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Peter Auslander

SPIEGEL IM QUADRAT
Wie Lernen geht und wie man Musik lernt

Verabschiedung von alten Ansichten macht frei flir neue Einsichten

Eine Schilerin, die einer Gruppe angehorte, mit der ich damals historische Tanze auffihrte,
hatte auf einer Musikfreizeit unter Anleitung eines Instrumentenbauers eine Tanzmeister-
geige gebaut.

Diese ,,Pochette” sollte selbstverstandlich bei unseren Auftritten zum Einsatz kommen, und
die stolze Erbauerin wollte sie natdirlich auch selbst spielen.

Sie bat mich darum, ihr Geigenunterricht zu erteilen.

,Puh! Das habe ich nicht gelernt.”

Ich konnte einigermalien Geige spielen, aber dies zu unterrichten, traute ich mir nicht zu.
Irgendwie erinnerte ich mich an AuBerungen von Experten, die besagten, dass man da viel
falsch machen und leicht Schaden anrichten kdnne.

Weil nun aber keine andere Unterrichtsmoglichkeit in Sicht war und die Schiilerin beharrlich
darauf aus war, ihre handwerklich durchaus gelungene Taschengeige auch spielen zu lernen,
einigten wir uns auf einen Versuch.

Mir war bekannt, dass sie als Kind eine Zeit lang Klavierunterricht hatte und ein bisschen
Gitarre spielte — Akkorde. Vor allem aber wusste ich, dass sie bereits seit mehreren Jahren
in einer experimentellen Theatergruppe mitwirkte, die mit ganz aullergewdhnlichen Eigen-
produktionen immer wieder Aufsehen erregte. Und ich kannte die Arbeitsweisen dieser
Gruppe.

LAlso.

Lass uns versuchshalber so verfahren, wie du es vom Theatertiben kennst.

Ich spiele.

Und du guckst ab, wie ich das mache. Horst genau zu.

Und probierst es dann selbst.”

Wir verabredeten ein erstes Treffen.

Ich spielte — erst nur lange Tone auf leeren Saiten.

Sie guckte ab und horchte, wobei sie langsam um mich herumging.

Und probierte dann selber aus.

Ab und zu fragte sie: ,,Warum klingt das bei mir anders?“

Und forderte: , Kannst du das nochmal auf der G-Saite spielen — bitte ganz langsam —

jetzt nochmal auf der E-Saite ...“

Beim zweiten Treffen ging es mehr um die linke Hand, erinnere ich mich.

,Langsamer! Und nochmal ...“

Vier Nachmittage hatten wir insgesamt gebraucht.

Alles Weitere eignete sie sich ohne meine Hilfe an.

Sie wusste ja, wie man Ubt.

In unserem Ensemble konnte sie ihre Pochette nun so einsetzen, wie es fiir unsere Auftritte
erforderlich war, und nach Herzenslust mitspielen, wie sie sich das gewiinscht, erhofft und
vorgestellt hatte.

Einige Zeit spater entdeckte ich sie Gbrigens mit einer ,normalen” Geige in einem
Barockorchester.



Die besagte Tanzmeistergeige ,,Pochette”

Nun wdre es abwegig, aus dieser Geschichte die sensationelle Schlussfolgerung zu ziehen,
dass man, um Geige spielen zu lernen, eigentlich nur ungefahr vier Unterrichtsnachmittage
veranschlagen misse.

Meine Schiilerin hatte ja in einem mehrjahrigen (!) Theatertraining beobachten und iben
gelernt. Vom Klavierunterricht kannte sie die Notenschrift, zudem verfiigte sie — auch vom
Gitarrenspiel her — iber eine gewisse Fingerfertigkeit.

Ohne diese Voraussetzungen hatten wir den Versuch nicht unternommen.

Was wir aber schlussfolgern kénnen, ist die Feststellung, dass Lernprozesse nicht unbedingt
bei null beginnen.

In der Regel haben wir es mit Lernlingen® zu tun, die bereits tiber betrachtliche Kenntnisse
und erstaunliche Fertigkeiten verfiigen, Kenntnisse und Fertigkeiten, die sie sich weitgehend
selbst angeeignet haben.

Wir kdnnten unseren Schiilerinnen und Schiilern wahrscheinlich einiges an Mihen und
Umstdnden ersparen, wenn wir uns ihrer individuellen Fahigkeiten und Vorkenntnisse
jeweils griindlich vergewisserten, bevor wir sie auffordern, unserer wie auch immer
ausgekligelten Lehrmethode in dann wie auch immer geratendem Gleichschritt zu folgen.

Gehen wir der Sache auf den Grund.

Der Mensch lernt von Geburt an.

Und er kommt bereits mit Vorerfahrungen auf die Welt, Vorerfahrungen, die (ibrigens im
Wesentlichen musikalischer Natur sind:

Er hat die Stimmlaute seiner Mutter als melodische, ihren Puls und ihre Kérperbewegungen
als rhythmische, ihre Schritte vor allem als metrische Strukturen erlebt und wahrgenommen
und diese Wahrnehmungen im Gedachtnis behalten.

