Klang und Spiel *

Training

Sensibilisierungsiibungen

® KlopfenI

Alle Mitspielenden verteilen sich im
Raum und legen sich auf den Riicken.
Arme und Beine liegen dabei parallel
zum Korper.

Entspannen! In den Raum hinein-
horen, auf die Gerdausche achten.

Der Spieler/die Spielerin, der/die die
Atmosphédre im Raum durchbrechen
mochte, beginnt mit den Fingern auf
den Boden zu klopfen. Die anderen fal-
len langsam ein. Das Klopfen kann
sich steigern und soll dann wieder
abklingen, auch Dialoge sind maglich.
Dabei greift die Spielleitung nicht in
den Vorgang ein. Wichtig ist, daB3 die
Mitspielenden aufeinander horen und
eine Klangfolge entstehen lassen.

® Klopfen II

Alle stehen verteilt im Raum, klopfen
mit den Handen vom Kopf an einzelne
Korperteile ab (Stirn, Wange, Hals,
Brustkorb usw.) und erzeugen damit
Gerausche.

Die Gruppe wird geteilt. Dadurch ent-
steht ein Dialog zwischen den beiden
Gruppen.

® Tonfinden

Alle verteilen sich an den Wanden des
Raumes und stehen mit dem Gesicht
zur Wand. Sie versuchen aus der Kor-
permitte heraus, einen Ton zu finden
und zu summen.

Sie drehen sich um und gehen mit
dem Ton in die Raummitte, steigern
ihn und lassen ihn langsam ausklin-
gen.
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Musik und Bewegung

® Wind

Es bilden sich zwei Gruppen. Eine
Gruppe erzeugt Windgerdausche und
blast die zweite an; diese reagiert
durch Bewegungen entsprechend der
Windstarke (Sduseln - Sturm).

® Rakete

Die Gruppe hockt im Unterschenkel-
sitz, die Hande liegen auf dem Boden.
Die Spielleitung trommelt mit den Fin-
gern auf den Boden, die anderen fol-
gen ihm. Das Trommeln steigert sich
und geht tiber in ein Trommeln mit
der flachen Hand, dann mit der fla-
chen Hand auf den Oberschenkel,
danach auf den Brustkorb. Stille! In
die Stille hinein erfolgt ein langgezo-
gener Pfiff. Die Gruppe antwortet mit
einem begeisterten ,Ahh!“

® Klatschschlange

Alle gehen im Raum, jeweils im eige-
nen Tempo. Auf ein Signal hin bleiben
sie stehen. Ein/e Spieler/in beginnt zu
gehen, wiahrend die anderen ihn/sie
klatschend begleiten. Er/Sie tippt
eine/n zweite/n Spieler/in an, der/die
sich ihm/ihr anschlieft. Dieser Vor-
gang wiederholt sich so lange, bis sich
eine Schlange gebildet hat.

® Viererklatsch

Alle gehen jeweils vier Schritte im
Raum, bleiben stehen, drehen sich um
90° und gehen wieder vier Schritte.
Jeder Schritt wird durch Klatschen
untersttitzt.

* unter Mitarbeit von Helmut H. Weil

® Gehen mit Klang

Alle gehen, jede/r fir sich - straff,
miide, gelangweilt, geschmeidig usw.
- durch den Raum und summen dabei
eine der Gangart entsprechende Klang-
folge. Nach einer geraumen Zeit tau-
schen die Mitspielenden, die sich be-
gegnen, Gangart und Klang.

® Bewegung nach Musik

Nach einer Musikcollage, die die
Spielleitung zusammenstellen mufte,
bewegen sich alle Mitspielenden, der
Musik entsprechend (d.h. nicht nur
gehen).

Fir die Collage eignet sich z.B. Rim-
ski-Korsakow: ,Bilder einer Ausstel-
lung: Promenade, Gnom, Das groBe
Tor, Ochsenkarren, Kiichlein“.

Bei der Collage ist es wichtig, daB
Musikstiicke zusammengeschnitten
werden, die sich dhneln, und Musik-
stlicke, die kontrastreich nebeneinan-
derstehen.

