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Tanz sei die Kunst, die die Seele der Men-
schen am meisten bewege. Das stellte der 
Philosoph Platon bereits vor 2.400 Jahren 
in seinen Reflexionen über den Tanz fest. 
Was schreibt hier ein Philosoph, der ge-
mäß seines Berufsverständnisses nach der 
Wahrheit, nach dem ewig Bleibendem zu 
suchen hat, über den Tanz? Warum beschäf-
tigt er sich ausgerechnet mit einer Form des 
flüchtigen Ausdrucks, die geprägt ist von 
Vergänglichkeit? Was geschieht, wenn philo-
sophische Ausführungen über die stabilen 
Dinge der Welt auf den lebendigen Fluss des 
Tanzes treffen, wenn theoretische Denkmo-
delle sich mit der reinen Körperlichkeit aus-
einandersetzen? Lässt sich hier voneinander 

lernen, können Körper und Geist sich in ihrer 
Suche nach Wahrheit und Erkenntnis gar ge-
genseitig befruchten? Was kann überhaupt 
mit Bewegung gemeint sein? Sprechen wir 
über eine äußere Bewegung oder ein inne-
res Bewegtsein, wenn wir Musik hören, sie 
erleben und wenn wir uns reflektiv mit ihr 
auseinandersetzen?

Griechischer Wein und antiker 
Tanz im Dienste der Erziehung

In seinen letzten Lebensjahren entstand Pla-
tons Staatstheorie, das fiktiv-literarisch ge-
staltete Gespräch Nomoi über die bestmög-
liche Verfassung eines politischen Gebildes, 
dessen autoritären Züge heute durchaus 
befremden mögen. Die in den Einleitungs-
kapiteln hervorgehobene Bedeutung des 
Weins für die Erziehung dürfte jedoch eine 
vertiefende Betrachtung verdienen, um da-

TANZ: LEIBLICH – SEELISCH – GEISTIG
WIE TANZ DAZU BEITRAGEN KANN, UNSEREN 

BLICK AUF DIE DINGE ZU VERÄNDERN  
Jürgen Oberschmidt

mit mehrere Tabus zu brechen. Das in Spar-
ta verbotene Symposion (Trinkgelage) sei 
nicht an sich schlecht, sondern es bedürfe 
nur einer kompetenten Leitung und habe 
gar einen ausgesprochen pädagogischen 
Wert: „Kleinias: Du scheinst uns zu behaup-
ten, lieber Freund, daß die gemeinsame Ge-
selligkeit beim Wein gar viel zur Erziehung 
beiträgt, wenn sie richtig durchgeführt 
wird. Der Athener: Gewiß. Kleinias: Könn-
test du nun auch noch nachweisen, daß das 
eben Gesagte der Wahrheit entspricht? Der 
Athener: Die Wahrheit, Fremder, daß es sich 
so verhält, vermag angesichts der vielen 
Zweifler nur ein Gott sicher zu behaupten“ 
(Platon 1977, 641d). Dieser Hinweis auf die 
Götter als oberste und einzige Instanz für 
die Wirksamkeit von Bildungsmaßnahmen 
wird aus heutiger Sicht von vielen als Ein-
geständnis der eigenen Unzulänglichkeiten 
gelesen werden, zeigen sich doch hier die 
Auswirkungen der völligen Abstinenz einer 
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Zecher beim Symposion mit einer Auletin: Bei einem Symposium gilt es, die Tugendhaftigkeit zu bewahren und daher so 
wenig Alkohol zu trinken, das man noch alleine nach Hause findet (Innenbild einer Trinkschale, Louvre Paris)
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evidenzbasierten empirischen Bildungsfor-
schung. Platon schien nicht einmal einen 
Unterrichtsfeedbackbogen besessen zu ha-
ben, um mit diesem Beobachtungsmanual 
den Tiefenstrukturen eines Symposions, ge-
schweige denn einer Lernsequenz in einem 

