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Vorbemerkungen zur Schriftenreihe

Seit 1980 wird an der Carl von Ossietzky Universitat Oldenburg das von Ingo Scheller entwi-
ckelte Konzept der szenischen Interpretation auch im Bereich der Musikpadagogik erprobt.
Ausgehend von eher sozialpddagogischen Fragestellungen wie ,,Jugendkulturen”, ,,Starkult”
oder ,,Geschlechterbilder”, bei denen Musik eine Rolle spielt, wurde bald auch explizit Musik
thematisiert und versucht, Musikstlicke szenisch zu interpretieren. Das Konzept entwickelte
sich 1985 bis 1988 weiter zur szenischen Interpretation von Musiktheater. Die ersten Publika-
tionen von Spielkonzepten entstanden und verbreiteten sich rasch ber Lehrerfortbildungen
als eine padagogische Moglichkeit, das sperrige Thema ,,Oper” fir den Musikunterricht an
allgemein bildenden Schulen zu ,retten”. Mitte der 1990er Jahre wurden dann in Stuttgart und
Berlin Stellen fur Musiktheaterpadagogik geschaffen, deren Inhaber das Konzept erfolgreich
auf das Terrain der Theaterpiddagogik iibertrugen. Zahlreiche ,,graue Materialien” entstanden
und wurden mehr oder minder gut zugénglich gemacht. Ein ,,Methodenkatalog”, der beim
Lugert-Verlag erschien, versuchte, das inzwischen auf ber hundert Einzelmethoden ange-
wachsene Konzept zu kodifizieren. Im Zuge der europaweiten Verbreitung des Konzepts
wurde dieser Katalog auch ins Englische und Franzésische Ubersetzt. Zum Schutze der genui-
nen Anliegen des Konzepts wurde vor 2001 das Institut fiir Szenische Interpretation von Mu-
sik und Theater gegrundet, das seither versucht, die bunte Vielfalt von Publikationen zu bin-
deln und zu sichten.

Im Jahre 2012, dem Grindungsjahr der vorliegenden online-Schriftenreihe, sieht die Situation
folgendermalen aus: Von drei Schulbuchverlagen werden einzelne Spielkonzepte vertrieben,
einige sind bereits ausverkauft und werden nicht mehr aufgelegt, so dass die Rechte wieder
bei den Autoren liegen. Von der Homepage des Instituts fir Szenische Interpretation von Mu-
sik und Theater kdnnen verstreute, in Fachzeitschriften erschienene Artikel und Spielkonzepte
herunter geladen werden. Mit 10 000 ,,Besuchen” pro Monat ist diese Seite vor allem von
Lehramtsstudierenden stark nachgefragt. Zahlreiche Materialien jedoch befinden sich in den
Archiven der Staatstheater, in deren musikpadagogischen Abteilungen die entsprechenden
Materialien entstanden sind. Bundesweit sprieBen Magisterarbeiten und Staatsexamensarbei-
ten aus dem Boden. Das aktuelle Publikationsverzeichnis der zweiten Auflage des Methoden-
katalogs fuhrt 102 publizierte Spielkonzepte und Gber 30 theoretische Abhandlungen auf. Ein
fast undurchdringbarer Papierdschungel! Die Folge ist, dass gerade Studierende und Interes-
sierte sich oft an Nebenschauplatzen dieses Dschungels aufhalten und die flr sie relevanten
Publikationen gar nicht finden.

Die vorliegende Schriftenreihe soll Licht in diesen Dschungel bringen. In thematisch gebtin-
delter Form sollen verstreute Artikel, die oft schwer auffindbar sind, angeboten werden. Diese
Texte werden neu formatiert und durch weitere (Farb-)Bilder ergénzt. Zudem sollen ausgear-
beitete Spielkonzepte, die nicht auf dem Markt sind, erstmals publiziert oder neu aufgelegt
werden. Insgesamt soll die Reihe das in Oldenburg entstandene Konzept der szenischen Inter-
pretation von Musik und Theater zuganglicher, transparenter und abnehmerfreundlicher ge-
stalten.

Lars Oberhaus und Wolfgang Martin Stroh
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Vorbemerkungen zu Band 3

Die meisten Spielkonzepte der Szenischen Interpretation von Musik finden sich im Bereich
der Sekundarstufe I oder Il, so dass schnell der Eindruck entstehen kdnnte, dass die Methode
fir die Grundschule ungeeignet erscheint oder dort schwierig umzusetzen ist. Insbesondere
die kritische Reflexion der in der Musik liegenden sozio-kulturellen Wirklichkeit (z.B. Woz-
zeck, West-Side-Story, Carmen, Hochzeit des Figaro) ist erst in einem gewissen Alter und mit
dem daran gebundenen Erfahrungshorizont moglich (konstruktivistischer Ansatz). Auf dem
zweiten Blick eroffnen sich aber insbesondere durch die Orientierung am ,,erfahrungsbezoge-
nen Lernen” sowie durch spezifische Methoden (z.B. Einfiithlung, Standbilder, Szenisches
Spiel) vielseitige und vielversprechende Ansatze fir den Musikunterricht an Grundschulen.
So bringen die Schiiler! mimmer schon® ihre Erfahrungen mit und setzen sich mit ihren mu-
sikbezogenen Erlebnissen auseinander. Nicht zuletzt sind sie mit Musik in ihrem Alltag um-
geben und entwickeln individuelle Vorlieben.

Die Szenische Interpretation basiert auf einem erfahrungsorientierten Musikunterricht nach
Ingo Scheller, indem Erfahrungen als Produkte menschlicher Tatigkeit bzw. in der Auseinan-
dersetzung mit Erlebnissen gemacht werden. Auch in der Grundschuldidaktik wird gefordert,
die Schule zu einem ,,Erfahrungsraum* (ausfihrlich dazu z.B. Knauf 2009, 43ff.) zu 6ffnen,
um die in der Lebenswirklichkeit stattfindende Auseinandersetzung mit ,,unterschiedlichen
kulturellen Lebensstilen® (ebd., 559) zu thematisieren. Die in der Szenischen Interpretation im
Zentrum stehende Auseinandersetzung mit individuellen Erfahrungen durch Ubernahme von
Rollen und die Aneignung von Wirklichkeit, ermdglicht die in der Grundschule geforderte
Aneignung elementarer Fahigkeiten und Fertigkeiten, damit die Schuler aktiv und selbstbe-
stimmt an der Kultur teilhaben.

Grundsatzlich bleibt in diesem Zusammenhang zu fragen, ab wann (Jahrgangsstufe, Alter)
und auf welchen musikalischen Grundlagen erfahrungsbezogene und ,kulturerschlieBende
Themen* behandelt werden sollen und ob hierfr spezifische Grundlagen nétig sind, wie z.B.
,,2Aufbau musikalischer Basisfertigkeiten* und die ,,Einfithrung rhythmischer und tonaler Sil-
ben (vgl. Fuchs 2010). Da die Szenische Interpretation mit Erfahrungen arbeitet, die bereits
kulturell eingebunden sind, ergibt sich eine solche aufbauende stufenartige Anlage nicht. Der
Erwerb musikbezogener Erfahrungen ist eine Grundlage des ,,Anfangsunterrichts* und kann
als eine zentrale ,,musikbezogene Kompetenz verstanden werden. Uberhaupt ist das in der
Grundschule vorherrschende ,,polyasthetische® bzw. integrative® Lehr- und Lernverstdndnis
auch in der Szenischen Interpretation vorhanden.

Die einzelnen Phasen der Szenischen Interpretation (Vorbereitung, Einfihlung, Szenisch-
musikalische Arbeit, Ausfiihlung, Reflexion) lassen sich gut in den Bereich der Grundschul-
padagogik Ubertragen. So fordert die Lernforschung einen offenen Unterricht, der auf der
Offnung des Unterrichts fir die Erfahrungswelt der Kinder basiert. Nach Falko Peschel wird
hierunter eine Praxis verstanden, die von den Lerninteressen der Kinder ausgeht und hierbei
das soziale Geschehen und die tber die Lerngruppe/Klasse hinausgehenden Interaktionen —
auch die auBerschulischen — thematisiert. Auch hier ergeben sich Anknipfungspunkte zur
Szenischen Interpretation, die bis zur Rolle des Lehrers als Lernorganisator bzw. Spielleiter
reicht (vgl. Peschel 2006). Zudem erscheint der Unterricht in der Grundschule ,,vornehmlich
durch das Spiel bestimmt* (Grof3e-J&ger, 1998, S. 274), wodurch sich eine enge Anknipfung
an die methodischen Grundlagen der Szenischen Interpretation ergibt. Der Unterricht ,,baut

! Aus Griinden der leichteren Lesbarkeit wird auf eine geschlechtsspezifische Differenzierung, wie z.B.
Schiiler/Innen, verzichtet. Entsprechende Begriffe gelten im Sinne der Gleichbehandlung fiir beide Geschlechter.
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auf Lernerfahrungen im Spiel auf [...] und betrachtet die Heterogentitat der Schiler nicht als
Lernhemmnis, sondern als Bereicherung® (Haarmann 2001, S. 23).

In diesem Kontext ist es ein zentrales Anliegen der Grundschuldidaktik, insbesondere in den
klnstlerischen Fachern, die Gefthlswelt der Kinder und den Ausbau affektiver Dimensionen
des Lernens zu berticksichtigen und zu fordern. Auch in der Szenischen Interpretation von
Musik erhélt der Aspekt ,,Gefiihl* einen zentralen Stellenwert, indem die Schiiler nach ihrer
gegenwartigen Gefihlslage, nach ihren Erfahrungen und Hoffnungen usw. befragt werden.
Die Szenische Interpretation spricht die Gefuhlswelt der Grundschiler deshalb an, weil sie
Musik stets in einer gleichsam ,,dramatischen Grundkonstellation* (Nebhuth & Stroh 1990, S.
23) bearbeitet. Die Auseinandersetzung mit solch einer oft konflikthaltigen Konstellation
(,,Szene*) unterscheidet eine Szenische Interpretation von Musik von anderen szenischen oder
handlungsorientierten Arbeitsformen. In diesem Zusammenhang liegt die besondere Heraus-
forderung der Szenischen Interpretation in der Grundschule darin, konflikthaltige Situationen
einerseits nicht zu umgehen und andererseits sie behutsam auf die Lebenswelt der Kinder zu
beziehen.

Alle Beitrage in diesem dritten Band setzen sich mit den Einsatzmdglichkeiten der Szenischen
Interpretation von Musik in der Grundschule auf diesen Grundlagen auseinander und ermogli-
chen erfahrungsbezogenes Lernen im Bereich der kindlichen Lebenswelt. In den Texten fin-
den sich zwei Erstvertffentlichungen. Katrin Smorra und Wolfgang Martin Stroh vergleichen
Bewegungsimprovisation und Szenische Interpretation anhand von Antonio Vivaldis Sommer
aus den Vier Jahreszeiten miteinander. Erstmals findet sich eine Szenische Interpretation zu
Schumanns Kinderszenen, die von Ulrike Schmiga und Wolfgang Martin Stroh konzipiert
wurde. Norbert Schlébitz setzt sich im ersten Beitrag mit den Methoden und Zielen der Szeni-
schen Interpretation auseinander und konzentriert sich dabei auf das Verhaltnis von personli-
cher (erster) mit dargestellter (zweiter) Wirklichkeit. Ralf Nebhuth kniipft an diese Uberle-
gungen an und stellt didaktische Uberlegungen zum Umgang mit Dvoraks Oper Rusalka fiir
den Musikunterricht in der 3. Klasse dar. Rainer O. Brinkmann und Ursula Ries stellen Aus-
schnitte einer Unterrichtseinheit zu Hansel und Gretel vor, in der zeitgemalie Unterrichtsfor-
men und spielerische Umgangsweisen thematisiert werden. Der Schnittstellenansatz l&sst sich
in der Grundschule gut anhand von Regenliedern im Rahmen der Szenische Interpretation von
Liedern im interkulturellen Musikunterricht erproben (Maria Pilar Lozano und Wolfgang
Martin Stroh). Markus Kosuch stellt eine Szenische Interpretation zu einem Lied (The Beat-
les: Yellow Submarine) und einem Duett (Wolfgang Amadeus Mozart: Papageno und Papa-
gena aus der Zauberflote) vor. Es folgen choreographische Uberlegungen von Wolfgang Mar-
tin Stroh zum Karneval der Tiere. Zudem werden Materialien zur Szenischen Interpretation
der Oper Zar und Zimmermann (Annette Brunk) sowie zum Tanz ,,Tarantella® prisentiert
(Wencke Sorrentino und Wolfgang Martin Stroh).

Lars Oberhaus
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Szenische Interpretation im Musikunterricht
Norbert Schlabitz

In diesem Beitrag werden theoretische Grundlagen fir die Arbeit mit Szenischer In-
terpretation gegeben. Im anschlieBenden Beitrag werden die Erkenntnisse am Beispiel einer
Oper erlautert.

Unterricht, der Schiler sinnvoll aktiviert, kommt dem erfahrungungsbezogenen Ansatz entge-
gen. Erfahrungsbezogen wire ein Unterricht, der Schiilern den Raum gibt, ,,sich selbst, die
eigenen Erlebnisse, Phantasien, Erfahrungen und Haltungen in der Auseinandersetzung mit
den verschiedenen Unterrichtsinhalten darzustellen, zusammen mit anderen zu interpretieren
und neu zu sehen” (Scheller 1981, S. 61). Schule in diesem Sinne ware ein Erfahrungsraum
und ein ,,Gemisch aus Erfahrung, Belehren und Handeln* (von Hentig 1973, S. 25).

Auf den Musikunterricht bezogen hielRe das, musikalische Vorgange mit Hilfe von Kdrperhal-
tungen, in denen sich Erfahrungen ausdriicken, zu analysieren. Diese Vorgehensweise kommt
Grundschilern entgegen, flr die Bewegung eine Art ,,Sprache* ist, ,,wobei der Leib das In-
strument der Darstellung ist. Mitbewegung ist fir Kinder eine Form der Analyse von Musik,
einfacher und selbstverstandlicher als Notation und Sprache* (Bannmiller & Fuchs 1984).

Das Wissen um die Kdrpersprache der Kinder einerseits und der fehlende Einsatz im Unter-
richt andererseits beschreiben ein Missverhaltnis, woran nach Eva Bannmiller Lind Peter
Fuchs sowohl die ,,duBleren Voraussetzungen wie auch der ,,mangelnde Mut von P&dagogen
zum Mitmachen und Mitbewegen mit Schuld haben. Eine Mdglichkeit, das bestehende
Missverhéltnis zu &ndern, bietet das von Ingo Scheller entwickelte und unter dem Namen
,»Szenische Interpretation* bekannte Verfahren, wobei Theorien und daraus entwickelte Tech-
niken Berucksichtigung gefunden haben, die sich im Ansatz diametral gegeniiberstehen und
fiir die u.a. Stanislawski und Brecht verantwortlich zeichnen (vgl. Knopf 1986).

Ingo Scheller entwirft ein Interpretationsrepertoire, in dem das Mittel der ,,Einfiihlung“ und
das der ,,Verfremdung® Schliisselstellungen einnehmen. Szenische Interpretation meint keine
Préasentation im Sinne einer Theaterauffiihrung, sondern ist ein von Lernenden und Lehrenden
standig gewertetes und kommentiertes Verfahren. Die Erarbeitungstechniken sind der prakti-
schen Theaterarbeit und Theaterimprovisation entnommen. ,,Einfiithlung in Rollen und Situa-
tionen* ist Voraussetzung, um den Kindern einen Zugang zu dem Text zu ermdéglichen und
ihn zu interpretieren. Das Interpretationsergebnis ist immer im wesentlichen MaRe von der
Lebenswirklichkeit der Schuler beeinflusst. Die von ihnen eingebrachten Erfahrungen und
Haltungen bieten die Mdéglichkeit zur aktiven Auseinandersetzung mit dem Lerngegenstand
und durch die Art der Auseinandersetzung auch mit den eingebrachten Erfahrungen.



Abb. 1: Szenisches Spiel bietet Mdglichkeiten der Verfremdung und Interpretation

,,Einfiihlendes Verstehen ist Voraussetzung, nicht aber Deutung selbst (Scheller 1989, S. 23),
da dem einfuhlend Agierenden als emotional Beteiligten die zur Reflexion notwendige Dis-
tanz fehlt. Ingo Scheller verweist auf die Notwendigkeit von Beobachtern, ,,die die Darstel-
lung von aul’en unterbrechen, einzelne Aspekte — VVorgénge, Haltungen, Handlungen, Bezie-
hungsstrukturen — ausstellen, in ihrer Eigenart und sozialen Wirkung diskutieren, eventuell
kritisieren und verdndern* (ebd., 44). Das Eingreifen der Beobachter fuhrt zu Verfremdungs-
effekten, die dem Dargestellten wie auch der eigenen Handlungsweise das Selbstverstéandliche
und Vertraute nehmen und es neu bewerten lassen.

Die zentral gesetzten Mittel der Einflihlung und Verfremdung sind eingebettet in einen Kanon
von verschiedenen Interpretationsverfahren:

— Im ,,Szenischen Spiel*“ kénnen Spieler ihre Verhaltensmoglichkeiten geméal Situationen
szenisch interpretieren und durch das Einbringen individueller Verhaltensmuster entspre-
chend verfremden.

— In Standbildern werden bestimmte szenische Deutungen quasi eingefroren. Mitschuler
kénnen das Standbild nach ihrer Interpretation umbilden und so verfremden.

— Rollengesprache und  Rollenwechsel konnen gleichfalls unterschiedliche Deu-
tungsmaoglichkeiten offenbar machen.

— Das vom Spielleiter bzw. Lehrer verkorperte ,,Hilfs-lch befragt die Darsteller nach ihrem
rollenspezifischen Befinden, wobei der Befragte aus der Rolle heraus antwortet.

— Die Durchfuhrung physischer Handlungen dient der Erarbeitung von Kdrperhaltungen und
dem Vertrautmachen mit situativen Gegebenheiten.

Der reflexive Umgang mit eigenen Kdorperhaltungen hilft, eigene Verhaltensweisen besser
kennen zu lernen und macht gleichfalls deutlich, ,,dass wir alle Rollentrdger sind“ und macht
uns bewusst, ,,wie sehr wir immer schon in Rollen stecken, dass wir Rollen annehmen, verén-
dern, ablegen, tauschen kénnen" (von Hentig 1973, S. 30). Die Wirkung des eigenen Agierens
kann an der Reaktion der Gruppe abgelesen werden. Die ,,szenische Interpretation bietet
immer auch die Maglichkeit zur Selbsterfahrung und Selbsterprobung. Grundsétzlich sollte
eine szenische Kommentierung und Reflexion aber stets situations- und rollenbezogen blei-
ben, denn nur wenn der Rollenschutz gewahrleistet ist, kdnnen auch tabuisierte Themen zum
Gegenstand von Unterricht werden.



Eine auf diese Weise die Erfahrungen von Schiilern beriicksichtigende und damit neue Erfah-
rungshorizonte erschlieBende Unterrichtsform bedingt eine Verlangsamung des Lernens. Die
Szenische Interpretation liefert also keine vorgefertigten Erkenntnisse, sondern ist auf entde-
ckendes Lernen ausgerichtet. Verlangsamung beschreibt in einer auf Geschwindigkeitsma-
ximierung basierenden Gesellschaft eine entgegengesetzte wie begrifienswerte Tendenz. In-
folge der fortwahrenden, neue Zeitenrdume erschlieenden Technisierung ist noch eine die
Wissensvermittlung betreffende Rationalisierung gegeben. Wissensaneignung ist nicht mehr
das Ergebnis einer sinnlich-konkreten, an sich selbst erlebbaren Erfahrung, was Zeit kosten
wirde, sondern das Ergebnis eines auf rein geistiger Ebene verlaufenden Abstrak-
tionsprozesses, was Zeit sparen hilft. Jenes Defizit an Sinnlichkeit und Koérperbezogenheit ist
ein konstitutives Element unserer Gesellschaft: ,,Zivilisation als Transformation des Kdrpers
ins rein Geistige war und ist ndmlich auf der anderen Seite Abstraktion vom Korper® (Kam-
per & Wulf 1984). Der zur Wissensaneignung und damit zur Wahrnehmung von Welt not-
wendig gewordene ,,korperliche Stillstand* oder mit Virilio der ,,Rasende Stillstand* ist wei-
ter Zeichen flr eine Gesellschaft, in der die reale Welt im wesentlichen eine medial vermittel-
te ist. (vgl. Haefner 1987). Dabei ist festzustellen, dass die Medien nicht nur eine kinstliche,
entfremdete Erlebniswelt vermitteln, sondern auch durch die Art der Vermittlung zur Selbst-
entfremdung fuhren. Mit Hilfe der Szenischen Interpretation kénnen Tendenzen eines fort-
schreitenden Sinn- und Sinnesverlustes thematisiert und Schilern bewusst gemacht werden.
Ein Verfahren wie das von Ingo Scheller entwickelte kénnte Schiler Schule auch wieder als
Ort der Mul3e erleben lassen und zwar in dem Sinne, dass nicht ausschlie3lich vorgefertigtes
Wissen vermittelt wird, sondern auch Zeit fur den Prozess der Aneignung zur Verfiigung ge-
stellt wird. m Musikunterricht angewendet, ist die Szenische Interpretation ,,weder ein die
Schiller motivierendes Spiel noch eine Variante zu den Themen Musik und Tanz, Musik Lind
Bewegung, Schulspiel oder dergleichen* (Brinkmamn 1992, S. 11f.). Sie ist aufgrund ihrer
interpretativ genutzten sinnlich-konkreten Arbeit eine ,,ganzheitliche Lernform*. Den Schi-
lern werden aufgrund ihrer VVorerfahrungen musikalische Formen und Inhalte vermittelt, und
gleichermalRen wird auch die ihnen eigene Lebenswirklichkeit zum Gegenstand von Unter-
richt gemacht. Als besonders geeignet erweist sich die Oper. Die in der Oper dargestellte
Wirklichkeit ist ,,Wirklichkeit aus zweiter Hand* (Stroh & Nebhuth 1990, S. 17). Die Durch-
dringung von personlicher (erster) mit dargestellter (zweiter) Wirklichkeit macht dabei auf
Zusammenhange zwischen beiden Wirklichkeiten aufmerksam. Sie weist Schiler auf Inhalte
hin, die bei einer bloRen Betrachtung des Unterrichtsgegenstandes nicht offen zutage treten
wirden. Sind Beziige zur aktuellen Wirklichkeit hergestellt, kann auch mit einer Interesse
bekundenden Erwartungshaltung gerechnet werden, was im folgenden von Ralf Nebhuth am
Beispiel der Oper Rusalka von Dvorak dokumentiert werden soll.?

Foto: Michael Bahns

Abb. 1: Spontan etwas interpretieren

Z Siehe néchstes Kapitel
10



Literatur

Bannmudller, Eva; Fuchs, Peter: Bewegung und Musik als Anlass zum Spielen. In: Gund-
lach, Willi (Hrsg.): Handbuch Musikunterricht Grundschule. Disseldorf 1984.

Brinkmann, Rainer: Szenische Interpretation von Opern: Die Hochzeit des Figaro. Olders-
hausen 1992.

Haefner, Klaus: Medienpddagogik im Medienzeitalter. In: Issing, Ludwig J. (Hrsg.): Me-
dienpédagogik im Medienzeitalter. Weinheim 1987.

Hentig, Hartmut von: Schule als Erfahrungsraum. Stuttgart 1973.

Kamper, Dietmar; Wulf, Christoph: Blickwende. Die Sinne des Korpers im Konkurs der
Geschichte. In: Kamper, Dietmar und Christoph Wulf (Hrsg.): Das Schwinden der Sinne.
Frankfurt am Main 1984.

Scheller, Ingo: Erfahrungsbezogener Unterricht. Kénigstein 1981.
Scheller, Ingo: Wir machen unsere Inszenierungen selber (I). Oldenburg 1989.

Stroh, Wolfgang Martin und Ralf Nebhuth: Szenische Interpretation von Opern — Wieder
eine neue Operndidaktik? In: Musik und Bildung 1/1990, S. 21-25.

11



»Oper in der Grundschule? Unvorstellbar.« Und doch kénnen szenische
Interpretationen von Opern den Unterricht dieser Klassenstufen
bereichern

Ralf Nebhuth

Oper vereinigt Szene, Tanz und Musik. Sie stellt in einer komplexen Form die sprachliche
und musikalische Verarbeitung von historischer Wirklichkeit dar. Um dieser Kunstform ge-
recht zu werden, bedarf es einer ,,Szenischen Interpretation®, die musikalische Eigenheiten
berucksichtigt und Musik als zweite Sprache begreift, die auf den Kdrper einwirkt. Aus diesen
Uberlegungen sind Spielkonzepte zu verschiedenen Opern entstanden, die so ausgelegt sind,
dass Schiiler ihre individuellen Erfahrungen einbringen kénnen.

Die Oper Rusalka von Anton Dvorak spricht aufgrund des Themas und der Musik Kinder ab
dem dritten Schuljahr an. Diese Oper erzéhlt in abgewandelter Form Christian Andersens
Marchen: Die kleine Meerjungfrau. Die Handlung ist vielen Kindern in Grundzlgen durch
den Zeichentrickfilm ,,Arielle* bekannt. Die Kinder lassen sich schnell in die magische Welt
entfuhren und beschéftigen sich intensiv mit den Problemen Rusalkas. Die Musik tragt das
Ihre dazu bei. Sie beschreibt die Méarchenatmosphére und charakterisiert treffend die einzel-
nen Figuren. Rusalka ist ein Spielkonzept im Baukastenprinzip, das fir acht Doppelstunden
geplant und auch fur Projektunterricht gut geeignet ist. Das Konzept besteht aus acht themati-
schen Blocken, die entsprechend der Absicht von Gruppe und Spielleitung gekdirzt oder auch
verandert werden kénnen. Als Beispiel wird die einfiihrende Stunde naher ausgefihrt. In ihr
sind viele Prinzipien der Szenischen Interpretation einer Oper enthalten.

Im Klassenzimmer werden gemeinsam mit den Kindern die Tische zur Seite gestellt und die
Stlihle im Kreis angeordnet. In der Mitte liegt ein groRes buntes Tuch, darauf Biicher und Bil-
der, die Geister zeigen oder Gegenstande, die friiher magische Bedeutung hatten wie Steine,
Mistelzweige, Karten usw. Dieses Arrangement erleichtert die Reise in das Land der Geister.
Im Sitzkreis findet ein Gesprach ber Geister und Hexen statt. Die Lehrerin erzéhlt, dass die
Menschen einmal an Geister geglaubt haben, die ihnen Gliick oder Ungliick bringen. Sie zeigt
Bilder von Hexen, von Wasser- und Luftgeistern, fragt nach deren Aussehen und tberlegt mit
den Kindern, an welchen Orten sie hausen. Gemeinsam entwerfen alle einen typischen Tages-
ablauf eines Geistes. An dieser Stelle kommen meist Diskussionen auf, ob die Geister Fernse-
hen schauen oder sich morgens die Z&hne putzen. Die Kinder vergleichen offensichtlich das
eigene Leben mit dem eines Geistes. Anschlielend erklart die Lehrerin, dass die Menschen
friiher an Elementargeister geglaubt haben, die in Luft, Wasser, Erde und Feuer leben.

Der Stuhlkreis wird aufgelst und das Tuch zur Seite gelegt. Die Lehrerin geht zusammen mit
den Kindern durch den Raum und erzahlt eine Phantasiegeschichte. Erst geht es Uber ver-
schlungene Wege durch Sumpf und Uber hohe Mauern zum Zauberwald. Die folgende Ge-
schichte wird pantomimisch nachgespielt:

,Die Dammerung Uberrascht dich und es bleibt keine andere Mdglichkeit, als im Wald zu
tbernachten. Du bist mide und schléfst auch bald ein. In der Nacht verwandelst du dich in
einen Elementargeist. Dein Korper verandert sich, dir wachsen Korperteile, die du vorher
nicht hattest. So erwachst du und bist Geist, der in der Luft, im Wasser, in der Erde oder im
Feuer wohnt. Es ist noch sehr friih, und du streckst dich, erhebst dich und laufst durch den
Wald. Uberlege, ob du ein Wasser-, Luft-, Erd- oder Feuergeist bist.“ Zu der Geschichte, die

nur auszugsweise wiedergegeben wurde, erklingt Musik aus der Oper Rusalka.
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Alle Kinder bewegen sich durch den Raum und erproben dabei verschiedene Bewegungen,
die zu ihrem Geist gehoren. Sie treffen auf andere Geister, begriiRen diese oder schrecken
zuriick, unterhalten sich mit merkwiirdigen Gerduschen. ,,Es wird Abend, und die Geister zie-
hen sich in ihre Wohnung zurlick und bereiten sich auf den mitternachtlichen Geisterball vor.*
Die Kinder setzen sich in einen Stuhlhalbkreis, so dass eine Spielflache entsteht. Dann stellen
sie ihren Geist vor. Sie laufen auf der ,,Buhne auf und ab und stoRen Geisterlaute aus. Die
Beobachter mussen raten, in weichem Element der Geist wohnt und ob er ein boser oder ein
guter Geist ist. AnschlieBend ahmen alle Kinder die Bewegungen und Gerédusche des jeweili-
gen Geistes nach.

Friher gab es Geister: Szenische und musikalische Darstellung
Das Leben auf dem Schloss: Tanz und andere Hofrituale
Heute bin ich Wassermann: Gehhaltung zu den Musiknummern der Marchenfiguren.

Zwischen See und Schloss: Zur Ouvertiire entsteht eine Marchenwelt

o~ 0D

Rusalka, Wassermann, Prinz und Hexe: Spielerische Entwicklung der dramatischen
Grundkonstellation und musikalische Reflexion

o

Der Prinz verlasst Rusalka: Gefiuihle und zentraler Konflikt in Musik und Szene
7. Mord am Prinzen: Ubereinstimmung von Musik und Szene

8. Und so konnte es ausgehen: Verschiedene Schlussversionen werden in musikalischer
und szenischer Improvisation entworfen und dem Libretto gegeniibergestellt.

Nach dieser Einfuhrung kann das Konzept, je nach Stand der Gruppe, variiert werden. Fir
Klassen, die bisher noch keine Spielerfahrungen haben, bietet sich eher eine Sequenz an, die
auf Vormachen einzelner und Nachahmen durch die ganze Gruppe basiert. So kdnnte die
Lehrkraft auffordern, dass sich alle als Luftgeister bewegen sollen: ,,In welcher Sprache unter-
halten sich die Geister'? Wie hort sich das an?*“ Alle Kinder erproben gleichzeitig Geisterbe-
wegungen und Geistergerdusche und entwickeln durch ihre Kérperhaltungen neue Geisterbil-
der. Die Lehrerin muss dabei den Rahmen setzen und wenn der Gruppe nichts einféllt, selbst
Bewegungsformen vormachen. Es ist auch mdglich, dass einzelne Kinder die Funktion des
Vormachenden ubernehmen. Wichtig ist dabei, dass die aufgestellten Regeln beim Nachah-
men von allen beachtet werden.