Klang und Spiel

Wenn auf einer Blihne gespielt wird,
entstehen immer Kldnge. Manchmal
storen sie, manchmal werden sie ein-
fach tiberhort und manchmal im Spiel
genutzt. Das Zerreifen eines Briefes,
der Gang einer Frau mit hochhackigen
Schuhen, das Tropfen eines Wasser-
hahns oder das Klirren der Gliser,
gefolgt von dem Geheul der Feuermel-
desirene (in der SchluB3szene von ,Bie-
dermann und die Brandstifter) - all
das ist schon Musik. Unter Musik wol-
len wir alles, was klingt, verstanden
wissen. Dieser erweiterte Musikbe-
griff bezieht auch den Klang eines
Gerausches mit ein. Viele haben Pro-
bleme, Musik so radikal rudimentéar
zu sehen, wie es uns sinnvoll er-
scheint. Musik intensiviert seit den
Anfangen des Theaters das Spiel. Die

Vorstellungen lber Klang, Rhythmus,
Melodie und Harmonie sind viel verfe-
stigter als die Vorstellung davon, auf
welche Art und Weise sich die Spie-
lenden auf der Biihne zu bewegen
haben.

Die Erweiterung des Begriffes ermog-
licht auch den in Musik nicht ausgebil-
deten Spielenden, Musik zu machen.
Die drei entscheidenden Fragen lau-
ten: Wie erzeuge ich Musik? - Wie
wirkt sie auf mich? - Wie verwende
ich sie?

Versuch: Gerausch, Klang,
Metrum, Dynamik

Die Spielleitung hélt eine Fiille von
gerausch- und klangerzeugenden Ge-
genstdnden und Instrumenten bereit:
Sandpapier, Zeitungspapier, Plastiktii-
ten, Flaschen, Erbsen im Marmeladen-
glas, Kugeln in Plastikeimern, Steine
im Eimer, Zweige, Schlamm, Luftbal-
lons, Kindertrompete, Triangel, Klang-
hoélzer, Glocken, Trommeln, Flote, das
Innere eines Klaviers usw.

Alle Mitspielenden suchen sich einen
Gegenstand oder ein Instrument aus
und setzen sich in den Kreis. Zundchst
stellen sie den eigenen Klangerzeuger
und dessen Maglichkeiten vor, z.B.:
Was lafit sich mit Schlamm machen,
damit etwas akustisch Wahrnehmba-
res entsteht? Nun produzieren alle
gemeinsam, auf den Klang der ande-
ren achtend, einen Klangteppich. Die-
ser wird mal laut, mal leise. Auf diese
Weise erfahren sie, was dynamische
Verdanderung bewirkt.

Danach fiihren zwei Instrumente einen
Dialog, die anderen schweigen. Denn
wichtig ist, auf das, was das andere
»sagt”, ernsthaft zu achten. Weitere
Instrumente gesellen sich dazu. Ein
Instrument gibt ein Motiv vor, die an-
deren fallen ein. Dabei wird sich fast
von selbst ein metrisches Geschehen
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ergeben. Gut ist es, den ProzeB auf
Tonband aufzunehmen und danach
gemeinsam sorgfaltig anzuhoren.

In diesem Versuch werden die Spie-
lenden die Vielfalt von Klangen wahr-
nehmen und gleichzeitig auch gestal-
tend mit klangerzeugenden Objekten
umgehen. Sie erleben den einzelnen
Klang, die Dynamik und die rhythmi-
sche Beziehung der Klange zueinan-
der. So wie das Kostiim von Form, Far-
be und Material bestimmt wird, arbei-
tet die Musik mit Rhythmus, Klang
und Instrument.

Diese Vorstellung der Musikobjekte
schliefit nattirlich nicht aus, daB3 auf
den traditionellen Musikinstrumen-
ten wie Geige, Flote, Gitarre, Klavier,
Trommel, Pauke und selbstgebauten
Instrumenten weitere Klangerfahrun-
gen gesammelt werden konnen. Dabei
ist immer zu fragen, was der Klang
eines Instrumentes an Emotionen und
Assoziationen beim Publikum auslost.
Der Klangcharakter eines Instrumen-
tes kann fiir eine Szene wichtig wer-
den, sei es, daB er eine Atmosphare
aufbaut oder etwa den Charakter einer
Figur interpretiert.