Nun lernt er die neuen Sinneseindriicke zu ordnen, indem er sie mit seinen pranatalen
Erinnerungen verknipft.

! Die Bezeichnung ,Lernling” stammt vom dm-Chef G6tz W. Werner, dessen Einverstandnis ich voraussetze,
wenn er liest, um welche Art von Lernen es hier geht.



Er lernt, dass er sich mit seiner Stimme Gehor verschaffen kann.

Und er macht vermutlich sehr bald die Erfahrung, dass umso schneller jemand erscheint, je
lauter er seine Stimme erschallen lasst.

Mit der Zuwendung der ersehnten Bezugsperson nimmt er deren Gesichtszlige und die ihm
vertraute Stimme wabhr, aber natiirlich auch die Berlihrung der Hande, die ihn streicheln
oder hochnehmen, die Kérperwarme und die nicht minder vertrauten Gerliche, wenn er sich
anschmiegt.

So lange der kleine Mensch sein Képfchen noch nicht in eine gewlinschte Blickrichtung
drehen kann, bemiiht sich sein erwachsenes Gegeniiber fiir gewdhnlich darum, sich immer
SO zu positionieren, dass ein Blickkontakt entsteht.

Mit Vergniigen erlebt das Kind fortan, wie die GrofRen auf seine vielfaltigen Stimmlaute, die
es inzwischen kann, reagieren, zumal, wenn sie dabei — nicht minder vergniigt — versuchen,
diese Vokalgebilde zu imitieren.

Das lautierende Zusammenspiel wird zum Dialog, bei dem man sich ,spiegelnd” verhalt.
Fir die Zuwendung und Ndhe belohnt man sich gegenseitig mit strahlendem Lacheln.

Mit der Zeit wird das Kind herausfinden, wie es sich drehen und krabbelnd fortbewegen
kann, es wird sich aufrichten, stehen und gehen lernen.

Dabei erweitert es standig sein Repertoire an Stimmlauten, die es — in Abfolgen geordnet —
wiederholt und variiert.

Das unterstitzende und heiter mitspielende Gegeniiber seiner Bezugsperson ist flir dieses
auf Singen und Sprechen vorbereitende Lernen unerlasslich.

Es findet seine lustvolle Fortsetzung in sogenannten Kniereiter- und Fingerspielen, deren
Wiederholung der kleine Mensch so lange einfordert, bis er die Bewegungen mitausfiihren,
die Reime mitsprechen und die Melodien mitsingen kann.

Auch dieses rhythmisch-motorische Lernen geschieht ,spiegelnd®.

Bis das Kind eingeschult wird, kann es laufen, sprechen, zeichnen und malen, sich an- und
auskleiden, mit Messer und Gabel essen, Schmetterlinge fangen, Playmobil- und Lego-Teile
zusammenfigen, Frosche anfassen — und vieles andere mehr.



Es verfigt dann Uber einen stattlichen Wortschatz, verwendet Nebensatze, den Konjunktiv,
Zukunfts- und Vergangenheitsformen, kann reimen und singen, vielleicht zum Gesang der
anderen auch zweite Stimmen improvisieren, rufen und fllistern, Geschichten erfinden und
dichten.

Es kann seine Schritte seitwarts, rickwarts und vorwarts steuern, kann springen, rennen,
hipfen, kriechen, schleichen, auf allen Vieren laufen, sich drehen, schlittern, purzeln, tanzen,
auf Baume steigen, mit dem Tretroller und dem Zweirad fahren und Gber Mauern oder
Gelander balancieren.

Das alles hat das Kind gelernt, ohne dass es dafiir eines Unterrichts oder irgendwelcher
Stoff- und Lehrplane bedurft hitte.
Und so wiirde es weiter lernen, wenn man es liefle.

Wenn ich nur darf, wenn ich soll,
aber nie kann, wenn ich will,
dann mag ich auch nicht, wenn ich muss.

Wenn ich aber darf, wenn ich will,
dann mag ich auch, wenn ich soll,
und dann kann ich auch, wenn ich muss.

Denn schlielilich:
Die kdnnen sollen, miissen wollen dirfen.”

(Johannes Conrad, 1929-2005)

Natdlirlich war sein Lernen immer zielgerichtet.

Es wollte etwas konnen, was es noch nicht konnte, und es wollte etwas wissen, was es noch
nicht wusste.

Es war darauf aus, seine Fertigkeiten und sein Wissen zu vermehren.

Seine Neugier spielte dabei eine Rolle, seine Bewegungslust, seine Freude am Zusammen-
spiel und sein natrliches Interesse daran, mehr teilhaben zu kénnen an den Aktivitdten der
anderen, auch der GroReren und der Erwachsenen.

Sein Konnen hat es sich angeeignet und seine Fertigkeiten hat es vermehrt vor allem durch
Beobachten, durch Abgucken, Belauschen und Nachmachen — im Spiel, mit groBer Geduld
und ausdauernder Ubung.

