Glossar: die wichtigsten Methoden in Stichworten

1. Vorbereitungen

M1: Der Spielraum

Deutliche Abgrenzung Spielflache — Beobachterraum, z.B. durch Kreidestrich
oder Seil.

Einige Schiler richten die Spielflache ein, Verwendung umherstehender
Gegenstande.

Spielleiter/in geht mit den ,Einrichtern® durch den Raum und l&sst sich die
Spielflache, insbesondere die Lage und ,Bedienung® der Eingange etc. erklaren.
Immer 4-5 Personen betreten den Raum (stets nur durch die Eingénge) und
erkunden ihn: gehend, tastend, berthren, riechend, hérend, beklopfend, zum
Klingen bringend.

Gehhaltungen (— M8) im Raum: nach verbaler Vorgabe, nach Musik oder nach
Vorgabe und Musik.

M2: Basiserfahrung

Musikalische Basiserfahrungen vermitteln Archetypisches aus der Musik und sind so
elementar wie irgend moglich: ein Klang, ein Rhythmusmodell, ein grundlegender
Bewegungsablauf oder eine Geste. Haufig sind es die fur einen Kulturkreis
charakteristischen Formeln (Modelle, Mantras), die in einem Rhythmuskreis mittels
Korperinstrumenten und Stimme solange ausgefuihrt werden, bis niemand mehr
dartber nachdenken muss, was er tut. (Naheres Baustein 5.)

M3: Warm-Up
Alle Ubungen, die einem Warm-Up dienen, sind inhaltlich auf das Spielkonzept
bezogen.

2. Einfuhlung und Rollen

M4: Individuelle Rolleneinfihlung

Rollenverteilung erfolgt mdglichst ohne grof3e Diskussionen aufgrund einer
groben Vororientierung. Oder zufallsbedingte Rollenzuordnung mit der
nachtraglichen Moglichkeit, dass die Schiler untereinander Rollen austauschen
konnen.

Rollenkarten: Die Erarbeitung der Rollenkarten ist eine musikwissenschatftliche
Aufgabe: das ,Szenario” sollte in der Gesamtheit der Rollenkarten entfaltet
werden. Formulierung in ,Du-Form®, mit einem Bild und Leitsatz oder einer
.Leitmelodie®. Beziehungen zu anderen Rollen und die dramatische Konstellation
sollten anklingen. Auch frei erfundene Rollen mussen ,authentisch® sein.
Umgang mit Rollenkarten: Durcheinander gehen, laut lesen in ,Ich-Form®,
mehrfach, allméhlich die Karte weglegen und frei sprechen. Sich begegnen,
begrifden, gegenseitig vorstellen. Es bilden sich meist diskutierende Gruppen.
Hintergrundmusik. - Dasselbe mit dem ,Leitsatz“ oder der ,Leitmelodie”.



Rollenhaltungen: Im Anschluss oder wahrend des Lesens (siehe oben)
charakteristische Gehhaltung, Macke, Begriil3ungsgeste, Sprechhaltung
entwickeln.

Rollenbiographie: Soll eine Rollenbiographie (als Hausaufgabe) geschrieben
werden, so sind die Rollenkarten entsprechend zu gestalten, d.h. nicht als
Rollenbiographie.

Rollenprasentation: Offentliche Prasentation der einzelnen Rollen. Es gibt eine
BlUhne und einen ,Eingang®. Jeder tritt einzeln oder bei Mehrfachrollen in
Kleingruppen, in charakteristischer Gehhaltung auf, stellt sich frei sprechend vor,
macht die Macke, rezitiert den ,Leitsatz“ und tritt ab. - Die Rollenprasentationen
konnen zu einer Szene zusammengesetzt und als Mini-Musical gestaltet werden.
- In die Prasentation kann Standbildarbeit (— M14) integriert werden: Befragung
durch Spielleiter/in, Beobachter, Kommentierung, Hilfs-Ich usw.
Situationsbezogene Rolleneinfiihlung: Neben der generellen Einfuhlung fur die
gesamte Unterrichtseinheit gibt es auch die meist von der Spielleiter/in
vorgenommene Einfihlung in das Rollenverhalten innerhalb einer einzelnen
Situation oder Szene.

