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Vorbemerkungen zur Schriftenreihe

Seit 1980 wird an der Carl von Ossietzky Universitat Oldenburg das von Ingo Scheller entw

ckelte Konzept de6zenischennterpretation auch im Bereich der Musikpadagogik erprobt.
Ausgehend von eher sokip 2 dagogi schen Fragestellungen wi
oder AGeschlechterbildero, bei denen Musik e
thematisiert und versucht, Musikstiicke szenisch zu interpretieren. Das Konzept entwickelte

sich 19% bis 1988 weiter zuzenischen Interpretation von Musiktheater. Die ersten Raiblik

tionen von Spielkonzepten entstanden und verbreiteten sich rasch tber Lehrerfortbildungen
als eine p2dagogische M°glichkeit, thtaas s per
all gemein bildenden Schulen zu Arettenodo. 19¢
Stellen fur Musiktheaterpadagogik geschaffen, deren Inhaber das Konzept erfolgreich auf das
Terrain der Theaterp2dagogi k ebertemogémnd&n
wurden mehr oder minder gut zug?2nglich gemac
Verlag erschien, versuchte, das inzwischen auf Uber hundert Einzelmethoden angewachsene
Konzept zu kodifizieren. Im Zuge der europaweiten Verbreitiesg Konzepts wurde dieser

Katalog auch ins Englische und Franzdsische Ubersetzt. Zum Schutze der genuinen Anliegen
desAnsatzesvurde vor 2001 das Institut fur Szenische Interpretation von Musik und Theater
gegriundet, das seither versucht, die bunte \ieltan Publikationen zu bindeln und zutsic

ten.

Im Jahre 2012, als Band 1 der vorliegenden orfiokriftenreihe erschienen ist, sah die S
tuation folgendermaf3en aus: Von drei Schulbuchverlagen werden einzelne Spielkoneepte ve
trieben, einige sind bereitusverkauft und werden nicht mehr aufgelegt, so dass die Rechte
wieder bei den Autdinnen liegen. Von der Homepage des Instituts flr Szenische Interpret
tion von Musik und TheatditSIM) kénnen verstreute, in Fachzeitschriften erschienene Art
kelund Spe k onzepte herunter geladen werden. Mi t
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 spBeBbalor, Magister

und Diplorarbeiten aus dem Boden. Das aktuelle Publikationsverzeichnis der zweitan Aufl

ge des Methodenkatalogs fiihrt 102 publizierte Spielkonzepte und lber 30 Hoberdb-
handlungen auf. In Band 8 der vorliegenden Reihe werden alle diese Publikationen vorgestellt
und bewertet. Ein fast undurchdringbarer Papierdschungel! Die Folge ist, dass gerase Studi
rende und Interessierte sich oft an Nebenschauplatzen diesesmBsishaufhalten und die fur

sie relevanten Publikationen gar nicht finden.

Die vorliegende Schriftenreihe sdinehr Licht in diesen Dschungel bringemn thematisch
geblindelter Form werden verstreute Artikel, die oft schwer auffindbar sind, angebietsn. D
Texte werden leicht bearbeitet und gegebenenfalls erganzt. Zudem werden ausgearbeitete
Spielkonzepte, die nicht auf dem Markt sind, erstmals publiziert. Insgesamt soll die Reihe das
in Oldenburg entstandene Konzept der Szenischen Interpretation &k vha Theater -
ganglicher, transparenter und abnehmerfreundlicher gestalten.

Lars Oberhaus und Wolfgang Martin Stroh
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Vorwort

Gegen Ende der 1990er Jahren war AKI|leszmerid e
terte. AlenseitssdbeistS¢eil bdd@yr ABSehACddneedi ai
liebte Filme, und in allen trat Giora Feidman auf und spielten Klezmermusiker. Das ganze
Panoptikum von Klezmermusik haben diese drei Filme er6ffnet: im ersten war es die eher
rahrselige und tranenerzeugen8eite von Feidmans Klarinette, im zweiten war es dieipolit

sche Dimension von Klezmer als Symbol judischer MusilHmtocaustund im dritten traten
Klezmermusiker als Hochzeitskapelle auf, was auf die originale Aufgabe von
Klezmermusikern hinwies.

ImWint er 1997/ 98 fand in Oldenburg dasz-erste
mer i und wahrscheinlich auch das erste zu
Deutstiland statt. Es erregte Aufsehen, bekam einen Preis, und ich wurde in den folgenden
Jahen zu Vortragen, Gutachtertatigkeiten, Lehrerfortbildungen und zu Workshops in Polen,

in der Tirkei, zu deutseisraelischen Begegnungen etc. eingeladen. Von Anfang an habe ich

die Musi k auch szenisch interpretlbedetauf Mi t
Unterrichtsversuche aus dem Jahr 1999 zurlck ging, rekonstruierte ich 2002 im Sinne des
erweiterten Schnittstellenansatzes, der dams

sche Hochzeit als den kulturellen Kontext von Klezmermusik. CetuHgsBegriff der Se-

nischen Interpretation veranlasste mich, im Jahr 2000 vor dem ArbeitSkueisim Popu-

rer Musi k ( ASPM) das Ph2nomen AKlezmerd als
damit den Reigen von Definitionsversuchen zu erweiterneldonend wurde mir klar, dass

die Behandlung von judischer Musik im Musikunterricht, nach den Mal3staben der Inkerkult

rellen Musikerziehung erfolgen kann und muss. Diesteat zur Fol ge, edass da
mer musi ki als geeignet tschendblocaustpadagogikreutbn | e mm
kommen, das darin bestand, dass die Erinnerungs Betroffenheitspadagogik sich als kon
raproduktiv erwiesen hatte (Kapitel 13). Bei der szenischen Interpretation des Liedes von den
ATsen Bridernf ( Kehiperinnenkinel76 Klasse,dass réec Vort gakz a S

tuellen Migrationsproblemen die Rede ist. Diese Unterrichtseinheit wurde fortan Bestandteil
einer Interkulturellen Musikerziehung, die weniger auf Musiken der Welt als vielmehr auf die
deutsche Migrationgggellschaft abzielte.

Diesen Perspektivenwechsel der Interkulturellen Musikpadagogik weg von der Ferne hin zur
Migrationsgesellschaft Deutschland habe ich 2002 im Leitartikel zurmkK&i®ress in Be

lin, der sich der Interkulturalitdt widmete, formuliektapitel 1). Ich habe versucht, das B+o

l em terminologisch mit Amultikulturell A im ¢
das Wort Amultikulturellfd Anfang der ®R00Oer
dessen im Zuge der Diskussionumeimn@a nder ungsgeset z (ad-s Tarr
rungsgeset ziJrheskidie multikuttuseke rRealitat den Bundesrepublik veisch

nern bzw. eindeutschen sollte, setzte sich der im angloamerikanischen Sprachgebrauch bis
heute g2angigei Bagtufél den WMwmsikerziehungf ni
Konzept der Szenischen Interpretation als vorbildlich dargestellt (Kapitel 4). Was ich fortan

aber I mmer noch gerne mit dem Begriff Amul't
mit dem herkdmmlichen der Interkulturalitdt. So im unerwarteten Erfolg, den das Unwort
Aerweiterter Schnittstellenansatzid verzeichr

zuruck greift, der doch das Markenzeichen des interkulturellen Dialogs gewesen istm-den |
gard Merkt Anfang der 1980er Jahre gefordertehand der durch die Perspektive der Migr
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tionsgesellschaft, durch die Entdeckung der tramer multikulturellen Persdnlichkeit und
die Formulierung des bedeutungsorientierten Kulturbedi#&sth 2008)von der Musikpad-
gogik ad acta gelegt worden war.

Der erweiterte Schnittstellenansatz hat eigentlich nicht zwingend etwas mit der Szenischen
Interpretation zu tun, faktisch jedoch sind bislang noch keine konkurrierenden Methoden oder
didaktischen Modellentwickelt worden, die das leisten, was die Szenische Interpretation fur

den erweiterten Schnittstellenansatz zu leisten imstande ist. Kurz g#isagtdieser Ansatz

der AulturerschlieRung im Rahmen der Interkulturellen Musikerziehung. Alle Unterseht
einheiten, die von mir seit 2002 publiziert worden sind, verfahren nach diesem Ansaitz (Kap

tel 512). Oft habe ich inhaltliche Impulse von Kenner/innen einer musikalischen Praxis, die

mir zuvor unbekannt gewesen ist, erhalten und dann in emeistjahrelangen Diskussions

und Erprobungsprozess mittels Szenischer Interpretation in das Konzept des erweiterten
Schnittstellenansatzes integriert. Im Falle von Capoeira (Kapitel 6) hatte Melanie Meinig als
Sportstudentin in Brasilien geforscht und gearbeitetdeeiTarantella (vgl. Band, ¥9-93)

war es Wenke Sorrentino, die meine apulischen Urlaubserlebnisse in ihre italienisehe Ve
wandtschaft einbrachte; die chilenische Cueca (Kapitel 7) geht auf eine umfangreiohere U
terrichtseinheit, die ich mit Gustavo BeeSchmidt zusammen 1982 erstellt hatte, zurtick,
unddie ich durch Aufenthalte in Chile 2001 erganzen konntesatiaischdnterpretation des
RaiTitels AAishafi (Kapitel 8) ist von Studie
Aufsatz Dieter Lugerts n den AGr¢nen Heftenfi entstanden;
Regenliedern (vgl. Band, 27-37) geht auf Maria Pilar Lozano zurick, die diese Lieder mit

ihren Kinden der Adritten Gessrigenrhat.eOhre @eragtigenichaltichei o n i
Nachhlfe von dritter Seite ware mir sehr viel Material nie zu Ohren gekommen. So auch das
andalusiscrar abi sche Lied AL ¢Kapitel 10pdasifmne Babinget bhim n n a i
entdecktoder die beiden Kinderlieder (Kapitel 11 und 12), auf die mich Rami @rel

merksam gemacht hat

Neben personlichen Anregungen, die teilweise in umfangreiche Multimedia umgemiinzt we

den konnten, ist ein zweiter Impuls fir meine Veroéffentlichungen von Publikationee-ausg
gangen, die sich meines Erachtendunrecht als Beitrafjir eine hterkulturelle Musikera-

hung bezeichnet haben. Mit Nina Hagen habe ich die MateriallagdrtzariulturellenMu-
sikunterricht mit Aalles so sch°n bunt hier |
von KulturerschlieBung die Rede, so slddanke Exotik Ubrig bleibt. Fast nie wird auf die
Erscheinungsund Rezeptionsweise fremder Musik in Deutschland Bezug genommen. Und

noch seltener gelingt es, einen Beitrag zur
von Migration undGlobalisierurmy gepragten Bundesrepublik zu leisten. Die szenische-Inte
pretation der AGuantanamerad (Kapitel 5) ist

diesem kubanischen ANinheit (Kapiel 6) isteeihé Kritikcamn @er Ca p o
Strategie demeisten Capoeir&ereire in Deutschland, die di€apoeira Regionains Spot-

l iche wenden, Capbdira £&ngotedieXKaitariundeSpiritualitat der Capoeira

betont; die Tarantel&inheit (vgl. Band 3) stellt nicht wie die durchaus verbreiteten Biich

zu AMusi k und Tanz in der Schulefi den Beweg!
Funktion der Tarantella in den Vordergrund, die auch heute noch im TardReeilzal reé-

vant ist; der konkrete Impuls zur Cueleablikation (Kapitel 7) gab eine ltarrichtseinheit,

die von Stings AElla danzan s eRhghsniis padems ge g an
gisch erschlossen hatt e; die szenische I nter
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des Schlager s, der in deersAGughnénnHefiEeoht ¢fF
zieren nachgeordnet worden war, I ns Zentrum
eine spate, aber durch die Einbeziehung des Komponist@Sagzaktualisierte, Auseina

dersetzung mit der Behandlung tirkischer VolksliedeDmeit Klebe (Klebe 1983)und Irm-

gardMerkt (Merkt/Schnelle 1991)Die arabischen Lieder (Kapitel 212) sindmit Bezug auf

die aktuelle Diskussion um den Umgang mit Fitlmgen nach 2015 szenisch interpretiert

worden, als (auch mir) klar wurde, dass arabische Musik nicht nur in Fliichtlingsheimen, beim
Spracherwerb oder i n AgnegeradecetsttRechim Musikustg-e n i s o
richt mit allen Schuler/innen umbhangig vom Migrationshintergrund bertcksichtigt werden
muss.Die szenische Interpretation arabischer Lieder, die den Musiklehrer/innen oft fremder

als den Schuler/innen sind, erwies sich als wichtige Hilfe fur die allseits Uberforderten Leh

krafte. Die m vorliegenden Band abgedruckten Unterrichtseinheiten sind in der vorliegenden
Weise noch nicht publiziert. Teilweise werden sie in verkurzter RRYH® erscheinen.

AbschlieRend muss noch erwahnt werden, dass mehrere Kapitel nicht wortlich die bereits
publizierte Version der entsprechenden Unterrichtseinheit wieder geben. Haufig wurde das,
was bei der Drucklegung dem Rotstift einer Redaktion anheim gefallen ist, mit in den hier
publizierten Text aufgenommeBei einigen Texten war es mir ein Bedurfnis, @irom-

mentar aus heutiger Sicht einzufiigen. Diese Kommentadeladurch zu erkeram,dass der

Text eingeriickt und kleiner gedruckt ist (10 statt 11 @f).wird in den Publikationen aus
musikpadagogischen Zeitschriften auf Horbeispiele verwiesen, digwlelligen Zeitschrift

auf CD beigefugt waren. Alle diese Horbeispiele kdnnem mir bezogen werden
(mailto:wolfgang.stroh@umldenburg.dg

Wolfgang Martin Stroh
OldenburgFriihjahr2019
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Theorieteil

Multikulti und die interkulturelle Musikerziehung (2002)

1. Multikulturelle Handlungskompetenz

Das bekannteste und vielleicht auch bedeutsamste Beispiel multikultureller Handlungskomp
tenz hat Karin Pilnitz im AfSMlagazin vor 6 Jahren verotfferdit (Pilnitz 1996) Sie referie-

te eine Untersuchung aus vier Regionen der Bundesrepublik zu Musikvorlieben auslandischer
Schikr/innen (Lieberg 1996) In der Schule nach Lieblingsmusik befragt antworten diese
Kinder und Jugendlichen kaum unterscheidban toen deutscheilassenkamerad/innen

Auf Nachfrag | ed o c h k e n n esalbsteenstdndlititraglitioaetie (zB. térkisBhe

oder kurdische) Musik. Sobald sie nach ihren Vorstellungen tber Musikunterricht befragt
werden, sagen etwa 50%assihre traditionelle Musik zu Hause einen festen Stellenwert, in

der Schule jedoch nichts verloren habe.

Ach soll immer kurdische Lieder singen oder etwas aus Kurdistan erzahlen, dabei bin ich da
gar nicht so oft gewesen. Die Deutschen missen nie Lieder sifigétause singe ich gern,

ich spiele Saz, aber in der Schule macht mir das keinemSpaideutsctitirkische Sang-

rin Aziza-A sagt und singt programmatisatgsssie gerne in zwei Kulturen lebt. Sie will sich

aus der deutschen und aus der turkischenuKulie Elemente herausgreifen, die sie gnt fi

det. Das Mitleid, da®adagog/inneonft mit deutsckirkischen Schiér/inrnen aufgrund ihrer
kulturellen und sprachlichen Heimatlosigkeit hatten, erscheint unzeitgemal3:AAszacht
flieRend Berlinerisch undtrkisch mit deutschem Akzent. Und dies Tirkisch mit dent-deu
schem Akzent ist in der Turkei schick und ein Zeichen fur Emanzipation, Internationalitat und
Aufmupfigkeit. Einederart ausgepragte multikulturelle Handlungskompetenz ist keineswegs
auslandersmfisch. Alle Kids konstruieren sich ihre musikalische Lebenswelt, indem sie sich
vorliegender Angebote bedienen. Diese Konstruktion ist zwar individuell und oftmalsa-iberr
schend, sie ist aber keineswegs zufallig und unvorhersehbar. Sie geschieht dodgemd

barer und padagogisch beeinflussbarer Bedingungen.Beasisstseirfir multikulturelles
Handeln ist zwar selten so gut ausgepragt wie bei Axipder den durcdSaz in der Schufe
herausgeforderten Kindern, es ist aber schnell im Musikunterricivieatkiar, sobald Musik

zur Sprache kommt, die subkulturell pragnant und differenziert ist. Jeder Kompetenzbegriff
kann deskriptiv oder normativ verwendet werden. Im ersten Fall wird multikulturelles Ha
deln festgestellt und beschriebeain fir die aktudé bundesdeutsche Diskussion bereitls au
klarerisch wirkendes Unterfangen! Padagogisch ist die deskriptive Verwendung allerdings
unzureichend. Da Padagogik auf Weiterentwicklung, Veranderung und Verbesserung abzielt,
musssie auch werten. Als geeigneter M&fb hat sich die Forderung naattivem, selbsty
stimmtemund bewusstenHandeln erwiesen. Fazit: Demnach sollte multikulturelle ddan
lungskompetenz die Fahigkeit bedeuten, aktiv, selbstbestimmbemdsstdie vielfaltigen
kulturellen Angebote nutzen zu kiden. Das Gegenbild solcherart Kompetenz istpdssive
Konsument, der Uberwiegericemdbestimmund ohne vielbewussteReflexion durch den
kulturellen Supermarkt getrieben wird und zu jenen 67% Bundesbtirgern gehdrt, die von sich
sagen, dass der wichtigsbinn ihres LeberSpalist.



2. Handlungskompetenz in der multikulturellen Gesellschaft

Die multikulturelle Gesellschaft besteht wie jede einigermalen differenzierte Gesellschaft aus
mehreren unterschiedlichen Kulturen. Wahrend in den meisten Fadewultiirelle Vielfalt

auf eine herrschende Nationalkultur bezogen ist edge in den USA bis in die 50er Jahre
erhofft - in einemMelting Potsich auflést, zeichnet sich die multikulturelle Gesellschaft d
durch aus, dass Vielfalt ihr konstituierendes#p ist. Es gibt weder eine Nationalder
Leitkultur, noch einen Schmelztopf. Es gibt stattdessen ein Regelwerk, das ein moghchst o
timales und konfliktfreies Zusammenwirken der Unterschiede ermdglichfoudert. Soweit

die Theorie. Sie besagt zwder Erstens, dass eine multikulturelle Gesellschaft ein Ideal ist,
das noch keineswegs durch die ethnische Vielfalt der Bevolkerung verwirklicht ist, dessen
Realisierung vielmehr erheblicher demokratischer Anstrengungen bedarf. Deutschland kann
hiervon en Lied singen. Zweitens, dass eine funktionierende multikulturelle Gesellsehaft g
wissen gesellschaftlichen Gruppen nitzt, wahrend sie die Privilegien anderer Greppen b
droht bzw. in Frage stellt. Auch hiervon kann Deutschland ein Isieden! Offensichtéh
mussen sich die Menschen einer Gesellschaft Multikulturalitat erarbeiten. Sie fallt ihnen nicht
in den Schol3. Und es gibt Interessenskonflikte: Die einen treibt ihr eigener Vaoidsilsind

alle, die nicht der herrschenden Kultur teilhaftig werdemf(ign), die diskriminierten As4
lander, die Outcasts, die Sonderlinge. Die anderen treibt die Angst oder Einsicht irt-die No
wendigkeit- das sind Sicherheitspolitiker wie Schily, Pragmatiker wie Geil3ler und weite Te

le des deutschen GroRRkapitals. Die dritiieibt ein abstrakter Humanismusglas sind Griine,
Sozialarbeier/innen und Leler/innen. Viele Jugendliche werden durch gymnasialen Mora
unterricht ebenfalls erfolgreich zeitweise dieser Gruppe zugefuhrt. Und die vierten treibt eine
narzisstischd-reudeoder Suche nach dem Exquisitedas sind alle jene, die Workshopes-b
suchen, zu AfSKongressen gehen, fremde Lander alternativ bereisen und die interkulturelle
Musikerziehung mit Leben fulleméchten. Danebegibt es (als finfte Gruppe) noch die
AGegneifi, die in den folgenden Uberlegungen vernachlassigt werden kénnen. Das sind Kan
lerkandidaten, die Berlin mit dem blauweil3en Bierkrug in der Hmaternrméchten und ihre
pittoreskeMultikulturalitat erst gar nicht bemerken, obgleich sie sie vortrefflich Scinau
stellen konnen Alle fiinf Gruppen reagieren individuell unterschiedlich auf eine weltweite
Entwicklung, die mit Globalisierung bezeichnet wird. Diese Art Globalisierung reicht zurtick
zum AGastarbeitdi, zu den ersten Wirtschaftsfliichtlingen, zureimationalen Arbeitsteilung

und fihrt hin zur Industriekultur undWeltsprache Musiit Die ethnische Resistenz gege

Uber Globalisierungsprozessen ist ein bekanntes Phanomen multikultureller Gesellschaften. In
multikulturellen Metropolen wie New York ist ése Art Resistenz zu einer kulturelleroPr
duktivkraft sondergleichen geworden. In Deutschland bahnt sich eine entsprechendk-Entwic
lung seit circa 10 Jahren an. Der interkulturell kunterbunte Musikunterricht alten Couleurs
ALassttausend Blumen bliihefilt oder Multikulti-Projekte wie die NordrheiliVestfalische
Awindrosdi konnen als Vorlaufer gelten. Fazit: Die oben durch aktives, selbstbestimmtes und
bewusstedHandeln gekennzeichnete multikulturelle Kompetemzssnoch erganzt werden
durch ein politisch grantwortbares und individuell begriindetes Arbeiten am Ideal der mult
kulturellen Gesellschaft insgesamt. Dies Idsaksvor dem Hintergrund der sich zunehmend
globalisierenden Welt Gberprift und weiter entwickelt werden. Die Grundpramisse péadagog
schen Hindelns ist, dass, wer multikulturell handlungskompetent ist, auch einen positiven

! Diese auf Edmund Stoiber bezogene Passage hat den bayerischéorgifgenden zu einem wiitenden
Leserbrief animiert.
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Beitrag zur Entwicklung des Ideals der multikulturellen Gesellschaft leisten kann und wird.
Auf dieser Pramisse baut die aktuelle interkulturelle Musikerziehung auf.

3. Ziele und Zustand der interkulturellen Musikerziehung

Der Musikunterricht soll einen Beitrag zur Entwicklung multikultureller Handlungsleamp

tenz fur ein Leben in der Bundesrepublik Deutschland und der globalisierten Welu-der Z
kunft leisten. Es geht also niclmehr um ein Verstehen des Fremden, sondern um konkrete
Lebensfahigkeit in unserer eigenen Gesellschaft. Der Blick in die Ferne wieka@igiert

und auf die allernachste Umgebung gelenkt. Volker Schiitz hat diese Wende angedeutet, als er
1997 in die Dikussion um interkulturelle Musikerziehung auch die persénliche Komponente
einfihrte und den Blick von Bali, Westafrika und Kuba hin auf die Bundesrepublik Deutsc
land, unsererburgerlichett Musikbegriff und die Erweiterbarkeit unserer Herzen lenkte
(Schitz1997) Irmgard Merkt hat 2001 ein vielzitiertes Wort Heiner Geildlers, der bereits
1990 festgestellt hatte, dass die Deutschen sich um das Zusammenleben mit Auslandern nicht
mehr driicken kénnerfein wenig erweitef, indem sie umformuliertefdie Frage is nicht

mehr, ob wir mit Auslandern zusammenleben wollen, sondern nur noch, ob es Spald macht,
mit ihnenzusammenzulebé&nDie Konzepte, die Schitz und Merkt in den genannten t-eita
tikeln ausbreiten, laufen schlichtweg auf die Forderung hinaus, dass intexker Musikun-

terricht einAgutefi Musikunterricht sein soll: ein Musikunterricht, in dem gelernt wird, wie
Musik funktioniert- sowohl in einer Gesellscha#funktion der Musik), als auch immanent
beziglich ihrer Wirkungen. Die Inhalte der interkuodilen Musikerziehung sind dabei

die wirkliche Musikkultur der Bundesrepublikeutschland, digvirklichen Musikkulturen der
Welt,

die Erscheinungsweisen der Musik der Welt in der Bundesrepublik.

Methodisch sind diese Inhalte durch einemveiterten Schnistellenansafz zu leisten, der
von

sinnlichen Basiserfahrungen als Schnittstelle zur erfahrungsbezogenen Erarbeitungkder Fun
tion von Musik fihrt, um den Transfer in die Bundesrepublik und

den Transfer in die Globalisierung

zu leisten. Die Realisierungeser Inhalte und Methoden ist derzeit noch nicht mdglich, da
fast alle einschlagigen Vorarbeitéehlen: Die Awirkliche Musikkultur der BRI ist so gut

wie unbekanrit Die Fakten der multikulturellen Situation in Deutschland sind, wenn- iibe
haupt bereits faoben, nicht fir Musiklelar/innen greifbar. Horen wir uns indFunkhaus
Europdi (ASFB-Multikulti /) hinein, so tdnen uns zwar Fakten entgegen, wir kénnen sie aber
nicht tiberzeugend (auf dem Hintergrund von Theorien multikultureller Gesellschaften) inte
pretieren. Ein Blick in den Mus#lmanach des Deutschen Musikrates ist wie das Erlebnis
des 5. Aktes eines multikulturellen Trauerspieles. Und auch auKaffgressen ist allefso
schon bunt hidgi von Durchblick und Ordnung ist nicht dRede. DieAwirklichen Musikkir

turen der Welfi sind von den englisch sprachigen Cultural Studies eifrig aufgearbeitet und
bereits in USLehrblichern festgehalten word€riton 1996) Der Rough Guide to World M

sic wurde 2001 ins Deutsche ubersetzt. @iarland Encyclopedia foworld Musicstrebt

2 Erst 2003 hasich dies durch die HabBchrift von Martin Greve grundlegend geandert (Greve 2003).
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2002 ihrem letzten Band entgegen (zusammen 12 000 Seiten). In der deutschspraehigen (m
sikpadagogisch verwertbaren) Literatur Uberwiegt allerdings noch immer Folklorismus, seit
Volker SchutzendMusik Schwarzafrikasnit vorsichtigen Anatzen von Popmusilaufge-

mischt. DieTatsache, dass wir alle Musik der Welt aus zweiter Hand erfahren, selbst (oder
gerade) wenn wir bei Aja Addy einen Trommelworkshop absolvieren, ist noch lange nicht
musikpadagogisch handlungsrelevant. Argwohnisch btisktdeutsche Musikpadagogik auf
Weltmusik (da A&ommerzielf) und setzt ihr die Vision einer oder authentischer Musikeentg

gen, von der wir allerdings bestenfalls eine CD mit Feldaufnahmen konsumieren kdnnen. Der
Schnittstellenansatz von Irmgard Merkt, darf AfS-Ebene wirklich nicht umstritten sein
durfte, krankt daran, dass er die musikpraktische Ebene selten tberschreitet. Der geforderte
Gespréachsanlass, den die Musikpraxis bieten soll, kommt zu kurz, die Erfahrung éer Diff
renz findet kaum statt. Demgegiiber besteht weitgehend musikpadagogische Skepsis jenen
Schnittstellen gegentber, die tiefer, die bei Basiserfahrungen ansetzen: die klangarchetypische
oder die rhythmusarchetypische Ebene, wie sie Ulrich Hanblrger im letzteMag&zin bei

der Gongarbie geschildert ha{Hanburger 2001dder es Reinhard Flatischler mit TaKeTiNa

lehrt. Wenn schon der Schritt von der musikpraktischen Schnittstelle zur kulturellen Differenz
schwierig und meist nur ein ungeliebtes Anhéngsel ist, wie soll dann der Trarfslé enu-
tikulturelle Bundesrepublik Deutschland und in die Globalisierung aussehen?

4. Multikulturelle Musiklehrerkompetenz

Dass Leher/innen jene Kompetenzen, die sie vermitteln bzw. weiterentwickeln sollen, auch
selbst besitzen mussen, gehort zum Grddr Musiklehrerausund fortbildung. Musiklée-
rer/innenmusstersomit, um gute interkulturelle Musikerziehung betreiben zu kénnen, selbst
multikulturell handlungskompetent sein. Genauer: zumindest aus der Vielfalt der inrder Bu
desrepublik existierendenufuren aktiv, selbstbestimmt ut@wusstauswahlerkénnen. Mir

ist anlasslich des Af8ongresses in Koln 2000 aufgefallen, dass gerade das multikulturell
bunte Fortbildungsangebot wenig von dieser Forderung widerspiegelt. Die Kntller des Kur
angebotes wan Latin, Afro, HipHop, Jazzund Poptanz und kaum die Musik der in
Deutsdiland lebenden Ethnien: osteuropéische, arabische, turkische, nordafrikanische oder
vietnamesische Musilgeschweige densolche Musik, die wie Turkrap multikulturelle d?r

dukte maden Germany sind, aber auch nicht Subkulturen wie Rave und Techno. In einem
Ende 2000 geschriebenen Aufsatz versuchte ich diese Beobachtung zu erklaren mit der
"Uberforderung” von Musiklelar/innen durch allzu hohe und Uberwiegend scheinheilige
Forderungeran interkulturelle Musikerziehung in der Sch(®&troh 2001a)Der Katalog von
GegenmalRnahmen, den ich in diesem Aufsatz formuliert hatte, konnte als Konzept fir einen
Fortbildungskongresgelesen werden, der den freien Markt durch ein bildungspolitisches
Programm ersetzt. Ich wurde daher von Jirgen Terhag gebeten, meinen Malinahmenkatalog
bei einer Sitzung des AfBundesvorstandes vorzustellen. So entstand der Text des vorigen
Kapitels. Es ging mir dabei weniger darum, erneut gegenAtheoriefeindlichen Raktizis-

mudi der deutschen Musikpadagogik ins Feld zu ziehen. Es ging vielmehr darumpédass s
wohl Dozent/innerals auchTeilnehmer/innenhre Konzepte, Motivationen und Erlebnisse in

den Kursen und Workshops innerhalb des Kongresses systematisch refteltidraufarke

ten kbnnen. Dabei sollten die in einem durchaus exotischen musikpadagogischen Schutzraum
gemachten Erlebnisse auf das hic et nunc der Bundesrepublik Gbertragen bzw. vondem Hi
tergrund der multikulturellen Republik aufgearbeitet werden.
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Die Kluft, die sich in Koln 2008 zwischen den mit viel Empathie nachvollizogenen -afro
schamanischeiRitualen und dem real existierenden bundesdeutschen Schamanismus der
Marke Techno aufgetan hatte, sollte irgendwann der Vergangenheit angestdo&2001b)

Es sollte deutlich werden, dass das padagogische Rollenspiel imo&feo RapTanz auch

einer RaveParty und dem Techreller angemessen sein kann. Nur bei letzterem kann man
sich nicht hinter der Fremde verstecken, sondéuss sich einer fremden Welt ireigenen
Lande stellen.

%2000 fand in KéIn der vorangegangene Af@ngress statt.
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AAll es so sch°n bunt hier!f
Sichtung von Materialien zur Interkulturellen Musikerziehung (2007)

Allgemeines

Interkultureller Musikunterricht ist wie jeder gute Unterricht schileid handlungsorientiert.

In den 80efJahren standie Schulerorientierung im Vordergrund des padagogischen $ntere

ses (in Westdeutschland). Die Ainterkulturel
ethnisch inhomogenen Klasse sollte gefordert werden. In derJ@8ern kam aufgrund der
politischen und sozialen Probleme im vereinten DeutschlaBtichwort: Gewalt und Fre-
denfeindlichkeit- das Lernziel der Toleranz und des ARAssismus dazu. Interkulturelle
Erziehung wurde zu einem allgemeinen Prinzip des Musikunterrichts unabh&angig Yom Ku

tumix i n der Klasse und zu einem AWeg z& sich
dagogischer Aspekt eine Rolle. Wahrend die Kinder zu Hause Multikulturalitat primér als
unverbindlich bunte Medieninszeni emfunhuletr | eb

kulti und all seinen zwischenmenschlichen Problemen konfrontiert.

Im Grundschulalter volizieht sich bei Kindern ein Wandel von einem relativ offenerkMusi
geschmack, der zugleich aber wunverbindlich
dasindividuell bedeutsam 4t Fordert der Musikunterricht musikbezogene Offenheit und
Toleranz, so sinkt die Musik zur Bedeutungslosigkeit ab. Will der Musikunterricht indessen
subjektiv bedeutsam werden, so muss er die Erwartungen und Sehnsiichte debdfiinker
sichtigen. Und diese sind keineswegs von Toleranz gezeichnet. Interkulturelle Mesikerzi
hung weist einen Weg aus diesem Dilemma. Die Kinder erwarten vom Musikunterricht ja die
Erfullung ihrer musikbezogenen Sehnsichte und Wiinsche, die meist auirden Kenner
Aaktiv mit Musik umgehenfi gebracht letste-den k?©°
' ich der Wunsch, sich sowohl Adie Welt der
Welt erober ni z-unekémmwirdichen und eirresbérsagemeh Sinnedie
Zielkategorien interkultureller Musikerziehung.

Kriterien

Bezogen auf die interkulturelle Musikerziehu
dass

9 die tatsachlichen Musikkulturen der Welt und nicht deren romantisch volkstiimelnde
Verklarung,

1 die multikulturelle Vielfalt vor unserer Haustlr in Deutschland und nicht die Exotik
ferner Lander sowie

1 die medial vermittelte globalisierte Weltmusik und nicht ein Bild des gegeniber bdser
Kommerzialisierung resistenten Authentischen

im Untericht thematisiert werden sollten.

“vErgebnis einer von Heiner Gembris und Gabriele Schellberg initiierten Diskussion um die Entwicklung der
AOfnfodhr i gkei tA im Grundschulalter. Vgl. Zusammenfasse
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Bei der Suche nach geeigneten Inhalten, Methoden und Materialien bietet sich heute ein
reichhaltiger Buch Platten, Zeitschriften und FortbildungsMarkt an. Die interkulturelle
Musikerziehung verlangt, dass diese Mitleen folgendes leisten:

l

T
T

T

Griffige Information zum kulturellen Hintergrund, dem die Musik entstammt. Liegt

solch eine Information nicht vor, dann bleibt das Fremde unbekannt, zufallignand u
verbindlich.

Die Erorterung der konkreten Verwendungssituation adrgebotenen Liedes, Tanzes

und der Musik. Weil3 man nicht, wie gesungen, getanzt und musiziert wurden-so ko
struiert man im Klassenzimmer musikpadagogischen Exotismus.

Die Erlauterung der Bedeutung eines Liedtextes und eines Tanzes. Kinder simd am |

hak und weniger an der Form von Musik int
Weltin geschieht prim2r ¢ber die Beuweut ung
ren, Kompositionsprinzipien, Tonhdhen, Rhythmen oder Noten.

Ein schonungslos realistisches Bildr deemden Musikkultur. Politisch unverantweor

l i ch 1 st ein romantisches Bild einer zur ¢
Der Grund dafir, dass gerade auch dort, wo Armut, Krieg und Hunger herrscht, Me

schen auch musizieren, sollte diskutierrden kdnnen.

Anknupfungsmaoglichkeiten an die multikulturelle Situation in Deutschland.

Ein aktuelles Niveau der Tontrager und Musikeinspielungen. Es sollte nicht akis Rlic
sicht auf H°rgewohnheiten die fremde Kul't
Griffiges Material fur handlungsorientiertes Erfahrungslernen.

Damit Handlungsorientierung nicht zu einem inhaltsleeren Singen, Spielen und Tanzen enta
tet, sollten bei allen Aktivitdten immer der Inhalt und die Kultur, um die es geht, prasent sein.
Nach meine Erfahrung hat sich hierbei folgende didaktische Hierarchie und zeitliche Abfolge
im Unterricht am Besten bewahrt:

T

T

Vor dem konkreten thematischen Einstieg ¢
meist ein korperlich vermittelter Rhythmus oder Klang.

Der Einstieg in die Thematik erfolgt mit einem szenischen Spiel, durch das die Musik

in einer charakteristischen Verwendungssituation erlebt wird.

AnschlieRend ist Zeit fur eine Informationsphase, in der das szenisch Gespiglte vera

beitet wird. Der kulture Hintergrund der Inszenierung wird erklart.

Die Ann2herung der szenischen Phantasien
(Schritt 3) geschieht als Prazisierung des szenischen Spiels durch Einstudierung ch
rakteristischer musikalischer Elemente fZschritte, Rhythmen, Melodien, Sp&lr

geln) sowie genauerer Ausdrucksformen.

AbschlieCend erfolgt eine neue Alneszeni el
guisiten, sel bst gebaute I nstrument e, Ap
im Hinblick aufeine Verdoffentlichung.

Musikschulbiicher

Eine Untersuchung aller gangigen Grundschulmusikbicher von Daniela Bamee 2005)
hat ergeben, dass 22% der abgedruckten Lieder-d@ltscher Herkunft sind und aus 47
Landern stammen. 31 Lander sind mit eireiodwei Liedern vertreten, die Ubriyrteilung
zeigt das Diagramrfinsgesamt wurden 1065 Liedgezahly:

15



Brasiien 1%

England 15%

Rest 3&%
(31 Lander)
Frankreich 10%
. B e
Nicht-Deutsche Lieder hana 2%
T/ Griechenland 2%
Israel 3%
kalien 4%
usaT: Horwegen 2%
Ungarn 2%
N Russland '
Tiwkei 5% J 29, ortugal 2%
Spanien

3% Schweden 2%

Schweiz
2%

Stellt man dieser Torte diejenige der multikulturellen Zusammensetzung Deutschlanas gege

Uber, so ist leicht zu erkennen, dass dieuBiither nicht auf die multikulturelle Situation
Deutschlands und die Aethnische Situaé¢-ionf i
rin beispielsweise ein Lied fir die Mehrheit der Kinder der Berliner fifiulé (Syrien,

Libanon, Sudan), so wirdesn keinem Schulbuch fiindig werden.

Noch gravierender als das Fehlen Awichtiger |
die Tatsache, dass die Lieder unzureichend kommentiert sind. Nur 12 von 1065 Liedern we

den so dargestellt, dass andeutungswiatsekultureller Unterricht moglich ist. Die turkische

Musik, die mit 14 verschiedenen Liedern vertreten ist, wird zwar am haufigsten kommentiert,
scheint jedoch (mit Ausnahme im Schulbuch A
nicht aus der Kneipe vamebenan zu stammen.