Sein Wissen hat es sich angeeignet und seine Kenntnisse hat es vermehrt durch Entdecken,
Erforschen, Ausprobieren und Experimentieren — vor allem aber durch Fragen.

So geht Lernen halt — schon immer ...




In der Offerte zu unserer Arbeitsgruppe ist den Teilnehmenden ja die Probe aufs Exempel
versprochen worden.

»Wir begeben uns in Spielsituationen, die uns erinnern und vergegenwartigen, wie Kinder
lernen, wenn sie lernen diirfen, was sie kénnen oder wissen wollen.

Wir befassen uns mit Zeitrdumen und Raumwegen, Rhythmen und Intervallen, erleben dabei
alte und neue Musik und tben uns auf duBerst amiisante Weise in praktischer Intelligenz.”

Lasst es uns tun, damit wir es verstehen.

Zugegeben — unsere Arbeitsgruppe war mit weit ber hundert Personen fiir die Einhaltung
dieses Versprechens, also fiir die Realisierung kindheitsbezogener rhythmisch-motorischer
Spiel- und Lernsituationen, etwas groR.

Und der uns zur Verfligung stehende langgestreckte Raum fiir das im Titel angekiindigte
Quadrat als choreografische Ausgangsform unglinstig und fir das Gesamtvorhaben bei der
Zahl der Anwesenden eigentlich zu eng. Zudem gab es zwei machtige Betonsaulen, die im
Wege standen und den Blick verstellten.

Die Ausgangslage war bei diesen Gegebenheiten also nicht optimal, aber spannend und
irgendwie praxisnah.

Erzahle mir und ich vergesse.
Zeige mir und ich erinnere.
Lass es mich tun und ich verstehe.

(Konfuzius, 551 — 479 v.Chr.)

Naturlich haben wir ohne Umschweife tibend begonnen.

Wir haben uns in Kreisaufstellung begeben, und weil alle mitmachen wollten (was leider
nicht moglich wahr), einen Doppelkreis gebildet.

Die Aufforderung hierzu war meine einzige verbale Ansage.

Alles Weitere erfolgte nur noch durch Vormachen, Abgucken und Mitmachen.

Mit einfachen Beistellschritten in Tanzrichtung beginnend kommt es am Anfang naturgemaf}
bei denen, die mir gegenlber stehen, zu einer kleinen Verwirrung, weil einige spiegelbildlich
reagieren, was sich aber gleich von selbst korrigiert. Die metrische Fortbewegung im Kreis
wird durch rhythmische Silbenfolgen erganzt, die ich zurufe, und die, wie erwartet, von allen
richtig wiederholt werden. Die Ubung wird durch zusétzlich eingebrachte Bodypercussion-
Motive schlieBlich grenzgangig verkompliziert, so dass es die meisten nicht mehr hinkriegen
und wir das Spiel abbrechen. Der chaotische Schluss wird von allen mit herzhaftem Lachen
quittiert.

,Nochmal“, wiirden Kinder jetzt fordern.

Und: ,Schneller!”“ — obwohl sie es noch gar nicht kdnnen.

|ll

Was sagt uns dieser Einstieg?

Die Beteiligten waren von Anfang an bereit mitzumachen, obwohl sie nicht wussten, was auf
sie zukommt.

Sie waren neugierig und risikobereit.

Ihre Unsicherheit stand ihnen nicht im Wege.

Fehlermachen war nicht peinlich, sondern lustig.

Und als am Ende nichts mehr klappte, mussten alle lachen.




Obwohl das Zusammenspiel scheiterte und in ein kleines Chaos einmiindete, konnten alle
den kindlichen Wunsch, es doch am besten gleich noch einmal zu versuchen, nachvollziehen
und teilen.

Sie hatten ja SpaR.

Und wenn Spaf3 im Spiel ist, kann ein Scheitern nur motivieren.

Das bedeutet: Was die Beteiligten Gberfordert, entmutigt sie nicht, es fordert sie heraus.
Die Freude an dieser Art abenteuerlichen Zusammenspiels macht es, dass etwas hangen
bleibt.

Was wir mit Freude lernen, vergessen wir nie.  (Alfred Mercier, 1816 — 1892)

Spiegelgasse und “Hole in The Wall“?

Wir bilden jetzt zwei ,,Gassen” — wie es der Raum zulasst, eine zu ungefahr dreillig, die
andere zu ungefahr zwanzig Paaren. Die sich jeweils gegeniiber stehenden Partner sollen
nun spiegelgleiche Bewegungen ausfihren, wobei nicht verabredet wird, von wem jeweils
die Initiative ausgeht. Die Spiegelbewegungen sollen sich so ereignen, dass es fiir einen
Beobachter unmoglich ware, zu erkennen, wer von den beiden gerade agiert oder reagiert.
Spiegelgasse — ein Klassiker der Theaterpadagogik.

Trotz der Enge gelingt ein dullerst konzentriertes und sehr stilles Zusammenspiel.

Nach geraumer Zeit unterbreche ich die Ubung und sortiere jetzt die Beteiligten, indem ich
durchzahlen lasse, als ,Paare 1“ und , Paare 2°.