M5: Kollektive Rolleneinfihlung

Kollektive Rollen sind Inbegriff der Verhaltensweise von Gruppen (,Kollektiven®). Bei
der kollektiven Einfiihlung erarbeitet eine Kleingruppe eine gemeinsame Haltung,
Macke (z.B. BegrufRungsritual), einen Leitspruch usw. Die Vorfiilhrung kann szenisch
als Konfrontation von 2 Gruppen gestaltet werden. Sie kann auch stilisiert stattfinden,
zum Beispiel als Tanz. (Wenn mehrere Schiler dieselbe Rollen spielen, ist das eine
individuelle und keine kollektive Einfihlung.)

M6: Rollenschutz

Die Ubernahme einer Rolle ist ein zentraler Vorgang einer szenischen Interpretation.
Die Schuler agieren ,im Schutz der Rolle“. Die Rolle sollte daher etwas Fremdes an
sich haben. Die Schuler spielen nie wie professionelle Schauspieler, sondern
gestalten die Rolle stets so, wie sie sich selbst diese Person vorstellen, sie
projezieren ihre eignen Geflihle auf die Rollenperson. Folgende Maflinahmen sind
natzlich fir den Rollenschutz:

Solange die Schiler eine charakteristische Kleidung oder ein symbolisches
Requisit anhaben, befinden sie sich in der Rolle.

Die Spielleiter/in spricht die Schiler mit ihrem Rollennamen an, solange diese
sich in der Rolle befinden.

Beobachtende Schiler beobachten aus ihrer Rollenperspektive.

Die Standbildarbeit geschieht aus der Rolle heraus, d.h. mit den Augen der
jeweiligen Figur.

M7: Das Verlassen der Rolle

Komplementar zur Einfihlung werden die Spielenden vor oder im Rahmen der
Reflexions-Phase aus ihrer Rolle ,entlassen®. Bei einzelnen Szenen nimmt die
Spielleiter/in eine ,,Ausfiihlung® vor: sie fragt nach dem, was geschehen ist, wie die
Figur Gber das Geschehene denkt, was sie vorhat zu tun usw. Als eigene Spielszene
gestaltet kann das Verlassen der Rolle in einem Ritual vollzogen werden, einem
Abschiednehmen von Personen, Kleidungsstiicken, symbolischen Requisiten usw.



3. Haltungen und Bilder

Haltungen

,Haltung“ ist eine zentrale Kategorie der szenischen Interpretation. Wie im
umgangssprachlichen Verstandnis wird zwischen einer inneren und einer aul3eren
Haltung unterschieden. Zwischen innerer und aufR3erer Haltung besteht eine
dialektische Wechselwirkung. Dabei bringt nicht nur die aul3ere die innere Haltung
zum Ausdruck, die aul3ere Haltung wirkt auch auf die innere zurtick. Eine Arbeit an
der aulReren bewirkt daher auch eine Veranderung der inneren Haltung.

M8: Gehhaltungen und STOP!-Ruf

Ausdruckvolles Gehen nach Vorgaben der Spielleiter/in: gehetzt, suchend,
erwartungsvoll, bedruckt. Nach unterschiedlicher Musik. Mit unterschiedlichen
Tatigkeiten. Sensibilisierung fur ausdrucksvolle Gehhaltungen durch STOP!-Ruf
(,freeze®) bzw. Musik-STOP! In der eingefrorenen Stellung: Selbstbeobachtung und
Fremdbeobachtung.

M9: Sprechhaltungen

Die Art des Sprechens (, Tonfall) ist von Bedeutung. Einige Ubungsmethoden:
- Gehen und etwas vor sich hin sagen (eigenen Namen, eine aktuelle
Zeitungsmeldung, einen vorgegebenen Satz). Vorgegebene Sprechhaltungen
(gelangweilt, aufgeregt etc. aber auch musikalisch fachimmanent wie staccato,
pizzicato, con brio, grazioso, ala Pavarotti, ala Enrico Caruso).
Durcheinander gehen und einen individuellen Text laut lesen.
Gegenseitiges ,Ansprechen” (begrti3en, sich vorstellen, auf sich aufmerksam
machen) auf vorgegebene Weise (&ngstlich, fremdelnd, kumpelhaft).
Alle stehen im Kreis. Es gibt einen festen Satz. Die Spielleiter/in gibt eine Haltung
vor (z.B. kess, anmachend, schiichtern, anflehend) und geht zu Spieler A, spricht
den Satz und geht zuriick. A sollte in einer Kérperhaltung auf die Spielleiter/in
reagieren. Die Spielleiter/in gibt eine neue Haltung vor, A geht nun zu einer
beliebigen Person B und spricht den Satz entsprechend. Dann B zu C usw.

