Bewegung und Muslk

1. SEMANTISCHE ERSCHLIESSUNG DES WORTFELi.fIf)ES. eliltr.l
Bedeutungszusammenhang ist der Verwandtschaft der Begr _te ;uewe

nehmen: Musik = in der Sprache frither Kulturen synonym ﬂ;ll eroe-,
einem Lebensgefiihl zwischen Ruhe und Bew.egung, entsprec epr i
thes Beschreibung von Musik: ,, Auf diesen beiden Punkten biw;;s St ;us
derzeit eine unausbleibliche Wirkung: Anfiachr oder. Ta.rfz. u.;ed aus
griech. *moéntja = ,seelische Erregung';' Motion; _l?—mqnon, Inﬂ;l“;{: i
Bere Motorik; Movement = engl. Beze-lchnung. fiir ZPltmaB ur.lh atz; =
tivation = Beweg-Grund zur Beschiifngung mit Musn_k wegeni 1.'erl:je o
tigen motionalen und emotionalen Schichtung: Musik gfundgtl{pt ggpwc_
licher Bewegung, ist Bewegung (,tdnend bewegte Form') und 16s

gung aus.

2. PHANOMENOLOGIE DES GENRES. A‘ls menschliche Verhal-
tensweisen gehorgn Musik, Sprache und.ténzerische Bewegung zusam-
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men. Seit dem Auseinanderbrechen dieses Verbundes (als mousiké) im

5.-3. Th. v. Chr. haben sich die eigzelnen Richtungen in Kunstformen aller %'

Schattierungen herausgebildet, emeinsamkeiten zwischen Musik und
Bewegung wie auch jhre jeweilige Ausformung richten sich nach Stellen-
wert und Intensitiitsgrad der Ausgeprigtheit eines Pols. Diese kdnnen in
der Akzentuierung zwischen Bewegung durch Musik (Bewegungsimpro-
visation als Reaktion auf Musik) und Bewegung zur Musik (Umsetzung
von Musik in Bewegung) sowie Musik durch Bewegung {Bewegung als
Mittel zur Tonerzeugung) und Musik zur Bewegung (Musik als Beglei-
tung und Unterstiitzung von Bewegungsvorgﬁngcn) kombinieren und va-
riieren, ein partnerschaftliches Nebeneinander und Aufeinanderbezo-
gensein bilden (wie in der zeitgendssischen Ballett-Komposition und
-Choreographie) oder auch ein sich gegenseitig bedingendes Ineipander-
greifen ergeben (wie im Instrumentalen Theater z. B. M. KagelsE)QFunk—
tionale Momente von Musik und Bewegung sind: Gemeinsch®fis- und
Kontaktbildung, Hilfe zum Objektverstindnis wie auch zur Selbstentfal-
tung im privaten und sozialen Bereich, Unterhaltung und Therapie. Zu-
schauerzentriert sind Richtungen des Balletts (Klassisches Ballett, Mo-
dern-Dance, kiinstlerischer Jazztanz), Turniertanz, Varieté, Eiskunst-
lauf, bestimmte Formen des Ausdruckstanzes und die Eurythmie, Gesell-
schaftlich kollektiv ausgerichtet sind der noch nicht verkommerzialisierte
Volkstanz, der in der Renaissance daraus hervorgegangene Hofball und
der aus beiden entstandene biirgerliche Gesellschaftstanz. Ganz der Be-

. schiiftigung mit der eigenen Person dient der Meditations- und therapeu-
{ tische Tanz. Nach Ich- und Umweltbezug unterschieden umgreifen Pri-

vat-, Schau- und Kollektivtinze bzw. Einzeldarstellungen, Partnertiinze,
Gruppenformationen und Massenauftritte auf reaktiv-motorischer, bild-
frei-abstrakter und darstellend-pantomimischer Ebene den rituell-kulti-
schen, profan-sexuellen und rein kiinstlerisch-sthetischen Bereich. Fiir