Dann bitte ich einen Beteiligten vom ,Paar 1“ am Kopf der langeren Gasse, mir seine
Partnerin kurz zu Uberlassen, ibernehme dessen Platz und lade sie ein, meine Bewegungen
zu spiegeln. Alle anderen gucken zu.

Wir schreiten drehend um unser Nachbarpaar, treffen in der Gasse aufeinander, nehmen
uns bei der Hand und fiihren uns durch die Gasse zum Ausgangsplatz zuriick.

Das gleiche noch einmal als Kopfpaar der zweiten Gasse.

Jetzt alle ,,Paare 1“ von beiden Gassen.

Es klappt.

Dann lernen die ,Paare 2“ auf dieselbe Weise, ndmlich spiegelnd, was sie in Gegenrichtung
zu bewerkstelligen haben.

Es wirkt — auch wenn sich einige Paare anfangs noch verlaufen — langst wie ein Tanz.

Ich unterstiitze diese Wirkung, indem ich die Tanzmelodie dazu summend oder pfeifend
andeute.

Die grol3e Gruppe lernt in wenigen Minuten nur aus dem Spiegeln eine dulRerst komplexe
Tanzform, wie sie bei Playford 3 unter der Bezeichnung ,Hole in The Wall“ Gberliefert ist.
Es gibt — wie bei der Einstiegslibung — keine Ansage, kein Zahlen der Schritte, kein ,,Links”
oder ,,Rechts”, keine Erklarungen oder Korrekturen, keinen Unterricht.

Aber — nach nur wenigen Wiederholungen — machen alle alles richtig. Der Tanz wird so
ausgefihrt, wie ihn Playford beschrieben hat: Der Tanzer von ,,Paar 1“ dreht linksschultrig
aus, mit dem linken Ful® beginnend, seine Tanzerin rechtsschultrig mit rechts beginnend, bei

% peter Auslidnder: Experimentelles Musik- und Tanztheater in der schulmusikalischen Praxis und in der
kulturellen Jugendarbeit. Ubungen — Spiele — Improvisationen — Stiicke. Vlotho 1997
% John Playford: The English Dancing Master, London 1651. Satz von H. Purcell s. Anhang




,Tanzpaar 2“ wegen der gegenlaufigen Richtung umgekehrt usw., was man aber alles nicht
sagen oder beibringen muss, weil es sich ohnehin folgerichtig ergibt.

Die Beteiligten (ich vermute, auch die Zuschauenden) sind verbliifft Gber das in so kurzer Zeit
erreichte Ergebnis.

Zur jetzt eingespielten Musik (Purcell) bewegen sich die Tanzerinnen und Tanzer in den
beiden Gassen so unbeschwert und lustvoll, dass man meinen mochte, sie hatten ihr Lebtag
nichts anderes getan.

Ich unterrichte meine Schiiler nie; ich versuche nur, Bedingungen zu schaffen,
unter denen sie lernen kénnen.

(Albert Einstein, 1879 - 1955)

Wir kommen anschliefRend ins Gesprach.

Das ware ja eine Moglichkeit, sich leibhaftig mit Musikgeschichte zu befassen.
Wie kommt man an das Material?

,Haben Sie sowas auch mal mit Jugendlichen ausprobiert?’

Was man konnen will, lernt man durch Tun, was man wissen will, durch Fragen.

Ich verweise auf die bedeutende Sammlung von John Playford, aber auch auf die von
Thoinot Arbeau stammende ,Orchésographie” *, zeige ein paar Faksimiles und eine kurze
Videoskizze von ,,Hole in The Wall“, aufgefiihrt in einem geschichtstrdachtigen Raum aus dem
17. Jahrhundert, in entsprechenden Gewandern und zu einer auf originalgetreuen
Nachbauten historischer Instrumente gespielten Tanzmusik.
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Zu der Frage, ob sowas auch mit Jugendlichen moglich sei, fallt mir eine Geschichte ein, die
ich gerne erzahle.

Vor einigen Jahren rief mich die Kulturamtsleiterin einer Nachbargemeinde an und fragte, ob
wir mit unserem Ensemble ,,Spielleute und Danserye” noch unterwegs waren. Sie wollte uns
gerne fir ein historisches Stadtfest anheuern.

Ich teilte ihr mit, dass wir nach wie vor auftreten und bei dem besagten Fest auch mitwirken
konnten. Wir wiirden ein auf die Stadtgeschichte zugeschnittenes Programm den Tag lber
an mehreren 6ffentlichen Platzen darbieten und zum Abschluss am Abend dann in einem
geeigneten Saal eine feierliche und unterhaltend moderierte Tanzzeremonie auffiihren.

Sie fand den Plan gut, war aber (Gberrascht, als ich ihr sagte, dass wir eine angemessene
Honorarzahlung erwarteten.