Empfehlungen

Interdisziplinare Materialien

Ganz oben auf der Liste brauchbarer Materialien zum interkulturellen Unterricht stehen die
B¢cher der Rei he AAu f den Spur eMerlagdsr e md e r
(www.weltmusikfuer-kinder.ce und www.oekotoptaerlag.de) Ein durchgadngiges Merkmal

dieser Bicher ist, dass sie die jeweils thematisierten Lander oder Weltregionen aus der Pe
spektive von Kindern sehr vielféaltig angehen: Spiele, Gedichte, Spriiche und Reime, Marchen,
Lieder und Tang, Kleidung und Verkleidung, Feste und Feiern, Essen und Bastelmy- Instr
mentenbau und Spielkonzepte.

Die Bicher wurden meist von einer Kulturwissenschaftlerin und einem Kinderliedermacher
geschrieben (manchmal in Personalunion). Die letzteren bietermwwithals multikulturelle

SDie BerlinerRitiSc hul e machte 2006 bundesweit mi t einem Br an
geordneten UnterrichtsfA Furore.
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Entertainer fir Schulen&n Di e bei gegebenen CDo6s sind als
seif) gestaltet und haben auch ohne Buch ein
kindertiimelnd. Sie geht zwar immer gut ab, klingitbafalls wieKonig der Lowenregt aber

nicht an, kulturell aufmerksam zuzuhdren. Sie haben kaum fremdes Flair. Nur extrem selten
verwenden die Tontrager Originalaufnahmen. Ein Beispiel zeigt dieCGI2fBild 1 im An-

hang): eine singende Schulklasse aaaggal und ein Afrotrommellied von Johnny L@am

recht aus seinem ‘Buch ATrommel zauber fi

Um vor APannenii im Unterricht gewappnat ZUu
gen der Autor/innen Uberpriift werden. Wenn beispielsweise im Austilier h Ao dger i
und K&ngurufi zum Bau eines 1 m | angen und 4

das sehr fahrlassig, da solch ein kurzes Rohre nicht klingt. Verwunderlich ist auch, dass in
mehreren Tanzanleitungen eines auch in Deutschland sehr verbreitéischgir Patterns
(AHinketanzfA mit 2+2+3 oder 2+2+2+3 Aechteln)
tels einfach ignoriert und so getan wird, als ob man diese Musik ganz normal in 3/4 oder 4/4

Aa bt an z e®nhies idy ralet aeich an der guten Ideeelieglass das Wichtigste am
Tanzen der allgemeine Gestus und nicht der A

Tanze und Spiele

AOriginal musi kA pr2sentieren die 2 CDo6s, die
Kreisfi zusamme n,gl@99)tHepplsagdiehvantinm (QdsanunelteraTanze und
Lieder geh°rten zu den-Sakmedl!| s hHiens- déee &
gend mitreiRende Musik auf originalen Instrumenten bieten, sind die technokratisclzen Tan
schrittanleitungen des Buches nur fur semipsite®elle Vorfuhrtanzgruppen zu gebrauchen.

50% der Liedtexte variieren das bei uns viel diskutierte Thema der Zwangsverheiratung ju

ger M2dchen und der Vergewaltigung vor und i
und handeln von der Wasserversomguaionistischer Siedler, ein Problem, mit dem aualr he

te noch ein kalter, weitgehend unbeachteter Krieg Israels gegen Palastina gefuhrt wird. Von
solchen Inhalten ist in dieser Sammlung aber nirgends die Rede, weshalb die Musik als
WarumUpund nur nach insiver privater InternédRecherche in einem interkulturellemb

terricht verwendet werden kénnte.

Corina Oosterveen biTatneteni n nATHamz aQreulnidos.c hkid
eine durchdachte Hinfihrung von Kindern (und Musikéehnnen) zu ituitivem und mus

kalischem Tanzen. Sie knlpft an das Interesse von Kindern an, an der Welt der Erwachsenen
teilhaben zu woll en. Daher wird auf Kinder sg
die Inhalte sondern die Methodik ist kindgereeht.n ambd Afrika. Lieder, Téanze und ®pi

led (Fidul a, 2006) versuchen Christoph Stud
Einheit von Singen, (KérpefTrommeln und Tanzen didaktisch umzusetzen. Dabei vermitteln

sie eine wichtige Botschaft Uber Afrika ohnielWVorte. Das Konzept geht davon aus, dass

® Johnny Lamprecht: www.trommelzauber.de, Pit BuddeAmkda r i b u n i # : -kindevweltnhusikcde, b u n i
Wolfgang Hering: www.wolfganghering.de

" Auf der CD ist als Beispiel diese Aufnahme aus Abene (Senegal), die Johnny Lamprecht gemacht hat, zu
h°ren, anschlieCend eines | ebezeichneAindralsouy wenteiglithdinde di e i c |

wo hl wisvsend, dass viele Grundschullehrervinnen cber
8Genaue ATanzanl eitungfi bei -183dbngealgéndéenlditung b&irSypitleg ar g ¢ | ¢
G¢nt hera Asiifmsaihmfiy ( ¥kot opia, 1999), S. 13, und mehrfac

1999).
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die Basis des Tanzens ein Rhythmusgefuhl des Korpers ist. Um diese Gefuhl zu verinnerl
chen schlagen sie unermudlich abwechslungsreiche Ubungen vor. Im Gegensatz #u den B
chern des Okotopi¥erlages sind hier gédt Musikleher/innen angesprochen, die etwas
Professionalitat im Unterricht anstreben.

Die ABewegungshits von Moskau bis Marekkof (
ten ein alternatives Tanzkonzept. Kinderspiele, einfache Bewegungselemente hisigine r

sche Aktionen mit Stimme und Korper sowie Sprachspiele werden geschickt miteinander ve
bunden. Die Spielkonzepte sind kulturell getdnt und gerade so schwierig, dass es stets auch
etwas zu lernen gibt. Die Texte verwenden wichtige Migrantensprachessigeh, Polnisch,

Serbisch, Kroatisch, Italienisch, Spanisch und Turkisch) und sprechen gezielt Multikulti
Schulklassen an. Eine weiter gehend Information zum kulturellen Hintergrund der Massik bi

tet das Buch aber nicht. Die CD ist wie bei Okotdjiidich als Horspiel gestaltet und ineH

rings AKiSnddr mis’ipk oduziert

Liedersammlungen

Dem Problem, dass Kinderlieder uriinze aus fremden L&ndern von den in Deutschland
lebenden Migrantenkindern nicht akzeptiert werden, hat die Kultur Kooperative(Batt-

mund) schon vor 20 Jahren erkannt und darauf mit Feldforschung und interkulturelldn Proje

te reagiert. Die Liederbicher der Kultur Kooperative Ruhr préasentieren Lieder, die in
Deutschland von Migranten(kindern) gesungen und akzeptiert werden. Stedifiend

Ar ¢zgargel ¢ i, ein zweisprachiges Buch des g
Amazon erh?2]ltlich). Hier wie im mehrfach au
kommt LiveMusik von MigranterMusikgruppen zu Wort. Die Herkunftslandeder Lieder

decken sich mit dem Migrantenspektrum der frihen 90er Jahre, beriicksichtigen also noch
kaum Osteuropa, arabische und afrikanische Lander. Viele Lieder entsprechen Irmgard
Merkts Konzept, das fordert, dass zum Einstieg in eine Unterrichtseimusitkalische
ASchnittstellenii gefunden werden soll en.

Wahrend die meisten Liederbticher von einem musikalisch konventionellets 8impauser

hen, wartet Lorenz Madrearmsff e(rHe lnblsien gn,an2 0A0E2)h
tiven Konzept auf. Fir ihrst die Basis des Singens ein korpand atembetonted/arumuUp

gefolgt von Elementarbewegungen, in die sich einfachste musikalische Liedfragmeate einh

ken. Das elementarisierte musikalische Material wird zu kleinen Kanons verarbeitet und
Agr oo vi gifet. Rrablemearit Aussprache oder der Bewdltigung eines umfangreichen
Textes gibt esnichhuch wenn der Autor Kkeine -Hakons t ur i n
liefert, so wird hier doch ein Zeitbewusstsein vermittelt, das in Mitteleuropa eher verloren
gegangen ist und meines Erachtens eine wichtige archetypische interkulturelle Erfahrung da

stellt.

Fazit

Hinter den Erwartungen der Kinder an ihren Musikunterricht steht der Wunsch, sich sowohl
Adi e Welt der Musi ki aneignerbealndi awc K °mintetn
Wel t : das ist die Welt der GroCen, die Wel't
Musiklehrerin diese Erwartungen der Kinder befriedigen will, muss sie die auf dem Markt

°Di ese eher Advestruktiveﬁ Kritik am ATanzen aus aller
(Band 3) und ACuecafiendtapi tel 7) konstruktiv gew
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befindlichen interkulturellen Materialien sich offensiatit selbst erst einmal aneignen. Es
scheint derzeit kein optimales, in einem Materialpaket kondensiertes Konzept auf dem Markt
zu geben, das allen aktuellen Anspruchen interkultureller Musikerziehung gentgt und ohne
Weiteres anwendbar ware.

Nachtrag 2019An dieser Progose hat sich erstaunlich wenig gedndert. Im Lulyemag ist

eine hervorragende Riebengiezelbandchenietschidnediese\Re | t i i n
he wird seit 8 Jahren nicht mefurtgesetzu nd kann der zei Sonddpa ket we |
von unter 100 Eur o (nachgekaBtwerden.l gest opften CDO

I'n AAfrotrommel ni befi
afrikanischer Kinder.

Bild: Der Autor Johnny Lamprecht mit eine
Schulklasse aus Sudafrika, die fir ihn gesungen h

Quelle:S . 6 des ATr omme/eriag
Munster, 2006)

—_—— Seit Irmgard Merkt immer beliebt: Kindestler, die
«Ringlein, Ringlein, ele assin”.. :

du musst wandern”  Anillito, anitito, 8 es in mehreren Sprachen gibt.

tienes que caminar

Bil d: R¢ckseite der
Okotopiatypischen Zeichnungen.

Quel l e: Cover d e r otofdee
Verlag, Miunster 2006)

Wann tanzen eigentlich Schwarze und Weil3e
Wistensand miteinander?Trotz desKlischeesim
Titel bild i st AJambo
anspruchsvolle, auf Rhythmus basierte und re
authentische  Anleitung  fir  Kinder nd
Musiklehrefinnen.

Quel l e: Cover von AlJam
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Der erweiterte Schnittstellenansat2011)

Seit 2006 verwalte ich 4dnusi Remai ehAwgwdeft ar
dieser Adresse kontinuierlich Materialien iNetZ°. Da alle Musiklehramtsstudierendan

Laufe ihres Studiums irgendwann mit interkultureller Musikerziehung konfrontiert werden,
schlimmstenfalls sogar ein Referat zu diesem Thema abhalten missen, und dabei fast immer
Google zu Rate ziehen, landen sienachst auf dieser Seite. Dort ist an prominenter Stelle

von einem Aerweiterten Schnittstellenansatzi
dentischen EMails zu diesem Phanomen konfrontiert. Ich habe bemerkt, dass dieser Ansatz,

der zunachst nuriel Methode und Vorgehensweise interkultureller Musikerziehung betrifft

und zudem scheinbar unverbrichlich mit szenischer Interpretation von Musik verknupft ist,
mehr Implikationen hat als ich intendiert hatte. Diese Implikationen betreffen meinek- Musi

begiiff, meine impliziten Zielvorstellungen von Musikunterricht, meine Auffassung vom- Ko
struktivismus und meine personlichen Erfahrungen mit sinnlosem Musikunterricht. 1tk moc

te daher im Folgenden die Ebene des rein Rezeptologischen verlassen und digidngatika

und Hintergriinde des erweiterten Schnittstellenansatzes systematisch darstellen.

Der (noch nicht er we i(Meekt 1983)verbin@et dine intdéns9Bee | | e n
Jahren aktuelle Vorstellung von Handlungsorientierung mit einer spezifiddi@mg des
Problems,Schiuler/innen fir interkulturelle Lernprozesse zu motivieren. Die Grundidee des
Ansatzes ist, dass auch bei noch so fremder Musik versucht werden soll, die Schiler/innen
musikpraktischi singend, spielend, tanzendafiir zu motivieren si ch mit eAkul t u
renzi, mit dem Fremden, dem Anderen umd Unbe
che Handlungsnicht ohne Schilerorientierung abgeht, musste in der (musikpraktiscleen) M
tivationsphase musikalisches Material verwendetdeer das den Schiler/innen so vertraut

ist, dass sie sich aufs Musizieren einlassen, das zugleich aber so fremd ist , dass es fur inte
kulturelle Lernprozesse motiviert. Das Material musste somit so beschaffen sein, dass die bei
fremdem Material spontan titetende Abwehr und Angst der Schuler/innen durch sinnliche
Erlebnisse in Interesse und Neugier verwandeltden

Formuliert wurde der Schnittstellenansatz fir den Fall einer Schulklasse, in der Kinder oder
Jugendliche mit unterschiedlichem Migratiomgkrgrund versammelt sind. Daher bestand die
erste Aufgabe der Musiklehrer/in darin, musikalisches Material zu finden, das von Sch
ler/innen mit unterschiedlichem kulturellen Background als vertraut verstanden wird, das sich
somit in der Schnittmenge unsehiedlicher kulturellecCodizesbefindet. Daher das Kirzel
ASchnittstellenansat zi.

Der Schnittstellenansatz war so eng mit interkultureller Musikerziehung verknipft, dass er oft
selbstredend als Wesensmerkmal interkultureller Musikerziehung genannt, wundeBeé-

spiel einleitend bei Schitz 1998, S.[R&s Prinzip bzw. die Grundidee des Schnittsteliena
satzes ist aber allgemeiner als nur fur den Spezialfall explizit multikultureller Schulklassen zu
sehen und bezieht sich gatlenMusikunterricht. Man kanihn als ganz allgemeines Prinzip

von Musikunterricht betrachten. Denn selbst wenn es eine Schulklasse gabe, die mdsikkult

9 Die Zugriffs- und Downladzahlen verwundern mich selbst: 601 Anfragen, 111 Besucher, 240 Seiten pro Tag
im Durchschnitt.
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rell vollkommen homogen ist, so ware es dennocdder gerade deshatbnotwendig, eine
Auseinandersetzung mit kulturell Unbekanntdfremdem und Andersartigem zu initiieren.
Denn das Ziel interkultureller Erziehung, fur ein aktives, bewusstes, selbstbestimmtes und
soziales Leben in einer kulturell globalisierten Welt und in einer multikulturellen Gesellschaft
- so brichig und widerspetilich diese auch sein magu qualifizieren, gilt fijedenMusik-
unterricht. Der kulturelle Mix einer Schulklasse kann die eingesetzten Methoden unat Gege
stande, nicht jedoch dies Ziel beeinflussen.

Szenisches Spiel statt Singen, Spielen und Tanzen

Im Schnittstellenansatz ist die gelungene Musikpraxis ein Mittel zum Zweck so, wieoes Th

mas Ott bereits 1984 anlasslich der ersten systematischen Forschung zum Musikmachen im
Klassenunterricht formulierthat ASpaC i st sicher ei rimgendeé cht i g
Lernprozesse,; zur Begr ¢ndung rBeobachtingeavon al | e i
Musikunterricht, Erfahrungen mit und in Lehrerfortbildungsveranstaltungen sowie dig-Anal

se marktgangiger Unterrichtsmaterialien zu interkulturellem Lehadren mir gezeigt, dass,

je besser die Musikpraxis gelingt, die Tendenz umso eher besteht, den Schritt von d&r Motiv

tion zum eigentlich interkulturellen Lernen zu vernachlassigen. Die Erfahrung von kultureller
Differenz kann ganz im Gegensatz zum Musikhgacauf der Schnittstelle auch desilluseni

rend oder schmerzhaft sein. Wenn im Musikunterricht auf eine flotte SBhdme mit viel
Korperarbeit und mitreiRendem Groofedgend nun die Lehrer/in zu erklaren versucht,lwe

che Funktion inszenierte Freude flie Favelas Brasiliens hat und wie viele Kinder nicht so
fréhlich, wie es das Fernsehen zeigt, tanzen kdnmeihsie AdidasSchuhe als Billiglohma

beiter produzieren missen, dann ist aller Spal3 des Tanzens dahin. (Vom moralischen A
spruch, keine AdidaSchuhe mehr zu kaufen, ganz abgesehen.) Selbst dieFfeuden e

ner tirkischen Hochzeit sind recht haufig mit Leid und Resignation einer fremdbestimmten
Braut verknipft- nicht nur in Ostanatolien, sondern auch in Koéln. Welche Musiklehrer/in
wagtesdag as Thema At ¢rkische Tanzmusikfi @&l s Tei
lems zu behandeln, obgleich tirkische und kurdische Hochzeiten in DeutsdiddBrem-

punkte von Selbstvergewisserung der Parallelgesellschaft sind?

Die Losung des hier anliegden Problems, dass der Schnittstellenansatz mit seiner &inleuc

tenden Phasenabfolge nicht richtig funktioniert, hat Ingo Scheller vorgezeichnet, as er m
thodische Ansatze von Rollenspiel oder Psychodrama in der Schule kritisiert und insein Ko

zept desAEr fahrungsl ernen dur ch (Scheleril38t B¥¥F Spi el
Auch beim Rollenspiel in der Schule sind die Phasen Spiel und Reflexion zeitlich getrennt

und werden oft als frustrierend erlebt: die Freude am Spiel wird abgetotet im ahalytis

Sezieren dessen, was Freude gemacht hat. Scheller hat daher auf Modelle professioneller
Theaterarbeit zurtickgreifend Verfahren entwickelt, in denen die beiden Phasen Spiel und

Refl exion zusammenfall en. Seine ldevn 2Zbee wa
Jahren wurdediese Verfahren nicht nur auf den Gegenstand Musik Ubertragen, sondern auch
zu einem kulturerschlieCenden Konzept, der A

Die AErweiterungf des Schnilstiskirzegedag marims at z e s
die Motivationsphase der Musikpraxis durch eine Phase des erfahrungsorientierten szenischen
Spiels zu ersetzen. Wenn auch die ersten Publikationen zur szenischen Interpretation von M

sik zu Arnold Schonbergs 2. Streichquar{&toh 1981, 403107) als Ainterkultu
bezeichnet werden kdnnen, so war doch die erste der interkulturellen Musikerziehumg im e
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geren Sinne zuzuordnende Unterrichtsennheit,
szenischmusikalischer Verlgich von Regenliedern aus vier unterschiedlichen Kulturkreisen

und Klimazoner(Lozano/Stroh 2001)Die Methoden der szenischen Interpretation machen es
moglich, Musikpraxis (Singen, Spielen, Tanzen) mit Reflexion zu verknipfen. Sie machen
Spal3, obgleichid gespielten Inhalte oft sehr ernst und unangenehm sind, da die szenische
Interpretation nach dem Rollenschir@nzip arbeitet. Sie fassen zudem von Anfang an die
gesamte kulturelle Dimension des Gegenstand
nchtdi e Musi k in 2uCere Abl2aufe (A2uCere Haltu

Die haufigste Frage, die mir von Musikstudent/innen auf die Erdrterungen zum erweiterten
Schnittstellenansatz auf www.interkulturetteusikerziehung.de gestellt wird, lautést die
Erweiterung zwingend an das Konzept der szenischen Interpretation gebunden? Bei der ve
neinenden Antwort auf diese Frage bemerke ich, dass eine rein methodologische Erdrterung
des geschilderten Prozesses einer KulturerschlieBung zu kurz greiés wiellt sich mir die
weitergehende Frage, welche allgemeinen Voraussetzusg@lit sein missen, damit die
intendierte Art Kulturerschlielung erfolgen kann. Im Laufe der praktischen Arbeit haben sich
als Antwort zwei tiefer liegende Grundideen herassbélt: das Prinzip, dass sich sc¢hul
sches Lernen stérker an Lernprozessen im Alltag orientieren kann und soll, und die Tatsache,
dass Musik von Menschen gemacht wird und daher der Gegenstand des Musikunterrichts
nicht Adiefn (fr emdekKalisckeuHand&ln in (§emdem)eVerwendliggs mu s
Funktions und Erlebniszusammenhé&ngen sein kann und soll.

Musiklernen wie im Alltag

Im erfahrungsbezogenen szenischen Spiel, das derzeit (noch?) den Kern es erweiterten
Schnittstellenansatzes darstellt, wird sialisches Handeln in einem konkreten soziakult

rellen Zusammenhang rekonstruiert. Nicht die Einstudierung korrekter Tanzschritte, édelodi
folgen oder Rhythmen steht am Anfang des Lernprozesses, sondern die szenischeaterpret
tion einer Verwendungssituati des Tanzes, des Gesanges oder der Session.

Beispiele aus publizierten Unterrichteinheiten: Baipoeirafangen wir nicht mit der Br

Ubungvon Schritten, sondern mit dem Spiel einer Situation, in der (mutmalflich) Capoeira
entstanden ist der tanzerisodn Ausgestaltung der Mittagspause wahrend der Sklavenarbeit

auf einer Zuckerrohrplantage in Brasiliemn. Bei der suditalienisch@rarantellarekonstu-

ieren wir spielerisch ein von der katholischen Kirche verbotenes Fid@ibengsritual, das
vonPrieste n Aauf gel ° sQudntanaiardsbziehed avir unsidedie Improvisat-

nen, die Joseitberrandez in den 30er Jahren des 20. Jahrhunderts am Rundfunk inrder Se
dungflOnda Rojafi ausgef ¢ hModell vemvendetiatb ei das Guaj i

Im szenischen @el gehen die Schiler/innen mit dem musikalischen Material so um, wie
Kinder es im Alltag stets tunnicht nur in Afrika, wie es Thomas Ott Uberzeugend dargestellt

hat (Ott 2000) sondern auch in Deutschla¢stroh 2006) Sie fiihlen sich in eine Atmospie&

ein, ahmen Erwachsene (oder sonstige Vorbilder) gestisch nach, nehmen musikbezbégene Ha
tungen ein, gestalten auf unbeholfene Art ein Ritual mit lawz gesagt: der Inhalt ist Ki

dern wichtiger als die Form. Zwischen dem szenischen Spiel und denticditiigumgang

von Kindern mit Musik besteht aber ein entscheidender Unterschied, den der erweiterte
Schnittstellenansatz berlicksichtigen muss. Das szenische Spiel ist eine Rekonstruktion und
nicht die Wirklichkeit sel bsimgScheze freendet Bo2 | t de
| enhf. (Eine zentrale von I ngo Schellers Konz
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gespielter und Awirklicherid Realit2at (ine pr
ler/innen auch dieser Differenz bewusst sind, ebglc h si e si e i n der Re
Wahrend sich alltdgliches musikalisches Handeln und Lernen aber auf ein unausgesproch
nes, selbstversta2andlich vorhandenes Akultur e
solchem Wissen bei der schulischen wszénischen Rekonstruktion von der Musiklehrer/in
k¢nstlich bereit gestellt wer den. l ch nannt
bekanntlich auch fur die Musiklehrerausbildung an deutschen Hochschulen eingefordert
(Stroh 2000).

Di e Phassei sdeerrf adiBaungi geht I m erweiterten Sc
des kulturellen Kontextes (zum Beispiel mittels szenischem Spiel) voran. Sie kann archetyp

sche musikalische Ph&nomene aktivieren, beispielsweise den Rhythmusarchetypus im
TaKeTiNaVerfahren oder den Klangarchetypus durch eine Gondatiah. Freilich sind

derart inszenierte Basiserfahrungen nur ein Anndherungsversuch. Dies erkennt man dann,
wenn man einen TaKeTiNERhythmuskreis mit dem vergleicht, was Thomas Ott und Meki

Nzewi Uber @s Musiklernen von Babys im ersten Lebensjahr aus Ghana sch{@ten

20000 ADi e mu ultkredld Serssibillsierundpeginnt sofort nach der Geburt, wenn das

Baby (auf den Riicken gebunden) viele Male an einem Familientag zum regelmafR3igen Pulsi

ren de Musik hin- und her bewegt wird je nachdem ob esigtklich oder missmutig ist.So

beginnt das Kind in den spezifischen gesellschaftlichen Rhythmus seiner Kultur txneinz
wachsen... Das Empfinden fir den Grundpuls und fur das regelméai3ige FlieRen dteinMus

der Zeit wird ihm ¢ber den ganzen K°%°rper mit

Die didaktische Entwicklung von Basiserfahrungen, maht archetypisch sind, hangt stark
vom konkreten Gegensand ab.

Beispiele von Basiserfahrungen, die keine archetypischen ErfahrungerBsinGapoeira

haben wir ein meditatives ASchattenboexeni g:u
wegungen den Kern der Capoe@a undf i gur AGingafi darstell en
Langsamkeit und Geschmeidigkeit von Kdrperhaltungen einfihrenTdantella habe ich

eine Situation rekonstruiert, die einem Italienurlauber widerfahren kann, wenn er unversehens

in eine Tanzveranstaltung hineingerat und sich einfach ins allgemeine Durcheinander fallen
lasst, weil er gerne dabei sein und mitmachen moéitesind es auch Rhythmi@rooves

( AcBfefat i bei KPlereussioe brei, Latehantegikanischer Musik).

Basiserfahrung und szenisches Spiel sollen die Schiler/innen fir weitergehendes, isystemat
sches Lernen motivier en. hlehinfdie deavenduhgssitaation g e i |
von Musi k) folgt sp2ter das Adigitalefn Lern
der Gesang nicht als Kinderkram abgetan wird, wie spielt man einen Rhythmus so, dass er
offentlich aufgefihrt werden kann und andétesiker nicht durcheinander bringt, wie-b

wegt man Becken, Hande und Beine so, dass es auch schdn aussieht? Erfahrungsgemal en
wickeln die Schuler/innen beim analogen musikalischen Handeln stets ein Interesseaam digit

len Lernen. Sie haben die gesellsti@fen Erwartungshaltungen an Professionabiéton

gut verinnerlicht.

Das vollstandige Phasenmodell des erweiterten Schnittstellenansatzes korrespondiert fast eins
zu eins dentkernprozesseden Meki Nzewi fir Westafrika schildgiftizewi 1997)
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kunstliche Lernsituatioen
gebracht, sondern lernt im
Mitvollzug dessen, was die
Erwachsenen tun.

Verwendungssituationen
im Schutze der Rolle

Alter Lernphase nach Nzewi Phase des erweiterten Verallgemeinerung
Schnittstellenansatzes
Baby Sinn fir das Pulsieren und der| Basisuibungen (inhaltlich | Basiserfahrung
unterteilen Zeitablauf erfe¢elltes AW
Kind Das Kind wird nicht in Szenisches Spiel von AAnal ogen

Erwerb von
Einstellungen,
Motivationsphase

Jugendlicher/

Die Gemeinschaft erwartdte

Motiviert durch das

ADi gitales

eines Auftritts entsprechend ds
kulturellen Standards zum
Malstab einekritischen

Dokumentation usw. einer
weiter entwickelten
szenischen oder sonstigen

Erwachsener Fahigkeit, an den szenische Spiel lernen die| Erwerb von
musikbestimmten Situationen | Schiler/innen konkrete Fertigkeiten
des Gemeinschaftslebens Schritte,
teilzunehmen. Man wird nun in Bewegungsablaufe,
besondere Musikund Melodien, Rhythmen,
Theatergruppen aufgenommer| Lieder usw.
Profi Hier nun wird das Gelingen Veroffentlichung, Produkt(Auffiihrung)

oder zweite Stufe
eines spiralenférmiger
Lernprozesss

Bewertung. Besondere
Fahigkeiten fiihren nun auch z
einer Rollendiferenzierung im
Musikalischen, im
Organisatorischen

und bei den Leitungsaufgaben

Darstellung

Wenn Erwartungen an digitales Lernen schon in das analoge Lernen hineingetragen werden,
kann es zu unproduktiven Kultitonflikten kommen. So habe ich auf einem Workshop zu
Schwarzafrikanischer Musik, devieki Nzewi und Volker Schitz gemeinsam undedtdie-

lig durchgefuihrt haben, erlebt, dass der afrikanische Lehrer uns teilnehmende Musikle
rer/innen dadurch verwirrt hat, dass er bei seinen Rhythmusvorfiihrung standig das Muster
gewechselt hat mit dem Argument, in der Vielfalt und Variation kénne nmaBesten das

immer gleiche Grundprinzip erkennen. Wir Teilnehmer/innen jedoch wollten nur einén einz

gen Rhythmus hdren, nachahmen und lernen. Volker Schiitz hat in einem anderen Teil des
Wor kshops auf deutsche Art das rAleichmespielt:gl ei c |
Cal |l and Response (b°sartig APapageienmetho
und konnten so lernen, wie wir es gewohnt waren. Die voribergehende Frustration-der Tei
nehmer/innen hatte vermieden werden kénnen, wenn klar gew@sendas Nzewi zunachst

eine analoge gemeinsame TronwBelssion durchfiihrt, aus der dann Schitz digitale Ubungen
heraus entwickelt hatte.

Die Arbeitsphasen des erweiterte Schnittstellenansatzes zeigen, wie sich Schiler/mnen fre
de Wirklichkeiten effektivaneignen kénnen. Trotz der Analogie zum Lernen im Alltag; ha

delt es sich hier um einen kiinstlich inszenierten, padagogisch systematisierten Lernprozess,
der in der Regel auch weiter fiihrt als es bei alltaglichem Lernen der Fall ist. (So jedenfalls die
Hoffnung aller, die sich fir einen Musikunterricht an allgemeinbildenden Schulen politisch
stark machen.) Der Weg fuihrt von der szenischen Rekonstruktion einer fremden Situation bis
zur eigenverantwortlichen Verdoffentlichung, vom Spiel zum Ernstfall. Im LdafelLernpo-

zesses wird der Schutz der Rolle in dem MalRRe abgelegt wie die Professionalisigrung z
nimmt. Dokumentationen hierzu in Videos uUber www.misikunioldenburg.de/videos

(und von dort aus weiter zu den Einzelbeispielen).
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Aneignungspraxis, Median und Globalisierung

Ein zentrales Anliegen des erweiterten Schnittstellenansatzes ist es deutlich zu machen, dass
Musik von Menschen gemacht wird. Daher liegt das Augenmerk der Musiklehrer/in nicht auf
Aderd Musi k, sonder n a wkensahennDasParadighna tas Binkeh h ar
dieser Prioritdtensetzung steht, ist die Auffassung, dass Musik eine dialektische Aneignung

von Wirklichkeit ist: die Menschen eignen sich Wirklichkeit mit musikalischen Mitteln an

und sie verandern diese Wirklichkeitfau musi kal i schem Wege,e-sie At
bensrealitat. Fir den Musikethnologen Bruno Nettl gehorte die Funktion des Transzendierens
zum weltweit gultigen Alleinstellungsmerkmal von Musik. Schiler/innen soll(t)en durch den
Musikunterricht befahigiverden, sich die Wirklichkeit einer kulturell globalisierten Welt und

der multikulturellen Gesellschaft aktiv, bewusst, selbstbestimmt und sozialen aneignen zu
konnen.

Nun ist dieser Aneignungsprozess heute nicht mehr kulturell homogen und auf einergituati

wie sie das szenische Spiel des erweiterten Schnittstellenansatzes in der Regel rekonstruiert,
eingrenzbar. Auch Meki Nzewi 6s Kinder h°rte]
eine Vorstellung von afrikanischer Popmusik, von Reggae, von grofRexm &itain London

Musi k produzieren, von ei nerJedem al&gidhénimuse n , b u
kalischen Lernprozess ist diese Erfahrung einbeschrieben, wenn sie nicht sogar eime Zielvo
stellung oder Motivationsgrundlage darstellt.

Musikalische Wirklichkeitsaneignungst heute zwingend mit der medialen Vermittlung und

den darin abgebildeten Erfahrungen von Globalisierung verknipft. Im Falle der stditalien
schenTarantellak ann man bei spiel sweise von vier ADa
Videos dokumentierthabe (1) 2l tere Menschen behefrsche
der in Grico und spielen dazu die TamburgNodeo 18) (2) Fol kl oregruppe

Wei senin auf Dorffesten nach, wozu chedThme Al t er
bewegungen vollfihrefVideo 17) (3) in Workshops unterrichten Musikethnologen und a
dere Insiderdiddal t en Techni kenfi und stellen das Arb

vor 100 000 begeistert klatschenden Menschen(Viaeo 16) (4) die Fernsehibertragung

des Festivals von Melpignano amusiert jene Bevolkerung, fur die Tarantella als Jugenderinn

rung noch prasent, aber als veraltet langst ad acta geledividao 15) Alle vier Anei-
nungsstufen (ADasei nsf or mee ¥Yolitube snd andlereuMedien i n D
(wie CD, DVD, Funkhaus Europa, Doltilme) zugéanglich und spekulieren auch explizit auf

diese Art globaler Zugénglichkeit.

Es stellt ein flr den erweiterten Schnittstellenansatz bislang nur ansatzweise und exemplarisch
gelostesProblem dar, wie man mit dieser Aneignuigslifalt und -widerspruchlichkeit g-
dagogisch umgehen kann. Der Schnittstellenansatz ist noch weitgehend einem homogenem
Kulturbegriff verhaftet. Freilich bietet der Rollenschutz des erfahrungsbezogenen szagnische
Spiels und der szenischen Interpretation viele Mdglichkeiten, musiknah widerspriichliche
Verwendungssituationen und Aneignungsprozesse zu bearbeiten. Einschlagige Ausarbeitu
gen gibt es aber noch kaum. Ausgenommen einige thematische Glicksfélle, bedigenen

1 Video 1518 der Playlist
https://www.youtube.com/playlist?list=PLOrbiNMeluhVVd dBdgQG80ALuUmFjJ2hB
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https://www.youtube.com/playlist?list=PLOrbiNMeluhVd_dBdqQG80ALumFjJ2hB_

massenmediale Aneignun¥selfalt von Musik der Schulerperspektive auf diese Musik von
vornherein einbeschrieben ist.

Der Gospelsong AOh Happy Dayid ist einnderar:t
nen ihn aus dem Fi |vaon eifeiSshulehor@esungen wird. Dér dabeivo e r
auftretende Solist ist mit einem lang ausgehaltenen hohen Ton ein breit zelebriertes Thema im
YoutubeChatSektor. Der erweiterte Schnittstellenansatz kann hier die Bricke von esrer sz
nischen Rekonstruktion d&8o s pel gesanges in einer Alschwar z
rung im aktuellen Scheffilm schlagen.

ATangofi: Standbil d von s@redistscheMaleis hivegin und ein Bi l

Vielschichtige (und sperrigefi BGegernt&GEndd wi
difizierten erweiterten Schnittstellenansatz an und implizieren fast alle Aspekte vommasse
medialer Globalisierung. Der Tango selbst ist nicht nur zwischen den Kontinenten hin und her
gewandert. Diese Wanderung hat ihn auch beestflusd sogar vor dem Aussterben bewahrt.

Neben diesem historischen Aspekt ist Tango heute in Deutschland als eine Art Rollenspiel zu
sehen, wobei sich die Tanzer/innen mittels akrobatischer Figurationen in eine imaginare A
gentinienErotik einfihlen, die mhr mit deutschen Sehnstichten und Defiziten als minarge
tinischem Alltag zu tun hat. Denn dort ist Tango primar eine Inszenierung fur Auslander und
Touristen. Diese Komplexitat globaler Inszenierungen und @Aissstandnisse kdnnen mit
Jugendlichen durchlofRe Haltungstubungen zu Tangomusik erarbeitet werden. Vollkommen
abwegi g war-Mi reii amt WArTkannrg-oi i m Kl assenzi mmer od
Stunde. Tango ist gewiss keine Jugendmusi k,
SinneJugesh| i cher K°rperlichkeit auch nicht Aabh
von Jugendlichen nicht nachvollzogen werden. Die Unterrichtserfahrung zeigt aber, dass an
dieser auch in Deutschland in Nischen prasenten Subkultur durchaus ein lustveliessint
bestehtund die Schiler/innen nach einer ersten szenischen Interpretation artifizieller Tango
Haltungen zu Musik mehr (iber Tango und seine Absonderlichkeiten wissen vollten

12 Abstract einer einschlagigen Unterrichtsevaluation umttgt//www.musikfor.uni-
oldenburg.de/forschungsberidatigo.html
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Fazit

Der erweiterte Schnittstellenansatz ist mehr als ein methodoltges r Kni f f, um
Spi el en, Tanzeni den hohen Zielen interkul
die Grenze der interkulturellen Musikerziehung otlevas gleichbedeutend istzeigt, dass

jede Musikerziehungd i r g e n @le interRultu@len Lernens verfolgt. Dartiber hinaus
bannt die Forderung, den kulturellen Kontext von Musik und die musikalisch handelnden
Menschen als Ausgangspunkt von Musiklernen zu nehmen, jede Gefahr musischen Tuns.
Denkt man an die Projekte, die Thomas Ott inédlalirg Anfang der 80er Jahre zum Musi
machen im Klassenunterricht begleitet und evaluier{ Géanther/Ott 1984)so erkennt man

leicht, dass der erweiterte Schnittstellenansatz auf elegante Weise das einlost, was seinerzeit
gesucht und in vielfaltig spoameistischen Formen auch schon gefunden worden ist: @in M
sikunterricht, der handlungsorientiert ist, ohne sich in Musikmachen aufzulésen un@sich d

mit selbst als Einrichtung des Lernens aufzugeben.

A
t L
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Basiserfahrungen undSzenische Interpretation
im transkulturellen Musikunterricht (2012)

I'n i hrem programmatischen Aufsatz AWo ist@a das Z:
l og mit den Transcul tur al Studi es-Marigvoh awdare kel n T
Schmidmeier folgendes Scheifnto/Schmidmeier 2012, 57)

Affinitatsforschung = Schnittstellenansatz

Tianssulliieil Kultureller Kontext e Bedeutungsorientierter Kulturbegriff Transkulturelle

Music Studies Musikpadagogik

Kulturtransfer - Eine-Welt-Musik-Lehre*

Performance Studies &= Szenische Interpretation

In diesem Schema werden Kategorien@eltural Studiekonzepten der Musikpadagogik gegentiber

gestellt. Die musikpadagogischen Konzepte sindi t Ausnahme des Abemdeutung
begr i f f sCQulturaldSeudieszdzarechnen ist durch diePsychologie musikalischer Tatigkeit

(Stroh 1984 pegrindet.