Vorstellung: Stimmverhiltnis

Alle konnen versuchen, sich zu be-
miihen, genau das Gleiche zu spielen
oder zu singen (Einstimmigkeit). Alle
machen das Gleiche, aber nehmen
kleine Abweichungen billigend in
Kauf (Heterophonie). Einer macht
etwas Vorrangiges, die anderen unter-
stiitzen ihn dabei (Homophonie). Alle
" machen etwas, was gleich wichtig ist
(Polyphonie).

Die Spielleitung gibt eine ganz einfa-
che, moglichst kurze, vor aliem unbe-
kannte Melodie vor und laBt sie von
allen nachsingen. Kommentarlos 1aBt
sie sie dann nur von den Madchen,
danach nur von den Jungen singen. Es
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wird fiir die Schiiler verbliiffend sein
zu erleben, daf dabei durch den Oktav-
unterschied schon ein deutlicher
Klangunterschied und damit auch ein
Unterschied der Wirkung entsteht.
Durch das gemeinsame Singen steht
die Melodie schon in einem Klang-
raum. Darunter verstehen wir die
Spanne zwischen hoch und tief. Das ist
der erste Schritt zur Heterophonie.
Schon waren einige ,Brummer* in der
Gruppe, die die Tone nicht richtig tref-
fen. Die Spielleitung mu8 diese Tatsa-
che von der Gruppe auf die Wirkung
hin tberprifen lassen. Was traditio-
nell als zu vermeidendes Hindernis
angesehen wird, wird hier als Chance
genutzt. Damit wird klar, was Hetero-
phonie eigentlich ist.

Jetzt konnte eine Solosonate vorge-
spielt werden, um Homophonie zu er-
leben. Das Soloinstrument spielt das
»Eigentliche“, das andere Instrument
begleitet nur. Ist nur die begleitende
Stimme zu horen, wird der Eindruck
erweckt, daB etwas fehlt. Bei der Solo-
stimme alleine laBt sich die Beglei-
tung miihelos hinzudenken. Falls die-
ses Strukturverhdltnis nicht nur mit
Gerauschklangen hergestellt werden
soll, ist fir Homophonie sehr viel
musikalisches Hintergrundwissen er-
forderlich. Es mit Gerauschen zu ver-
suchen, lohnt sich.

Obwohl es im ersten Moment schwie-
riger erscheint, ist es eigentlich leich-
ter, polyphon zu arbeiten. Die Spielen-
den fiihren verschiedene Melodien
gleichzeitig aus, ohne Riicksicht auf
die Folgen fiir den Zusammenklang.
Hier ist es wichtig, daB die Spiellei-
tung beim Abhoren der Ergebnisse
darauf drangt, nur die Wirkung zu
benennen und nicht nach traditionel-
len Klangvorstellungen zu werten.
Polyphonie bedeutet tatsachlich, daf
der Zusammenklang sekundar ist.

Erprobung: Musik und Biihne

Es spielen drei Gruppen. Die erste er-
halt die Aufgabe, eine Klangflache mit
unterschiedlichsten Instrumenten zu
erzeugen. In der zweiten sollten sich
diejenigen zusammenfinden, die fir
sich in Anspruch nehmen, Kkeine
Ahnung von Musik zu haben, also
weder ein Instrument spielen noch
sichere Notenkenntnisse besitzen. Sie
erfinden eine Melodie, die auf einem
Klavier gespielt wird. Als Partitur
kann eine Zahlennotation dienen, die
mit Filzstift auf die Klaviertasten ge-
schrieben wird. Die Dauer der Tone
ergibt sich aus der Lange der Zeichen.
Der Vortrag erfolgt einhandig, wobei
sich mehrere aus der Gruppe abwech-
seln konnen. Die dritte Gruppe setzt
sich aus den ,,Musikexperten“ zusam-
men und erhdlt die Aufgabe, nur
Gerausche zu produzieren.