Ich offerierte ihr darum ersatzweise, dass sie ja auch nach einer Gruppe in ihrer Gemeinde
Ausschau halten kdonne, nach Leuten, die Lust haben, historische Tanze zu lernen. Mit denen
wirde ich dann einen Workshop verabreden und ein passendes Programm vorbereiten.
Kosten entstiinden in diesem Falle Gberhaupt nicht.

Lange Zeit horte ich nichts mehr, mutmaRte deshalb, die Angelegenheit sei in Vergessenheit
geraten. Aber da meldete sich doch noch der Leiter einer dort ansdssigen Tanzschule und
erklarte mir am Telefon, er habe eine Tanzgruppe, die auf mein Angebot angesprungen sei,
zwolf Jugendliche, gut drauf, sie hatten bei einem Hip-Hop-Wettbewerb auf Bundesebene
gerade einen ersten Preis gemacht.

Das klang verheilungsvoll.

Tanzerfahrene, bewegungsgeiibte und auftrittsroutinierte junge Leute, korperlich fit, einige
von ihnen vielleicht schwerhorig, jedenfalls mit geschultem Auffassungsvermégen und
gutem Gedachtnis fiir Bewegungsablaufe.

Wir machten einen Termin aus.

Der Tanzschulleiter holte mich ab.

Ich war gespannt auf die Leute.

Unser Ubungsraum, ein Saal mit bunter Beleuchtung, unter der Decke Disco-Kugeln,
gepolsterte Sitzecken — eine eigentliimliche Umgebung fiir das, was ich vorhatte.

Die Gruppe wolle mir zu Beginn erst einmal etwas aus ihrem Sieger-Programm vorfihren,
kiindigte mein Gastgeber an.

Ich bekam eine perfekte Hip-Hop-Show geboten, die Musik fiir mich viel zu laut, der Tanz
aber faszinierend, einfallsreich und ohne Einschriankung einfach gekonnt.

Mit diesen Leuten miisste eigentlich alles gehen.

Meine Cassette mit den von unserem Ensemble eingespielten Tanzmusikstlicken wurde von
einer riesigen Anlage verschluckt, die dann jemand per Fernbedienung in Gang bringen und
regeln musste. Mich irritierte das, vor allem, dass der eigentlich recht diinne Klang unserer
Lauten- und Fideln jetzt von Gberall im Raum her bassgesattigt und nachhallend dréhnte.
Wir begannen mit einer Pavane, einem feierlichen Schreittanz aus Spanien.

Na?

,Geill”, meinte einer.

,Genau! Das ist das Stichwort*, griff ich dankbar die AuRerung des Hip-Hoppers auf und
erzahlte, dass auf die langsam geschrittene Pavane in der Regel ein temperamentvoller
,Hupfauf folgte, ein Tanz mit Spriingen, der geil und beherzt auszufiihren war. Und dass die
Worter ,gail”“ und , hard” spater zu der Bezeichnung , Gaillarde” verschmolzen seien, wie
man diesen beliebten Tanz dann europaweit genannt habe.

Die Gaillarde einzuliben war anstrengend, fir diese Leute aber erwartungsgemal eine
willkommene Herausforderung.



,Voll der Hammer!“, meinte einer.

Sie tanzten Pavane und Gaillarde einfach zauberhaft.

Basse danses und Branles nach Arbeau und verschiedene Country Dances nach Playford
erganzten das am Ende satte Programm.

Die Auffiihrung konnte ich leider nicht miterleben.

Als ich den Tanzschulleiter ein paar Tage nach dem Ereignis anrief, um mich zu erkundigen,
wie die Sache gelaufen sei, erfuhr ich, alles hatte bestens geklappt, die Gruppe habe fest vor
weiterzumachen, und ob wir wohl einen ndchsten Termin ausmachen konnten.

Ich fragte, ob sich die Leute komplett an einer Fortsetzung beteiligen wollen oder ob ich
mich auf eine etwas kleinere Besetzung einzustellen hatte.

Er rickte damit heraus, dass noch einige mehr dazukommen wollten, genauer gesagt, er
rechne mit gut dreiBig.

Wir hatten zuletzt Gber vierzig Anmeldungen.

Ich kam darum auf die Idee, fiir diesen Workshop einen Zuschuss aus NRW-Landesmitteln
far Kulturelle Jugendbildung zu beantragen, fragte darum bei einem kompetenten und fir
die Vergabe von Fordergeldern zustandigen Sachwalter an, der aber den Kopf schiittelte
und mir erklarte, dass ich mit dem Angebot Historischer Tanze keinen Jugendlichen ,hinterm
Ofen hervorlocken’ kénne, ich solle mal lieber was mit Hip Hop machen, wenn ich junge
Leute erreichen wolle.

Auf meinen Einwand, dass ich gar nicht darauf aus sei, Jugendliche anzusprechen, die sich
hinter irgendwelchen Ofen verschanzt hitten, sondern dass ich lediglich auf eine konkrete
Nachfrage von ungefahr vierzig jungen Interessenten reagiere, meinte er sachkundig, dass
die dann jedenfalls nicht diejenigen seien, fir die die Landesforderung gedacht sei. Das ginge
ja in Richtung Hochkultur, und die habe in der Kulturellen Jugendarbeit nichts verloren.