M10: Rhythmicals

Rhythmisierung trainiert den spielerischen Umgang mit Sprache.
Satze oder Namen aus dem zu interpretierenden Musikstiick werden rhythmisch
gesprochen - erst hintereinander, dann auf mehrere Personen verteilt. Im zweiten
Durchgang soll auf einen vorgegebenen Vokal des rhythmisch gesprochenen
geklatscht werden.
Es werden unterschiedliche Téatigkeiten ausgeulbt (z.B. Berufstatigkeiten) und
diese rhythmisiert. Eventuell ergénzt durch ein Wort oder einen Satz wie unter (1).
Das Klatschen kann durch die Téatigkeit ersetzt werden.
Rhythmisches Sprechen kann als Vortibung zu Singhaltungen oder
Tanzhaltungen verwendet werden.

M11: Singhaltungen

Der Begriff der Singhaltung ist in Analogie zu dem der Sprechhaltung gebildet. Bei
einer Singhaltung kommt es nicht darauf an, eine Melodie richtig oder schén zu
reproduzieren, sondern den Gestus der Musik zu erfassen und ganzheitlich zum
Ausdruck zu bringen und im Singen eine Haltung analog zu anderen Rollen-
Haltungen einzunehmen und auszudricken.



Bewahrte Ubungsverfahren:

- Walkman-Verfahren: alle gehen mit mp3-Player durch den Raum und singen (im
Schutze des Autismus) zu dem, was sie Uber Ohrhérer héren.
Proben im schitzenden Chaos: alle gehen durcheinander und singen ,ihre*
Melodie.
Rezitativisches Singen, also eine Art Sprechgesang zu einer einfachen
musikalischen Begleitung, z.B. bei Rollenprasentationen.

M12: Tanzhaltungen

Bei der Tanzhaltung kommt es nicht auf die richtigen Schritte und Figuren, sondern
auf den Inhalt des Tanzes an, der sich in einer Haltung ausdrtickt.
Tanzeinstudierungen gehen bei der szenischen Interpretation ganzheitlich vor: erst
die allgemeine Haltung, dann der genaue Schritt bzw. die genaue Figur. (Naheres
Baustein 7.)

Bilder

M13: Modellieren von Standbildern

Standbilder dienen der bewussten Arbeit an der Dialektik von innerer und aul3erer
Haltung. Standbilder sehen wie eingefrorene Bewegungen aus, entstehen aber nicht
durch einfaches Bewegungs-STOP!, sondern werden modelliert. Es gibt dabei drei
Rollen: die Modellierten, die Modellierenden und die Beobachtenden. Die
Modellierenden gestalten die Modellierten, als ob diese Drahtpuppen wéren. Die
Modellierten dirfen sich nicht eigeninitiativ bewegen. Es wird nicht gesprochen.
Standbilder kénnen in Kleingruppen vorbereitet und anschlieRend 6ffentlich
vorgefihrt, sie kbnnen aber auch sofort im Plenum modelliert werden.

M14: Die Arbeit mit Standbildern

Hilfs-Ich: ein Beobachter tritt hinter das Standbild und spricht aus, was eine
Person des Standbildes mutmalilich denkt.

Spielleiter-Befragung einer Person des Standbildes,

eventuell auch Dialog zwischen Spielleiter und einer Person des Standbildes,
Ummodellieren des Standbildes (,szenisches Kommentieren®),

Hinzufligen weiterer Personen zum Standbild.

Keine Zurufe wahrend der Standbildarbeit als Kommentare zulassen! Wenn das Bild
aufgeldst wurde, kbnnen die Modellierenden sagen, was sie beabsichtig, und kbnnen
die Modellierten sagen, wie sie die Kommentierung erlebt haben.