Gymnásion, dem öffentlichen Platz für das 
Philosophieren und Bewegungsübungen, 
nachgehen zu können. Oder ist in diesem 
Hinweis auf die Götter etwa ein versteckter 
Vorgriff auf ein lebenszeitliches Treuever-
hältnis zur Wahrung hoheitsrechtlicher Auf-
gaben herauszulesen?
Musik, Bewegung, Tanz, Rhythmus, all das 
wurde im antiken Griechenland nicht säu-
berlich voneinander getrennt. Alle Aus-
drucksformen wirkten zusammen, Musik 
und Bewegung galten schon damals als 
wichtige Instanzen beim Spracherwerb. So 
behauptet im bereits angeführten Trialog 
zwischen einem namentlich nicht genann-
ten Athener, dem Kreter Kleinias und dem 
Spartaner Megillos der Athener, „daß sozu-
sagen fast alles, was jung ist, weder mit sei-
nem Körper noch mit seiner Stimme ruhig zu 
bleiben vermag, sondern stets bestrebt ist, 
sich zu bewegen und Laute von sich zu geben 
teils durch Hüpfen und Springen, geradeso 
als tanzten und spielten sie vor Lust, teils 
durch Äußerung von Tönen aller Art“ (ebd., 
653d). Weil Platon wenig von der Imkerei 
verstand und der Schwänzeltanz der Bienen 

daher noch nicht in den Zuständigkeitsbe-
reich eines Philosophen fiel, war er davon 
überzeugt, dass den übrigen Lebewesen 

„kein Gefühl für Ordnung und Unordnung in 
den Bewegungen, für das also, was Rhyth-
mus und Harmonie heißt“, gegeben sei. Die 
Götter wären demnach ausschließlich uns 
Menschen als „Reigengefährten gegeben“, 
die gleichsam auch für das „mit Lust verbun-
dene Gefühl für Rhythmus und Harmonie“ 
(ebd., 654a) sorgen. Die im Tanz vermittel-
te Musik sei ein Geschenk der Götter, auf 
dessen Wohl zu Beginn eines Symposions 
angestoßen wurde. Im Tanz fände man also 
das, was uns Menschen erst zu Menschen 
mache. Mit Georg Wilhelm Friedrich Hegel 
darf man demnach wohl zumindest mit Blick 
auf den Musikunterricht feststellen: „Eines 
der schönsten Geschenke, welche uns das 
Schicksal aus dem Altertum aufbewahrt, 
sind ohne Zweifel die Platonischen Werke“ 
(Hegel 1986, S. 11f.).  

Musik erleben als „Reigengefähr-
ten der Götter“

Dass sich heute in der Schule niemand mehr 
als „Reigengefährten der Götter“ verstehen 
darf, dass es nun ministerielle Erlasse und 
keine göttlichen Botschaften mehr sind, die 
es von Hermes zu überbringen und zu über-
setzen gilt, hat eine lange Vorgeschichte, de-
ren Auswirkungen hinlänglich bekannt sein 
dürften: Weil es heute nicht mehr angesagt 
scheint, sich im Unterricht zu bewegen, zu 
hüpfen, zu springen und den eigenen Nei-
gungen zu folgen, liefert Hermes nur noch 
Pakete aus. Dabei sollte für alle Kinder und 
Jugendlichen – und nicht nur für die we-
nigen Auserwählten im Musikzweig einer 
gymnasialen Oberstufe – der Musikunter-
richt ein Neigungsfach sein. Und wenn man 
seine Neigung zu etwas ausdrücken möch-
te, dann muss man sich diesen Dingen auch 
zuneigen dürfen. Mit Zuneigung verbindet 
man zunächst den altgriechischen Ausdruck 
sympátheia, was soviel bedeutet wie Mitge-
fühl. Solch ein spontanes Mitgefühl können 
wir im Musikunterricht in vielerlei Weise 
erleben: Meist drückt sich ein Mitgefühl le-
diglich in der persönlichen Playlist aus oder 
bleibt in einem ‚Gefällt mir‘-Button stecken. 
Zuneigung bedeutet jedoch mehr als ein 
solches ‚Social Plug-in‘, in echter Zuneigung 
steckt das tiefe Verlangen, einer Musik nahe 
sein zu wollen. Will diese Hinwendung nicht 
mehr sein als ein freundschaftliches Ent-

Neun Gründe, warum alljähr-
lich am 29. April der Welt-
tanztag gefeiert wird

„Tanz spricht, wenn Worte fehlen;
Tanz vermittelt zwischen den 
Kulturen;
Tanz begeistert;
Tanz bricht die Sprachbarrieren;
Tanz bewegt die Seele;
Tanz fördert die körperliche und 
mentale Gesundheit;
Tanz heißt alle willkommen;
Tanz lässt die Liebe zur Musik 
wachsen;
Tanz weckt Kreativität.