Man misse die Leute da abholen, wo sie seien, und das wére eben eher Hip Hop.

Ob etwas geht oder nicht geht, hdngt weniger von den Sachgegebenheiten und
Bedingungen ab als von den Grenzen, die in den Képfen gezogen worden sind.
Ansichten stehen besseren Einsichten oft im Wege.

Es war dann — ohne Landesférderung und ohne irgendjemanden irgendwo abholen zu
mussen — ein turbulenter Tanzworkshop, auf dem herzhaft gelacht, intensiv geiibt und viel
gelernt wurde.

Spiegel im Quadrat — Square Dance

Mit dem dritten Praxisversuch treiben wir es sozusagen auf die Spitze:

Auf der Grundform eines Quadrates sollen sich vier Paare positionieren, wobei sich ,Paar 1“
und ,,Paar 3“ als so genannte , Kopfpaare” (,,Head Couples”) auf der Seite A und der Seite C
und die ,Paare 2 und 4“ als ,Seitpaare” (,,Side Couples”) auf den Seiten B und D so einfinden,
dass sie sich jeweils Uber die Kreuzachse der Mittelsenkrechten spiegeln.

Mit Mihe schaffen wir es, in unserem engen Saulensaal sieben Quadrate einzurichten, so
dass immerhin 28 Paare beziehungsweise 56 Tanzerinnen und Tanzer mitwirken kénnen.

Die anderen gucken zu, was gerade bei diesem Unterfangen dulRerst amusant zu werden
verspricht.




Wir beginnen mit den , Kopfpaaren®. Ich platziere mich hinter einen Tanzer, lege meine
Hande auf seine Schultern und fihre ihn. Die Partnerin an seiner Hand geht zeitgleich mit.
Das Gegenpaar verhalt sich spiegelbildlich — bis zum Richtungswechsel, der es mit sich

bringt, dass man sich jetzt mit dem eigenen Partner spiegelt. Die jeweils acht Wegstrecken
innerhalb des Quadrates, die sich aus acht Richtungswechseln ergeben, werden (ibrigens von
den ,Head Couples” aller Quadrate, also von 28 Leuten, gleichzeitig mitgetanzt.

Natrlich kdnnen nicht alle den Tanzer, den ich fiihre, oder mich sehen, aber das ist auch
nicht notig, weil jeder stets ein Nachbarquadrat im Blick hat und da beobachten kann, was
vorgeht und was man moglichst zeitgleich mitvollziehen soll, wobei man sich bei jedem
Richtungswechsel halt seines neuen Gegenlibers vergewissern muss.

Klingt kompliziert.

Sieht auch so aus.

Und macht viel SpaR, weil es total spannend ist.

Es wird als so spannend empfunden, weil —auller mir — keiner weil, wohin es geht und was
daraus entsteht.

Damit die Ausflihrung metrisch und moglichst synchron gelingt, unterstiitze ich die anfangs
natirlich noch sehr langsamen Schrittbewegungen wieder, indem ich die Tanzmelodie dazu
singe oder pfeife.

Die , Kopfpaare” kdnnen es jetzt — auch ohne mich.

Also sind die ,,Side Couples” dran.

Wir verfahren wie gehabt — keine Ansagen, kein Zdhlen, kein , Links” oder ,,Rechts”, keine
Korrekturen, keine Belehrungen.

Einer wird von mir gefiihrt, die andern beobachten und machen mit.

Dann endlich: ,Heads” und ,,Sides” zusammen.

Die Wiederholungen erlauben uns ein allmahliches Beschleunigen und schlieflich das
Einspielen der amerikanisch folkloristischen Tanzmusik.

Aus den kanonisch versetzten Tanzwegstrecken der ,Kopfpaare” und der ,Seitpaare” hat
sich eine Choreographie ergeben, die in ihrer streng geometrischen Anlage die Beteiligten
wie die Zuschauenden gleichermaBen verwundert und fasziniert.

Fir die Einstudierung dieser so sehr komplizierten Tanzform ® haben wir weniger als eine
halbe Stunde gebraucht.

Im anschlieBenden Gesprach erwahne ich, dass wir friiher bei Square-Dance-Lehrgangen die
Kinder von der Mitwirkung eigentlich immer ausgeschlossen hatten. Wir begriindeten das
mit unserer Erfahrung, dass sich die Kleinen schon wegen der unzdhligen Richtungswechsel
hoffnungslos liberfordert gefiihlt hatten und fiir gewohnlich sehr bald und sichtlich lustlos
und gelangweilt ausgestiegen waren.

Als wir anfingen, uns bei der Vermittlung schwieriger Bewegungsformen darauf zu besinnen,
wie Kinder lernen, und zur Methode Vormachen — Abgucken — Mitmachen zuriickfanden,
konnten wir sehr bald erkennen, dass das von den Kindern vordem zum Ausdruck gebrachte
Desinteresse nichts mit der Kompliziertheit der Aufgabe zu tun hatte, sondern Resultat einer
Unterrichtsmethode war, die wegen ihrer Umstandlichkeit und Gedachtnisbefrachtung das
Lernen eigentlich nur hinderte.