Ein anderes, freieres VVorgehen erlaubt die selbstandige Kleingruppenarbeit. Der Lehrer ord-
net den Ecken des Raumes die vier Elemente zu: Luft, Erde, Feuer und Wasser. In allen
Ecken sollen gleich viele Kinder stehen. Jede Gruppe Uberlegt sich flr ihre Geister eine pas-
sende Bewegung und ein passendes Gerdusch und (bt einen Tanz fir den Geisterball ein. Da-
nach fihren die Kleingruppen ihre Arbeitsergebnisse auf. Die Zuschauenden uberlegen, wel-
che Musik dazu passen kénnte und bestimmen Instrumentation und Dynamik, die dem Gestus
des Gezeigten am besten entsprechen. Auf diese Weise entstehen spielerisch Tanz und Musik,
die durch eine Partitur oder mit einer Tonbandaufnahme dokumentiert werden kdnnen. Diese
Phase des Experimentierens sollte vor der Konfrontation mit dem eigentlichen Marchen statt-
finden. Gerade weil die Kinder mit Medienereignissen iberschwemmt werden, die auf Dauer
Phantasie und eigene Werte blockieren, erscheint es mit wichtig, dass die Kinder erst ihre
eigenen szenischen und musikalischen Vorstellungen von Geistern entwickeln, ehe sie mit
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dem eigentlichen Marchen konfrontiert werden. Es geht bei der Darstellung der Geschichte
nicht um eine maoglichst asthetische und stimmige Umsetzung von Andersens Mérchen Die
kleine Meerjungfrau, sondern um die Erarbeitung einer Interpretation, um die Freisetzung von
Phantasie.
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»Wer knuspert an meinem Hiuschen?* Szenische Interpretation von
Musiktheater in der Grundschule

Rainer O. Brinkmann & Ursula Ries

In der neueren padagogischen Literatur stoft man immer wieder auf Beitrdge zur ,ver-
anderten Kindheit* und den daraus erwachsenden Anforderungen an die Schulen. Der Unter-
richt soll Maoglichkeiten zum sozialen Lernen bieten, facherubergreifend sein, die unterschied-
lichen Leistungsniveaus der Schiller beriicksichtigen und weit mehr als nur Fachwissen ver-
mitteln. Dem Bedirfnis der Kinder nach sinnlichen Erfahrungen und Bewegungsmoglichkei-
ten soll Rechnung getragen werden.

In diesem Artikel beschreiben wir Ausschnitte einer Unterrichtseinheit zu Hansel und Gretel,
mit der wir versucht haben, dem Anspruch an zeitgemaRe Unterrichtsformen naher zu kom-
men. Das Setting wurde in zwei vierten Klassen der Berliner Comenius Schule erprobt. Basie-
rend auf diesen Erfahrungen haben wir exemplarisch Szenen herausgegriffen und sie so dar-
gestellt, dass auch Lehrer, die im Umgang mit Rollenspiel wenig Erfahrung haben, diese im
Unterricht umsetzen konnen. Der Schwierigkeitsgrad steigt von Stunde zu Stunde, die Ubun-
gen werden komplexer, die Inhalte schwieriger zu verarbeiten. Neben den musikalischen In-
halten und dem darstellenden Spiel lassen sich verschiedene Themen im Deutsch-, Sachkun-
de- oder Kunstunterricht vertiefen. Die entsprechenden Hinweise finden sich am Ende der
jeweiligen Spielszenen und sind mit dem Symbol T gekennzeichnet.

Der folgende Spielversuch verzichtet auf eine musikalische Analyse der Oper, die der Al-
tersstufe der Kinder nicht angemessen ware. Die Musik soll vielmehr als Zauber dienen, denn
sie lasst im Klassenraum eine mérchenhafte Atmosphare entstehen und erleichtert in vielen
Situationen das Spielen der Szenen. Die Kinder lassen sich von der Musik zu Bewegungen
hinreien und bangen an den dramatischen Stellen mit den Protagonisten. Der Musikunter-
richt kann durch die Szenische Interpretation von Musiktheater ,,spannend* vermitteln, dass
es sie bei Hansel und Gretel um eine musikalische Abenteuerserie mit gliicklichem Ausgang
handelt.

Beschreibung der Unterrichtsbausteine

Nach einer kurzen Einfuhrung folgt jeweils eine Beschreibung der einzelnen Unterrichtsbaus-
teine. AnschlieBend machen wir auf dem Hintergrund der eigenen praktischen Erfahrungen
auf mogliche Umsetzungsschwierigkeiten aufmerksam. Zusatzlich geben wir Hinweis wie
fachertibergreifend weite gearbeitet werden kann. Ai der Unterrichtseinheit kénne so auch
Einzelstunden herausgegriffen werden und zur Vertiefung oder als Einstieg in eine andere
Thematik dienen.

Zur Oper

Die Oper Hansel und Gretel wurde von Engelbert Humperdinck (1854-1921) komponiert.
Das Libretto stammt von Humperdincks Schwester Adelheid Wette und ist eine spatromanti-
sche Version des Marchens. Es ist die erste und bekannteste Oper, die fiir Kinder geschrieben
wurde. Kinderliedbearbeitungen und eingédngige Melodien innerhalb der romantischen Ton-
malerei machen die Oper zu einem abwechslungsreichen Horerlebnis.
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Wie in der Marchenversion der Gebriider Grimm leidet die Holzféallerfamilie groRe Not. Die
Situation der Familie wird ausfuhrlicher und plastischer beschrieben als im Marchen. Die
Kinder mussen durch Arbeit zum Lebensunterhalt beitragen.

In der Opernversion werden beide Eltern als ,,gut* charakterisiert. Weil Hansel und Gretel
jedoch an einem Morgen ihre Arbeit vernachlassigen, wird die Mutter in ihrer Verzweiflung
witend auf die Kinder. Diese werden nicht ausgesetzt, sondern von der Mutter in den Wald
geschickt um Beeren zu sammeln, da nichts zu essen im Haus ist. Hansel und Gretel verirren
sich dabei im Wald.

Im Gegensatz zum Marchen stehen religiose Motive im Vordergrund. Hénsel und Gretel wer-
den im Wald von Geistwesen (Sandmann und Taumann) und géttlichen Boten (Engeln) ge-
schitzt und erhalten Stérke ; fir die kommenden Abenteuer. Die Begegnung mit der Hexe
entspricht weitgehend der Marchenvorlage. Der Schluss ist jedoch stark verkirzt, denn nach
dem StoR in den Ofen kommen gleich die Eltern und gemeinsam mit den aus den Lebkuchen
entzauberten Kindern endet das Finale.

Zusammenfassung des Inhalts der Oper

Hénsel und Gretel arbeiten in der &mlichen Holzfallerhutte ihrer Eltern. Doch das Singen
und Spielen macht ihnen mehr Spal? als das Stricken und Besenbinden. Wéhrend sie tanzen
und lachen kommt die Mutter zuriick. Sie ist witend, weil die Kinder ihre Arbeit vernachlés-
sigen. Als sie versucht Hansel einzufangen, um ihn zu bestrafen, wirft sie den Milchkrug
vom Tisch. Das Abendessen flr den Tag geht so verloren. Unter argerlichen Drohungen
schickt sie die Kinder zum Beerenpfliicken in den Wald und bleibt selber verzweifelt und in
Sorge zurtick. Der Vater findet sie so. Die Mutter berichtet, was passiert ist und dass sie die
Kinder in den Wald geschickt hat. Der Vater macht ihr Vorwirfe und ist in Sorge, weil im
Wald die bése Hexe wohnt, die den Kindern gefahrlich werden konnte.

Hénsel und Gretel pfliicken zunéchst die Beeren, essen sie dann aber alle selber wieder auf.
Bei ihrer weiteren Suche verirren sie sich im Wald. Sie schlafen dort ein und werden vom
Sandmann und den Engeln beschiitzt. Das Tauménnchen weckt sie am néchsten Morgen.
Hénsel und Gretel laufen weiter durch den Wald und finden das Knusperhaus. Sie naschen
von den slfRen Sachen bis die Hexe sie in die Falle lockt. Gretel soll gebraten werden und
muss dazu das Feuer schiren. Mit einem Trick gelingt es ihr, die Hexe ins Feuer zu stol3en.
Als die Hexe verbrennt, I6st sich der Zauber. Aus dem Lebkuchenzaun, der um das Haus
gestanden hat, werden lebendige Kinder. Auch die Eltern von Hansel und Gretel sind ange-
kommen und zusammen feiern alle den Sieg Uber die Hexe.

»ES war einmal“ — Erster Unterrichtsbaustein: Marchen erzahlen und Kérperhaltun-
gen zur Musik einnehmen

Maérchen sind jahrhundertelang erz&hlt worden. Auf diese Art und Weise wurden sie erweitert
und erneuert. Um diese Tradition wiederzubeleben, die uns und besonders den Kindern durch
Biicher, Kassetten und Filme immer mehr verloren gegangen ist, soll zu Beginn der Unter-
richtseinheit eine Marchenerzéhlstunde stattfinden. Zum Einstieg in die Oper wird anschlie-
Rend die Ouvertlre vorgestellt und reflektiert.
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Ablauf

Als Einstieg in die Unterrichtseinheit kann, je nach Vorwissen der Kinder, ein Lehrervortrag
oder ein Unterrichtsgesprach tiber Opern stattfinden. Danach sitzen die Kinder im Stuhlhalb-
kreis, vorne steht ein Stuhl auf dem der/die Marchenerzéhler/in Platz nimmt. Ein Kind beginnt
die Geschichte zu erzéhlen, ein anderes fahrt fort usw. Die Lehrerin unterbricht, wenn die Ab-
schnitte zu lang werden. Mdglichst jedes Kind sollte eine Episode erzéhlen kdénnen. Ver-
schiedene Versionen des Marchens konnen direkt gegenuber gestellt werden, um so ein wich-
tiges Merkmal des Mérchenerzahlens zu verdeutlichen. An dieser Stelle sollten die Kinder,
wenn es nicht von der Gruppe selbst eingebracht wird, auf die inhaltlichen Verénderungen in
der Oper aufmerksam gemacht werden.

Nach der Erzahlphase wird die klare Aufteilung von Gut und Bése im Marchen besprochen
bzw. wie die harmonische Kinderwelt durch dramatische Geschehnisse beeinflusst wird. Fur
jeden dieser Zustande schlagen die Kinder Korperhaltungen vor. Je eine Korperhaltung fur
Harmonie und fur Dramatik wird ausgewahlt, die von allen nachgeahmt werden soll. Wichtig
ist dabei, dass die Haltung deutlich aber einfach ist, damit die Kinder in der folgenden Ubung
nicht vom Horen abgelenkt werden. Die Kinder werden aufgefordert, beim Horen der Ouver-
tlre darauf zu achten, ob die Musik Harmonie oder Dramatik beschreibt und in dem Moment
die verabredete Korperhaltung einzunehmen. In Phasen, die ihnen nicht eindeutig erscheinen,
sitzen sie in einer neutralen Haltung auf dem Stuhl. Zur Vertiefung werden zwei Ausschnitte
aus der Ouvertiire vorgespielt, um im Gesprach herauszuarbeiten, wie die Musik klingt und
mit welchen Mitteln (Instrumente, Lautstarke, Tempo) der Eindruck von Harmonie und Dra-
matik erreicht wird.?

Das Einnehmen von Kdérperhaltungen zur Musik erhoht zum einen die Aufmerksamkeit beim
Horen, zum anderen befriedigt es den Bewegungsdrang der Kinder und bietet die Mdglich-
keit, den eigenen Korper als Ausdrucksmittel zu erleben ohne sich gleichzeitig zu sehr beo-
bachtet zu fuhlen.

Deutsch: Die Kinder schreiben in Kleingruppen Abschnitte der Marchenversion auf und ent-
wickeln kleine Szenen dazu: z.B. Mutter und Vater reden nachts tber ihre Notlage und den
Plan die Kinder auszusetzen - Hansel und Gretel belauschen das Gesprach und fassen einen
Plan - Aufbruch in den Wald, Hansel streut Kiesel usw.

Nennt ihr das Arbeit? Zweiter Unterrichtsbaustein: In Rollen schltpfen

Requisiten: Verkleidung (Schirrze, Tuch, Rock, Miitze, Pfeife, Stock, Besen), Strickzeug,
Besen, Krug, Korb

Musik: musikalische Vorstellung der Figuren (Horbeispiele fiir Hansel, Gretel, Mutter, Vater
und Hexe), Briderchen komm tanz mit mir (Notenbeispiel 1), Szenenausschnitt aus dem 1.
Akt.

3 Anmerkungen: Besonders fur Klassen und Lehrer, die mit dem darstellenden Spiel noch keine Erfahrungen ge-
sammelt haben, sind dies gute Einstiegstibungen. Das Heraustreten aus der Gruppe wird mit einer einfachen
Struktur erprobt, die den Kindern Sicherheit gibt. Sie stehen jeweils fiir kurze Zeit ,,auf der Biihne“ und ent-
scheiden selber, was und wie viel sie erzahlen wollen, um danach wieder in der Gruppe ,,unterzutauchen®.
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Ein wichtiges Lernziel fir die Kinder ist es, sich in die Rolle eines anderen hineinzuversetzen,
um dessen Gedanken und Gefiihle nachzuvollziehen. Nur wird soziales Verstehen und Han-
deln moglich.

Viele Kinder haben wenig oder keine Erfahrung mit Opern. Der Einstieg mit dem bekannten
Kinderlied ,,Briiderchen komm tanz mit mir kann es ihnen erleichtern, einen Zugang zur
Musik zu finden. Ein Problem der Oper - gerade bei hohen Frauenstimmen - ist die Unver-
standlichkeit des Textes. Durch das Lesen und Spielen der Szene werden die Kinder mit dem
Inhalt so vertraut gemacht, dass sie beim anschlieRenden Horen die Musik als Ausdrucksmit-
tel von Stimmungen und Gefiihlen begreifen konnen.

Ablauf

Die Lehrerin sucht fur jede Rollenfigur einen Gegenstand oder ein Kleidungsstuck aus, das
charakteristisch ist und immer im Spiel verwendet wird, um zu verdeutlichen, welche Figur
von den Kindern tbernommen wurde. Zur Einfiihrung der Gegenstdnde wird zu jedem ein
Musikausschnitt vorgespielt, der die Personen musikalisch vorstellt (Horbeispiele).

Die Kinder sitzen im Kreis und lesen den Szenentext zunéchst reihum. Die Lehrerin steht hin-
ter dem Stuhl des Kindes, welches als néchstes lesen soll. Sie spricht die Regieanweisungen
und den Namen der Rolle. Danach werden drei Stlhle in die Kreismitte gestellt und darauf die
Gegenstande fur Hansel, Gretel und die Mutter gelegt. Die Kinder nehmen die Requisiten und
lesen mit verteilten Rollen.

Briiderchen, komm tanz mit mir Text und Musik: traditionell
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‘ Ein-mal hin, ein-mal her, rund - her-um, das ist nicht schwer.

Notenbeispiel 1

Alle Kinder Giben nun das Lied ein, mit dem die Spielszene beginnt. Sie singen und tanzen
paarweise dazu, wie im Lied beschrieben.

Zur Einfuhlung in die Szene wird der Spielraum, die &mliche Hutte der Besenbinderfamilie,
aufgebaut. Durch Stihle, Tische und andere Gegensténde aus dem Klassenraum kénnen Herd,
Bett, Schrank usw. angedeutet werden. Im Unterrichtsgespréch tberlegen die Kinder, wie die
Huitte eingerichtet ist und die Lehrerin beauftragt einzelne mit dem Aufbau der Mobel. So
erfahren die Kinder sinnlich etwas (ber die Lebensumstande der Familie, die karge Einrich-
tung ohne den fir uns gewohnten Luxus und die rdumlich Enge.

Wahrend die Kinder, die die Szene zuerst spielen werden, anschlieend den Ablauf und ihre
Handlungen absprechen, tiberlegen die anderen Kinder in Kleingruppen, warum die Mutter so

verargert ist. Nach der VVorbereitungsphase gehen die Spieler in ihre Ausgangspositionen und
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beginnen mit ihrer Arbeit (Strimpfe stricken und Besen binden). Die Lehrerin fihrt mit ihnen
ein Einfuhlungsgesprach, bevor die eigentliche Szene beginnt. Die Spieler sollen sich in die
Gedanken und Gefiihle der Figuren hineinversetzen und die Zuschauer erfahren so, was in
ihnen vorgeht. Ein Einfiihlungsgesprach kénnte z. B. so ablaufen:

Lehrer/in: Hansel, heute Morgen als die Eltern aus dem Haus gingen, hat dir die Mutter auf-
getragen, drei Besen zu binden. Zuerst hast du fleilRig gearbeitet, aber jetzt hast du wohl kei-
ne Lust mehr?

Hénsel: Ja, ich wirde lieber spielen. Aber die Arbeit muss zuerst gemacht werden, sonst
Lehrer/in: Sonst?

Hénsel: Sonst wird die Mutter bdse. Dann schimpft sie und sagt es dem Vater.

Lehrer/in: Was wiirdest du denn gerne spielen?

Héansel: DrauRen im Wald Rauber sein.

Wenn alle drei Kinder eingefuhlt sind, spielen sie die Szene als Improvisation. Im Anschluss
an die Szene fiihrt die Lehrerin ,,Ausfiihlungsgespréache mit allen Spielern, in dem sie ihre
Befindlichkeit wahrend und nach dem Spiel ausdriicken kénnen. Das Spielen der Szene kann
nun, je nach Lust und Zeit, von anderen Kindern wiederholt werden.

Nach dem Spiel horen die Kinder in entspannter sitzender oder liegender Haltung den Aus-
schnitt der gespielten Szene. Folgende Horaufgaben sind denkbar: Achtet auf die Stimmen der
Sangerinnen. Sie sind sich sehr @hnlich. Koénnt ihr sie unterscheiden? Wie werden die Gefuhle
der Figuren in der Musik ausgedruckt? Im Anschluss duBern die Kinder ihre Horeindriicke
und vergleichen sie mit der gespielten Szene.

Anmerkungen: Beim Einiiben des Tanzliedes: ,,Briiderchen komm tanz mit mir stieRen wir
in beiden Klassen auf anfanglichen Widerstand, weil sich die Kinder dafiir zu alt fiihlten. Be-
sonders die Jungen versuchten sich abzugrenzen, weil sie diese Art von Tanz fiir ,,Méddchen-
kram* halten. Wenn irgend moglich, sollte deshalb ein Mann die Anleitung zu dem Tanzlied
geben, da die Identifikation den Widerstand der Jungen nahezu aufhebt. Die Kritik der Kinder
kann auch dadurch abgefangen werden, dass man sie bei der Einfiihrung vorwegnimmt. Wir
stellten das Lied unter dem Hinweis vor, dass sie natirlich eigentlich zu alt dafiir sind, dass es
sich bei dem Lied um ein Kindergartenlied handelt, welches aber einen Bestandteil der Oper
bildet.

Was uns trotz der moglichen Umsetzungsschwierigkeiten bewogen hat, das Tanzlied im Set-
ting zu lassen, war die Begeisterung der Kinder, nachdem sie ihre anfangliche Skepsis uber-
wunden hatten. Sie tanzen meist in gleichgeschlechtlichen Paaren und waren auch nach zahl-
reichen Wiederholungen kaum zum Aufhéren zu bewegen. Die Schule erwartet von den Kin-
dern hauptséchlich kognitive Leistungen, flr die sie sich anstrengen missen. Kindliche Aus-
drucksformen missen zudem oft unterdriickt werden. Wir fiihren den Spal} an diesem Tanz-
lied darauf zuriick, dass den Kindern die Mdoglichkeit gegeben wurde, etwas zu tun, was un-
terhalb der taglichen Anforderungen lag.

Beim Horen der Musikausschnitte sind viele Kinder vielleicht zum ersten Mal mit der ,,schril-
len Kunstlichkeit™ der Frauenstimmen des Belcanto konfrontiert. Um nicht eins der gangigen
Vorurteile gegen die Oper zu schiiren, sollte das Gespréch dariiber ernst genommen werden.
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In unseren Spielversuchen wollten alle Kinder ihre hdchsten Tone singen und taten dies mit
Lust. Ein Gesprach Uber Gesang (Technik, Geflihlsausdruck, Horeindruck) und die Unter-
scheidung in Sopran, Mezzo und Alt folgten.

Sachkunde: Uber die Reflexion der Spielszene ergab sich auRerdem ein Gesprach tiber Kind-
heit friiher und heute, da die Kinder beeindruckt und erschittert von der Verantwortung war-
en, die die Kinder friher tragen mussten. Es bot sich an, einen Vergleich zwischen der sozia-
len Absicherung in unserem Land und der Kinderarbeit in Dritte Weltlandern, von der wir
profitieren (z.B. FuBballe, T-Shirts, Teppiche usw.), anzuschlielRen.

Spielszene 1 - Zu Hause

(Kleine durftige Stube. Im Hintergrund eine niedrige Tir, daneben ein kleines Fenster mit
Aussicht in den Wald. Links ein Herd mit einem Rauchfang dartiber. An den Wénden hén-
gen Besen in den verschiedenen GroRen. Hansel, an der Tur mit Besenbinden, Gretel, am
Herd mit Strumpfstricken beschéftigt, sitzen einander gegentiber.)

Beide singen und tanzen:

Briderchen komm tanz mit mir, beide Handchen reich ich Dir.
Einmal hin, einmal her rundherum, es ist nicht schwer.

Mit den FuRchen tapp tapp tapp, mit den Handchen klapp klapp klapp,
einmal hin, einmal her, rundherum, es ist nicht schwer.

dem Kopfchen nick nick nick, mit den Fingerchen tick tick tick,

einmal hin, einmal her, rundherum, es ist nicht schwer.

Gretel: (umtanzt Hansel und gibt ihm einen StoR) Drehe Dich herum, mein lieber Hénsel,
dreh dich doch herum, mein lieber Hans! Komm her zu mir, komm her zu mir zum Ringel-
reigentanz.

Hénsel: (barsch) Geh weg von mir, geh weg von mir, ich bin der stolze Hans! Mit kleinen
Méadchen tanz ich nicht, das ist mir viel zu dumm!

Gretel: Geh stolzer Hans, geh dummer Hans, ich krieg dich doch herum. (umtanzt Hansel
wie vorher und gibt ihm einen StoR)

Hénsel: (tanzt um Gretel) Ach Schwesterlein, ach Gretelein, du hast im Strumpf ein Loch!

Gretel: Ach Bruderlein, ach Hanselein, du willst mich hanseln noch? Mit bdsen Buben tanz
ich nicht, das war mir viel zu dumm!

Hansel: Nicht bose sein, lieb Schwesterlein, ich krieg dich doch herum.

(Sie umtanzen sich abwechselnd gegenseitig wie vorhin. Dann fassen sie sich bei den Han-
den und drehen sich immer schneller im Kreise, bis sie schliel3lich das Gleichgewicht verlie-
ren und Ubereinander auf den Boden hinpurzeln. In diesem Moment geht die Tur auf,” die
Mutter wird sichtbar, worauf die Kinder schnell vom Boden auf springen.)

Gretel: Die Mutter!
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Héansel: Himmel, die Mutter!
Mutter: Was ist das flr eine Geschichte! Gretel: Der Hansel... er wollte...
Héansel: Die Gretel... ich sollte...

Mutter: Wartet, ihr ungezogenen Wichte! Nennt ihr das Arbeit, johlen und singen? Wie auf
der Kirmes tanzen und springen? Indes die Eltern vom frilhen morgen bis in die Nacht sich
mihen und sorgen. (Sie gibt Hansel einen Puff.)

Lasst sehen, was habt ihr beschickt? (sich umwendend)

Wie, Gretel? Den Strumpf nicht fertig gestrickt? Und du Schlingel, in all den Stunden nicht
mal die wenigen Besen gebunden? Ihr unniitzes Volk, den Stock will ich holen und euch den
Faulpelz weidlich versohlen!

(In ihrem Eifer lauft sie hinter den Kindern her, stéf3t den Milchtopf vom Tisch, so dass er
klirrend zu Boden fallt.) Jesses, nun auch den Topf noch zerbrochen! (weinend) Was nun
zum Abend kochen?

(Sie besient sich ihren mit Milch begossenen Rock, Hansel kichert verstohlen)
Was! Bengel, lachst mich noch aus? Wart’, Kommt nur der Vater nach Haus!

(Mit dem Stock hinter Hansel her, der zur offenen Tur hinausrennt. Mit plotzlicher Heftig-
keit einen Korb von der Wand reif3end und ihn Gretel in die Hand drangend.)

Marsch! Fort in den Wald! Dort sucht mir Erdbeeren! Wird es bald? Und bringt ihr den Korb
nicht voll bis zum Rand, so hau ich Euch, dass ihr fliegt an die Wand!

(Die Kinder laufen in den Wald. Sie setzt sich erschopft an den Tisch.)

Zum Schornstein hinaus, auf dem Besen, o Graus — Dritter Unterrichtsbaustein:
Bewegungsimprovisation zu Musik und Nachahmung von Haltungen

Requisiten: Klebeband und Zeitungspapier oder kleine Aste und trockenes Gras, Verkleidung
Musik: Introduktion Il. Akt, Arie: Eine Hex’ steinalt

Kinder haben einen starken Bewegungsdrang, der in der Schule oft eingeschrankt wird, damit
konzentrierte Lernsituationen entstehen. Trotzdem bleibt das Bedurfnis nach Bewegung be-
stehen und wird hdufig ausagiert durch kleine Aktionen, die den Unterricht eher hemmen als
fordern. Im folgenden Block soll dieses Bedirfnis innerhalb des Unterrichts durch eine Be-
wegungsimprovisation befriedigt werden. Im zweiten Teil steht ein den Kindern wohlbekann-
tes Thema im Mittelpunkt: ,,Angste. Anhand von inhaltlichen und musikalischen Aspekten
in der Arie des Vaters lernen die Kinder, Gefiihle zu benennen und zu verstehen.

Im Vorspiel zum 2. Akt schildert die Musik den Hexenritt der Rosina Leckermaul. Obwohl
ihr Auftritt erst spater kommt, wird jetzt schon die mystische Atmosphére eingefiihrt, in der
Musik spirt man die Kraft, die Gefahr, aber auch die Kapriolen, die die Hexe schlagt. VVorher
hat schon der Vater in seiner Arie die drohende Gefahr beschrieben und die Musik hat den
Ritt durch die Liifte vorweggenommen. Dabei sind auch seine Angste horbar geworden, seine
Beflirchtungen und seine Sorge um die Kinder. Die Schiler sollen auf den Unterschied in der
Schilderung des Hexenritts aufmerksam werden und die Gedanken des Vaters nachvollziehen
konnen.
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Ablauf

Die Lehrerin erklart die Begriffe Vorspiel (Introduktion) und Zwischenspiel und deren Funk-
tion innerhalb der Oper: Einfihrung in die Atmosphare des néchsten Bildes, Zeit fir den Um-
bau der Biihne gewinnen und Uberbriickung einer Zeitspanne. Der 1l. Akt beginnt mit einer
Introduktion, die mit dem Titel ,,Hexenritt* Uberschrieben ist.

Wie reitet die Hexe? Dieser Frage soll von den Kindern in einer Bewegungsimprovisation
nachgegangen werden. Sie basteln sich einen Besen (aus Zeitungspapier oder kleinen Asten
und trockenem Gras oder sie bringen einen von zu Hause mit) und bauen im Klassenraum
einen Hexenritt-Parcour aus Stiihlen und Tischen. Sie probieren mit dem Besen einen Hexen-
ritt zur Musik des Vorspiels zum Il. Akt (Horbeispiel 30). Zuerst reitet die Hexe flach tber
den Boden, dann macht sie hohe Spriinge durch die Luft, springt vom Felsen (Stuhl, Tisch)
flitzt zwischen den Baumen hindurch und betrachtet die Welt unter sich.

Anschlielend erzéhlen sich die Kinder gegenseitig ihre Erlebnisse und tberlegen, wie der
Hexenritt musikalisch gestaltet ist. Wie genau die Horbeobachtung dabei sein kann, zeigt die
folgende Bemerkung eines Schiilers: ,,Die Hexe reitet erst langsam los, vielleicht um Kréuter
zu suchen, sie hat nichts Boses vor, dann wird sie schneller und beeilt sich, ndmlich sie muss
noch eine andere Hexe treffen. Und dann wird es bedrohlich, weil da kommen Menschen und
die will sie in ihr Haus locken.

der Hexenritt ausprobiert ist, geht es um die Frage, wie der Vater die Hexe und ihre unge-
wohnliche Fortbewegungsart darstellt. In der Arie ,,Eine Hex' steinalt... schildert der Vater
den Ritt und die Gewohnheiten der Hexe. Die Musik verstéarkt dabei seine Gedanken und Ge-
fiihle. Die Kinder sitzen wieder im Halbkreis und héren die Musik (Horbeispiel 31) unter fol-
gender Fragestellung: Wie zeigt der Vater den Ritt der Hexe? Hat er Angst vor ihr? Bewun-
dert er sie, dass sie auf dem Besen reiten kann? Was denkt er von ihr?

Durch das Horen kann eine Einfiihlung in die Rolle des Vaters passieren. Kinder, die sich
vorstellen kdnnen, wie der Vater die Hexe sieht, zeigen das in Form einer Korperhaltung. Sie
stellen sich selbst als Hexe vorn in den Stuhlhalbkreis und bitten ein anderes Kind, die Hal-
tung nachzuahmen. Dann treten sie neben diese Standbildfigur, nehmen das Requisit des Va-
ters und sprechen in Ich-Form einen Gedanken oder ein Gefuhl, das der Vater in dieser Situa-
tion hat: ,,Ich fiirchte mich vor der Hexe, weil sie so unberechenbar ist.“ ,,Ich finde sie
gefahrlich, weil sie kleine Kinder anlockt.*“ Beide Musikstliicke (Arie und Introduktion)
kdnnen noch einmal gehort werden mit der Fragestellung: ,,Gibt es Unterschiede zwischen
dem Hexenritt und der Schilderung des Vaters in der Musik?

Anmerkungen: Das Basteln der Besen ist innerhalb dieser Doppelstunde nicht mdglich; es
sollte vorher geschehen sein. Der Parcour fur den Hexenritt wird am besten einmal ohne Mu-
sik abgelaufen, damit allen der Weg, die Regeln und die Schwierigkeiten klar sind. Die Musik
kann sonst eine turbulente Situation zum Austoben bewirken. Hier ist es auch von Vorteil die
Klasse zu teilen, einmal aus Platzgriinden, zum anderen um Beobachtungen der Situation zu
ermdglichen. Die Ubung mit den nachgeahmten Haltungen im zweiten Teil ist eine Vorform
der Arbeit mit Standbildern, die im 5. Unterrichtsbaustein genauer beschrieben wird.

Sachkunde/Deutsch: Um die Angste des Vaters nachvollziehbar zu machen, kann es notwen-
dig sein, sich ausfihrlicher mit den Angsten der Kinder zu beschaftigen. Wir fragten sie nach
ihren aktuellen Angsten und denen, die sie als ,kleine Kinder* hat ten, nach berechtigten
Angsten und denen, die man als albern empfindet, die aber doch existent sind. Gerade die
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Jungen haben ja oft Schwierigkeiten, ihre eigenen Gefuhle wahrzunehmen und zu artikulie-
ren. Ihnen eine Hilfestellung zu geben war unser Anliegen.

Im Wald behutet — Vierte Unterrichtsbaustein: Entspannung, Phantasiereise und In-
szenierung

Texte: Il. Akt, 3. Szene, Regieanweisungen; Requisiten: Teelichte oder Kerzen, Holz- oder
Pappuntersatze, geflllter Wassereimer, Verkleidung

Musik: Arie Der kleine Sandmann bin ich; Abendsegen

Ablauf

Als Einstieg erzéhlt der Lehrer, wie es Hansel und Gretel im Wald ergangen ist (siehe Inhalts-
angabe). Nun sind die beiden mide und suchen sich im Wald einen Platz zum Schlafen. Zu-
erst ist es unheimlich, aber dann spiren sie die Anwesenheit von guten Wesen, die ihren
Schlaf bewachen. Alle Kinder legen sich mit geschlossenen Augen in bequemer Haltung auf
den Boden ohne einander zu beriihren. Bevor die eigentliche Fantasiereise beginnt, fordert die
Lehrer/in die Kinder auf, nacheinander den rechten, den linken Arm und danach die Beine ei-
nige Sekunden ein kleines Stiick iber dem Boden schweben zu lassen. So stellt sich ein Ge-
fiihl der Schwere ein und erleichtert den Einstieg in die Entspannung. Nun kann die Fantasie-
reise beginnen:

,,Stell dir vor, du bist den ganzen Tag durch den Wald gelaufen und du bist sehr miide. Der
Boden, auf dem du liegst, ist mit weichem, warmem Moos bedeckt. Du rakelst dich darin zu-
recht, bis du ganz angenehm liegen kannst. Jetzt riechst du die frische Waldluft und atmest
tief und gleichmé&Rig ein und aus. Lege deine Hande auf den Bauch und spire, wie die Luft
sich darin ausbreitet. Du spurst, dass jemand in deiner Néhe ist, der dich beschitzt und der es
gut mit dir meint. Wahrend du ruhig und gelassen auf den Schlaf wartest, kommt das Wesen
zu dir und bringt dir etwas mit.*

Der Lehrer (oder auch ein vorher eingeweihtes Kind) Gbernimmt nun die Rolle des Sand-
manns. Sie schleicht sich zu jedem Kind, streicht ihm tber das Haar und flistert ihm ins Ohr:
,Ich bringe dir einen ganz wunderschonen Traum. Wéhrend die Musik erklingt, wirst du ihn
traumen.*

Wenn alle Kinder angesprochen worden sind, wird die Arie des Sandmanns (H 28), anschlie-
Rend der Abendsegen und das Finale der Schutzengel (H 29) eingespielt. Danach 6ffnen die
Kinder die Augen, rékeln sich noch einmal am Boden und setzen sich im Kreis zusammen.
Wer mochte, darf vom eigenen Traum erzéhlen. Nachdem jedes Kind eine eigene Fantasie zur
Musik entwickelt hat, soll jetzt die Originalszene gespielt werden. Zur Vorbereitung liest die
Lehrer/in die Regieanweisungen zur dritten Szene vor.