THEMA16

In der Schule reproduziert sich der Rhythmus einer Gesell-
schaft: Hier erfolgt die Anpassung an Skalierungen der Öko-
nomie, an Pendelschlägen, die keine Freiräume zulassen  
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gegenkommen, dann genügt vielleicht auch 
eine reflektierende Auseinandersetzung an-
hand eines Notentextes. Zuneigung benötigt 
aber mehr als nur eine Geisteshaltung, mehr 
als offene ‚Sinne‘, mehr als eine ‚Gesinnung‘. 
Im Wort selbst steckt schließlich das mit-
telhochdeutsche Verb ‚neigen‘, ‚biegen‘ und 

‚beugen‘, eben ein Bewegungsimpuls: Ich 
neige mich einer Musik zu, ich wiege mich in 
ihrem Rhythmus, im Gleichklang mit ihr be-
gebe ich mich in die Bewegung, spüre dieser 
im inneren Bewegtsein nach. 

Weltcurriculum des (modernen) 
Überwachungsstaats

Die griechischen Götter, die als oberste In-
stanz aller Bildungsmaßnahmen Platon so 
ausführlich über den Tanz haben philoso-
phieren lassen, sind inzwischen durch ande-
re abgelöst worden. Sprachen wir einst noch 
von einem Bildungsbürgertum oder einer 
Wissensgesellschaft, so ist heute bereits der 
Begriff ‚Bildung‘ zu einer rhetorischen Geste 
verkommen, die weder von Ideen der ‚Alten‘ 
gedeckt noch von klassischen Bildungstheo-
rien getragen sind, die sich womöglich auf 
die alte Zeit berufen haben. Heute leiden 
alle unter der unter dem Vorwand der Effi-

zienzsteigerung durchgeführten Ökonomi-
sierung unseres Bildungssystems, die Peter 
Paul Liessmann dazu veranlasst, eher von 
einer Erscheinungsform der „Unbildung“ zu 
sprechen (Liessmann 2008, S. 10). Wissen-
schaftliche Symposien und andere Trinkge-
lage, Chortänze, Paartänze mit den Göttern, 
all diese heute nicht einmal mehr reform-
pädagogisch anmutenden Bildungsansätze 
passen längst nicht mehr in das, was Werner 
Fuchs als das sogenannte „Weltcurriculum“ 
(Fuchs 2003) schulischer Bildung bezeichnet 

– und damit meint er weder den Erdkunde-
unterricht noch die Beschallung der Musik-
räume mit einer alles umfassenden Ode an 
die Freude, in der alle Menschen zu Brüdern 
und Schwestern werden: „Durch die „Ran-
kinglisten“ und das „Benchmarking“-System 

– beide sind typisch für das Bildungsindika-
toren-Programm insgesamt – wird das für 
die Wirtschaft typische Denken in globalen 
Konkurrenzverhältnissen auf das Bildungs-
wesen übertragen. Auf diese Weise wird die 
Vorstellung gefördert, dass der bei interna-
tional-vergleichenden Leistungsmessungen 
erreichte Rangplatz mit der Position z. B. im 
weltweiten Vergleich der Exporterträge kor-
respondieren müsse; anderenfalls könne die 
nationale ökonomische Leistungsfähigkeit 
in Gefahr geraten. Insofern ist die PISA-Dis-
kussion implizit auch Teil der Debatte um die 
Qualität Deutschlands als Wirtschaftsstand-
ort“ (ebd., S. 173).
In seiner vieldiskutierten Schrift Überwachen 
und Strafen macht Michel Foucault noch viel 
ältere und tiefgreifendere Traditionen des 
Überwachens und Disziplinierens aus. Es sei 
das Erbe klösterlicher Gemeinschaften, die 
sich dann auch in den Manufakturen des 17. 
Jahrhunderts widerspiegeln, wo man dann 
die Arbeiter in „Kloster-Fabriken“ einsperre: 