Gemeinsam ist beiden Seitdie Perspektivedie Cultural Studiedhaben denselben Musib

griff wie die Psychologie musikalischer TatigkeBeide richten ihr Augenmeikuf den muis

kalisch tatigen Menschen und den kulturellen Kontext von Musikrundc ht auf di e N
an sichhn, wie in der | Transcultoral Stddesorsntliertiwirding der
AViusik wird vorrangig als Darbietung und in ihrem spezifistis®zialen und kulturellen

Kont ext untersucht . i

Beide Seiten unterscheiden sichdien Zielenhres Handelns: di€ultural Studiesuind damit

die Transcultural Music Studiewollen Erkenntnisse gewinnen, die Musikpadagogik muss
Handlungsziele fur den Untécht formulieren. Das Ziel der Musikerziehung ist im Fall des
transkulturellen Musikunterrichtsder in Deutschlandve i t gehend noch wunter
firmiert - ein sehr allgemeinePie Schiler/innen sollen befahigt werden, aktywusst,
selbstbeimmt undsozialin der alsAranskulturelfi diagnostizierten Bundesrepublik Deutisc

land und in einer sich zunehmend globalisierenden Welt musikalisch tatig zu sein. Diese
Formulierung ist mit zwei Problemen behatftet:

Zum einenimpliziert die Zielformulieung, dass Schiler/innen aufRerhalb des Musikunte
richts weitgehenghassiv,unbewusst, nichteflektiert, fremdbestimmt, manipuliednd unte-
einander konk u mitMusik engehen(ohne sseventwelkich zu wollen,

und die Musikpadagogikier korrigierend eingreifen muss. Solch eine These entspringt ja
eher einem wert&onservativen Standpunkt im Gefolge Adornos, sofern sie nicht dutch Al
tagserfahrungen aus dem Musikunterricht abgeleitet ist, wo Schiler/innen oft musikalisch viel
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wollen aer wenig konnenD e r aktuell zu beobachtende Erfc
cool eni-)MusidessSrannsi kp2dagogischer Musilfi bei
sem misslichen Zustand. A ulahdbudle soeberrin SJBun ks Al
lage eschienen, macht sich diese Diagnose in HernrlersefKaisers Terminologie zu eigen:

Auf gabe des Musi kunterrichts sei Adie !berf
hineingetragenen usuell en [(éahk 2018, 9Audh dierv er st @
ist die usuelle Musikpraxis negativ konnotiert.

Zum anderenmpliziert diese Zielsetzung eine Wertung von Transkulturalitat. Denn hier geht

es weniger um eine wertfreie Beschreibung eines gesellschaftlichen Zustandes als vielmehr

um die Charakteriser ung ei ner Agutenf tDriansAktutlrtiubruetlel e,
bewusst , sel bstbestimmt und sozialid sind dat
auf die Anforderungen, die die Musikpédagogik anTdenscultural Studiestellt.

Bei deser Zielsetzung kommt defranscultural Studiegzwar zunachst die Rolle eines
Dienstleisters zu. Sie sollen die Lebenswelt, fir deren Bewaéltigung die Schuler/innen befahigt
werden sollen, auf eine brauchbare Weise beschreiben und méglichst auch verwenddaM
terialieni bereit swass$ollee wir malSindern une spielenrelnt i er U
ein konstruktivistisches Herangeheas denkt sich ja doch jeder, was er wilteichen alle

ne als Legitimation von transkultureller Musikerziehung nielts. Irgendwann missen
Musikp&dagog/innen politische Wertentscheidungen treffen. Sie miussen eine Vorstellung
davon entwickel n, was eine erstrebenswerte t
transkulturelle Personlichkeit ist.

Das bedeutet, dasdie Musikpadagogik von defranscultural Studiesicht nur eine B-
schreibung, sondern auch eine politisch begriindete Kritik amldaellenGesellschatft e

wat et . l ch wei C, dass die Zurg¢gckhaltueg in
schichte ér Musikethnologie dargestellt hat. Abeaslle Enthaltsamkeit macht eine Wisse

schaft handlungsunfahig und zu einer Instanz, die lediglich den Status Quo mit eigaren Wo
ten und Begriffen beschreibt und die Praxis den herrschenden Umstanden lberlagst. Berei
1999 habe ich beim Arbeitskreis Musikpédagogische Forschung in einem Referat Uber die
eine welt musik lehraen di e Forschung die Frage gerichte
kalische Il dentit2tn wirkI i c(Btrohg2e0p.®ass dalzeinan und
ein Konstrukt gedacht war, das man heute als transkulturelle Persénlichkeit bezeichnet, andert

am Problem nichts; nach wie vor steht die Frage im Raum, ob sich im Zeichen der Fransku
turalitat alle hergebrachten Vorstellungen von ldenttiftosen und ob dies, falls es der Fall
ist,zwar f¢r den globalen Kapitalismus nicht | ¢

I'da)

Um den Forschungsauftrag, den die Musikpadagogik anTdiascultural Music Studies
stellt, nicht allzu sehr zu beanspruchen und lzeriaden, beschranke ich mich im Folgenden
auf zwei Teilprobleme, zu denen bereits einige Erfahrungen vorliegen und die im oben zitie
ten Schema genannt sind.

Teil 2. Konkretisierungen

Die meisten Probleme der Musikpadagogik gibt es lange bevor sie bewndsstplizit diski-
tiert werden. Auch die im obigen Schema aufgefuhrten Konzepte sind alt, aber letztendlich
erst aus konkretem Anlass und Handlungsdruck formuliert worden:
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Die Entdeckung, dass Sche¢ler/innen Masi k Ak
richtsmethoden erfordefNeu war Ende der 1990er Jahre zwar nicht die Tatsache, dass Sch

l er/innen Musi k auf jeweils individuelle Art
Musikpadagogik diese Tatsache ernst genommen hat, weshalb ich vonRanasgigme-

wechsel gesprochen habe: Die Musiklehrer/innen haben demzufolge ja nicht mehr die Aufg

be, Verstandnisinhalte zu vermitteln, sondern individuelle Verstehensprodess8clii-

ler/innen in Gang zu setzen und zu kommuniziet#erlegung dieser Anvaren der As-

gangspunkt fur diszenische InterpretatioiStroh 1999).

Der erweiterteSchnittstellenansat ist aus Erfahrungen, die ich weitgehend in Lehrerfbrtbi

dungen gemacht habe, heraus entstanden, weil ich bemerkt habe, dass von den imISchnittste
lenansatz von Irmgard Merkt formulierten sieben Schritten, in der Praxis nur zwei Schritte
durchgefiihrt werden und dies nicht an der Unwilligkeit der Musiklehrer/innen sondern am
Ansatz selbst liegt. Dass dabei die szenische Interpretation einen hohemv@tellerlangte,

|l ag dar an, dass der Schnittstellenansnatz mu
setzt. Nicht das, was eine (fremde) Musik den sie produzierenden Menschen bedeutet, so
dern das, was die Schuler/innen mit dieser Musik handelnd amfange der Ausgangspunkt

des Unterrichts auf der Schnittstelle.

Zum Konzept deeine welt musik lehrgStroh 2000haben zwei Erfahrungen gefuhrt: zum

einen die Analyse der Lehrerfortbildun§gene, bei der zu bemerken war, dass die Mativat
onderMusiklekher / i nnen interkulturel!]l Zu untierrich
schen Anforderungen deckte; zum anderen Beobachtungen in der Musiklehrerausbildung in
Oldenburg. Dabei habe ich bemerkt, dass zur Motivation von Musiklehrer/innen politisch
korrekte Seminare Uber Transkulturalitat nicht ausreichen, dass vielmehr tiefer, an der Basis

der Ausbildung und Sozialisation angesetzt werden muss.

Vor allem zweiPhanomene haben sich vom konkreten Anlass losgel6st, die im Folgenden
konkretisiert werdenas| | e n : das Konstrukt der édvBwati ser f e
musik lehreund das Konzept der Szenischen Interpretation im Rahmerersesterten
Schnittstellenansatzes

Basiserfahrungen

Wenn Max Peter Baumann u. a. emi tunkKle n/ eWisltbeehresn f
(Baumann2013) i st genau | ene ehdwek musikilehgae nse i MBta, s idsiee
f a h r bemegchinet. Auch Joachim Ernst Berendt oder Peter Michael Hamel haben diesen
Aarchetypischenfi Flow ptepadiDéret trdiems kiud h ut
im Handbuch New Age Musé#nalysiert habe.

Basiserfahrungen in der Musiklehrerausbildung

Die eine welt musik lehrgeht davon aus, dass Basiserfahrungen dem InstrumentaMu-
siktheorieunterricht vorangehen mussen. ¢hér Sozialisation der Musikstudent/innen sollen
Basiserfahrungen

emotionale Betroffenheit,

verandertes Bewusstsein,

ungewohnte kdrperliche Erlebnisse und Erfahrungen,

das Erkennen ungewohnter durch die Musik vermittelter Zusammenhange zwischen Kotper, See
und Geist und dadurch

)l
)l
1
)l
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1 neue instrumentalpraktiscAeisdrucksqualitaten
bedeuten.

Beispiele von Basiserfahrungen in der Musiklehrerausbildung in Oldefib(ty Rhythmus

als Basiserfahrung (TaKkeTiNabungen mi t Reinhar dArElhat,iypemlig
(2) Atmung und Stimme als Basiserfahrung (kombinierte Obertol DidgeridoeUbungen

nach Reinhard Schimmelpfeng) , (3) Klang als Basiserfahrung (tmadiagierende Klag-

meditation mit monochromen Klangen nach Wolfgang Strobel) und (4) Korperexpressio
Basiserfahrung (BrainLab von Wolfgang Martin Stroh; Dynamische Meditation nach Osho;
Braindisko von Axel Briick). Weitere Ubungen, die in der Musiklehrerausbildung dairchg

fuhrt worden sind, warenASc hamani sche Rei seni na<h Mi ¢
Meditat i onenidi nach Johannes Heimrath sowie AFr
MIDI -Planetarium.

Die "ungerade Rhythmen":
"Mitklatschen®

oder
Basiserfahrung einer "timeline"

"Rhythmus-Urwissen": TaKeTiNa (Flatischler)

=

Basiserfahrungen in der Schule

Basiserfahrungen im Rahmen eines Unterrichts, der den kulturellen Kontext von eusik r
konstruiert, sind

f einHauchdessewas i m Aoriginalenfi sozialen und-kul tur
den aber kaum sichtbar ist, bzw.

1 das, was Menschen, deren musikalische Tatigkeit im Klassenzimmer rekonstruiert werden soll, mit
i hrer Akulturellen MuttermilchfA mitbekommen,

9 kingliche Inszenierungen in der Schule mit dem Ziel, eine optimale Atmosphére fur die handelnde
Aneignung unbekannter Musik zu schaffen.

Beispiel: Es ist eine Herausforderung fur den deutschen Musikunterricht, zumindesheine A

nung von rhythmischen Selbstviensdlichkeiten zu vermitteln, wie sie Kinder mit afrikan

schem oder arabisdfirkischem kulturellen Hintergrund haben. Nimmt man den Aksak

Rhyt hmus (2+2+2+3 Achtel);Phdmoknemfi mandeas T
dem Balkan und bei Deutschtiirkbeobachten. Eine Basiserfahrung hierzu kann in allen A
tersstufen in einem sich bewegenden Rhythmuskreis geschehen, in dem die-deutsch
marschm2Cige Schrittfolge durch ein greignet
fremdung ist nicht nur eine folltistische Choreografie, sondern auch eine inhaltlicheaAuss

ge Uber Bewegungstypen und eine kulturelle Erfahrung.

Der erweiterte Schnittstellenansatz und die Szenische Interpretation

13 Die im Vortrag gezeigten Videos werden auf Wunsch zugesaraito:wolfgang.stroh@urdldenburg.de
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Der erweiterte Schnittstellenansatz unterscheidet zwischen aaléiigichem und digital
professionellem Lernen. Er beginnt Aanal ogi

9 des sozialen und kulturellen Kontextes und
9 dermusikalischen Tatigkeit in diesem Kontext.

Fur diese Rekonstruktion ist entscheidend, dass die Schuler/inferlleém handeln, dass sie

mi t et was AFremdemii auf pers°nliche Weise u
einer Verwendungssituatiovon Tarantella in einer konflikthaft zugespitzten Situation, die

das Taranteld i ed vom ASant ui Ahbdiesewarialoge Leenghase ganrbeine
digitale folgen, im vorliegenden TaranteBeispiel ein "Tanzkurs" und abschlie3eenhe

Offentliche Prasentation.

Belsple/

73(anela

™

)™

nach dem ErweiterteriSchnittstellen-
¢ I € 3 ansatz unter Einsatz des szenischen
unter Einsatz des szenischen'Spiels : Spiels

i

Der erweiterte Schnittstellenansatz macht vom Distanzphdnomen und vom Rollenschutz der
Szenisckn Interpretation Gebrauch, d.h. die Schiler/innen rekonstruieren eine ihren unb
kannte Situation aus einer inneren Distanz heraus im Bewusstsein einer Rolle wohl wissend,
dass sie keine AExotenid sind. Si e ndWeise,di es
genau so, wie sie selbst die unbekannte Situation interpretieren. So kénnen sie im Schutz der
Rolle zu der unbekannten und gegebenenfalls befremdlichen Situation Stellung nehmen, ohne
Gefahr zu laufen, etwas falsch zu machen. Diese Art der tetatipn ist zudem transkuk

rell, weil sich die gesamte Personlichkeit der Schuler/in in der Auseinandersetzung mit dem
Unbekanntem einbringt.

Teil 3. Probleme, Forschungsbedarf

Das Forschungsprojekt deme welt musik lehrest in Oldenburg ohne nachhige Wirkung
nachvier Jahren abgebrochen worden. Es stiel3 im alltdglichen Unterrichtsbetrieb auif erhebl
chen passiven Widerstand der meisten Lehrkrafte, dem die Student/innen willigst folgten.
Auch in Weimar zeigte sich auf der Tagung 2013 in der Dis&nsseéhr schnell, dass gerade
auch die Schulmusikstudent/innen ihre gewohnte Vorstellung von Professionalitat nicht in
Frage stellen wollen und kénnen, wenn sich nicht ihre gesamte Lebensplanung andern sollte.
So rttelt dieeine welt musik lehr@a an derGrundfesten der gesamten abendlandischerie
tierten Musiktheorig Gehdrbildung, Tonsatz und Instrumentalausbildung der Musikhec
schulen. Angesichts des Zeitdrucks im Zuge einer Professionalisierung erscheinen Basiserfa
rungenwie ein belangloser Zeitvieeib auf Kosten ernsthafter Beschaftigung mit (Kunst
)Musik.
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Die Forderung nacBasiserfahrungerat sich in viele unkoordinierte Richtungen aufgelost,
ihre Probleme sind noch nicht erforscht worden. Hierunter verstehe ich folgende HFrageste
lungen:

9 Die Fage, ob es musikalische Archetypen gibt und, wenn ja, welche das sind;

T die Frage, ob Basiserfahrungen angesichts des
moglich und notwendig sind;

9 die Frage, ob und wie Basiserfahrungen eine Rekonstruktokulirellen Kontextes von Musik
erkennbar verbessern.

Zudem kommen ausfuhrungstechnische Probleme wie

1 die inneren Widerstande bei den beteiligten Erwachsenen;

9 die vor allem zeitliche Reduktion der Methoden im Klassenzimmer;

| die Handhabung der Methodenkni nbl i ck auf APsychoi;

1 die Tatsache, dass Musiklehrer/innen Basiserfahrungen nicht einfach durch den Einsagz von g
kauften Unterrichtsmaterialien vermitteln kdénnen

Im Gegensatz zu den Basiserfahrungen erfreuendeclerweiterte Schnittstellenansatad

vor allem die Szenische Interpretation scheinbar groRer Beliebtheit. Uberzeugende Unte
richtsforschung fehlt aber noch weitgehend. Denn geht man davon aus, dass selbst ein gut
laufender Unterricht, eine zufriedene Musiklehrerschaft und die NachfrageUmaeirichts-
materialien noch kein hinreichendes Qualitatskriterium sind, dann waren folgende Fragen
noch zu bearbeiten:

T 1 st die Aaktiv, bewusst, sel bstbesti mmth-und so
keitid wirkI ich etiagfahiges Zid fiirtdem eranskidtarellen Musikumigkrricht?

9 Sind die vorgestellten Konzepte wirklich geeignet, dies Ziel zu erreichen?

1 Wenn ja, wie kdnnte man das Erreichen dieses iabirisch feststellen?

9 Sind alle oder nur ganz bestimmte Inhalte fén derfahrungsorientierten Unterricht mit des g
nannten Konzepten und Methoden geeignet?

Blicken wir angesichts solcher Fragen zuriick zum eingangs zitierten Schema,

Affinitatsforschung = Schnittstellenansatz

Transeultural Kultureller Kontext e Bedeutungsorientierter Kulturbegriff Transkulturelle

Music Studies Musikpadagogik

Kulturtransfer - ,Eine-Welt-Musik-Lehre*

Performance Studies &= Szenische Interpretation

so lasst sich sagen: Auch wenn das Schema sehr stimmig aussieht, sind in der Prabas die Re
tionen zwischen den Erkenntniskategorien @ieanscultural Music Studieand den Had-
lungskonzepten der Transkulturellen Musikpadagogik noch nicht vollstandig abgeklart. Wie

der Fragenkatalog zeigt, liegt der Forschungsbedarf auf unterschiedlichen .Hbarisinre-

ben der Grundlagenforschung deultural Studiesd er konkr et en AMater i al
Transcultural Music Studiesnd der landlaufigen Unterrichtsforschung (Entwicklung, &fpr
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bung und Evaluation) auch noch die Psychologie gefragt, die dialiSationsprozesse im
Musiklehrerstudium und generell die Lehrermotivation erforscht, aber auch der Frage nac
geht, was heute Aldentit?2tfi ist und sein kan
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Lateinamerikanische Musik

5 Innovation durch Irritation
oder Was hatA Gu a nt a nmitnTalibaa @ind El Kaida zu tun? (2002)

Unmittel bar nach de rabdithliber d&uantasaméraechérchierf Wed ith) eine
Zusammenhang zwischen dem Gefangenenlager in GuanténamdoderGuantanameravermutethabe In
Zusammenarbeid(h. Korrespondenz) mit einer kubanischen Musikwissenschatftlerin und einem kubanischen
Komponisten habe ich zunachst die Frage von Herkunft und Urheberschaft abgeklart, um schlie3lich Pete
Seeger$Suantanamera di e i n De u Gumudndmemehandelt und vAtdriicletét wird, mit dem

Lager in der Guantanani®ay in Beziehung zu setzen. Der erste Aufsatz zu diesem Themenkreis, in dessen

Zentrum zwei szenische Interpretationen stehen, erschien 202 hier abgedruckEine deutsckspanische

Zeitchrift’® und ein KubaReisefihre®dr uckt en bzw. drucken bis heute Asc
des ersten Aufsatzes nach, der 2007 von mir nochmals methodisch auf die Szenische Interpretation zugespitzt
worden ist(Stroh 2007)Im Folgenden ist der kgplette Aufsatz von 2002 abgedruckt. Die Erganzungen sind

online zu findel. Dass inzwischen das Thema um die Urheberschafsdantanameraoch immer wieder

neue Kreise zieht, sei am Rande bemeGuantanamdrdfoe Er ben d
dern nach wie vor Millionenbetrdge von der spanischen GEMA und dem kubanischen &&aismeinen

Recherchen aber zu Unrecht!

Yo soy un hombre sincerach bin ein ehrlicher Menschversicherte José Marti, bevor er

Uber die Revolution zu spreahéegann. Als ehrlicher Mensch nimmt er den Mund nicht voll,

rezitiert keine groRen Parolen, sondern schildert alltagliche Di¢@msos e nci | | 0s 0. D
davon sind al$suantanameraim die Welt gereist. Der fgénde Beitrag zum grof3en Thema
Annovatioriist gleichermaRen bescheiden. Aber er ist so ehrlich wie der musikpadagogische
Alltag. Zunachst schilderieh eine mehrfache Irritation, die mir selbst widerfahren ist und aus

14 Spanisch/kubanische Schreibweise mit Akzent, amerikamisatsche Schreibweise ohnkz&nt auf dem a.
15"Mein Vers ist ein verwundeter Hirsch" Was uns die Geschichte eines Liedes iiber die AuRenpolitik der USA
verrat. In: versa. Zeitschrift fur Politik und Kunst 4, Herbst 2004, 1912
16 Die Melodie und ihre politische VerpflichtundEine Spurensuche. In: Kuba fiirs Handgepack. Unionsverlag,
Zirich 2011, S. 4319. (4. Auflage 2018)
7 http://www.musiktheaterpaedagogik.de/pdf/EinfachMusik/05Guantanamera. pdf
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der ich versuchte, didaktische Konsequenzen zu ziehen. Dabei ist etwas Unaaifnengs
passiert. Es stellten sich mir Beziehungen zwischer®@emntanamefaund aktuellen &-
gesnachrichten Uber den Krieg der USA gegen den Terror her.

Musikunterricht, 9. KlasseHe ut e i st Guemntanamefadraheein sohdnes Lied,
nicht zu simpe, nicht zu schwierig, einfache Haomiewechsel. Eine geeignete Mdglichkeit,
friher erlernte LatiwPercussiongiguren spelerisch anzuwenden. Zudem ewolitisches

Lied, ein Revolutionslied. José Marti, der Dichter des Textes, ist ein heute noch verehrte
Freiheitskampfer, der am 19. Mai 1895 im Kampf gegen die spanische Kolonialmacht starb.
Die Musik stammt von einem Joseito Remde. Bekannt wurde das Lied durch Pete Seeger,
der es seit Mitte@lr 6 0er J a hr eGuantmamameradds bekanese lateifarer A
kanische Lied sein.

Der kubanische Nationalheld José Marti auf dem kubanischerSehsm
(in der Mitte das MartMonument)

Eigentlich soll das Lied nicht nur gesungen, sondern auch besprochen werden. Die meisten
Liederbticher bringen muden spaischen (Origina)Text, in den Spielplanenwird der Refrain
spanisch und werden die Stiten deutsch wiedergegeben.Niusik héren machen versteheteht

eine freie (nicht singbare) deutsche Ubersetzung. Die Orientierung im Text fallt nicht-lairiso
schwieriger gestaltet sich der Versuch, das Politische des Liedes ausfindig zu machen und didaktisch
zuzubereiten. Die einschlagige Literatur schweigt diesbeztiglich beharrlich.

| rritati on Glajra@amstanamerait A

Guantanamo ist eine &hstadt im Osten Kubas, Guajira ist eiégedliche LiedTanzform,

die in Applaus 3: Von Salsa bis Sambaschrieben wird. Die Guajira (Variante des Punto
Guajiro) ist ein landliches Lied, das von den Kanarischen Inseln stammt und durch die Text
Improvisatonstechnik im Stile von Décimas gekennzeichnet A&uajira Guantanamefia
hieBe demnachdie Guajira aus GuantanafoDiese Auffassung vertreten auch neueste
Fachlexika und der mutmaRliche Komponist A&8uantanameraloseitomernande?.

18 Egon Ludwig: Musica Latinoamericana. Schwarzkopf & Schwarzkopf, Berlin 2001, S. 321. Peter Wieke, Kai

Erik und Wieland Ziegenricker: Handbuch der popularen Médlantis-Schott, Mainz 1997, S.212. Zitat von

Joseito Fernandéz in Maria Roy: Buena ViBlig# Musik KubasPalmyraver | ag, Hei del berg 200C¢C
ich arbeitete eine Guajira um, die ich 1929 geschri el
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AGuantanamefraist aber nicht nur ein Adjektiv, sondern auch eilb-Su

stantiv. Dann bezelimet es eine Frau ausu@ntanamo. In diesem Fall

k a n @uajifsf soviel wie Bauerin, die wbliche Form des’Guaijiroi

bedeuten. Carlos Ffrias vertritt GuamtanamaiVie i n u n
nicht die strikten stilistischen Kriterien einer Guajira erfulle, sondern
eineASonMontundi seir®. Wenn allerdings die bekannten Strophen der
AGuantanameraals Huldigung an eine Bauerin aus Guantanamo oder
Liebeslied interpretiert wiirden, dann ware d&uantanareraii und

JoséMarti ein Barendienst erwiesen.

Abbildunglinks: "Guajira", Bild von Manuel Hernandez (KuB3)

Fazit: Singen wir sicherheitshalber den Raefr uniubersetzt auspa-
ni s &hantanAmera, Guajira Guantanameraar@mamera, Guajira
Guantanamera Begleiten wir diesen Texturchgehend mit dem Ra
tern wie es iMpplaus 3: Von Salsa bis Samban Cornelia Villaseca
Ribbeck vorgeschlagen wird:

claves

D G A
au 1 h 2
*Il L = T
g—y %1
v |
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2 " s ™ = 1 13 1
b i 11 o = Lo
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Basispattern im 4/4

Gewisse harmonische Reibungen mit der Melodie werden bei der ostinajlituiBg mit
diesem Pattern bewusst hingenommen und nicht (Wkreiklang Musik 7/8S. 174 gesad
hen) aushar mo n esaliemssArrangedentcntit jazzigan Zwisghenharmonien,
wie es Christoph Hempel zum Zeichen seines Erfindungsreichtums sik Mad Bildung
1/2000 (S. 5%5) vorgestellt hat, entfallt.

“Der Komponist Carlos Farifas wurde mir als Fachmann
begriindete diese Auffasung in em®&rief an mich vom 18.1.2002.
2 Aus www. paginet.net/manuel/pintu.html|
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l rritati on Quantakédmerai ravolutonar? A

Was hat die Guajira aus Guantanamo, egal ob es nun ein Tanz oder eine Frau ist, eit der R
volution zu tun? Der Text der Strophen sollte etgeim hieriber Aufschluss geben, doch
auch nach interlinearer Ubersetzung féllt es schwer, die Revolution in diesem Textezu entd
cken:

Refrain
Guantanamera, Guajira Guantanamera. 2X

1 1

Yo soy un hombre sincero, Ich bin ein ehrlicher Mensch,

de donde crece la palma, (2X), komme von da, wo Palmen wachsen,

y antes de mame quiero, und ehe mich der Tod zum Schweigen bringt
echar mis versos del alma. mdochte ich aus ganzer Seele meine Verse darbiete
2 2

Mi verso es de un verde claro Mein Vers ist von hellem Griin

y de un carmin encendido, (2X) und von einem leuchtenden Rot,

mi verso es un ciervo herido Mein Versist ein verwundeter Hirsch,

gue busca en el monte amparo. der im Gebirge Schutz sucht.

3 3

Con los pobres de la tierra Mit den Armen der Erde

quierro yo mi suerte echar, (2X) will ich mein Los teilen,

el arroyo de la sierra und der Bach aus den Bergen

me conplace mas que el mar. gefallt mir mehr als das Meer.

Mit sehr viel Phantasie liel3e sich zwar das eine oder aBddrdes Textes politidt deuten
der Hirsch als der Guerilgampfer- oder doch als Ausdruck einer volksnahen Merdie
Bescheidenheit des Baches gegenuiber dem Uberfluss des Maeetesbefriedigend ist diese
Herangehensweise nicht. Vor allem ist sie keine brauchbars Basin Unterrichtsgesprach.

Auch ein Blick auf die Verbreitungsgeschichte des Liedes durch Pete Seeger stelltaneue Fr
gen anstatt welche zu l6sefuf der LP We shall overcomesinem Mitschnitt des Seeger
Konzertes vom 8. Juni 1963, auf déBuantanameri zum ersten Mal auRerhalb Kubas e
klungen sein soll, fallt auf, dass das in der Carnétzi# New Yorks versammelte Publikum
mitsingt, das Lied also bereits bekannt gewesen sein muss. Zudem steht auf dem Cover der
LP, dass die Musik von Hector Angulo uRete Seeger adaptiert worden sei. In einenr-Inte
view, das Hermann Herlinghaus im Februar 1976 mit Joseit@teemin Havanna gefihrt

haf?, sagt Ferandez, Hector Angulo habe das von ihm (Fé&rtdez) komponierte Lied mit in

die USA genommen, als er nacénd (ggescheiterten) Putschversuch a6 Julio (1953) fk-
henmusste In den USA habe er als Hausmeister einer Grundschule gearbeitet und das Lied
dem kleinen Peter (Seeger) beigebracht.

2 Wiedergegeben irCantaré.Songs aus Lateinamerika. Weltkedisrlag Dortmund 1978, S. 33334,
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Diese Geschichte ist, da Seeger 1953 bereits 24 Jahre alt waso glbemtastisch wie eine
andere, die 1979 von Pablo Santana verbreitet wurde: Raimandezhabe die Melodie
komponiert, sondern Herminio Garcia Wilson. Dieser spielte 1929 bei einer Geburtstagsfeier
als ein Madchen, das er anmachen wollte, zurlckgiftete
Daraufhin entglitten dem talentierten Musiker spontan
die improvisierte Melodie und Text déGuantanare-

rafi . Gemeinsam ist allen Varianten der Legende, dass
in den 30er und 40er Jahren Josef@rnandezzur

A Gutaa n a nam Rundfunk CMQ jeden Tag aktlee
Texte (im Stile der spanischen Décima) improvisiert hat
und dass hierbei die drefrSphen aus José Martis kZy

| u ¥ersds sencillo§ die Pete Seeger gesungen hat,
keine Rolle spieltenFernandezberichtet hierlibetin
dem oben erwadhnten Interview

Abbildung links: Joseito FerndndeZagesnachrichten alsi

;‘« provisierte AD®ci maso i m Rad

i. .. 1932, als ich im Radio (CMQ: Havanna) arb
spielten, die Gewohnheit, ihr Programm mit einer Rumba zu beendenndktejRivieiro, ein
Rechtsanwalt, sagte damals zu mir: Hor zu, wir wollen etwas Neues versuchen, wir beginnen mit
einer klassischen Melodie und enden mit deiner, die tberall so grof3en Erfolg hat. Fir den Anfang
wahlten wir also di e zursonluss dié GuajiraliGaednthname@.ulhnaen a o ,
mit verschiedenen TextenMeine Décimas enthalten nichts Erfundenes, Ausgedachtes. Darum

sage ich auch immedassdie Guajira Guantanamera von Anfang an ein Protestlied gewesen ist.

Sie war eigentlich immer Adruck von etwas Schmerzlichem. Ich habe diissstande
Ungerechtigkeiten, die Ausbeutung, Armut, Bésartigkeit, den schlechten Charakter bekampft. Ich
bin mit offenen AugendS.3B4dr chs Leben gegangen. . . (

Ein jugendlicher Horedieser Sendung mit de T i Grdnita RAjé (Rote Chronik) erinnert
sich im Jahr 200%:

Ich erinnere mich an meine Jugend in St. Clara und an das Radioprogramm croénica roja, das
JoseitoFernandezmoderierte, indem er die Melodie der Guajira guantanamera verwendete, die
von Klavier, Bongos, Kuhglocke, Banjo und ein paar anderen Instrumenten begleitet wurde. Er
erzahlte so circa um 3 Uhr mittags von den schrecklichsten Ereignissen, Selbstmord und anderen
leidenschaftlichen Tragotdien, die Joseito darbot, indem er Teile der Mdltatie ausdehnte.

Seine Texte sind heute angesichts der neuen Versionen vergessen... leider erinnere ich mich auch
an keine Texte mehr .o

Es scheint also, dass das Politische &8 u a n t a niehtrse sehrfiim heute bekannten

Text von José Marti, sondenielmehr in der Tatsache liegt, da8sGu a nt a migeme r a fi
Impro-visationsgrundlage fur aktuelle politische Radiomeldungen gewesen war. Die Suche
nach einer Textinterpretation als Basis eines Unterrichtsgesprachs tUber dies Lied geht also in
die Irre. Und dis bestétigt sich an der Fortsetzung der Legendenbildung. Wo auch immer
Pete Seegedas Lied gehort hat, bei dBremiere in der Carneglgall New York ha er es

2 Der kubaiische Komponist Carlos Farifias in einem Brief vom 18.1.2002 an den Autor.
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mit dem MartiText alsSolidaritatslied gesungerund so ist es auch verstanden worden. Der
Text durfte dabei kaum eine Rolle gespielt haben.

Freilich hat Joseité-ernandedie Gelegenheit nicht ungenutzt gslan, die Bekanntheit der
AGu ant a marovisierend auf seine eigenen Mihlen zu lenken. Er hat dabei ungewollt
den qualitativen Abstandwischen einer Décimémprovisation und derefinsinnigen Lyrik
Jos® M isay airshonfor® sincefipkund getan, die féensichtlich nicht dem Décima
Muster von 10 Zeilen zu je 8 Silben (in der Aufteilung 4 + 4 + 2) gefolgt ist

Ich kann mein Lied hierisgen
Oder wo immer man es will,
Meinen Guantanamg8ong,
So rein wie José Marti.

Es gibt keine Tat von mir,

Die meinen Wert schmélern kdnnte.
Grol3e Ehre und Mannhatftigkeit
Sind beides sehr grol3e Tugenden

Von Joseitd-ernandez
Dem Konig der Melodie.

Irritation 3: Ist A Gu a n t a nidbenteupaein Lied?
Im LiederbuchCantaréest e hen noch weitere Strophen aus M

filch stamme von ¢berall/ und geh°re ¢berall hi
unt er den B &ergtelzero Brusthidt aine Man, die mich tief verletzt:/ Ich bin Sohn

eines Sklavenvol kes, / der l ebt , schwei gt und
trockenen, ockerfarbenen Bergen:/ Ich besitze mehr als der Leopard,/ ich nenne einehnfregun

eigeno. AEs hat der Herr Pr@asident/ einen Gart
Gold und Wei zen, / ich habe mehr, ich habe eine
ist Musik und Vernunft,/ und alles ist wie der Diamang/vbo r er Licht wi rd, nu

Vers gefallt dem Tapferen:/ Mein Vers, kurz und aufrichtig,/ ist wie die Harte des Stahls,/ aus dem
man schmiedet das Schwerto.

Die Tatsache, dass nicht der Text und fir unsere Ohren erst recht nicht Melodie umd Rhyt
muspattern das Politische an diesem Lied ausmachen, besagt zunachstGdassnt anamer a
gar kein Lied im Ublichen Sinne ist: kein festgeflgtes kleines Kunstgebilde mit klar abgren

barer Identitat, mit einem Komponisten und einem Textdichter und gegebénemniam
InterpretenA Gu a nt a istavielmehiaein kulturelles Ferment, ainusikalisches Modell

mit dem die Menschen Unterschiedliches anstellen kénnen. Wenn man tberhaupt von einer
Identitat sprechen kann, so ist dies die Verpflichtung der Guaijivd DécimaTradition ge-

genuber, die mit diesem musikalischen Modell verknipft ist. Das Guantaniodedl ver-

pflichtet den Sanger traditionsgemal, sich lebensnah und somit eben auch politisch zu auf3ern,
wie es Joseité-ernandedeschreibt. Wer auch imméonsé Martis Lyrik als erster Uber das

2 Nach Claus Schreiner: Musica Latina. Fiseb{erlag Frankfurt 1982,VS. 126. Inzwischen habe ich bemerkt,
dass die Tr aeSiitnigre nsdis vAoDh®aiema AVedammteador esi aus La Pa
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Modell gelegt haben mag, er hat dies aus politischem Respekt vor der
Aevolutionarefi Tradtion der ehemals spanischen Kolonie Kuba
getan.

| Abbildung links: Cover des Konzertmitschnitts vom Sed¢anzert am 8.6.1963
PETE SEEGER in der Carnegidlall New York

“,E BUNBER Spatestens mit der Adaption d&Gu a n t a dusicmBeteaSgeger
FEATURING jedoch ist aus dem Modell ein Lied, aus der Improvisationspraxis ein
&Egggﬁ% @ Fall fur die G_EMA geworden. Na_chdem _Seeger Guantanamera
Platten produzierte und dafir Tantiemkassiert hatte, bekam die
— Angabe auf der L”AText: José Marti, Musik: nach Angulo undeSe
gem eine brisante Bedeutung. Josefternandezsagte im begits erwahnten Interview, dass
Adiese Angelegenhdiinzwischen geregelt worden sei. Nach Cristobal Digala haben die
Erben vonFernandez(der 1979 starb) erst am 30.9.1985 von der spanischen GEMA
(Sociedad General de Autores de Espafia) die Urheberrechte erhalten. Und in jingster Zeit hat
Maria Argelia Vizcaino herausgefunden, dass die Melodie seit dedahéhundert bekannt
und vonFernandezediglich verwendet wurde, dass Julian Orbén den Mkt auf die k-
kannte Melodie setzte, der Gitarrist Leo Brower 196G u a nt a mi aem MartiText
gesungen und Orbons Schiler Hector Angulo diese TextidPetg Seeger Ubermittelah

be?,

Didaktisches Zwischenergebnis

Fazi't aus all 0 AGuU a st n isthzmachst &t musikalesehes Modell.

Alle, die dies Modell improvisierend ausfuhregehen traditionell eine politische Verpfic

tung ein. Aub der von Pete Seeger Ubermittelte Text José Martis steht in dieser Tradition,
obwohl er keine Décima ist. Ein Lied im herkdmmlichen Sinne WirGu a nt a ateme r a fi
erst durch den Warencharakter der Platteneinspielungen und das damit verbundene Urhebe
rechsphanomen.

Diese Sachlage hat didaktische Konsequenzen:

{ Eine bloRe Einstudierung vdhGu a n t a alsiLied vekdnnt den politischen Wesenskegs di
ses musi kalischen Modell s. Sie ist nat ¢i-1 i ch n
ler/innen &zeptiert, ist jedoch padagogisch unergiebig und im Grundédeu a nt a nichtme r a f
angemessen.

{ Eine Unterrichtsgesprach, das die musikalische Reproduktio’AvBru a n t a @ls e rala i
Gesprachsanlass im Sinne des Stufenplans der Interkulturellen Kktiedikeng nach Irmgard
Merkt (Merkt 1993)nimmt, das beispielsweise sich an einer Interpretation des Textes von José
Marti abarbeitet oder die Entstehungsgeschichte interpretiert, verbietet sich von der Sache und der
verworrenen Quellenlage her.

9 Die drei Aten von lIrritation, die oben geschildert wurden, brauchen im Unterricht nicht ve
schwiegen zu werden. Im Gegenteil: sie sollten den Ausgangspunkt einer handlungsorientierten
Aneignung de’A Gu a n t a hildem énrder ftritation in Nachdenken und Verstebemschlagen
kann.