Natdirlich laden wir die Kinder seitdem ein, beim Square Dance mitzumachen, und die
Alteren und Erwachsenen lernen nicht nur mit, sondern auch von ihnen.

® Grand Square — Refrain nach traditioneller Uberlieferung s. Anhang, Satz von J. Ulrich dto.



Was konnen Erwachsene von Kindern lernen?

Sie kdnnen sehen, dass Kinder ihre Unsicherheiten nicht nur aushalten, sondern genieRen.
Kinder suchen die Unsicherheit, weil in der Unsicherheit das Lebendige liegt.

Wir Erwachsenen haben uns indessen daran gewdhnt, moglichst alles abzusichern —und
damit das Lernen verlernt.

Im Zusammenspiel mit Kindern kdnnen wir uns vergegenwartigen, dass Lernen immer mit
Verunsicherung einhergeht.

Hatte man sonst einen Grund, Fragen zu stellen?

Dass man in der deutschen Sprache das Adverb ,sicher’ mit ,todsicher’ steigert, sollte uns
nachdenklich stimmen

Vielleicht gelingt es uns ja — im Zusammenspiel mit Kindern oder mithilfe solcher Ubungen,
wie sie in dieser Veranstaltung ausprobiert worden sind, zu einer positiveren Bewertung
unserer Unsicherheiten zuriickzufinden.

Der errétende Kopf ist zundchst einmal der besser durchblutete — nichts anderes. Oder?

Ein Kind lernt nur gehen, wenn es fallen darf.

Es bleibt uns zum Schluss noch die Zeit, einen Video-Trailer’ anzusehen, der eine schulische
Arbeitsgemeinschaft dokumentiert, in der sich acht Madchen mit Formen Experimentellen
Musiktheaters auseinandersetzen.

Die Schilerinnen legen in diesem Film zunachst dar, dass sie sich die Partitur zu ,,Pas de
cing” von Mauricio Kagel angeschaut und dabei festgestellt hatten, dass dieses Stiick fir sie
zu schwer sei, und dass sie deshalb darangegangen waren, es zu ihrem ,,Pas de quatre”
umzuarbeiten.

Die Aufzeichnung zeigt dann, wie die Kinder — intensiv und auf Genauigkeit bedacht — iben.
In die Ubungssequenzen eingeblendet erscheinen mehrere Statements, in denen von den
Madchen selbstbewusst und deutlich zum Ausdruck gebracht wird, wie wichtig es fiir sie ist,
dass ihnen niemand dreingeredet hat, dass sie ihre eigenen Ideen umsetzen durften und
dass das Ergebnis nun ihr eigenes Sttick sei.

Der Film schliel8t mit einer in jeder Hinsicht perfekten Darbietung des Arbeitsergebnisses.
Auf der Grundform eines Quadrates mit Kreuz- und Diagonalachse ist der Boden fantasievoll
mit unterschiedlichen Materialien belegt, so dass beim Betreten der verschiedenen Wege
interessante Klang- und Gerduschkombinationen hérbar werden.

Die von den Kindern erfundene Choreografie — abstrakt, mit interessanten Spiegeleffekten —
kann sich — zusammen mit den Gerduschfolgen der Bodenbeldge — sehen und héren lassen.
Worum handelt es sich? Um Musik? Um Tanz? Um Theater?

Diese Definitionen sind fir die jungen Kinstlerinnen offenbar ohne Belang.

,lch wollte schon immer mal richtig Theater spielen. Und jetzt konnte ich das mal.”, meinte
eine der Mitwirkenden in ihrem Statement.

Wir dirfen es — augenzwinkernd John Cage folgend — auch Musik nennen.®

" peter Auslander: »,Pas de quatre” nach Mauricioa Kagel, privates Filmarchiv, Vlotho 2008
& John Cage: ,,Wenn wir akzeptieren, all das aulRer Acht zu lassen, was sich ,Musik‘ nennt, wiirde das ganze
Leben zu Musik!“, aus Michael Schmidt: Musik und Gelassenheit. John Cage 100, Deutschlandfunk 9.9.2012




Von einigen hore ich im unsere Veranstaltung abschlielenden Gesprach, wie sehr sie irritiert
und zugleich beeindruckt seien von der seltsamen Ubereinstimmung dessen, was der kurze
Trailer gezeigt habe, mit dem, was man vorher ja selbst — beim Spiegeln im Quadrat — getan,
erfahren, gelernt und erlebt hatte. °

Beeindruckt ist man auch von der Ernsthaftigkeit, mit der die Kinder in dem Film auftreten
und sich duBern, und von ihrer offenkundigen Bereitschaft zur Miihe und zu ausdauernder
Ubung.

Ein Mddchen bringt es in ihrem Statement lUberzeugend auf den Punkt:
»Das macht ja auch Spal3!“

Dem Beifall am Schluss darf ich dankbar entnehmen, dass die Teilnehmerinnen und
Teilnehmer unserer Arbeitsgruppe als Spiegel-im-Quadrat-Gelibte ziemlich genau wissen,
wovon das Mddchen spricht.