„Alle Personen, […] die am Morgen zur Arbeit 
erscheinen, waschen sich die Hände, opfern 
ihre Arbeit Gott auf, machen das Kreuz-
zeichen und beginnen dann zu arbeiten“ 
(zit. n. Foucault 1994, 192). Die religiösen 
Orden seien die perfekten Technikerinnen 
der Rhythmisierung gewesen, die dann für 
die Elementarschulen übernommen wur-
de. Dabei galt es, Zuneigung durch Haltung 
zu ersetzen: Bis hin zur Positionierung und 
Ausrichtung der einzelnen Gelenke wurde 
diese Haltung festgelegt, wie Foucault dies 
anhand der Ausführungen von Johannes 
Baptist de La Salle aus dessen Schrift Condui-
te des Écoles chrétiennes (1828) verdeutlicht: 

„Man muß den Körper gerade halten, ein we-
nig nach der linken Seite geneigt und nur ein 

wenig vorgebeugt, und zwar so, daß, wenn 
man den Ellenbogen auf den Tisch setzen 
würde, das Kinn sich auf die Faust stützen 
könnte, vorausgesetzt, daß die Beschaffen-
heit des Auges dies gestattet. Das linke Bein 
muß unter dem Tische um etwas weiter vor-
gestreckt werden, als das rechte. Die Leich-
tigkeit im Schreiben sowohl als die Gesund-
heit der Kinder macht es notwendig, daß sie 
sich mit der Magengegend nicht an den Tisch 
anlehnen. Der rechte Arm muß vom Körper 
etwa drei Fingerbreiten entfernt sein und 
vom Tische beiläufig fünf Fingerbreiten ab-
stehen, der linke Ellenbogen auf dem Rande 
des Tisches und die Hand auf dem Papiere 
ruhen“ (zit. n. ebd., 195 f.). Um gut schreiben 
zu lernen, scheint es notwendig, dass man 
sich in einer bequem-fixierten, eben einer 
dem Lernen angemessenen Sitzhaltung be-
finde. Dieser hier zitierte museale Erzie-
hungsratgeber scheint allerdings nichts von 
seiner Aktualität eingebüßt zu haben, wie 
ein von der Deutschen Gesetzlichen Unfall-
versicherung im Jahr 2008 herausgegebenes 
Update zur Beschreibung einer wirksamen 
Lernhaltung zur Vermeidung orthopädischer 
Fehlstellungen dies hinlänglich verdeutlicht: 

„Die Füße berühren im Sitzen den Boden mit 
der ganzen Sohle, die Oberschenkel liegen 
waagerecht auf der Sitzfläche auf. Der Win-
kel zwischen Unter- und Oberschenkel be-
trägt etwa 90 Grad“ (DGUV 2008, S. 11). 

Nietzsches Zarathustra als 
musikpädagogischer Denkraum  

Wie kann man unter solchen Vorzeichen 
Zuneigung zur Musik entwickeln? Wie kann 
hier Tanz den Noten Beine verleihen, wie 
lässt sich unter den gegebenen Vorausset-
zungen ein Lernen gestalten, das im ganzen 
Menschen wurzelt? 
Wenn es nun darum gehen soll, sich mit 
dem Tanz und dem Tanzen im Musikunter-
richt näher zu beschäftigen, dann gilt es zu-
nächst, Friedrich Nietzsche zu folgen, der als 
Musikpädagoge vielleicht ein glücklicherer 
Mensch geworden wäre. Er hätte weiterhin 
in seiner Freizeit komponiert, vielleicht ein 
musikpädagogisches Lehrbuch geschrieben 