Alle Kinder tben zur Musik das schreitende Gehen. Wichtig ist dabei die aufrechte Wirbel-
sdule, der gehobene Kopf und das bewusste Abrollen der FuBsohlen. Auf den vorgestreckten
Hénden balancieren sie ein auf Pappe oder Holz befestigtes Teelicht. In einer Probe wird die
Pantomime der Engel nach den Regieanweisungen umgesetzt. Zwei Kinder Gbernehmen die
Rollen von Hénsel und Gretel, die anderen Kinder spielen die Engel. Es ist hilfreich, zuerst
das Schlussbild mit den Kindem aufzustellen, damit sich jedes den Platz merken kann, auf
den es spater gehen soll.
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Jetzt kann ein Spieldurchgang mit Musik beginnen. Die Kinder kommen alle aus einer Ecke
des Raumes und die Lehrer/in entziindet jeweils die Teelichte des auftretenden Paares. Die
Kinder nehmen langsam schreitend ihre Positionen ein. Sobald die Musik verklungen ist,
werden vorsichtig die Kerzen ausgeblasen. Zum Abschluss setzen sich alle im Kreis auf den
Boden und tauschen ihre Erlebnisse aus:

,,Wie fiihlten sich ,,Hansel und Gretel? Gab es einen Unterschied zwischen dem Spiel mit und
ohne Musik? Wie wird in der Musik der Eindruck verstarkt, dass jemand beschitzt wird?“

Anmerkungen: In beiden Klassen haben wir an dieser Szene mehrere Stunden gearbeitet, weil
die Kinder von der Stimmung, die durch die langsamen Bewegungen, die Musik und die Ker-
zen entstand, sehr beeindruckt waren. Es gab jedoch besonders zu Beginn bei einigen Schi-
lern Schwierigkeiten beim Umgang mit dem Feuer, so dass wir mehrfach unterbrechen und
Gesprache mit den Kindern fiihren mussten. Besonders in Klassen, die im Umgang mit Feuer
ungedibt sind, ist mit Schwierigkeiten zu rechnen. Der Umgang mit den Kerzen sollte vorher
gelibt und klare Regeln besprochen werden. Auch ist es sinnvoll, vorsichtshalber einen gefull-
ten Wassereimer bereitzustellen. Wenn aber alle Kinder ihre anfangliche Erregung in den
Griff bekommen haben und sich in Ruhe auf die Situation einlassen kénnen, ist gerade diese
Szene ein nachhaltiges Gruppenerlebnis.

Kunst/Deutsch: Die Auswertung der Traumreise haben wir hier nur sehr kurz angesetzt.
Wenn die Zeit dazu gegeben ist, konnen die Kinder ihren Traum malen oder als Geschichte
aufschreiben.

Religion: Wir fihrten mit den Kindern nach der Sequenz ein Gesprach tiber Engel. Glauben
sie an Schutzengel oder an hdhere Machte, die Uber sie wachen und sie beschitzen? Wie stel-
len sie sich diese vor usw.?

Regieanweisungen zum Abendsegen

Dritte Szene. Pantomime. 14 Engel in lichten, lang herabwallenden Gewéndern, schreiten
paarweise, wahrend das Licht an Helligkeit zunimmt, in Zwischenrdumen die Wolkentreppe
hinab und stellen sich, der Reihenfolge des ,,Abendsegens* entsprechend, um die schlafen-
den Kinder auf: das erste Paar zu den Haupten, das zweite zu den FuRen, das dritte rechts,
das vierte links; dann verteilen sich das funfte und sechste Paar zwischen den anderen Paa-
ren, so dass der Kreis der Engel vollstdndig geschlossen wird. Zuletzt tritt das siebente Paar
in den Kreis und nimmt als ,,Schutzengel* zu beiden Seiten der Kinder Platz. Die brigen
Engel reichen sich nunmehr die H&ande und fuhren einen feierlichen Reigen um die Gruppe
auf. Die ganze Bihne ist von intensivem Licht erfullt. Wahrend die Engel sich zu einem
malerischen Schlussbilde ordnen, schlief3t sich langsam der VVorhang.
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Ich bin Rosina Leckermaul — Flinfter Unterrichtsbaustein: Singhaltungen und Standbilder
Requisiten: Lebkuchen, Besen, Verkleidung

Musik: Knusper-Kanon (Notenbeispiel 2), Szenen aus dem I1l. Akt: Knusper, knusper knéu-
schen; Arie: Ich bin Rosina Leckermaul; Szene aus dem I11. Akt: Hokuspokus Hexenschuss.

Zwei Szenen aus dem letzten Akt beenden die Auswahl unserer Spielvorschldge. Zu der be-
rihmten ersten Begegnung zwischen der Hexe und den Kindern gibt es einen dreiklangs-
melodischen Kanon, der in der Szene gesungen wird. Verschiedene Variationen dieser Be-
gegnung sollen damit erprobt werden. Im zweiten Teil stellen wir die Arbeit mit Standbildern
und Musik vor. Bei unseren Kindern kam die Lust am Singen ganz von selbst im I. Unter-
richtsbaustein, als sie zum ersten Mal die hohen Frauenstimmen der Kinderpartien horten. Die
Stimme und "gerade die Gesangstimme ist jedoch ein Problem fiir viele Kinder, das ernst ge-
nommen werden sollte. Die Arbeit mit Singhaltungen erleichtert vielen Kindern den Anfang,
weil nicht der schone Gesang gefordert wird, sondern ein dem Gefiihl entsprechender. Auch
das Einnehmen von ungewohnten Korperhaltungen ist fir viele Kinder schon ein groRRer
Schritt, besonders dann, wenn sie in der Schule eher an Sitzen und Zuhdren gewohnt sind.
Der direkte korperliche Umgang miteinander beim Bauen von Standbildern muss ebenfalls
sorgfaltig angeleitet und beobachtet werden. Es kommt sonst schnell zu kleinen Rangeleien
zwischen den Beteiligten. Wenn es gelingt, kann aber mit dieser Technik auch ein sehr behut-
samer, freundlicher Umgang miteinander vermittelt werden.

Ablauf

Alle Kinder lernen den Knusper-Kanon zu singen: ,,Knusper, knusper, knduschen, wer knus-
pert mir am Hauschen? Der Wind, der Wind, das himmlische Kind!*

Als Voriibung fir die folgende Szene stellen sich die Kinder in zwei Reihen gegentiber und
probieren aus, das Lied mit unterschiedlichen Eigenschaften zu sprechen und zu singen. Eine
Reihe bernimmt den Part der Hexe, die andere antwortet wie die Kinder, z.B. gefahrlich und
angstlich. Wichtig ist in beiden Reihen, dass zuerst eine Kdrperhaltung fur die Eigenschaften
eingenommen wird, dann erst kommen die Sprache und der Gesang dazu. Weitere Eigen-
schaften, die vorgegeben werden kénnen, sind wutend/ frech, heimtickisch/brav, freund-
lich/gelangweilt, aber auch Vorschlage der Kinder werden ausprobiert.

Nach dieser Voriibung soll das Singen in eine szenische Situation eingebaut werden. Wie sin-
gen die Hexe und die Kinder bei ihrer ersten Begegnung am Knusperhaus? Der Lehrer baut
die Situation mit einem improvisierten Haus auf, in dem die Hexe nicht zu sehen ist. Einzelne
Kinder Gbernehmen die Rollen und singen das Frage-Antwort-Modell mit unterschiedlichen
Eigenschaften, vorher tUberlegen sie sich genau, wie sie singen wollen. Die Hexe beginnt von
innen, die Kinder antworten. Wahrend mehrere Dreiergruppen die Szene spielen, haben die
Beobachter die Horaufgabe: Erratet, welche Eigenschaften sich die Spieler vorgenommen ha-
ben. Wie hat das geklungen? Welche Versionen sind eurer Meinung nach moglich?

Danach horen alle die entsprechende Stelle aus dem 3.Akt (HB 30) und achten auf den Unter-
schied zwischen dem gelernten Kanon und der Opernversion. Wie singen die Opernfiguren?
Welche der erprobten Moglichkeiten sind erkennbar? Wie klingt die Musik an dieser Stelle?
Haben Hansel und Gretel Angst oder sind sie neugierig?
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Mit der Arie Ich bin Rosina Leckermaul stellt sich nun die Hexe vor. Unterschiedliche Fa-
cetten ihres Charakters scheinen in der Musik auf: verfiihrerisches Locken, (gespielte)
Freundlichkeit, HeiRhunger, Boshaftigkeit. Die Kinder hoéren die Arie (H 31) unter der Auf-
gabenstellung: Wie stellt ihr euch die Hexe vor, wenn ihr das hort? Der Lehrer erklart, wie
Standbilder gebaut werden: ,,Ein Kind ist wie ein Bildhauer und stellt seine Vorstellung von
der Hexe dar, indem es ein anderes Kind als Standbild aufbaut. Das andere Kind ist sein Ma-
terial, der Ton, und l&sst sich formen. Es ist kdrperlich locker und bereit, die Vorstellungen
des Bildhauers umzusetzen.« Der Erbauer des Standbilds zeigt ihre eigene Fantasie Uber die
Hexe in dieser Arie: Wie steht oder sitzt oder fliegt sie? Welche Kdrperhaltung hat sie? Wie
schaut sie die Kinder an? Die Ubung kann paarweise ausgefiihrt werden oder von jeweils
zwei Kindern vor der Gruppe. Anschlie3end erklingt die Musik ausschnittweise noch einmal
zu den entstandenen Bildern um zu vergleichen, wie Musik und Bild sich entsprechen.

Hier kann noch einmal die Ubung ,,in Rollen schliipfen* (2. Unterrichtshaustein) eingefiigt
werden: Eins der entstandenen Bilder, das deutlich die Begegnung mit den Kindern zeigt,
wird nochmal aufgebaut und einzeln treten die Schiler dahinter, legen ,,der Hexe* die Hand
auf die Schulter und sagen einen Gedanken in Ich-Form, den sie in dieser Situation haben
konnte: ,,Endlich kommt hier mal jemand vorbei!*, ,,Ach, die sind aber diinn, nur Haut und
Knochen.*

Zum Schluss der hier vorgestellten Ubungen méchten wir noch das Musik-Stopp-Standbild-
Verfahren erlautern, das fiir viele Kinder eine starke Konzentrationsaufgabe bedeutet. In der
Zauber-Nummer Hokuspokus Hexenschuss kommen Standbilder als Handlungselemente vor:
Hénsel hat sich von der Schlinge der Hexe befreit und will mit Gretel fliehen. Sie laufen fort,
werden aber von der Hexe durch einen Zauberstab und Zauberspriche zurtickgehalten. Der
Zauber bewirkt, dass beide sich nicht mehr bewegen kénnen, oder nur noch so, wie die Hexe
es will. Sie leitet Hansel mit dem Zauberstab in den Stall und schlief3t hinter ihm die Tar. Gre-
tel kann sich die ganze Zeit nicht bewegen.

Der Lehrer erklart die Szene und spielt einmal die Musik (HB 16) vor. Die Kinder machen
sich eine Vorstellung vom Ablauf, bauen ein Ausgangsstandbild und wieder lauft die Musik
von Beginn an dazu ab. Immer wenn ein neuer Handlungsschritt passiert, unterbricht der Leh-
rer die Musik mit der Stopp-Taste und lasst das Standbild umformen, um so den Fortgang der
Szene festzuhalten. Die ersten Stopps werden vorgegeben, spater konnen auch die Kinder
Stopp rufen, wenn sie eine Veranderung des Bildes vornehmen wollen. In fortgeschrittenen
Gruppen kann jetzt die Szene zur Musik rekonstruiert werden, indem die Spieler nacheinander
die Standbilder zur Musik einnehmen und sie zwischendrin durch Ubergénge verbinden. Die-
se Ubung erfordert einiges Koénnen und hohe Konzentration der Spieler. Im anschlieBenden
Gesprach werden folgende Fragen erortert: ,,Welche Zaubertricks beherrscht die Hexe? Wel-
che Tricks konnt ihr? Was wirdet ihr zaubern, wenn ihr eine Hexe waret? Und wenn ihr es
richtig kdnntet, was wurdet ihr dann zaubern?*

Anmerkung: Dieser letzte Unterrichtsbaustein erfordert ein hohes Mal3 an Konzentration und
Bereitschaft, sich auf die Ubungen einzulassen, nicht nur von den Kindern, sondern auch von
dem Lehrer. Sich mit dem Korper und der Stimme in emotionale Zustande zu begeben, bringt
etwas Neues hervor. Es tut den Kindern fir ihren personlichen Ausdruck gut, ist aber fir den
Lehrer oft nicht der bequemste Weg. Unseren Kindern bereitete es sehr viel Spal3, die Hexe zu
spielen. Die Szenen mussten daher oft wiederholt werden. In der Knusperszene erhgohten wir
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den Spal durch Lebkuchen, die wir auf das Dach des Knusperhauses legten und bewirkten
mit dieser kleinen Belohnung einen groRen Anreiz fiir die Beteiligung in der Ubung.

,Die Hexerei ist nun vorbei* oder ,,Bose Werke dauern nicht*

Ein wesentliches Lernziel unserer Unterrichtseinheit ist neben der inhaltlichen Auseinan-
dersetzung mit der Oper die Vermittlung der Methoden der ,,Szenischen Interpretation von
Musiktheater. Wir haben versucht, diese Methoden so einfach wie mdglich zu gestalten, da-
mit sie von den Kindern erlernt werden kénnen. Trotzdem kdnnen chaotische Situationen ent-
stehen, gerade wenn die Kinder es gewohnt sind, am Platz zu arbeiten. Wichtig dabei ist, dass
man sich und die Kinder nicht unter Erfolgsdruck stellt und sich am Anfang nicht entmutigen
lasst, auch wenn es schwierig wird und Unruhe in die Klasse bringt. Die Ubungen machen
den Kindern Spal und ermdglichen ihnen neue Erfahrungen. Die beschriebenen Methoden
kénnen nicht nur in Musik, sondern auch in anderen Fachern angewendet werden. Es lohnt
sich sie zu trainieren, weil sie eine sinnliche Beschaftigung mit Inhalten ermdglichen.

Kanon fur 2 bis 4 Stimmen
1. 2.
N #
A= : ‘ % ] ] T £ i
le5——% = i T 1 T =i = = = -
Knus - per, knus - per, kndus - chen, wer knus - pert an mein'm
3.0) 4
N # | |~ N [—
A4 I % H—e e f s e ] z
T t—— %% g £
[y e ' -

Haus-chen? Der Wind, der Wind, das himm-li-sche Kind!

Notenbeispiel 2
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Hansel und Gretel

N #
J #ll & 5
U y 2
<
¢ . ) .
Hian - sel und Gre - tel ver - lie - fen sich im Wald.
Hu, hu, da schaut ei - ne al - te He - xe raus!
Doch als die He - xe zum O - fenschaut hi - nein,
n_#
\J gu.
i N
) @
Dort war es fin - ster und auch so grim-mig kalt. Sie
Sie locktdie Kin - der in’s Pfef-fer - ku-chen - haus.
stie - Ben hi - nein sie der Hansund Gre - te - lein. Die
N 4
J #1 \
i .4 b2 18 y 2
[ fan} 1 Py
\;y <€
ka-men an ein Haus - chenvon Pfef-fer - ku-chen fein:
stell-te sich gar freund - lich, o Han-sel, wel-che Not!
He - xe muss-te bra - ten, die Kin-der gehnnach Haus.
n & | S
7 } ; 2
\\j'v L - <
Y, . . :
Wer mag der Herr wohl von  die - sem Haus-chen sein?
lhn wolltsie bra - ten im O - fen braun wie Brot.
Nun ist das Mar - chenvon Hans und Gre - te aus.

Notenbeispiel 3

Die EinfUhrungsmusik zu den einzelnen Personen muss individuell zusammen gestellt wer-
den: Gretel, Hansel, Vater, Mutter, Hexe.
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»Es regnet iiberall anders* — Szenische Interpretation von Liedern im
interkulturellen Musikunterricht

Maria Pilar Lozano und Wolfgang Martin Stroh

Das Einstudieren, Singen, Spielen und Besprechen von ,,Liedern aus aller Welt* wird in der
Schule haufig und gern praktiziert. Doch wie kénnen interkulturelle Kommunikationsfahigkeiten
nachhaltig erlernt werden? Die Musikpadagogin Irmgard Merkt beschreibt in ihrem Konzept zur
interkulturellen Musikerziechung den so genannten ,,Schnittstellen-Ansatz“. Der Unterricht setzt
hiernach an solchen musikalischen Erfahrungen an, die den Schiilern einer Klasse nicht fremd
sind, weil sie interkulturelle Giltigkeit haben. Die Angst vor dem Fremden wird auf diesen
,»,Schnittstellen® gebannt, da hinreichend vertraute Elemente vorhanden sind, z. B. Melodien und
Begleitformen, die unseren deutschen Horgewohnheiten nicht entgegenstehen oder Singen, Tan-
zen und Spielen als Unterrichtsaktivitaten. Bis hierhin findet also ,,normaler* und noch kein in-
terkultureller Unterricht statt. Wirklich neue Erfahrungen im Sinne interkultureller Musik-
erziehung werden erst gemacht, wenn die kulturellen Unterschiede im Fuhlen und Empfinden
bearbeitet werden. Die folgende Methode der szenischen Interpretation von Liedern stellt vor,
wie mit vertrauten Mitteln des Singens und Spielens kulturelle Differenzen erlebt und gespurt
werden. Dazu dienen vier Regenlieder aus unterschiedlichen kulturellen Zusammenhéngen.

»Regen* als kulturelle Erfahrung

Menschen machen mit Regen ganz unterschiedliche Erfahrungen. Regen ist nicht gleich Regen!
Neben dem Klima spielt die Okonomie eines Landes und der Wohlstand der Menschen eine Rol-
le. Kinderlieder zum Thema ,,Regen‘ spiegeln nicht das Naturphdnomen an sich, sondern Emp-
findungen angesichts dieses Phanomens wider. Sie berichten implizit davon, wie Menschen mit
der Natur kulturell unterschiedlich umgehen.

Wir gehen von vier Kinderliedern tber den Regen aus, die aus Deutschland, Indien, Spanien und
der Turkei stammen (siehe Anhang). Diese Lieder sprechen musikalisch spontan an, befinden
sich also auf der ,,Schnittstelle®. Die Bearbeitung der kulturellen Spezifik der Lieder erfolgt
durch Hintergrundinformationen, die in das szenische Spiel eingeflochten werden und den Aus-
druck bzw. die Machart des Liedes (den Gestus) verstandlich machen.

Die Zusammenstellung von Informationen (siehe Tabelle) gibt in den beiden ersten Spalten den
,,objektiven* Hintergrund Uber den Zusammenhang von Wetter und Lebensbedingungen der
Menschen eines Landes an. Die 3. Spalte enthalt von Kindern erarbeitete Ausdrucksaspekte und
weitere Hinweise auf mogliche Assoziationen zu den Liedern selbst (s. Tabelle).
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Info zum Wetter

Info zur Lebensweise

Ausdruck des Liedes

Deutschland: Zu jeder Jah-
reszeit kann es regnen. Es
fallt gentugend Regen, die
Menschen hétten oft gerne
mehr Sonne, weshalb sie
Urlaub im Suden lieben.

Die Landwirtschaft braucht Regen
und Sonne, doch Uberwiegt die
industrielle Produktion, der das
Wetter egal ist. Fiir die meisten ist
Wetter eine Sache der Freizeit: hier
soll mdglichst die Sonne scheinen.
Kinder spielen aus vielen Griinden
(nicht nur wegen des Wetters) viel
innerhalb des Hauses.

Obgleich auch die Deutschen den Regen-
mann bendtigen, obgleich der Regenmann
Gutes tun will, ist er nicht beliebt. Er
muss aullerhalb der Stadt am Bahndamm
wohnen. Dieser ,,Wohnort* ist vielleicht
auch ein Zeichen fir die Reiselust des
Regen(mann)s. Zugleich ist ein Bahn-
damm ein als Spielplatz attraktiver, je-
doch verbotener, weil gefahrlicher Ort.
Der Gestus des Liedes ist trotz aller Un-
heimlichkeit doch verséhnlich und etwas
ironisch.

Im Suden Indiens herrscht
von Oktober bis Juni Tro-
ckenheit, dann kommt der
Monsunregen, der die ver-
trocknete Landschaft in sat-
tes Grin verwandeln kann.
In der Regenzeit scheint
zwischen starken Regenguis-
sen die warme Sonne.

Im Siiden Indiens ist das Leben der
ganze Bevolkerung vom Regen
abhdngig. Wenn kein Regen
kommt, gibt es Durrekatastrophen
mit vielen Toten. In der Trocken-
zeit ist Wasser ein sehr begehrtes,
heiliges Gut. Kinder gehen oft
Stunden, um Wasser zu holen

Das Lied bringt zum Ausdruck, dass der
Regen ein kostbares Gut ist: Er kommt
vom Himmel und ist ,,sanft und zart“. Der
Gestus des Liedes ist der eines Gebets - es
kann deshalb wiederholend gesungen
werden. Textlich gesehen durfte das Lied
in jener kritischen Zeit (ca. Juni) gesun-
gen werden, in der noch Trockenheit
herrscht, der Regen aber jeden Tag erwar-
tet wird.

In Spanien gibt es klima-
tisch unterschiedliche Ge-
biete. Die zahlreichen Stau-
seen zeigen, dass weite
Teile des Landes kinstlich
mit Wasser versorgt werden
und dass es in anderen Tei-
len viel regnet.

Der Regen stellt fir die meisten
Spanier kein grofRes Problem dar,
in den heilen Jahreszeiten wird er
als angenehm empfunden. Man
wird gerne nass, es trocknet gleich
wieder. Auch fur Kinder ist das
Hauptproblem am Regen, dass er
aus Wasser und nicht aus Zucker-
guss besteht ...

Das Kreislied zeigt, wie unbefangen spa-
nische Kinder mit dem Regen umgehen.
Sie konnen allen moglichen ,fantasti-
schen Blodsinn“ mit Regen verbinden.
Fantasie 1: Was strengstens verboten ist,
soll der Regen machen (Scheiben in ei-
nem offiziellen Gebdude -einschlagen).
Fantasie 2: Was am allerbeliebtesten ist,
soll der Regen machen (das Weihnachts-
geback Turron mitten im Jahr bringen -
und zwar in beliebig groRer Menge).

Die Tiurkei hat klimatisch
sehr unterschiedliche Gebie-
te. Grofe Flachen im In-
neren des Landes sind ge-
birgig und sehr trocken. Oft
ist Ackerbau nur aufgrund
kinstlicher ~ Bewdsserung
maoglich, weite  Gebiete
lassen nur karge Viehzucht
zu.

Je trockener das Land, umso armer
die Menschen. Regen ist etwas
auBerst Kostbares. Wenn es einen
zu harten Winter gibt, ein Erdbe-
ben ausbricht oder der Regen mo-
natelang ausbleibt, kommt es zu
Katastrophen, aufgrund  derer
Menschen sterben missen. Daher
verlassen viele ihre Heimat und
ziehen nach Deutschland, wo sie
unter dem nasskalten Wetter lei-
den.

Die Monotonie dieses Liedes ist kaum zu
Uberbieten. Fast schamanisch mutet der
Text an, der etwas beschwort, was man
gerne haben mochte, aber nicht hat. Man
kann sich dazu von Hitze gedrickt
schleppend bewegen, man kann aber auch
im Kreis sitzen und das Lied in die Nacht
hinein singen.
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Die szenische Interpretation der vier ,,Regenlieder gliedert sich in 3 Phasen, von denen jede ca.
eine Unterrichtsstunde dauert.

Phase 1: Gehhaltungen zur Musik

Zuerst wird ,,Regen als kulturelle Erfahrung* in pantomimischem Spiel ausgedruckt, dann wird
die musikalische Wirkung der Lieder in diese Bewegungen integriert und als Gehhaltung zum
Ausdruck gebracht. Anweisungsgeleitetes pantomimisches Spielen zu unterschiedlichen Regen-
stimmungen: Die Schiler bewegen sich pantomimisch, wahrend der Lehrer oder die Lehrerin
folgende Satze spricht:

,,Es regnet drauflen und ihr sitzt am Fenster, seht hinaus, habt Lust im Regen rumzulaufen, zieht
euch warm an, Gummistiefel etc., geht hinaus ... es ist warm und sonnig, ihr zieht Jacke und Ho-
se aus, legt euch hin und schlie8t die Augen, ein angenehmer Regen zieht auf, die warme Feuch-
tigkeit macht euch nichts, ihr genief3t die Abkihlung ... ihr geht durch Sand, es ist britend heil,
hat seit Wochen nicht mehr geregnet, dann ziehen schwarze Wolken auf, ihr sucht Schutz unter
einer Palme und schon geht's los mit den himmlischen Wassermassen, tief saugt ihr die befreien-
de nasse Luft ein ... seit Wochen regnet es unaufhdrlich, dick angezogen, und doch etwas kiihl
unter dem Mantel, eilt ihr durch die Fullgédngerzone nach Hause, Uberall hastende, unter Regen-
schirmen versteckte Menschen, die an euch vorlberhuschen ...«

Gehhaltungen zum musikalischen Gestus

Eine Collage der Lieder wird vorgespielt.* Die Schiiler bewegen sich frei, sollen dabei aber eine
zur jeweiligen Musik passende ,,Gehhaltung® entwickeln, zum Beispiel ,,vor dem Regen in De-
ckung gehen* oder ,,ihn verscheuchen®, ,,sich vor der indischen Sonne schiitzen* und ,,die Hande
zum Himmel erheben®, ,,wilde Fantasien austoben®, ,,unter der Hitze monoton oder geblickt ge-
hen®. Wichtig ist, dass die Schuler nicht aufgrund ,,choreographischer Vorgaben®, sondern aus-
schlieBlich aufgrund des ,,Gestus der Musik* gehen.

Phase 2: Haltungen zur Musik einnehmen und bearbeiten

Die Klasse wird in vier Gruppen unterteilt, jede Gruppe erhalt ein Lied auf Kassette. Jede Grup-
pe hort ,,ihr*“ Lied an und entwickelt ein ,,Standbild“, das zum Lied oder zu einer Strophe des
Liedes passt. Was hierbei ,,passen® bedeutet, bleibt vollkommen offen. Die Schiiler kdnnen mi-
teinander diskutieren und Standbilder ausprobieren. Ein Standbild kann aus mehreren Personen
bestehen. Bei der Vorfiihrung hort man das Lied, wéhrend das Standbild aufgebaut wird. Die
zuschauenden Schiler kénnen Fragen stellen, die sich auf die Intention der Schiiler (z. B. ,,Was
soll die ausgestreckte linke Hand bedeuten?*) und nicht auf die Qualitdt der Bilder (z. B. ,,Das
passt wirklich gut zur Musik!*) beziehen. Zusatzlich kénnen weitere Kinder in das Standbild
integriert werden.

Bei diesen Ubungen setzen die Schiiler jene Bestandteile des Liedes in Bilder um, die ihnen be-
sonders auffallen und die sie umsetzen kénnen. Dabei kann sich ein Bild auf konkrete Worte
oder eine im Lied geschilderte Begebenheit, aber auch auf eine allgemeine Stimmung oder den
Ausdruck der Musik beziehen. Die Standbild Arbeit kann zur Entwicklung kurzer Spielszenen
fihren.

* Falls keine Livevorfithrung méglich ist: bitte die Musikdateien bei wolfgang.stroh@uni-oldenburg.de anfordern!
31



mailto:wolfgang.stroh@uni-oldenburg.de

Kleine Spielszenen zum Liedinhalt

Jede Gruppe entwickelt eine Spielszene iiber ,,ihr Lied“, bei der das Lied zur Kassette/mp3-
Player mitgesungen werden kann, aber nicht muss. Eine die Spielszene einschrankende Aufga-
benstellung kann vorgegeben sein, zum Beispiel: s. Kasten

1 ,,Regenmann*

Spielt die Begegnung von Regenmann und Passanten an der Bushaltestelle so, wie sie im
Text vorkommt!

2, Flaree Varsad*

Erfindet eine kleine Szene, die zu diesem Lied passt, ohne einen Text zu verwenden! Zum
Beispiel: nach langer Trockenzeit tauchen die ersten Wolken am Himmel auf.

3 ,,Que Lluvea“

Erfindet irgendeinen Kreistanz und fihrt ihn zum Lied auf! Lasst die Scheiben klirren und
den Himmel Zucker regnen!

4, Yagmur* [sprich ,,jamur]

Stellt euch vor es ist am Abend eines heien Tages, ihr sitzt im Kreis, jemand singt das Lied.
Spielt mit einer Trommel dazu!

Phase 3: Prazisierung des szenischen Spiels aufgrund von Hintergrundinformationen

Das szenische Spiel soll durch die Hinzuziehung von Hintergrundinformationen préziser und
differenzierter werden. Dazu wird in einem ersten Schritt die ,,objektive Wirklichkeit in Form
eines charakteristischen Fotos eingebracht. Die Fotos stellen nicht den Liedinhalt, sondern eine
charakteristische Situation im jeweiligen Land dar. Die Fotos werden gemeinsam den Liedern
zugeordnet. Geeignete Fotos konnen in ein Standbild verwandelt werden, zu dem die jeweils
passende Musik vom Tontrdger oder zum eigenen Gesang erklingt. In einem weiteren Schritt
erfolgen die Informationen tUber Leben und Wetter im jeweiligen Land. Dazu kénnen Fragen ge-
stellt werden, deren Antworten Auswirkung auf die Gestaltung des szenischen Spiels haben (sie-
he Kasten). Ziel dieser weiter entwickelten Spielszene ist es, die unterschiedlichen Empfindun-
gen der Menschen gegentber dem Regen deutlich sichtbar werden zu lassen und die ,,Cho-
reographie® im Vergleich zu den ersten Gehhaltungen zu prazisieren.

Schlussreflexion

Im Unterschied zum bloRRen Singen und Spielen von Liedern findet in der genauen Arbeit mit
Kdorperhaltungen und Bewegungen zu Musik eine Auseinandersetzung mit der objektiven Wirk-
lichkeit statt, die sich in der Musik der Lieder widerspiegelt. Die Methoden der szenischen Inter-
pretation kénnen Uberall im Musikunterricht und in Verbindung mit vielen auf dem Markt be-
findlichen Materialien zur interkulturellen Musikerziehung verwendet werden. Auch wer keine
Raumlichkeiten fur Gruppenarbeit zur Verfugung hat, keine vier Kassettenrekorder mitbringen
oder Fotos herstellen kann, kann dennoch mit Haltungen zur Musik, mit Standbildern und Geh-
haltungen in jeder alltdglichen Unterrichtssituation arbeiten. Den hohen Zielen eines ,,interkultu-
rellen Musikunterrichts* wird man dabei in jedem Falle ein bisschen ndher kommen.
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Fragen zur szenischen Interpretation

Warum wohnt der Regenmann wohl am Bahndamm?

Warum sind die Menschen mirrisch, wenn sie den Regenmann sehen?