M15: Bilder, die zusammengesetzt werden

In Bilder gehen: einzelne Personen gehen in bestimmten Haltungen ,in“ ein Bild
und erstarren.

Soziogramm: Einzelne Personen setzen sich zu einer zentralen Person oder
einem zentralen Gegenstand in Beziehung. Es entsteht ein Beziehungsbild.
Standbildsoziogramm: wie Soziogramm mit dem Unterschied, dass die Personen
von Dritten modelliert werden (also nicht selbst ins Bild gehen).

M16: Bilderfolgen

Musik-Stop-Standbild: Ein Ausgangsstandbild wird anhand von Musik ,Uberpruft”.
Wenn es nicht mehr passt, ruft jemand ,STOP!" und modelliert das Bild passend
um.



Choreografie aus dem Musik-Stop-Standbild: etwa 4 Ummodellierungen werden
schrittweise auswendig gelernt und als Choreografie durchgefuhrt. (Naheres
Baustein 4.)

Szenisches Spiel in Bildern mit Regieanweisung: Die Spielleiter/in liest eine
Abfolge von Regieanweisungen. Die Spielenden handeln nicht kontinuierlich,
sondern nur ruckartig in Bildern. (Naheres Baustein 7.)

In Kleingruppen werden Bilderfolgen zu vorgegebenen Szenen entwickelt.

M17: Umgang mit visuellen Bildern

Standbilder kénnen durch visuelle Bilder angeregt werden.

Standbilder sollten fotografiert und die Fotos besprochen werden. Das Ansehen
und Besprechen von Videoaufnahmen hat sich bei der szenischen Arbeit nicht
bewéhrt. Nur bei einer szenischen Vorfuhrung kann gefilmt und spater der Film
gemeinsam angesehen werden.

Mehrstindige Unterrichtseinheiten kbnnen von einer thematischen Wandtafel
begleitet werden. Diese kann durch Fotos und andere Materialien angereichert
sein.

4. Szenisches Spielen

M18: Szenen entwickeln

Haufig werden aus der Rollen- und Standbildarbeit heraus Szenen entwickelt. Solche
Szenen sind oft verfremdet, werden nicht einfach nach einer Vorlage ,durchgespielt®.
Beispiele sind die ,,Choreographie” nach dem Musik- Stop-Standbild-Verfahren. Auch
eine durchgangig gespielte Rollenpréasentation kann eine Spiel-Szene sein (naheres

Baustein 2).

M19: Szenen nach Textvorlagen und Regieanweisungen

Im Falle einer Theater-Szene liegt in der Regel ein Text- oder Regiebuch vor. Haufig
muss der originale Text bzw. das Regiebuch zu einer Sequenz einzelner Handlungs-
bzw. Regieanweisungen bearbeitet werden. In diesem Fall liest die Spielleiter/in
Textzeile fur Textzeile und die Schiler handeln entsprechend, entweder in Form von
»,in Bilder gehen® (also als Standbild) oder im bewegten Spiel. Dies Verfahren wird
mehrfach (meist drei Mal) wiederholt, wobei
die Spielleiter/in immer weniger Anleitungen vorliest, d.h. darauf wartet, dass die
Schuler von sich aus ,exakt” weiter spielen, ehe sie mit der nachsten Anweisung
anfangt,
die Schiler zunehmend auch sprechen und singen, ohne dass sie eigens dazu
aufgefordert gewesen waren.
Am Ende steht ein Durchgang ohne Spielleiterhilfe ausschlief3lich entlang bzw.
synchron zur Musik. (N&heres Baustein 4.)

M20: Entwicklung eigener Szenen nach Vorgaben
Am gebrauchlichsten ist das Verfahren, bei dem die Schuler in Gruppenarbeit nach
gewissen Vorgaben eine Spielszene selbst entwickeln. Die Rolleneinfihlung dient in
diesem Falle der Vorbereitung von konventioneller szenischer Improvisation oder
szenischem Spielen. Hilfreich ist dabei, wenn die Gruppen auch szenische Vorgaben
mit auf den Weg bekommen, zum Beispiel

mit einem Standbild, das eine bestimmte Situation darstellt, beginnen,



gewisse musikalische Aktivitaten verwenden (ein Lied singen, in einem Rhythmus

gehen) oder

zuvor erarbeitete individuelle Haltungen in das Spiel einbauen sollen.
Beim Rollenspiel treten die individuellen Rollen hinter einem Standpunkt innerhalb
einer Diskussion zuruck. Das Schwergewicht liegt hier auf einem stringenten
Argumentationsablauf und weniger auf den &uf3eren Haltungen. Im Rahmen einer
szenischen Interpretation kommt das Rollenspiel vor allem als Methode der
szenischen Reflexion vor (— M23).