Die Zuordnung der Aufgaben zu den
Gruppen erfolgt aus der Uberlegung:
Erfahrungen, Einstellungen, Voreinge-
nommenheiten und Kenntnisse aufzu-
brechen, um neue Wege zu gehen. Die
Tonsequenzen sollen eine Minute bis
zweieinhalb Minuten dauern. Beim
Erfinden der Musik muf3 den Gruppen
Zeit gelassen werden, da uber das
Erfinden hinaus das Einiiben Zeit
braucht, um - selbst in Ansatzen -
tiberzeugend und wirkungsvoll darge-
boten werden zu konnen.

Im zweiten Teil werden die drei Ar-
beitsergebnisse zu einer voll ausge-
leuchteten leeren Blihne gespielt. Die
Spielleitung gibt nun die Konserve
einer lauten Pop-Musik ein und den
Kammerorchesterklang eines concer-
to grosso aus dem Barock o.a. Dabei
interessiert die Frage, was mit dem
Publikum passiert, wenn es bei immer
gleichbleibend kahler Biihne verschie-
dene Musiksignale empfangt? Bei

allen Versuchen verandert sich der
leere Raum der Biihne und bekommt,
indem er mit Musik bespielt wird,
Atmosphdre. Je nach Musikkulisse
oder Gerauschbild ist die Atmosphare
fiir das Pulikum anders, wobei es
bezeichnend fiir Musik ist, da die
Assoziationen nicht identisch sind.
Wichtig ist, daB bei aller moglichen
Breite der Assoziationen das musikali-
sche Signal sehr exakt ausgefiihrt
wird, damit diese nicht diffus werden.
Haufig erreicht die Konserve nicht die
Intensitat wie die Live-Musik. Im
Schultheater sollte, wenn moglich, auf
die Konserve verzichtet werden. Abge-
sehen von der Wirkung ist diese Art
des Vorgehens dem Schultheater ge-
maBer, auch wenn dies sicher zu-
nachst nicht immer auf die Zustim-
mung der Mitspielenden stoen wird.

Erprobung: Musik, Bewegung und
Raum

Aus Angst vor einem Ungeheuer im
Wald leben die Bewohner und Bewoh-
nerinnen zuriickgezogen in ihrer
Stadt. Von vorbeiziehenden Fremden
werden sie dazu gebracht, sich das
Ungeheuer anzusehen. Dabei stellt
sich heraus, daB es sehr groB, freBbe-
gierig, ungestiim, aber gutmiitig ist.
Es soll nun die Begegnung der Stadter
mit dem Ungeheuer inszeniert wer-
den. Das Ungeheuer wird rein aku-
stisch dargestellt. Zu sehen ist nur,
wie die Spielenden auf das Ungeheuer
reagieren.

In dieser Aufgabe geht es um einen
musikalischen und einen Bewegungs-
vorgang auf der Biihne. Hierfiir ist es
sinnvoll, die Musik nicht aus traditio-
nellen Musikinstrumenten entstehen
zu lassen, sondern gerdauscherzeugen-
de Objekte zu verwenden, wie Ofen-
rohre, Ketten, Plastiktliten usw. Dabei
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ist es fiir die Orientierung wichtig,
wenn die Musik nur aus einer Rich-
tung kommt.

Die Musik wird hier zu einem Teil der
Biihnenhandlung und ersetzt eine
Figur. Jede optische Vergegenwarti-
gung wiirde zu einer Konkretisierung
des fabelhaften Ungeheuers fiihren.
Nur akustisch dargeboten, sind der
Phantasie der Mitspielenden und des
Publikums keine Grenzen gesetzt.
Dadurch, daB wesentliche Handlungs-
trager nur akustisch auftreten, wird
auch mehr Spannung und Dynamik in
eine Szene gebracht. Der Marschtritt
einer Soldatenkompanie kann z.B.
wirkungsvoller sein als ihr tatsdachli-
cher Auftritt.