%4 Maria Argelia Vizcainohttp://www.mariaargeliavizcaino.comA@uantanamera.htibowie Briefwechsel
mit dem Autor. Diese Internetdarstellung stand anfangs auf der Regierungfadaass, ist dann aber von dort
verschwunden.
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Wir schlagen daher voA Gu a nt a mi dee Miiefn der szenisemusikalischen Inte
pretation so zu erarbeiten, dass die Irritationen produktiv werden.
Didaktische und methodische Konsequenzen

Musikalische Basiserfahrung

Wir beginnen nt einer musikalischen Basiserfahrung. Darunter verstehekeinelLiedein-
studierung, wie es di€chnittstellenbei Irmgard Merkt sind, keine Textblatter, keinesAu
sprache und Intonationsprobleme, keine Noten oder Liederbucher. Dagegen bilden wir einen
Rhythmuskreis im TaKeTiN&til, in den der Refraintext rhythmisch hineingesprochen wird.

Die Klasse- das Folgende funktioniert in der 4. Grundschulklasse genautseie in der
Musiklehrerausbildung an der Universitasteht also im Kreis und geht im44Takt auf der
Stelle (irgendein Tritt, am besten das Himd-Her von TaKeTiNa). Mit Korperinstrumenten
wird das GuajiraPattern einstudiert:

Backen- zwei Klangfarben (Cowbells)

xR H XK b4 ¥ X

4

Reiben der Hande (Guiro)

- -

4

Klatschen (Claves)

PP -

Rubbeln (Maracas)

- B - -

4

Korper (Bongo)

(OberschenketOberschenket Po-OberschenketOberschenkelOberschenkelBrust-Brust)

Text in Call and Response

Wenn der Rhythmus grooved, beginnt die Lefineden Refraintext hinein zu sprechen oder
zu singen, die Schulennen beantworten ihn awtlich, ohne mit der Bewegung aufzuhéren
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(nur die ersten 8 Takte von Abbildung6!) Es set zen si ch skbemet di e
zusammen: Ful3Bbewegung (4/4), Hande (das Pattern) und Stimme (Response auf den Call):
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Das ganze Lied nach Seeger

Vorberetung des szenischen Spiels

Die Klasse wird in mehrere Kleingruppen (zw6jis8 Schilefinnen) unterteilt. Jede Gruppe
erh2lt ein Arbeitsblatt, das den oben zitier
Uber die Situation Kubas in den 30ehi#n sowie eine Arbeitsaufgabe (Arbeitsblatt 1).

Info: Bekanntermal3en entsprach das Kuba der flinfziger Jahre geradezu dem Idealtyp eines
unterentwickeltenyom Ausland abhéngigen LandeSeine Wirtschaftsstruktur war fast vollstandig an die
Bedurfnisse degrofRen Bruders USAngepassEs versorgte die Vereinigten Staaten mit billigen Rohstof]
und importierte von dort mehr als dilfte seiner Fertigprodukte und Lebensmitéaich die strategischen
Wirtschaftszweige der Karibikinsel waren grof3teils inldand von nordamerikanischen FirménD i e- |
Unternehmen in Kuba besaflen 90% der Telafod Elektrizitdtswerke, zwei der drei Erddlraffinerien
(66%), grol3e Teile des Bergbaus, davon die dominierende Nickelproduktion und 50% der 6ffentlicher
Eisenbahnensie produzierten knapp 40% der gesamten Rohrzuckerproduktion und besaf3en 40 von 1
Zuckermihlen, 7 degro3ten Landwirtschaftsbetriebe, 30% der Handelsbanken, 20% der Versicherung
und kontrollierten oNictzuketztaivgiuhdes sthrkes USEngagemiergsrgeherts
die Insel zu den wirtschaftlich am weitesten entwickelten Landern Lateinameuvikdsvar gleichzeitig
hochgradig politisch und sozial polarisiekuf der einen Seite der vorrevolutionaren Gesellschaft Kubas
befand sicteine nicht national ausgerichtete Bourgeoisie mit einem mangelnden Interesse an einer
eigenstandigen Entwicklun@iese stitzte zuletzt mit Fulgencio Batista eine auRerst repressive und kor
Diktatur. Dem gegentiber standen ein breit gefachertes Klegebiiim- dessen Entwicklungschancen von
der Diktatur zunichte gemacht wurden, eine kaum ausgebildete, aber gut organisierte Arbeiterklasse
hoher Anteil landloser BauerAlle zusammen hatten mit Massenarbeitslosigkeit und sozialesschlusgu
kampfen. Diese Verhéaltnisse wurden bekanntermalen 1959 von der kubanischen Revolution hinwegg
(Aus: Hanslirgen BurchardKuba. Im Herbst des PatriarcheStuttgart 1999.)

Anmerkung zum Playback: Die gesamte Kleingruppe erarbeitet den-Bpdip de nachher

von einer Schiulefin vorgetragen, vom Rest der Gruppe musikalisch begleitet Mbetnativ

kann eine von mir erstelltes Playback verwendet werden, das einer Einspielung von Joseito
Fernandez entnommen ist und die DéclBteuktur enthaft.

2 pownload:http://www.interkulturellemusikerziehung.de/guantanamera/Playb@zknint.mp3
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Aufgabe: Erfindeeini Tageser ei gni so aus den 30 ¢
zur Begleitung der AGuant aname rSadis. Iifr
mu3t aber keine Décima (10 Zeilen zu je 8 Silben) dichten oder improvisieren,
Joseito Ferndndez getari'ha

BeispietEreignis 1:

Wir horen, dass gestern Abend eine Frau mit einem Kind von einem Zug, der Vv
Zuckerrohrplantage Bill Morton zur Fabrik fuhr, erfasst worden ist. Der voll bela
Zug hielt nicht an. Passanten fanden Frau und Kind verblutddadamiibergang &
gen, der keine Schranken oder Warnsignale hatte.

BeispietEreignis 2:

An der Kathedrale von San Miguel sah ich eine Familie sitzen, die bettelte. Es
zweil Soldaten vorbei und stieBen mit ihren Gewehren den kleinen Korb um, i
das GId gesammelt wurde. Sie lachten, als die Kinder wild schreiend hinter den
zen herrannten, um sie wieder aufzusammein.

Weitere Ereignisse: Selbst erfinden.

Arbeitsblatt 1 (Radiosendung)

Dasszenische Spiel, in dem die Radpots vorgefuhrt werdendezente Verkleidung, ein
virtuelles Mikrofon und eine halkealistische Rundfunkband durfen nicht vergessen werden!
- sollte nicht unterbrochen werden. Die in der szenischen Interpretationdibbzienischen
Reflexionsverfahren werden durch ein nachtraglidfesdbackgespraarsetzt.

Parallel zur Kleingruppenarbeit an den Ra8jmots kdnnen drei Schiler/innen ein szenisches
Spi el zum Konfl ikt wum die Ur hebmrHieragibttese an
drei Rollenkarten und eine kleine Spielanleitung (Arbeitsblatt 2).

Rollenkarten

Du bistJoseito Fernandéz1908 in Havanna geboren, Berufsmusiker, Séanger und Ent
ner. Du warskwar nie im dstlichen Teil Kubas, in der Provinz Guaatéo, kennsaber seit
Deiner Jugend die Melodie von AGuant a

gesungen und sie ist dadurch in Kuba bekannt geworden. Mit gutem Recht bezeich
Dich als den eigentlichen Ko3tgr dahrenshaseDu a
AGuantanamerafi D®cimas zu Tagesereigni
Deshalb hast Du AGuantanamerafi auch i m
geho°ort, dass der Yankee PneTeer voB doségvariin N
York gesungen, auf Platte aufgenommen und sich selbst als Komponist bezeichnet

hat wohl zur Folge, dass er niiantiemen, die es fur dies Lied gibt, einkassiert. Da S
man also den ganzen Tag gegen den Yahkperalismus und wird auch noch selbstsa
gebeutet!
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Du bist Pete Seegerl919 in New York geboren, Liedermacher von Beruf. Du hast m
Jahren das Folk Festival in Asheville besucht und warst vom Klang des Banjo fas
Spéter bist Du mit Woody Guthrieirsgend durchs Land gezogen und hast Arbeiterliede
sammelt und gesungen. Mit den von Dir gegrindeten Almanac Singers bist Du bekg
worden, kamst aber auf MacCarthyods Scih
tik miteinander zu verbindeiie Revolution 1959 in Kuba war ein grol3es Ereignis fur D
Du wolltest sie nach Gebuhren besingen! Vor ein paar Jahren kam Hector Anguld-n
nem Konzert zu DirJoan Baez kann das bezeugen, und sang Dir ein in Kuba bekanntg
vor, das Du in Deinm eigenen Stil bearbeitet und gleich in Dein Repertoire aufgenon
hast. Es sollte Deine Solidaritat mit der Kubanischen Revolution ausdriicken. Desh;
Du uberglicklich, dass das Lied inzwischen auf Deinen Platten rund um die Welt reist

Du bistMaria Argelia Vizcaino, hast in Havanna Musik studiert und interessierst Dich
die Musikgeschichte Deines Heimatlandes. Du hast durch Recherchieren in Liederk
und Berichten herausgefunden, dass die
Jahrhundert in Kuba bekannt war. Du weil3t, dass die internationale Solidaritat mit K
Euch tberlebenswichtig ist und dass Pete Seeger viel hierfir getan hat. Gleichzeitig
Du es ungerecht, wenn er die Tantiemen fur das Lied einsteckt, diekddia gut gebna
chen konnte. Doch andererseits kannst Du Joseito Fernandez auch nicht Recht geb
der die Rechte an der Melodie fir sich in Anspruch nimmt!

Arbeitsblatt 2

Das szenische Spiel mit den diversen Telefongesprachen und dem Vorspiaderscldag

gen Platte kann durch STORUfe der zuhdrenden Schifienen unterbrochen werden. Die
Schulefinnen kénnen ins Spiel treten und die Personen beraten oder befragen. Die Szene
kann auf Wunsch auch zuriickgedreht, d.h. stellenweise mehrfach dspigiigeerden. Am
Schlussder szenischen Auseinandersetzungen kann das gesamte Lied in unterschiedlichen
Interpretationen gehort werden. Im Internet ist als kostenloses Download eine sehr sindruck
volle Interpretation der Séangerin Celia Cruz zu haben (dleHomepage dieser Séngerin
unter www.ryerson.ca). Eine besonders interessante Aufnahme ist die Zugabe im Pariser
Konzerts von Compay Segundo (dem Ubejd@®igen Star von Buena Vista Social Club) aus
dem Jahr 1997, das al s \éi daeto fOIl ynmpii GGoompearyh 29 et
wird im Stile der Décima auch improvisiert und die Sangerin Omara Portuondo zeigt, wie
man den Text von José Marti flexibel gestalten kann. Das musikalische Mo@ella n €-a n a m
r adient als offensichtlich nicht einstudierGrundlage einer iginitigen Abschlussperfo

mance mit zahllosen solistischen Einlagen, Tanzvorfihrungen und Publikumsovationen.

E I Kai da, Tal i ban und AGuantanamer ao?

Im szenischen Spiel haben die Schiileren eine der wichtigsten Daseinsformen des Mede
derA Gu a nt a rekonstuied @ind sich mit der Fragaeseinandegesetzt, was die |dent

tat eines politischen Liedes ausmacht. Die musikpraktischen Basistibungen waren kéin Selbs
zweck, sondern eine Voribung fur den Radiospot. Die Info auf Arbeitdbimar nicht af
gesetzt, sondern lieferte den notwendigen Stoff fir das nachfolgende szenische Spiel. Insg
samt sind die Schilénnen spielerisch zu dem vorgestol3en, was wir durch die Irritation hi
durch als Wesenskern dé&tGu a nt a rerkamrg thadrii Doch noch mehr. Die Séh
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ler/innen setzen sich en passant mit der Geschichte Kubas, mit den Befreiungskriegen und der
Situation nach der Revolution Castros auseinander. Sie erfahren etwas von -der US
amerikanischen Protestbewegung der 60er Jahre und eindralee Problem der Ausbe

tung von Musikern aus Drittweltlander durch die musikindustriellen Mechanismen der Zwe

ten Welt.

Einschl2gig und aktuell ist das Beispiel von i
erhielten fir die Studioarbeit zun&theine einmalige und fir lokale Verhaltnisse relativ Gppige

Gage. Der amerikanische Produzent hat sich dadurch frei gekauft. Seither kassiert er fir jede der
zig Millionen v e rwilaand dieeviusik€ Betbst addByegolieregeltere Dieser

Vorgang ist rechtens und geschieht sogar im gegenseitigen Einvernehmen. Es ist dies der
systemimmanent@Betrugi des Imperialismus: wer die Produktionsstudios und Vertriebssysteme
besitzt, der kann Uber die Produkte der Musiker nach eigenem Ermesseeverflig

US-Militarbasis in Guantanamo/Kuba (geléschtes Bild aus dem Internet)

Es ist nicht zu vermeiden, dass die Schiineen im Anschluss an das szenische Spiel wissen
mochten, was denAwirklichfi los war. Je nach Interesse wird sich das Gesprach aasweit

Wie eine ausufernde Brain Map knipft ein Faden an den anderen. Guantanamo ist die armste
Provinz Kubas, zugleich die geschichtstrachtigste. Dort siedelten vor allem Einwanderer von
den Kanarischen Inseln. Die Sitte des improvisierende DéSingens isin La Palma noch

heute anzutreffen. Die erste Phase des Befreiungskampfes4&89&irde durch den ap
nischamerikanischen Krieg und die Besetzung Kubas durch die USA {1938 abgeldst.

1903 wurde Kuba selbstdandig umdussteein 116 km groRes Arealan der Bucht von
Guantanamo als UBlilitarbasis abtreten. wischen 1962 und 1999 wurden 8262 Verletzungen
des kubanischen Hoheitsgebietes und 5236 dAp
seit 1959 die Pachtzahlungen vé®85 $ demonstrativ nicht mehn. Das Militargebiet war

bis Ende 2001 durch einen Kakteenvorhang (stachelige Kaktusstauden) geschitzt, der im
Laufe der 90er Jahre aber von 40 000 Flichtlingen Gberwunden wurde. (20 000 davon durften
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in die USA ausreisen.) Seit Mitte Januar 2002 wird starker Stacheldrahtverhau gebaut.
15000 zusétzliche UBolizisten schiitzen diesen neuen Zaun. Basnmunistische Kuldia

soll offensichtlich vor den gefahrlichsten Menschen der Welt, vor den in Afghanistan gefa
genen Taliban und El Kaidédmpfern, gesalitzt werden. Ende Januar (= Entstehungsdatum
des vorliegenden Artikels) wurden die ersten Gefangenen der USA nach Kuba transportiert.
Die USA lehnen es ab, die Gefangenen als Kriegsgefangene zu behandeln (AbBifdung 8

Fazit: Der Kalte Krieg zwischen USAnd Kuba &uRRert sich nicht nur in der anhaltenden
Wirtschaftsblockade, sondern auch in Aprovo
AGu ant a h93Ireestmalsiin New York sang, war es eine Solidaritatsbekundung-gege
Uber der kubanischen RevolutioBin Jahr spéater begannen die USA den erfolgloset Vie
namkrieg undA Gu a nt a mvardeezunma Rrotestlied der USiedensbewegung. Seegers
Botschaft ist damals gut verstanden worden. Sie wurde als kriegszersetzend eingestuft und
nicht mehr gesendet. Auf @nlInternetseite des Vereins zur Pflege des Erbes José Martis zu
AGu ant a rfvavmpsemaiti/tema/guantanamera.htm) wird auf den symboliscloen Z
sammenhang zwischen dem {P&chtvertrag und dem Lied (mit dem Text José Martis) hi
gewiesen. Ob wir heutd G m & a n a wiederald AntiKriegslied einsetzen konntentA

lasse gibt es genug.

Afghanische Gefangene in Guantdnamo (20.1.2002)

% Frankfurter Allgemeinéonnt agszeitung 20.1.2002. fAFoto AP: freig
Text: #fAln GroCbritanien w2chst die S-amdfQadam di e f air
Mitglieder auf demamerikanischei®t ¢t zpunkt Guantanamo in Kubabod.
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Nachbemerkung vorebruar2019:

Uber das Lager voBuantanamast inzwischen viel berichtet und geschrieben worderh-Me

rere (ehemalige)Gefangene haben Biicher geschrieben. Prasident Obama hat in einer Rede
das Lager von Guantanamo als einen ASchandf |
(nttps://www.youtube.comvatch?v=uzzLir2Q2)L Dies ist nicht gelungen. Prasident Trump hat d
monstrativ die Fortsetzung des Lagers befol{l&tps://www.youtube.com/watch?v=L5npjgA8)

und in einer spektakuldren Rede apngewiunscht, dass Hilary Clinton dorthin geschickt-we

den sollte(https://www.youtube.com/watch?v=elVi9EaVylo0Raul Castro hat anlasslich des Besuchs
Obamas in Kuba gefordert, dass das gesamtaifean Kuba zuriick gegeben wendollte,

well es illegal annektiert worden g@itps://www.youtube.com/watch?v=nPwsVtN8gSw
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https://www.youtube.com/watch?v=uzzLrr2Q2rI
https://www.youtube.com/watch?v=L5npjgzV-e8
https://www.youtube.com/watch?v=eIVj9EaVul0
https://www.youtube.com/watch?v=nPwsVtN88Sw

Capoeira: Musik, Bewegung, Magie.
Der afro-brasilianischer Kampftanz in deutschen Schuler§2007)

Das Projekt ACapoeira f¢r Kinderf ist aus er-ner Exam
jahriger Arbeit entstand eine Amultimediale Lernumge.!
Der komplette Teix i nhal t der DVD ist in der Ol denbur der Schrif

stehende Beitragaus dem Jahr 2007st gleichsam ein Werbetext fiir die DVD in einer nicht
musikpadaggischen Grundsctigitschrift, da die Thematik neben Musikor allemauch ortlehrer/innen

ansprechen sollt 009 er schien ein zwei t eCapoekaVdusik, eBewegungii unt er
Magi e i n-Zeitsehrift Pradigy des Musikunterrichts 99, 3/2009, S444nachdem die DVD im
LugertVerlag erschienen waber Text von 2007 wurde ausgewahlt, weil er die Naher der Szenischen Inte

pretation zu einem padagogischen Modell eines brasilianischen Cablesinge ausfuhrlich darlegt und

somit die szenische Interpretation von Capoeira nicht als etwas typischHgsutsscheinen lasst.

Im LugertVer | ag i st im vergangenen Jahr ei nen DVD
folgenden Beitrag stellt einer der Autoren dies
verstehen hat und vor welchem padagogischerekjrund diese ProjedVD entstanden ist.

Capoeira in Deutschland und Brasilien

(TS i GRS i
Kinder beim Unterricht an der Academia de Capoeira Arte e Luta, Salvador de Bahia (Foto Meinig)

Capoeira wird in Dbuoastchl ands ah arkshépam omphfatf a oz
Kursen an Volkshochschulen und Universitdten oder in Capberta ei nen oder AC:
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Akademienfi von AMestresfi oder ander®fa-freier
poeira ist in Europa e Baweglingg Tlanz-Kampf vhdSig-er nat i
spietSzene. Fir viele brasilianischen Capoeiristas ist Europa, insbesondere Deutschland, he

te ein erstrebter Arbeitsmarkt. Es begann Ende der 70er Jahre, als Nestor Capoeira in London
unterrichtete, ein Manuskript schrieb, das in kofwen verteilt wurde, und das heute noch

als Standardbuch {iber Capoeira in 5. Auflage in deutscher Sprache efSdReiro Siqueira

kam 1980 von Rio de Janeiro nach Hannover und kann als der erste Gapbetmain der
Bundesrepublik gelten. 1991 braetdas Museum fiur Volkerkunde Berlin ein umfangreiches

Buch mit CD von Tiago de Oliveira Pinto Uber Capoeira, Samba und Carélbenbls. Als

1993 das Dritte Internationale Capoelneffen in Hamburg stattfand, unterrichteten 42-Br

silianer (und 2 europsche Frauen) 300 interessierte Deutsche und Europaer/innen, zu 70%
Frauen. Capoeira ist seither berwiegend eine Angelegenheit junger Erwachsener, auch wenn
es zunehmend AKindergruppeni gibt.

Im Norden Brasiliens ist dies anders: Hier sieht man Stralgikidie keine Schule undike

ne CapoeiraAkademie besuchen, offentlich Capoeira praktizieren. Sie stehen an StraBenkre
zungen und Ampeln, um sich von Autofahrern eine kleine Spende fur ihre Akrobatik zu erga

tern, oder sie spielen miteinander, wahrendlsilefonkarten verkaufen. Daneben gibt es C

poeira als Sozialarbeit und bisweilen auch im Sportunterricht an allgemein bildenden Schulen.
Ein Schul fach AMusi k Wergs wetter eisgenimochtB und did-eh i e n  r
sprechende Gelegenheithat, d besucht -k axtke MiCeafp,0eiim ader es
Unterricht bei einem AMestred gibt.

Wahrend in Europa von den hier unterrichtenden Brasilianern fast ausschlie3lich der eher
akrobatische ufd eamrehmner A CapoeithedieeantMestreSt i |
Bimba in den 30er Jahren entwickelten Capoeira Regional, praktiziert wird, ist in Brasilien
der Aweicherefi und t rStiddietCameira Brgalaugerade enrder Ca p
sozialpadagogischen Arbeit mit Kindern verbreitet.

Melanie Meinig hat im Jahr 2002 in Salvador da Bahia (Brasilien) untersucht, wo, wann und wie dort
Capoeira vor allem fur Kinder und Jugendliche unterrichtet und praktiziert wird. Es zeigte sich, dass in
Brasilien Capoeira teils noch spontan auf der ®trafils geglattet als Capoeira Regional in einem
Azweiten Dasei nfi-Akiard e miogn LCrap odierid s i n einem
Auseinanderset zung um ei ne Aauthentischehn Ca
Lehrer/innenausbildung existiert. Capoeirardvi(seit den 1930er Jahren) als brasilianischer
Nationalsport und neuerdings auch als allgemeines Kulturgut angesehen, unabhangig von sozialer
Schicht oder Hautfarbe. Schon allein aufgrund der standigen Prasenz von Capoeira auf den Stral3en,
bei Festen odeam Strand, entwickeln Kinder ein Koérpergefuhl fir gewisse Bewegungsablaufe
(Figuren). Obwohl Capoeira in der Offentlichkeit des heutigen Bahia prasent und in den Koépern der
Kinder bereits Akodi ert i st , i st doaim insdasa at | i c
Curriculum der 6ffentlichen Schulen noch immer nicht allzu groR3.

Es findet derzeit in Brasilien vor allem in
the rootsfi statt, die zeigt, dass orenegl e Wur
gangen oder nie in einer politisch verantwortbaren Weise von der gesamten Geseltschaft a

27 Unterwww.capoeira.de findet man derzeit fast 100 Kontaktadressen in Deutschland.
28 Nestor Capoeira: Capoeira. Kampfkunst und Tanz aus Brasilien. 5. Auflage Verlag Weinmann, Berlin 2004.
Nestor Capoeira promovierte spater in Rio de Janeiro in Kommunikatiod&ulturwissenschaften.
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zeptiert worden sind. Capoeira Angola steht als Chiffre fiir diese Bewegung. An der-Angola
Akademie ABAC (Associcao Brasilieira de Capoeira Angola) unterridfiesttre Mao nach
einem didaktischen Konzept, das der von mir vertreten Konzept interkultureller Musikerzi
hung sehr nahe kommt. Wichtiger als die Ausfiihrung korrekter Figuren ist das Einfuhlen in
den Geist der Capoeira:

Der Unterricht mit Kindern soll gaheitlich gestaltet werden. Es soll nicht nur Capoeira
gespielt, sondern auch musiziert werden, da das Spiel und die Musik eine Einheit bilden und
die Texte der Capoeilaieder viele kulturelle und historische Aspekte der Capoeira
vermitteln.

Zwangistfeh am Pl atz, denn Capoeira ist eine Acoi
technisch korrekter Ausfihrung bestehen, sondern den Kindern entgegenkommen, indem man
ihnen Alternativen zeige oder ihre Ausfiihrungsart einer Bewegung einfach akzeptiere.
SchlieClich habe jeder seinen eigenen Ajeitohf

Bei der Vermittlung von Bewegungen kann man zum Beispiel mit (Kip@szschichten oder
auch mit Kinderspielen arbeitef?..

Das didaktische Konzept von Mester Moa hat M&aVieinig mit mir zusammen auf den
Musikunterricht an deutschen Schulen Gbertragen und zwischen 2002 6hth20Biv e-
probt. Die vorliegende DVD enthalt das komplette Unterrichtsmaterial aus diegerbun-
genin Verbindung mit einem Capoei@rundkursfiir Musiklehrer/innen.

Grunds2tze interkultureller Musi ker zi ehun

1. Bei der Auseinandersetzung mit Musik anderer Kulturen sollte Musiklernen méglichst so vonstatten
wie dies im Alltag der jeweiligen Ktur geschieht. Die allgemeine Formel des alltaglichen Musiklernens
|l autet Avom Analogen zum Digitalent. I m Vorde
erfassen Kinder den Gestus, spater die Struktur und Figur, erst spielen sighazedidanach tben sie
Rhythmen, Melodien oder Tanzschritte.

2. Lernen bedeutet, dass musikalische Erlebnisse beim Spielen, Tanzen und Singen zu Erfahrungen
verarbeitet werden. Beim traditionellen ASchn
mus kpraktische Erl eben zeitlich getrennt die
Schnittstellenansatzfi erfol gt Er | ebemuskalisthelk r f
Spiel.Dieser Lernvorgang ahnelt dem Alltagslernen istdulturerschlieung ohne Vorlauf und
aufbauenden Unterricht.

3. Die Phasen des interkulturellen Musikunterrichts nach diesem Ansatz sind:

Basiserfahrung: das sind jene Voraussetzungen, die ein Kind in jeder Kultur quasi von Geburt an ohn
Bemuhungen mitbekommt und die im Unterricht eines anderen Landes rekonstruiert werden mussen.
ErschlieCung des kulturellen Kontextes im sze
unbeholfene) Aneignung von prototypischen kulturellen Kontextedenen Kinder mit Musik in Berthrung
kommen.

Schrittweise Weiterentwicklung der im szenischen Spiel erfahrenen Techniken: das ist ein Uben von
Techniken im Hinblick auf eine Adigitalen (ak
angeeigneten Situation auf der Basis eines gezielten Interesses.

Anwendung der Technikeninnem Aanal ogenfi pi@lenformigtbissonen us w.
Verdffentlichung des szenischen Spiels: das ist die Kontrolle, inwieweit die verbesserte Form der Ane
AiBrnstfall A auch tragt.

2 Aus einem Interview mit Melanie Meinig.
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Was ist Capoeira?

Capoeira ist aber mehr als ein trainierbarer
schichte, es ist das historische Gedachtnis der Schwarzen Brasiliens, es ist eine zu Musik und
Bewegung gewordene Phgloo p hi e, es ist konkreter Ausdruc

Wi der st and i .-Liedei versteCkeerp afri&anische Beschworungsformeln in einem
katholischen Heiligengewandt. So wird haufig von S&o Bento (Sankt Benedikt) gesungen
(siehe Notenbeispielnten) und viele Rhythmuspatterns tragen Heilijfamen. DieCapoé

raFi guren sel bst spiegeln typische Halkungen

der , f¢er das Capoeira steht . So e ndabEét t bei
mente des Zuickweichens und zugleich des Tretens (Abbildung 2). Der Name und die Figur
erinnern an den ASegenid (= AB°n-«o0of), um den
er ihn sah.

Capoeira ist eine multimediale Form, die sieben Ebenen umfasst:

(1) Der Kres ( Arodai) : Al l e Beteiligten stmehen ir
schlief3t. Jeweils zwei Personen treten nach einem gewissen Ritual in die Mitte des Kreises

und Ak2mpfenii miteinander, w2hrend die rest.|
3). ARodaf ist auch die Bezeichnung f¢r den

(2)Das Lied (Acantigaf): Die im Kreis $tehend
lich in Zusammenhang mit dem Kampftanz des Paares innerhalb des KreiseBasdtied
besteht aus wenigen Zeilen, die oft wiederholt werden.

3 3
=== =i smemrzm—srazms

y =
J"‘ a"‘ d, ﬂ"', & 3'»'*9 me Ch‘“!,"’l al" a“. "') & &'h cha.- Mo

1
|

Ein geeignetes Capoeitaed zum Grundschlag

(3)Di e vom Berimbau ausgef¢c¢hrten Rhyt hmen (At
nem Berimbau rhythmisch begleitet, wobei bestimmte Capé&aen und-Lieder mit ke-
stimmten Rhythmuspatterns verbunden sind.

—~C =

SRR PR AN PATA

(4) Der Grundrhythmus der Capoeira Angola: x = Stein berthrt die Saite, c = Caxixi, Noten
unterhalb der Linie = ganze Saite, oberhalb = mit Stein abgeklemmte Saite

(5) Die CapoeireFigure n ( Amovi ment a- «of) : Der Kampftanz
CapoeiraFiguren ausgefuhrt. Ausgehend von einer Grundfigur werden mehr oder weniger
akrobatische Figuren ausgef ¢ hrt . Die Brundfi
gen FuBschrittder von wiegenden Armbewegungen begleitet wird. Bei Capoeira Angola sind
diese sehr geschmeidig. Die beiden AK2mpfer
sind die Figuren oft extrem akrobatis@hR. beieiner Batizdo in Oldenburg, bei der uniigr

ne Cordeln gekampft wird).
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(6) Die Interaktion: Die Personen, die den Kreis bilden, reagieren klatschend, singend und
spielend auf die Kampfenden, die wiederum dadurch in ihren Kampffiguren beeinflusst we
den.

(7) Das Ritual: Der Gesamtablauf einer Capodafiihrung ist ritualisiert. So gibt es vor
Beginn und am Ende einer Pdéampfphase eineeremonielleBegriflung bzw. Verabsahi
dung (Abbildung 6).

Das Begr ¢Cungsritual der AKampferfn, 4. Grund:

Der Gesamtkontext: Die Roda stehthtigm luftleeren Raum, sondern in einem kulturellen
Kontext, z.B. an einer Stral3enecke in Salvador de Bahia, in der Mittagspause auf einer Ka
feeplantage des 17.Jahrhunderts, in eiDemi entlaufener Sklaven usw.

Capoeira in der Schule

Im Musikunterricth an deutschen Schulen kénnen auf den genannten acht Ebene der Capoeira
(1) die Roda, (2) ein Lied, (4) der einfache AngBlaythmus, (5) die Capoei@rundfigur
AGingafn mit dr-Eigureny () die éntemkiion A7) das Ritaal uinim szer

schen Spiel (8) der kulturelle Kontext rekonstruiert und erarbeitet werden. Einschrankungen
sind im Hinblick auf (3) korrektes Berimbauspiel, (4) das grol3e Repertoire der verschiedenen
Rhythmuspatterns und (5) die Vielfalt raffinierter Capo®irguren sove selbstverstandlich

die professionelle Perfektion aller méglichen Aktionen zu machen. Mit Worten Mestre Moas

sollte man bei allen Aktivitaten die Schy¢l el
einfach akzeptieren. Schliel3lich hat jeder seinemeiggeitod (hier: Art und Weise) sich zu
bewegenht. Und mit Worten des Aerweiterten Sc

gitalen fortschreiten!

Hi erbei stellen sich dennoch dr ei Fragen, di
interaktiverMultimedia beantwortet.
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Frage 1: Wie vielan CapoeiraTechnik muss eine Musiklehrer/in beherrschen, um eine
Unterrichtseinheit in ACapoeirafi ¢berzeugend

Die DVD enthélt einen Lehrgang derjenigen CapeEiguren, die nach unseren &nfungen

von einer Musiklehrer/in selbst erlernt, vorgefuhrt und von Kindern und Jugendlichen nac
gemacht werden k°nnen. Dies alles geschieht
ein brasilianischer Capoeiidestre in einem Capoenidurs im Ausland &llen wirde. Alle-

dings sind Lehrvideos, die die DVD enthéalt, optimal als Erinnerungssttitze an eine Gapoeira
Lehrerfortbildung oder den Besuch eines Wocherémdes einsetzbar (in dieser Funktion

sind sie auch entstanden).

Die vorgestellte Unterrichtseheit geht aber nicht vom Capoekgurenlernen aus, sondern

vom szenischen Spiel. Dabei wird beispiel swe
tenboxen zu einem Playback erarbeitet. Beim Berin®aiel kann sich eine Lehrer/in mit

den Playbacks, didie DVD enthalt, sowie einem Klassenarrangement gut behelfen. Die
DVD enthalt zwar auch einen Lehrgang im Berimi@piel, doch ist hierfur erhebliche
Ubungszeit zu veranschlagen, wenn man das Instrument problemlos und stressfreirim Unte
richt einsetzen vili Auch Anleitungen zum Eigenbau von Berimbaus gibt es, jedoch gelingt

es nach unseren Erfahrungen ganz selten, dass selbst gebaute Instrumente wirklioh gut kli
gen.i Die Lieder und diversen Rhytmuspatterns, die gesungen bzw. gespielt werden mussen,
sindni cht sonderlich schwierig und gehen ¢ber
hinaus.

Sicherlich ist optimal, wenn in einer Kooperation mit einem Sportlehrer, der einige Capoeira
Figuren beherrscht und den Schuler/innen vermitteln kann, eindigziglinare Unterrictg-
reihe oder doch wenigstens ein kollegialer Besuch im Musikraum arrangiert wird.

Frage 2: Wie vielHintergrundinformation und damit Unterrichtsvorbereitung ist nétig,
damit eine erfolgreiche Unterrichtseinheit durchgefihrt werdenrka?

Die DVD enthélt ausreichend Hintergrundinformation zu Capoeira in Texten, Bildem, To
beispielen und Videos. Das gesamte Material ist fir den Unterricht mit Arbeitsblatern, P
werPointPrasentationen, Rollenkarten, Spiahd Bauanleitungen, Playbacksd anderen
animierenden Multimedia so zubereitet, dass sich die konkrete UnteiViotiisreitungszeit
erheblich reduziert. Im Einzelfall wird die Vorbereitungszeit von Erfahrungen im Umgang
mit Multimedia und mit den Methoden des szenischen Spiels abhang

Nach dem Aerweiterten Schnittstellenamsat z
richt in jedem Fall mit einer spielerischen Rekonstruktion des kulturellen Kontextesavon C

poeira im szenischen Spiel an. In vielen kleinen Schritten kénnen $idazn einzelne FHg

ren, Lieder, Rhythmen erarbeitet und in das zuvor analog Gespielte digital eingebunden we

den. Diese Arbeitsphasen kénnen sehr flexibel gehandhabt, den Fahigkeiten der Schuler/innen
und dem Mut der Lehrer/in angepasst werden. Der Wechse on s zeni sclhem Spi
sik-i mmanent er Erarbeitungh, sofern man bei Ca
das grundlegende Bauprinzip des Konzepts der DVD.

Freilich kann jede/r Musiklehrer/in auch einzelne Elemente, Anregungen oder Medier aus
DVD herausholen und den dort vorgeschlagenen systematischen Aufbau einer Unterrichtsei
heit ignorieren.
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Capoeira in unterschiedlichen kouodertPlamtage (19eJahrhidnalertt e x t e n :
in Brasilien), rechts studentises AbeneChillout (OldenburgeGchlosspark 2007).

Frage 3: Was bringt die Beschéaftigung mit Capoeira deutschen Sehiinnen?

Capoeira, wie sie die DVD vorstellt, rHist AM
richt.

Der Bewegungsaspekt von Capaefkngola weicht von den Tanzschritten und aktuellen B
wegungsformen des Jaamd Poptanzes oder des HipHop erheblich ab. Das Grundprinzip ist
ein sanftes FlieRen des Korpers und der Arme, eine beschwdrende und magisch wirkende
Geste. Diese Weichheit desiKers fallt erfahrungsgemald deutschen Kindern schwer, tut
ihnen aber auch gusie ist zudem stressfrei und wird von Jungen genau so akzeptiert wie von
Madchen.Die Koordination mit der Musik geschieht weniger rhythmisch als vielmeyw ps
chisch. Eine genau Bindung von Bewegungsteilen an bestimmte musikalische Akzente,
Rhythmen oder Patterns gibt es bei Capoeira nicht.

Die Bewegungen der Capoeira sind bedeutungsvoll und haben eine Sinn. Einerseits sind sie voll
Geschichte und Symbolik. Andererseits haberlebenserhaltende Funktion. Diesen Doppelcharakter
von Bedeutung und Sinn kénnen Kinder und Jugendliche intuitiv erleben. Der kulturelle Kontext, der
in der interkulturellen Musikerziehung oft milhsam zum musikalischitabb&n hinzugezogen werden
muss, dangt sich wie von selbst auf. Das szenische Spiel als Methode ermoglicht es, diese Art
intuitiver Erlebnisse zu Lernerfahrungen zu verarbeiten.

Capoeira ist selbst interkulturell. Genuin in Brasilien entstanden weist doch Vieles direkt auf
Afrika zurtick. As Ausdruck der Sklavenhaltergesellschaft wurde Capoeira im ausgehenden
19. Jahrhundert tberfiihrt in die postkoloniale Klassengesellschaft Brasiliens. Aus dem Ruch
einer MafiaKultur hat es sich im Laufe des 20. Jahrhunderts befreit, ist seinen Weg durch
Mkademieni und di e -Bzener gegaager und wild eeudningskats h o p
Sozialarbeit praktiziert.

Capoeira ist musikalisch betrachtet weder ins das bekannteHladiee, noch internati@a
len Pop und Rock, noch in ethnisfdikloristische Musk einzuordnen und daher durchaus
AfremdiA. Gl ei chzei Capgeirasnd dad BedmbaSpiél Tieutg nspie-i d e r
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rende Quelle fir eine aktuelle und interessante lateinamerikanische Musik, die aufhorchen
lasst.

Fur deutsche Kinder ist Capoeiranachst weitgehend fremd. Und dennoch gibt es viaele A
knipfungspunkte: Kampfsportarten, Streetdance usw. Dadurch wirkt das Fremde attraktiv und
ruft Interesse hervorZugleich werden alle Klischeevorstellungen, die mit jenen Ankni
fungspunkten verbundennsi, durch Capoeira verfremdet und damit einer unbewussten R
flexion zugéanglich gemacht. Daher ist Capoeira eine konstruktive Kritik am Leistungsdenken
im Kampfsport oder auf der HipHepuhne, an der Geschlechtsspezifik vieler Fanz Be-
wegungsartenundna der Vorstellung, Tanz m¢sse nach
werden.