Was wirde in Deutschland passieren, wenn der Regenmann gar nicht mehr herumginge?

Was ist Monsunregen? Was passiert, wenn der Monsunregen einsetzt? Was passiert, wenn er
ausbleibt?

Warum ist fir die Menschen in Indien der Regen etwas Heiliges?
Zu welcher Jahreszeit ist das Lied wohl geschrieben?

Warum wiinschen sich die Kinder, dass Scheiben kaputt gehen und warum gerade am Bahn-
hof?

Was wiirde passieren, wenn es wirklich immer Zucker und Turron regnen wiirde?
Warum besitzen spanische Kinder keine Regenjacken?

Wie sieht die Landschaft aus, in der viele arme Menschen in der Turkei leben?
Was bedeutet fur diese Menschen Regen?

Warum singen sie von nassen Garten, wenn es doch trocken ist?

Warum wandern Tirken nach Deutschland aus?
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Lieder

Yagmur

Regen
trad. aus Turkei
4 4 z 1 F
Yag yag yag mur,
Re - gen, Re gen

L

' .
L 188
‘.

(Das g in ,,Yagmur* wird nicht ausgesprochen, also ,,Jahmur*.)
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Am Bahndamm wohnt der Regenmann

T.- Margarete Jehn
M.: Wolfgang Jehn
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Am  Bahn - damm wohnt der Re - gen-mann, am gro - Ben Ma-cken -
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was - ser. Der zieht sich blau - e Stie - fel an und geht durch uns - re
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Stadt so - dann, und es wird im-mer nas - ser, und es wird im - mer
A7 Dm
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2. Es griBt ihn jedes Funkellicht
und jedes helles Fenster.
Und nur die Menschen grifBen nicht,
und er sieht allen ins Gesicht
und fragt: ,Seid ihr Gespenster?”
Und fragt: ,Seid ihr Gespenster?”

3. .Das musst du doch begreifen, Mann!
Steh du hier mal 'ne Stunde
und warte auf die StraBenbahn -
und dann fangt's noch zu regnen an -
man geht ja vor die Hunde!
Man geht ja vor die Hunde!”

4. Da geht der Regenmann nach Haus,
hoért auf, sich rumzutreiben.
Kriecht wieder in sein Bretterhaus
und zieht die blauen Stiefel aus -
und lasst das Fragen bleiben,
und lasst das Fragen bleiben.

© 1997 by Autorewverfog Worpsiveder Musikaerkstart
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Que Llueva - Es soll regnen

Kreislied trad. aus Spanien
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Es soll regnen (Ubersetzung)
9 1 3 ' re
{y— . s 4 Es soll regnen, es soll regnen,
D) Petrus, 6ffne das Schleusentor;
mix & K% die Vogelchen singen,
die Wolken steigen empor.
)
l L 1 . .
— B Doch ja, doch nein,
> el — es soll ein Regenschauer fallen
~ aus Zucker und turrén,
24— - ; dass die Fenster des
@—: - j Bahnhofs zerbersten
vig > und meine nicht.
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Flarré Varsad

Regne, Regén, leis

trad. aus Indien
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We all live in a Yellow Submarine — Szenische Interpretation eines Liedes
durch Phantasie-Tatigkeit

Markus Kosuch

Der folgende Text enthalt die Methoden der szenischen Interpretation nur in Stichworten. Bei
Unklarheiten muss ergénzend der ,,Methodenkatalog der szenischen Interpretation von Musik
und Theater* (Lugert-Verlag 2009) hinzu gezogen werden.

Aufwarmen - Theatermaschinen bauen:
die Flirt-Maschine

die Stolz-Maschine

die Macho-Maschine

die Enttduschungs-Maschine

die Traum-Maschine

Brainstorming:
Die TN schreiben auf ein groRes Blatt:
Was ist ein gelbes Unterseeboot?

Was ist in einem gelben Unterseeboot anders als in der normalen Welt?
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Refrain einstudieren:

We all live in a yellow submarine, yellow submarine, yellow submarine
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We all live in a yel- low sub - ma- rine, Yel -low sub - ma-rine, yel - low sub - ma- rine.

Arbeit an Singhaltungen:
militarisch, ausgelassen, aggressiv, meditativ, fanatisch, traurig, in Gefangenschaft, ...

Verkleidung
Die TN verwandeln sich in die Bewohner des gelben Unterseeboots

Ein Mann hat euch von seinem Leben und vom Land der gelben Unterseeboote erzéhit.

Ihr seid in Richtung Sonne losgesegelt bis zum Griinen Meer um dort unter den Wellen im
gelben Unterseeboot zu leben.

Eure Freunde, die meisten aus der Nachbarschaft sind mit euch gekommen. Eine Band spielt
gute Musik. Das Leben ist leicht, jeder hat das was er braucht, der Himmel ist blau tiber dem
Grunen Meer.

Verkleidet Euch, wie ihr glaubt, dass die Menschen dort angezogen sind.

Motiv Suche lGber Phantasietatigkeit

Jede/r Uberlegt sich ein Motiv warum sie/er in einem gelben Unterseeboot wohnt, was ihr/ihm
dort so geféllt. Sie/er entscheidet, wie der Refrain gesungen werden soll.

Musikalisches Spiel

Der Refrain wird gesummt, eine Spielerin tritt vor und erzahlt warum sie im gelben Untersee-
boot lebt und gibt den Gestus vor in dem der Refrain gesungen werden soll.

Bilder des Lebens auf dem gelben Unterseeboot - bauen, prasentieren

In Gruppen werden Bilder des Lebens auf dem gelben Unterseeboot gebaut und prasentiert.
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Erweiterung (textlich):
Auf die Strophe wird der Grund getextet, warum ich auf dem gelben Unterseeboot lebe.
Ein moglicher Einstieg ist:

Es geféllt mir dort so gut, weil ich essen kann soviel ich will. Keiner glotzt mich hier bléd an,
keiner sagt mir was ich machen soll. Jeder lebt so wie er will, tut und l&sst was ihm geféllt.
We all live in a yellow submarine....

Erweiterung (musikalisch)

Eine Begleitung wird entwickelt, die zum Text und den erfundenen Vorstellungen passt. Sie
wird einstudiert und prasentiert.

Horen und vergleichen: Die TN horen die Musik der Beatles und vergleichen die Klanglich-
keit ihrer Version mit der der Beatles. Worin unterscheiden sie sich? Worin &hneln sie sich?
Welche Atmosphére erzeugt das Lied?

Hintergrundinformationen zum zeitlichen Kontext

Weiterfuhrend konnen Informationen Uber den zeitlichen Kontext gegeben werden, in dem
das Lied und der Text entstand. Die TN vergleichen die Informationen, mit ihren eigenen
erarbeiteten VVorstellungen vom gelben Unterseeboot. Worin dahneln/unterscheiden sie sich?

»Regeln* fiir die Szenische Interpretation von Liedern

Bei der Szenischen Interpretation von Liedern geht es darum, zu erforschen und sichtbar zu
machen,

— welche Interpretationsmdglichkeiten es gibt,

— welche Subtexte im Lied mdglich sind und

— was hinter dem Lied steckt und stecken kann.

Warum verhalten sich die Personen in dem Lied so, wie es im Text beschrieben wird?
Welche Ziele verfolgen sie?

Warum verfolgen sie diese Ziele?

Welche Haltungen kénnen die Personen in dem Lied einnehmen?

Wie l&sst sich das Lied verfremden und was entsteht dabei fiir eine Bedeutung?

Wie verandert sich die Aussage des Liedes, wenn es in einem anderen Kontext gesungen wird
(z.B. auf einer Beerdigung, beim Militar, auf einem Geburtstag).

Bei der Szenischen Interpretation von Liedern geht es nicht darum, den Text zu illust-
rieren!
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,Liebe, Streit oder Flirt im Duett* — Szenische Interpretation des Duetts
Papageno und Papagena aus der Zauberfléte von Wolfgang Amadeus
Mozart

Markus Kosuch

Vorbemerkung

In dieser Szenischen Interpretation des Duetts von Papageno und Papagena geht es darum sich
zunachst selbst eine Vorstellung von Ort, Zeit, Handlung und méglichen Verlauf eines Duetts
zu machen, bevor das Duett aus der Zauberflote gehdrt wird. Uber diese Vorgehensweise ent-
stehen auf der Grundlage der spielerischen Erfahrung eigenen szenischen Phantasien zur Mu-
sik. Diese Phantasien fuihren dabei zu ganz neuen szenischen und bihnenbildnerischen Ideen,
als man sie aus Operninszenierungen kennt. Die Einheit fuhrt zu einem Szenischen Horen. Es
kann spéter der Inhalt der Szenen aus der Zauberflote als Ergdnzung oder Kontrast hinzuge-
nommen werden.

Mit der Vorgehensweise geht es darum, sich von Opern- und Inszenierungsklischees zu losen
oder diese bei den Schiilern gar nicht erst zu reproduzieren. Sollte der Operninhalt dazu ge-
nommen werden, ist es von zentraler Bedeutung, die Interpretationsergebnisse der Schuler als
wichtige Bedeutungsschichten der Opernszene zu integrieren. Fatal ware es, wenn die Inter-
pretationsergebnisse der Schiiler, durch eine vermeidlich richtige Operninterpretation versucht
werden, auler Kraft gesetzt zu werden. Die Fragerichtung sollte in diesem Fall sein: Was sa-
gen unsere Interpretationsergebnisse und Phantasien tber die Szene und die Umsetzungsmog-
lichkeiten der Szene aus? Was sagen die Bilder der Schuler Giber den Vogelfanger und seine
Partnerin aus?

Warm-up

Die Lehrerin oder der Lehrer erldutern, dass es in einem Land Menschen gibt, die sich nur mit
den Silben PA-GE-NA-NO verstandigen. Alle gehen durch den Raum und begriRen sich mit
der ,,Pa-ge-no-na‘“ Kunstsprache.

Partnerarbeit

Es werden Paare gebildet. Es kénnen dabei ein Junge und ein Madchen, zwei Jungen oder
zwei Madchen zusammen arbeiten. Jedes Paar erhélt eine Schirmmitze und ein Tuch. Die
Paare entscheiden sich wer Papageno (mannlich/Schirmmiitze) und wer Papagena (weib-
lich/Kopf- oder Halstuch) ist. In drei kleinen Ubungssequenzen die jeweils maximal 1 Minute
dauern haben die Papagenos nur die Silben ,,Pa — Ge — Na* und die Papagenas nur die Silben
,»Pa— Ge — No*“ zur Verflgung.

Alle Paare erproben die Kunstsprache gleichzeitig in unterschiedlichen Situationen. In jeder
Situation kénnen sich neue Papagenas und Papagenos finden:

— Streit,
— Anmache,

— Liebeserklarung
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Eine Szene erfinden

Die Lehrerin oder der Lehrer erlautert die Arbeitsweise und verteilt das Arbeitsblatt (siehe
unten.)

Gemeinsame Ubungssequenz — alle Proben gleichzeitig

Nachdem alle ihre W-Fragen beantwortet haben, fordert die Lehrerin oder der Lehrer die
Schiler auf, ihren Ort mit Tischen, Stiihlen und Requisiten aufzubauen.

Das Spiel beginnt: Alle tiberlegen sich ein Ausgangs-Standbild in dem die Szene beginnt.
Alle Spieler haben nur die PA-GE-NO-NA Kunstsprache zur Verfugung.

Alle improvisieren die Szene gleichzeitig.

Nach dem ersten Durchgang legt jede Gruppen ein Abschluss-Standbild fest.

Die Paare ,,spulen ihre Szene zuriick und improvisieren ihre Szene nochmals. Hierbei kon-
nen sie auf gelungene Teile ihrer Szene zuriickgreifen oder neues erfinden. Wichtig ist, dass
Anfang und Schluss-Standbild erhalten bleiben.

Erweiterung — Vom Sprechen zum Deklamieren — zum Singen

Der Lehrer oder die Lehrerin erldutert den Unterschied zwischen sprechen und deklamieren,
indem er die nachste Spielanweisung deklamiert.

Alle Paare sollen nun ihre Szene zum Klavier gleichzeitig deklamieren. Der Lehrer spielt auf
dem Klavier Cluster und dissonante Akkorde, wahrend die Paare ihre Szenen deklamieren.

Der Lehrer oder die Lehrerin erldutert die nachste Spielanweisung singend. Die Paare sollen
nun in allen erdenklichen Stimmlagen in der PA-GE-NO-NA Kunstsprache singen. Sie be-
ginnen und enden erneut in ihrem Ausgangs- und Schluss-Standbild.

Prasentation
Hinweis: Es ist auch mdglich die Szenen nur sprachlich ohne Klavier zu présentieren.

Die Gruppen prasentieren ihre Szenen. Sie entscheiden, ob sie zur Musik in der PA-GE-NO-
NA Kunstsprache deklamieren oder singen wollen. Der Lehrer begleitet die Paare auf dem
Klavier oder der Gitarre. Dabei kann er auf den Spielverlauf eingehen.

Vor der aller ersten Prasentation gibt es einen tosenden Applaus und nach jeder weitern Pra-
sentation folgt ein begeisterter Applaus.

Die Beobachter sollen nach der Préasentation mitteilen, wer die beiden sind, wo sie sich treffen
und wie die Szene ausgeht.

Horen des Duetts und ,, Phantasiereise

Es werden Gruppen zu 4-6 Teilnehmern gebildet. Die TN jeder Gruppe setzen, legen sich
bequem hin. Sie horen die Musik mit dem Auftrag: ,,Ihr habt selber Szenen improvisiert und
Orte erfunden, an denen ihr die Begegnung zwischen Papageno und Papagena gespielt habt.
Wenn ihr jetzt die Musik hort, lasst vor eurem inneren Auge einen Ort und eine Szene entste-
hen, die ihr hinterher den anderen mitteilen konnt.
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Austausch Uber die Bilder und Phantasien zur Musik

Die Schiler tauschen sich uber ihre Bilder und Phantasien aus, die sie wéhrend des Horens
gehabt haben. Dabei regt der SL an, dass die TN sich auf die Musik und das was sie in der
Musik wahrgenommen haben beziehen.

Die Gruppe einigt sich auf eine Version. Die Gruppe baut markantes Bild von Papageno und
Papagena aus ihrer Version. Dieses Bild wird den anderen préasentiert und daran die Version
zur Musik erlautert.

Erweiterung: Die Szene umsetzen oder Standbilder zur Musik

Jede Gruppe setzt nun ihre Szene zur Musik um, indem sie 5 Bilder zu markanten Musikab-
schnitten des Duetts bauen.
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Arbeitsblatt 1

N \ Eine Szene in “
N PA-GE-NO-NA Kunstsprache

erfinden

Uberlegt Euch eine Situation, in der Papageno und Papagena aufeinander treffen:

Kléirt die W-Fragen:

Wer sind Papageno und Papagena?

Wie alt sind sie?

Wo treffen sie sich - an welchem Ort?

Wann treffen sie sich - um wie viel Uhr?

Warum treffen sie sich? — Zuféllig, verabredet ...?

Was will Papageno?

Was will Papagena?

Wie will jeder sein Ziele erreichen?

Verkleidet Euch!
Beispiel

Papageno und Papagena sind zwei Teenager. Papageno will Papagena ins Kino einladen. Sie treffen
sich um 18.00 Uhr im Park auf einer Parkbank.

Mdoglichkeiten

Papageno Papagena

Macho will P. ins Kino einladen schiichtern zuriickhaltend verliebt
Schiichtern vorsichtig verliebt schiichtern zurlickhaltend verliebt
Macho will P. ins Kino gehen cool, draufgéngerisch, er soll zahlen
Schiichtern zuriickhaltend verliebt draufgangerisch, will mit P ins Kino gehen
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Vivaldis ,,Sommer¢ - Bewegungsimprovisation und szenische Interpretation
im Vergleich®

Katrin Smorra &Wolfgang Martin Stroh

Der ,,Sommer* aus Antonio Vivaldis ,,Vier Jahreszeiten* soll
sowohl mittels einer ausschlieflich auf die musikalischen Pa-
rameter bezogenen Bewegungsimprovisation als auch sze-
nisch entlang der von Vivaldi portraitierten Rollen interpre-
tiert werden. Beide Ansétze sind voneinander unabhangig,
kénnen aber auch in zwei Doppel- oder vier Einzelstunden
hintereinander durchgefiihrt werden. Die ,,Vier Jahreszeiten® |
wurden 1725 komponiert. Das neben stehende Portrait stammt
ebenfalls aus dem Jahr 1725.

Hinweis: Im Klavierauszug sind die einzelnen Teile deutlich
benannt und gegeneinander abgegrenzt. Es ist sinnvoll, vor
Beginn der Unterrichtseinheit die folgenden Abschnitte sepa-
rat heraus zu schneiden und als mp3:

Takt Bezeichnung Motivik

I, 1-30 Sengende Hitze 2 von 3 Achteln, Vorhalt
1, 21-30 Schafe Seufzermotiv

I, 31-51 Kuckuck Sechzehntel mit Terz
I, 52-71 Taube GroRer Septimsprung
I, 72-77 Distelfink Triller

I, 78-89 Zefir (leichter Wind) Sechzehnteltriolen

I, 90-109 | Boras (starker Fallwind) Zweiunddreiligstel

I, 116-152 | Hirtenjunge Chromatische Linien
I, 1-8 Micken Adagio mit Begleitung
I, 3-4 Donnergrollen Tremolo

11, 11-26, | Blitz und Gewitter Sechzehntel Laufe
122-130

® Eine ausfihrliche Unterrichtserprobung in einer 4. Klasse hat Marianne Schénball durchgefiihrt. Die
vorliegenden, Uberarbeiteten Materialien stammen von Katrin Smorra (Bewegungsimprovisation) und Wolfgang

Martin Stroh (szenische Interpretation).
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Bewegungsimprovisation

Abschnitt 1: A4 ,,Sengende Hitze “ (I, Takt 1-30) - B ,, Kuckuck* (1, Takt 31-51) - 4~
,,Sengende Hitze “ (entweder nur |, Takt 52-57 oder aber Wiederholung von Takt 1-30)

Tempo und Stimmung der vorgespielten Teile sollen in einer Partnerimprovisation mit Hilfe
der Begriffe Passivitat - Aktivitat umgesetzt werden

Vortbung ohne Musik:
Kurzes WarumUp
Jeweils zwei Schiler: den Partner abklopfen, ausstreichen

Partner 1 I&sst sich leicht nach hinten sinken in die H&dnde von Partner 2, Partner 2 Gbernimmt
das Gewicht und gibt Partner 1 leichte Bewegungsimpulse; das Prinzip hierbei lautet: ei-
ner/eine ist passiv und lasst sich von der/dem anderen bewegen.

Musik A wird eingespielt:

Die Bewegungen der Partneriibung sollen sich nun an der Musik orientieren, Pausen beach-
ten, Unterschied kurze Impulse - langer Impulse bei den gefiihrten Bewegungen;

Mehrfach Rollentausch (Partnerwechsel);
uber die Stimmung der Musik sprechen, Eindriicke vergleichen (z.B. ,,miide®, ,,traurig*, ...)
diese Eindriicke individuell starker aufgreifen, das Ganze wiederholen!

Maoglichkeiten ausprobieren, dass beide Partner sich Impulse geben: eventuell Riicken an
Ricken, Boden einbeziehen, Sich-Lehnen, Sich-Stitzen, Sich-Ziehen,...

Der ganze Abschnitt A — B — A* wird eingespielt:

Ausfiihrung Teil A wie bisher. Sobald der neue Teil B kommt, soll eine freie Improvisation
mit dem Partner erfolgen. Der Ubergang zu Teil B wird anfangs angesagt, kann spater ohne
Ansage erfolgen. Bei Wiederkehr von Teil A® wird die Improvisation beendet und das Part-
nerspiel wieder aufgenommen.

Nach dem ersten Durchlauf erfolgt eine Diskussion unter den Partnern und/oder im Plenum:
Unterschied zwischen Teil A und B bzw. die neue Stimmung in Teil B klaren; gezielt Bewe-
gungsideen/ Bezugsmoglichkeiten sammeln und (zundchst ohne Musik) ausprobieren.

(Mdglichkeiten: beide geben sich im Laufen weitere Impulse; beide entfernen sich voneinan-
der - néhern sich wieder an; eine/r folgt dem anderen; eine/r méchte fort und kann nicht; ei-
ner/r mochte den anderen ,,aufwecken®, eine/r wehrt sich gegen den anderen; ...)
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In der Impro (Teil B9) bleibt der ,,Paarcharakter erhalten

Festlegung einer ,, Choreografie“ fiir Teil B:

Jedes Partner-Paar legt eine Improvisationsmaoglichkeit fur Teil B fest,

Musik von Teil B: SL bt mittels Musik-Stop ein ,,freeze*, um den Korperausdruck zu stei-
gern.

Jeweils ein oder mehrere Paare improvisieren ihre Variante, wahrend die anderen im freeze
stehen bleiben.

Wechsel von Solo und Tutti in die Choreografie einbauen: wéahrend der Tutti-Stellen agieren
alle gleichzeitig, bei den Soli agieren einzelne Paare, wahrend die anderen in freeze verharren.

Choreografie fiir Teil A*:

Es soll mit der Partnerarbeit von Teil A begonnen werden, dann jedoch sollen sich die Paare
voneinander I6sen, nach und nach in Passivitat versinken und zuletzt sollen alle am Boden
liegen.

Abschnitt 2: C ,, Taube” (I, 59-71) - D ,, Zefir” (1, Takt 78-89) - E ,, Distelfink” (1, 72-77) -

D’ ,, Zefir” (I, Takt 78-89) - F ,, Boras” (I, Takt 90-109) - 4" ,, Sengende Sonne” (1, Takt 1-
30)

Grundidee ist, die Dynamik der Musik und das Gegeneinander von Solo und Tutti in einer
Gruppenimprovisation darzustellen. Alle liegen am Boden und héren alle Teile des Abschnitts
2. Assoziationen werden gesammelt und diskutiert. Die choreografischen Mdglichkeiten kon-
nen sic an Abschnitt 1 anschlieRen oder ganz separat entwickelt werden. Hier einige M&g-
lichkeiten:

C bis E - alle sind am Boden, einzelne haben Soli und kommen dabei zur Mitte, dabei sollen
die drei Teile C, D und E deutlich voneinander getrennt werden,

D’ - Gruppe kommt allméahlich in Bewegung, alle sammeln sich in Mitte, wenn es leise wird
rickwarts bewegen,
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F - Gruppe macht (spontan) eine gemeinsame Aktion, bei leisen Stellen wird weniger, bei

lauten mehr Raum eingenommen,

A’ - alle sinken in die Ausgangsstellung zurick.

Bewegungsimprovisation zu Teil F

Szenische Interpretation

,,Die vier Jahreszeiten (italienisch: ,, Le quattro stagioni*) bestehen aus vier Violinkonzerten
mit jeweils drei Satzen. Jedem Konzert ist ein Gedicht in Form eines Sonetts vorangestellt,
dessen Inhalt im Verlauf des Konzertes musikalisch dargestellt wird. Die Gedichtzeilen sind
in der Partitur verzeichnet. Die Gedichte stammen vermutlich von Vivaldi selbst. Seine Kom-
position kann daher als eins der ersten Werke von Programmmusik betrachtet werden.

»L’Estate: Der Sommer

Sotto dura staggion dal sole accesa

Langue L’huom, langue ‘I gregge, ed arde il
Pino;

Sciolglie il Cucco la voce, e tosto intesa
Canta la Tortorella e ‘I gardelino.
Zeffiro dolce spira, ma contesa

Muove Borea improviso al suo vicino;
E piange il Pastorel, perche sospesa

Teme fiera borasca, € ‘1 suo destino;

Toglie alle membra lasse il suo riposo:

Unter der harten Zeit sengender Sonne

leiden Mensch und Herde, und es gliht die
Pinie.

Kuckuck erhebt seine Stimme, und bald sin-
gen ihr Einverstandnis Taube und Distelfink.
Der sanfte Zephir weht, doch plétzlich

fangt Boreas Streit an mit seinem Nachbarn
Und der Hirte klagt, denn er bangt

vor dem wilden Sturm und um sein eigenes
Schicksal.

Den muden Gliedern nimmt ihre Ruhe:

Furcht vor Blitzen und wilden Donnern
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I1 timore de’ Lampi, e tuoni fieri

E de mosche, e mosconi il stuol furioso!

Ah che pur troppo i suoi timor son veri

Tuona e fulmina il Ciel e grandinoso

ren.

es donnert und Dblitzt

Tronca il capo alle spiche e a’ grani alteri. hohen Getreides.

und der Fliegen und Miicken wildes Schwir-

Ach, wie wahr sind seine Befuirchtungen,

und Hagel bricht das Haupt der Ahren und des

Neben den bereits oben angefiihrten kurzen Musikausschnitten, die jeweils einer ,,Rolle*
(Mensch, Tiere, Wetter) zugeordnet sind, sollte fur den Gesamtablauf auch eine Collage von 4
Minuten 35 Sekunden quer durch die drei Sitze des ,,Sommers* verwendet werden®:

0:00 Unter der harten Zeit sengender Sonne leiden Mensch [Hirtenjunge, Hirten-
madchen] und Herde [Schafe], und es gliiht die Pinie.
0:31 Kuckuck erhebt seine Stimme,
0:50 [Wiederholung: sengende Sonne etc.]
0:55 und bald singen ihr Einverstidndnis Taube
1:16 und Distelfink.
1:25 Der sanfte Zephir weht, doch plétzlich
1:40 fangt Boreas Streit an mit seinem Nachbarn
2:08 [Wiederholung: sengende Sonne etc.]
2:16 Und der Hirte klagt, denn er bangt
vor dem wilden Sturm und um sein eigenes Schicksal.
2:45 Den muden Gliedern nimmt ihre Ruhe:
der Fliegen und Miuicken wildes Schwirren
3:00 und Furcht vor Blitzen und wilden Donnern [,,Wetterleuchten®]
3:05 mude Glieder - Miicken
3:25 ,, Wetterleuchten®
3:30 mude Glieder - Miicken
3:36 bis| Ach, wie wahr sind seine Befiirchtungen,
4:14

es donnert und blitzt der Himmel [Gewitter],

und Hagel bricht das Haupt der Ahren und des hohen Getreides.

¢ Alle Musikbeispiele inclusive Collage kénnen bei mailto:wolfgang.stroh@uni-oldenburg.de angefordert

werden.
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Die Rollen (siehe Anhang):

Hirtenjunge Kuckuck Zephir
Hirtenmadchen Taube Boreas
Schafe (mehrfach besetzt) | Distelfink Wetterleuchten
Micke Gewitter (mehrfach besetzt)

Ablauf der szenischen Interpretation (in Stichworten):

1. Phantasiereise oder Bewegungs-Impro ohne Kenntnis des Programms zur Collage.

2. Rolleneinfuhlung: Rollenkarten (siehe Anhang), Rollenbiografie, Rollenhaltungen erarbeiten (an-
geleitete Ubung), Rollenprésentation

3. Einzelsituationen: Standbilder ohne und mit Musik. Diverse Verfahren (Musik-Stop-Standbild,
Soziogramm, In-Bilde-Gehen, Standbild kommentieren). Die Situationen:
e Hirten/Schafe leiden unter Hitze ,
o dazu diverse Vogel (Reaktion darauf von Mensch und Tier),
e dazu warme und kalte Winde,
o Wetterleuchten (Angst vor Unwetter),
e  Gewitter kommt wirklich (was machen Menschen, Schafe, Végel?).

4. Zusammensetzen der ,,Bilder* zu einem durchgehenden ,,Drehbuch®. Spiel nach ,,Regieanweisun-
gen‘ entlang der Texte des Sonetts - erst ohne, dann mit Musik

5. Szenische Improvisation zur Musik, d.h. Spielablauf ohne explizit verlesene Spielanweisungen.

Mini-Préasentation:

Die Schlussvorfiihrung beginnt mit einer Vorstellung der einzelnen Rollen zur jeweiligen Rol-
lenmusik. AnschlieBend erfolgt die szenische Improvisation zur Musik.

Schlussbemerkung

Das Schlussbild der Bewegungsimprovisation und der szenischen Interpretation waren — ohne
jegliche Absprache und ohne dass die Bewegungs-Improvisations-Gruppe den Inhalt des
»Sommers* gekannt hatte — relativ ahnlich. Die beiden ersten Bilder zeigen die Bewegungs-
improvisation, die beiden letzten Bilder das Bild des Donners, der die Schafe zusammen ge-
trieben hat. Alle Bilder entstammen einem Seminar mit Musikstudenten:
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Anhang

Rollenkarten (Punkt 2)

Rolleneinfuhlung

Variante 1 (ohne mp3-Player):Hinweise zum Umgang mit den Rollenkarten: Alle Schiler
erhalten eine Karte. Sie gehen zundchst kreuz und quer durch den Raum und lesen ihre Karte
(ohne die Fragen) mehrfach laut vor. Dabei verwandeln sie das ,,Du® in ein ,,Ich“. SL gibt
sodann gewisse Haltungen vor, zundchst Gehhaltungen (hupfend, schlurfend, gackernd, me-
ckernd, wirbelnd, Flote spielend ... wobei Eigenschaften der Rollen verwendet werden kon-
nen -, gerade etwas absonderliche Angaben wecken Phantasien, also nicht nur ,Jlangsam®,
Htraurig® etc.!). Dann sollen Laute ausgestolen werden (,,Singhaltungen®). Einzelne Satze der
Rollenkarte sollen theatralisch ausgesprochen werden. Begegnungen: die ,,Rollen stellen sich
gegenseitig vor. — Als Hausaufgabe kann eine ,,Rollenbiografie geschrieben werden (Beispie-
le unten). Hierzu dienen die Fragen am Ende der Rollenkarte.

Variante 2 (mit mp3-Player): Alle Schuler haben einen mp3-Player mit Earphone (Handy,
Smartphone, extra Player” usw.), auf dem die jeweilige Rollenmusik aufgespielt ist. Zunachst

" Die Lehrer/in hat 4 oder 6 Player ,,auf Lager®, Kostenpunkt 2,99 Euro pro Stiick: die Investition lohnt sich!
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gehen die Schiler zu ihrer Musik frei durch den Raum. Dann lesen die Schiler ihre Rollen-
karte und suchen sich einen Satz aus, der zu ihrer Rolle und der gehdrten Musik passt.

Rollenpréasentation:

Es gibt eine ,,Bithne®, die durch einen Baum, ein Gatter (oder einen Zaun) und dgl. Charakte-
risiert ist. Die Schiuler befinden sich auBerhalb der Bihne. SL spielt die Rollenmusik ein, die
jeweiligen Schiler erkennen ,,ihre Melodie*, betreten die Biihne und stellen sich kurz vor. (Im
Falle der Einflihlung ohne Musik nach Variante 1 kann es nattrlich zu Diskussionen kommen,

welche Musik zu wem gehort.)

Du bist der Hirtenjunge und leidest zusammen
mit Deinen Schafen unter der Hitze. Oft
traumst Du ¢infach vor Dich hin, Vor dem
Gewitter hast Du Angst. Heute ist es schwiil,
das merkst Du an den vielen Miicken, die
herum schwarmen. Sicherlich gibt es heute
noch ein Unwetter..,

Wie liegst Du in der Hitze? Wie reagierst Du
auf die vielen Miicken? Wie achtest Du
nebenbei noch auf die Schafe? Wie schiitzt
Du Dich, wenn das Gewitter kommt? Was
tust Du mit den Schafen beim Unwetter?

[hr seid Schafe und eigentlich ganz zufrieden.
Die grobe Sommerhitze mogt Thr nicht. Da
gibt es auch wenig saftiges Gras, Am
schrecklichsten ist das Gewitter. Dann riickt
ihr so eng es geht zusammen und kauert Euch
auf den Boden.

Wie steht und geht Thr, wenn es ganz heil ist?
Haort Thr die Vogel”? Was tut Thr, wenn Thr den
Donner hént? Was tut lhr, wenn die ersten
Tropfen fallen und sich der Donner
ankiindigt? Wie schreit [hr, wenn es Euch gut
geht - und wie schreit Thr, wenn Thr Angst
habt?
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Du bist der Kuckuck, erhebst Deine Stimme
selten in der Sommerhitze. Du lebst im Wald
oder am Waldrand, ganz oben auf einem Ast,
Dein Ruf ist sehr bekannt und wird von
Menschen nachgemacht.