Erprobung: Musik als Bedeutungs-
trager

Die Kleingruppen erhalten die Aufga-
be, nach ,Marzfriedhof“, eine Grafik
von Kdthe Kollwitz, ein Tableau aufzu-
bauen. Zu jedem dieser Tableaus gibt
die Spielleitung bei der Prasentation
ein anderes Musikstick vom Band in

Die Abbildung wurde
aus urheberrechtlichen
Grinden geldscht.
Hier ein Link zu

einer Abbildung

auf der Website des
Kidthe-Kollwitz-
Museums:

https://www kollwitz.de/maerzfriedhof

,Mirzfriedhof* von Kdthe Kollwitz
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der Lange von etwa eineinhalb Minu-
ten ein. Bewahrt haben sich: Interna-
tionale, Requiem (Mozart), Blues,
Tango, Volkslied, Cello-Soli, Pop-Song.
Die jeweils eingespielte Musik wird
dem Bild eine andere Stimmung ge-
ben und damit eine andere Geschichte
erzahlen und ihm eine andere Bedeu-
tung zukommen lassen. Bei der , Inter-
nationale“ wird die Szene zur Trauer
uber einen Kampfer des Kommunis-
mus (wie es von Kdthe Kollwitz wohl
gedacht war), beim Requiem dagegen
ist es die Trauer tUber ein Einzel-
schicksal. Beim Tango kann die Szene
sogar einen makabren Charakter be-
kommen. Die Musik fungiert hier also
als Bedeutungstrager.

Wie beim Requisit, wo der Gegenstand
moglichst eindeutig vom Publikum
erkannt und in seiner Assoziation ein-
geordnet werden muf3, um in seiner
Funktion als Verstandnishilfe oder
-lenkung wirken zu konnen, muf auch
die Bedeutung des Musikstiicks er-
kennbar sein. Fir die Zuschauer,
denen nur die Melodie, aber nicht der
Textsinn und die Geschichte der
Lnternationale“ bekannt ist, wird die
Wirkung der Szene unklar sein. Sie
werden nur den Stimmungsgehalt der
Melodie aufnehmen. Bei der Auswahl
der Musik ist es deshalb wichtig, daB
ihre Bedeutung dem Zuschauer be-
kannt ist.

Ein Beispiel aus einer Schultheater-
auffithrung, die sich mit dem Thema
JTod“ auseinandersetzte, soll das ver-
deutlichen. Auf der Biihne sah das
Publikum drei Tableaus: als erstes die
Kollwitz-Grafik, als zweites ,Das kran-
ke Madchen®“ von Edvard Munch, als
drittes ein modernes Krankenhaus-
bett. Bei dem ersten Tableau summte
eine Stimme die ,Internationale“, wo-
bei die Melodie immer wieder an ver-
schiedenen Stellen abbrach. Das zwei-

Die Abbildung wurde aus urheberrechtlichen Grinden
geloscht. Hier ein Link zu einer Abbildung

im Internet:

https://www.freiepresse.de/kultur-wissen/kultur/leben-
liebe-sehnsucht-tod-artikel 10874000

,Das kranke Mddchen*“ von Edvard Munch

te wurde von einem russischen Wie-
genlied begleitet, wahrend zum drit-
ten ein durchgehaltener, kalter Syn-
thesizerton zu horen war.

Als Folge ergeben sich drei verschie-
dene Interpretationen zum Tod: bei
der Kollwitz-Grafik wird er zum Zei-
chen flUr das Scheitern einer gesell-
schaftlichen Bewegung, bei Munch
wird die Individualitit der Trauer
betont, und das Krankenhausbett wird
zum Symbol fiir die generelle Verein-
samung und Technisierung unserer
Gesellschaft. Auch fiir diese Funktion
der Musik bedarf es nicht unbedingt
aufwendiger Musikkonserven. Erfah-

rungsgemal wirken die einfachen Mit-
tel durchaus intensiver. Die ,Eindeutig-
keit* ist zumeist besser gewdahrleistet
fir das Publikum. Zudem entspricht
diese Arbeitsweise mehr dem grund-
legenden Ansatz, die Mitspielenden
moglichst selber arbeiten zu lassen.