AGingadn (Grundfigur, 4. Kl asse)

Szenisches Spiel: ARodafd in der Pause bei der Arb
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5 Tanzen wie im Leben.
Di e ACueca bnFolldoneaNatiozalsyméat und Protest(2007)

Der englische Popstar Sting besh eANadai nC s e
mo E|I Soéinfndrl98®nfall, der ein sehr d-ffere
symbol efi wi r f tarputshhaAudustodRenachetd iah L1t September 1973 sind
durch Todeskommandos und ahnliche MalRnahmen viele Tausend Menschen in Chile spurlos
verschwunden. Wie in anderen lateinamerikanischen Staaten bildeten sich auch in Chile
Frauenkommit t e sheWdw.readrésMmy)d dieeirsofifgntlicken Aktionen nach

dem Verbleib ihrer Manner Gatten, S6hne, Vaterfragten. Diese Aktionen waren nicht-u

gefahrlich. Vor dem chilenischen Regierungspalast Moneda in Santiago de Chile hatten sich

di e AMadr sisn§svodlen Tiriekrausgedacht, der den Anlass fiir Stings Song gab. Sie
tanzten eine ACuecat, die 1979 von Pinochet
Ublicherweise paarweise ausgefuhrte Tanz wurde von den Frauen als Solotanz veranstaltet,
wobei Fdos der Verschwundenen gezeigt wurden. Die Polizei und das Militdr schienen g
genuber dieser hintersinnigen Demonstration machtlos gewesen zu sein.

Tanzen und szenisches Spiel

Tanzen hat fur Jugendliche einen Doppelcharakigm einerist es eine ganzhéche Re-

tion auf die Korperlichkeit von Musik und ein bis an die Ekstase reichende lustvolle Art sich

zu verausgabernZzum andernist es Zahmung der Bewegungslust in Gestalt von Figuren,
Tanzschritten und Bewegungsablaufen, die einzuhalten und irgeimgénelatuosen Vorlx

dern nachzumachen sind. Im Musikunterricht wird aus verstandlichen Grinden Tanzen als
eine in vorgeschriebene Formen gegossene Zahmung des natirlichen Bewegungsdranges b
vorzugt. Meine Erfahrungen haben gezeigt, dass Jugendliche alifdggsrDoppelcharakters

von Tanzen dies durchaus akzeptieren, auch wenn ich das Vorgehen flr padagogiseh probl
matisch halte. Das Herangehen an Tanzen i m
Inhalt und von der Bedeutung eines Tanzes als eines Siutks. Es betont die Form und
entfremdet von der Tatsache, dass Tanzen eine Aneighung von Wirklichkeit ist. Gerade bei
AT2nzen aus aller Weltfd ist es vorrangig wic
wofiur er stehtwozuund nicht nurwie getanzt wird. Beobachtungen an Kindern haben g

zeigt, dass diese sich zuerst den Gestus eines Tanzes und einer Tanzveranstaltung und erst

relativ spat (wenn Uberhaupt) die korrekten Schritte aneignen.

Musikalisches Hauptziel des Tanzens

Die Schiler sollenrgahren, dass Tanzen eine aktive Aneignung von Wirklichkedt eine

Form der Selbstverwirklichung ist. Das Tanzkonzept der szenischen Interpretation verfolgt
daher den kindlichen Weg der Aneignung. Am A
Tanzes im genischen Spiel einer prototypischen Situation, in der getanzt wird. Danach folgt
die Adigitalefi Verbesserung der Chorelmgrafie
laufe und- gegebenenfalls Tanzschritte. Diese zweite Phase sollte aber in jedeta &ml

sinnvolles Ziel haben, beispielsweise eine zweite Vorfuhrung auf einem neuen Level.
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Die Kernidee

Im vorliegenden Fall hat der Tanz einen doppelten Inhalt und eine vielschichtige Bedeutung,
die in zwei szenische Vorfihrungen auseinander gelegt &indéchst ist der Tanz als Vel

tanz ein stilisiertes Ritualdas weltweit vielen Tanzen zugrunde liegt: ein Mann wirbt vor

einer grof3en Zuschauerschaft mehr oder minder erfolgreich um eine Frau. Bei der Cueca tut
er dies in der Rolle eines Hahns und si@auchos. Man hat sich also vorzustellen, dass dies
ARitualid ¢berall dort durchgef¢hrt wird, W o
Atmosphére in einer katholisgiriiden Gesellschaft geschaffen werden soll.

Auf einer zweiten Ebene ist di@ueca eirkomplexes politisches Symlgdworden, nachdem
Pinochet sie 1979 per Dekret zum Nationaltanz erklart hat. Viele haben dies Dekret als

AUsurpationi empfunden. Und noch heuta& ist e
gos de Chile tanzendenu€cagruppen PinocheAnhanger oderGegner sind. Eindeutig ist
freilich die besondere Art, wie die AMadresi

und wie sie dadurch Pinochet Uberlistet haben. Diese politische Inszenierung der Cueca ist ein
zweiter kultureller Kontext, der aus Grunden, die Uber den Volkstanz Cueca hinausgehen,
interessant ist.

Stral3enaktion in Santiago 2001

Schilerrelevanz

Die Relevanz fiir die Schiler liegt nicht in d@necaAa n si ¢ hfi . Musi kal i sch
gesehen lieRsie sich gegen viele andere Tanze austauschen. Einmalig ist jedocle-die G
schichte der zweiten Benutzung des Tanzes unter der Diktatur. Denn einerseits wird hier aus
einem Macht kal k¢l heraus AVol kseigentommfA umf
zenden Frauen, wie sie diese Frechheit provokant und politisch trickreich nutzen kénnen. Wir
haben es hier mit einer Form politischer Musik zu tun, die auch in Deutschland verbreitet,
jedoch selten in solch einer krassen und bewundernswerten Form angemgedfolgreich

ist. Sieht man von der enormen Brisanz dee@tinszenierung vor der Moneda einmal ab,

dann bleibt ein Vorgang, den deutsche Jugendliche gut kennen, wenn sie Musik parodieren
(oder sampeln), um damit etwas Kritisches oder Aufmupfiges zusdrak zu bringen. Der

Mut jedoch, den die AMadr esf g-Rebeléngmpori aben,
ren und zu Denken geben.
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Basiserfahrungen des Tanzens

Ei ne musi kal i sche ABasiserfahrungh sol | deut s
Usprungskultur des Tanzes selbstverst@andlich ist
Basiserfahrung auf die rhythmische Triebkraft desZEs: die Gleichzeitigkeit des Geflihls von 3/4

und 6/ 8. Dies Prinzip iakeristischyia der Geeg aber fanzabesondérs g e n e
konsequent ausgeformt. Eine Gesangsmelodie kommt weitgehend walzerartig in 3/4 daher, wahrend
die Zuschauer (und im AZapat eoBeatarikhierehi e T2 nzer)

Entwicklung von Spielduationen

(1) F¢r die Avolkstegmliched Inszenierung der Cu
Fachliteratur oder diverser Internetautoren hinreichend Stoff. Man kann das szenische Spiel entweder

in den Rollen Mann, Frau und Zuschauer oderTiarrollen Hatn, Henne und ubrige Tiere
ausgestalten. Die Gegenuberstellung beider Versionen verdeutlichiRotémschutzthese,

derzuf ol ge bei den Tierrollen mehr i bertreibung
Spi el sind dienfyi edri eABarsiins2fri gumhal te und sekund
geeignet.

(2) Die Szene mit der Cuesaor f ¢ hrung der AMadresf vdr der
che Texte der Rollenkarten inhaltlich strukturiert. Um aber neben der individuellerf-Betro
fenhets- auch die allgemeine politische Dimension mit einzubeziehen, wird fir dag-vorli
gende Spielkonzept eine Bildersequenz mit einem einschlagigen Lied von Wolf Biermann
verwendet.

(3) Durch ein Rollenspiel der politischen Berater Pinochets Uber den \Meirall

(4) eine zweite Formder Cuedaor f ¢ hrung der AMadresfi eingel ¢
Reflexion aufgefasst werden kann.

Handlungsalternativen

Il m vorliegenden Fall k°nnen und sollen die ¢
ausdenkemund/oder diese Strategie anderen Protestformen gegeniberstellen. Sie sollen sich
aber alternative Ablaufe d€luecalnszenierung szenisch erarbeiten und die Brisanz der Sit

ation reflektieren.

Das Spielkonzept

Im folgenden Spielkonzept werden die zurmZen gehérenden Szenen ausgefihrt. Auéand
re Standard/erfahren der szenischen Interpretation (Rolleneinfihlung, Standbildarbeit usw.)
wird nur kurz verwiesen.

Basiserfahrung undwarumUp

Zu Beginn wird das fir die Cueca und lateinamerikanische Musilesasgt charakteristisch
Gegeneinander von 3/4 und 6/8 auf Kdorperinstrumente und mittels Stimme erprobt. Hierzu
gibt es zahlreiche Variantermit und ohne Playback mit einem KlavierOstinato als Bas

stltze usw. Der Tanzpraxis am nachsten kommt, wennGaimgpe sich wiegend und eiaT
schentuch schwingend im 3kt bewegt, eine andere Gruppe den®fB8Beat so klatscht,

wie es auch heute noch in Chile spontan auf der Stral3e passieren kann (siehe Bild 1). Das
Klatschen kann auch durch ein hartes Stampfgrdem Absatz eines Schuhs ersetzt werden.
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melodie

Die beiden im Folgenden verwendetenecaModelle. Charakteristisch ist die Ambivalenz von 3/4 und 6/8.
Der 6/8 erscheint -Beasfi &lls Mgodkl &t s8ht &y s A@m)

Fragen zu den folgenden widbbildungen:

i Seht Euch die Bilder an und beschreibt, wer und was zu sehen ist!
i Wovon handelt wohl der Tanz?
I Was sind seine charakteristischen Merkmale?
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Oben: Stral3entheater in der Ful3gangerzone in Santiago de Chile, daneben Semestedbifmiversidad
de La Serena (Chile), beides Friihjahr 2001. Unten: Gemalde aus dem 19. Jahrhundert, daneben Interneta
zeige einer professionellen Buhnenshow.

Die wichtigsten Ingredienzien dieser Bilder: Der Mann als Gaucho gekleidet schwenkt ein
Taschentah und macht gegen¢gber der Frau ABal zbe:
in die Hohe. Die Frau hat ebenfalls ein Tuch, fasst ihren Ridebek mit einer Hand und

zieht ihn hoch. Die Knie sind angewinkelt. Beide bewegen sich schwungvoll.

Horbeispiel: | dauf nahme einer ACueca Chi

Zum Horbeispiel bewegen sich die Schiler in mehreren Varianten paarméiehst viele
der beobachteten Ingredienzien werden verwendet. Bei jeder Variante versucht der Mann, die

Frau zear nAie.r obi e folgenden Angaben werrden in
wendet:

Mann Frau

Fuhrt sich als starker Gaucho auf, versucht zu | Hat einen starken Gaucho schon immer ganz toll

imponieren. gefunden.

Fuhlt sich von kleinen Machos, die Gaucho spigkehon
immer angeekelt.

Ist echt verliebt und schmilzt dahin. Muss aber| Ist echt verliebt und halt sich nur wegen der vielen

wegen der Zuschauer vorsichtig sein.

Zuschauer in ihren AuRerungen zuriick.

Ist vornehm zuriickhaltend, um die Frau nicht
einzustichtern.

Liebt die etwas schiichternen Jungens, da sie dann se
aktiv werden kann.

Muss eine Tanzvorfiihrung absolvieren. Die
wirkliche Angebetete steht irgendwo hinten bei
den Zuschauern.

Hat Angst, dass ihr wirklicher Freund sauer ist, wenn 9
mit einem anderen die Cueca tanzt.

Versucht, durch grol3e Eleganz, Tanzkunst ung
Musikalitat die Zuschauer und die Frau zu

Uberzeugen.

Hat Freude am Tanzen, an Eleganz und der Musik un
kann sich dabei ganz vergessen.

Die Varianten kénnen von allen Schilermtereinander oder alle gleichzeitig ausgefuhrt

werden. Letzteres setzt entsprechende HRinlienkarten voraus.
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Von der Aanalogenii zur Adigitalenfi Ausf ¢ hrun

Bei der Aanalogenii Tanzvorfgsghrung wir
gespielt. Esverden also Inhalte vorgegeben und diese entlang der Musik vorgefuihr
all gemeine Gestus der Musi k soll erfa=z:

vorfihrung kommen Bewegungsablaufe (wie im Falle der Cueca die 4 Basisfigure
eventudl Tanzschritte und weitere Figurationen (wie beispielsweise die Modi des has
tuchschwenkens) hinzu.

An welcher Stelle der Unterrichtseinheit auch imm&gendwann kommt die Frage auf, wie
eine Cueca denn Aricht i gi zghirdgicherkanstvolle Detallf. Der
guren gibt) gliedert sich in 3 Basisfigurén

Bezeichnung Ausfiihrung Basisfigur
Paseo Das Paar tritt OfBeat klatschend auf.
Inicia vuelta Frau undMann kreisen umeinander.

"El comienzo es una gran vuelta completa,esgndo al punto de partida"

Coqueteo Frau und Mann vollfihren jeweils einen Halbmond, n

distanziert.
"Movimiento en medialuna. El varon sigue a la dama de acuerdo al costado g
escoge para iniciar.in

Primera vuelta |Frau und Mann vertauseh Sformig ihre
Ausgangsposition.

"Cuando en el canto se grita vuelta, ambos se separan levemente e inic| |\
vuelta en 8 para terminar en el lugar que ocupaba el otro".

Escobillado Figur wie Coqueteo, nur intensiver.

AEI paso ( e sweocAmbok badadney arrastsan lsveraente los pies
punta y cruzando las piernas".

Segunda vuelta | S-férmiger Positionswechsel wie beim 1. vuelta.

"Al nuevo grito de "vuelta" ambos bailarines vuelven a ocupar su sitio origin;
ritmo alcanza su maémwa intensidad. Entonces comienza el zapateo".

Zapateo Figur wie Coqueteo mit FuRstampfen auf den-®f8

Beats.

"En medialuna el hombre golpea fuertemente el piso con el taco mientras]
dama, el zapateo es mas suave".

Final Die Paare finde sich spiralenférmig und gehi
gemeinsam ab. F’K’B o
"La pareja queda junta en medio de la pista. Este paso debe coincidir con el f ( H
musica."
16

Fur das Schwenken des Taschentuchs gibt es ebenfalls mehrere Skagulignd: rechte
Hand erhoben, beiddande und Taschentuch hinter den Kopf, rechte Hand neben dem Knie
wedelnd. Aufschlussreiche Videos mit aktuellen Cuecaténzer/innen (auch Kindern) findet
manunt er YouTube ueeaChiendt i emhwat er A€t

%0 Die hier abgebildeten Figuren sind auf einem Blatt enthalten, das ein StraBenmusiker in Santiago de Chile
verteilt hat.
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Einfe¢ghlung der AMadmeasfi, Polizei und Pass

Informationen zum Putsch Pinochets gegen Préasident Allende am 11.9.1973 und die Milita
diktatur 1973 bis 1987 finden sich im Internet. Die Pinodbi&tatur gilt als die brutalste in

der neuen Geschichte Lateinamerikas. Die Rigorositat des Putsgahesgnmalig. Wolf Bie-

mann hat ein Lied gesungen, das einen wahren Vorfall schildert, bei dem ein schwedischer
Kameramann beim Filmen der putschenden Soldaten erschossen wurde. Der Filnr-hat tbe
lebt, der Kameramann nicht. Bilder von dem Film mit der Mss#ild als Video auf Youtube

zu seherhttps://youtu.be/T2bBgVPnxYYQ

Kol |l ektiwv Einf¢ghlung in die Situation der A

M Seht Euch die Bilder an und wéahlt eines davon fir Euch aus!
1 Uberlegt Euch einefsatz, den die jeweilige Madre spricht, probiert eine charakteristische
Gehhaltung der Madre aus und sprecht den Satz laut!

Es gibt 3 Rollen, die alle mehrfach beset zt
der Rollenkarten erfolgt eine kolleit Einfuhlung. Der Inhalt der Rollenkarten ist Grundlage
der folgenden Planung und Gruppenarbeit.

AMadr es fi
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https://youtu.be/T2bBgVPnxYQ

Ihr habt Euch zusammen gefunden, weil einer Eurer Angehd

Averschwundenf ist. Al l e Ver s
Nachforschung einzulah, wurden abgewiesen. Ihr trefft Euch j¢
Woc he, tauscht Eure Erfahrunge

immer wieder auf diesen Skandal aufmerksam zu machen, zieht |
dem Bild des AVer s c hRewunmdRegieungssi
PinochetsEuer Zug wird regelmallig von der Polizei oder von Sold

aufgeltst. Unlangst sind sogar einzelne Frauen herausgegriffe
ver hafte wor den, wei l der Zug eine ADenrn
Ubergriffen der Polizei am best@ntgegnen kann.

Heute habt | hr Euch einen neuen Plan ausg
zum ANationaltanz Chil esf Ceecakotdem Regiériangsgebaw
tanzen. Das i st ja keidetér mitdenRaoios slar Yeasthivuinde

die verschiedenen Tanzfiguren ausfuhren. Ihr erwartet, dass sich die Polizei zurtickhalt {
auch viele Passanten aufmerksam werden.

Polizisten

Ihr seid schon vor dem Putsch Pinochets bei der Polizei gewas
tut auch jetzt Euren schweren Dienst. Sicherlich geht
Geheimdienst Pinochets manchmal zu weit mit seinen Verhatfty
und Folterungen. Damit habt Ihr aber nichts zu tun. Und andere
muss auf den Sten Ruhe und Ordnung herrschen, da sons
nichts mehr lauft.

Zu den AMadresfi, die jede Woche vor der
sind alte verr¢ckte Weiber, die nur Unr u
Gerichte und fur alle Probleme einen Regldg in Chile.

Da in Chile zur Zeit der Ausnahmezustand herrscht, sind alle Demonstrationen grund
verboten. |hr habt die Anweisung, bei gesetzeswidrigen Handlungen die Réade
festzunehmen. Allerdings sollt Ihr auch auf Euer Image achterign@assanten, die unbeteil
sind, nicht unnétig erschrecken.

Passanten

Es sind schwierige Zeiten in Chile! Es ist schwer, Arbeit zu bekom
Und wer etwas bekommen hat, muss aufpassen, dass er nicht 4
Vieles, was zur Zeit lauft gefallt Euchrgaicht. Aber, wie soll man ¢
besser machen? Eine wichtige Maxime lautet: nicht auffallen.

I hr wi sst, dass jede Demonstr
machen, erscheint Euch durchaus problematisch, obgleich Ihr ay
wenig Verstandnis habt. Bald Ihr einen Menschenauflauf seht, 3
lhr Euch: nur nicht in die Nahe von Polizei und Militar kommen!

Requisiten: Die AMadresidi tragen wei Ce Kopftg¢ch
Verschwundenen gezeichnet ist. Zudem haben sie Bilder/Fotter iHand. Allen drei Kleingruppen
werden die Horbeispiele zur alternativen Verwendung als mp3 Uberspielt.

Die erste Cuecd/orflhrung

Die Kleingruppen entwickeln gemafd der Aufgabenstellung 8pielszene als Standbilola
folgeunter Einbeziehung von Musik.
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Szenisches Spiel als Standbildabfolge

Das szenische Spiel der zweiten Tanzvorfuhrung findet im vorliegenden Spielkonz
Standbildabfolge (wie in der Choreografie des MiSikp-StandbildVerfahrens) statt
wobei die Schiler die Regieanweisungen stedimtwickeln. Die Schuiler tbernehmen a
teilweise die Rolle der Spielkonzeptleiter/in. Wenn auf das durchgehend szenisch:
verzichtet wird, sind die Schiiler gezwungen genauer auf die inneren und aul3eren
gen zu achten. Beispielsweise stehendiPassant en nicht Ai g
agieren mit den AMadresid und der Pol iz
Prozess ist. Der Ausgang des Spiels hangt stark davon ab, ob und wie die Passe
AMadr es i unt egleishgidtiy gegeniibertieterm setbst mutig oder &angs
sind, oder gar auf Seiten der Polizei stehen.

Es ist die Amusikalische Spielvariant
den 6/80ff-Beat klatschen und in der Art dieser Beteiliguhe jeweilige Haltung zun
Ausdruck bringen sollen.

Es gibt 3 Kleingruppen mit unterschiedlicher Charakteristik:

1. Es gelingt Euch, sehr lange zu tanzen und die Passanten so fur Euch zu gewinnen, dass die
Polizei wie versteinert dasteht und nicht waigzegreifen. Was tut lhr, damit alle verstehen,

was lhr wollt?

2. Zunachst geht alles gut, doch dann fangen einzelne Polizisten an, Euch zu schubsen. Die
Passanten sind leider gleichgultig oder schauen weg. Ihr bekommt Angst. Was tut Ihr?

3. Die Polizei vehalt sich bei Eurem Tanz auf einiger Distanz und scheint Euch nichis anz

tun. Allerdings fotografieren sie. Einige Passanten fange an, Euch zu beschimpfen. $ie schre
en sogar zu Euch hertber. Was tut Ihr?

Aufgabe fur alle Kleingruppen:

Entwickelt 4 Standilder, die die wichtigsten Stationen dessen, was passiert, ausdricken! Zu
den einzelnen Bilder sollen kurze Regieanweisungen formuliert und gesprochen werden.

Zum Beispiel: ADie Polizisten ziehen ruckarf

dieseauf di e Frauen. Die Frauen machen einen
senden Musikausschnitt aus den Horbeispielen aus. Ubt folgende Auffiihrung ein: Die Stan

S

bil der werden zur Musi k vorgef ¢ hrt unm geher

einander ¢ber. Dazu Kbecaden KEKi s sCuécidelhsoc® & Wds
dadin) gesprochen oder gesungen werden.
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| am mother, | am wife, | make a toast to truth,

| am daughter, | am sister... justice and reason,

My name is Pisagua and | dance the cueca.  so that oppression and insecurity
| dance for you. do not exist

| dance theeueca and | dance alone, with courage andignity,

| dance alone so that you see me, We must overcome this evil,

with you and without you | dance, we will reconstruct,

approaching and moving away, with firm foundations,

| dance the cueca alone. so that never again

does this happen in Chile.

Ich bin Multter, ich bin Gattin, ich bin Tochter, ich bin Schwester...

Ich heil3e Pisagua und tanze die Cueca. Ich tanze filiv Dic

Ich tanze die Cueca und tanze allein,

tanze allein, damit Du mich sielismit Dir und ohne Dich tanze ich,

nahere mich Dir und weiche zurtick, ich tanze die Cueca allein.

Ich schwore auf die Wahrheit, Gerechtigkeit und Verstand,

damit Unterdriickung uhUngerechtigkeit verschwinden.

Mit Mut und Wiirde missen wir dies Ubel tiberwinden,

wir werden, damit so etwas nie wieder in Chile geschieht, die Grundrechte neu errichten.

Die Kleingruppen fuhren das Ergebnis ihrer Arbeit vor. Jede Gruppe spielt zweB&iai.
ersten Mal wird sie nicht unterbrochen. Beim zweiten Mal kann angehalten wedsnle-

trifft vor allem die Musik!- und kdnnen die Personen befragt, szenisch kommentiert etc. we
den.

Jeweils zwei Schlussstandbilder werden im Raum an zwei moglidistvoneinander én
fernten Ecken aufgestellt. Die nicht Beteiligten sehen sich beide Bilder an und versuchen,
diese durch Modellieren miteinander in Beziehung zu setzen. Wenn ein Schiler einés der Bi
der verandert hat, soll er erklaren, was er gemeint hat

Roll enspiel AStrategiebesprechung bei Pi noch
Beim Milit2rputsch am 11.9.1973 in Chile sir
umgebracht wor den. Al l e indianischen | nstru

Canci - nfA gewes e notenaGleiehzeitig vauAuglisonPinacket am 18.9.1979
im Decreto No. 23 die Cueca zum Nationaltanz erklart (Art. 1) und eine systematiscee Ford
rung (Art. 2) und ein Wettbewerbswesen an allgemeinbildenden Schulen (Art. 3) erlassen.

Art 1. Declarase a la coa danza nacional de Chile. (baeca constituye en cuanto a muasica y danza la m
genuina expresién del alma nacional.)

Art 2. El estado fomentara, a través de los diversos organismos e instituciones del sector cultural, la e
divulgacion, promodn e investigacion de sus valores musicales y coreograficos. Correspondera al Mir
Secretaria General de Gobierno, a través de su Secretaria de Relaciones Culturales, velar por el cum
de esta norma.

Art 3. El Ministerio de Educacion Publiceaganizard, anualmente, en el mes de Septiembre, un concursg
Nacional de cueca para alumnos de ensefianza basica y media cuya organizacién correspondera a la
respectivas areas de cultura de las Secretarias Regionales Ministeriales. Témese razon, cemuniques
publiquese.
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Sieben Schiiler sollen (eventuell als Hausaufgabe fiir eine der néchsten Schulstunden) ein
Rollenspiel vorbereiten.

Das RollenspieADi skussi on bei isCGhenim Dianste dei speaiscier-R i

flexion eingesetzt. Es ist somit &ch eine Form von Diskussion. Inhaltlich jedoch ist es
wichtig, wei | es das szenische Spiel eder AM
leuchtet und auch das Dekret Pinochets problematisiert. Insofern dient es der politischen Bi
dung. Zugleich drehsich die Diskussion aber um ein zentrales Problem von Musik tUbe

haupt: wie weit lasst sich Musik funktionalisieren, umfunktionieren, missbrauchen und pol

tisch in Dienst nehmen?

Arbeitsblatt:

Bereitet ein Rollenspiel vor, in dem folgende Personen undriegte zur Sprache kommen!

Polizeiprasident von Santiago: Er sieht ein Problem darin, dass dieser Tanz zum Natig
er kl art worden ist. Das Tanzen der Cueca
Provokationen gegen die staatliche Ordnwrigfisetzen.

Geheimdienstberater aus den USA: Er sagt, dass sich in allen Diktaturen eine Mischy
repressiven MalRnahmen und der Organisation von Volksbelustigungen bewahrt habe. Dah
stets die Mehrheit des Volkes bei guter Laune gehaltemocia durch strengste Malinahmen ge
Einzelne in Angst und Schrecken gehalten werden.

Erziehungsminister: Er berichtet, dass d@eecavon den Jugendlichen an den Schulen
widerwillig getanzt wird. Beliebter sind alle LE8merikanischen Tanze, was jachuden guten
Beziehungen Chiles zu den USA sehr zutréaglich ist. Er betrachtet diea-Rampagne als
misslungen.

Staatssekretar fur Kulturelle Angelegenheiten: Die@tsei ein so hoher nationaler Wert, dass
Poli zei ver suchen mutg sy wenmdént Beispbielsweisd Ménaer nean
AMadresini solange provozieren, bis man ein

Musikwissenschaftler von der Universidad de Santiago: Seit dem Decreto hat die Forschur
groRen Aufschwung genommen. Dtaatlichen Gelder haben es ermdglicht, zahlreichecEy
Publikationen auf internationalen Kongressen vorzutragen und damit das Ansehen des La
fordern.

Leitender Militarkapellmeister: Er kénne sich vorstellen, der PoIizej zur Hilfe zu kommen, i
zum geplant en Ze i-Demanstritipn voreder Ménkta cein dktékonzert
Bearbeitung bekannter Cuecas fur Militarkapellen organisiert wird.

Pinochet (Diskussionsleiter): Erstens sei am Decreto festzuhalten, um jedes Anzeich
Schwéache vordem Volk zu vermeiden. Zweitens haben ihn die Cuoémdiihrungen, dig
inzwischen auf allen Militarparaden zu sehen seien, immer tief gerlhrt. Drittens solltg
Beteiligte einen Plan ausarbeiten, wie die Frauendemonstrationen zu verhindern seien.

Als Ergebnis der Diskussion im Rollenspiel soll der Polizeiprasident einen Verfahrensvo
schlag an die Hand bekommen, wi e er brei der
fahren soll.

Die zweite Cuec&¥ or f ¢ hrung der AMadr esfi
Die Kleingruppen der ersten Gz&eVor f ¢ hr Madr defi #Aref fen sich erneut
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91 Die Madres erwarten, dass die Polizei beim nachsten Mal anders als bisher vorgehen
wird. Sie beraten Uber eine neueeGVorfuhrung, bei der sich die Polizei entspr
chend dem Ergebnis der Beratung bei Piebserhalt.

1 Entwickelt eine zweite Geca-Vorfuhrung als szenisches Spiel unter den neuen B
dingungeh

Die zweite Ceca-Vorfuhrung kann formal wie die erste als Standbildfolge, oder aber frei als
szenische Improvisation durchgefihrt werden.

Die zentrale Fage des Rollenspiels wird addschlussReflexion nochmals aufgegriffen. Es

werden als Schliusselsatze einige gangige Klischees zur Bedeutung und Wirkung von Musik
herausgegriffen und zu den Erlebnissen der Schiler anlasslich des szenischen Spielens in B
zZehung gesetzt. Dies ist eine Aklassi#®chen A
gen.

Die Musiklehrer/in gibt einen der folgenden Ausspruche vor:

AWo man singt, da lass Dich ruhig nieder! B®°
AMusi k ist Vopikuni f¢er das
ASingen macht furchtl os, mutig und k@mpferis

1 Uberlegt Euch, was lhr als Madre, Polizist oder Passant zu diesem Ausspruch sagen
wirdet! Wahlt Euch eine dieser Rollen. Wer sich eine Meinung gebildet hat, tritt in
die Mitte des Raumes und sagtreeMeinung in folgender Weise:

T Alch bin eine Madre [oder ein Polizist o
richtig [oder nicht richtig], weil. . .nh

Zur Semestererdffnung SS 2001 hat der Direktor der Fachhochschule in La Serena (Chile) eine Cueca
Tanzgruppe eingeladen. Nach meinem Eindruck haben die meisten Studierenden an der Vorfiihrung amdsiert
oder gleichglltig teilgenommen bis ein Kommilitone zu tanzen anfing: da gab es dann doch richtig Applaus!
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Arabische und Turkische Musik

Aisha- Haltungen und Bilder zu Musik.
Ein Hit Gber geschlechtstypische Haltungerf2007)

Der algerische Re®anger Hadj Brahim Khaled, der 1974 als Vierzehnjahriger seine erste

Single produziert hat, gilt als der pemominen
wie dem 1997 entstandenen Song AAuéhmad die
AApshan fleht ein Junge ein M2adchen an, I hm

ihn darauf hin, dass sie zuerst dieselben Rechte wie die Jungens haben mib&etiaa @-
schenke, Spriche oder Gedichte, sondern wirkliche Liebe erwartet. Der Song leuchtet auch im

musi kali schen Gestus zahlreiche Facethhen ei:
lems aus. Obgleich er nie ins Deutsche Ubersetzt und im Origirgihem algerisch ve
schnit enen Franz©°sisch gesungen worden ist, wur

H——

ohne einen Blick ~ K&nigin Sabbat! Ich sagte: Aisha, es ist alles fiir Dich!

A-i--sha  A-i--sha, hor---mir zu! A-i--sha, A-i--sha, geh' doch nicht weg.

A-i--sha,  A-i--sha, sich mich doch an. A-i--sha, A-i--sha, antworte mir!
Strophe: Refrain:
Comme si je n'existais pas Aicha, Aicha, écoute moi
Elle est passée a c6té de moi, Aicha, Aicha, t'en vas pas
Sans un regard, reine de Sabbat Aicha, Aicha, regarde moi
J'ai dit: Aicha, prends tout est pour toi Aicha, Aicha, réponds moi

31 https://www. youtube.com/watch?v=Peklmy6CFpy2.2019 vor der EWrheberrechtsreform)
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https://www.youtube.com/watch?v=Peklmy6CFbg

Prinzipien des Spielkonzept

Die Kernidee

Khal eds AApshaf spricht Jugendliche spontan
allen Enzelheiten verstanden wird, obgleich der Stil seine algerische Herkunft als Rai nicht
verl eugnet und obgleich die Musik nuri- bedi ni
chen Sinne ist, ¢bt AApshafn doch eindes Sogwi
Songs grundet so die erste Thesen einer Vielschichtigkeit, die ganz und gar untypisch fur

gangige Hitparadeifitel ist. Die zweite These ist, dass sich die verschiedenen Schichten des
Stucks in einer szenischen Interpretation blof3legen lassen.

1 Die unterste Schicht ist die der geschlechtstypischen Rollen der Gesellschaft, aus der
Khaled stammt: der Mann Agewinntfd die Fr
um sie sp2ter (bestenfalls) als ASchat zk
beaufsichigen und einzusperren.

1 Daruber liegt die Schicht, auf der sich solche Diskriminierung auch in Frankreich und
Deutschland in abgewandelter For mewi eder
schlechterdiskursfi entlang vemabcharakter.

1 Drittensjedoch sind solche Haltungen ambivalent. Die &uf3ere entspricht keineswegs
immer eins zu eins der inneren. Und das nicht unbedingt in bdser Absicht, sondern oft
aus Angst, Konvention oder Bequemlichkeit. Und fast immer sind beide Seitdn, Ma
chen und Jungens, Manner und Frauen, Jugendliche und Erwachsene an diesem Spiel
beteiligt.

Die Vielschichtigkeit der inneren und auf3eren Haltungen im Umgang von Madchenrand Ju

gen untereinander i st in AAushafi okelstiotzal i s c |
eines dur Glogvesh echedse nSoAngs eine F¢lle von AGes
innerer mit &uReren Haltungen empfunden und (szenisch) interpretiert werden kénnen.

Schilerrelevanz

AApshafn ist musi kal i s c hansprechénd. Der Refrairgist spontam g e w o
singbar und der Gestus der Strophen ist einfach. Der Song ist sehr dynamisch, hat keinerlei
Wiederholungen. Die arabischen Anklange in der Stimme des Sangers sind auchHér durc
schnittliche deutsche Ohren sofort nackgiehbar und akzeptabel, da sie dem Gesamtgestus

der Musik entsprechen.

Die Themati k des Songs ist ein genuines Pr o
Aarabischefi Auspr2gung hat . Letzteres bietet
Rollenschutz. Schiler mit arabistlrkischem Hintergrund fiihlen sich unmittelbarer eng

sprochen, was beim szenischen Spielen besondere Beachtung verdient. Die oft in der Popm
sik-Di dakti k diskutierte Gefahr, d a s&lagegisamn g e nu
zerpflickt wird, besteht deshalb nicht, weil Khaled sich hier selbst padagogisch gibt und die
szenische Interpretation nur das veroffentlicht, was die Schiler mit Khaleds Padagagrk anfa

gen kénnen.
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Das musikalische Hauptziel

Als roter Fadenduc h di e szenische I nterpretation von
Verhaltnisses von Text und Musik im Hinblick auf Gestus, Haltung und Wirkung des Songs.
Dabei geht es nicht primd&3r darum zu fragen,
sie cem Text sekundiert und wann und wie sie ihm eine zusatzliche Bedeutung duteh Kon

rat i erung verleiht. Es geht vielmehr wuan das /
rakteristisch ist. In den verschiedenen Haltungsiibungen zur Musik erweitern dier Sgéwi

tematisch ihr Repertoire an Bedeutungskonstruktionen entlang einer zunachst spantan
pierten Musi k. Sie merken, warum der Song As
vielschichtig begriindeter Zugang zur Musik erarbeiten Iasst.

Kirzung desmusikalischen Materials

Das Spielkonzept verwendet 4 Ausschnitte aus dem Song, von denen jeder eine eindeutige
AHaltungf repr2asentiert. Es handelt sich hie

1 Strophe 1 (4 Zeilen, 8 Takte): Aisha sieht den éangcht an.

1T Strophe 2 (4 Zeilen, 8 Takte): Der Junge ¢ber
1 Bridge (6 Zeilen, 12 Takte): Aisha sagt, worauf es ihr ankommt.

1 Refrain (4 Zeilen, 8 Takte): Der Junge versucht es auf weinerliche Art.

Mit diesen 4 Passagen wird sowatuf reiner Text als auch auf rein musikalischer Ebene
gearbeitet. Fur die diversen Haltungstiibungen, die nicht an diese Abschnitte gebunden sind,
wird noch eine Bandschleife verwendet, die den durchgangigen Groove (nach-dem 2
Taktschema BOur: Tp-S-D-T) darstellt und somit dcdie ges
diertin.

Musikpraxis ohne Reproduktion

Entgegen gangiger Praxis wird in dieser Unterrichtseinheit handlungsorientiert gearbeitet,
ohne dass der Poptitel in einem musikpadagogischen Arrangementhng e s pi eu-t  wi r ¢
si kpraxisfi bedeutet hier neben der Kk°i¥perori
sche Ausleuchten von Textpassagen in vielen unterschiedlichen Ubungen und di&k-Entwic

lung von Sing aus Sprechhaltungen. Schon beim ersten HdesnSongs wird man merken,

dass es schwerfallt, stereotyp auf deutsche Art mit zu klatschen. Der rhythmische Puls liegt
nicht immer an der Oberfliche und das konventionelle Rrcknset halt sich zuriick. Die

Melodik ist raitypisch rezitativisch frei. Demelodisch klare Refrain wiederum wird fast-g

flustert.

Stufenplan der Haltungsiibungen

Die (auBReren) Haltungstbungen sind nach einem Stufenplan aufgebaut, der der Vigjschichti
keit der in AApushafd vorkommenden (inneren) H

f Am Anfang sehen Ubungen, mit denen dafiir sensibilisiert wird, dass der Tonfall (die
AMusi ki) des Sprechens bedeutungsgenerierend

9 Die ersten Standbilder reproduzieren zundchst das, was Text oder Musik spontan an
Vorstellungen hervorrufen.

1 Die Konfrontation vershiedener Bilder zur selben Passage zeigt die Mdoglichkeiten und
Grenzen der Bedeutungskonstruktion durch die jugendlichen Zuhorer.
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1 Die anschlieRende Aneinanderreihung der Bilder entlang des Liedablaufs macht deutlich, dass
der Song systematisch aufgebasutti und hinter dem scheinbar d L
spiralenformige Entwicklung steht

Weitere Haltungsiibungen konfrontieren die spontanen Bilder mit Konstrukten, die-theor
tisch als Haltungen im Verhéltnis von Madchen und Jungens méglich sind. Sieeerwia-
durch die Sichtweise der Schler.