.den unterschiedlichen Stellenwert in der Gesellschaft sind nicht nur

schichtenspezifisch-normative Erwartungen und das Lebensalter von Be-
deutung - ein junger Mensch ist zur Bewegungsaktivitit eher bereit als ein
Erwachsener, sondern auch die jahrhundertelange Achtung des Tanzes
durch Kirche und Staat (als Ludwig XIV. seinen Beinamen aus der Rolle
des Sonnenkﬁnigs in einem Ballett erhalten hatte, war er sechzehn; der
Humanitit des Bassa Selim in Mozarts »Entfilhrung” schien das Singen
und Tanzen offenbar bereits unangemessen; hinreichend vertraut sind die
Folgen der Devise Goebbels': nDer deutsche Mann tanzt nicht, sondern
er marschiert.“),

Die Rolle des Musikparts reicht vom groBen Orchester (in Ballett und
Massenauftritten, vor allem der zwanziger Jahre) iiber einfache Melodie-
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und Rhythmusinstrumente in den Volkstinzen frither Jahrhunderte und
in Lindern, in denen sie von den Massenmedien noch nicht verdringt
waorden sind, und in der Musikpiidagogik bis zum vélligen Verzicht auf
Musik (Laban und Wigman).

3. FORSCHUNGSPERSPEKTIVE. Die Forderung: ,In der Tanzfor-
schung solite dem Verhiiltnis der Musik zur Bewegung (analog dem
Wort-Ton-Problem) mehr nachgegangen werden* (Feldmann, 1966) ist
bislang kaum beachtet worden. Als ergiebig kénnte sich die Analyse von
Choreographien, musikbezogenen Bewegungsimprovisationen und -in-
terpretationen erweisen, Allerdings sind die einzelnen Bewegungsmuster
fiir die Entschliisselung eines Musik-Bewegungs-Zusammenhangs ge-
nauso wertlos wie die Kenntnis der Vielfalt von To6nen, die erst in der
sinnvollen und bedeutenden Zusammensetzung Musik ergeben, An

Kombinationsmﬁglichkciten sind T6ne, als Tonhéhen und -dauvern, und
Bewegungen gleichermaBen reich (fiir die Gesichtsmimik hat Ekman |

10000 Muskelkombinationen errechnet). Fiir die Benennung der man-
nigfaltigen Ausdrucksméglichkeiten von Mimik, Gestik und Kinetik ver-
sagt unsere Sprache. Mit einem Inventar zur Erfassung und Strukturie-
rung von Bewegungen und ihren Ausdrucks- und Aussagemdglichkeiten
sowie besonders jhrer Beziehung zur Musik hiitten jedoch Ténzer, Musi-
ker und Pddagogen ein wichtiges Instrumentarium zur Analyse und Di-
daktik psychophysischen Musikverstehens zur Verfiigung,