So geht Lernen halt — schon immer ...

Alles Lernen ist nicht einen Heller wert, wenn Mut und Freude dabei verloren gehen.

(Johann Heinrich Pestalozzi, 1746 - 1827)

PS 1:

Dank an die Arbeitsgruppe! Das Gelingen der Veranstaltung lag mir zwar am Herzen, aber
ganzlich in den Handen der Teilnehmerinnen und Teilnehmer.

Dank an die freundliche Moderatorin fiir ihre versierte Hilfestellung!

Dank last not least an den VdM und sein umsichtiges Kongress-Team!

PS 2:

Irgendwie war durchgesickert, dass zu der von uns eingelibten Square-Dance-Form noch drei
weitere Tanzstrophen gehéren. Wir haben deshalb — ziemlich verbindlich — eine Fortsetzung
2021 in Kassel verabredet. Bei der Gelegenheit kénnte ich dann auch die Sache mit dem
Musikminister des Chinesischen Kaisers (s. Ausschreibungstext zu unserer AG) nachtragen,
zu der wir diesmal aus Zeitgriinden leider nicht gekommen sind.

° Das Quadrat mit Kreuzachse der Mittelsenkrechten und Diagonalachse bildet die Grundform einiger
Tanze von Oscar Schlemmer. Sie sind als Filmsequenzen auf Youtube unter ,Mensch und Kunstfigur.
Oscar Schlemmers Bauhaustanze” zu finden.




Anhang:
Satz: Henry Purcell 10
HOLE IN THE WALL
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Hole in the Wall: paarweise in der Gasse (abgezéhlt: Paare 1 und 2)
A: Paar 1 auswenden, aulen um Paar 2 herum, fassen und innen durch die Gasse zum Platz.
A: Paar 2 auswenden ( <), auBen um Paar 1 herum, fassen und durch die Gasse zum Platz.
B: Herr 1+ Dame 2: Platzwechsel

Herr 2 + Dame 1: Platzwechsel
C: Halber Viererkreis i. U. bis auf den alten Platz

Paar 1 wendet aus, Paar 2 riickt auf dessen Platz auf.
Wdh. mit neuen Nachbarn (auRen an der Gasse ,, Baumchen”, dann Nummer wechseln).

19 Aus: Roswitha Busch-Hofer / Ferdinand Griineis: Altenglische Country Dances, Musik-Edition Griineis —
mit freundlicher Genehmigung des Herausgebers



Jurgen Ulrich

GRAND

SQUARE (Amerika)
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Square:
4 Paare stehen in offener Fassung mittig auf den Seiten des Quadrates, die Kopfpaare (1 und 3)
stehen sich gegeniiber und die Seitenpaare (2 und 4) stehen sich gegentber.

DH (P3)
NN
™ 0
H D (P2)
(P4)D H
J J
™
HD (P1)

Die Tanzer/innen bewegen sich beim Refrain jeweils nur auf den Linien ihres jeweiligen Viertels vom
Gesamtquadrat, wobei dem H von P1 und der D von P4, der D von P1 und dem H von P2, dem H von
P3 und der D von P2, dem H von P4 und der D von P3 jeweils dasselbe Kleinquadrat (Viertel) gehort.

Refrain (Grand Square):

Paare 1und 3

1-2 vw. zur Mitte, dann Fassung |6sen, die Paare stehen nun voreinander, fassen sich mit ihrem
Gegentiber an den AuRenhanden,

3-4.1 Vierteldrehung, mit den eingetauschten Partnern riickwérts auseinander auf die Ausgangs-
platze der Seitenpaare (2 und 4), Vierteldrehung zueinander,

5-6 trennen und riickwarts auseinander,

7-8 Vierteldrehung und zuriick auf die/den eigene/n Partner/in zu, gegenseitig mit beiden Hande
gegeneinander klatschen, voneinander wegstolRen,

9-16  rilickwarts auseinander — und die ganze Tour zuriick.
Paare 2 und 4 (gleichzeitig mit den Paaren 1 und 3)

1-2 Fassung losen, Vierteldrehung so, dass sich beide gegenliberstehen, Hande gegeneinander,
abstoRen und riickwarts auseinander (wie Paare 1 und 3 in den Takten 9-10),

3-4 Vierteldrehung und auf den/die Gegenpartner/in zugehen, fassen, Vierteldrehung zur Mitte,

5-6 mit ihr/ihm zur Mitte, auf das andere Paar bzw. auf die/den urspriingliche/n Partnerin zu,

7-8 umfassen, Vierteldrehung und mit der/dem eigenen Partner/in riickwarts auf den alten Platz

9-16 zurlick, gefasst bleiben, wieder zur Mitte und die ganze Tour zurick.



	Zu der Frage, ob sowas auch mit Jugendlichen möglich sei, fällt mir eine Geschichte ein, die ich gerne erzähle.