Abschlie3end werden die Spredh Singhaltungen tberfuhrt. Dabei wird deutlich, dass der
Gesangsgestus aus einem musikalisierten Sprechen heraus entwickelt werden kann und im
vorliegenden Song auch entwickelt werdist.

Reflexion durch die Einbeziehung von Hintergrundinformation

Hintergrundinformationen zum Stil, zum Musiker, zur Entstehung, zur musikalischem Mac

art und zur Themati k des Songs werden h2uf i
Bei der szaischen Interpretation spielt Hintergrundinformation eine untergeordnete Rolle und

wird im Rahmen der Reflexion der eigenen Interpretationstétigkeit der Schiiler nachgestellt.

Im vorliegenden Fall gibt es zahlreiche Moglichkeiten, das Phanomen des algefaih die
politisch wie musikalisch interessantme Figur
ternationalen Marktin und der | okalen Rezept:
hin zur Etymologie des Namens) abzuhandeln. Schilerinteredse wlirthanden sein, da die
franzosische Migranted u gendkul t ur ARapid viele hn-l i chke
Jugendkultur rund um den HipHop hat. Diese Themen fuhren weiter, aber eben auch weiter
von der Kernidee der szenischen Interpretation weg.

Daher wird fur die Reflexion nur jertdintergrundinformationsorgeschlagen, die schwerg
wichtig etwas mit dem Geschlechterverhaltnis und der interkulturellen Verstandigung bzw.
moglichen interkulturellen Missverstandnissen zu tun hat.

Das Spielkonzept

WarumUp und geschlechtstypische Haltungen

Ihr seid in der Bahnhofsvorhalle (irgendwo in Paris oder Algerien) und es ist ziemlich voll und
betriebig. Es gibt verschiedene Stande, Kioske, Schalter, Automaten, Durchgange und natirlich
Menschen, Koffer, Kisteg e h t umher und verrichtet typische A

Die Musiklehrer/in gibt Gehhaltungen vor, spater auch Begegnungen:

Bewegt Euch wie Ihr begegnet einander oder winkt Euch zu
ein Angeber, ganz von ferne,

eine angstliche Person, hastig im Voribereilen,

ein Verliebter cool,

eine, die stolz auf ihren Schmuck ist, verliebt,

ein cooler Macho, Aufmerksamkeit erheischend,

eine vorsichtig Person... unsicher...
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Sprechhaltungen reihum

Alle stehen im Kreis. Die Musiklehrer/in erlautert, dass und wie sich die Bedgeines

Satzes durch die Art des Sprechens &ndern kann. Sie gibt einen kurzen Satz sowié eine Ha
tung vor, geht zu einem Schiler und spricht diesen Satz zu diesem Schuler in dieser Haltung.
Der angesprochene Schuler geht zu einem beliebigen anderenrSoidilgpricht diesen in

einer selbst gewahlten Sprechhaltung an. Der Angesprochene geht zu einem anderen Schuler
und spricht den Satz mdglichst in einer anderen Sprechhaltung usw. Die zu verwendenden
Séatze lauten:

AH°r miASizeun! AmMiAcAm t avomAA Gdih ni cht weg!

Es sollen méglichst alle Schiler einmal dran gewesen sein. Zur folgenden Abschlussiibung
wird als Hintergrundmusi k der.SuWlGEuchewvwen®atzdes T
aus. Geht jetzt in einer bestimmten Haltung dwice n Raum und sprecht AE
Euch hin und versucht, die anderen Umhergehenden auf Euch aufmerksam zu machen! Bleibt
stehen, gestikuliert, geht weiter...

Standbilder bauen in Kleingruppen

Es werden mdglichst 8 Kleingruppen zu jeweils mindestensr8oRen gebildet. Vier Gpd
pen erhalten einen Textausschnitt, vier Gruppen eine kurze Musikpassage (moglichst auf
mp3-Player).

Textgruppen (Texte 1 bis 4): Musikgruppen (mp3eispiel 1 bis 4):

Stellt Euch eine Situation vor, in der ein Junge [ Hort die Musikpassage an und versucht
Madchen] diesen Text zu einem Madchen [eing nicht, den franzdsischen Text zu
Jungen] spricht. Macht Euch klar, wie der Text | verstehen! Stellt Euch vor, hier singt ein
gemeint sein kdnnte und wie die angesprochen| Junge [in mpasp. 3 ein Madchen] zu
Person reagiert. Modelliert hierzu ein Standbild{ einem Madchen [einem Jungen].

Wahlt ein Motto oder eine Uberschrift fiir das | Modelliert ein Standbild, das die Situatig
Standbild, eventuell eine Passage aus dem Tex zum Ausdruckbringt, die die Musik zu
beschreiben scheint! Denkt Euch ein M
oder eine Uberschrift fir Euer Standbild
aus.

1

Als ob es mich nicht gabe,

Ist sie an mir vorbeigegangen,

Ohne einen Blick, Kdnigin des Sabbats!
Ich sagte: Aisha, nimm, es ist alles fUcHi

2

Ich werde Dir Sinnspriiche und Gedichte aufsag
Ich werde Dir Musikstlicke des Himmels
vorspielen.

Ich werde die Sonnenstrahlen einfangen,

Um Deine traumhaften Augen zu erleuchten.

73



3

Behalte alle Deine Schatze!

Ich bin mehr wert, als das alles.

Es sind Gitter, dieselben Gitter aus Gold.
Ich will die gleichen Rechte, wie Du,

Will respektiert werden, an jedem Tag!
Ich, ich will nichts, aufRer Liebe.

4

Aicha, Aicha, hér mich an!
Aicha, Aicha, geh' nicht weg!
Aicha, Aicha, schau mich an!
Aicha, Aida, antworte mir!

Standbildprasentation mit/ohne TeXt
Die erste Prasentation der Standbilder erfolgt nach einem choreografischen Ritual:

1 Playback( der A)G rStandbild fler Textgruppe 1 wird in der linken, Standbild der
Musikgruppe 1 in der rechtd®aumecke modelliert,

1 ist das Bild fertig, wird das Playback angehalten und einer der Modellierer spricht laut das
Motto bzw. die Uberschrift,

1 nun wird die originale Musik eingespielt,

die beiden Standbilder werden digital fotografiert.

9 Ist die Musik zu Bde, kbnnen Zuschauer als Hiltsh zu einer Figur der Bilder treten und
laut aussprechen, was ihrer Meinung nach die Figur denkt.

=

Dieser Vorgang wird fur alle Strophen wiederholt.

Scrennshot vom Video aufYoutube:

Standbilder mit und ohne Musik zu deif dxtMusik-Passagen

32 Siehehttps://www.youtube.com/watch ?v=KtBc4oxPRindex=15
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https://www.youtube.com/watch?v=KtBc4oxTF-4&index=15

Arbeit an Haltungen zu Musik

Im Folgenden werden mehrere Moglichkeiten vorgeschlagen, wie an Haltungen zu Musik
gearbeitet werden kann. Alle Mdglichkeiten liefern einen Beitrag zur Beantwortung der Ker
frage, wie sich innere und auBddaltungen zueinander verhalten und wie Madchen umd Ju
gens miteinander in einem sozial reglementierten Raum umgehen kdnnen.

Erarbeitung eines gemeinsamen Standbild@® Mitglieder der einander entsprechenden
Kleingruppen erhalten die Digitalfotos ihr&tandbilder, besprechen die Unterschiede der
Bilder und modellieren ein neues Bild, das Aspekte von beiden Bildern enthalt und zur Musik
passt.

BildersequenzAus den 4 Bildern der vorigen Ubung wird eine Bildersequenz gebaut. Diese
Sequenz wird unter fgénden Fragen analysiert:

1 Stellen die Bilder dasselbe dar oder unterschiedliche Haltungen im Verhaltnis- Junge
Méadchen?

1 Gibt es weitere Haltungen bzw. Verhaltnisse?
1 Wenn ja, welche? Diese werden gegebenenfalls als Standbilder gestellt.

Standbild zu ASha: modellieren, ummodellieren, Hilish

SoziogrammFir die folgenden Ubungen wird gemeinsam eine Liste moglicher Haltungen
von Jungens und Aisha erstellt und gut sichtbar angebracht, zum Beispiel:

Der Junge Aisha

ist verliebt, ist schiichtern,

will nur Sex, hat Angst,

will angeben, findet alle Ma&nner doof,

macht immer grof3e Spriiche, hatte gerne mal den Richtigen,

weil3, wie man um eine Frau wirbt, hat nichts gegeBchmuck und Glitzer,

sagt nicht, was er denkt, kann die gro3en Spriiche nicht ab,

will die Frauen verarschen, fuhlt sich gut, wenn ein Junge dahin schmilzt.
meint, mit Geld bekommt man alles...
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Eine Aisha wird in der Mitte des Raumes in einer der vorgegebenen Haltungen modelliert.
Der folgende Arbeitsauftrag soll von Schulemmd Schiler/nnenausgefuhrt werden!

Wahlt eine Haltung aus der Liste aus, denkt Euch einen Satz, den lhr zu Aisha s
kénnt. Sobald die Musik erklingt, stellt Ihr Euch nacheinander ins Bild. Dabei sollt Ihr d

9 die Entfernung zu Aisha,
1 Eure Stellung auf der Sgiflache,
1 Eure Korperhaltung und vor allem
1 Euren Blick
alles, was Ihr von Aisha haltet, zum Ausdruck bringen.

Es werden fur mehrere Haltungen der Aisha Soziogramme erstellt und jeweils digitad-fotogr
fiert.

Singhaltungen
In allen vorigen Ubungen kénnereBprech durch Singhaltungen erganzt oder ersetat-we

den. Dabei wird der jeweilige Satz Agesti sc!|
oder aber selbst erfundene Texte verwendet werden. Der Ausdruck ist wichtiger als die richt
ge Tonhdhe, die abdr e i AApushafn zi eml i c heineKonzdrtautndhme u t r e

zeigt, bei der das Publikum mitsingt.

Erfahrungsbezogene Reflexion
Rundgesprach mit szenischer Demonstration:

1 Kann man auR3eren Haltungen die innere Haltung entnehmen?
1 Kann man sich wstellen? Wenn ja, wie?

Diskutiert zu Dritt die letzte Frage. Tragt Euer Ergebnis mdglichst so vor, dass Ihr gin
erstandbild darstellt und die dritte Person erlautert, was gemeint ist.

Sachbezogene Reflexion

AApshan war 199 7/&ndch kulturellem éliktergrund verbanddn deutsché,
franzosische und algerische Jugendliche (in Algerien oder in Frankreich) mit dem Titel
AApshafn unterschiedlich viel

1 Welche Bedeutungen, die in der szenischen Interpretation nicht zur Sprache gekonaimen sin
hat der Dichter und Sanger eventuell noch in den Song hineingelegt?
f Und wie haben die Jugendlichen dies Averstanct
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. Lesefinnenkommentare im Internet
Aisha

- Der nane kommt aus arabien. Den namen aisha trug die foau m

Herkunft: algerisch hammeds und die tochter sabbats.

Bedeutung: Das Leben - Ach, mein name ist aische und bedeutet auch die lebende und
leben.

aischa = die Lebende - Meinem marokkanischen aupair méadchen zu folge bedeutetide

ajsha= die Blume me: perle des orients. einem buchimaonne des lebens.

i-eesha Aischa war angeblich die Lieblingsfrau des Propheten Mohammed
] _ _ | Tochter des ersten Kalfem| ABuchUr A hei Ct
wei bl i ch: Asqassder Prophet sie heiratete, als sie sechs Jahre alt war, und di¢

vollzog, als sie neun Jahre alt war; danach blieb sie neun Jahre be
(das hei Ct bis zu seinem Tode
gegen den Propheten | aut, mit
veriibt zu haben. (So etwa der Vorwurf des 2004 ermordeten
niederlandischen Filmemachers Theo van Gogh.)

Herkunft: Swabhili

Fur dieSunniten gehort sie zu den wichtigsten | Von denSchiiten dagegen wird sie aufgrund ihrer
Personlichkeiten des Islam. Fie $t Aischa ein | Intrigen gegen Ali und gegen Mohammeds Tochte
Vorbild an Frommigkeit, eine Ubermittlerin der | Fatima als eifersiichtig und boshaft verachtet. Sie
Hadithen(Ausspriiche und beispielhafte Taten ( bezeichnen Aischa als eine Feindin Gottes, von d¢
Propheten) und eine Autoritat in der Auslegund sich zu distanzieren gelte ugdgen die in aller

des Korans. Sie wirtl wie auch die anderen Offentlichkeit rituelle Verfluchungen ausgesproche
Frauen MohammedsalsUmm al Mu'minin werden baraad).

(AMut tGérr ubérgeni) bezé¢

Je nach kulturellem Mix einer Schulklasse werden bereits bei der szenischen Interpretation
kulturell unterschiedliche Haltungen von Jungen und Madchen zur Spractmeko Da der
Sanger Khaled einer der bekanntesten Interpreten des algerischem Rai gewesayiaith

der vorliegenden Titel nur noch wenig mit dem originalen Rai Khaleds zu tun $gielt

beim Aeinheimischeni Publ i k noohdie emaRzipatonidchee i ¢ h
und -Aahamistischefi Geschichte des Rap eine
Buch ADie Musik des Rapid von Frank Tenaill e:

AEin gewisser Had]j Brahim Khaled, Jah
auf einen Zweispurgerat von Grundig aufgenommen worden war und den Sanger isc
tig berihmt machte. ... aufder8e i t e war ein Lied mit nd
auf in den Wald, unter ihrem Rock sieht man ihre Schenkel...Ich liebe die Liebe, u
Korper der M2dchen machen mich verrg¢gckt,

... Der Unmut der Jugend in Algerien wuchs taglich, weil das Zusammenseines
schlechter nicht geduldet wurde und es keine Orte gab, wo man sich héatte treffen |
Zum besten Ausdruck furiel vorherrschende Hoffnungslosigkeit und das Bewusst:
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dass die Zukunftsperspektiven, der Weg zum Glick, verbaut waren, wurde dahéxai

... Der veranderte Markt war ein Spiegelbild des-Riistlers; auch diesen lockte d
schnelle und ungehinderigriff auf die Privilegien des Erfolgs: Auto (nach Mdglichk
BMW), Anzug (Karowollstoff), Siegelring, eine Flasche Rotwein, Whisky oder Pasti
di e F (Tenaile A003, 555).

Kommentar zu den Methoden

WarumUpund Sprechhaltungstibungen

Grundsézlich sind WarumUp s i n der szenischen I nt-erpret
Aufwarmibungen, sondern inhaltliche Voriibungen zum Thema. Die Vorgaben zu den Ge
Ubungen entsprechen dem Haltiiyges per t oi re von AAupushaifdh Die
haltungen vewendet Kernsatze aus dem Song. Es zeigt sich bereits hier, dass diese-Séatze b
deutungsambivalent sind und der Tonfall der Sprache Bedeutungstrager ist.

In Kleingruppen vorbereitete Standbildarbeit

Werden Standbilder nicht im Plenum vor aller Augen moeig]lisondern in Kleingruppen
vorbereitet, dann kann die sp2tere Prisentat
ten gehen. Dennoch sollte bei der Prasentation eines Standbildes das Bild nochmals vor aller
Augen modelliert werden. Die darstellendEiguren bleiben passiv, aktiv ist lediglich der
Modellierer.

Erweiterte HaltungsArbeit und Soziogramm

Die Weiterentwicklung der Arbeit an Haltungen zu Musik vollzieht scii methodischer

und inhaltlicher EbeneMethodischwerden weitere Kombinationevon Bildern sowie das
Soziogramm eingefuihrtnhaltlich wird durch eine theoretisch erarbeitete Liste von Haltungs
Maoglichkeiten der Spielvariantenreichtum vermehrt sowie im Soziogramm den Schilern die
Madglichkeit gegeben, Aisha als Madchen und Frau terstiitzen oder zu kommentieren.

Madchen und Jungens im szenisché&piel

Grundsatzlich kdénnealle Rollen von Madchen und Jungens gespielt werden. Eine kleine
Befragung, die ich vor einigen Jahren durchgefiihrt habe, hat gezeigt, dass Madcham und Ju
gens ingleicher Weise engagiert, qualifiziert und mutig szenisch spielen. Bei Themen wie
dem vorliegenden, wo es um geschlechtstypische Haltungen geht, kann eine gezieite Rolle
zuweisung sinnvoll sein, wenn diese thematisiert wird. So kann auch ein Jungepké$ra s

oder ein Madchen den Jungen. Zusatzlich kénnen, beispielsweise beim Soziogramm, mehrere
M2dchen(figuren) gleichzeitig Aauftretentf.
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Szenische Interpretation eines turkischen Liedes
Eine Entfiihrung aus dem Serail(2016)"°

Dies Spielkonzept istéstanden(1l) Nachdem das aredStaatsoper Berlin praktizierte Spielkonzept zu Mozarts

AEnt f ¢ hr fiinf gafire lang @merhalb des Instituts fiir Szenische Interpretation von Musik und Theater
unter dem Aspekt AOrient aliitsmdiisdis eurn dS tAawi ye efptgldsit t insacnh
diskutiert worden ist. 2019 ist die Publikation als Band 14 der vorliegenden Schriftenreihe noch immer nicht
abzusehen. DasorliegendeSpielkonzept war eine Art Protest gegentiber allzu vieler politischeektais. (2)

Der Komponist Fazél Say ist 2012 von einem |Istanbul e
jeder wusst e, dass hier eigentlich ein Kritiker v on
Solidaritat ging durch delBundesr epubl i k, und hierzu sollte auch
Violinkonzert dienen. Dass Say @hesemKonzert ein turkisches Lied zitiersollte klar machen, dass er nicht

ein Vaterlandsverrater sondern ein Kritiker der herrschendetikAsti (3)Aus I nt eresse am Lied
habe ich selbst die Flucht im Boot, von dem das Lied handelt, ein paar Mal konkret nachvollzogen und bin 2012

mit dem Schiff vom Anlieger neben dem neuen Sultanspalast zum Anlieger in Uskiidar gefahren. Diesen
Vorgang habe ich als Einfuihlung in das Lied verstanden, auch wenn es dabei nicht geregfjddasitn der

ersten Szene verwendete Lied ADere Geliyor derefi halt
stellen zwei Extreme turkischer Kultur dar A! sk¢dar i i st eher Amodernfi und s
Bal kan. ADere geliyori i st mit seinem verworren unve
scheinbarer Einfachheit tgickreicHnmus.eDastLiedﬁatltmga@dViertel

Merkt bei ihrenFeldforschungei m Ru hr g e b i% ch habe s terdtmatsk198% mit dem Ersten
improvisierenden Streichorchesterin Hamburg gespielt und dabei beobachtet, dass tirkisch stammige
Zuhorerf/innen spontamit klatschten Dies Ereignis ist mir spater 6ftbegegnetam eindrucksvollste@010in

3. und 4. Schulklassen awei tirkischen Schulensowohl in der Stadt (Istanbul) als auch auf dem Land

(Kap u k a r pe kidl ist so bekannt, dass man es als Teil des kollekt Unterbewusstseins der Trkei
bezeichnen kann. Es versteht sich von selbst, dass es gerade in Deutschland stets mit einer tirkischen Hochzeit
verknupft wird.

Dies Spielkonzept hat e¢tits mit der Oper von Mozart gemeiaul3er der Tatsache, dass hier
auch die Entfihrung einer adligen Dame stattfindet. Im Zentrum steht das in der Tirkei un
auf dem Balkan bekannte Ligd)skiidafi, das auchatibimfi (= der Schreiber) heidt.dJ

kudar istein Stadtteil Istanbuls auf der asiatischen Seite, direkt gegentiber dem-Balkasts
Dolmabahce. Der Text des Liedes knlpft an eine Geschichte an, derzufolge eine adlige Dame
mit ihrem Schreiber durchgebrannt ist. Dabei schliipfte s& Regen unterden Mantel des
Schreibers.

Die szenische Interpretation des Liedes ist eine Moglichkeit, mit Schiler/innen das heikle
Thema Zwangsheirat im Schutze einer exotischen Geschichte zu behandeln. Dabeirsoll eine
seits eine Zwangsverheiratung, aber eben auchgeigliéickte Befreiung von diesen Zwéngen
gespielt werden. Es soll zwei Spielszenen geben.

Szene 1: die Hochzeit mit einem Tanz, wahrend dessen der Schreiber, der zu denddochzeit
gasten gehort, die Braut entfihrt. Szene 2: die Bootsfahrt vom S®itdast as Uber den
Bosperus in Richtung Uskidar, die Verfolgung durch die Palastwachen und letztendlich das
Entkommen bei stromendem Regen.

% Der folgende Text geht Uber die publizierte Frm naus, so auch der Titel AEine
34 Zu héren untehttps://www.youtube.com/watch?v=zJINiylwF3Rk
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https://www.youtube.com/watch?v=zJNiyIwF3Rk

Der europaische Teil Istanbuls von Uskiidar aus gesehen (ca. 1900): links auf dem Hiigel der alte
Sultanspalast mit Hagiaofa, ganzrechts der neue Sultanspalast Dolmabahce am Bospéeusvorne ein
Anleger in Uskudar auf der asiatischen Bosp®aie

Vorbereitung (WarmUp und Basiserfahrung)

Das Playback des Liedddere geliyor dere" wird gespieHB 1: dere geliyor)Die Schi-
ler/innen bewegen sich im Kreis und treten gehaunidl-2-3-4 horbar auf. Nach einem ersten
Durchgang werden die Schwierigkeiten, die sich bei dieser Ubung ergeben, besprochen. Die
Schiiler/innen merken, dass man Schwierigkeiten hat, den linkeinfo auf dieAl" zu

setzen.

Da das Lied im AksalRhythmus nach dem Pattern 1+ 2+ 3+ 4++ (also 9/8 B3 Ach-

teln) steht, muss nach dem vierten Auftreten des Ful3es ein kurzes Zogern (von dei-Dauer e
nes halben Schritts, also einer Achtel) eingelegtem Dazu gibt es viele choreographische
Mdglichkeiten, zum Beispiel ein Klatschen mit der Hand auf den Oberschenkel odenein Hi
ken mit dem rechten FuBHinketanz").Die Schuler/innen kdénnen verschiedehoreoga-

phien" vorschlagen und einiiben.

In der Turkei wird zu diesem AksaRhythmus stets folgendermal3en geklatscht (HB 2: eine
5. Klasse aus Istanbul):

= u::elof)iiu d@ J "\z Il S | e
-Klat:chen VP7DVEVP‘/DVVVEG/I

Das folgende Liederblatt aus dem THR¥Fchiv reproduziert die von Atatiirk angeordnete (und
anfangs von Bart-:-k wund Hammbirg nirkischer Musik. Hie ut e )
nach wurde die Musik 1949 Aerstelltd, d.h.
1973 A¢gberpr ¢ft .
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Eine sangbare Ubersetzung des Textes (von Karl Add9®@g ist:

Fruhling komm, der Bach steigt aalelel yaklel
Steigt Uber die Ufer darwyaleleli

Nimm mich fort und trag mich hinyalelel valeleli
Wo ich beim Geliebten binyalelel

Amanén aman aman
Zamanén zaman zaman
Wann ist unsere Hochzeit wann

Yaleleli

Das melodisch sehr einfache Lied ist in der Turkei und in Deutschland sehr beliebt. Ich habe
es bei Uber zwolf ganz unterschiedlichen Anlassen vor allen Generationen gespielhmnied
feststellen, dass es von jedermann sofort mitgesungen werden konnte. Der Text ist auf typisch
tirkische Art voller Andeutungen: irgendwie geht es darum, dass ein Madchen sich-nach e
nem Geliebten sehnt, den sie nicht erreichen kann. Fast schotypisttebringt der flieke

de Bach die Sehnsucht zum Ausdruck. Das b2 wird hengefahrin der Mitte zwischen b

und h gespielt und gesungen:
beispielsweise auhttp://www.youtube.com/watch?v=nhHX&EfHA (5.2.2019)
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http://www.youtube.com/watch?v=nhHXEeoCfHA

Rollenverteilung und Einfuihlung
Die Rollen (siehe auch Anhang):

Sultan Abdulhamid I

Beci Maan, des Sultans junge Frau

Ayse, Nichte des Sultansnehrfach besetzt

Hasan der Reiche, Vater von Yusuf

Emine, Hasans Gattin

Yusuf, Verlobte Ayses

Mehmet, der Schreiber, Ayses Hauslehnerehrfach besetzt
Freundinnen Ayses (Hilya, Leyla, Necla, Sema, Sibel...)
. Freunde Yusufs (Arcan, Erkan, Osman, Akin...)

10. Musikerinnen

11. Wachpersonal

12. Mustafa, Freund von Mehmet und Bootsmann

©oOoNOOA~AWDNRE

RolleneinfihlungRollenkarterverteilen, alle gehen durch den Raum den Rollenkartentext in
Ich-Form laut lesend, S[= Spielleiter/in)gibt Sprechhaltungen, Gehhaltungen etc. v@ie
Schiiler/innen entwickeln individuelle Getand Sprechhaltungen, erfinden ein kurZot-

tof. - Die Schuler/innen begegnen sich (in der Rolle), begrif3en sich, reden mit dem Rolle
kartentext miteinander.

Rollenvorstellung: Schiler/innen mit derselben Rollenkarte finden sich zu Gruppen end spr
chen einen Rollenauftritt ab. Die Rollen stellechsiler Reihenachkurz vor. SL kann beé-
gen, kommentieren, Hilf&ch spielen etc.

Die Klasse wird in zwei Gruppen geteilt, die zunachst getrennt voneinander arbeiten.

Szene 1Der Hochzeitstanz

Betelligt sind ein Paar Ayse/Mehmet, ansonsten alle aul3ehéfamd Mustafa (Bootsmann)
und die Ubrigen Paare Ayse/Mehmet.

Aufgabe: Improvisiert eine Szene, bei der der beliebte Hochzeitétiane geliyor deretje-
tanzt wird und Ahmet die Ayséentfiihrt".

Zum Beispiel: Paare wechseln sich beim Tanzen in der MiseFestsaals ab, die Musikeri

nen und einige Freunde bzw. Freundinnen stehen im Kreis herum und klatschen den Rhyt
mus. Die Brautleute tanzen, dann Paare in unterschiedlichen Besetzungen. Die Gaste sind
schon etwas betrunken. Yusuf und seine Freundeemerdn Ayses Freundinnen abgelenkt,

als Ahmet und Ayse miteinander tanzen und dabei unbemerkt (bzw. von Freundinnen gut
beschiitzt) sich zur Tur hinausverabschieden”. Bis das Fehlen der Braut bemerkt wird,
vergeht einige Zeit. Dann aber wird die Musik abgpchen und es entsteht ein heilloses
Durcheinander.

Die Szene hat die Dauer des Musikstlaeré geliyor,2:32 min:sec). Musikerinnen spielen
Tambourin; Gaste klatschen den Rhythmus und singen Textpassagela wi@ n € N a ma n
aman" mit.
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Szene 2Die Flucht
Betelligt: alle Ayse/Mehmet's aul3er den in Szene 1 beteiligte, Mustafa (Bootsmann), Wachen

Gruppenarbeit und zu StandbiléFolge

Hort Euch das Musikstiick (FdBay'sViolinkonzert 3. SatzZAUskiidaf). Das Musikstiick hat
folgende Abschnitte:

0:00 sehruhig, Liedmelodie

1:26 Unruhe kommt auf

2:42 Hektik

3:14 Hektik Iost sich auf

3:23 ruhig, Anklange an das Lied

Modelliert Standbilder fir jeden dieser Abschnitte:

0:00 Ahmet und Aisha sind zunachst unbemerkt aus dem Siedast geflohen und bafi
den sch dberglicklich am Ufer des Bosporus. Sie besteigen das Boot eines éen b
kannten Bootsmannes.

1:26 Die Palastwachen erscheinen im Hintergrund. Angst kommt auf.

2:42 Verfolgungsjagd. Starker Regen und Nebel setzen ein. Aisha verschwindet unter dem
Mantd von Ahmet.

3:14 Die Wachen verlieren das fliichtige Boot aus den Augen und geben die Verfolgung auf.

3:23 Aisha und Ahmet kommen in Uskiidar an.

Ihr kdnnte auch bewegte Bilder einbauen, solltet aber nicht spielen, sondern alles aus dem
Standbild heraus gesdten. Markiert die Uferlinien des Bosporus. Uberlegt Euch, wie lhr den
Regen und Nebel darstellen kénnt.

Vorfuhrung nach dem MusikSto-StandbildVerfahren:

Die Gruppe fuhrt zunachst ihre Szene vor. Bei einem zweiten Durchgang kdnneun-die Z
schauer/innedStoppfi rufen, die Musik wird angehalten und der/die St&ger/in modé

liert das Standbild um. Das Bild kann auch szenisch kommentiert werden. Es kénnen auch
Personen der Hochzeitsszensmn Ferne zum Bild hinzu gestellt werden.

Alternative: Szeniskes Spiel nhach Regieanweisungen

Szenisches Spiel nach Regieanweisung funktioniert so, dass SL eifReffieanweisungen"
spricht und die durch die Anweisung jeweils betroffenen Schuler/innen das tun, was die A
weisung besagt. Sind sie fertig, so erstagierzum Standbild. Erfahrungsgemal3 agieren die
Schiler/innen nicht stumm, sondern sprechen, rufen oder geben sonst Laute von sich. Nach
einem ersten Durchgang mit Schffift-Schritt Anweisung folgt ein zweiter und dritter, bei

dem SL sich weitgehend zukinimmt und die Schiler/innen durchgehend spielen buvie

in der obiger’StandbildFolge"- einen eigenstandigen Ablauf darstellen.

(0:00) Ayse und Mehmet treffen am Bootsanlieger ein. Sie sind ganz aul3er Atem.

Mehmet schaut tbers Wasser , wartet dadass sein Freund Mustafa mit dem Boot kommit.
Ayse entdeckt Mustafa in der Ferne und winkt ihm zu.

Mustafa legt am Ufer an. Ayse und Mehmet begriiBen Mustafa freudig und steigen ins Boot.
Es fangt an zu regnen.

(1:26) In der Ferne hort man die Wachen tiulen Garten des Palasts stiirmen.

Ayse und Mehmet umarmen sich, ricken dicht zusammen und haben schrecklich Angst.

= =4 =8 =8 -8 -8 A
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Mehmet packt seinen Regenmantel aus und versteckt Ayse unter dem Mantel.

Mustafa rudert so schnell er nur kann. Mehmet spricht ihm gut zu.

(2:42) Die Wachen besteigen ein Boot, das am Palastufer liegt und beginnen mit der
Verfolgung.

Der Regen wird starker. Mustafa rudert mit letzter Kraft.

Die Wachen drohen mit Fausten und schreien wild durcheinander.

Der Regen ist so stark, dass sich nun adiebel bildet. Die Wachen verlieren das Boot von
Mustafa aus den Augen.

T (3:14) Wild in der Luft herumfuchtelnd und schreiend bewegen sie sich im Kreis und kénnen
das Boot von Mustafa nicht mehr finden.

Mustafa merkt, dass die Wachen die Verfolgung aufgergélaben und rudert langsamer.

(3:23) Der Regen lasst nach und Ayse kommt unter dem Mantel von Mehmet hervor. Sie
umarmt Mehmet.

Mustafa ist am Strand von Uskiidar angekommen.

Das LiedAUskiidar- Katibim" erklingt, Ayse, Mehmet und Mustafa tanzen.

Am andeen Ufer des Bosporus kehren die Wachen unverrichteter Dinge zuriick. Von Ferne
horen sie durch den Nebel hindurch das lAgdkiidar".

=a =4 = =4 =4 = =4 =4

=A =4 =4

o Sl .

- E_3 S -
So ungefahr dirfte der Landesteg in Uskiidar ausgesehen haben!

Soziogramm (szenische Reflexion)

Situation: Die Wachen kamen zurick in den Palast und berichten, dass sie aufgrund von
Nebel die Fliichtigen nicht verfolgen konnten.

Sultan Abdulhamid 1l stellt sich in die Mitte des Raums und nimmt eine Haltung ein,i-die se
ner Situation angemessen ist. SL ruft nacheinandeoRamsauf, die sich zum Sultan und den
bereits im Bild stehenden Personen in Beziehung setzen und durch ihre Haltung das Gesch
hen kommentieren sollen. Parameter sind: die Kérperhaltung selbst, vor allem auchkdie Blic
richtung der Augen und die Gestik deéitle, dann aber auch die Entfernung zum Sultan und
den anderen Personen.

Wenn das Soziogramm steht, kann SL (gegebenenfalls unter Hinzuziehung stimne-
den Schuler/innen) einzelne Spieler/innen befragen, die einzelnen Persomeodetieren
etc.
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In einer Ecke des Raumes kann ein Bild gebaut werden, das die Situation am tifkiidar
des Bosporus darstellt. Anschliel3end kdnnen die beiden Standbilder auf den beiden Ufern des
Bosporus miteinander in Beziehung gesetzt werden.

Liedeinstudierung (musikalische Reflexion)

LiedeinstudierungAUskidar"

Der Text des Liedes ist, wie es bei (tirkischen) Volksliedern tblich ist, keineswegsrsehr ei
deutig. In jedem Fall ist aber deutlich erkennbar, dass eine Dame mit einem Schreiber flieht,
dass dies gegen die Ubleath Konventionen geschieht, dass es regnet und dass die Dame sich
unter dem Mantel des Schreibers versteckte. Bei dieser Geschichte soll es sich tatsachlich um
eine ASkandalstory" aus dem 19. Jahrhundert handeln, derzufolge eine adlige Dame mit einem
Schreber (Katib) untergetaucht ist. Die Entstehung des Liedes wird auf die Regierungszeit
Sultan Abdiilhamid | (VatePunseres" Sultan Abdiilhamid Il) zuriickdatiert. Es kann sein,
dass die KéatibinText-Version einer bereits bekannten Melodies gibt sogar die Reorie,

dass diese aus Schottland stammte und von einem in Uskiidar stationierten engliséhen Reg
ment importiert worden seinachtraglich unterlegt worden ist. Das Original hat noch viele
Strophen, in denen von gestéarkten weil3en Kragen, von wei3en Tamtteent von Lokum
(osmanische SuRigkeit) usw. die Rede ist. Die vorliegende deutsche Ubersetzung stammt von
Karl Adamek und ist dem zweisprachigen Liederbudtlizgargiilii- Windrose" (Miinster

1989) entnommen.

Am gl G Dm E Am— e
o e o S s i i ] —If
Re - gen fiel auf mei - nem  wei-ten We-ge nach Us-kii - dar. Du und meinund ich und  Dein und

Mei - nem Schrei-ber tropf- te  wei-ches Was-ser aus sei-nem Haar,

was  geht’s an- dre an. Heu - te mor-genim-mer mitdemRe- gen im - mer dann und  wann.

Am Dm Am

—~ Jz=n O l-—q
- ——

Gabmir seinen lan - gen Man-tel, stau- bigund vol-ler Schlamm, Du undmeinund ich und  Dein und
Als er ausdem Schlaf er- wach-te, da lach-te er mich an.

Dm E A Dm E Am
P = | o — W
i Y I I Il Il 1| 1 Il ; 7 | > T I Il —
FE s e FC PP dadp a1

was  geht's an - dre an. Heu - te mor-genimmer mit domRe- gen im - mer dann und  wann.

Regen fiel auf meinem weiten Weg nach Uskiidar
Meinem Schreiber tropfte weiches Wasser aus seinem Haar
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Gab mir seinen engen Mantel, staubig und voller Schlamm
Als er aus dem Schlaf erwachte, da lachte er mich an

Und ich suchte meinen Schreiber, suchte ihn da und hier
Sah den Mond durch Regenwolken dadd ihn neben mir.

Refrain: Du und mein und ich und dein und was geht's andere an
Heute, morgen, immer mit dem Regen, immer dann und wann.

Horen des Ausschnigaus Fazél Says Violinkonzert

Wo ist das Lied zu erkennen? In welcher Weise wird es gespigithen Ausdruck erhalt
das Lied dadurch? Ist die szenische Interpretation dieser Musik, wie wir sie vorgenommen
haben, passend? Gibt es andere Mdglichkeiten, diese Musik zu interpretieren?

Fazél Say nenntAOG &acmim Wareshund schréibdt mzVervdrt:

Mein Violinkonzert besteht aus vier Satzen, die ihre Anregung lose aus Scherazades Erzéhlungen
aus den Marchen von tausendundeiner Nacht beziehen. Der erste Satz spielt sich im Innern des
Harens ab. Vorgestellt werden verschiedene Hatérauen in ihrer je unterschiedlichen
Personlichkeit. Der zweite Satz ist ein einziges Tanzvergnigezusagen eine Parityacht mit
unterschiedlichen Arten von Tanzmusik. Der dritte Satz spielt am darauf folgenden Morgen und
besteht zu einem wesentlichenl &eis Variationen Uber ein bertihmtes tirkisches Lied...

Der orientalischen Klangwelt entsprechend ist die Orchesterbesetzung mit mehreren tirkischen
Schlaginstrumenten bestlckt. Doch es ist die Solovioline, welche die Geschichte erzahlt und
solcherart durth das ganze Werk fihrt.

Fazel Say mit Patricia Kopatchinskaja, der da
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ANHANG

Rollenkarten

Zeitpunkt 1890, der Sultan Abdulhamid Il ist 14 Jahre im Amt, das Osmanische Reich verliert
die Kontrolle tber alle européischen Besitzungen und ist auch stesosehr geschwéacht.

Der Sultan residiert im neuen Pald3bIimabahce,der direkt am Bosporudfer liegt. Der

1856 als Zeichen de¥Europaisierung” des Osmanischen Hofes gebaute Palast hat eine Léange
von 600 Meter, hat eine Flache von 45.000 46 Sale, 85 Zimmer, sechslamamund 68
Baderdume. Gebaut wurde er von Abdulhamid |, dem Vater des jetzt herrschenden Sultans.

Der Dolmabahgéalast im Jahr 2010. Ein Teil des Palasts ist Touristen zuganglich, ein anderer Teil ist Res
denz von Erdojan (Foto: Stroh)

Sultan Abdulhamid II.