Wo sitzt Du. wie fliegst Du, was tust Du,
wenn Du rufst? Wer antwortet auf Deinen
Ruf? Machen auch Menschen Dich nach?

Du bist der Distelfink und singst zusammen
mit der Taube auch in der Sommerhitze. Du
bist sehr klein, kannst aber wunderschin
trillern. Du kannst auf Disteln sitzen!

Wie sitzt Du, wenn Du singst? Wie reckst Du
den Hals, wenn Du einem andern Vogel
zusingst? Stechen Dich die Disteln?

Du bist der Zephir, ein sanfter. lauer und

warmer Wind - kommst aus dem Siiden.

Die Menschen erfreust Du - selbst in der
Sommerhitze.

Welche Gerdusche machst Du? Wie bewegst
Du Dich? Wie flattem die Blatter. wenn Du
blist? Wie schnell bist Du?

Du bist der Boras und kommst aus den
Bergen. Ganz unerwartet fahrst Du kalt
dazwischen. Die Menschen mogen Dich gar
nicht, Du streitest gerne mit dem warmen
Zephir, der aus dem Siiden kommt.

Welche Gerdusche machst Du? Wie bewegst
Du Dich? Was tun die Tiere. wenn Du blést?

Wie schnell bist Du?
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Du bist eine Miicke, immer suchst Du nach

emem Warmbliitler, denn sonst kannst Du

keine Eier legen. Dein Leben ist kurz, aber
intensiv. Niemand mag Dich! Schade!

Wie bewegst Du Dich? Wie verhiltst Du
Dich, wenn die Menschen Dich jagen? Wie
stichst Du? Welche Geridusche machst Du?

Du bist eine Taube und sitzt in der
Sommerhitze auf dem Dach des Schafstalles.
Du liebst es, den ganzen Tag iiber zu gurren
und Dich mit dem Distefink zu unterhalten,

Wie reckst Du den Hals beim Singen? Wie
hiltst Du Dich auf dem Dach fest? Wie
bewegst Du Dich, wenn Du einen kleinen
Rundflug machst?

Du bist der Blitz! Alle haben vor Dir Angst,
Du bist voller Energie und Elektnzitit. Deine
Bahnen sind unberechenbar...

Wie bewegst Du Dich? Wie tauchst Du aus
dem Nichts auf und schligst ganz schnell ein”
Wie machst Du den Menschen und Tieren
Angst?

Du bist der Donner. Du folgst dem Blitz und
kommst meistens zu spit. Dein Ton ist voll
und michtig. doch gefahrlich bist Du nicht.

Wie bewegst Du Dich beim Donnern? Warum
kommst Du immer zu spat”? Wie reagierst Du
auf den Blitz?

56



Rollenbiografien (aus einer 4. Klasse)
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Der Distelfink
Als Distelfink muss ich nicht
in die Schule gehen. Ich kann
mit meinen Freunden durch
den Wald fliegen und ich
spiele gerne mit meinen
Freunden. Wihrend ich Futter
suche muss ich auf die Feine
aufpassen. Morgens
zwitschere ich mit anderen
Vogeln um die Wette.

Ich bin ein Schaf.
Ich habe Angst vorm
Gewitter. Die Sonne schien
und ich hatte heif3 mit meiner
Wolle.
Ich freue mich immer, wenn
wir auf die Weide gehen. Dort
gibt es Gras und das esse ich
gern.
Ich verstehe mich gut mit
meiner Herde.

Ich bin ein Hirtenméddchen.
Ich hiite meine Schafe.

Wir sind sehr erschopft.
Meine Schafe und ich haben
Angst.

Es wird windig.

Der Kuckuck singt.




Die Rollenprésentationen werden fotografiert und auf einer Wandtafel befestigt

Szenische Arbeit an Haltungen (Punkt 3)

Musik-Stop-Standbild: Musik wird gespielt, die Schiller bewegen sich gemaR ihrer Rolle,
wenn die Musik gestoppt wird, erstarren sie zum Standbild und kénnen befragt werden.

Soziogramm: ausgehend von einer Figur (z.B. Schaf oder Blitz oder Miicke) stellen sich ande-
re Figuren zu dieser Ausgangsfigur dazu, indem sie ihre ,,Beziehung* zu dieser Figur durch
Abstand, Kdrperhaltung und Gesichtsausdruck zu erkennen geben.

In Bilder Gehen: Es wird eine Situation vorgegeben, SL ruft nacheinander einzelne Figuren
auf, die dann auf die Biihne bzw. in das Bild hinein gehen und dann erstarren.
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Standbild: Alle der drei genannten Verfahren miinden in ein ,,Standbild, das szenisch bear-
beitet werden kann. Beim ,,Hilfs-Ich* stellt sich ein/e beobachtende/r i hinter eine Figur und
spricht laut aus, was diese Figur denkt. Beim szenischen Kommentieren konnen Standbilder
veréndert oder auch befragt werden.

Szenische Improvisation mit und ohne Regieanweisungen

Die Textzeilen des Sonetts dienen als Regieanweisungen und werden von SL einzeln laut
vorgelesen. Die jeweils im Text erwahnten Figuren handeln: bewegen sich so, wie es der Text
besagt, oder bewegen sich einfach angeregt durch die Aussage des Textes. Dabei wird nicht
gesprochen. Wenn eine Figur ihre Bewegung durchgefiihrt und damit das ,,erledigt™ hat, was
der Text (die Regieanweisung) besagte, erstarrt die Figur. So entsteht ein komplexes Stand-
bild, bei dem sich stets nur eine Figur bewegt.

Im ersten Durchlauf werden nur die Regieanweisungen verlesen. Beim zweiten Durchlauf
kommt die Musik dazu, die Regieanweisungen kénnen auf Stichworte reduziert werden. Bei
einem dritten Durchlauf wird nur noch die Musik gespielt und die Schiler bewegen sich und
erstarren gemaly dem ,,Drehbuch®, von dem nur noch die Musik vorhanden ist. Es ist erlaubt,
als Figur einzelne Laute auszustofRen oder Gerdusche zu produzieren.

Die musikalischen Motive (Rollenmusiken)
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»S0 ware ich gerne, das konnte ich gerne“. Phantasien zur Musik: Karneval
der Tiere von Camille Saint-Saéns

Wolfgang Martin Stroh

Vorbemerkung

Der Karneval der Tiere bietet sich zu einer choreografischen Bearbeitung an®. Wenn sich da-
bei die Kinder ,,handlungsorientiert zur Musik, in der Saint Saéns suggestiv Tiere musika-
lisch portraitiert hat, bewegen, dann geschieht allerdings mehr als ein lediglich korperliches
Reagieren auf musikalische Bilder und Strukturen. Die Kinder projizieren - unbewusst - Phan-
tasien, Wiinsche oder Angste auf diese Figuren und stellen im Schutze der Tierrollen und ge-
tragen von der Musik auch sich selbst dar. Die Art und Weise, wie sie die Tiere spielen, ist
einerseits eine Veroffentlichung dessen, was die Musik auslést, andererseits aber auch eine
personliche Botschaft. In der szenischen Interpretation des Karnevals der Tiere soll diese Bot-
schaft Ernst genommen und als musikalische Erfahrung aufgearbeitet werden. Die musikge-
leitete Bewegung zu Musik wird weiter gefuhrt zu einer Bearbeitung dessen, was die Kinder
im Schutze der Tierrolle in ihren Haltungen tber sich selbst zum Ausdruck bringen.

Das folgende Material verwendet nicht alle Tiere des Karnevals, ergénzt andererseits den Zoo
durch Schuberts Forelle (siehe Materialien und Bilder). Die Tonbeispiele sind gekdrzt und fir
den zweiten Teil zu einer durchgehenden Collage zusammen gefasst

Warm-Up und erste Haltungsiibung

Einzelne Musiknummern werden gespielt. Die Kinder héren einige Sekunden auf die Musik
und gehen dann zur Musik passend durch den Raum. Wenn die Lehrerin oder der Lehrer die
Musik stoppt, erstarren die Kinder in ihrer jeweiligen Haltung. Dies zwingt die Kinder, sich
stets ausdrucksvoll zu bewegen, damit das Stopp-Bild auch ,,gut” wird.

Rollenverteilung (Prinzip ,,Reise nach Jerusalem)

Es wird ein Stuhlkreis gebildet. Zwei oder drei Stuhle werden markiert (zum Beispiel durch
eine Jacke tliber der Lehne). Die Kinder sitzen. Das ,,Finale* (hier als ,,Einzug in die Manege*
ausgegeben) erklingt. Alle Kinder stehen auf und bewegen sich im Innern des Stuhlkreises.
Die Musik wird plétzlich gestoppt. Alle Kinder versuchen, einen der nicht-markierten Stiihle
zu ergattern. Die Kinder, die nur noch einen markierten Stuhl erreichen konnten, erhalten eine
Bilder-,,Rollenkarte* (siche Material) und scheiden fiirs Weitere aus. Die Stlhle werden ent-
fernt, neue Stuhle markiert, das Spiel geht weiter... Am Ende des Spiels sind alle Rollen
mehrfach besetzt.

Im Unterschied zur szenischen Interpretation von Musikstiicken mit Menschen als handelnden
Personen, werden bei Tier-Rollen keine individuellen Einfiihlungen, Rollengesprache oder
Rollenkarten eingesetzt. Die ,,Einfiihlung™ geschieht nur aufgrund des Bildes und durch die
Fantasie.

8 Bjorn Tischler: einfach tierisch. Fidula, Boppard 1998. Frigga Schnelle und Hildegard Junker: Karneval der Tiere.
Hildegard-Jukner-Verlag, Altemmedingen 1999.
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Rollenkarten: ich bin der Léwe!

Vorbereitung

Im Klassenraum oder Musiksaal wird durch ein Seil eine runde ,,Manege* abgegrenzt. Der
Kreis, den das Seil bildet, ist an einer Stelle offen: dies ist der Eingang. Nur durch diesen Ein-
gang darf das Innere des Seils, die Manege, betreten werden. - Die Kinder besprechen in
Kleingruppen untereinander, wie sie ihr jeweiliges Tier darstellen wollen, auf Grund der fol-
genden drei Hinweise:

— Wie geht Ihr, wie bewegt Ihr Euch?
— Welche besondere ,,Macke* habt Ihr?
— Wie nehmt Ihr aufeinander Bezug?

Aufgrund der Musik werden die Hihner oft so dargestellt, dass sie sich gegenseitig die Kor-
ner wegnehmen wollen, die Elefantenbabys hingegen schmiegen sich an die Mutter und die
Lowen ziehen hinter einem Konigstier hinter her.
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Elefant (Wald wird durch Stocke dargestellt)

Alternative 1: Gehhaltungen zur Musik mit Vorgabe (Tiername) ohne Kommentierung

Die Musikstucke werden nacheinander eingespielt. Die Kinder erraten/erkennen, ob es sich
um ein Portrait ihres Tiers handelt. Die betroffenen Kinder gehen in die Manege und erstarren
zum Bild beim Musik-Stopp. Die Lehrerin bzw. der Lehrer fungiert als Zirkusdirektor und
passt am Manegen-Eingang auf, dass auch die richtigen Tiere die Manege betreten. Notfalls
muss er ,,falsche” Tiere zuriick jagen. - Ziel dieser Ubung ist es, dass die Kinder eine mog-
lichst ausdrucksvolle Gehhaltung zur Musik entwickeln.
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Fische drangeln sich

Alternative 2: Gehhaltungen aufgrund von Musik verandern

Die Kinder bewegen sich durch den Raum und erstarren auf den Ruf ,,Stop!“ zu einem Bild
(sog. ,,Standbild*). Dann wird die Musik eingespielt. Die Kinder gehen erneut und beim Mu-
sik-Stop erstarren sie wieder zum Bild. Die beobachtenden Kinder sagen, inwiefern sich Geh-
haltungen und Bild durch die Musik verindert haben. - Ziel dieser Ubung ist eher musika-
lisch-immanent: wie portraitiert Musik Haltungen?

Kuckuck im Nest
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Szenische ,,Bearbeitung* der Bilder

Vor diesem zweiten Durchgang werden die Gruppen gebeten, sich einen charakteristischen
Spruch oder Satz auszudenken.

Durch den Stop!-Ruf sind in den vorherigen Ubungen ,,Standbilder* entstanden, mit denen
szenisch gearbeitet werden kann. Derartige, aus einer Bewegung durch Erstarren heraus ent-
standene Bilder sind eine vereinfachte Vorform jener Standbilder, die bewusst ,,modelliert”
werden. Auch die Stop!-Bilder konnen nachtraglich modelliert werden: ohne Einsatz von
Sprache konnen Beobachter das Bild verandern, prézisieren oder radikalisieren. Oft ist eine
bestimmte Geste - drohend, eingebildet, hektisch, eingeschiichtert... - bereits erkennbar, aber
noch nicht ausdrucksstark genug. In diesem Falle kann eine Hand, ein Arm, ein Bein, die Hif-
te oder die gesamte Haltung verandert werden, wobei die Schiler, an denen eine Veranderung
vorgenommen wird, sich wie willige Drahtpuppen verhalten.

Léwen auf dem Hugel

Madglichkeit 1: Die Kinder sprechen im Standbild nach Aufforderung durch die Lehrerin bzw.
den Lehrer (= ,,Zirkusdirektor) ihren Satz.

Maglichkeit 2: Beobachter kommentieren die Bilder als ,,Hilfs-Ich®. Sie treten hinter das Bild,
legen die Hand auf die Schulter eines Kindes/Tieres aus dem Standbild und sprechen einen
Satz, mit dem sie zum Ausdruck bringen, was das jeweilige Kind/Tier wohl gerade denkt.

Das Hilfs-Ich des Schwanes sagt fast immer ,,Oh, wie bin ich schon!®, das des Lowen ,,Mich
bezwingt keiner!*, wahrend die Hiithner (nicht zuletzt auch wegen der Musik) eher mit ,,Harte
Arbeit, immerzu Kdrner picken, um satt zu werden!* kommentiert werden.

Madglichkeit 3: Einige Beobachter (zum Beispiel Gruppen von Tieren) gehen um das Stand-
bild herum und ,,untersuchen* es. Sie beriihren einzelne Kinder/Tiere und stellen Fragen, die
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das jeweilige Kind/Tier kurz beantwortet. Sie kdnnen auch einen personlichen Kommentar
abgeben.

Bei den Kommentierungen kommt es oft vor, dass die kommentierenden Kinder noch aus
ihrer Tierrolle heraus agieren. So kann die Hummel zum Ldwen sagen: ,,Du bist zwar stark,
aber Du kriegst mich nicht!* Oder der Elefant zum Schwan: ,,Du bist ja der Schonste, aber so
grof3 und stark wie ich ist keiner!*

Ziel der szenischen ,,Kommentierung™ ist es, dass die Kinder, die ein Tier darstellen, ihre Hal-
tung und damit ihre - unbewussten - Phantasien, Ideen, Wiinsche oder Angste im Schutze der
Tierrolle ,,gespiegelt” bekommen. Es soll ihnen bewusst werden, wie sie wirken, und sie sol-
len sich mit dieser Wirkung auseinander setzen.

Das szenische Kommentieren bleibt vollstandig im Spiel, d.h. unter dem Schutze der Tierrol-
le. Die Lehrerin und der Lehrer muss als Spielleiterin oder Spielleiter verhindern, dass der
Rollenschutz aufgebrochen und ,,von Kind zu Kind* gesprochen wird.

Schwéne

Gemeinsame Veroffentlichung

Zum Abschluss der szenischen Bearbeitungsphase wird der gesamte ,,Karneval der Tiere*
(auf Grundlage einer gekirzten Collage von 6 min 42 sec Dauer) als durchgehende Zirkusvor-
fihrung durchgespielt. Zur Musik des ,,Finale laufen zuerst alle Tiere einmal durch das Rund
der Manege, sodann treten die Tiere einzeln auf, um zum Schluss nochmals das echte Finale
darzustellen.

Diese Vorfuhrung wird erheblich besser verlaufen als ein eine bloRe Bewegungsiibung. Die
genauen Haltungsubungen zur Musik und die darauf folgende szenische Bearbeitung der -

66



unbewussten - Projektionen von Phantasien auf die Tiere hat immer auch eine qualitativ ,,bes-
sere* Choreographie zur Folge. AuB3enstehende werden sofort bemerken, dass die Kinder ,,in-
tensiver” und ausdrucksbewusster spielen als dies sonst Gblich ist. (Von einstudierten Cho-
reographien ganz zu schweigen, bei denen die Kinder vorgegebene Muster reproduzieren.)

»Rollenkarten*
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Vereinfachung des Konzepts fur die 1. und 2. Klasse (5- bis 7-jahrige Kinder)

1. Warm-Up: Die Musik-Kurz-Collage (3 min) wird gespielt und die Kinder bewegen sich
,»zur Musik passend® frei durch den Raum. (Die Reihenfolge der Tiere ist dieselbe wie spiter
bei Punkt 3 und 4.)

2. Rollenverteilung: Die Kinder erhalten ,,Rollenkarten* (Bilder). (Eventuell diese Verteilung
mit dem Spiel ,,Reise nach Jerusalem* verbinden.)

3. Kleingruppen (pro Tier): Es wird sicher gestellt, dass die Kinder wissen, welches Tier sie
darstellen sollen. Sie sollen sich Giberlegen, was so ein Tier tut:

Wie sitzt oder liegt es?

Wie geht oder fliegt oder schwimmt es?

Welche Laute bringt es hervor?

Wie gehen die 3 oder 4 Tiere (je nach Gruppengréf3e) miteinander um?

Eventuell konnen die Kinder aus einem Arsenal von Gegenstanden sich auch eine Mini-
Verkleidung aussuchen. Oder aber ein charakteristisches Verkleidungsstlck basteln.

4. Rollenpréasentation und Arbeit an Haltungen: Die Musikstlicke werden hintereinander ein-
gespielt. Die jeweiligen Gruppen sollen ,,ihr Tier* erkennen und dann zur Musik auf charakte-
ristische Weise durch den Raum gehen und eventuell die Laute von sich geben.

Nach dem ersten Erkennen der Musik/Gruppe kann nochmals gestoppt und kénnen die nicht
beteiligten Kinder zu ,,unterstiitzenden Aktionen* aufgerufen werden:

Stdcke hochhalten = Urwald (Elefant), mit Bandern Wedeln = Schilf (Schwan), mit der Hand
Wellenbewegungen machen (Forelle), einen Stuhl zurecht riicken = Baum (Kuckuck), mit
geducktem Riicken kauern = Sandhigel (Lowe).

Den Kinder wird gesagt, dass, wenn der Lehrer STOP ruft, alle sofort erstarren (einfrieren)
missen, ohne sich weiter zu bewegen.

Nach Ermessen des Lehrers: Nach STOP-Ruf ,,Befragung® der Akteure, um Haltung zu ver-
bessern und gewisse Haltungs-Eigenheiten zu verdeutlichen.

5. Vorfuhrung: Es wird eine Zirkusmanege gebildet (rotes Seil, rund auf dem Boden). Es gibt
einen ,,Eingang“. Die Musikcollage (lange Version 6:42 min) erklingt und zur Ouvertiire zie-
hen alle Tiere einmal rund herum durch die Manege. Dann warten sie draufen bis sie dran
kommen und einmal durch die Manege ziehen. Die anderen Tiere/Beobachter klatschen je-
weils Beifall etc.
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Musiktitel

Musiktitel original Verwendete Musiktitel
Marsch der Léwen Einzugsmarsch (‘aus Nr. 14)
Huhner Hummelflug (Rimski-Korsakow)
Wilde Esel Hihner (aus Nr. 2)
Schildkréten Elefant (Bearbeitung zu Nr. 5)
Elefant Kuckuck (aus Nr. 9)

Kanguru Schwan (Nr. 13)

Aguarium Forelle (Schubert)

lange Ohren... Lowe (aus Nr. 1)

Kuckuck Auszugsmarsch (aus Nr. 14)
Vogelhaus

Pianisten

Fossilien

Schwan

Finale

Nachbemerkung: Der ,,Karneval der Tiere* wurde in 5 unterschiedlichen Klassen an zwei
tlrkischen Schulen (Istanbul/Bagcilar und Kapukargin) durchgefiihrt.
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Oper - ein sperriger Gegenstand als Chance fiir lebendigen Unterricht.
Moglichkeiten eines spielerischen Zugangs zu Lortzings ,,Zar und
Zimmermann*

Annette Brunk

Auf dem Spielplan der Staatsoper Unter den Linden Berlin stand 2002 Albert Lortzings Zar
und Zimmermann. Fir ein Kinder-Eltern-Programm wurde von Wibke Freudenhammer
(Lehrbeauftragte flr Musikpadagogik an der Universitat Oldenburg) und mir ein Konzept
entwickelt. Unter Zuhilfenahme zahlreicher Methoden der Szenischen Interpretation von Mu-
siktheater gestalteten wir einen ca. zweistiindigen Workshop. Dabei nutzten wir die Vielfalt
der Methoden als Werkzeuge zum Kennenlernen dieser Oper. Viele noch recht junge Kinder
zwischen sechs und zehn Jahren nahmen teil, der Workshop funktionierte sehr gut, und alle
Teilnehmer besuchten anschlieRend eine Vorstellung. Im Folgenden mdéchte ich anhand aus-
gewahlter Beispiele einen kleinen Uberblick tiber die angewandten Methoden gehen.

Albert Lortzings Oper erzéhlt die Geschichte von Zar Peter I. (der Grof3e), der - als einfacher
Zimmermann getarnt - in Holland den Schiffshau erlernt. Diese Episode bezieht sich auf his-

5 torische Begebenheiten (das oben abgebildete Bild
ist ein zeitgendssischer Stich). Tatsdchlich hatte Zar
Peter, der erkannte, dass sein Land im Vergleich zu
anderen europdischen Staaten riickstandig war, eine
Reise nach Holland unternommen, um dort selbst die
Techniken des Schiffsbaus kennen zu lernen und in
seinem Lande einzufihren.

In Zar und Zimmermann wimmelt es nur so von
Ohrwiirmern. Bekannt sind vor allem der Holz-
schuhtanz, der Chor Heil sei dem Tag oder das Lied
des franzosischen Gesandten Lebe wohl, mein fland-
risch Médchen. Volksliedhaft komponierte Lortzing
die verschiedenen Arien, immer darauf bedacht, die
Charakteristik der einzelnen Figuren deutlich zu ma-
. chen. Dabei gestaltet er z. B. die Figur des Blrger-
meisters ironisch aus und betont hingegen die ernste
Wiirde des Zaren und seines Gesandten.
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1. Auseinandersetzung mit drei Musiknummern der Oper

Der Workshop beginnt mit der ,,Einstudierung® von drei Musiknummern aus der Oper.

Der Handwerkerchor: Greifet an und riihrt die Hdnde
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tra - gen, Tag fur Tag, Schlagfiar Schlag, grei-fet an, grei-fet  an!

Der Handwerker-Chor

Die Oper beginnt mit einem Handwerkerchor, der die Arbeitsatmosphére auf der Werft veran-
schaulicht. Die Zimmerleute bauen ein neues Schiff und bitten den neuen Handwerker Peter
Michaelow (der in Wahrheit der Zar ist), ein Lied mit ihnen zu singen.

Der Handwerkerchor (siehe Notenbeispiel) enthélt einzelne Motive, die die Kinder nachah-
men, mitsingen, rhythmisch begleiten und zu einem Percussions-Arrangement zusammenset-
zen konnen, wihrend das Original vom Tontrager abgespielt wird: ,,Rostet nicht!*, ,, Tag fiir
Tag, Schlag fiir Schlag® oder auch ,,greifet an!“ Aus einem Arsenal von Handwerkszeugen,
die als Percussionsinstrumente umfunktioniert werden, oder aus einem Arsenal von Percus-
sionsinstrumenten, die als Handwerkszeuge uminterpretiert werden, wird ein percussiver
,Handwerker-Chor* zusammengestellt.
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Heil sei dem Tag

Die zweite Musiknummer, die mit den Kindern einstudiert werden kann und die dann, wie der
Handwerker-Chor, ins spéatere szenische Spiel einfliellen kann, ist der Chor Heil sei dem Tag.
Burgermeister van Bett, der sich fur klug und weise hélt und scheinbar auch fiir einen genia-
len Komponisten, studiert dieses selbstverfasste Opus mit den Burgerinnen und Blrgern im
Ratssaal ein, um es dem Zaren vorzutragen. In dieser Szene geht es um das Falsch-Singen.
Denn der Chor macht bei der Probe stdndig Fehler. Diese durfen die Kinder dann auch ma-
chen, indem sie sich nach Erlernen des richtigen Gesangs Fehler Uberlegen, die man in die
Chorproben-Szene einbauen kann. Vorschlage werden gesammelt, und es wird gemeinsam
Uberlegt, wie man diese Fehler einstudiert und notiert. Man konnte etwa zu langsam oder zu
schnell singen, falsche Tone einbauen, verschiedene ,,Fehler“-Gruppen einteilen usw. Einer-
seits wird im Stuck auf humoristische Art und Weise das Proben thematisiert, andererseits
aber auch die Eitelkeit der Sangerinnen und Sanger karikiert. Dass das Falsch-Singen vom
Komponisten ebenso sorgfaltig komponiert ist wie die richtigen Gesange, soll auch im Klas-
senraum maoglichst klar werden. Und ernsthaft geiibt werden muss dieser Teil der Oper eben
auch.

Chor: Biirgermeister:
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das freut uns um so mehr, das freut uns um so mehr. Aus
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Heil uns, der Zar-— schén, schén!
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Der Holzschuhtanz

Der Tanz wird den Kindern mehrfach von CD oder auf dem Klavier vorgespielt. Dabei kon-
nen sie bereits die unterschiedlichen Abschnitte sowie deren Wiederholungen heraushoren.
Gemeinsam wird Uberlegt, wie man die einzelnen Teile tdnzerisch gestaltet und wie man diese
Tanzschritte notiert bzw. aufschreibt.

2. Szenische Interpretation

Einflihlung I

Die Einfuhlung in eine fremde und ungewohnte Rolle bis hin zur Rollenlibernahme ist ein
wichtiger Prozess innerhalb der Szenischen Interpretation. In einem ersten Schritt liest jeder
die vom Spielleiter vorbereitete Rollenkarte mehrmals durch und versucht, sich so viele In-
formationen wie moglich zu merken. Danach werden die Rollenkarten weggelegt und jeweils
zwei Kinder fragen sich gegenseitig in einem Interview tbereinander aus. Hierzu benutzen sie
vorbereitete Steckbriefformulare, die wéhrend des Interviews ausgeflllt werden. Die Steck-
briefe werden nun gut sichtbar an einer Wand befestigt, so dass sich alle Schuler tber die an-
deren Rollen informieren konnen. Samtliche Rollenkarten sind im Anhang wieder gegeben.

Verkleidung

Die Verkleidung liefert einen wichtigen Beitrag zum Einfuhlen in die Rolle, zum Abbau von
Spielnemmungen und zum Aufbau eines Rollenschutzes. Hierzu sollte eine gute und reichhal-
tige Auswahl an Kleidungsstiicken bereitgelegt werden, aus dem sich jeder Schiiler eine rol-
lentypische Verkleidung auswdhlt. Bei Bedarf kann auch Schminke verwendet werden, um
typische Rollencharakteristika hervorzuheben.

Einfuhlung 11

Nachdem die Schiler sich mit ihrer Figur intellektuell bekannt gemacht und bereits verkleidet
haben, kommt nun der Prozess der Einfuhlung in die Geflihlswelt der Figur. Geubt werden
eine Gehhaltung, eine Stehhaltung und eine Singhaltung. Die Schiiler sollen sich im Raum
verteilt bewegen und eine flr ihre Rolle angemessene Gehhaltung aussuchen. Um ihnen Hilfe
und Anregung zu geben, geht die Spielleiterin mitten unter den Schiler umher und schlagt
Gehhaltungen vor. Dabei geht sie zuerst auf das Tempo ein (,,Geht Eure Person schnell? Geht
sie langsam?“‘), um dann Haltungen der einzelne Korperpartien vorzuschlagen. Beginnend bei
den FiRen (,,grolRe/kleine Schritte, hopsen, trippeln...«) tber Beine, Knie, Hufte, Oberkdrper
und Kopf probiert jeder fiir sich aus, welche Haltung der eigenen Rolle entspricht. Um die
Gruppe zu ermuntern, ausgepragte Versuche zu wagen, hat es sich bewéhrt, dass die Spiellei-
terin ihre VVorschlége selbst vorfiihrt, dass sie selbst die Haltungen tbertrieben annimmt und
anleitet. Ubertreibung ist gerade fir die lustigen Figuren wie den Birgermeister oder einige
der Diplomaten wichtig, da sie in ihrer Charakteristik tUberzeichnet sind. Dies darf in der Dar-
stellung gerne hervorgehoben werden. Beim Gehen durch den Raum (kreuz und quer!) wer-
den folgende Anweisungen gegeben:

— FuURe: abgesetzt, schlurfen, grol3e/kleine Schritte, hopsen, tippeln...
— Beine: breit-/engbeinig, Knie anheben...

— Hiuifte: schwingend, steif...
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— Oberkorper: Brust aufgerichtet/eingefallen, Schultern hochgezogen, Arme eng an-
liegend/weit ausgestreckt...

— Kopf: hoch, hdngend, umher schauend...
— Tempo: langsam, schnell

Wenn jede Figur ihre Haltung gefunden hat, beginnt die Arbeit mit dem charakteristischen
Satz auf der Rollenkarte. Die Satze sind so gewéhlt, dass die Schiler sie nach mehrmaligem
Lesen auswendig sprechen kénnen. Nun stellen sie sich in zwei Reihen gegeniiber. Die Lehre-
rin fordert die eine Seite auf, ihre Sétze zu sprechen und zwar in einer bestimmten von ihr
vorgegebenen Stimmung. Zuerst wird die Dynamik eingetibt. Die Schiler einer Reihe spre-
chen gemeinsam ihrem jeweiligen Gegeniber den Satz vor, anschliefend wird gewechselt.
Dabei sollen die Sétze laut/leise, langsam/schnell und hoch/tief gesprochen werden. Dann
wird der Satz in verschiedenen Geflihlsstimmungen gesprochen: zuerst witend, dann traurig,
vielleicht arrogant oder frohlich. Der Fantasie sind keine Grenzen gesetzt, VVorschlage der
Schiler sollten ausprobiert werden. Das Singen des charakteristischen Satzes ist als letzter
Einflihlungsschritt vorgesehen. Jede Schulerin kann sich eine eigene kleine Satzmelodie uber-
legen, alle singen wieder gemeinsam (erst die eine Reihe, dann die andere Reihe).

Nach dieser intensiven Auseinandersetzung mit der Rolle kommt es nun zur ersten Préasentati-
on. Hierzu wird ein Bihnenbereich festgelegt und durch Stihle, Tische oder Stellwande mar-
kiert, rechts und links davon werden ,,Garderobenbereiche* vereinbart. Vor dieser Buhne liegt
der Zuschauerraum, in dem alle Schiiler Platz nehmen. Die Garderoben (I und II) sind die
Raume hinter der Biihne, in denen sie vor und nach der Prasentation privat und sie selbst sind.
Sobald aber die markierte Buhne betreten wird, schlipfen sie in die Rolle, bewegen sich wie
ihre Figur und sprechen und singen wie diese. Alle Personen werde der Reihe nach zuerst in
Garderobe | gerufen, um dann nach Ansage der Spielleiterin die Biihne zu betreten (,,Auftritt
Peter Michaelow, der Zar). Die Schuler sollen den Zuschauern jetzt ihre Gehhaltungen pré-
sentieren, anschlielend stehend verweilen und den charakteristischen Satz ihrer Person spre-
chen (oder singen). Abschlielend - wieder in der Gehhaltung — wird den Schiler ein Aus-
schnitt einer Musik ihrer Rolle aus der Oper angespielt, zu der sie sich noch einmal rollenty-
pisch bewegen und eine Mdglichkeit erhalten, ihre erarbeitete Gehhaltung mit dem Charakter
der Musik zu vergleichen. Wird die Musik ausgeblendet, gehen die Schiler in der Gehhaltung
in Garderobe II. Erst jetzt legen sie ihre Rolle wieder ab und werden privat. Diese Prasentati-
onsschritte sollten der Gruppe von der Spielleiterin einmal beispielhaft gezeigt werden, wobei
es wichtig ist, den Unterschied Privatheit (= Garderobe) und Rollendarstellung (= Biihnenauf-
tritt) besonders deutlich darzustellen.