M21: Szenisch-musikalische Improvisation

Alle Verfahren von musikalischen Gruppenimprovisationen kdnnen zur Anwendung
kommen. Dabei ist darauf zu achten, dass die musikalische Improvisation die Losung
einer ,Aufgabe” darstellt, die etwas mit dem Inhalt (Gegenstand und Kernidee) zu tun
hat.

Einige bewahrte Verfahren:
es wird mit rhythmischem Material aus dem zugrunde liegenden Musiksttick
gearbeitet,
es soll ein Handlungsablauf musikalisch-improvisatorisch ,abgebildet” werden,
ein Konflikt soll musikalisch ausgetragen werden,
zu einem Playback mit Originalmusik soll szenisch gespielt werden,
.Rezitativsingen® mit improvisierter Begleitung (— M11),
ein grol3erer Musikabschnitt liegt als Playback vor, die Improvisierenden sollen zu
diesem Abschnitt synchron handeln und in die Musik ,hineinsingen®,
eine improvisierte Bihnenmusik begleitet das szenische Geschehen mit
bestimmten Aufgabenstellungen (sie sollen einzelne Spieler unterstitzen,
verwirren, umstimmen etc.),
ein konfliktreicher Handlungsablauf wird gespielt und jede spielende Person
erhalt einen Musiker, der sie musikalisch begleitet (stutzt).

5. Reflexion, Feedback und Weiterarbeit

Die Methoden der szenischen Interpretation verbinden Spielen mit szenischer
Reflexion: Standbilder, Hilfs-Ich, szenisches Kommentieren, Ummodellieren,
Soziogramm, Musik-Stopp, Ausprobieren von Haltungsvarianten und vieles mehr
sind Verfremdungen und Storungen eines durchlaufenden, erlebnisorientierten
Spielprozesses, die allesamt das Ziel haben, etwas fllichtig Erlebtes fest zu halten
und zu einer Lernerfahrung zu verarbeiten. Wenn eine szenische Interpretation sehr
konzentriert und pragnant abgelaufen ist, kann es sein, dass alle Beteiligten den
Eindruck haben, dass ,alles gesagt” oder ,alles klar® ist. Die Spielleiter/in muss
aufgrund ihrer Spielerfahrungen entscheiden, ob dieser Eindruck stimmt und sie
keinerlei weitere Reflexionsprozesse initiiert oder ob der Eindruck triigt und ein
Reflexionsprozess notwendig ist.

Es gibt drei Situationen und drei Griinde, weshalb eine gesonderte Reflexionsphase
am Ende einer Unterrichtsstunde, einer Unterrichtseinheit oder eines Spielkonzepts
angezeigt sein kann:

Erstens ist die Kommunikationssituation im Unterricht, in der Schule und in der
Gesellschaft meist so, dass selbst ,reflexive” Spielverfahren eine psychische
Belastung und ein persénliches Wagnis darstellen kdnnen. Dies kann sein, wenn der



Rollenschutz nicht voll funktioniert hat. Dies kann eine nachtragliche Angst sein, dass
die Mitschiler einen missverstanden haben oder dass man im Eifer des Spiels zu
weit aus sich herausgegangen ist. Dies kann aber auch einfach das Neuartige
einiger Methoden sein, die von den Schilern eine andere als die Ubliche Schulerrolle
verlangen. Es ist daher sehr haufig wichtig, erfahrungsbezogen tber die
verflossenen Erlebnisse und Erfahrungen zu erflektieren und im Feedback sich
anderen mitzuteilen.