Du bist der Sultan des Osmanischen Reiches, 48 Jahredalebst
im neuen SultanPalast, den Dein Vater bauen ligkekt am Ufer
des Bosporus. Vom Fenster aus kannst Du Asien sehen, w
Stadteil Uskidar liegt. Politisch hast Du groRe Sorgen um [0
gro3es Reich, aber heute ist ein freudiger Tag: Du feiersi
Hochzeit Deiner Nichte Ayse. Sie wird eine gute Partie mache
der Sohn des reichsten Kaufmanns Istanb@#agan der Reiche'
Ayse heiraten wird. Dadurch erhoffst Du Dir eine Aufbesser
Deiner Staatskasse, die zur Zeit leer ist, weil Du die junge,
verschwenderisch Baronin Beci Maan geheiratet hast.
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Gattin des Sultans

Du bist Beci Maan, 18 Jahre alt, und erst seit Kurzemn
dem Sultan verheiratet. Das Leben im SukBatast gefallt
Dir sehr. Du kleidest dich auf moderne europaische Art
ist nie langweilig, auch wenn Dein Ehemann ja 30 J;
alter als Du ist und sich viele Sorgen um das Osmani
Reich macht. Heute sollvieder eine der berihmte
Festlichkeiten inszeniert werden: die Hochzeit von Ay
die Du gut kennst, weil sie fast so alt wie Du ist. Ayse v
eine gute Partie mit Yusuf machen, dessen Vate
IstanbulAHasan der Reiche" genannt wird.

Hasan der Rehe

Du bist einer der wohlhabendsten M&nner von Istanbul, Beg
eines Handelsunternehmens mit guten Beziehungen nach
Europa. Der Sultan hat schon o6fter Geld bei dir geliehen ur
daher von dir abhangig. Dein Sohn wird nun die Nichte
Sultansheiraten und die Beziehungen zwischen deiner F
und dem Herrscherhaus weiterhin verbessern. Du wirst da
in die adligen Kreise am Hof aufsteigen, was deiner Kar
sicherlich nicht schaden wird.

Ayse, Nichte des Sultans

Du bist Asye, 16 Jahreltaund lebst zusammen mit Deing
Vettern und Basen am Hof des Sultans. Du hast den Stud
Mehmet als Privatlehrer, der dir Lesen und Schre
beibringen soll. Vor zwei Wochen hast Du erfahren, dass
Yusuf, den Sohn des reichen Hasan heiraten sdlsither
Uberlegst du zusammen mit Mehmet, wie ihr beide auf
Hochzeitsfest, wenn alle etwas betrunken sind, abhauen K
Euer Plan ist, mit einem Boot, das Mehmet mieten wird,
den Bosporus hiniiber nach Uskiidar zu Freunden von Mg
zu fliehen. n bist ganz schon aufgeregt.
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Mehmet, der Schreiber

/ Du bist der Student Mehmet, 20 Jahre alt, und verdieng
im Hause des Sultans Geld durch Privatunterricht. Se
deine Schilerin Ayse erzahlt hat, dass sie mit Yusuf,
Sohn des reichen Hasanrkeiratet werden soll und dg
ganz und gar nicht will, ist deine Liede zu Ayse entbra|
Du hast schon alles fur eine Entfiilhrung organisiert: w
beim Hochzeitstanz alle betrunken sind, wirst du mit A
tanzen, mit ihr den Palast verlassen und mit eifBzrat,
das deinem Freund Mustafa gehort, Gber den Bosy
x hiniiber nach Uskudar fliehen.

Yusuf, der Sohn des reichen Hasan

Du bist Yusuf, 19 Jahre alt, ein sehr gut aussehender junger Mar
immer etwas Geld in der Tasche hat, weil dein Vater eleereichster
Kaufleute Istanbuls ist. Dein Vater hat mit dem Sultan arrangiert,
du des Sultans hibsche Nichte Ayse heiraten wirst. Du weil3t
nicht, ob du mit Ayse mal kldeommst aber das macht nichts, denn
hast eine ganze Menge Freundinnamd Werehrerinnen. Jedenfa
wird die Heirat dir das Tor hinein in die adligen Keeisnd in den
Harem des Sultans 6ffnen und das kann sicherlich nichts schaden

Freundin von Ayse

Du bist lebst am Hof des Sultans als Freundin und Gesy
von Ayse, derNichte des Sultans. Obgleich es kein
offiziellen Harem mehr gibt, umgibt sich der Sultan
Festen doch immer noch gerne mit attraktiven Madchen
tanzen und singen kdnnen. Ansonsten hast Du die Aufg
. die adligen Madchen des Hofes zu unterhalted mit ihnen
zu spielen. Du magst Ayse sehr, weil sie anders alg
anderen Madchen am Hof ist. Sie ist nicht hochnasig
immer sehr freundlich. Nun soll sie mit einem reicl
Birgersohn aus der Stadt verheiratet werden. Sie ist
noch viel zu jungund will noch nicht Ehefrau, Geliebte ut
Mutter werden. Daher haben wir Freundinnen und Ayse uns schon Uberlegt, wie wi
Hochzeitsfest Ayse entflihren kénnten... Der Schreiber Mehmet ist dabei unser Verblindeter
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Freund von Yusuf

Du gehdrst zur engsn Clique von Yusuf. Yusuf ist ein toller Ty
der immer etwas Geld in der Tasche hat und mit dem man se
durch die Kneipen Istanbuls streifen kann. Nun jedoch gibt es
besondere Party: Yusuf soll mit der Nichte des Sultans verhe
werden unddafir richtet der Sultan ein Fest aus, zu dem auch
als engste Freunde Yusufs eingeladen sind. Nun bist du nat
scharf auf die Madchen, die am Hof des Sultans Dienst tun ur
solchen Festen tanzen und singen. Und du hast auch gehor
der Sutan es mit dem Alkoholverbot fiir Muslimefauf
europaische Art" nicht so genau nimmt. Vielleicht ergibt sic
etwas, was uber deine Ublichen Kneipenbesuche hinaus geht!

Emine, Gattin von Hasan dem Reichen

Du bist eine der Hauptpersonen bei der Hoith2eines Sohne
Yusuf. Du freust dich, dass es deinem Mann gelungen ist,
Heirat zwischen der Nichte des Sultans und Yusuf zu arrangi
Du weil3t genau, welche Rolle dabei Geld gespielt hat, den
Sultan ist pleite und Hasan ist einer der reiehsfaufleute vor
Istanbul. Besonders froh bist du, dass Yusuf nun endlich untg
Haube kommt, denn er ist ein ziemlicher Taugenichts, den
Vater auch viel zu sehr verwohnt. Ganz wohl ist dir bei
Hochzeit nicht, denn von Liebe oder Zuneigung Wigtang nicht
die Rede. Und vielleicht wird es dann so sein wie zwischen dir
Hasan...

Wachen am Hof

Du bist ein Wachsoldat am Hof des Sultans. De
Aufgabe ist aufzupassen, dass niemand unerlaubt
Gelande des Palasts betritt. Ferner wirst Duifger, wenn
irgendeine Situation eintritt, bei der Gefahr flir die Adlig
am Hof besteht. Du gehorst zwar nicht zu der Leibwa
aber dennoch weil3t du, dass der Sultan sich auf dich
und ganz verlassen kann. Jede Verfehlung
Unzuverlassigkeit wirddich sofort um einen Kopf kiirze
machen.
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Musikerin am Hof des Sultan

Du bist als Musikerin am Hof des Sultaasigestellt, weil dy
hervorragend Baj | ama spiele
osmanischen Hofmusikern spielst Du tirkische Volksmusik, s
Lieder und gibst Tanze vor. Insofern bist du eine Représent
des neuen Stils am Hofe, der neben der blutldevastmusik auch
Musik zulésst, zu der man tanzen und singen kann. Bei
Hochzeit von Ayse wird es daher zunéchst Gberwiegend turk
Tanze geben, zum Teil im Aks&hythmus, der ein gan
besonderes Tanzgefiihl erzeugt. Erst zu spater Stunden soll
osmanischen Hofmusiker mit ihren langweiligen Gesar
auftreten durfen.

Mustafa, Bootsmann

Du bist Mustafa und verdienst deinen Lebensunterhalt damit
einem kleinen Boot Menschen UUber den Bosporus
transportieren. Nattrlich gibt es auch gréReesdagierschiffe
aber im Notfall kannst du schneller zur Stelle sein. Dein frih
Schulfreund Mehmet zum Beispiel, der in Istanbul studiert
beim Hof als Privatlehrer angestellt ist, wird demnéachst d
Hilfe dringend bendétigen. Er hat vor, bei einémst am Hof eing
Frau zu entfuhren. Genaueres weil3t du zwar nicht, aber es
sehr aufregendund alles ist flr dich eine groRe Herausforderdu
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ALamma bata yatathanng188zeni sch i

Hintergrund

Al-Andalus ist der arabische Nanfér die zwischen 711 und 1492 muslimisch beherrschten
Teile der Iberischen Halbinsel, die zundchst unter KalifWaslid |I. al s AKal i f at
Umayyadenin begr¢ndet wur de. Die urspre¢nglich

Dynastie der Umayyaden (einem Stamm, dmmh der Religionsgrinder Mohammed-en
stammte) gelang nach dem Untergang ihres Damas&liiats und der

Vertreibung aus dem Maschr@ebiet (umfasst die heutigen Staaten Agypten, Palassna, |

rad, Jordanien, Libanon, Syrien und Irak) die Flucht nachAralus, wo ein
Umayyadenprinz 756 als Ab d&a h mUdas Emirat von Cérdoba griindete. Unter der
Herrschaft des Kalifen Abd @& a h mU rfRedieruhgszeit 91961) entwickelte sich Cord

ba neben Konstantinopel und Bagdad zu einem der bedeutendstealleumtund wirtschaf

lichen Zentren des Mittelmeerraumes und der islamischen Welt. Nachdem das Emirat von
Cérdoba 926 zum Kalifat von Coérdoba ausgerufen wurde, veranlasste der Kalif Ab dar
Rahman lll. den Bau einer zeiind standesgemal3en Residenz, soéa8glie Griindung der
AMedi Zahmaf (Stadt der Bl ume) auCerhalb der
hielt sich der Kalif wahrend der Sommermonate auf. Gegen Ende der Regierung (um 961)
galt Cordoba als volkreichste und wohlhabendste Stadt Eunapd$§panien galt als Heimat

des feinen Lebensgenusses sowie wissenschaftlicher und kiinstlerischer Tatigkeiten. Auch fir
europaische Reisende bot das Kalifat, das auch als Inbegriff des irdischen Paradiedes bezeic
net wurde, viel Unbekanntes: gepflastentel unachts beleuchtete Stral3en, flieRendes Wasser

in Wohnhéausern, Trinkgefal3e aus Kristallglas, teure Gewirze (Zimt, Safran, Koriamger, In
wer, Muskat, Nelken) etc. Mit dem Fall von Cérdoba 1236 und der Reconfjd2aErole-

rung der Agave durch die Katlikeén) erlosch nicht nur die muslimische Herrschaft auf der
Iberischen Halbinsel sondern auch die Dynastie der Umayyaden.

Der Entstehungszeitraum des Lieded a mma b ad a yvisthert dera 9. oral A5.
Jahrhundert ist nicht eindeutig zu benennen. Dad Liebas i er t auf einem A
Dies ist eine arabiseandalusische Strophddedichtform, die in aAndalus als Lob oder

Liebeslied entstanden ist und seit dem 9. Jahrhundert als Gberaus verbreitet und popular gilt.

Die Muwaschschabichtung kann enteder im Kontext erotischer Liebesdichtung oder als
romantische Hinwendung zur Schonheit der Natur gedeutet werden. Hier gibt die arabische
Poesie keine eindeutige Interpretation vor. Die reifste poetische Kunst dieser Strophenform

mit Refrain hat der im 12Jahrhundert in Cordoba lebende DichHtar Quzmargeschaffen.

AuRerdem wird auch ein arabisshn d al usi scher h°fischerh-Tanz &
net. Urspringlich wurde dieser nicht als Spkondern als Gruppentanz aufgefuhrt und 4in al

Andalus an de Hofen von Cérdoba und Granada getanzt.

% Spielkonzept fiir den Bundeskongress Schulmusik 2018 von Anne Bubindéfaligang Martin Stroh. Alle
Materialien (Horbeispiele, Noten) befinden sich umitip://www.interkulturelle
musikerziehung.de/IME2018/szene/lamma.htsi?.2019). Kurzpulkation 2019 im Kongressbericht.
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Das Lied

Lamma bada yatathanna ébb 1§ ‘h — J ﬁ LLQ- 'ﬁﬁﬁ 'h

W ’HJ" r%r - Mm »

T O RTIREREE

li ra-him shak - wa - bl min law a ti il

bro Fe Lol BRI S

la ma leek ul- ja& mal ma  leek ul ja mal bil-

ébb #hfb - ;h @ Ian ig g r r?a Ie:[7 ':ij mJal I:—h

Die vorliegende Version des Liedes ist eine Transkription der Einspielung der syrisch
armeni schen S2ngerin Lena ChamamnmYAndereEarus der
spielungen enthalten oft einecae r e Rei henf ol ge der Zeil en wur
amani unterschiedlich. Der Gestus derf-ersten
teilung der Silben auf die Noten wird durchgehend beibehalten. Die Verdoppelubgrdes

dieser Phrase verdanktkieiner besonderen Phrasierungsweise arabischen Gesangs, die man
sich im Original anhoéren sollte. Die Melodie steht in harmonMoli (dem magam
Anahawandhf) . Der erste Teil (bis zum Wieder

3 https://www.youtube.com/watch?v=EE8cHYjCNLEena singt in4Moll. Dieselbe Einspielung mit
englischen/arabischen Untertiteln bétips://www.youtube.com/watch?v=8zhueJdyVAO
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Fortspinnung der Eingeg s phr ase i m Sinne einer Aent wicke
Tell betritt melodisches Neuland und verlasst kurzfristig den Gestus der Eingangsphrase. Dies
entspricht auch dem Text, der im Grunde aus zwei einfachen Gedanken besteht: (1. Teil) eine
Frau tbt durch ihre Bewegung einen Zauber aus und (2. Teil) die Wirkung dieses Zaubers ist
Qual und Klagen (Ubersetzung siehe unten). Damit sind die klassischen Topoi arabischer
Dichtung und Liedkunst bis hin in die Zeiten einer Uum Kulthum (18885) anggsrochen:

die Frau ist schuld daran, dass der Mann Qualen erleiden Ewstdie libanesische Diva

Fairouz macht in den 1970er mit dieser Tradition Schluss, die Ubrigens in der Turkei als
AArabeskfi bis heute weiter b e seitemhats ,Donér e i de
Schl ager ¢berl ebte und akt ueDiellogisclerrortBetzahg j an
wird in der Lyrik nicht angesprochen, wohl aber in der gesellschaftlichen Praxis islamischer
Gesellschaften. Nur dadurch, dass der durch die Riezérau gequéalte Mann die Frau e
obert (also seinen Anatg¢rlichenfi Trieb abl as

Der Rhyt hmus (der 3vahda+ 3) des medésiist richt aandetlidh :
schwer zu erfassen, da er sich passgenau an den @esti;igangsphrase anschmiegt und
das Tempo des Liedes sehr langsam ist:

0 1 .
&  DAN |
y AWE2Y \VJ A\ 1
[ Fan Y Y |
SV 7 e
[y
Lam - ma ba_ da ya-ta- than-na  Lam

T D D T

D
DNy v e ) D v Yy o
ﬂJéL‘J—H—,. A 5 / » » D ——

In einigen Aufnahmen, auch der vaena Chaymamyarwird das Lied harmonisiert. IneH
sem Fall wird der Rhythm@Gsobowe@i meh Ahaemoan
Achtel vewandelt:

Gm Cm D7 Gm

S ESTRSEE RSP
e S SE AL

Wi | | ma n das Lied jedoch et was Aaut hentischer f
benutzen, zum Beispiel die des Abdel Kafimsembles, das siaber Authentizitat verschrieben

hat: https://www.youtube.com/watch?v=nhBNObh9xblNoch einfacher ist eine alte

Aufnahme, die nur eine Oud (arabische Laute) und Darbuka (arabische Trommel) vefwBeilet

dieser Aufnahme kann man auch D und T (dum und tak) auf der Darbuka gut héren.

Hier eine wortliche Ubersetzung der Lena Chaymamyarsiort™:

37 https://www.youtube.com/watch?v=leFDVIgBDIc
38 Ubersetzung von Magda Essen
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n3yxgsTtT TFCOHF ys|Lena Chamamyan- Lama
Bada Yatathana
n3x3Tt F CJ|Lama badayatathana (x2) | Als sie sich wiegte, als sie sich wiegte,

F33T Hubbi jamaluh fatanna meine Liebe, uns mit ihrer Schénheit bezauberte
FXxODBY w3 j A3 amrun ma bilahthatin asarna| Ein Moment, ein Augenblick, hielt uns gefangen,
F r 3yc |ghusnunthaahinama als sie sich wiegte wie ein Halm

n3x3T F C|Lama badayatathana (x2) | Als sie sich wiegte , als sie sich wiegte,

F33T Hubbi jamaluh fatanna meine Liebe, uns mit ihrer Schonheizbaberte...
F x O BY u amrun ma bilahthatin asarna| Ein Moment, ein Augenblick, hielt uns gefangen,
F r 3y c |ghusnunthanahinama als sie sich wiegte wie ein Halm

chbOyc MFTchOy€Hwaoddi wa ya h| Mein Versprecheli und meine Verwirrung (2x)

C bHbll 6y c p | man lirahim shakwati Wer kdnnte meine Klagen héren,
c3KHIO eB fil hubbi mi n | | meine Qualen des Liebesfeuers lindern,
bFr THORFi I | a mal eek 6 u| aulRerjener Inbegriff der Schonheit (4x)
bfrr 1 Of
bfrr 1 Of
b fr r Tt IO [alles nochmals, und dann:] | [alles nochmals, und dann:]
aman aman aman aman Oh Gnade/Barmherzigkeit (4x).
AFBY AF

Zur szenischen Interpretation

Didaktischer Kommentar

Ein interkulturell orientierter Musikunterricht richtet sich an ALLE Schiileren und kann

einen Beitrag dazu leisten, diese fur ein selbstbst®ad eben in der multikulturellen My
tionsgesellschaft zu qualifizieren. Ein aktueller Musikunterricht, der gesellschaftliche Fragen
aufgreift, braucht das Vertrauen, sich neuen Musikpraxen zu 6ffnen, diese kennenzulernen
und auszuprobieren. Und weiledT hematisierung arabischer Lieder im Musikunterricht (ganz
unabhangig von der Heterogenitét der Lerngruppe!) aul3erordentlich wichtig ist, stellt das hier
vorliegende Spielkonzept eine Méglichkeit dar, sich arabischer Musik erfahrungsbezogen und
auf besondre Weise zu nahern. So kdnnen Scliiieen durch die Beschaftigung mit ihnen
unbekannter, fremder oder befremdlicher Musik darin unterstitzt werden, ihre eigena-musik
lische Praxis erweitern und bereichern zu kénnen. Doch wie kann das bei einer Blusik g
schehen, die uns Musiklehfemen haufig selbst so fremd erscheint? Einen méglichen Z
gang stellt die szenische Interpretation arabischer Lieder dar. lhre Methoden ermdglichen es,
die kulturelle Bedeutung von Musik am eigenen Leibe musikpraktisch zu emfaimd vor

dem eigenen Standpunkt zu reflektieren. Dabei geht es weder um eine formale Analyse, noch
ein reflexionsloses Musizieren, sondern um eine Bewusstwerdung der Bedeutung der Musik
fur die Menschen. Ebenso wie das Spiel stehen daher auch Inforematiam kultureh
gesellschaftlichen Kontext, dem die Musik entstammt, im Zentrum des Konzepts.

Zwei zentrale Fragen, unter denen das Spielkonzept diskutiert werden kann und die sich aus
unserer Erfahrung mit dem Material ergeben haben, sollen im Folgendgegriffen we-
den:

%im Sinne vorBestimmungSchicksal
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Frage 1: Reproduziert dies Spielkonzept ni ct
Mit Worten Edward Saids: Wi rd hier nicht ein
Wirklichkeit entspricht, sondern ein Produkisdekzidentalen Blicks auf den Orient ist?

Frage 2: Werden hier nicht M&dchen und Jungen, fir die einiges zur kulturellen ldentitat gehort, was
im szenischen Spiel deonstruiert wird, vor den Kopf goRen?

Man kann das Gedicht als reines Liebesgesauséiodem kinstlerischen Niveau betrachten:

Als sie sich wiegte, als sie sich wiegte, meine Liebe, uns mit inrer Schdnheit bezauberte...
Ein Moment, ein Augenblick, hielt uns gefangen, als sie sich wiegte wie ein Halm

Mein Versprechen und meine Verwirrungekkdnnte meine Klagen horen,

meine Qualen des Liebesfeuers lindern, au3er jener Inbegriff der Schdnheit.

Oh Gnade/Barmherzigkeit (4x).

In diesem Fall wird man eine konfliktfreie Musikvorfuhrung mit den Schiler/innen spielen.

Das Lied ist dann eines vomzihligen Liebesgedichten, die es zeitgleich im Minnesang und

spater im arabischen Kulturraum bei Oum Kulthoum oder im urdeutschen Kulturraum im
Schlager seit den 1950er Jahren gibt. In diesem Falle beschrankte sich die Interkulurelle M
sikerziehung aufeln A s lpesnlerlernén[ ar abi scher Liebespoeti k i

Die Interkulturelle Musikerziehung hat aber noch einen anderen Anspruch. Sie will die Sch
ler/innen auf ein aktives, bewusstes, selbstbestimmtes und solidarisches Leben inider mult
kulturellen Migrationsgesellschaft vorbereiten. Das geht niwbtynder Inhalt des Liedes als

plakatives Liebesgedicht betrachtet und thematisiert wird. Hier muss man das unterrichtliche
Setting so wahlen, dass die arabische Kultur, die diesem Lied eingesohisgbauf dem

Hint er grund des AKulturkampfesfn, der sich der:

Daher gibt unser Setting die Méglichkeit, die Meinung des Mannes, der durch die ikoérperl
chen Reize (Awie ein Hal m sinddamindiedBegginding der
fur die Verschleierung der Frau in der Offentlichkeit, zur Disposition zu stellen. Zugéeich j

doch kann auch die Essenz der aktuellen MeDebatte und damit die zugespitzte westliche
Variante (ALi ebesf ewezenisthe Bglekund die)danat vécburideng e n .
Reduktion der Handlung zugunsten einer bewusst konflikthaft inszenierten Situation dient in
diesem Falle als Projektionsflache, um aktuelle, gesellschaftliche Fragen und Probleme zu
genieren. Um diesKlischeesund die damit verbundenen Dichotomien zwischen Orient und
Okzidentaufzubrechenund mit den Schilénnen zu thematisieren, bedarf es einer intens

ven Reflexion des Erlebten vor dem eigenen Standpunkt und unter Einbezug des kulturellen
Kontextes. Das vorliegnden Spielkonzept ist so angelegt, dass alle denkbaren Artelk-von a

tuell existierenden Klischees zu Tage treten und aufgearbeitet werden kdnnen. Letzteres kann
im Spielkonzept selbst nicht vorgegeben werden, da es ja die Bedeutungskonstruktionen der
Schikr/innen nicht vorgibt. Es bildet eben nur den Rahmen dafir, dass bestimmte Themen
auftauchen und diskutiert werden. Es ist die Aufgabe der Spielleitung, die jeweiligem Bede
tungskonstruktionen der Spiefienen zu erkennen und mittels einer Intervention (A& z e n
sche Ref |l exi okorstyuierenm dass sié dffenttich (indder Klasse) diskutiert we

den kdnnen.
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Intention der szenischen Interpretation

Die szenische Interpretation von Liedern der vorliegenden Art ist eine Rekonstruktion des
historichen oder kulturellen Hintergrunds, der den Schiilleen fremd und unbekannt ist.

Dabei kann entweder der Liedtext selbst szenisch interpretiert werden (wie es sichsbeispiel
weise beim RaT i t el AAupushafi von Cheb Khal edfihanbiet
rungssituation. Beim vorliegenden Text werden beide Verfahren dadurch miteinandér komb

niert, dass die Grundaussage des Textes in eine reale und konflikthafte Auffihrungssituation
eingebettet wird. Auch wenn also der vorliegende Text nicht Wort fuit $a@nisch umer

setzt wird, so doch ein gesellschaftliches Muster, das der Text widerspiegelt.

Rein 2uCerlich betrachtet wird eine AKonzer:t
Ab darRahman Ill.von Cérdoba (89B61) gespielt. Doch zugleich widas Geschlechte

verhaltnis, das auch im Lied latent vorgegeben ist, im Rahmen dieses Konzerts rekonstruiert:

der Kalif mochte sich nicht nur ein Lied von den Reizen einer Frau und den dadureh entst
henden Qualen vorsingen lassen, er mochte diese Qualemiait einfach durch lautes &l

gen, wie es der Sanger vorschlagt, lindern. Nein, er mochte auf Kalifenart die Reize-der Sa
gerin auch geni eCe nWerKdete meine Klagénordn, meide Quaden Ct A
des Liebesfeuers lindern, aul3er jener Imbegf f der Sch°nheit ?f, S0 w
Konzertabend auch die Antwort.

Die Schulefinnen sollen sich in der szenischen Rekonstruktion dieser gesellschaftlichen
Konstellation mit den in islamischen Gesellschaften vorgegebenen Geschlechterbitdern a
nandersetzen. Die jingste MeTFDebatte zeigt jedoch, dass sich dieses vorliegende "Kalifen
Problem" heute zumindest bis ins Showbusiness hinein fortgesetzt hat. Dass die Sangerin im
vorliegenden Fall durchaus aus "beruflichem Interesse" heraus deschié¢iindes Kalifen
nachgibt und niemand sagen kann, ob sie dies nicht sogar genief3t, ist ein im Rahrken der a
tuellen MeToeDebatte ebenfalls diskutiertes Muster.

Kurzum, die hier zu spielende Szene soll nicht nur die Rekonstruktion von etwas Fremden,
sonden auch eine Projektionsflache fur aktuelle Probleme sein, die den Simdarke-
neswegs fremd sind und die sie im Schutze fremder Rollen indirekt oder direkt artikulieren
koénnen.

Ablauf der szenischen Interpretation

(1) WarumUp (Basiserfahrung) mit denhied-Rhythmus und dem Einstudieren der ersten
Eingangsphrase. (BRolleneinfihlungnach den bewahrten Methoden der szenischen Ieterpr

tation. (3) Einszenisches Spiel nach Regieanweisulas aber abgebrochen wird, gefolgt von

(4) einerszenischen Diskusm des weiteren Spielverlaufs. (5) In einer Schlussreflexion we

den nicht nur die Fakten vermittelt (s. AHi
dem szenischen Spiel entstandenen Fragen vor dem Hintergrund des kulturellen Kontextes
diskutiert werden. Weiter kbnnen dabei verschiedene aktuelle Interpretationen des Ltieds mi
einander verglichen und das Fortleben 1000 Jahre Astetalusischér Musik in der arab

schen Youtub&Velt erlebt werden.
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1. Basiserfahrung und Liedeinstudierung

Das WarumUpist in einer szenischen Interpretation mehr als eine pragmatische Aufwar

Ubung. Es ist einerseits inhaltlich auf die folgende Szene bezogen und andererseits ine Basi
erfahrung. Darunter ist zu verstehen, dass auch die Sehiaéar, die nicht in der Weltler

(im vorliegenden Fall) arabischen Musik sozialisiert sind, einen Hauch davon verspuren, was

(im vorliegenden Fall) arabisch sozialisierten Menschen selbstverstandlich ist. Wir nehmen
hierfir als Material das rhythmische Skelett des Liedes, das diteh&unr egel m2 Ci g
Rhyt hmus (wahda&+?2s2an3R gekennzeiclhngt iist. $olche Rhythmen ko

nen nicht mehr nach dem "westlichen" Muster von Vaater Dreivierteltakt erlebt werden,

selbst in der Variante synkopisierter Sambarhythmen (dreer noch auf ein 4/&chema

bezogen sind) oder afrikanischer Rhythmen (die auf eks6f&ma bezogen sind).

Wie ein arabisches Publikum mihelos den whada "sama'i thaqil" mitklatscht, kann man dem
Video entnehmen, das ein Konzert des irakischen-&piders Rahim AlHaj in Troy New

York State ("Troja") am 24. Mai 2017 zeigt:

https://www.youtube.com/watch?v=IEr8H8SOtDA

Ubung 1: den Rhythmus entlang Horbeispiel 2 klatschen. Das Hérbeispiel wiggsgielt

und die Schilémnen sollen nach einigem Zuhdren versuchen, den Rhythmus korrekt mit zu
klatschen. Erfahrung: der Rhythmus ist nicht trivial, er hat auch nicht den bei sonstigen
Rhythmustibungen tragenden Groove, er ist aber spontan nachvolizigellaer sich sehr

eng an den Melodieverlauf anschmiegt.

Ubung 2: den Rhythmus auf zwei Klangfarben verteilt (zunachst Body Percussion: dum = auf
die Brustschlagen, tak = Klatschen) ausfiihren. Dazu kann Hérbeispigie8pielt werden,
weil dort die Darlbka gut zu horen ist.

Ubung 3: Trommeln (Darbuka, Conga, Rahmentrommeln), auf denedusimundtak ausg-

fuhrt werden kann, werden hinzugezogen. Jetzt muss auch technisch gelibt werden und Fe
tigkeiten im Trommeln aus anderen Bereichen kdnnen "aufbauendéneget werden. Das
Tempo ist jetzt etwas schneller. Das Videobeispl@k#igt die komplette Spieltechnidum
undtak werden (in der Regel) mit der rechten Hand und das stumme Pulsieren mit der linken
Hand ausgefuhrSchler/innen, die kein Instrumergkommen, kénnen mit Body Percussion
fortfahren.

Falls Instrumente wie Congas vorhanden sind und deren Handhabung bekannt ist kann der
Rhythmus lateinamerikanisch gespielt werden:

10/8BssOs BB Oss

(B = Bassschlag, O = open stroke, s = slap odéachinunbetonter "tab".)

Ubung 4: die Melodie, die bei den bisherigen Playbacks ja stets mitgelaufen ist undsdie Au
fuhrung des Rhythmus unterstiitzt hat, soll nun "playdeaik hinzukommen. Daher fuhrt
man zunachst Ubung 3 ohne Playback aus und lasstederder Eingangsphrase rhythmisch
sprechen:

0 Zu sehen autfttps://www.youtube.com/watch?v=XtKMuFFCvaDies ist eine Bearbeitung des Youtube
Videoshttps://www.youtube.com/watch?v=Y9szIMz_RLc
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https://www.youtube.com/watch?v=IEr8H8SOtDA
https://www.youtube.com/watch?v=XtKMuFFCva0
https://www.youtube.com/watch?v=Y9szIMz_RLc

o S ]
o
L]
ole
=]

Gm Cm D7 Gm

Ubung 6: Melodieinstrumente kénnen nun die Melodie dazu spielen und/oder die Sch
ler/innen, die in Ubung 4 den Text gespreathaben, gehen in Gesang tiber:

ya-ta- than-na Lam
D T D D T

¢ - =

2. Rolleneinfuihlung

Die Rollenkarten(im ANHANG) werden verteilt. Alle Rollen kbnnen mehrfach besetat-we
den.

Die Rolleneinfihlungeginnt damit, dass alle Schillenen ihren Rollentext in Ickorm laut

lesen und dabéireuz und quer durch den Raum gehen. Auf ein STOPP dér Spiella-

ter/in) erstarren alle, auf Zeichen geht's weiter. Die SL gibt zunachst Sprechhaltungen vor,
spater Gehhaltungen. STOZRichen kommen hier nach Belieben zum Einsatz. Eine Art von
Sprechhaltung kann darin bestehen, dass der Text geflistert und nur ab und zu ein einzelnes
Wort laut gesprochen oder auch geschrien wird. (Das ergibt ein interessantes musikalisches
Staccatto.) Jede Spielefin soll schlie3lich nur noch ein einziges Wort lauten. (Dies ist

das Schlusselwort fur die Rollenprasentation.) Es kann auch mit Singhaltungen experimentiert
wer den: das ASchl ¢ssel worth kann gesungen
ALamma bada yathatannafi (i mménnen egegnerseind ur c he
der: Sie winken sich zu und begrif3en sich ihrer Rolle entsprechend. AbschlieRend entstehen
aus den BegrufRungen kleine Gesprache. Die Herangehensweise zielt darauf ab, dass die Spi
ler/innen "frei" sprechen, d.h. nicht mehr ihre Rollarik verlesen, und eine rollenspezifische
Gesamthaltung entwickelt haben.

Eine Rollenprasentatiorschliel3t die Einfuhlung ab. Eine Biuhne wird durch ein Seil oder e
nen Strich auf dem Boden markiert. Jede Rollenfigur (also eine oder mehrere /8otenigr
betritt nach Aufforderung durch die SL in der gewahlten Gehhaltung die Biihne und stellt sich
vor , in dem sie zun2chst das ASchl ¢gssel wortf
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yat hatannafi auf charakteri st i snooteemitidle Hifse s
Ich eingreifen, um Rollenspezifika zu verdeutlichen.

Damit die Rollenprasentian nicht zu langatmig wird, kbnnen sich Paare auch jeweis g
meinsam vorstellen.

3. Szenisches Spiel nach Regieanweisungen

Im Hofgarten des Kalifen findedin Konzert statt, zu dem die gesamte vornehme Gesellschaft
Cérdobas geladen ist. Solch ein Konzert ist eine gesellschaftliche Veranstaltung mit Essen,
Trinken und Gespréchen begleitet von Musik. Je nach Belieben horen die Gaste zu, tanzen
dezent oder sirgn mit; oder aber sie beachten die Musik ganz und gar nicht und gehen nur
ihren Gesprachen nach.

Vor dem Spiel wird der Hofgarten eingerichtet: es gibt einen Eingang fur die Gaste, eventuell
einen Tisch, auf dem Glaser (Pappbecher) und (virtuelle) Getisieken, eine Laube, in der

die Musiker Platz nehmen, ein weiterer Eingang, durch den der Kalif kommt, einen Stuhl fir

den Kalifen (die Gé&ste stehen herum oder sitzen auf einfachen Stiihlen) sowie einen Seite

ausgang hinaus in den Lustgarten. Die SL richtssammen mit einzelnen Spidienen den

Raum her und begeht ihn anschlieBend, um festzustellen, ob die Raumlichkeiten allen klar
sind.

Die SL spricht Zeile fur Zeile der Regieanweisungen. Die jeweils angesprocheren Spi
ler/innen handeln entsprechend demweisungen. Ansonsten bleiben sie als Standbild erstarrt
stehen oder flhren eine stereotype Bewegung aus (trommeln, Wein einschenken, rhythmisch
klatschen, sich murmelnd unterhalten, sich Wein nachschenken usw.). Die SL gibtiOmar e
nen Zettel, auf dem éiGedichtverse stehen, die er spéater rezitieren muss, und gibt ihm kurz
einen entsprechenden Hinweis.

Falls es im WarmUp eine stabile Musikgruppe gegeben hat, kénnen die entsprecheiiden Sch
ler/innen nun auch als Musikarnen fungieren (sofern dies niclth®n bei der Rolleneinfit
lung passiert ist).

Sukayna betritt als erste den Hofgarten und stellt sich neben die Tur.

Die Gaste betreten nacheinander den Hofgarten, Sukayna weist sie auf die Glaser mad Getra
ke hin.

Die Géaste nehmen ein Glas zur Hand.

Die Bediensteten schenken den Gasten Wein ein.

Die Géaste murmeln leise miteinander.

Kalif Ab dar-Rahman tritt mit seiner Frau auf.

Die Gaste verstummamd erstarren, falls sie nicht bereits als Standbilder stehen

Der Kalif begrif3t die Gaste.

Alle jubeln demKalifen zu.

Der Kalif winkt den Lautenspielddasan die Sangerin Asifa und den Dichter Omar herkin.

der Regel ist jetzt kIl ar, dass die Musi ker
eilen herbeifi.

Der Kalif stellt den Gasten den hoch geseteit Dichter Omar vor.

Die Bediensteten bringen dem Kalifen und seiner Frau ein Glas Wein.

=4 =4 =4 -8 -8 -8 -89 = =4

ng

Ko

jetzt die G2ste, ansonsten sagt SL Aalle G2st

OmarfordertHasanund Asifa auf, das neue Musikstiick zu spielen.

1
1
T Der Kalif hebt sein Gl as und InederRégklmeadiererd a s
1
1 Musik
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1 Omar spricht ausdrucksvoll die erste Zeile von seinem Bdtgie sich wiegte , als sie sich
wiegte, meine Liebe, uns mit ihrer Schénheit bezauberte...)

Asifa bewegt sich ausdrucksVdurch die Reihen der Gaste.

Die Gaste summen leise mit und klatschen den Rhythmus...

Der Kalif erhebt sein Glas, und prostet Asifa zu.

Omar fahrt fortEin Moment, ein Augenblick, hielt uns gefangen, als sie sich wiegte wie ein
Halm

Die Gaste bewegencsi im Rhythmus der Musik.

Der Kalif steht von seinem Sessel auf und néhert sich Asifa.

Die Frau des Kalifen versucht ihren Mann zurlick zu halten.

Sukayna steht auf und folgt dem Kalifen.

Omar weiterWer kénnte meine Klagen hoéren, meine Qualen des Liebasfs lindern, a-
Rer jener Inbegriff der Schdnheit?

Der Kalif nahert sich Asifa und winkt ihr zu, als solle sie ihm folgen.

Sukayna tritt zwischen Asifa urdsan

Sie fordertHasarauf mit dem Lied aufzuhoren und ein Solo zu spielen.

Das Playback stoppt.

Die Gaste klatschen.

Hasarvergisst alles um sich herum und spiBleues Playback

Der Kalif nimmt Asifa am Arm, um sie nach auf3en in den Garten zu fuhren.

=A =4 - =9

=A =4 =8 -8 =9

=8 =4 =8 -8 -8 -89

Hier lasst die Spielleiterin dem Treiben zunéchst freien Lauf, Hagahja wie wild spielen undie

Gaste ihn irgendwie beachten oder anfeuern. Es kann aber auch sein, dass die/iBefilsich
anders verhalten. Der Abbruch des Treibens muss genau kalkuliert sein, nicht zu frih und nattrlich
auch nicht zu spat.

1 STOPP!

4. Szenische Diskussion

Fur de jetzt folgenden szenische Diskussion gibt es verschiedene Mdéglichkeiten, die auch
miteinander kombiniert werden kénnen.