Musik ist die Kunst, die am stiarksten
das Gefiihl unmittelbar anspricht. Das
zeigt sich unter anderem daran, daB
Gesprache tiber Musik immer sehr
emotional gefiihrt werden. Sobald wir
aber mit Musik arbeiten, brauchen
wir eine rationale Einstellung. Die
ersten Ubungen waren der Versuch,
uber den Weg der praktischen Arbeit
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Gedanken zur Wirkung und Funktion
der Musik im Darstellenden Spiel zu
entwickeln. Im folgenden wird nun
eine kurze Ubersicht iiber die Aufga-
ben der Musik im Theater gegeben:

® Musik in der Pause

Bei einer Auffithrung sind Pausen fast
immer unvermeidbar. Sie mit Musik
zu {berbriicken, bietet sich an. Oft
aber wird mit der Musik nach dem
Motto ,,Pink Floyd paBt immer® umge-
gangen. Das ist im Sinne der Theater-
arbeit wenig sinnvoll. Die Auffiihrung
enthalt damit ein inhaltlich vollig
funktionsloses Element. Wenn das
Publikum sich in den Pausen daran
gewdhnt, Musik als bloBe Uberbriik-
kung zu horen, wird es diese auch in
den Szenen ahnlich aufnehmen.
Bedacht werden sollte ebenso, daf3 das
Publikum versuchen wird, einen Sinn
im Dargebotenen zu finden und dann
vergeblich danach sucht. Gerade im
Schultheater ist es riskant, den Mit-
spielenden einen derart unverant-
wortlichen Umgang mit einem Ele-
ment zu gestatten.

Sinnvoller erscheint es, Musik zu spie-
len, die entweder die vergangene Sze-
ne ausklingen 1a8t, die nachstfolgende
einleitet oder sogar beides. Die Musik
tibernimmt damit dramaturgische
Funktion.

® Musik zur Szene

O als Teil der Biihnenhandlung
Musik, wenn sie sinnvoll eingesetzt
wird, Uibernimmt immer dramaturgi-
sche Funktion. Das wird besonders
deutlich, wenn als Teil der Handlung
Musik erforderlich ist. Der Rattenfan-
ger von Hameln muB eben auch auf
der Biithne Flote spielen.

O als Atmosphare

Musik gibt der Szene Atmosphare,
wenn z.B. zu einer Barszene ein ein-
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zelner Klavierspieler spielt oder ein
kleines Jazz-Ensemble. Musik wird
dann so verwendet, daB sie die Szene
atmospharisch kommentiert, indem
sie unterstiitzt, ironisiert, verfremdet.
O als inhaltlicher Kommentar

Wir stellen uns vor, auf der Biihne sit-
zen drei Personen aus dem Manage-
ment und lesen in der Wirtschaftszei-
tung. Erklingt dazu Beethovens Fiinfte
Symphonie, so wird der Eindruck von
Macht kommentierend unterstiitzt. Er-
tont das Kinderlied: ,Wer will fleiBige
Handwerker sehen?*, wird die Szene
ironisiert. Das Gerausch einer Baum-
sage wirde die Szene verfremden.

O zur Charakterisierung von Figuren
Als Kommentar zum Charakter von
Figuren eingesetzt, kann Musik diese
charakterisieren oder die innere Be-
findlichkeit der Figur deutlich ma-
chen. Die Verfassung eines kraftvoll,
sicher auftretenden Mannes kann
durch eine kraftige, marschahnliche
Musik deutlicher werden. Durch eine
melancholische Musik wird dem
Publikum ein Hinweis auf den inne-
ren Zustand gegeben.

Solche musikalischen Charakterisie-
rungen konnen auch als Leitmotiv der
Figur durch das gesamte Stiick gezo-
gen werden. .