Zweitens kann es vorkommen, dass die Spielleiter/in der Meinung ist, dass eben
nicht einfach ,alles gesagt® und ,alles klar” ist. Dass also die szenische Interpretation
einen padagogischen Rest hinterlassen hat. Das ist dann nicht - wie im vorigen Fall -
ein psychisches oder gruppendynamisches, sondern eher ein inhaltliches Problem.
Oft fordert das szenische Spiel nicht alle Aspekte eines Themas zu Tage. Eine
explizit sachbezogene Reflexion kann somit Giber die szenische Interpretation hinaus
zu weiteren Arbeitsprozessen fuhren.

Drittens ist oft zu beobachten, dass die Schiiler stolz auf das Geleistete sind. Sie
kénnen sich dann an der gemeinsamen Betrachtung von Fotos oder Videos erfreuen.
Sie wollen sich selbst noch einmal ,von auf3en® sehen und stolz auf sich sein. Die
digitalen Mittel der Dokumentation bieten sich als standige Begleiter einer szenischen
Interpretation an. Auch die explizite Inszenierung eines ,Fototermins® als
eigenstandiger ,Szene" ist oft angebracht. Die gemeinsame Betrachtung der
Dokumente stellt eine objektivierte dokumentenbezogene Reflexion dar, die den
Lernprozess bestarken und festigen kann.

M22: Erfahrungsbezogene Reflexion in der Rolle

Die Schuler befinden sich noch ,in der Rolle“ (eingefuhlt, verkleidet, mit Rollen-
Namen) und werden
von der Spielleiter/in ausgefuhlt (siehe oben),
Uber die Erlebnisse wahrend des Spiels befragt,
aufgefordert, in einer kiinstlichen Spielsituation sich nochmals als Spielfigur zu
aufdern,
bevor sie explizit ihre Rolle ablegen.

M23: Sachbezogene Reflexion in der Rolle

Es kbnnen Spielszenen entwickelt werden, die nicht unmittelbar aus dem szenisch
interpretierten Musikstiick hervorgehen und die Funktion einer szenischen Reflexion
mit sachbezogenen Aspekten haben.

M24: Verlassen der Rolle

Das Ausziehen einer Verkleidung oder Ablegen eines Requisits ist der pragnanteste
Ausdruck dafur, dass ein Schuler seine Rolle verlassen hat. Besonders beliebt ist ein
gemeinsames, symbolisches Abschiednehmen von Requisiten, Kleidungsstiicken
oder auch rollentypischen Gesten als Ritual (— M7).

M25: Erfahrungsbezogene Reflexion aul3erhalb der Rolle

Szenische Reflexion: Im Rahmen einer Szene, die nicht als Bestandteil des
vorangegangenen szenischen Spiels verstanden werden kann, werden persénliche
Spielerfahrungen veroffentlicht. Die Schuler betrachten und kommentieren dabei ihre
Rolle und das Spiel ,von auf3en®.



Blitzlicht: Alle auRRern sich zu einer konkreten Frage. Folgende Regeln miussen dabei
unbedingt eingehalten werden:

Die AuRerungen sind kurz, stichworthaft. Sie stellen eine Tatsache dar und
enthalten keine Argumentationsgange oder logischen Uberlegungen.

Die AuRerungen bleiben vollkommen unkommentiert im Raum stehen. Jede
Diskussion ist strengstens verboten! Es darf kein richtig oder falsch geben.

Die AuRerungen werden auch nicht an die Tafel geschrieben oder sonstwie
festgehalten mit dem Ziel, sie spater weiter zu verarbeiten.

Am besten &uf3ern sich alle Schuler reihum, da es darauf ankommt, dass alle zu
Wort kommen. Umgekehrt &uf3ert sich jeder Schuler nur einmal.

Es ist verboten zu sagen: "Alles, was ich sagen wollte, ist bereits schon gesagt
worden." Das heil3t, jeder Schuler &ufRert sich - auch dann, wenn etwas Friiheres
wiederholt wird.

Dokumentation: Sind Fotos oder Videos gemacht worden, gab es Bilder, Wandtafeln,
Tagebucher, Kompositionen, Tonaufnahmen usw.? In jedem Falle sollen alle
Dokumente gemeinsam betrachtet und besprochen werden.