Im Plenum:

Maoglichkeit 1. Spielleiterbefragung aller beteiligten Personen. Oder, falls es Zuschauer gibt,
Befragung oder Hilidch duch Zuschauer.

Mdglichkeit 2. Soziogramm zum Kalifen oder einer anderen Schltisselfigur in der Mitte.

In Gruppen (anschlieend im Plenum):

Mdglichkeit 3. In Gruppenarbeit eine Fortsetzung der Szene entwerfen und mit allen spater
durchfiihren.

Maglichkeit 4 Standbilder entwickelnentweder im Plenum oder in Kleingruppezu unte-
schiedlichen Meinungen zur Situation oder zum weiteren Verlauf des Konzerts.

Am Schluss kann in Anbetracht der AL°sungh,
gemeinsam gesmgen/interpretiert werden, eventuell mit pantomimischer Begleitung. Hier
kann das komplette Lied in der Version uana Chamamyanum Einsatz kommen.
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5. Reflexion aufRerhalb der Rollen

Da es auf Youtube sehr viele historisierende und unkonventioneklekinterpretationen

des Liedes gibt, bietet sich ein Interpretationsvergleich an. Dabei soll deutlich werden, dass
das vorliegende Lied kein "geschuitztes Heiligtum" im Sinne eines GE#thtigen Kuns

werkes, sondern traditionsbeladenes "Material" dsis in einer groRen Gemeinde kursiert.
Aufgrund dieses Verstandnisses von Musik ist es auch unwahrscheinlich, dass eine der vielen
Einspielungen so klingt, wie die Musik am Hofe des Kalifen AbRlahman Ill.von Céra-

ba (891961) erklungen ist.

Schlusslemerkungen

Im Anschluss an die szenische Interpretation des Liedes kann eine szenische Interpretation
desRaiTi t el s AAushaf (iahe Kdpipes dgshvoriegemderr Bhredés)
diesem Lied wird das i n AL a nmaudechtemahiltnigowm at h an
algerischen Sanger Cheb Khaled kritisch reflektiert.

Ausschnitt aus dem beriihmten Bild "Tanz im Harem" von Giulio Rosatti (ca. 1900)
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ANHANG

Rollenkarten der Personen, die am Hofkonzert des Kalifen von Cérdoba teilnehmen

Der Kalif Abd ar -Rahman

Du bist Kalif Abd arRahman lll.aus Cérdoba und bekannt als Férderer von Ki
und Musik, weil du weil3t, dass man als absoluter Herrscher seine Macht mit
schonen Schein umgeben mudgute veranstaltest du an in deinem Hofgadign
Konzert fur erlesene Gaste. Dazu hast du die Sangerin Asifa geladen, die du ¢
Frau sehr begehrenswert findest. Als aufgeklarter Herrscher achtest du aber
AWer de der Frauh. Das bedeutet j e d ot grandsatklich hdas
Sagen hast und tun und lassen darfst, wonach dir der Sinn steht. Du bist tberzeugt, dass der Chari
auf Frauen ausubst, nicht nur auf deinen Reichtum sondern auch auf deine Mannlichkeit zuriickzufi

Die Frau des Kalifen

Du bist die erste Frau von Kakb darRahman lll.aus Cérdoba und begleitest dein
Mann zu allen offentlichen Festen und Konzerten am Hof. Obwohl du |
reprasentative Aufgabe hast und ja auch nicht die einzige Frau des Kalifel
versuchst du ach, eine gewisse Wirde auszustrahlen und den Anstand am F
reprasentieren. Zwischen dir und allen bei Festen und Konzerten anwesenden
herrscht eine gewisse Solidaritat. Dies gilt vor allem dann, wenn dein Mann di
ihm selbst immer wieder vgetragenen moralischen Anspriiche nicht einhalt. So spricht er viel va
AWirde der Fraun, kann aber durchaus mi t Fr
Konzert im Hofgarten, das heute Abend stattfindet, wird die Sangsifa erwartet auf die dein Manr
schon seifAsifaein Kind war immer ein Auge geworfen hat.

<,

Omar, Cérdobas Hofdichter

Du bist Omar, der Dichter aus Coérdoba, der beim Kalifen hohes Ansehen erlar
Du dichtest spontan und improvisierst gerne, indem du auf &ktlekignisse
eingehst. Zu Festen des Kalifen bringst du auch Gedichte mit, die du bereits r
Musikern vorbereitet hast. Dies ist auch heute Abend beim Konzert im Hofgarte
Kalifen der Fall. Da du beobachtet hast, dass der Kalif ein Auge aufidgeBnAsifa
gewor fen hat, i st das Gedi cht , das du heut e
bietet dem Kalifen die Mdglichkeit, sich der Sangerin dabei zuzuwenden. Die einschmiegsame |
hast du mit den Musikern gemeinsanvéokelt. Sie soll die Bewegung einer Blume im Winde nachbilc
wie es auch der Text Deines Gedichts sagt.
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Asifa, die Sangerin

Du bist die SangeriAsifa, bist 18 Jahren alt und sehr selbstbewusst. "Asifa" heil
"der Sturm, das Gewitter". Schon imt&l von 6 Jahre hattest du Unterricht bei (
Hofmusikern, und du singst leidenschaftlich gerne. Mit dem Lautenspieler
bildest du ein perfektes Duo. Ihr seid gute Freunde. Hasan ist aber immer, w
deine korperlichen Reize beim Singen ausspielgtem eiferstichtig, obwohl er da:
eigentlich gar keinen Grund hat. Hoffentlich geht heute Abend, wenn Ihr ein Konz
Hofgarten des Kalifen gebt, alles gut. Was kann Hasan denn schon dagegen
wenn der Kalif nicht nur deinen Gesang sondern aathen Korper schon findet? Das kann dem Gesc
doch nicht schaden!

Hasan, der Lautenspieler

Du bist Hasan, ein leidenschaftlicher Lautenspieler, Enkelsohn des berl
KomponisterZiryab und Musiker am Hofe des Kalifen. Du lebst mit der Sandeiia
zusammen in CordobaAsifa ist aber nicht deine Ehefrau, weil der Kalif ¢
Genehmigung flr eine Heirat verweigert. Da du beobachtet hast, dass der K
Auge aufAsifa geworfen hat, kommst du mit gespaltenen Gefiihlen zum heu
Konzert im Hofgaten des Kalifen. Zwar mochtest du dem Kalifen und den Gastel
deinem Konnen imponieren, gibst stets musikalisch dein Bestes, aber alles willst
auch nicht gefallen lassen, wenn einer der Anwesenden meint sich unbotmafig L
Asifagegenlber wbalten zu kénnen.

Sukayna, die "Stilikone"

Als Stilikone Sukaynabist du in Cérdoba bekannt fur deine kinstlerischen

literarischen Veranstaltungen, die du im Auftrag des Kalifen regelmafig organisier
bist auch fir den reibungslosen Verlaubnv Konzerten, die am Hofe stattfinde
verantwortlich: dazu gehort auch, Missstimmungen vorzubeugen, Probleme zu er
und zu wissen, wie man schwierigen Situationen umgeht. Du hast auch schon b
dass der Kalif ein Auge auf die SangeAsifa gewafen hat. Deshalb musst du bei
heutigen Konzert im Hofgarten sehr genau aufpassen, dass es keinen Skandal gibt.

Ali, Bediensteter des Kalifen

Du bist ein Bediensteter des Kalifen und hast die Aufgabe, dem Kalifen alle Wiinsc
den Augen abzulesenush wenn du nur ein Angestellter am Hofe bist und vor allerr
das personliche Wohl des Kalifen und das Gelingen seiner Feste zustandig bist,
dir die Wirkung von Frauen auf den Kalifen nicht. Du konntest auch offensive Flirtversuche des |
beobachten, bist aber in deiner Position dazu verpflichtet, Stillschweigen Ub®¥oelemmnisseam Hofe
zu bewahren. Es kann gut sein, dass der Kalif heute beim abendlichen Konzert im Hofgarten ve
wird, sich der attraktiven Sangewsifazuzuwenden.
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Nafisa ("die Wertvolle"), Bedienstete des Kalifen

/4%
‘ Du bist eine Bedienstete des Kalifen und hast die Aufgabe, dem Kalifen alle Wi
\@ von den Augen abzulesen. Auch wenn du nur eine Angestellte am Hofe bist u
allem firdas personliche Wohl dé&salifen und das Gelingen seiner Feste zustandig
entgeht dir die Wirkung des Kalifen auf Frauen nicht. Du konntest schon offe
Flirtversuche des Kalifen beobachten, bist aber in deiner Position dazu verpfl

Stillschweigen Ulber all&orkommnsseam Hofe zu bewahren. Es kann gut sein, ¢
der Kalif heute beim abendlichen Konzert im Hofgarten versuchen wird, sich der attraktiven SAsider

zuzuwenden...

Sileyman ("der Friedliche"), Kaufmann in Cérdoba

Du bist der reichste Kaufmann voro@oba und ein gern gesehener Gast am
des Kalifen. Dabei geht es nur scheinbar um Kunst und Literatur, denn ganz ne
werden bei solchen Gelegenheiten auch Geschéfte abgewickelt. Heute Abend
Hofgarten ein Konzert stattfinden, zu dem dugeiaden bist, obwohl dich hofisct
Musik schrecklich langweilt. Diese Gedichte, die sich nur um Liebe drehen, fi
du realitatsfern. Ein Gluck, dass auch nebenbei Wein geschenkt wird, womit
die Zeit gut vertreiben kannst.

Leila ("die Nacht"), Gattin des Kaufmanns Suleyman

Du bist eine Liebhaberin der Konzerte am Hofe des Kalifen, da Du Musik magst. Gt
Dein Mann so einflussreich ist, dass er mit Dir zusammen eingeladen wird. Du legst
Wert darauf, Deinen Reichtum zu zeigen, wertvdleider, eine gute Frisur und vie
Schmuck. Das zeigst Du den anderen Frauen, die auch zum Konzert kommen. U
findest Du, dass der Kalif ein sehr attraktiver Mann ist. Nur leider neigt er immer dazi
jungen Frauen aus der Unterschicht zuzuwenged lasst uns Damen aus der bess:
Gesellschaft unbeachtet.

Hussein ("gut, schon"), Stadtarchitekt von Cérdoba

Cérdoba und der Kalif haben Dir viel zu verdanken, denn Du hast viele groRe Ge
entworfen, die Cérdoba beriihmt gemacht haben. Def iKaDir zu Dank verpflichtet unc
auch von Dir abhangig. Er prahlt gerne vor Gasten mit Deiner schénen Architektur.
hoffst Du, dass der Kalif vor allen Gasten Dich auch lobt. Du befiirchtest allerdings, ¢
neben seinen gesellschaftlichen Vaghflungen auch noch andere Vergniigungen im S
hat.
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Rabea ("Friihling"), Hofgéartnerin des Kalifen

Du bist fur die kinstlerische Gestaltung der Garten des Ka
verantwortlich. Der Kalif ist sehr stolz auf die Pracht der Blumen und
auch grofRefWert darauf, dass seine Garten anmutige kleine Nischer
wohl riechenden Blumen enthalten. Dorthin zieht er sich gerne zu
mitunter auch, um Liebesgeschéafte abzuwickeie er es nennt. Fir heute Abend hast Du mehrere
Blumenkreationen erfundamd hoffst, dass die Gaste und der Kalif diese auch zu wirdigen wissen.

Malik ("der Konig"), Polizeichef von Cordoba

Als Polizeichef von Cérdoba bist Du der wichtigste Mann neben dem Kalifen. C
betrachtet bist Du sogar wichtiger als der Kalif, degichsam Dein Vorgesetzter ist. De
ohne Deine kluge Strategie wirde auch in Cérdoba, wie in anderen grof3en Stadten, n
und Totschlag herrschen. Dir ist es zu verdanken, dass Cérdoba weltweit als Oase des
gilt. Du weil3t, dass es dazu eirgut aufgestellten und schlagkréaftigen Polizei bedarf. Nur eines ist
wenn der Kalif die geltenden Gesetze Ubertritt, dann solltest Du Recht und Ordnung mal vergessen

Nura ("das Licht"), Gattin von Malik

Du findest, dass Dein Mann, der Polizee€ von Cordoba, ein GroRBmaul ui
Draufganger ist, der von Kunst und Musik nichts versteht. Wenn er heute zum K
kommt, so will er wieder nur groRe Spriiche machen. Ich halte mich da raus und
mich mit den anderen Frauen zusammensetzen und béahaeshs diese aufgeblasen
Manner, die beim Konzert versammelt sind, so treiben. Der Kalif ist ja sehr attrakti
wirft er sein Auge selten auf uns gestandene Damen der guten Gesellsminddrn auf junge Dinger at
der Unterschicht.

Tarik ("der an die Tur klopft"), Gast aus Byzanz

Du bist seit ein paar Tagen erst in Cérdoba, um, hier Geschafte abzuwickeln. Di:
beeindruckt Dich sehr wegen ihrer Sauberkeit und der vielen schénen Gebau
islamische Kultur ist Dir allerdings fremd. Dassr Kalif sich als religioses Oberhau
aufspielt, kannst Du nicht gut finden. Aber Du musst es jetzt akzeptieren, weil das
Deinen Geschéften schadet. Von den arabischen Hofkonzerten hast Du schon oft
nun bist Du gespannt, heute Abend eingg Iinit zu erleben. Es soll ja ganz sct
erotisch dabei zugehen, so sagt man bei uns in Byzanz!
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Diskussionsmaterial auf Youtube

(1) Die libanesische Pepiva Fairouz (geb. 1935) sang das Lied 1960 in Damaskus:

https://www.youtube.com/watch?v=uP28ut2J7ile Aufnahme ist also relativ alt undew

gen der musi kalischen Bedeutung von F&irouz
rierungit, d i- end Btztendichkals Gefyenstigr Lenalnterpretation, da é-

na zumindest f¢r ADamaskus heutefi di eo-Nachf o
nen zeigen, dass das Lied bekannt ist. Die Aufteilung von Chor und Solo ist spannend: 2
Phrasen CheR Phrasen Solo; der 2. Teil bis aug theiden letzten Phrasen Chor, auch Wec

sel Mannerund Frauenchor!-@¢/oll (etwas héher).

(2) Eine eher traditionelle Reproduktion leistet Aaslel KarimEnsemble:

https://www.youtube.com/watch?veBNObh9xbUDas Ensembl e i s Afor med
musicians from several countries (Syria, Egypt, Morocco and Spain) and under the direction

of Abdel Karim, this ensemble has the purpose of studying and popularizing Arabic classical

mu s i Meabr. Info zu dieser Gruppe, die um authentische Musik bemuiht ist, auf
https://worldmusiccentral.org/2016/04/17/arsbfiles-abdetkarimensemble/Da sich diese

Gruppe um athentische Musik bemiiht, sollte man auch genau nachvollziehen, welchen Text

sie singen. Allerdings spielen auch den "Bass Groove" von Lektlig

(3) Eine moderne Version mit Gitarre oder Oud (?), Tempo etwas schneller und daher anspr
chender als die higilen etwas trdgen arabischen Interpretationen, auch die Stimme ist a

ders: https://www.youtube.com/watch?v=BwJ20eSR|S@Qie Sangerin Nabyla Maan

(Arabic: o 1 B ) igtseinéMarokkanerin, geboren 1987, also wohl die jlingste Interpretin.

Das Arrangement ist pegrabisch modern (mit einem interessanten Bass), wahrend be
spiel sweise Lena noch den Typ Popmu-Molk pr2se

(4a) Eine der ersten Aufnahmen des Lieds stammt von Scheich Saygidat 0 -1939)8 7 5

https://www.youtube.com/watch?v=YnwUra0VgBiese Aufnahme ist typisch fur die von
Uum Kulthum gepréagterabische KunsPopmusik der 1930elahre. Das lange Vorspiel ist
sehr interessant, weil es viele neue Motive der Melodie beiftigt. Die Stimme selbst ist ganz
ungewdhnlich, wenn man an Lena oder Fairouz denkt.

(4b) Ebenso eine alte Aufnahme von Hamza ElI Di§19292006):
https://www.youtube.com/watch?v=IeFDVIgBDIddier eine kammermusikalische Begle

tung, bei der die Oud die Melodie mitspielt und auch sonst dominiert. Dazu ein gut horbarer
DarbukaRhythmus. Verwendung als "authentisches" Playback (F&.3

(5) I n einer Fdiamstz ewier (nA H°hharsatyvweisegde Situationfi ) w i
unseres szenischen Spiels vorgefiitps://www.yutube.com/watch?v=bwsJnsNzv3Q

Die Szene wird gespielt und gesungen von Nour el Huda, einer bekannten Sangerin und (wie
hier) auch Schauspielerin. Dieernsehserie, aus der dies nur ein Ausschnitt ist, heif3t
ANawwar afi und i st i n eidmisteih RlasfsehesraralsisehesaCachee n . B
ter (gemischt arabischeestliche Instrumente, Ch@olo-Wechsel). Der Man (Sultan ?) hort

fasziniert zu, aber eine Liebesszene im Sinne eines Holkoo gibt es nicht, jedoch
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https://www.youtube.com/watch?v=uP28ut2J7tE
https://www.youtube.com/watch?v=nhBNObh9xbU
https://worldmusiccentral.org/2016/04/17/artist-profiles-abdel-karim-ensemble/
https://www.youtube.com/watch?v=BwJ2OeSRjSQ
https://www.youtube.com/watch?v=YnwUra0VqSI
https://www.youtube.com/watch?v=IeFDVIqBDlc
https://www.youtube.com/watch?v=bwsJnsNzv3Q

zwei Manner, die die Szene beob ht en und of fensi chModlli-h A
deobeispiel 2.

(6) Ousamma Labi singt mit einer Rhythmusmaschine. Nach dem Original, das mit Chor und
in Terzen gesungen wird, erfolgt eine kleine jazzige Improvisation, dann zuriick zur Melodie.
https://www.youtube.com/watch?v=1TWjxQy6hy@-Moll.

(7) https://www.youtube.com/watch?v=kO6NmZviDder Jazzgitarrist Sam Dun spielt hier
aufeiner Oud, begleitet von einer Bendir und Gitarre (im Playbackverfahren). Relativ schnell,
einganglich und mit einer Jatmpro. (Playback Horbeispiel B.)

(7b) https://www.youtube.com/watch?v=Y98lz_RLc ist ein irritierendes Video mit einer
sehr klaren Darbuka, einem O&éngerSpieler, Rhythmusgitarre und Klavier; lauter junge
Leute spielen, was fir Schiler/innen animierend sein kann. Daraus ist Videobeispiel 1 en
standen (Ausschnitt der Darbuad viele Loops). Als reine Rhythmusibung ist die Tonspur
zu gebrauchen (HorbeispielZlund 13).

(8) https://www.youtube.com/watch?v=sTyt1sx0Semfach nur mit Oud und Gesang, wobei
die Melodieauf eine schéne und gut nachvollziehbare Weise variiert (Mideo lauft unter
AAr abi sche ThisSytian [Do madeky the maker Zeryab and it has the warm
sound of Arabic Syrian oud(Playback Horbeispiel-3.)

(9) Publikum klatscht die Hatnoten des Rhythmus konstant mit. Gut fur Rhythmusiibung
geeignethttps://www.youtube.com/watch?v=IEr8H8SOtDA

Begleitung mit Qanun und Rique (Tambourin), sonst nur Oud, nur ganz zum Schluss eine
kurze Phase mit Gesan@iempo ziemlich langsam entsprechend Lena. IstNfoll. Iraqi-
American composer/oud virtuoso Rahim AlHaj performed at The Sanctuary for Independent
Media in Troy NY on May 24, 2017 in support of his Smithsonian Folkways Recorelings r
lease "Letters From Iraqg,"” a powerful musical meditation on consequences in-a/grost-

ality. He performed with Sourena Sefati, santour, and Issa Malluf, percussion.

(10) 196874 T IOF- KW b Y x  agFwghMNd@Fn BAbYp M X

https://www.youtube.com/watch?v=nUNN®kco es singt Nour al Huda Oud und Stimme!
ADer Ur s pr uinkn Kdneertfi iLTi lepbKe Wp A & p MOk p I KbYi. KNIEht p m X
ALamma badao (lhergestdtys i st HB 2
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https://www.youtube.com/watch?v=1TWjxQy6hyQ
https://www.youtube.com/watch?v=kO6NmZviD7c
https://www.youtube.com/watch?v=Y9szIMz_RLc
https://www.youtube.com/watch?v=sTyt1sx0Swc
https://www.youtube.com/watch?v=IEr8H8SOtDA
https://www.youtube.com/watch?v=nUNNCr-bkco

At i k t $zénisdh interfiretiert(2019f*

Sing- und spielbare Ubersetzung wortliche Ubersetzung

Intro
éRﬁn'ﬁ’ g AOF b etTm WEHT Wh UWh
e " e tik tik tik, oh Suleymans Mutter, tik tik tik
ik, tik, tik, Frau Sy-lei- man, tik, tik,tik, wo ist dein Mann?* WO war deln Mann?
— — = — AFBP M ©OH>3> Cr4yrt 6K
él’d'-ﬂ--a " Jj.‘.’ﬂjijl
tk tk tk Er ist im Gar- ten pflickt dort Pfir- sich und Gra- naten.” tik tik tik. Er war in dem Obstgarten. Er h
Pfirsiche und Granatapfel gepfluckt.
Strophe 1
&ﬂ,j—,—ﬁ?{ﬁm,iiimi . pMCy? Cyb OrYiF cTHl
i Oh, meine Oma Frau Budor. G@umal wie

.Dei - ne Toch-ter mag ich sehr, wa-rum gibst du sie nicht har?

der Mond gesponnen ist.

AFTOrlOF CUYnN?® Erl IOF

Und die Garde braucht die Sonne, aber
Sonne ist in dem Kragen der Korallen.

Ich bin zwar ein ar- mer Wicht, e- wig war-ten mag ich nicht!”

Strophe 2
UFJWFK 049X F3yds k

Oh, mei n Onkel é de
lass uns mder Ture spielen

AF] TKOF C3K #jrYKOF ™

und die Nachbarin braucht den Weizen
der Weizen ist beim Miller

dass du mir ein Braut-geld gibst, wenn es stimmt, dass du sie liebst.”

Strophe 3
&ﬁ,ﬁ—-{?p—fjjm 62rt0OFK Uro Wayjto 685

o 9 o ¥
.Schla-ge Holz im Wald firs Geld, bau-e mir ein Win- ter- zelt, Oh , mel n O pa é der (

Bart hat die Wiese gedeckt,

“1 Originalbeitrag. 2016 und 2018 in Lehrerfortbildungsveranstaltungen vorgestellt. Alle Materialien sind zum
Download Ubehttp://www.interkulturellemusikerziehung.de/2016/tiktiktikiiml zu erreichen.
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AFTy> FC? HurlQFP KOF ™

die Luft sucht sich ein Zelt, aber das Z
braucht Seile.

kauf-fe ein Ka- melals Gabe bis ich mei- ne Lieb- ste habe.”

Coda mpp M orld exps3yr/JlA

=== = == i i ? i
éla SEmm=r T = ses. Wosind die Kamele’ Da, in der Qanta
Zeig doch mal her! Hier vor der Tir. Zeig doch mal her! Hier vor der Tir. WaS haben wir |hnen Zu futtel‘n? WE|Zen L
Mais.

W3 33 cxXCHT HMFOYIBOFe &t

= T
é";‘ L = ]

Wa s haben Wi r i hn-e
Wasser, oh Onkel Corvus lasst mich de

Tochter heiraten.

Mei- ne Ka-me-le? Dei-ne Ka-mele! Dann schlag’ ein! Jetzt ist sie mein!

I m Refrain kann man statt AGranatenf (f¢r original A

Ablauf der originalen Version aus demr&iBint akHaris von 1968:

Intro - Refrain (Solo)- Refrain- Strophe 1- Refrain- Strophe 2 Refrain- Strophe 3- Re-
frain - Coda- Refrain.Strophen stets Solo, Refrain im Chor.

Quelle:https://www.youtube.com/watch?v=853 DQPS2L8

Einstudierung des Refrains mit Bewegungselementen

Das Lied kann im Grunde nach dem Musteer des
sungen werden, Call & Response.

f Ati k ktiii  tauf den Tisch Klopfen
f Apl ¢ckt dort Pfirsich und Granatenfi = Ar mbewe

Rolleneinfihlung und Prasentation

Zunachst werden alle Rollen vielfach besetzt, d.h. auf die ganze Klasse verteilt. Spater spielen
stets nur 4 Schiler/innen, und dicht beim Spiel beteiligten Schiler/innen bilden den
AChor .

Rollenkarten in zwei Versionen fur jingere und altere Kinder:

reduzierte Rollenkarte

A
oG

‘ i Corvus (Herr Stleyman)

Ich bin Corvus der Obstbauer. Zur Zeit ist Pfirsichernte.

Ich habeeine Tochter, die heil3t Ayasha.

Meine Tochter mag ich sehr.

Sie ist 15 Jahre alt, daher will ich sie bald an einen Mann verheiraten.
Der Preis soll ein Kamel sein.
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ausfuhrliche Rollenkarte

ﬁ;_f‘ -
¢ ﬁv,,y
P [

~

‘ i Corvus (Herr Sileyman)

Du bist Corvus, 43 Jaéralt, Obstbauer aus dem Ort Saghbine (im Libanon). Die Arbeit ist
aber es reicht gerade mal zum Leben. Jetzt ist gerade Erntezeit von Granatapfeln. Das
deine Frau Ulima auf dem Markt verkauft, musst du vom Garten in den Ort tragen. Weim
Kamel besitzen wiirdest, dann ware dies einfacher.

Du hast eine Tochter, die du sehr magst und die inzwischen 15 Jahre alt ist. Du musst sch
aufpassen, was sie treibt, denn sie ist sehr hiibsch und die Jungens schauen ihr immer nach

Musik: Srophe 2 und Refrain.
Meine Tochter mag ich auch, doch zuvor, so ist es Brauch, dass du mir ein Brautgeld gibg
es stimmt, dass du sie liebst.

reduzierte Rollenkarte

Ulima (Frau Suleyman)
Ich bin Ulima, 32 Jahre alt und Heriiim Hause Sileyman.
Ich verkaufe auch Obst auf dem Markt.
Meine Tochter Ayasha ist 15 Jahre alt.
Sie geht mit mir zum Markt und macht dort den Jungens schéne Augen.
Ich hoffe, dass Ayasha bald heiratet.

ausfuhrliche Rollenkarte

Ulima (Frau Suleyman)
Du bist Ulima, 32 Jahre alt und die Herrin im Hause Sileyman in Saghbine (im Libanon). Du €
die notwendigen Hausarbeiten und verkaufst auch das Obst, das dein Mann Corvus anpf
erntet, auf dem Markt.
Du hast eine Tochter, @il5 Jahre alt ist und sich oft zu fein dafir ist, im Haus zu putzen
dennoch magst du sie und findest, dass dein Mann viel zu streng mit ihr umgeht. Am besten
wenn deine Tochter bald eine gute Partie machen wiirde. Dann gébe es bald Eakekkihdli¢
Nachbarn w¢grden nicht i mmer sagen AUl i ma,

Musik: Strophe 2 und Refrain.
Meine Tochter mag ich auch, doch zuvor, so ist es Brauch, dass du mir ein Brautgeld gibst, w

briedigst

Aber

du

enn es

stimmt, dass du sie liebst.

111

anzt und

ware es,

has



ausfuliliche Rollenkarte

£

L
l . Hasan (Sohn des Davan)

Du bist Hasan aus einem Dorf am See Qaraoun (im Libanon). Du hast keine richtige Ausbildung und

erledigst nur Gelegenheitsarbeiten im Dorf. Jeden Mittwoch musst du nach Sabhine zum M

arkt, um

fur deine Familie Gemise und Obst zu kaufen. Am Stand der Familie Sileyman steht oft auch Ayasha.
Sie ist das schonste Madchen weit und breit. Du weil3t, sie findet dich auch ganz gut. Inzwis¢hen hast
du heraus gefunden, wo Ayasha wohnt und du wirst am Wordere Ayashas Vater gehen, um zu

fragen, ob du Ayasha heiraten darfst. Du hast ganz schén Angst, dass Ayashas Vater dich
denn grof3e Geschenke kannst du nicht mitbringen.

Musik: Strophe 1 und Refrain

aus wirft,

Deine Tochter mag ich sehr, warum gibstsill nicht her? Ich bin zwar ein armer Wicht, ewig warten

mag ich nicht..

reduzierte Rollenkarte

>

L
l . Hasan (Sohn des Davan)

Ich bin Hasan, 22 Jahre alt.

Ich habe keine rechte Ausbildung.

Auf dem Markt treffe ich immer Ayasha, die mich mag.

Ich mdchte Ayasha heiraten, habe aber ein Brautgeld.
Vielleicht sollte ich doch mal anfangen richtig zu arbeiten?

ausfuhrliche Rollenkarte

Ayasha (Tochter Suleyman)
Du bist Ayasha, das einzige Kind in der Familie Stleyman aus Sagflii@aon). Oft wirst du
von Nachbarn gehéanselt, dass du keine Geschwister hast. Deine Mutter will immer, dass
Putzarbeiten im Haus Ubernimmst. Das gefallt dir nicht. Schoner ist es, wenn du deiner Mutt
Verkaufen von Obst auf dem Markt helfeannst. Dort trifft man interessante Leute. Und vor al
kommt da regelmafig Hasan vom Nachbardorf vorbei, der wohl ganz auf dich abgefahren
gefallt das und du ziehst dich auch jede Woche anders und so an, wie es im Fernsehen gez
Eigentich kénnest du dir so einen Typen wie Hasan auch als Ehemann vorstellen. Dann kén
endlich der strengen Knute deines Vaters entkommen, der auf dich aufpasst wie ein Schlosg

Musik: Strophe 3 und Refrain
Schlage Holz im Wald fiirs Geld, baue ein Winterzelt, kaufe ein Kamel als Gabe bis du deine
Liebste hast!
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reduzierte Rollenkarte

® Ayasha (Tochter Stileyman)
Ich bin Ayasha, 15 Jahre alt.
Putzen und Kochen gefallt mir nicht.
Auf dem Markt treffe ich immer Hasan.
Ich liebeihn. Aber heiraten, ich weild nicht?
Wenn Hasan nur arbeiten und Geld verdienen wiirde!

Anmer kung: Di e 3. Stroph€#osimfigt Mang&anhi ch e
wie hier geschehen, als Aufforderung Ayashas lesen, dass Hasan endlich, arbeitiets
Brautgeld zu bringen.

Die ublichen Verfahren der Rolleneinfihlung uRthsentatiomverden durchgefiihrt. Bei der
Préasentation werden die auf den Rollenkarten genannten Musikpassagen eingespielt. Falls
moglich kénnen diese Passagen auch auf Smargshdberspielt werden, die die 8eh
ler/innen bei der Einfihlung aufsetzen.

Standbilder zu den Strophen

Kleingruppen erhalten jeweils eine Stropmi Refrain als mp3 aufs Smartphone (@Rde!). Sie
sollen die Musik abspielen und ein Standbild gemal Ammgigrstellen. Jede Kleingruppe besteht
mindestens aus den zu modellierenden Figuren sowie einem (oder mehreren) SEandiidnen.

Standbild zu Strophe Hasan, Corvus, Ayasha

Hasan sagt, er | iebt Ayasha untdocimé&ncahre
Wicht! A Was denkt Ayasha?

Baue ein Standbild, das ausdriickt, was Ayasha denkt!

Standbild zu Strophe 2: Ulima, Hasan, Corvus

Corvs sagt zu Hasan Agibst du mir ein
weil3, dass Hasan ein armeriaht ist und argert sich tiber den Brauch des Brautgeldes
wirde gerne Hasan helfen...

Baue ein Standbild, das ausdrickt, wie Frau Suleyman dem Hasan zu Hilfe kommen

Standbild zu Strophe 3: Hasan, Ayasha, Corvus, Frau Sileyman

Hasan arbeitet wiererriickt, um Geld zu verdienen. Ayasha hilft ihm heimlich dabei.
Suleyman versucht, dass ihr Mann nicht sieht, dass Ayasha dem Hasan hilft. Corvu
der schafft es nie das Brautgeld auf zu bringen.

Baue ein Standbild, das ausdrickt, wie Ayastma ldasan liebt!

Standbild zur Coda: Hasan, Ayasha, Corvus, Frau Sileyman

Hasan zeigt auf die Quantara, wo ein Kamel als Brautgeld steht. Corvus will es nigh
ben und ist ungehalten, dass Ayasha schon in den Armen Hasans liegt. Frau Suley
glicklich.

Baue ein Standbil d, das Corvuso Gef ¢ hl
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Die Standbilder werden offentlich gebaut, die Musik dazu eingespielt. SL kommentiert die
fertigen Standbilder durch Hikieh, Befragung oder UfModellierung. SL kann auch die
StandbildBauer befragen. Alle nicht beteiligten Schuler/innen kdnnen das Standbild bzw.
einzelne Personen des Standbildes befragermnadellieren oder auf geeignete Weise-sz

nisch interpretieren. Nicht erlaubt sind verbale Kommentare, die nicht szenisch vermittelt

s nd. Wenn also ein/e Sche¢ler/in sagt Aich f
greift SL ein und fordert den/die Schuler/in auf, das Gesagte durciMbuellieren zum
Ausdruck zu bringen.

Szenisches Spiel
1. Szene herrichten

Quantara
Tar

2. SzenischeSpiel nach Regieanweisungen

Konstellation: Es gibt 4 Spieler/innen, die sich gemaR den Regieanweisungen handeln. Wenn

sie nicht dran sind, gehen sie stereotyp ihren Geschaften nach oder bleiben als Standbild ei

fach stehen: Variante 1: Zudem gibt es @n Chor, der den Refrain singt. Immer wenn SL

sagt ARefraind, dann singt der Chor. Und sch
Strophen | aut vorliest. | mmer , wenn St sagt
sprechenden Text vorVariante 2: Refrain und Strophen werden als Playback eingespielt.

Corvus geht in den Garten und pflickt dort Granatapfel.
Frau Stleyman und Ayasha sind zu Hause und putzen den Boden.
Ayasha schaut immer wieder zum Fenster hinaus und scheint jemandemzerer
Hasan kommt von ferne, klopft drei Mal an die Tr.
Refrain!
Frau Suleyman macht auf und gibt zu erkennen, dass Corvus im Garten ist.
Hasan geht zum Garten, Ayasha schaut ihm sehnsuichtig hinterher.
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Corvus unterbricht mirrisch seine Arbeit.

Strophel.

Hasan sagt, dass er Ayasha heiraten mochte aber kein Geld hat.

Corvus winkt ab. Hasan geht zurtick zum Haus.

Refrain.

Hasan klopft wieder an der Tur, Ayasha kommt heraus, sie umarmen sich.
Frau Stleyman kommt und sagt, dass Hasan ein Brautgeld aefbmnmgss.
Strophe 2.

Hasan geht fort und arbeitet im Wald und verdient Geld.

Ayasha haut von zu Hause ab und hilft Hasan heimlich bei der Arbeit.

Strophe 3.

Corvus kommt mit einem vollen Korb Granatapfel nach Hause.

Frau Suleyman versucht, dass Corvusinierkt, dass Ayasha nicht zu Hause ist.
Ayasha schleicht sich unbemerkt wieder nach Hause durch den Torbogen.
Refrain.

Hasan klopft an die Tur. Corvus, Frau Suleyman und Ayasha kommen heraus.
Hasan zeigtdass im Torbogen ein Kamel steht, das er adsif§fabe mitgebracht hat.
Corvus muss zulassen, dass sich Ayasha und Hasan in die Arme fallen.

Frau Suleymann freut sich und Corvus prift, ob das Kamel auch gut ist.

Coda

=4 =4 =4_8_9_9_45_9_9_2_-2_-29_-2_-2_-2_-2._-2._-2_-2-_-2-°

3. Szenisches Spiel
Der Abl auf des Aszenischen Spdaheliwverdemach Regi e

9 zunachst einfach ohne Regieanweisungen, aber ansonsten wie zuvor,
1 sodann im freien Spiel zum originalen Lied als Playback

Reflexion

1. Szenische Reflexion

Das | etzte szenische Spiel endet .MNuriwirdei nem
dies Bild szenisch kommentiert: den Ferguren
| e gt fA-lch), Hanh werden sie entsprechend modelliert, gegebenenfalls auch befragt.

Eine andere Form der szenischen Diskussion kann ein Soziogramriliseiwird eine Pe

son zunachst als Einzelstandbild aufgestellt und die vier weiteren Personen sollen sich so ins
Bild stellen, wie sie ihr Verhaltnis zu dieser Person sehen. Im vorliegenden Fall kann jede der
vier PersoneRPemrmnscnihAvesignaegde t

2. Reflexion auRRerhalb der Rollen

Inwiefernklingt dies Lied "arabisch”. Sachinfo zu Fairouz, die die biskara@yabische Ru
musik (im Stile von Ouum Kulthoum) "verwestlicht" (harmonisiert, in ein StrefRbtain
Schema gepackt, westlich instrurtiert) und damit den heute aktuellen arabischen Repm
sikstil gepragt hat.

Warum ist der Text so "kryptisch"? (Eiaeabischédenkweise, odeYerschlisselungOffen-
heit gegenuber jeder Interpretation, Scheinheiligkgeiter weil3 es...)
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Warum ist in einenKinderliedvon Heirat die Rede? (Kinderheirat, Verheiratung durth E
tern, Heiraten als das Lebensziel weiblicher Kinder...)

Was ist die geheime Botschaft des Liedes? ("Die Frau ist eine Ware", dagegen gibt es hier
keinen Widerstand, dast "halt so Brauchund wird akzeptiert.)

Welche kulturellen Unterschiede gegentber deutschen Kinderliedern zeigt dies sehr populére
und als "popmusikalisch” eingestufte "moderne" Kinderlied (das 1968 komponiert worden ist,
also kein altes "Volkslied" ist)?

Die Bilder im ANHANG kénnen einerseits bei der Einfihlung und Herrichtung der Szene,
andererseits (nochmals) in der Reflexion verwendet werden.
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ANHANG

Saghbine (Libanon)
https://Ih5.googleusercontent.con¥B/LQipMOpQYVUEh5pgCVWppMzg9GOfG8ApkARogmWMIKav25
6-h256k-no-p

—]
-

Ein Obstgarten am Hugel von Saghbine (aus Google.Earth)
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Ein Granatapfelgarten mit Ziege

Granatapfel

Traditionelles Dorfhaus im Lilyeon
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