Szenisches Spiel

Fur das Szenenspiel gibt es eine breite Vielfalt an Mdglichkeiten. Zum einen kénnen Textsze-
nen gespielt werden, bei denen die Spieler Texte aus der Oper in die Hand bekommen, diese
lesen und dabei spielen. Dariiber hinaus gibt es die Mdoglichkeit, Improvisationsszenen zu
spielen, die die Schiiler in einer kurzen Vorbereitungszeit einstudieren, mit eigenen Dialogen
versehen und vorstellen. Fir den Workshop in der Staatsoper entschieden wir uns fir die so
genannte Gespielte Erzahlung.? Das Grundprinzip hierbei ist, dass die Spielleiterin gewisse
,Regieanweisungen* oder Handlungsablaufe vorliest und die Schiiler das tun, was diese An-

°Im »Methodenkatalog“ (Brinkmann et al. 2009), S. 42 wird die ,,Gespielte Erzahlung* mit ,,Szenisches Spiel
nach Regieanweisungen® bezeichnet.
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weisung von ihnen verlangt. Wenn sie nicht dran sind, verhalten sie sich passiv, kénnen zu
einem Standbild einfrieren oder eine stereotype Tatigkeit quasi im Hintergrund fortfihren.
Fur die verschiedenen Rollen suchen sich die Schiler ein Requisit bzw. Kleidungsstlck aus,
das ihre Person ,,markiert” und bei Besetzungswechsel immer weitergereicht wird (z. B. tragt
Peter Iwanow immer denselben Hut, Mantel o. 4.). Je nach GroRe der Gruppe legt die Spiel-
leiterin vorher fest, wann es Besetzungswechsel gibt.

Die Orte, an denen die einzelnen Szenen spielen, werden von den Spielenden bzw. denjeni-
gen, die die Orte bewohnen, aufgebaut (z. B. die Werft von der Besitzerin Witwe Browe und
einigen Zimmerleuten). Durch den immer wieder geforderten Neuaufbau der Spielorte kénnen
die Szenen gut getrennt werden. Die Spielenden kdnnen sowohl spielen als auch sprechen,
sozusagen durch ihre eigenen Worte die Gespielte Erzéhlung lebendig machen und illustrie-
ren. In der Gespielten Erzahlung kénnen Markierungen fur eigene Wortbeitrage der Spielen-
den mit den Worten .,... und er/sie sagt: Doppelpunkt:* gesetzt werden. Ziel ist es, dass die
Spielenden Regieanweisungen in Haltungen oder Téatigkeiten umsetzen, spontane Improvisa-
tion zu vorgegebenen Situationen wagen und mit den ausgewéhlten Requisiten sinnvoll um-
gehen.

Die Spielleiterin kundigt jeweils die mitspielenden Personen an, die im Zuschauerraum auf
ihren Auftritt warten.

Szene 1

Personen: Zar Peter I, Peter lwanow, 5 Zimmermannsleute, spater Marie, ein russischer Ge-

sandter, Admiral Lefort

Aufbau einer Schiffswerft (Werkzeuge, Bretter)

Auf der Schiffswerft der Witwe Browe in Saar-
dam, einer Stadt in Holland, sind viele Zim-
mermannsleute mit ihrer Arbeit beschéftigt.
Unter ihnen befinden sich auch Peter Iwanow
und der Zar Peter, der sich als Zimmermann
Peter Michaelow ausgibt. Die Zimmermanner
sind in ihre Arbeit vertieft. Sie schwingen Axte
und Beile, hobeln Holz und nageln Bretter zu-
sammen. [Der Handwerker-Chor erklingt dazu.]
In den Vordergrund treten Zar Peter und Peter
Iwanow. Sie unterhalten sich ber ihre Arbeit.
Zar Peter fragt Peter Iwanow, ob er ein Auge
auf Marie, die Nichte des Bilrgermeisters ge-
worfen hat. Nach kurzem Zogern gesteht Peter
ihm seine Liebe zu Marie.

Er vertraut ihm weiterhin an, dass er vom russi-
schen Militér geflohen ist und nun firchtet, von
dem Buirgermeister entdeckt zu werden. Peter
Iwanow betrachtet nach diesem Gesténdnis den anderen Peter argwdhnisch und fragt ihn, ob
auch er etwas zu verheimlichen hat. In diesem Moment betritt Marie die Biihne und beschwert
sich Uber die Anndherungsversuche eines jungen Franzosen. Peter lwanow, der sowieso schon
ein eifersuchtiger Mensch ist, wird hellhdrig und regt sich auf. Marie beruhigt ihn. Marie ver-
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sichert Peter lwanow, dass sie nur ihn liebt und beide gehen Hand in Hand ab. Admiral Lefort
kommt herein und trifft den Zaren, um ihm mitzuteilen, dass in Russland ein Aufruhr durch
die Feinde geplant wird und sagt ,,Doppelpunkt™. Der Zar wird sehr witend und tobt uber die
Buhne. Nach diesem Schema kénnen noch mehrere Szenen erspielt werden. Im Folgenden
dazu einige Stichworte:

Szene 2

Die beiden Russen flrchten entdeckt zu werden, was fur jeden gefahrvoll ware. Unter den
Zimmerméannern geht das Gerlicht um, dass der russische Zar sich in Saardam aufhélt. Die
Gesandten von England und Frankreich kommen auf die Werft und fragen, ob der Zar ir-
gendwo ist. Der Birgermeister van Bett kommt dazu und begri3t die beiden Gesandten. Er
sagt, dass es auf der Werft zwei Personen mit dem Namen ,,Peter* gibt. Der Blrgermeister
zeigt auf den Peter Iwanow als mutmalilichen Zar und zeigt ihn den Gesandten. Der engli-
sche Gesandte halt tatsachlich Peter Inwanow fir den Zaren und geht auf ihn zu. Der franzo-
sische Gesandte jedoch ist der Meinung, dass der Peter Michaelow der Zar ist, und geht auf
ihn zu.

Szene 3

In einer Schenke. Auf einem Fest, an dem alle voll Fréhlichkeit teilnehmen, stimmt der fran-
zosische Gesandte Marquis Chateauneuf sogar eine zartliche Weise an. [Holzschuhtanz. Un-
terdessen verhandelt der englische Gesandte mit dem falschen Peter, der sich ganz geschickt
in die Rolle des Zaren findet. Der englische Gesandte gibt Peter lwanow einen Diplomaten-
pass. Der franzosische Gesandte trifft sein geplantes Abkommen mit dem richtigen Zaren
Peter. Pl6tzlich wird das Fest durch einen Trupp Soldaten gestdrt. Die hollandische Regierung
hat ndmlich erfahren, dass in letzter Zeit hollandische Arbeiter von Fremden zum Dienst im
Auslande angeworben werden und will diesem Ubelstande ein Ende machen. Deshalb sollen
nun alle Fremden, die sich nicht ausweisen konnen, verhaftet werden. Der Birgermeister
macht sich sogleich ans Werk und will alle ins Geféngnis bringen lassen. Doch alle Fremden
weisen sich nacheinander als Gesandte ihrer Lander aus. Die beiden Peter bleiben Gbrig. Als
Burgermeister van Bett Peter lwanow verhaften will, fliistert man ihm zu, das sei der Zar von
Russland. Dem wirklichen Zaren, der als letzter ibrig bleibt, rei3t die Geduld, und vor seinem
Zornesausbruch verkriecht sich der Biirgermeister unter dem Tisch.

Szene 4

Halle im Stadthaus. Van Bett studiert mit einem Chor eine selbst verfasste Kantate ein (Heil
sei dem Tag), mit der er den Zaren begrifRen will, fir den er nattrlich nach wie vor Iwanow
hélt. Der Chor zieht zusammen mit van Bett ab in den Hintergrund. Marie klagt dem wirkli-
chen Zaren ihr Leid. Man halte ihren Peter fir den Zaren von Russland. Trostend verspricht
der echte Zar ihr, sie mit ihrem Geliebten zusammenzubringen Als der Zar aber, durch den
Ausbruch von Unruhen nach Russland zuriickgerufen, die Heimreise antreten will, kann er
aus dem gesperrten Hafen nicht hinaus. Peter lwanow gibt Zar Peter seinen Diplomatenpass.
Dafiir erhalt er von vom Zaren ein Kuvert, das er erst nach einer Stunde ¢ffnen darf. Der Bur-
germeister naht mit seiner Sangerschar, um den Zaren feierlich zu begruf3en. Peter Iwanow
wird ehrerbietig auf einen Thronsessel geleitet und lasst ohne dies alles zu begreifen das Sin-
gen Uber sich ergehen. Da meldet ein Ratsdiener, dass Peter Michaelow auf vollbesetztem
Schiffe eben zum Hafen hinausfahre. Der Burgermeister ruft zu den Waffen; doch Peter Iwa-
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now verliest das Schreiben des Zaren; das ihn zum kaiserlichen Oberaufseher ernennt und die
Einwilligung zu seiner Heirat mit Marie gibt. Also ist Michaelow der Zar, der auf seinem
Schiffe in Uniform im Hintergrund die Huldigungen der Saardamer Biirger samt Blirgermeis-
ter entgegennimmt.

Nach einer solchen intensiven Vorbereitung in der Schule oder bei Workshops im Opernhaus
verfolgen die Schiler die Vorstellung — so auch das Feedback der meisten Lehrerinnen und
Lehrer — sehr aufmerksam und konzentriert. Sie stoflen einander begeistert an, wenn ,,ihre*
Szene kommt, wenn ,,ihr Satz*“ gesungen wird, erkennen Musik und Szene wieder, sind auch
gegeniiber sog. modernen Inszenierungen aufgeschlossen, da die eigenen Szenen z. B. auch
mit sparlichen Requisiten und in heutigen Kostlimen gespielt worden sind.

Rollenkarten
Burgermeister van Bett

Du heiRt Willem van Bett, bist 58 Jahre alt und der Burgermeister von Saardam, einer Stadt in
Holland. In diesem wichtigen Amt tragst du eine groRe Verantwortung und musst alles richtig
organisieren, zum Beispiel Briefe lesen und Urkunden versiegeln, Géaste empfangen und auf
den Weften der Stadt nach dem Rechten sehen. Du verstehst etwas von deinen Aufgaben und
wirst daftr bewundert, dass du alles im Griff hast. Deshalb bist du dir auch ganz sicher, dass
du der Grund fir Saardams Wohl und die Zufriedenheit seiner Einwohner bist. Deiner Mei-
nung nach liegt das vor allem daran, dass dir keiner etwas vormachen kann. In deinem Haus
wohnt deine hibsche Nichte Marie, auf die du aufpassen musst wie ein Fuchs, da viele junge
Manner ein Auge auf sie geworfen haben

Satz: ,,0, ich bin klug und weise und mich betriigt man nicht!*

Zar Peter |

Du bist Peter 1., Zar von Russland, bist 32 Jahre alt und arbeitest seit einem Jahr unter dem
Namen Peter Michaelow als Zimmermann verkleidet auf den Werften von Saardam, um die
Kunst des Schiffbaus zu erlernen. In deinem groben Zimmermannskittel hast du seither viel
fiir dein russisches Volk getan, denn auf deinen Reisen durch Europa, hast du dir an verschie-
denen Orten unterschiedliche Handwerkstechniken beibringen lassen, um sie in Russland ein-
fihren zu konnen. Die Kenntnisse, die du erwirbst, willst du in den Dienst deines eigenen
Volkes stellen. Dennoch ist es dir nicht leicht gefallen, Moskau zu verlassen, weil dein Volk
sehr unzufrieden ist und deine Feinde deine Abwesenheit ausnutzen kénnten, indem sie einen
Aufstand planen. Satz: ,,Die Verriter sollen biiflen!*

Marie

Du heiRt Marie, bist 18 Jahre alt und die Nichte des Blrgermeisters van Bett von Saardam, in
dessen Haus du wohnst. Dein Onkel passt auf dich auf wie ein Wachhund. Zum Glick hat er
noch nicht bemerkt, dass du dich heimlich mit deiner groRen Liebe Peter Iwanow, einem
Zimmermannsgesellen, triffst. Da du bei den Mannern sehr beliebt bist, machst du dir
manchmal einen Spal3 daraus, Peter zu necken und ihn ein wenig eifersuchtig zu machen. Du
firchtest allerdings, dass du mit einem anderen Mann verheiratet wirst. VVon einer Hochzeit
mit Peter hast du schon oft getrdumt, denn du liebst groRe Feste. Bei Charlottes Hochzeit mit
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dem Sohn der Werftsbesitzerin Witwe Browe darfst du sogar Brautjungfer sein. Satz: ,,Mein
Herz, du weil3t es ja, bleibt ewig dein.

Peter lwanow

Du heil3t Peter Iwanow und bist Russe. Als du 18 Jahre alt warst, hast du den Soldatenrock
angezogen und bist zum Militar gegangen. Doch du mochtest den Zwang, dem Soldaten aus-
gesetzt sind, nicht und bist deshalb bei Nacht und Nebel nach Holland geflohen. Dort hast du
Gewehr und Rock beiseite gestellt und beides gegen Zimmeraxt und WinkelmaR eingetauscht,
um Zimmermann zu werden. Obwohl dir deine Arbeit auf den Werften von Saardam sehr viel
Spal? macht, flrchtest du, als Deserteur entdeckt und gehangt zu werden, zum Beispiel vom
Burgermeister van Bett, der dich scheinbar mit Argwohn betrachtet. Das einzige, was dich da
noch aufheitert, ist die Liebe zu Marie, der Nichte des Birgermeisters. Doch wiirde van Bett
sie dir zur Frau geben? Satz: ,,Soll ich ihm gesteh‘n, oder soll ich’s nicht tun?*

Witwe Browe

Du bist die Witwe des Zimmermanns und Werftbesitzers Browe. Du bist 56 Jahre alt und
wohnst in einem hubschen Biirgerhaus in der Altstadt von Saardam. Dein Mann hat dir nach
seinem Tod eine der grolRen Werften Saardams vererbt. Das bedeutet Reichtum und Einfluss,
aber auch viel Arbeit. Aber du bist immer schon fleil3ig gewesen und leitest die Werft zu-
sammen mit deinem Sohn. Du musst die Zimmermannsgesellen einstellen, Material bestellen
und bezahlen, Léhne auszahlen, Schiffsbau-Auftrdge einholen und dafiir sorgen, dass auf der
Werft alles ordentlich zugeht und sich keine Schwarzarbeiter einschmuggeln. Zusatzlich be-
schaftigt dich im Moment die bevorstehende Hochzeit deines Sohnes, die natirlich standes-
gemé&Rl gefeiert werden soll. Satz: ,,Ihr werdet doch unter meinen Leuten keine Verbrecher
suchen!*

Lord Syndham, der britische Botschafter

Du bist Lord Syndnham, der Botschafter Seiner Majestat, des Konigs von England beim Ko-
nig der Niederlande. Du bist 40 Jahre alt. Du wohnst in einem schonen Palais in Amsterdam,
ganz so, wie es sich fir einen Botschafter gehort. Dein Kénig hat dir einen kniffligen Auftrag
ubermittelt: Du sollst den russischen Zaren, der sich in Saardam aufhélt, ausfindig machen,
um einen wichtigen Vertrag mit ihm zu schlieRen. Schwierig an der Sache ist nur, dass der
Zar sich im Moment auf einer Werft zum Zimmermann ausbilden l&sst und sich dort natirlich
nicht unter seinem adligen Namen angemeldet hat. Aber flr einen so genialen Diplomaten
wie dich ist das Problem leicht zu 16sen und dein Konig wird stolz auf dich sein. Satz: ,,Eilen
Sie, die Suche ist dringend und die Zeit kurz.*

Marquis Chateauneuf, der Gesandte Frankreichs

Du bist Marquis Chateauneuf, der Abgesandte des franzdsischen Konigs. Du bist 32 Jahre alt
und wohnst in einem schonen Palais in Amsterdam, ganz wie es sich flir einen Botschafter des
Sonnenkdnigs gehért. Du bist ein junger charmanter Diplomat mit besten Karriereaussichten.
Aber nicht nur auf dem diplomatischen Parkett hast du gute Chancen, sondern auch bei den
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Damen. Deine neueste Mission fuihrt dich nach Saardam. Dort sollst du den russischen Zaren
Peter 1. aufspiiren, der sich unter falschem Namen auf einer Werft zum Zimmermann ausbil-
den l&sst. Ein wichtiger Vertrag zwischen Russland und Frankreich soll geschlossen werden
und du mdchtest den Englandern gerne zuvorkommen. Das wirde nicht nur Frankreich, son-
dern auch deiner Karriere zugute kommen. Satz: ,,Wollen Sie mir die Gnad” erweisen, mich
huldreich anzuho6ren.

Admiral Lefort, der Gesandte des russischen Zaren

Du bist Admiral Lefort, ein Schweizer in Diensten des russischen Zaren Peter I. Du bist 34
Jahre alt. Du begleitest den Zaren auf seinen Reisen durch Europa, wo der Herrscher aller
Russen sich an verschiedenen Orten unterschiedliche Handwerkstechniken beibringen l&sst,
um sie in Russland einfiihren zu kénnen. Im Moment ist er auf einer Werft in Holland als
Zimmermann beschaftigt. Du bewunderst deinen Herrn fir seine fortschrittliche Art und sei-
nen Mut. Dennoch sorgst du dich um die Situation in deiner Heimat, denn die Feinde des Za-
ren sind hellwach und sie konnten seine Abwesenheit nutzen, um eine Revolution anzuzetteln.
Deshalb haltst du durch Boten den Kontakt nach Moskau und berichtest dem Zaren (ber alle
Vorkommnisse. Er kann sich da ganz auf dich verlassen. Satz: ,,Ihre Untertanen fangen an,
tber Ihre Abwesenheit zu murren.
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»Te Pizzicau®“ von Santu Paulu — Stiditalien: szenische Interpretation von
, Tarantella®

Wencke Sorrentino und Wolfgang Martin Stroh

Zu Beginn des 21. Jahrhunderts konnen Touristen und Einheimische in Apulien (Stditalien)
an jedem Wochenende volkstimliche Tanzveranstaltungen erleben, bei denen mit Bezeich-
nungen wie ,,Pizzica Tarantula“ oder ,,La Notte della Taranta* zu einer Musik getanzt wird,
deren durchgangiges Merkmal ein dem Techno ahnlicher monotoner Grundschlag ist, tber
dem die ,,Tamburello® (apulisches Tambourin) in unterschiedlichen Figurationen einen
schnellen Rhythmus spielt (Notenbeispiel 1). Die Bewegungen der Tanzenden reichen von
freiem Disco bis hin zu kunstvollen Armbewegungen und Beinschldgen, wie sie auf Bildern
des 19. Jahrhunderts bereits zu sehen sind (Abbildung 1). Am 29. Juni eines jeden Jahres fin-
det vor der ,,Chiesetta Santu Paulu‘ im salentinischen Ort Galatina eine weitere Variante des
Tarantella-Tanzens statt: hier sind es Uberwiegend alte Frauen, die sich in unkontrollierten
Verziickungen zum Tamburello, wie es auch die Volksmusik kennt, solange innerhalb eines
Kreises von Menschen bewegen, bis sie umfallen, von einem Verwandten aufgefangen und
auf einem Teppich hinein in die Chiesetta geschleift werden™®.

Tarantella-Tanz in der volkstimlichen Variante mit stilisierten Frau-Mann-Beziehungen und
Tarantella als Tanz des Bessenheitskultes ,, Tarantismo* gehen bereits in den frithesten Berich-
ten Uber dies Phdnomen ineinander ber. Und noch heute ist dies so. Der volkstimliche Tanz
scheint eine harmlose Stilisierung jenes Veitstanzes zu sein, der im Mittelalter die geistliche
Obrigkeit erregte und von Italientouristen wie Johann Wolfgang Goethe mit groRer Faszinati-
on beschrieben wurde. Dass zwischen Sizilien und Neapel, zwischen Salentino und Rom auch
immer wieder (angeblich) splitternackte Freudenméadchen zum Tamburello tanzten, mag ein
weiterer Ausdruck des zwielichtigen Images sein, das die Tarantella umgibt.

Ob die Bezeichnung ,, Tarantella® sich von der Ortsbezeichnung ,, Tarent* oder von der Taran-
tel ableitet, konnte die auf einige tausend Fachartikel angewachsene Spezialliteratur zum ,,Ta-
rantismo** nicht eindeutig ermitteln. Ob mittels des Tarantella-Tanzes tatséchlich das Gift ei-
ner Tarantel ausgeschwitzt und die Gebissene geheilt wurde oder ob das VVon-der- Tarantel-
Gebissensein nur ein Vorwand gewesen ist, vor-christliche, dionysische Kultformen zu pfle-
gen, ist ebenfalls nicht ganz genau zu ermitteln. Ebenso sagenumwoben ist die Rolle des
Apostels Paulus, der als ,,Santu Paulu“ immer wieder als ,,Stifter” das Galatinischen Tanzri-
tuals herhalten muss. Seine Chiesetta, die auf einen Unterschlupf anl&sslich seiner letzten
Rom-Reise zuriickgeht, ist jedoch seit langem entweiht und heute eher eine verkommene
Kultstitte des ,,Centro de Tarantismo e Costumi Salentini“ in Lecce als ein Ort apostolischer
Verehrung. SchlieBlich jedoch stellte Federico Capone fest, dass die Lieder iiber ,,Santu Pau-
lu“ die am haufigsten vorkommenden Pizzica-Tarantula-Lieder sind.

19 v/ideos unter http://www.musik-for.uni-oldenburg.de/tarantella/downloads.html
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Abbildung 1: Typische Tarantellatanzbewegungen

Das musikalische Erkennungsmerkmal der Tarantella (oder ,,Pizzica Tarantula®) ist ein mit-
tels einer speziellen Anschlagstechnik hervorgebrachte rasend schneller triolischer Rhythmus
des Tamburello (Tambourins). Im Hérbeispiel ** hért man, wie das Tamburello diesen trioli-

schen Rhythmus laufend variiert:

3 s s 3 3 3 "s 3 N 3 2 |
Tamburello il g T FF:’ t?r
cias ] E{’i’"} 1 pvnn.. ad,
Snare ||t 7 P 3 r ;P ¢ 17 P
BassDrum ll n' ,' i 4’ i B

Idee des Spielkonzepts

Singen, Tanzen und Spielen eines ,,fremden Musikstiicks* kann Erlebnisse vermitteln und zu
Fragen und Diskussionen Anlass geben. Werden die Erlebnisse ,,aufgearbeitet”, so konnen

11 Ereies Download tiber http://www.musik-for.uni-oldenburg.de/tarantella/downloads.html
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nachhaltige interkulturelle Erfahrungen gemacht werden. Dies ist interkulturelles Lernen, so
lautet das Credo der handlungsorientierten Musikpadagogik.

In der Unterrichtspraxis erweist es sich als problematisch, wenn zuerst sinnliche Erlebnisse,
die ,,Spal machen®, von den Kindern gemacht bzw. von den Erwachsenen inszeniert werden
und anschlieRend die theoretische Aufarbeitung der Erlebnisse zu Erfahrungen, also das Ler-
nen im strengen Sinne, stattfindet. Im folgenden Beitrag soll gezeigt werden, wie in einem
spielerischen Prozess gleichzeitig Erlebnisse und Erfahrungen gemacht werden kdnnen. Die
hier erlauterte Methode der szenischen Interpretation stellt die Inhalte der Musik und deren
kulturellen Kontext in den Mittelpunkt und ordnet diesen die Form - Tanzschritte, Textabfol-
ge, Rhythmus, Melodie - unter. Die Kinder gehen mit der Musik so um, wie sie es im Alltag
auch tun wiirden. Sie ndhern sich der Musik von der Haltung, vom Gestus, von der ,,Story*
und nicht von ,korrekten* Schrittabfolgen oder den Melodieintervallen her. Der Inhalt und
der kulturelle Hintergrund der Musik gehen dabei in die ,,Inszenierung des szenischen Spiels
ein und mussen nicht in einem Theorieteil aulerhalb des Spiels erdrtert werden.

Charakteristisch und fiir Kinder ,,spannend* an der Tarantella ist die Tatsache, dass dieser
Tanz offensichtlich so ekstatisch war, dass die kirchlichen Ordnungskrafte ihn zu unterdri-
cken versuchten. Die Geschichte von ,,Santu Paulu“ im Gewande der Heilstdnze, die auch
heute noch vor der Chiesetta in Galatina aufgefiihrt werden, bieten sich einer szenischen In-
szenierung an. Das Lied von ,,Santu Paulu“ (Text im Anhang) soll als Playback und inhaltli-
cher Bezugspunkt fiir eine ,,Tanzveranstaltung® auf einem offenen Platz dienen, die von
kirchlichen Ordnungskréften aufgeldst wird. Dabei kann deutlich werden, dass ekstatisches
Tanzen ,,bis hin zum Umfallen* Spall macht und dass aber fiir die Kirche hier der Spaf} auf-
hort. Zugleich zeigt die Geschichte (Abbildung 2), dass der listige Volksmund die Obrigkeit
mit ihren eigenen Waffen - hier die abergléaubische Verehrung des Heiligen Paulus -, schlagen
oder doch zumindest entwaffnen kann. Wer vorgibt, eine Kerze vor einem Sankt-Paulus-Bild
konne helfen, der sollte vorsichtig sein mit der Behauptung, ekstatisches Tarantella-Tanzen
konne keine gute Wirkung haben!

Nach der Uberlieferung von Petrus bereiste San Paolo eines Nachts unsere Meere. Man weif3
nicht genau zu welcher Gelegenheit. Er passierte das Kap von S. M. di Leuca und gelangte
aus Furcht vor den Verfolgern inkognito nach Galatina, um die Neugetauften zu besuchen.
Hier wurde er empfangen und freundlich aufgenommen im Hause eines Christen, das noch
heute existiert und das aus obigem Grund das Haus von San Paolo heift. Die Blrger dieser
Stadt erz&hlen verschiedene Geschichten in Verbindung mit dieser Legende. Aber am wich-
tigsten ist: Um die Barmherzigkeit des Christen auszugleichen, hat San Paolo diesem und
seinen gottgegebenen Nachkommen — durch die Gnade Christi — die Féahigkeit zur Heilung
von kleinen Wunden, wie sie entstehen durch Bisse von giftigen Tieren wie Skorpione, Vi-
pern, Falangio etc., gegeben. Die Heilung erfolgt dadurch, dass (ber die Bisswunde ein
Kreuz geschlagen wird und gleichzeitig die Gebissenen Wasser aus einem Brunnen im Hause
S. Paolo trinken. Heute weil man zwar nicht mehr, welcher Herkunft dieser christliche Biir-
ger war, jedoch kommen weiterhin einige Kranke, von der Tarantel, Skorpionen oder Vipern
Gebissene, zu diesem Brunnen — auch dieser ist noch zu sehen -, wéhrend das Gift noch am
Wirken ist. Man sagt, dass sie, nachdem sie San Paolo um

Heilung gebeten und von jenem Heilwasser getrunken haben, sofort und mit frohnem Mut
undDankbarkeit fiir ihre Wohltat nach Hause zuriickkehren.

Nicola Caputo ,,Uber die Anatomie und den Biss der Tarantel
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LEGGENDA SULLA VENUTA DI SAN PAOLO

{Una notte S. Paolo apostolo, non si sa in quale occasione, mentre dopo la
| di Pietro navigava per i nostri mari, trovandosi a passare per il
promontorio di S. Maria di Leuca, giunse a Galatina in incognito per timore dei
\persecutori, allo scopo di rendere visita ai neofiti.
‘Qui fu accolto ¢ oftenne notizie presso la casa di un religioso, che ¢’¢ ancora oggi ¢
cche per questa ragione ¢ chiamata la Casa di S. Paolo. |
ilcmudinldiquesucitta\ narrano varie cose in rapporto alla leggenda: ma cio che pia
importa dicono che S. Paolo, per compensare la pieta del religioso, a favore suo ¢ dei
suoi discendenti ottenne da Dio, per meriti di Gesi Cristo, il potere di risanare-
ndo il segno della croce sulla piccola ferita- quanti fossero stati morsi da animali
come scorpione, vipera, falangio ¢ simili, facendoli bere a tempo stesso |
V'acqua d’un pozzo della stessa Casa di S. Paolo. Ora, estinta che fu la discendenza di
uel religioso, aleuni malati morsi dalla taranta, scorpione o vipera, essendo venuti a
Pozzo- anch’esso ancora visibile- mentre il veleno era ancora in atto, ¢ avendo
l:oguarigiole a8, Paolo, si dice che, dopo aver bevuto quell*acqua guarissero
etornasseroa casa con I'animo lieto e rendendo grazie alloro benefattore.

l Rues & Nicola Caputo, De tarantulae anatome ¢t morsu

=27
2
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Abbildung 2: Tafel in der Chiesetta Santu Paulu in Galatina
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Skizze des Unterrichtsablaufs

Warm-Up und musikalische Basiserfahrung

Im Stehkreis ,,grooven® sich die Schiiler ein, indem sie sich zu einem Viervierteltakt bewegen
(links-tap-rechts-tap) und dazu auf Z&hlzeit eins und drei klatschen.

Dasselbe zu Horbeispiel 1 (Rhythmus/Refrain).

Call and Response zur Einstudierung des Refrains ,,Nani-nani-nani-na, Tarantella — Taranta!*
oder ,,Nani-nani-nani-na, Amore ist gut, wenn man sie tut oder (original) ,,... E bello I’amore
chi lo sapi fa“:

a) | ! p— J—
| T T— T T T

[ T T T T T g
¢ w— T | T — f T L 1 |
— T 1 | S

D) 2
Na-ni, na-ni, na-ni, na! E bello I'amore  chi lo sapi fa!

Das Lied ,,Te Pizzicau“ von Santu Paulu wird als Playback gespielt (Tontragerhinweis unten)
oder live aufgefuhrt. Dazu Gehen in einem festen Viervierteltakt, Nachahmung des Klatsch-
rhythmus und Singen des Refrains.

Einflihlung

— Phantasiereise: siehe Anhang.

— Diskussionsrunde ber die Phantasiereise. Hier kann Hintergrundinformation zur traditio-
nellen Tarantella anhand von Abbildungen (Bilder und PowerPoint auf der CD-ROM) ge-
geben werden. Die Geschichte, die spater gespielt wird, soll jedoch nicht vorweg genom-
men werden.

— Austeilen der Rollenkarten: Es gibt 4 Rollen (Junge Béauerin — Junger Bauer - Musiker —
Priester), jede/r Schiler/in erhélt eine Rolle: Rollenkarten siehe Anhang!

— Alle gehen durcheinander, lesen gleichzeitig den Kartentext und bewegen sich gemaf der
jeweiligen Rolle maglichst ausdrucksvoll. (Haltungen optimieren durch Stop-Verfahren!).

— Die Schil beginnen mit denselben Rollen sprechen einen gemeinsamen ,,Auftritt ab, mit
dem sie sich kurz den anderen vorstellen. AnschlieBend Rollenprésentation.

Vorbereitung des szenischen Spiels/Gruppenchoreographie

— Zur Orientierung wird die Sage von Santu Paulu gelesen/gespielt (Abbildung 2), anschlie-
Rend das gesamte Lied vorgespielt. Alle klatschen den Rhythmus und singen den Refrain
mit, wie im Warm-Up geubt.

— Es werden drei Gruppen mit je ca. 3 B&uerinnen, Bauern und Musikern gebildet. Jede
Gruppe erhélt den Text einer Strophe des Liedes mit dem Arbeitsauftrag (siehe Anhang),
wobei der Tanz frei ausgefihrt werden soll.