M26: Sachbezogene Reflexion aul3erhalb der Rolle

Musikalische Reflexion: Die Musik kann abschlieRend (erneut oder erstmals) als
ganze bzw. im Gesamtzusammenhang gehort werden. Da man bei der szenischen
Interpretation meist mit Musikabschnitten von maximal 3 Minuten arbeitet, ist das
Horen eines groReren Musikstiickes oft ein ganz neues Erlebnis, das intensiv
besprochen wird. Auch musikanalytische Aspekte kdnnen eingefiihrt werden: was
steht in den Noten, was steht nicht in den Noten? welche Haltungen sind
.komponiert* worden, welche haben sich aus dem Umgang mit der Musik ergeben?
Weiterfihrende Arbeit: Sachbezogene Fragestellungen der musikalischen Reflexion
fuhren von der szenischen Interpretation zur musikwissenschaftlichen Arbeit
herkémmlichen Zuschnitts. Es werden andere Materialien und/oder Arbeitstechniken
hinzugezogen. Dabei kann deutlich werden, dass mit szenischen Mitteln
Erkenntnisse gewonnen werden, die das, was in der musikwissenschaftlichen
Literatur publiziert ist, erganzen, weiterfuihren, revidieren oder widerlegen.
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Lateinamerika. Weltkreis-Verlag, Dortmund 1978, S. 333-334. (Interview aus dem Jahr 1976 in
Havanna.)

Merkt, Irmgard (1993): Interkulturelle Musikerziehung. In: Musik und Unterricht 9/1993. Formulierung
des ,Schnittstellenansatzes®. Download Uber www.uni-oldenburg.de/musik-for/ime.
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1 Tsen Brider (3:58 - die Strophen einzeln, durch Pausen von 3 sec voneinander getrennt, der
Refrain gekirzt). Bearbeitung © iii-twiskenstudio oldenburg 2007.

Quelle: LP Zupfgeigenhansel: Jiddische Lieder, B-Seite 5. Titel. plane-Verlag Dortmund, 1979, LC
0972, plane 88141.

2 -7 Aisha (5:07 - der ganze Titel ist unter track 7 abgelegt, die tracks 2-6 sind Ausschnitte aus
diesem Gesamtsong wie im Text angegeben). Bearbeitung/Schnitt © iii-twiskenstudio oldenburg 2007.
Quelle: CD Khaled Hafla Khaled, PolyGram company, 1998, PY 811, 539 881-2, LC 0126.
(Strichcode 31453 98812). Bemerkung: dies ist eine Live-Aufnahme von einem Konzert. Bei Lugert
2004 wird eine Studioaufnahme verwendet.

8 - 13 Igor Strawinsky: Petruschka (Dauern = 1:32 + 2:26 + 2:53 + 3:35 + 1:43 + 1:19 - Angaben im
Text). Quelle: CD Stravinsky Petrushka Le Sacre du Printemps. Muti. Philadelphia. EMI, 1987, CDC 7
47408 2, LC 0542. Bearbeitung/Schnitt © iii-twiskenstudio oldenburg 2007.

14 Guantanamera Playback. Bearbeitung einer Feldaufnahme von Carola Schormann.

15 Guantanamera, gesungen von Peter Seeger (4:37). Quelle: LP Pete Seeger Live in Concert. CBS,
1967, (Embassy EMB 31115). Seite 2, Titel 3.

16 Cueca, Feldaufnahme 2001 Wolfgang Martin Stroh.

17 Los Jaivas: ,,Data una vuelta en el aire®. Quelle: LP “Vuelta a casa”, RCA DE 1976.

18 Ausschnitt aus Arnold Schénbergs Streichquartett Nr. 2, 2. Satz (0:30). Quelle: siehe track 20.
19 Collage zu ,Schdnbergs Traum® aus diversen Schilereinspielungen. © iii-twiskenstuio oldenburg
2007.

20 Arnold Schénberg: Streichquartett Nr. 2, 2. Satz (7:00). Quelle: Quelle: CD Schoenberg The
String Quartets (New Vienna String Quartet). Phillips (,Classics”) 1999 (Aufnahmen sind von 1967),
LC 00305, Best. Nr. 464 047-2.

Videoclips

Alle Videos mit Ausnahme von Nr. 7 © iii-twiskenstudio oldenburg (Wolfgang Martin Stroh, Saarstr. 22,
26121 Oldenburg)

1 Beethoven_Klavierkonzert (3:03) Szenisches Spiel zum 2. Teil des 2. Satzes aus Beethovens 4.
Klavierkonzert inspiriert durch ein von einem Studenten vorgeschlagenes Gedicht.