– und wäre ganz sicher nicht unter Zeichen 
des Wahnsinns nackt durch die Küche ge-
tanzt, wie dies von seinem Mitbewohner, 
einem Turiner Kioskbesitzer, glaubhaft be-
richtet wurde (Verrecia 1986, S. 265). Sein 
musikpädagogisches Manifest hätte die mo-
dernen, konstruktivistischen Lerntheorien 
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vorausgedacht und würde womöglich mit 
der folgenden Einleitung beginnen: „Tanzen-
können mit den Füssen, mit den Begriffen, 
mit den Worten; habe ich noch zu sagen, 
dass man es auch mit der Feder können muss“ 
(KSA, Bd. 6, S. 110). Wenn Nietzsche damit 
einen auch in der Schule so gern getrennt 
gelebten und in Turnhalle und Klassenraum 
verorteten Dualismus von Körper und Geist 
unterwandert und die Rolle des Tänzers zum 
Ideal des Philosophen ausruft, dann kommt 
hier eine spielerische Form des Denkens und 
Schreibens zum Ausdruck, die in der Ausei-
nandersetzung mit Musik eigentlich auf der 
Hand läge und die doch erst mühsam gefun-
den werden muss. Reden, gar Philosophie-
ren über Musik, das wäre ja noch zu bewerk-
stelligen. Aber tanzendes Philosophieren, 
das Rhythmus, Bewegung, Körperlichkeit zu-
mindest metaphorisch einbezieht? Es „trägt 
doch der Tänzer sein Ohr – in den Zehen“ 
(KSA, Bd. 4, S. 282), begründet Nietzsche 
seinen Gedankengang im hier nun musik-
pädagogisch gelesenen Zarathustra. Damit 
werden spontane Bewegungen und reflex-
hafte Äußerungen propagiert, die unmittel-
bar aus der sinnlichen Wahrnehmung ent-
springen oder diese begleiten und dabei den 
Kopf, unser vermeintlich bestes Körperteil, 
gänzlich ausschalten. Solch ein tänzerischer 
Umgang mit den Dingen, der Seitensprünge 
provoziert und Stolpersteinen nicht aus dem 
Weg geht, scheint in einem bankbestuhl-
ten Klassenraum nahezu ausgeschlossen: 

„Nur im Tanze weiss ich der höchsten Dinge 
Gleichniss zu reden“ (KSA, Bd. 4, S. 144). In 
dieses Lied lässt sich nur einstimmen, wenn 
der Klassenraum eine andere Haltung aus-
strahlt und man sich nicht an einen Stuhl und 
damit auch in ein System festgezurrt fühlt. 
Zarathustra durfte sich von diesem Joch be-
freien: „Geht er nicht daher wie ein Tänzer?“ 
(KSA, Bd 4, S. 12). 

Mit einem Ohr in den Zehen hören

Es macht Nietzsche zu einem reflektierten 
Musikpädagogen, dass er seinen Zarathustra 
auch den Konflikt zwischen dem musizieren-
den Sänger und einem sich im Tanz Ausdrü-
ckenden austragen lässt. Hier entwirft Za-
rathustra sich als Wiss- und Tanzbegieriger, 
dessen Ausdrucksfreude jedoch durch einen 

„böswilligen Sänger“ im Keim erstickt wurde: 
„Schon stand ich bereit zum besten Tanze: da 
mordetest du mit deinen Tönen meine Verzü-
ckung! / Nur im Tanze weiss ich der höchsten 