® Musik als Szene

O als Bithnenbild

Wieweit eine Musik als Biithnenbild
fungieren kann, haben wir schon in
unserer ersten Erforschungsiibung
»~Musik und Biihne“ vorgestellt. Eine
Collage aus Waldgerduschen reicht
aus, um aus einem leeren Biihnen-
raum einen Wald entstehen zu lassen.
O als Figur

Bei dem Ungeheuer, das nur akustisch
in Erscheinung tritt (vgl. Erprobung
»~Musik, Bewegung und Raum®), wird
die Musik zur Figur.

® Musik als Strukturierung

O eines Bewegungsablaufs

O eines ganzen Stiickes

O eines szenischeén Verlaufs

Musik, Bewegung und Szene sind ver-
bunden durch ihren zeitlichen Ver-
lauf. In der Musik sind Zeitverldufe in
der Mehrzahl der Falle exakter fest-
gelegt. Ubertragen wir nun diese
Zeitstruktur auf eine Handlung, so
gewinnt sie eine andere Wirkung.

Bei einer Auffithrung zu dem Mar-
chen ,Von einem, der auszog, das
Firchten zu lernen® wurde folgende
Szene gespielt: zu beiden Seiten des in
der Mitte sitzenden Vaters sallen sei-
ne beiden Sohne und &duBerten ab-
wechselnd jeweils eine Meinung, die
der Vater zustimmend oder ablehnend
kommentierte. Nach jedem Kommen-
tar rlickte der Vater von dem faulen
Sohn weg zum fleiigen hin. Das tat er
sehr regelmafBig, was als zeitliche
Strukturierung gewollt war. Der Ein-
satz eines Metronoms erzwang dann
eine Genauigkeit dieser RegelmaRBig-
keit, die vorher nicht vorhanden, sogar
nicht einmal gewollt war. Dadurch
bekam der Vorgang eine Zwanghaftig-
keit, die als durchaus sinnvolle Inter-
pretation dieser Handlung gesehen
wurde.

In ahnlicher Weise kann Musik durch
ihren zeitlichen Ablauf auch einer
ganzen Szene eine straffere Struktur
geben. Die Strukturierung eines
ganzen Stlickes durch Musik sei am
Beispiel einer Collage zum Thema
Tod“ erlautert:

Von der Musikgruppe kam das Be-
diirfnis, die einzelnen Szenenbldcke
mit der gleichen Anzahl von Szenen
zu fiillen. Am Anfang jedes Szenen-
blocks stand ein reines Musikstiick,
so daf3 die Einschnitte deutlich waren.
Der gesamte Verlauf der Collage er-
hielt dadurch eine Struktur, die nach

musikalischen Prinzipien gestaltet
war. Diese Prinzipien zielen nicht not-
wendig auf die obengenannte Gleich-
heit. Sie sind im wesentlichen rein for-
male Prinzipien. Das unterscheidet sie
haufig von den theatralen Gestal-
tungsprinzipien. Diese Art, einer ge-
samten Auffihrung eine solche musi-
kalische Struktur zu unterlegen, erfer-
dert erheblichen musikalischen Sach-
verstand.

Zum AbschluB eine umfangreichere
Aufgabe dazu:

Erprobung: FlieBband

Die Gruppe entwickelt eine Szene, die
die Arbeit an einem FlieBband zeigt.
Der Bewegungsablauf sollte nicht zu
kompliziert sein. Wahrend eine Teil-
gruppe diesen Bewegungsablauf mog-
lichst genau eintibt (z.B. die Bewe-
gungsabldaufe durch einen Vierer-
Rhythmus strukturiert), entwickeln
die anderen Gruppen dazu Musik-
stiicke mit verschiedenen Zielrichtun-
gen: Die Musik soll den Bewegungsab-
lauf der Arbeit unterstiitzen. Musik
kommentiert den Charakter der Ar-
beit, indem sie eine Atmosphéare
widerspiegelt und die innere Haltung
der Arbeitenden deutlich macht oder
den Charakter der Arbeit als Ausbeu-
tung entlarvt.