4. MUSIK UND BEWEGUNG IM UNTERRICHT. Von den Mog-
lichkeiten einer Musik-Bewegungs-Koordination jst nur ein Teil in den
schulischen Ausbildungsprogrammen enthalten. Einige entsprechende
Aktivitiiten finden sich im Sportunterricht. Nicht nur aus leibeserzieheri-
schen Erwigungen, sondern oftmals wegen unzureichender Raumver-
héltnisse und ungeachtet der Erwiinschtheit interdisziplinirer Fiicher-
kooperation werden Kontratinze, Square dance, die Palette der Pop- und
Gesellschaftstéinze, Volks-, Folklore- und Jazztanz, kreativer Tanz und
Formen elementarer Tanzerziehung in der Turnhalle unterrichtet.
Musik und Bewegung im Elementar- und Primarbereich: Um 1900 be-
miihte man sich allenthalben um die Verbindung von Musik mit dem da-
mals neu erwachten Korpergefiihl. Was auf der 3.Kunsterziehertagung
mit dem Thema »Musik und Gymnastik® 1905 in Hamburg formuliert
worden war, hatte E. J aques-Dalcroze, Lehrer fiir Musiktheorie am Kon-
servatorium in Genf, im selben Jahr auf dem Schweizer KongreB fiir
Schulmusiker praktisch konkretisiert, Die Gegebenheiten der Musik
wurden streng in Bewegungen iibertragen. Seither hat sich die von ihm
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ausgehende Rhythmikbewegung hauptsiéichlich zur subjektzentrierten,
leibeserzieherischen und heilpidagogischen Sgite ausgebreitet, Am hiu-
figsten ist sie im Vorschulbereich vertreten {Das im Schuljahr 1976/77 in
Bayern fiir die 1. und 2. Grundschulklasse eingefiihrte Fach Musik und
Bewegung geht auf die Initiative Carl Orffs zuriick, der in der ersten Kon-
zeption seines Schulwerks (die heute gebriuchliche zweite Fassung ba-
siert auf der Sprache) auf der Bewegungsimprovisation aufgebaut hatte,
Fiir das neue Fach fehlen jedoch ausgebildete Lehrer. Anstatt an den
Pidagogischen Hochschulen bzw. Universititen sind die Rhythmiksemi-
nare an den Musikhochschulen etabliert. In den Lehrplinen/Curricula fiir
Gymnasien ist dieses Gebiet aber nicht erwihnt. Den Rhythmiksemina-
ren wiederum fehlt ein einheitliches Konzept. Die meist verfolgte Kreati-
vitétsférderung durch Bewegungsspiele mit Seilen, Biillen, Stécken, Rei-
fen usw. verleitet zur Verabsolutierung des »begliickenden Tuns* (Feu-
del), begleitet von heftigen Ressentiments gegen Analyse und Reflexion,
weslialb in einem antitheoretischen Affekt nicht selten bloB euphorisch
einem wuchernden Irrationalismus und dem anachronistischen Relikt
verblichener vitalistischer Ideologie der Jahrhundertwende gehuldigt
wird.

Einen stirker esoterischen Charakter besitzt die Eurythmie. Sieist eine
von Rudolf Steiner 1912 in Anlehnung an die Mensendiecksche hygieni-
sche Gymnastik auf der Grundlage anthroposophischer Geisteshaltung
und in Verehrung griechischer Plastik entwickelte Richtung (Eurhyth-
mics dagegen ist eine im englischsprachigen Bereich gebriuchliche Be-
zeichnung der auf Jaques-Dalcroze zurtickgehenden Rhythmik). Wie in
der Lauteurythmie als sichtbarer Sprache jedem Vokal und Konsonanten
eine bestimmte Gebiirde zugehdrt, so wird in der Toneurythmie als sicht-
barem Gesang jedes Intervall mit einer eigenen Gebirde illustriert. Die
Elemente komplexer Musik werden nach einer innerlich gesungenen Ge-
birde auf den Kérper libertragen und durch die Gliederung von Raum
und menschlicher Gestalt sichtbar gemacht. Danur ein Teil der Musik eu-
rythmisch dargestellt werden kann, wird dem Charakter der Musik gemiB
ausgewihlt, In der Auswahl und Gestaltung der Vorschriften sowie der
obligaten Verwendung farbiger Schleier, Gewiinder und wechselnder Be-
leuchtung, die wiederum Gesetzen der Farbenlehre Goethes entstam-
men, liegt die schdpferische Freiheit des Eurythmisten.

Jugendspezifische Musikerfahrung: Im auBerschulischen Umgang mit
Tagesmusik ist die Trennung von Musik und Bewegung nicht selten ver-
wischt. Sowohl die Popmusik  afroamerikanischer Prov’ci_ﬁ'énz
(Rock'n’Roll, Beat, Soul) wie auch fernéstliche Meditationsmusiky;und
selbst Folkmusic enthalten Bewegung als unterschiedlich konstitutives
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Element. AuBerlich unterscheiden sich Pop- und Meditationstiinze durch
das Sichverlieren einerseits im dréhnenden Klangrausch, andererseits
durch das Sichfinden im esoterischen Riickzug auf narziBtische Introver-
tiertheit. Letzten Endes dienen beide einem Bediirfnis nach Selbstver-
wirklichung. Die langanhaltende Sturmflut polyzentrischer Konvulsionen
und unartikulierten Freiheitsstrebens als Zeichen allgemeiner Zerrissen-
heit (iiber geschichtliche Entwicklung, Technik und die einzelnen Pop-
ténze informieren Giinther & Haag 1976) ist in der Folkmusic weitgehend
verebbt. Wie jiingste empirische Untersuchungen belegen (Jiirgens 1975,
Engbers 1977), besteht jedoch bei den Schiilern ein in den letzten Jahren