— Eine vierte Gruppe ist die der Priester. Sie erhalten einen gesonderten Arbeitsauftrag (siehe
Anhang).
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Die erste szenische Interpretation der Musik

— Die Situation ,,6ffentlicher Platz vor einer Kirche* (siehe Abbildung 3) wird eingerichtet:
Alle bilden einen groBen Kreis. Ein Seil grenzt den Platz vor der Chiesetta des Santu Paulu
ab (Abbildung 4).

— Das gesamte Lied wird durchgespielt. In jeder Strophe tritt die jeweilige Gruppe auf und
fiihrt ihre Szene vor. Alle anderen klatschen und singen den Refrain.

— Bei der 4. Strophe gehen alle Bauerinnen in die Kreismitte und tanzen bis zur Ekstase. Da-
bei erscheinen die Priester und versuchen dem Spuk ein Ende zu bereiten.

— Die Lehrerin ruft am HOhepunkt der Aktion STOP! Auch die Musik stoppt. Alle frieren
ein.

— Befragung der Schiler durch die Lehrerin. Zum Beispiel: Wovor habt Ihr Angst? Kénnen
Euch die ,,Kutten“ etwas antun? Was passiert jetzt? - Zu den Kutten: Warum seid ihr gegen
den Tarantella-Tanz?

Abbildung 3: Platz vor der Chiesetta am 29.6.1983

Eine Alternative und/oder Ergdnzung zum freien szenischen Spiel ist das ,,genauere” Spielen
nach Regieanweisungen. Dabei spricht die Lehrerin die ,,Regieanweisungen® und die jeweils
angesprochenen Schuler tun, was die Lehrerin sagt. Sie bewegen sich nur, solange sie die
Anweisung der Lehrerin ausfiihren, danach frieren sie ein und verharren bewegungslos bis sie
wieder an der Reihe sind.
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Abbildung 4: Der Platz im szenischen Spiel (durch ein Seil abgegrenzt)

Die zweite szenische Interpretation der Musik (szenisches Spiel)

Die Regieanweisungen:

Der Platz wird eingerichtet (Seil), der Eingang zur Kapelle wird markiert.

Es ist glihend heil in den Strallen von Galatina. Einige Béauerinnen, die auf dem Feld von
der Tarantel gebissen worden sind, wandern zusammen mit ihren Briidern von weither
nach Galatina.

Sie treffen nacheinander auf dem Platz vor der Kapelle des Santu Paulu ein.

Sie halten Ausschau und rufen nach den Musikern, die bestellt worden sind.

Die Musiker horen die Frauen und kommen auf den Platz.

Die Musiker bilden zusammen mit den Briidern einen grofRen Kreis und beginnen zu spie-
len.

Die Frauen sind innerhalb des Kreises und beginnen zu tanzen.

Die Verwandten klatschen mit den Musikern und singen den Refrain.

Auch die tanzenden Frauen singen den Refrain.

Der Tanz wird immer wilder.

Eine Frau taumelt zur Erde, verliert das Bewusstsein. Ihr Bruder kommt zu Hilfe, fangt sie
auf.

Immer wieder fallen Frauen taumelnd zur Erde.

Pl6tzlich horen die Musiker auf zu spielen und stoflen einen Schrei aus: ,,Die Kutten kom-
men!*

Die Musiker rennen in eine geschutzte Ecke des Platzes

Die ,,Kutten* kommen immer niher und sehen die Frauen am Boden liegen.

Sie machen entsetzte Gebérden und bekreuzigen sich

Die Verwandten schleppen so schnell sie kdnnen die Frauen in die Ecke, wo die Musiker
sind.

Die ,,Kutten* folgen ihnen mit drohenden Gesten.

Alle in die Ecke Getriebenen singen laut den Refrain!

STOP - Befragung durch die Lehrerin (wie zuvor).
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Freies szenisches Spiel zur Musik

Die beiden vorigen Spielszenen werden zusammengefiihrt: das ,,realistische® szenische Spiel
wird ohne Regieanweisungen zur Musik und mit choreographischen Einlagen durchgeftihrt.

Abschiedsritual

Alle stehen in einem engen Kreis. Die Musikinstrumente werden nacheinander vorsichtig in
die Mitte gelegt. Dann werden alle Tlcher mit einem groRen Schrei nach oben in die Mitte
geworfen. Nochmals: ,,Nani, nani, nani, na - Tarantella Taranta!* (Abbildung 5)

Abbildung 5: Abschiedsritual (alle werfen ihre Spiel-Utensilien in die Mitte)

Weiterfihrung

Nach wiederholter Auf- und Vorfihrung der Tarantella-Szene kommt hdufig (nicht nur bei
der Lehrerin) die Frage auf, wie denn Tarantella ,,richtig™ getanzt wird. Sieht man sich aktuel-
le Aufnahmen von nicht-professionellen Tarantella-Tanzveranstaltungen an, so fallen folgen-
de Grundgesten auf, die in freier Abfolge ausgefiihrt werden:

— alle Bewegungen werden sehr weich ausgefiihrt und stehen in Kontrast zu der schnellen
Tempovorgabe des Tamburello,

— es wird in Paaren getanzt (Geschlecht spielt keine Rolle),

— die beiden Partner bewegen sich kreisférmig umeinander herum ohne sich zu berthren,
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— in unregelmdfigen Abstdnden wird ein ,,Hiipfschritt ausgefiihrt, bei dem ein Bein nach
hinten mit gewisser Eleganz abgewinkelt wird,

— die Arme werden ,,beschworend* nach vor/oben ausgestreckt,
— gelegentliches Rotieren kann als ,,Verzierung* eingefiigt werden.

Wenn ein Mann mit einer Frau tanzt, dann dreht sich der Mann, die H&ande beschworend er-
hoben, mit gelegentlichem Hipfer um die Frau herum (ohne sie zu beriihren!), die mit einem
Tuch flieBende Bewegungen ausfuhrt.

Nachtrag 2013: Nach der szenischen Interpretation kommt meist die Frage auf, wie Tarantella
Hrichtig® getanzt wird. Zur Beantwortung dieser Frage haben Margherita D’Amelio und
Wolfgang Martin Stroh eine DVD ,,Tarantella in der Schule® produziert, auf der ein kleiner
schulbezogener ,, Tanzkurs* enthalten ist. Ferner sind auf dieser DVD noch weitere Ton- und
Videobeispiele sowie Noten und Texte enthalten. Bestellung online tber den Lugert-Verlag
http://lugert-shop.de/de/Sekundarstufe-111/Spiel-Tanz-Theater/Tanz-und-
Bewegung/Tarantella-in-der-Schule-DVD (Einheitspreis 20 Euro).

Tonaufnahme

Arkane Mediterana: ,,Te Pizzicau®. Aus: CD ,,The legend of the Italian tarantella®. ARC Mu-
sic Int.,, EUCD 1753. LC 05111 (Code: 5 019396 175327), erschienen 2002. Diese Musik ist
auf der oben genannten DVD enthalten.

Anhang
Das Lied ,,Santu Paulu* (Strophe und Refrain)
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Na-ni na-ni na-ni- na

bell-o a-mo-re bell-o a-mo-re chi-lo sa-pi fa.

An du ti pizzicau la tarantella

Su tallo giro giro ca su tallo giro giro
Su tallo giro giro della gonnella
Della gonnella della gonnella

Su tallu giro giro della gonnella

Refrain:

Na ni na ni na ni na

E bello I'amore chi lo sapi fa
Na ni na ni na ni na

E bello I'amore chi lo sapi fa

E Santu Paulu mio delle tarante
Pizzichi le caruse ca pizzichi le caruse
Pizzichi le caruse tutte quante

Ma tutte quante ma tutte quante

Pizzichi le caruse tutte quante

Refrain

E Santu Paulu mio da Galatina
Famme n’a grazia a mia

Ca Famme n’a grazia a mia

Famme n"a grazia mia ca su la prima
Casu la prima ca su la prima

Famme n"a grazia a mia

Wenn dich die Tarantel gebissen hat,

drehe drehe dich auf der Ferse, drehe drehe
dich auf der Ferse.

Auf der Ferse drehe drehe deinen Rock
Deinen Rock, deinen Rock

Auf der Ferse drehe deinen Rock.

Refrain:

Nani Nani Nani Na,
Die Lieb’ ist gut, wenn man sie tut.

Es ist mein Heiliger Paolo der Tarantate,

der gebissenen Méadchen, der gebissenen
Madchen,

Aber so viele, aber so viele

So viele gebissene Madchen

Refrain

Es ist mein Heiliger Paolo aus Galatina
erlése mich (o. begnadige mich)

Ich bin die Erste

Erldse mich

Ich bin die Erste, ich bin die Erste (0. lass
mich die Erste sein)
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Casu la prima ca su la prima Refrain

Refrain
Es ist mein Heiliger Paolo der Tarantate,

E Santu Paulu mio delle tarante der gebissenen Madchen, der gebissenen

Pizzichi le caruse ca pizzichi le caruse Madchen,

Pizzichi le caruse tutte quante Aber so viele, aber so viele

Ma tutte quante ma tutte quante So viele gebissene Madchen
Pizzichi le caruse tutte quante
Refrain

Refrain (acc. + tamburello)
Es ist mein Heiliger Paolo aus Galatina

Stelle mich zufrieden, stelle mich zufrieden

E Santu Paulu mio da Galatina R
(0. befreie mich)

Famme |" accuntenta ca famme I"accuntenta . . . .
Stelle diese Signorina zufrieden

Famme | accuntenta sta signorina . . . ) ) ]
Diese Signorina, diese Signorina

sta signorina sta signorina ) i ) i
Stelle diese Signorina zufrieden

Famme | accuntenta sta signorina

Refrain
Refrain

Es ist mein Heiliger Paolo der Scorpione,

E Santu Paulu mio de li scorpioni . .
Der gebissenen Jungen, der gebissenen Jun-

Pizzichi li carusi ca pizzichi li carusi gen
Pizzichi li carusi li pantaloni Die Hosen, die Hosen
Li Pantaloni li pantaloni Der gebissenen Jungen, die Hosen

Pizzichi li carusi li pantaloni

Phantasiereise

Konzentriere dich auf deine Atmung. Achte darauf, wo der Atem den Korper betritt und wo er
ihn wieder verl&sst. Spire deine Arme, deinen Riicken und deine Beine am Boden.

Du begibst dich zum Sportplatz und steigst dort in eine Maschine. Es ist eine Zeitmaschine,
die dich 50 Jahre zurlck bringt. Du betrittst sie mit gemischten Gefiuihlen aber die Neugier
Uberwiegt und schon steigt das Geféhrt in die Lifte. Du erkennst unter dir die Landschaft:
Zuerst Uberfliegst du die Schule, dann geht es in Richtung Stiden an Miinchen vorbei. Dann
siehst du die Alpen, wie sie spitz empor schauen. Jetzt, wenn du genau hinsiehst, kannst du
einen Stiefel erkennen - das ist Italien! Du fliegst immer weiter Richtung Suden - jetzt hast du
den Hacken vom Stiefel erreicht. Pl6tzlich wird die Maschine von einem Luftwirbel ergriffen,
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sie schwankt und dreht sich in einem Zeitstrudel. Du verlierst die Orientierung, es wird dunk-
ler vor den Augen.

Als du wieder zu dir kommst, horst du eine Musik. Du stehst auf und versuchst herauszufin-
den, wo die Musik herkommt. Einige hundert Meter entfernt steht eine Gruppe von Men-
schen. Man kann sie schlecht erkennen, denn die Luft ist ganz staubig und die Hitze l&sst alles
nur verschwommen sehen. Du gehst langsam, Schritt fur Schritt, an die Gruppe heran. Die
Menschen stehen auf einem Markplatz. Hinter ihnen siehst du eine alte Kapelle. Die Leute
stehen im Kreis. Du bist neugierig und gehst noch dichter heran, denn irgendetwas findet dort
in der Mitte des Kreises statt. Jetzt bist du dicht genug dran, um die Musik besser zu horen
und die Menschen besser zu erkennen: Im Kreis tanzen drei oder vier Frauen. Sie tanzen ganz
wild, als ob sie etwas vom Korper abschditteln wollen. Sie drehen sich hin und her. Um sie
herum stehen noch viel mehr Manner und Frauen. Die einen feuern die Tanzerinnen an, klat-
schen und singen dazu; andere spielen auf Trommeln und Tamburinen einen schnellen
Rhythmus. Es entsteht eine tolle Stimmung erzeugt aus Klatschen, Singen und Trommeln,
und mittendrin tanzen die Frauen immer weiter. Oh, was passiert da? Eine Frau beginnt zu
taumeln - ein Mann eilt ihr zu Hilfe und fangt sie auf und legt sie auf einen Teppich, der am
Boden liegt.

Plotzlich werden die Menschen unruhig. Die Musiker horen auf zu spielen. Es ist nur noch ein
Durcheinander von Menschen zu erkennen. Die Leute rennen weg. Du drehst dich um, ver-
suchst zu verstehen, weshalb die Leute Angst haben und fliehen. Da siehst du drei Ménner in
schwarzen Kutten auf dich zukommen...

Vor dir wird alles wieder dunkel. Pl6tzlich merkst du, dass du wieder in dieser Maschine sitzt.
Sie bringt dich heil wieder zum Sportplatz zuriick. Du bist ganz entspannt, die Arme und Bei-
ne sind leicht. Du kannst deinen Atem im Bauch splren. Du atmest ganz tief ein ...und wieder
aus. Ein zweites Mal atmest du tief ein ...und wieder aus. Ein letztes Mal atmest du tief ein
und beim Ausatmen 6ffnest du langsam wieder die Augen.

Rollenkarten

| Priester

Du bist ein Priester in der Kathedrale von Ga-
latina und bist im Kloster von San Maria di
- | Leuca aufgewachsen. Deine Kirche befindet
' | sich mitten im Ort. Die Kapelle des Santu
|| Paulu liegt abseits. Vor dieser Kapelle tanzen
Frauen manchmal die Tarantella. Das stort
Dich sehr! Die Leute benehmen sich unbéndig
und laut. Sie rufen zwar den Santu Paulu an,
in Wirklichkeit aber ist der Teufel mit im
Spiel. Wer krank ist, sollte beten und nicht
tanzen. Immer wenn Du bemerkst, dass eine
Tarantella getanzt wird, gehst Du mit dem
Kreuz in der Hand zu den Leuten und verjagst
sie vom Platz vor der Kapelle des Santu Paulu.

Nani, nani, nani, no — Tarantella Santu Paulu!
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Junge Frau

Du bist eine junge Bauerin und wohnst im
Landkreis Galatina. Die Feldarbeit bei der
britenden Hitze ist schwer. Gestern Abend
bist Du auf dem Nach-Hause-Weg von einer
Tarantel gebissen worden. Ein brennender
Schmerz durchzog Deine Glieder. Nachts be-
kamst Du Fieber und hattest Gble Tradume. Du
hast gehort, dass man durch Tanzen das Gift
der Tarantel ausschwitzen kann. Daher hat
Dein Bruder Musiker bestellt, die morgen in
Galatina vor der Kirche des Santu Paulu eine
Tarantella spielen sollen. Hoffentlich hast Du
noch die Kraft bis Galatina zu gehen.

Nani, nani, nani, na — Tarantella,taranta!

Musiker

Du bist ein Berufsmusiker und wohnst in Ga-
latina. Du hast schon als Kkleiner Junge ge-
lernt, wie man die Tamburello spielt und dazu
die Lieder singt. Dir macht es besonderen
Spal3, Frauen beim Tarantella-Tanz mit Deiner
Musik anzufeuern. Wenn Frauen tanzen, die
von der Tarantel gebissen worden sind, dann
spielst Du solange, bis die ihr ganzes Gift aus-
geschwitzt haben. Die Frauen sagen dann
»dantu Paulu hat geholfen, Du weillt aber,
dass Du der Arzt gewesen bist. Daflr be-
kommst Du auch eine Belohnung.

Nani, nani, nani, na — Tarantella taranta!

Junger Mann

Du bist ein junger Bauer und arbeitest mit
Deiner Schwester zusammen jeden Tag auf
dem Feld. Gestern schrie Deine Schwester auf
dem Nach-Hause-Weg laut auf. Du bist zu ihr
gerannt — sie war wohl von einer Tarantel ge-
bissen worden. Du hast Eure GrolRmutter ge-
fragt, was zu tun ist, und die sagte, dass Deine
Schwester nach Galatina gehen und sie vor der
Kapelle des Santu Paulu eine Tarantella tan-
zen sollte. So hast Du Musiker bestellt und
begleitest Deine Schwester heute nach Galati-
na. Du bist gespannt, ob das nutzt.

Nani, nani, nani, na - Tarantella, taranta!
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Die Arbeitsanweisungen fur die Kleingruppen
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Gruppe 1:

Uberlegt Euch, was auf dem Platz vor der
Kapelle des Santu Paulu ablauft! Die Frauen
vollfiihren einen Tanz und die Manner versu-
chen, die Frauen beim Tanzen zu unterstit-
zen...

Ihr sollt nachher Eure Szene zu folgendem
Text spielen:

,Hat dich die Tarantel gebissen,
dann tanze und lass™ deinen Rock drehen.

Tanze weiter und lass™ deinen Rock drehen
und schwinge dein Tuch um deinen Korper.*

Gruppe 2:

Uberlegt Euch, was auf dem Platz vor der
Kapelle des Santu Paulu ablauft! Die Frauen
vollfiihren einen Tanz und die Manner versu-
chen, die Frauen beim Tanzen zu unterstit-
zen...

Ihr sollt nachher Eure Szene zu folgendem
Text spielen:

, Wir bitten den Heiligen Paolo,

alle von der Tarantel gebissenen Frauen zu
erlgsen.

Erlose sie von ihrem Schmerz,

Heiliger Paolo aus Galatina.*

Gruppe 3:

Uberlegt Euch, was auf dem Platz vor der
Kapelle des Santu Paulu ablduft! Die Frauen
vollfiihren einen Tanz und die Manner versu-
chen, die Frauen beim Tanzen zu unterstit-
zen...

Ihr sollt nachher Eure Szene zu folgendem
Text spielen:

,, Heiliger Paolo, befreie mich von meinem
Leid.

Lass™ mich die Erste sein, die du befreist,

Heiliger Paolo aus Galatina.*
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Gruppe 4:

Ihr sollt die katholischen Priester spielen. Die
anderen Gruppen fuhren vor, wie vor der Ka-
pelle des Santu Paulu die Tarantella getanzt
wird. Ihr Gberlegt Euch, wie Ihr das Treiben
beobachtet und wie Ihr nach einiger Zeit,
wenn manche Frauen schon am Boden liegen,
die Tanzenden vertreibt und den Heiligen
Paulus um Nachsehen fr diesen siindigen
Tanz bittet.
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Szenische Interpretation von Schumanns Kinderszenen*?
Ulrike Schmiga und Wolfgang Martin Stroh

Die 13 Charakterstlicke Kinderszenen (op. 15) sollen nach Aussage Robert Schumanns nicht
eine ,,Musik fir Kinder* sein, sie sollen vielmehr die Erinnerung Erwachsener an ihre eigene
Kindheit wach rufen. Kompositorisch ist diese Art ,,Regression* dadurch eingefangen, dass
scheinbar sehr einfache Melodien und liedhafte Formablaufe stets mit kleinen Raffinessen,
wie sie Kindermusik ublicherweise nicht kennt, gespickt sind. In der szenischen Interpretation
einzelner ,,Szenen* konnen daher einerseits die Kinder erfahren, wie Kindheit aus der Sicht
Erwachsener aussieht, wie ihre Lebenssituation also von den Grof3en betrachtet wird, sie kén-
nen sich andererseits aber auch mit jenen musikalischen Raffinessen auseinander setzen, die
Schumanns Musik von géngiger Kindermusik unterscheidet.

Der biografische Hintergrund der Kinderszenen kann gelegentlich als szenisches Hilfsmittel
hinzu gezogen werden: So ist Roberts Ruckerinnerung an die Kindheit zugleich eine Ausei-
nandersetzung mit seiner Zuneigung zu Clara Wieck. Ob fiir Robert die anstehende Hochzeit
mit der Perspektive eigener Kinder ein Anlass fur die Kinderszenen war oder aber ob Robert
in Clara ein Kind sah, das ihn in wohlige Regression zurick fallen liel3, sei dahin gestellt. In
jedem Falle lassen sich die beiden Figuren Clara und Robert gut als Mediatoren der Interpre-
tation einzelner Szenen verwenden.

Von fremden Landern und Menschen

Zunéachst verwundert, dass Robert Schumann ,,fremde Menschen* durch eine derart schlichte
Melodie charakterisiert hat. Im Wesentlichen sind es nur drei kleine Elemente, die etwas
,,Fremdes* darstellen konnten und die als Abweichung von Trivialitit gesehen werden kénnen
(Notenbeispiel 1):

(1) Gleich im ersten Takt wird an einer Stelle, an der die Tonika erwartet wird, ein verminder-
ter Septakkord eingesetzt (erst in Takt 5 erfolgt das Erwartete);

(2) die Melodie endet grundséatzlich nicht auf dem Grundton sondern der Terz, wodurch der
Eindruck entsteht, die Melodie ende nie vollstandig, es bleibe eine Frage und ein Geheimnis
ubrig;

(3) im zweiten Teil, in dem scheinbar eine neue melodische Linie entsteht, wird die Haupt-
melodie im Bass versteckt, melodisch umgekehrt, sequenziert aber aufgrund des Rhythmus
doch klar erkennbar.

Auch das Ritardando mit der Fermate in Takt 14 stellen nochmals eine Unterbrechung des
einfachen Melodieflusses dar, der Ansatzpunkte zur szenischen Interpretation bietet. Alles in
allem sollte die szenische Interpretation auf solcher Art Feinheiten hinweisen und verdeutli-
chen, dass hier von fremden Léndern und Menschen in einer vertrauten Sprache gesprochen
wird, ohne dass alles ,,wie gewohnt* ablaufen wirde...

12 Nach Ideen und einer Unterrichtserprobung von Ulrike Schmiga ausgearbeitet von Wolfgang Martin Stroh.
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Von fremden Lindern und Menschen

R. Schumann
Op.15Nr. 1
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Aufgrund dieser kompositorischen Details des Von fremden Landern und Menschen und des
biografischen Hintergrunds der Kinderszenen wird eine Szene konstruiert, bei der Robert und
Clara durch die Strallen oder den Park einer Stadt gehen, dabei im VVorbergehen mehr oder
weniger bekannten Menschen begegnen, mit ihren Gedanken auch in ferne Lander abschwei-
fen, mal den Einen oder Anderer griiRen, sich mal von dem Einen oder Anderen abwenden
oder ihn gezielt ignorieren.

Ausgehend von einer streng vorgegebenen Choreografie 10sen sich die Schuler schrittweise
von Vorgaben, entwickeln eigene Ausdrucksmodelle, Haltungen fir unterschiedliche Begeg-
nungsformen und finden schlieBlich zu einer eigenen szenischen Interpretation der Schu-
mann’schen Komposition.

WarmUp (Der Hut-Tanz)

Alle Schiler sollen einen Hut mitbringen. Nach einem allgemeinen WarmUp wird ein streng
choreografierter Hut-Tanz zur Schumann’schen Musik eingeubt:

Takt 1 Hut aufgesetzt, Schritt vorwaérts: rechtes Bein - linkes Bein

Takt 2 Hut mit rechtem Arm liften, Verbeugung, Hut aufsetzen

Takt 3 Hut aufgesetzt, Schritt zuriick: rechts Bein - linkes Bein

Takt 4 Hut mit rechtem Arm liften, Verbeugung, Hut aufsetzen

Takt 5/6 Hut abnehmen, Arm ausgestreckt, Rechtsdrehung um die eigene Achse
Takt 7/8 (bei Wiederholung:) Hut mit langsamem Bogen wieder aufsetzen zurick in

Ausgangsposition - (bei Ubergang zum 2. Teil:) Hut mit beiden Handen vor
den Bauch halten

Takt 9/10 Hut mit beiden Handen vor dem Bauch im Uhrzeigersinn kreisen lassen
Takt 11/12 Hut mit beiden Handen vor dem Bauch gegen Uhrzeigersinn kreisen lassen
Takt 13 Hut mit rechter Hand nochmals kreisen lassen

Takt 14 Hut in groRem Bogen aufsetzen, dabei auf Fermate etwas inne halten
Takt15-22 Wie Takt 1-8

Ein Spaziergang im Park (BegrtfRungen)

Alle Schiler erhalten eine von zwei Rollenkarten ,,Robert und ,,Clara“*®.

Einfache Verkleidung: Robert mit Hut und eventuell Spazierstock, Jacke und dgl., Clara mit
Kopftuch, Halskette, Tuch um den Oberk&rper, Handtasche.

3 Die Kinderszenen sind 1937/38 entstanden, so dass die folgende Szene aufs Jahr 1938 festgesetzt wird.
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Du bist Robert, 28 Jahre alt und hast, seit Du Dich erinnern
kannst, Klavier gespielt. Du bist so gut im Klavierspiel, dass
Du bei dem beriihmten Lehrer Wieck in Leipzig Unterricht
nehmen durftest. Doch Dein rechter Ringfinger machte bei
dem harten Training nicht mit und wurde immer steifer. So
hast Du Dich entschlossen, Deinen Lebensunterhalt ganz
durch Komponieren von Kklassischer Musik zu verdienen.
Zeitweise wohntest Du bei Deinem Klavierlehrer Wieck, der
eine sehr attraktive und begabte Tochter hat. Ihr habt Euch
ineinander verliebt, was den alten Wieck sehr erbost hat: Du
bekamst Hausverbot und wurdest als Nichtnutz beschimpft.
Daher musst Du Dich jetzt mit Clara heimlich treffen. Ihr
schreibt Euch fast taglich Briefe und hofft, dass Ihr irgendwann heiraten kdnnt. Fir Clara, die
ganz hervorragend Klavier spielt, komponierst Du immer wieder kleine und grof3e Stiicke.
Vor wenigen Wochen hast Du Ihr ein paar Klavierstiicke geschickt, die Du Kinderszenen
nanntest. Heute ist der alte Wieck mal wieder auf Reisen, so dass Du Dich gefahrlos mit Cla-
ra im Park treffen kannst ... und dann traumt Ihr ein wenig von Deinen Kinderszenen, wah-
rend die Menschen an Euch vorbeiziehen.

Du bist Clara, 19 Jahre alt, und spielst Klavier seit Du Dich
zuruck erinnern kannst. Dein Vater ist ein berihmter Klavier-
lehrer, man nennt ihn ,,den alten Wieck*. Als Du noch gerade
mal 13 Jahre alt warst und schon erfolgreich Konzerte gabst,
hat Robert Schumann bei Euch zu Hause gewohnt und Kla-
vierunterricht genommen. So nach und nach habt Ihr Euch
ineinander verliebt und als unser Geheimnis meinem Vater
bekannt wurde, rastete er vollkommen aus. Er erteilte Robert
Hausverbot und versuchte, mich ganz genau zu kontrollieren.
\ Glucklicherweise ist er aber ofter auf Reisen, und so kann ich
) mich mit Robert doch immer mal wieder treffen. VVor einigen
(/,“ Wochen hat mir Robert mit einem seiner Ublichen Liebes-
' briefe auch ein paar sehr nette Klavierstiicke geschickt, die er
Kinderszenen nannte. Heute treffen wir uns im Leipziger Stadtpark, ich bin schon ganz auf-
geregt, muss mich aber in der Offentlichkeit sehr zusammen nehmen und die Leute, die an
uns vortber ziehen ganz standesgemaR griifien, auch wenn meine Gedanken ganz wo anders
sind.

Ubungen ohne Musik:

Alle gehen durch kreuz und quer durch den Raum und lesen den Text ihrer Rollenkarte laut in
,Ich-Form* vor. SL gibt sodann Anweisungen, wie zu gehen und wie der Text zu lesen ist.
Sodann sollen sich Paare Clara-Robert finden und bilden.

Nun gehen alle gehen paarweise durch den Raum, SL gibt nochmals Gehhaltungen vor (ver-
liebt, unsicher, unruhig, vertraumt, angstlich, aufmerksam usw.). Dabei kdnnen Teile aus der
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Rollenkarte gesprochen werden. Zundchst so, dass sich die Partner eines Paares gegenseitig
vorstellen, anschlielend auch im Sinne von Begegnungen einzelner Paare.

Der Spielraum wird markiert und als Park hergerichtet: Es gibt Sitzbanke, ein Gelénder, eini-
ge Baume und eventuell Blsche. Diese ,,Gegenstande* sollen im Folgenden auch aktiv be-
nutzt werden (hinsetzen, aufstehen, sich anlehnen, sich verstecken etc.)

Die Paare berlegen sich eine Gehhaltung und eine Begrlfungsgeste (Verbeugung, Zuwin-
ken, Hut luften usw.). Sie tberlegen auch, wie sie miteinander umgehen ... denn eine gewisse
Vorsicht ist geboten! Robert soll irgendein Element aus dem ,,Hut-Tanz* mit in sein Hand-
lungsrepertoire tbernehmen, Clara soll eine korrespondierende Geste entwickeln.

Die Musik setzt ein, das Spiel beginnt!

SL animiert die Spielenden, gelegentlich auch die Melodie mit zu summen und die Bewegun-
gen auf den Verlauf der Musik abzustimmen.

Musik-Stopp! Alle erstarren. SL kann einzelne Personen befragen.

Die Szene (das Musikstlick) wird mehrfach durchlaufen, wobei SL einzelne Regiehinweise
gibt: Benutzung der Sitzbanke, Angstlichkeit und Vorsicht zum Ausdruck bringen, dazwi-
schen wieder Verliebtheit und Vergessen aller Gefahren...

Der fremde Mann (Singhaltungen)

Das Stuck Von fremden Landern und Menschen wird oft mit einer Erzdhlung aus E. T. A.
Hoffmanns Kreisleriana in Verbindung gebracht'. Robert hat Clara erstmals kennen ge-
lernt, als Clara ein kleines Méadchen war. Vielleicht hat er ihr damals diese Geschichte schon
vorgelesen. Jetzt, 6 Jahre spéter, erinnern sie sich beim Gang im Park und bei der Begegnung
mit den ,,fremden Menschen®, die ihnen in ihrer Verliebtheit wie aus ,,fremden Landern‘ zu
kommen scheinen, auch an diese alte Geschichte:

Vor vielen, vielen Jahren, hiel3 es, kam ein unbekannter, stattlicher Mann auf des Junkers
Burg, seltsam gebildet und gekleidet. Jedem kam der Fremde sehr wunderlich vor, man
konnte ihn nicht lange ohne inneres Grauen anblicken und dann doch nicht wieder das fest
gebannte Auge von ihm abwenden. Der Junker gewann den Fremden in kurzer Zeit sehr lieb,
wiewohl er oft gestand, dass ihm in seiner Gegenwart sonderbar zumute wurde und eiskalte
Schauer ihn anwehten, wenn der Fremde von vielen fernen, unbekannten Landern und son-
derbaren Menschen und Tieren erzéhlte, die ihm auf seinen weiten Wanderungen bekannt
worden, und dann seine Sprache in ein wunderbares Tonen verhalle, in dem er ohne Worte
unbekannte, geheimnisvolle Dinge verstandlich ausspreche.... Sang der Fremde vollends zu
seiner Laute in unbekannter Sprache allerlei wunderbar ténende Lieder, so wurden alle, die
ihn horten, wie von Uberirdischer Macht ergriffen, und es hiel3, das konne kein Mensch, das
musse ein Engel sein.

Das schone, blutjunge Burgfréulein umstrickte der Fremde ganz mit geheimnisvollen, unauf-
l6slichen Banden. Sie wurden, da er sie im Gesange und Lautenspiel unterrichtete, binnen
kurzer Zeit ganz vertraut miteinander, und oft schlich der Fremde um Mitternacht zu dem

\gl. Cornelie Dietrich: Die Kinderszenen von Robert Schumann: ein Ego-Dokument? In: Sonja Hader (Hg.):
Der Bildungsgang des Subjekts. Zeitschrift fiir Padagogik 48. Beiheft. Weinheim: Beltz 2004, S. 92.
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alten Baum, wo das Fraulein seiner schon harrte. Dann hodrte man von weiter Ferne ihren
Gesang und die verhallenden Tone der Laute...