Bei der Erarbeitung und Vorfiihrung
der ersten Variante ist wichtig, die Mu-
sik klanglich und zeitlich sehr genau
auf die Bewegungen der Spielenden
abzustimmen. Nur so ist eine Struktu-
rierung zu erreichen, die das Mecha-
nische des Bewegungsablaufes deut-
lich werden laBt. Die Musik schafft
bzw. verstarkt so den Eindruck eines
industriellen Fertigungsprozesses.
Der atmosphérische Einsatz der Mu-
sik muf sich nicht zwangslaufig auf
die Bewegungen beziehen, sondern
kann unabhangig davon eine Klang-
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flache fermen, z.B. das Reiben von
Metall auf Metall, Lautmalereien oder
einen Flotenton.

Die Darstellung der inneren Haltung
der Figuren durch Musik 148t mehrere
Moglichkeiten zu, vom Alptraumhaf-
ten bis zum Sehnsuchtsvollen. Die
Musik kann diese Stimmung durch
charakteristische Instrumente (z. B.
eine unabldssige Folge lauter Schlage
auf nachklingendes Metall oder eine
Mundharmonika) oder auch durch
Lieder verdeutlichen. Dabei gentigt oft
eine typische Zeile, um die bestimmte
Stimmung heraufzubeschworen (,Ma-
ster and Servants“ von Depeche Mode
oder ,La Montanara®“). Bei Liedern mit
dem Bekanntheitsgrad z.B. von ,La
Montanara“ ist es sogar moglich, den
Text wegzulassen. Dadurch wird die
Wirkung noch intensiver. Auch die Art
des Vortrags 1daBt eine Menge von
Differenzierungen zu. Denkbar ware
auch eine Collage aus verschiedenen
Liedern.

Als weitere Variante kann ein Lied
ausgewahlt werden, das eine positive
Haltung zur Arbeit ausdriickt (z.B.
LWer nur den lieben langen Tag®). Die-
ses Lied wird dann langsam immer
milhsamer, zerrissener, rauher ge-
sungen, verliert zunehmend seinen
Schwung, wird von Begleitinstrumen-
ten dynamisch uberlagert, die Gruppe
singt in zeitlicher Verzogerung. Das
Publikum erlebt mit, wie die positive
Haltung zusammenbricht und sich als
aufgezwungen erweist.

Der Einsatz von Musik verleitet leicht
dazu, sie sehr ausgiebig zu verwen-
den. Ein sparsamer Gebrauch ist mei-
stens am wirkungsvollsten.

Bei unseren Uberlegungen zur Umset-
zung sind wir von der Idealvorstellung
ausgegangen, daB es sich um eine
Gruppe handelt, die Szene und Musik
gemeinsam erarbeitet. Dabei werden
dann einzelne zeitweise zu Musikern,
ohne aber aus der Spielgruppe her-
auszutreten. Sie beschaftigen sich
dann nur intensiver mit ihr. Da die
musikalische Arbeit aber im engen
Kontakt zur Theaterarbeit bleibt, ist
dies kein Verlust.

Meistens wird es so sein, daf3 Musiker
zusatzlich geworben werden miissen.
Diese sollten ein echtes Interesse dar-
an haben, Musik zu Theater zu ma-
chen und sich nicht nur als reine
Musiker verstehen.

Die Musizierenden sollten nur dann
sichtbar plaziert werden, wenn es eine
Funktion fir das Stiick hat. Musikma-
chen erzeugt immer Bewegungsablau-
fe, die auch oft ihre eigene Faszination
besitzen und deshalb einen Teil der
Aufmerksamkeit des Publikums auf
sich ziehen. UnerldBlich fiir die ange-
strebte Verzahnung der beiden Berei-
che ist die Zusammenarbeit von Be-
ginn an. Das heiflit nicht, daB3 die
Musikgruppe an jeder Probe teilneh-
men muB. Viel sinnvoller ist es oft,
parallel zu arbeiten und von Fall zu
Fall die Ergebnisse aufeinander abzu-
stimmen. Das ergibt sich hdaufig schon
als Notwendigkeit dadurch, daB die
Erarbeitung eines Musikstiickes und
die Erarbeitung einer Szene zwei sehr
unterschiedliche Vorginge sind. Dabei
konnen auch die Musizierenden mit
ihrer Arbeit zu neuen szenischen
LOosungen anregen.