Dinge Gleichniss zu reden: – und nun blieb 
mir mein höchstes Gleichniss ungeredet in 
meinen Gliedern!“ (KSA, Bd. 4, S. 144). Wie 
wohl in allen Bundesländern stand auch in 
den Lehrplänen Baden-Württembergs, dass 
sich musikalisches Wissen und alles Musi-
zieren aus dem Singen ergeben habe, noch 
heute ist es das praktische, das vom „bös-
willigen Sänger“ angeleitete Musizieren, das 
für viele als einzig möglicher Ausgangspunkt 
aller Lernprozesse angesehen wird, auch 
wenn die Musizierenden dann spätestens 
auf der zweiten Stufe der Kompetenzpyra-
mide stecken bleiben. Der Tanzende kann 
Musik über andere Kanäle aufnehmen und 
sich mit der Musik in Bewegungen verkör-
pern. Wenn sich alles Lernen aus dem Singen 
und den sorgsam hergerichteten musikpäda-
gogischen Instrumenten ergibt, fühlt sich ein 
Tänzer, der sein Ohr in den Zehen trägt, in der 
ihm eigenen „Leibsprache“ (Grätzel 1989, S. 
121) nicht wahrgenommen. All seine ‚Zunei-
gungen‘ bleiben ihm in den Gliedern stecken. 
Anhand Nietzsches Tanzmetaphorik lässt 
sich ein bis heute unaufgelöstes Dilemma 
des Musikunterrichts diskutieren, mit dem 
auch Nietzsche selbst äußerst widersprüch-
lich umgeht. In der Geburt der Tragödie heißt 
es: „Singend und tanzend äuss    ert sich der 
Mensch als Mitglied einer höheren Gemein-
samkeit: er hat das Gehen und das Sprechen 
verlernt und ist auf dem Wege, tanzend in 
die Lüfte emporzufliegen“ (KSA, Bd. 1, S. 30). 
Hier ist quasi spürbar, wie sich die Hingabe 
direkt im Tanze entäußern kann. Übertra-
gen auf den Musikunterricht würde das be-
deuten, dass es kein Erlernen des Sprechens 
und der musikalischen Grammatik bedarf, 
um sich ganz der Musik hinzugeben, sie zum 
inneren Besitz und lebenslangen Begleiter 
zu machen. Selbst der ‚Sänger‘ stünde ja 
demnach dem Tänzer im Wege, der sich dem 
Rhythmus und Melos ohne ein obligatori-
sches Einsingen und begleitender Stimm-
kunde hingibt, um mit dem Tanz gleich in die 
Lüfte zu schweben. Im Zarathustra allerdings 
bespricht er die notwendigen und erlernba-
ren Vorstufen des Fliegens und findet dabei 
zu einem Aufbau von Bewegungsformen: 

„Das ist aber meine Lehre: wer einst fliegen 
lernen will, der muss erst stehn und gehn 
und laufen und klettern und tanzen lernen: – 
man erfliegt das Fliegen nicht!“ (KSA, Bd. 4, 
S. 244). Während also auf der einen Seite al-
lein die Dynamiken des Tanzens und Fliegens 
ausreichen und die Praktiken des Gehens 
und Sprechens ersetzen, entwirft Zarathus-
tra einen sukzessiven Aufbau von Kompe-
tenzen, die eine Steigerung von Fähigkeiten 
beinhalten. Sich mit diesen Fragen ausein-
anderzusetzen, hieße auch, das eigene Tun 
nach ganz grundlegenden Zieldimensionen 
des Musikunterrichts zu befragen: Füge ich 
meinen Unterricht in das System einer schu-
lischen Stufenleiter oder wecke ich die Be-
geisterung für Musik, um dann innerlich und 
äußerlich bewegt von ihr in die Lüfte empor-
zufliegen? Was braucht es hier für ein Basis-
wissen? Bleiben wir womöglich im Zurichten 
basaler Kompetenzen stecken, sodass es für 
das so beschulte Bodenpersonal immer beim 
Traum vom Fliegen bleibt? Dass es sich hier 
nicht um ein Entweder-Oder, sondern viel-
mehr um das Sowohl-als-auch handeln muss, 
verdeutlichen die Gedanken zur Tanzimpro-
visation von Konstantin Tsakalidis, die sich 
an Menschen richten, „die die Tänzerin in 
sich entdecken wollen“: „Grundsätzlich gibt 
es zwei verschiedene Ansätze. Den Bauch 
und den Kopf. Intuition oder Analyse“ (Tsa-
kalidis 2023, S. 19). Wenn sich solches auch 
für jede Auseinandersetzung mit Musik be-
haupten ließe, dürfte man Peter Gassers 
Schlussfolgerungen zum Zarathustra folgen, 
dass Zarathustra nun „zum dichtenden Tän-
zer und tanzenden Dichter“ (Gasser 1991, S. 
175) werde, wenn sich die nicht-sprachliche 
Ausdruckskunst des Tanzens im Medium der 
Sprache ausdrücke und somit das Sprechen 
und Tanzen sich miteinander verschränke.

Welches Wissen steckt im Tanz?