. stark angewachsenes Tanzbediirfnis. Das Interesse an tinzerischer Ak-

tualisierung jeglicher Musik — wohl ein Ergebnis des gegenwirtigen Plu-
ralismus von Musik- und Bewegungsformen — stellt einerseits eine giin-
stige Ausgangslage zur Forderung der unterrichtlichen Behandlung des
Verhiltnisses von Musik und Bewegung dar, birgt andererseits die Gefahr
einer bloB belicbigen Adaption oder gar einer pidagogischen Domesti-
zierung in sich, ohne in Aufgeschlossenheit gegeniiber musikalischen Ta-

gesaktualitiiten an der Entwicklung eines kontinuierlich aufbauenden .

mehrdimensionalen Lehr- und Lernprozesses im Wechselverhiltnis von
Musik und Bewegung auf lingerfristige Sicht im Unterricht zu arbeiten.

Musiktransformation als psychophysisches Musikverstehen: Die Ver-
besserung der Fihigkeit des konzentrierten Zuhdrenksnnens — eine Vor-
aussetzung in der Didaktik des Werkhd&rens, da klassische Musik Zeitord-

nungen nicht nur andeutet, sondern ausfiihrt - kann durch Ankniipfung

an intersubjektiv typische emotionale, psycho- und sensumotorische
Horerfahrung der Jugendlichen erreicht werden. Tonisch aktiviertes H-
ren, das von motorischer Reaktion iiber Bewegungsimprovisation bis zur
korperlich mimisch-gestisch-kinetischen Analyse und Interpretation von
Sinn und Gehalt musikimmanenter Konfiguration reicht, zielt auf die In-
tegration sowohl von individuellen Bediirfnissen und Fahigkeiten, indem
hierbei die entwicklungspsychologisch bedeutsame wSensumotorische In-
telligenz” (Piaget) und die angeborene und interkulturell gleichermaBen
vorhandene Fihigkeit zu nonverbaler Mitteilung (Ekman 1976) geniitzt
wird, als auch der _gpielerischen originalen Begegnung mit dem Unter-
richtsgegenstand.[Die Notwendigkeit der Wiederholung der Bewegungs-
gesten fordert die f—Iﬁrkonzentration, die Beobachtungs- und Einschiit-
zungsfihigkeit, das subjekt- und musikzentrierte Diskussionsverhalten,
die Kérper-, eigene und fremde Affektbeherrschung sowie das Selbstdar-

stellungsvermégen. Das der Kérperlichkeit der Musik und ihrer Materia- |

litdt gemiBe begriffliche Verdeutlichen durch Beobachten, Beschreiben,
Nachgestalten, Erk_!firen und Deuten triigt dazu bei, den musikalischen
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Sachverhalt zu konkretisieren als das, was Musik, zumindest die klassi- 4

sche, ist, nimlich,,in ihrer Identitiit von Gehalt und Gestalt . . . die unmi:

i

telbare und in solcher Unmittelbarkeit unverkennbare musikalische Into- ¢

nation des Menschen in Bezieh ung zu sich selbst in der Form des Sich-Be-

wegens, des Singens, des Sprechens und des Handelns" (Eggebrecht 1972). 3

— Erotlk und Musik, Handlungsorientierter Muslkunterrlchwh(_i!-_-
1[]}:]

ren, Improvisation, Jugend und Muslk, Kreativitit, Muslka
Muslk als Spiel, Musikunterricht, Obung
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