An einem Morgen war der Fremde plétzlich verschwunden, und vergebens suchte man das
Fraulein im ganzen Schlosse. VVon folternder Angst, von Ahnungen des Entsetzlichen ergrif-
fen, schwang sich der Vater auf das Pferd und sprengte nach dem Walde, den Namen seines
Kindes in trostlosem Jammer laut rufend. Als er zu dem Stein kam, wo der Fremde so oft um
Mitternacht mit dem Frdulein sa und koste, strdubten sich die Mahnen des Pferdes, es
schnaubte und prustete, wie festgezaubert von einem héllischen Geiste war es nicht von der
Stelle zu bringen. Der Junker stieg herab, um das Pferd vorbei zu fiihren, aber im Starr-
krampf des Entsetzens stockten seine Pulse, und er stand regungslos, als er helle Blutstropfen
erblickte, die dem Steinh&ufig entquollen. Wie von einer hoheren Macht getrieben, schoben
die Jagersleute und Bauern, die dem Junker gefolgt waren, den Sein mit viel Mihe zur Seite
und fanden darunter das arme Fraulein mit vielen Dolchstichen ermordet und verscharrt, die
Laute des Fremden aber neben ihr zertrimmert.

Seite der Zeit nistet alljahrlich auf dem Baum eine Nachtigall und singt um Mitternacht in
klagenden, das Innerste durchdringenden Weisen; aus dem Blute entstanden aber die wun-
derlichen Moose und Kréuter, die jetzt auf dem Steine in seltsamen Farben prangen.

Nachdem die Geschichte vom fremden Mann verlesen ist, lernen die Schuler zunachst ge-
meinsam die Melodie vom fremden Mann*®:
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Die Melodie wird ohne und mit Unterstiitzung des Playbacks oder eines live gespielten Kla-
vierparts getibt. Bei Live-Ausfuhrung gengt es, die Begleitakkorde zu spielen.

Sodann werden Kértchen ausgegeben, die eine Stimmung beinhalten, in der die Melodie ge-
sungen werden soll: vertrdumt, erschauernd, cool, lachend. Die Schiler gehen durcheinander
durch den Raum und sprechen zundchst ihren Melodie-Text in der jeweiligen Stimmung vor
sich hin. Schiler mit derselben Stimmungs-Karte finden sich und bilden eine Arbeitsgruppe.

Die vier Gruppen sprechen eine Singhaltung ab, mit der sie die Melodie vortragen wollen.
Neben der Art und Weise, die Melodie zu singen, kann auch noch Korperhaltung, Gestik etc.
hinzugenommen werden.

Der Leipziger Park wird - wie zuvor - hergerichtet. Die Schler verleiden sich, sofern sie
nicht bereits verkleidet sind. Zundchst gehen alle singend durch den Park, ohne weiter aufei-

5 Eventuell transponieren! Das spétere Playback muss entsprechend transponiert werden, wozu sich das
kostenlose Midifile von http://www.klavier-noten.com/schumann/von-fremden-laendern-und-menschen.mid
eignet. Uber diese Seite sind die Files aller Kinderszenen sowie alle Noten als pdf herunter ladbar.
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nander zu reagieren. Diese Durcheinander-Phase soll die Akteure auf ihren Solo-Auftritt vor-
bereiten.

Auf Anweisung ziehen sich nun alle Gruppen zuriick und werden dann einzeln aufgerufen.
Die Prasentation der Singhaltungen erfolgt zusammen mit der Originalmusik, die entweder als
Playback eingespielt oder aber live vom Klavier begleitet wird. Dabei ist sinnvoll, nur die
Akkorde zu spielen. Auf Wiederholungen wird verzichtet. Im Mittelteil wird nicht gesungen,
so dass die jeweilige Schilergruppe in Takt 1-4 und Takt 15-22, also zwei Mal singt.

Ausfihlung

Es findet zundchst eine ,,Ausfiihlung in den Rollen* und anschliel3end ein ,,Abschied von den
Rollen* statt:

(1) Die Schiler liegen einzeln auf den Boden (oder sitzen auf einem Stuhl), schlielen die Au-
gen. SL spielt nochmals die Musik als Playback und spricht dazu:

,Ihr habt Euch heute heimlich im Park getroffen. Viele fremde Menschen sind an Euch vori-
ber gegangen. Hoffentlich hat Euch niemand erkannt. Ihr habt Euch an die Zeit zuriick erin-
nert, als ihr noch Kinder ward und von Verliebtsein noch nicht die Rede war. Nun gehen Eu-
re Gedanken jedoch traumend in die Zukunft. Der alte Wieck mit seinen Drohungen ist in
weiter Ferne. Nahe sind schone Bilder einer gliicklichen Zukunft mit viel Musik. Clara wird
jeden Tag ein paar Stunden Klavier tiben, nachmittags Musik komponieren und abends Kon-
zerte geben. Robert wird immer neue musikalische Ideen hervorbringen und aufschreiben,
wahrend er Clara im Nebenzimmer hort. Sie werden gemeinsam Uber ihre Kompositionen
sprechen. Clara wird Roberts und ihre eigenen Stiicke in Konzerten auffiihren. Ein erfolgrei-
ches Kinstlerleben erscheint in Euren Trdumen...

(2) Alle Schiiler stehen in einem groRen Kreis und nehmen eines ihrer Verkleidungsstiicke in
die Hand. Mit dem gemeinsamen Ruf , Kinderszenen ade!* (SL macht es vor, die Schiler
machen es nach) werfen alle ihr Requisit in die Kreismitte.

Wichtige Begebenheit

Die beiden Teile des Stiicks sind aus jeweils zweitaktigen Kuzmotiven aufgebaut. Das erste
"punktierte™ Motiv wird vier Mal wiederholt und fallt dabei 2 Oktaven vom a2 zum a ab. Das
zweite Motiv beginnt mit Halben, die in Tonrepetitionen aufgeldst und gegen Schluss in den
Rhythmus des ersten Motivs zurlick gefuhrt werden. Der zweite Teil lebt von einer bewegten
Bassfigur, wahrend der erste quasi homophon in dicken Akkordballen daher kommt.
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Musikwissenschaftler haben im ersten Motiv Vom Himmel hoch, da komm’ ich her und in den
Tonrepetitionen Morgen Kinder wird's was geben erkannt.*®
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Zwei szenische Zugange zum Stiick Wichtige Begebenheit sind denkbar und kénnen einander
erganzen:

(1) Ein eher struktureller und die Dynamik des Stiicks nachvollziehender Ansatz, bei dem
korperbetont mit den beiden Rhythmen gearbeitet und das Stiick als ein Gegeneinander von
zwei Rhythmen interpretiert wird.

(2) Ein eher inhaltlicher Ansatz, bei dem davon ausgegangen wird, dass die Musik eine
,wichtige Begebenheit™ aus dem Leben der Kinder darstellen soll. Hier sollen die Schiuler
selbst Begebenheiten finden, die sie selbst als ,,wichtig® erachten und die zur Dynamik der
Musik passen.

Rhythmusarbeit

Die Klasse wird in zwei Gruppen A und B aufgeteilt. Das Tonbeispiel

— Rhythmus A ——
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— Rhythmus B
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wird (als Midifile oder live am Klavier) mehrfach durchgespielt und Gruppe A soll bei den
vier ersten, Gruppe B bei den vier letzten Takten den Rhythmus mit klatschen. Wenn die bei-
den Gruppen ihren Rhythmus einigermalien sicher beherrschen setzt das Klavier bzw. Play-
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16 Anmerkung von Wolfang Martin Stroh: Ich vermag diese Argumentation nur bedingt nach zu vollziehen und
bin der Meinung, dass man diese vage Querverbindung zwischen einer ,,wichtigen (Kindheits-)begebenheit* und
einem von Robert und Clara gemeinsam erlebten Weihnachfest nicht zur szenischen Interpretation bemiihen
sollte. Aber ich will nicht ausschliel3en, dass so etwas machbar ist. Ulrike Schmiga konnte jedenfalls auch fest-
stellen, dass die Schiler die beiden Weihnachtslieder in Schumanns Musiksttick nicht ohne erhebliche Nachhilfe
und mit geringem Uberzeugungswert erkennen konnten.
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back viertaktweise aus, die Schiler sollen aber weiter ihren Rhythmus klatschen. Bei Live-
Darbietung kann dies Spiel variiert werden.

Die Schulergruppen sollen sich getrennt etwas elaboriertere Formen der Présentation ,,ihres
Rhythmus* ausdenken: Stimmeinsatz, Verwendung von Body-Percussion oder kleinen Ge-
genstanden.

AnschlieBend stellen sich beide Gruppen in zwei Reihen einander gegeniber. SL gibt zu-
nachst Zeichen, wann welche Gruppe ihren Rhythmus spielen soll, jetzt ohne Playback oder
Klavier. Sodann sollen die Gruppen in freiem Wechsel agieren, wobei es auch erlaubt ist, bei-
de Rhythmen gleichzeitig auszufiihren. Da Rhythmus B gleichsam den metrischen Rahmen
(Walzergefiihl) des Rhythmus A darstellt, wird bei musikalisch richtigem Einsatz der Rhyth-
men ein harmonisches Zusammenspiel entstehen.

Nach diesem Gegeniber und Miteinander gehen die Schiler beider Gruppen zunéchst kreuz
und quer durch den Raum ohne sich zu beruhren. (Es kann jetzt auch jede Gruppe halbiert
werden, so dass die Aktion vor 50% Beobachter von etwas verkleinerten Gruppen durchge-
fihrt wird.) Nun wird das originale Stlick Wichtige Begebenheit eingespielt. Die Regel lautet:
die Schiler durfen sich nur dann bewegen und ihren Rhythmus ausfiihren, wenn dieser
Rhythmus in der Musik vorkommt. Ist ihr Rhythmus nicht zu horen, so erstarren sie (freeze).
Zudem sollen sie ihre Aktion so leise durchfuhren, dass die Klaviermusik noch gut zu héren
ist. Diese Aktion wird mehrfach, eventuell auch mit Musik-Stopps, durchgefihrt. Da die Ab-
folge der Rhythmen nicht vollkommen eindeutig ist und es auch Ubergange gibt, gibt es Dis-
kussionsbedarf.

AbschlieBend kann entweder spontan oder aufgrund einer Diskussion ein freies oder abge-
sprochenes Spiel der Rhythmen zum Playback veranstaltet werden. Da beide Rhythmen auch
auf den jeweils anderen Teil des Musikstiicks passen, ist es auch mdoglich, Rhythmus A zu
Formteil B und Rhythmus B zu Formteil A auszufiihren. So ist beispielsweise folgende ein-
fachste Steigerungsform denkbar: Teil A (Takt 1-8) nur Rhythmus A, Teil B (Takt 9-14) nur
Rhythmus B, Teil A (Takt 15-22) Rhythmus A und B.

Wichtige Begebenheiten (Standbilder)

Zunéchst wird mit der ganzen Klasse ein lockeres Gesprach darlber gefiihrt, was mit dem
Titel eine ,,wichtige Begebenheit* gemeint sein kann. Die Schiler sollen, eventuell mit Hilfe
eines ldeen-Inputs vom Lehrer, Ereignisse nennen, die ihnen ,,wichtig® gewesen sind. Die
Klasse wird nach dieser kurzen Vorbereitungsrunde in Gruppen zu je (mindestens) drei Schi-
lern aufgeteilt. Die Gruppen erhalten folgenden Arbeitsauftrag:

Schreibt zundchst auf einem Blatt Papier wichtige Ereignisse, an die Ihr Euch erinnern konnt.
— Nach 5 Minuten spielt die Lehrerin das Musikstiick Wichtige Begebenheit nochmals vor.

Diskutiert nun, welches der Ereignisse, die Ihr aufgeschrieben habt, zur Musik passt — ent-
weder nur zu einem der beiden Rhythmen oder aber zum ganzen Stiick. Wé&hlt ein oder zwei
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Ereignisse aus.

Entwickelt nun ein Standbild, das dies Ereignis zeigt. Bei zwei Ereignissen entwickelt Ihr
zwei unterschiedliche Standbilder’.

Uberlegt Euch eine mogliche Prasentation Eures Standbildes oder Eurer Standbilder: soll die
Klaviermusik dazu gespielt werden oder wollt Ihr den Rhythmus selbst spielen? Ihr dirft den
anderen Schilern nicht verraten, welches Ereignis Ihr darstellt. Ihr kdnnte aber durchaus ei-
nen Satz oder ein Wort sprechen, das zum Bild passt, ohne den Inhalt des Bildes zu verraten.

Die Standbilder werden nach den Vorschldgen der Schiilern présentiert. Die jeweiligen Beo-
bachter sollen heraus bekommen, um welches Ereignis es sich beim jeweiligen Bild handelt.
Dazu konnen die Beobachter die Figuren des Standbildes befragen, kdnnen das Bild szenisch
oder mittels Hilfs-lch kommentieren. Es soll nicht geraten werden. Das dargestellte Ereignis
soll vielmehr durch die szenische Arbeit mit dem Standbild so eindeutig zu erkennen sein. Die
Beobachter kdnnen auch alternative VVorschldge zur musikalischen Gestaltung der Bilder ma-
chen.

Alternative

Im Arbeitsauftrag an die Kleingruppen wird nicht gefordert, dass das Standbild und damit das
wichtige Ereignis zu Schumanns Musik passen soll. Vielmehr kénnen die Schuler selber eine
Musikalisierung ihrer Présentation (Gesang, Kdrperrhythmen, gegebenenfalls einspielen eier
Musik via mp3-Device'®) entwickeln. Die Prasentation erfolgt dann in zwei Phasen. Zuerst
wird die Musikalisierung der Schiiler vorgespielt, dann Schumanns Musik. Das Standbild soll
aufgrund der Musik verandert oder aber die Musik als vollkommen ungeeignet verworfen
werden. Die hierbei entstehende Diskussion fuhrt geradewegs zur Reflexion.

Reflexion

Die fur die Schuler lebenswichtigen Ereignisse und Schumanns Musik passen mehr oder we-
niger gut zusammen. Die Schiler kénnen sich Uberlegen, an welche Ereignisse Schumann
wohl gedacht hat, wenn er solch eine Musik schreibt. (Es ist zu erwarten, dass niemand auf
die Idee ,,Weihnachfest kommt!) Ausgehend von den Erfahrungen mit Von fremden Léndern
und Menschen kann auch diskutiert werden, ob Schumann hier ein Ereignis aus der Zeit mei-
nen konnte, die er als Logiergast und Klavierschiler im Hause Wieck, also in der Ndhe des
Madchens Clara, verbracht hat.

Traumerei

Schumanns Traumerei soll in dieser Unterrichtsstunden wortlich genommen werden. Die
Schuler sollen bei der Musik einen Traum imaginieren und diesen dann offentlich présentie-
ren.

WarmUp

Die Schiiler bewegen sich zur Kinderszene Haschemann frei im Raum. Sobald die Musik
stoppt, bilden die Kinder Zweiergruppen, die sich wieder auflésen, wenn die Musik erneut

17 Die Standbildarbeit muss den Schiilern bekannt sein. Andernfalls ist eine extra Phase einzuschieben, in der das
Erstellen von Standbildern gelernt und getbt wird.
'8 Mp3-Player, Smartphone, iPad oder dgl.
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einsetzt. Auf diese Weise finden sich Paare, die nach dem Warm Up gemeinsam weiter arbei-
ten.

Traumreise zu Musik

Legt Euch bequem auf den Boden und schliefl3t die Augen! Stellt Euch vor, lhr liegt im Bett
und trdumt kurz vor dem Einschlafen vor Euch hin. Ihr spirt, wie die Luft lautlos aus Eurer
Brust durch die Nase dringt. Wenn die Musik einsetzt seht lhr einen Traum, in dem zwei
Kinder mitspielen. Was machen die Kinder in Eurem Traum? Beobachtet genau, was die
Kinder tun!

Nach der ersten Traumreise besprechen die Schulerpaare ihren Traum. Sie horen nun die Mu-
sik ein zweites Mal und einigen sich auf die Traum-Version, die am besten zur Musik passt.
AnschlieRend bearbeiten sie ein Arbeitsblatt mit folgenden W-Fragen:

Wer spielt im Traum mit? Wie viele Personen, Méadchen, Jungen, Frauen, Méanner...

Welche charakteristischen Merkmale haben die Personen? Kleidung, Alter, Gesichtsaus-
druck...

Wo spielt der Traum? In einem Raum, im Freien, am Meer, bei Regen...
Wann spielt der Traum? Morgens, mittags, abends, in weiter Vergangenheit, in der Zukunft...
Wie fihlen sich die Personen? Sind sie glucklich, &ngstlich, traurig, neugierig...

Was tun die Personen? Wovon handelt der Traum?

Szenische Darstellung des Traumes

Die Schiiler sollen zunéchst charakteristische Stehhaltungen der Personen ihres Traumes ent-
wickeln. Die beiden Schiiler nehmen diese Stehhaltung abwechselnd bei gespielter Musik
ein: Erst Kind A, wéhrend Kind B beobachtet, dann — nach Klatschen des Lehrers — macht
Schiler/in B diese Haltung zunachst nach, wahrend Schiiler A beobachtet. AnschlieRend kann
B eine weitere Haltung einnehmen, die dann A nachahmen muss... Jede Stehhaltung wird mit
Lehrerfragen konfrontiert: ,,Wo stehst Du? Was tust Du? Was denkst Du gerade?*

Nach dieser Voriibung sollen die Paare eine kurze Spielszene zu ihrem Trauminhalt entwi-
ckeln. Die Szene soll die L&nge des Musikstiicks (das jetzt ohne Wiederholungen gespielt
wird und damit ungefahr 1 1/2 Minuten dauert) haben, eventuell kann auch nur der erste Teil
(45 Sekunden) benutzt werden. Bei der Konzeption der Spielszene sollen die Schiiler sich so
genau wie moglich an den zuvor aufgeschriebenen Antworten auf die W-Fragen orientieren.
Die einzelnen Szenen werden vorgespielt, wobei der Titel des Traums diesmal verraten wer-
den kann: sei es durch Ansage zu Beginn, durch eine Schrifttafel oder eine verbale AuRerung
im Spiel selbst. Traume der Schuler einer dritten Klasse: Balletttdnzerin, Pianist und Tanzerin,
Schlittschuhlauf, Picknick im Wald, Ausflug mit Bootsfahrt. Eis Essen, Schwimmen...

Im Anschluss an jede Présentation duf3ern die Beobachter lhre Eindriicke von der Szene und

kommentieren, wie die Szene und der Traum zur Musik passt. Beispiele fur SchilerdufRerun-
19

gen—:

19 Aus der Unterrichtserprobung von Ulrike Schmiga.
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— Tanz passt gut zur Musik.

— Die Musik driickt Freiheit aus und passt gut zum Picknick im Walde.
— Wasser passt gut, weil es solche Gerausche macht.

— Die Klavierspieler spielen so romantische Téne wie die Musik.

— Volleyball passt nicht, weil die Musik so ruhig und der Ball schnell ist. Wenn er auf den
Boden féllt, macht es so viele Gerédusche.

Als Hausaufgabe oder anstelle einer abschlieBenden Reflexion kann eine Tagebucheintragung
(aus Sicht der Rolle) verfasst und zusammen mit Fotos von der Spielszene auf einem Poster
veroffentlicht werden.

Firchtenmachen

Das Stuck enthélt recht kontrastreiche Teile, die unterschiedliche Aspekte von ,,Flirchten ma-
chen“ beinhalten. Es hat fast den Anschein, als ob Schumann die unterschiedlichen Arten der
Auslésung und Verarbeitung von Angst hier vorgestellt und erprobt hatte.

Teil 1 (Takt 1-8) ist aufgrund der Chromatik ungewohnt und fremdartig (,,Furcht vor dem
Unbekannten und Fremden®, Takt 1-4)), kann aber, in Gegenuberstellung mit den anderen
Teilen auch als Ruhepunkt interpretiert werden (vor allem Takt 5-8). Zudem kann die Angst
vor der Fremden auch in Neugier verwandelt werden.
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Teil 2 erschreckt den Zuhorer zunachst aufgrund des Tempos und des schnellen Off-Beats
(autonome Schreckensreaktion im Sinne von ,,Erschrecken®), kann aber auch als Flucht vor
dem Furch erregenden VVorangegangenen interpretiert werden.
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Teil 3, der nach einer Ruckkehr von Teil 1 folgt, erschreckt aufgrund unerwarteter sfz-
Akzente (,,Angst aufgrund eines unerwarteten Ereignisses®).
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Teil 4 ist eine kurze Uberleitung zu Teil 1 und dient {iberwiegend der ,,Beruhigung* (wobei
auch eine besanftigende Geste in einer Angst erzeugenden Umgebung unruhig machen kann):
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Die szenische Interpretation dieses Stlicks kann unter einem formalen und einem inhaltlichen
Aspekt erfolgen:

(1) Einerseits mit dem Musik-Stopp-Standbild-Verfahren die (heterogene und eventuell auch
Furcht erregende) Form des Stiicks erkannt,

(2) andererseits konnen unterschiedliche Interpretation von Furcht, Angst und Schrecken, die
die Schuler mit der Schumann’schen Musik verbinden, artikuliert und diskutiert werden.

Da die Musiksprache Schumanns noch weitgehend die der heute aktuellen Filmmusik ist und
die Erregung der Emotionen Furcht, Angst und Schrecken mit zu den wichtigsten musikdra-
maturgischen Mitteln der kindlichen Medienerfahrungen gehoren, ist es interessant, diese
solcherart Empfindungsstereotypen bis in ihre historische Entstehungszeit, die klassische
Romantik, zuruck zu verfolgen. Zugleich jedoch kann sich auch die Spannbreite der Bedeu-
tungskonstruktion zeigen.

WarmUp

Die Schiler bewegen sich in unterschiedlichen Gehhaltungen durch den Raum. Die VVorgaben
des Lehrers nehmen das Haltungsrepertoire der spéteren szenischen Arbeit vorweg. Dabei
sollten nicht nur Adjektive wie ,,dngstlich* und ,,unerschrocken* oder entsprechende Haltun-
gen wie ,,geduckt* und ,,aufrecht verwendet werden. Es kdnnen auch kleine Ereignisse vor-
gegeben werden ,,ein Monster kommt plétzlich um die Ecke®, ,,Ihr kriecht durch eine dunkle,
nasse Hohle“, ,,Ihr hort merkwirdige Gerdusche unter Euch®, ,,der Boden unter Euch vib-
riert, ,,ein unheimlicher Windhauch weht*, ,.ein lauter Knall ertdnt* usw.

Furchtenmachen und Gehhaltungen

In Kleingruppen (zu je funf Schilern) sollen je zwei Gehhaltungen entwickelt werden: eine,
die Furcht erregen soll (,,Angst machen®), und eine, die ausdriicken soll, dass sich jemand
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furchtet. Beide Gehhaltungen sollen aufeinander abgestimmt sein. Jede Gehhaltung wird von
zwei Schilern ausgefiihrt. Der funfte Schiler hat die Aufgabe, bei der Prasentation ab und zu
,,Stopp!““ zu rufen, worauf hin die Gehenden einfrieren.

Die Présentation dieser Haltungen kann als Schattenspiel erfolgen. Die Gruppen sollen einen
genauen Spielablauf absprechen. So kdnnen beide Gehhaltungen gleichzeitig, hintereinander
oder in einem abgesprochenen Wechsel stattfinden, der durch die ,,Stopp!“-Rufe strukturiert
ist. Die beiden Gehhaltungs-Paar sollten sich aber nicht beriihren und die Prasentation der
Gehhaltungen sollte nicht in ein szenisches Spiel ,,ausarten‘.

Musik-Stopp-Standbild

Im Folgenden sollte eine Musikfassung von Firchtenmachen verwendet werden, bei der nur
die kurzen Teile (Teil 2 und 3) wiederholt werden, so dass alle Musikabschnitte 8 Takte um-
fassen.

Teil 1 wird eingespielt. Freiwillige Schuler modellieren ein Ausgangsstandbild zu dieser Mu-
sik, wobei das Bild durchaus komplex sein und Elemente der vorigen Ubung mit Gehhaltun-
gen aufgreifen kann. (Die ,,Stopp!“-Rufe der vorigen Ubung stellen die Verbindung zwischen
den Gehhaltungen und den Standbildern dar.) Wenn das Bild zu aller Zufriedenheit steht, wird
die Musik erneut gespielt. Beobachtende Schiiler sollen laut ,,Stopp!“ rufen, wenn ihrer Mei-
nung nach die Musik nicht mehr zum Bild passt. Sie sollen dann das Standbild um-
modellieren.

Nach einem ersten Durchgang wird der gesamte Bilder-Ablauf nochmals gelbt. Die friiheren
Stopp-Rufer sind dabei fiir ,,Ihren* Abschnitt verantwortlich. Sie sorgen also dafir, dass die
Standbild-Personen (die in der Regel schnell an die Grenzen ihrer Belastbarkeit kommen) im
richtigen Augenblick und auf die korrekte Art und Weise ihr Bild &ndern.

Das Standbild wird nach dem zweiten Durchgang vorubergehend aufgeldst und der Ablauf
des Musikstlcks sowie der Standbilder kurz besprochen. Es entsteht ein Tafelbild, das wahr-
scheinlich eine gewisse Ahnlichkeit mit dem Formschema des Stiickes hat: Teil 1 - Teil 2 -
Teil 1 - Teil 3 - (Teil 4 -) Teil 1 - Teil 2 - Teil 1. Erfahrungsgemal erténen aber mehr
,»Stopp!“-Rufe als es Formteile gibt. Der Musik-Stopp-Standbild-Durchlauf muss daher oft
frihzeitig abgebrochen werden, das sich die Schiler nicht mehr als funf Bilder merken kon-
nen. In jedem Fall sollte das Ziel des Verfahrens nicht die Rekonstruktion des Formschemas
sondern die Préasentation moglicher Interpretationen der Musik mit Bezug auf das ,,Flrchten-
machen®, also den Inhalt, sein.

Um die inhaltliche Arbeit zu differenzieren, werden nun nochmals die wichtigsten drei oder
vier Standbilder rekonstruiert. Dabei wird jedes Bild mit jeweils eigenen Schillern erneut mo-
delliert und sodann szenisch bearbeitet: Kommentierung durch Hilfs-Ich, Um-Modellierung,
Hinzuziehung weiterer Personen usw. Dabei wird die einschldgige Musik eingespielt und als
Modulator verwendet. Als Ergebnis dieser Arbeitsphase stehen drei oder vier Standbilder ne-
beneinander. Zu jedem Bild gehort ein Stlick Musik.

Bei dieser detailgenauen Standbildarbeit kann es durchaus zu unterschiedlichen Interpretatio-
nen kommen. So kann Teil 2 beispielsweise als ,,Flrchten machen* oder aber als ,,WWegrennen
vor der Quelle der Furcht* interpretiert werde. Teil 1 wiederum kann anfangs als furchterre-
gend und im weiteren Verlauf als Oase der Friedfertigkeit interpretiert werden. Im Anschluss
an diese Standbildarbeit wird das Formschema des Stiicks erklart und explizit an die Tafel
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geschrieben. Hier ist dann auch Platz fir kurze Hinweise darauf, welche musikalischen Para-
meter die unterschiedlichen Arten von Angst und Schrecken einjagen sollen.

Schlussbemerkung

Schumanns Kinderszenen sind musikalisch durchaus kindgemaR. Die szenische Interpretation
jedoch hat sich mit dem Problem auseinander zu setzen, dass die Musik fiir Erwachsene ist.
Die Kinder (Schuler einer Grundschule) missten sich daher eigentlich mit der Sicht der Er-
wachsenen auf sie selbst, die Kinder, auseinander setzen. Diese ,,Meta-Arbeit* wére jedoch
kaum mdglich und padagogisch nicht sonderlich ergiebig. Einige Stiicke enthalten allerdings
unabh&ngig vom Standpunkt — Erwachsener oder Kind — unmittelbar nachvollziehbare Inhal-
te: Wichtige Begebenheit oder Flrchtenmachen, wobei beim ersten der direkte inhaltliche
Bezug zur Musik schwierig, beim letzten jedoch relativ einfach und nachvollziehbar ist. Die
Traumerei kann als Folie eines ,,romantischen Traumens* genommen werden, das durchaus
kindgema0 ist. Auch hier hat die Musik den Traumen gewisse Grenzen gesetzt, die die Schi-
ler durchaus bemerkt haben. Bei den Fremden L&andern und Menschen musste auf die auch
von Kindern nachvollziehbare Geschichte von Claras und Roberts ,,verbotener Liebe* zuriick
gegriffen werden. Dieser Rickgriff hatte unter anderem auch die Funktion, gewisse Sachin-
formation zum Komponisten zu vermitteln.

Der hohe Anspruch der szenischen Interpretation, die Schiler nicht nur zur ,,Bedeutungskons-
truktion* zu ermutigen, sondern auch individuelle Konstruktionen zu verdffentlichen und zur
Diskussion zu stellen, ist bei den Kinderszenen keineswegs einfach zu verwirklichen. Er wird
nicht automatisch schon dann erfillt, wenn die Schiiler begeistert und engagiert szenisch spie-
len. Je genauer die szenische Arbeit ausgefuhrt und je weniger einfach nur drauf losgespielt
wird, umso so mehr kdnnen die Schler ihre persénliche Sicht einbringen. Dass sie dabei auch
noch Kunstmusik — wenn auch tberwiegend in der Funktion von Filmmusik — konzentriert
anhoren, eine Musik, um die sich — zumindest im Falle der Trdumerei — ganze Kohorten von
elitaren Liebhabern und exquisiten Interpreten, von denen die Kinder nicht die entfernteste
Ahnung haben, scharen, ist ein interessanter Nebeneffekt, den der Musiklehrer schmunzelnd
zur Kenntnis nehmen sollte.
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Online-Reihe Szenische Interpretation von Musik und Theater

Teil | Sammelbande

Band 1. Konzeptionelle Aufsétze 1982 - 2006. Wolfgang Martin Stroh, Ralf Nebhuth, Markus
Kosuch, Rainer O. Brinkmann.

Band 2. Markus Kosuch: Szenische Interpretation — Entstehung, Entwicklung, Begrindung.
Teil I: Begegnung mit Musiktheater als Erfahrungsraum. Teil 11: Szenische Interpretation von
Musik und Theater als Konzept der allgemeinen Opernpadagogik. Teil I11: Ein Blick iber den
deutschen Tellerrand.

Band 4. Stundenkonzepte szenischer Interpretation flr die Sekundarstufen I und I1. Rainer O.
Brinkmann ,,Soziale Muster” (Dreigroschenoper), ,,Einstieg” (Linie 1), ,,Vorsicht Verdunke-
lung” (Eine Nach in Venedig), ,,Orpheus wendet sich um” (3 Orpheus-Vertonungen), u.a.

Band 5. Szenische Interpretation absoluter Musik. Theorie und Praxis. Markus Kosuch, Wolf-
gang Martin Stroh, Iris Winkler. Beispiele: Mozarts ,,alla turca”, Vivaldis Vier Jahreszeiten,
Beethovens Klavierkonzert, Schuberts Winterreise (Mut und Leiermann), Bachs Fugen.

Band 6. Szenische Interpretation Neuer Musik. Rainer O. Brinkmann, Markus Kosuch, Wolf-
gang Martin Stroh. Beispiele: Arkyol ,,Eisenhans”; Zimmermann ,,Weille Rose”, Kagel
,,Match”, Schonberg ,,Streichquartett”, Dinescu ,,Der 35. Mai”, u.a.

Band 7. Szenische Interpretation und interkulturelle Musikerziehung. Wolfgang Martin Stroh:
Theorieteil, Beispiele.

Band 8. Zur Evaluation szenischer Interpretation. Beitrdge von Birgit Jank und Thomas Ott,
Barbara Schmelzer, Marius P. Kalisch, Christina Pitt, Matthias Flamig, Wolfgang Martin
Stroh.

Teil 11 Spielkonzepte Musiktheater
Band 11. Wolfgang Martin Stroh: Szenische Interpretation von Alban Bergs ,,Wozzeck®.

Weitere Bande zu Opern in loser Folge.
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