2 Standbildarbeit_Beethoven (3:24) Scherzo aus Beethovens ,Neunter” zu einer Szene aus
»Clockwork Orange“. Befragung des Standbildes. Ummodellieren.



3 Rollen_Tsen_Brider (3:28) Rollenprésentation in Polnisch und Deutsch (von polnischen und
deutschen Schilern): Gehhaltungen, Sprechhaltungen. Tanz.

4 Haltungen_Aisha (4:07) Modellieren von Standbildern, Motto, Hilfs-Ich, Standbilder mit und ohne
Musik einander gegentber gestellt, Ummodellieren.

5 Szen_Spiel_Petruschka (5:17) Ein Mitschnitt aus der Universitat Oldenburg. 0:00 Jahrmarktsszene
(Bewegungsimpro), 0:25 Kollektive Einflihlung, 1:03 Standbildfolge in Petruschkas Zelle, 2:32
szenisches Spiel mit Regieanweisungen in der Zelle des Mohren, 3:50 Ausfuhlung/szenische
Reflexion: Abschied von Petruschka.

6 Punto_Cubano (2:55) Ein Amateurvideo zeigt einen Décima-Wetthewerb in Tijarafe auf La Palma.
Hier wird auf das Guajira-Modell genauso improvisiert wie es Joseito Fernandéz in den 30er Jahren
mit der ,Guantanamera“ getan hat.

7 Guantanamera gesungen von Compay Segundo und anderen 1997 im ,,Olympia“ in Paris. Dies ist
die improvisierte Zugabe des Konzerts, bei der Fragmente der Marti-Strophen gesungen werden,
ansonsten aber iiber das Guajira-Modell improvisiert wird. Uber weitere Strecken wird einfach nur
Compay Segundo gefeiert. Quelle: VHS 3984 26113-3. Morgane Production for DRO East West
DSpain and NVC Arts. © NVC Arts 1998

8 Chile_Kameramann (2:48) Das sehr seltene Dokument collagiert originale Aufnahmen eines
schwedischen Kamermannes, der den Putsch gefilmt hat und bei laufender Kamera von Soldaten
erschossen worden ist. Wolf Biermann hat dazu ein Lied gesungen, das als ,Filmmusik® erklingt. Der
Film gibt einen erschitternden Eindruck vom Putsch am 11.9.1973 in Santiago de Chile.

9 Cucea_im_Exil (0:57) Eine Feier von in Deutschland lebenden Exil-Chilenen zeigt einerseits einige
grundlegende Figuren der Cueca und die allgemeine Haltung von Frau und Mann. Andererseits zeigt
sie die Bedeutung dieses Tanzes fur die ldentitéatsbildung der im Exil lebenden Chilenen.

Bilder als PowerPoint-Show

1 Tsen_Brider Die ersten 16 Bilder werden zur allgemeinen Einstimmung verwendet. Sie zeigen
Fotos vom ,Leben im judischen Polen“ aus den 30er Jahren. - Die weiteren 10 Bilder kdnnen parallel
zur Rollenprasentation verwendet werden und enthalten das Rollenkartenbild sowie den einschléagigen
Text in Jiddisch original.

2 Guantanamera Einige Bilder zu Guantanamo und zu den Protagonisten der ,Guantanamera®.

3 Cueca Eine Serie von 26 Bildern zur Cueca, zu den ,Madres* und zu Pinochet vom Putsch bis zu
seinem Tod.

pdf-Dokumente (zum Ausdrucken)

Arbeitsblatter AB 1 bis AB 14
Kopiervorlagen 1 bis 5

zusatzlich:

Hintergrund_Guantanamera.pdf . ,Mein Vers ist wie ein verwunderter Hirsch“ - Was uns die
Geschichte eines Liedes uber die Au3enpolitik der USA verrét. In: versa. Zeitschrift fur Politik und
Kultur 4/1004, S. 42-49.

Hintergrund_Tsen_Brider.pdf. Information zum Lied und zu Hintergrinden der Emigration der
Ostjuden nach den USA.