Wechselbeziehungen zwischen Kunst und 
Erkenntnis, die Fragen nach dem Wissen, 
das im künstlerischen Handeln selbst steckt, 
sind als zentrales Thema der ästhetischen 
Diskussion schon häufig dargestellt worden. 
Ursula Brandstätter ist der Frage nach dem 
Erkenntnischarakter von Kunst intensiv 
nachgegangen. Bereits durch den mit Be-
dacht gewählten Titel ihrer Schrift Erkennt-
nis durch Kunst verdeutlicht sie, dass es nicht 
nur ein Wissen über Kunst gibt, sondern dass 
ästhetische Erkenntnisse sich nicht dem Me-
dium der (Wort-)Sprache bedienen müssen. 

Die Küchenschabe kann wun-
derschön singen und tanzen, 
aber die Henne hindert sie 

daran, ihre Kunststücke auch 
tagsüber vorzuführen. 

Sprichwort aus Nigeria
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Alexander Gottlieb Baumgarten sei wohl der 
erste, der von einer sinnlichen Erkenntnis 
sprach, Immanuel Kant folgte ihm mit sei-
ner Theorie der „ästhetischen Urteilskraft“ 
(vgl. Brandstätter 2013, S. 59). Das sind die 
Grundlagen dafür, auch heute über den be-
sonderen Erkenntnischarakter des Tanzes 
und der Bewegungsimprovisation nachzu-
denken, das sind die Voraussetzungen dafür, 
dass für Friedrich Nietzsche die Idee der 
Wahrheit als Leitidee für Erkenntnis und 
damit als unwiderrufliche Voraussetzung 
einer jeden schulischen Lernerfolgskont-
rolle so sehr ins Wanken geraten ist. Wäre 
Nietzsches Zarathustra von den Hütehunden 
unseres Bildungssystems genauer gelesen 
worden, dann würde man heute nicht eine 
ganze Schulform diskreditieren, indem es 
immer wieder zu behaupten gelte, hier lerne 
man ausschließlich, seinen Namen zu tanzen, 
nur weil sich schulischer Unterricht wieder 
der Einheit von Rhythmus und Bewegung 
im Sinne von Haltung und Ausdruck besinnt, 
um Gesetzmäßigkeiten der Musik in der Be-
wegung sichtbar zu machen. Rilkes Sonett an 
Orpheus (1923) darf hier gelesen werden als 
Beobachtungsprotokoll über einen Musik-
unterricht, in dem das Verstehen der Musik 
sich in solch einem Transformationsgesche-
hen abspielt: Übertroffen wird die „dumpf 
ordnende Natur“ einer jeden Analyse, die 
wir hier „vergänglich übertreffen“. Aufgabe 
des Musikunterrichts müsse es dann sein, 
dieses vergängliche Verstehen, wie es sich 
in der Bewegung entäußert, dieser Vergäng-
lichkeit zu entziehen. Von einem hörenden 
Körper ist hier die Rede, nun gelte es zur 
Sprache zu bringen und festzuhalten, „wo die 
Leier sich tönend hob“ (Rilke 1986, S. 713f.).  
Wer sich einmal mit Bewegungsstudien im 
Unterricht beschäftigt hat und dabei erlebt, 
wie unterschiedliche Ansätze, eine Musik in 
Bewegung zu transformieren, gemeinsam 
ausgehandelt, verworfen und wieder neu 
gestaltet werden, wie musikalische Form 
sich in diesen Studien zeigt, groß angelegte 
Spannungsbögen und kleine musikalische 
Details sich darstellen, der hat bereits erlebt, 
welches Wissen hier en passant generiert 
wird und in den künstlerischen Endproduk-
ten steckt, ohne dass dieses nun wiederum 
versprachlicht werden muss (hierzu Ober-
schmidt 2014). Wie zeigt sich das Verste-
hen von Bewegungen in enger Abstimmung 
innerhalb einer Lerngruppe? Wie gestalten 
wir dabei Formen und Dynamiken, die unser 
Spüren und Fühlen der Musik aufnehmen, 
bevor wir diese kognitiv reflektieren und 

die Ergebnisse einer Analyse verbalisieren 
können? Wie spiegelt das Verstehen der an-
deren unser eigenes Erleben der Musik? Wie 
beim Musizieren geht es auch bei solchen 
Bewegungstransformationen darum, den Ei-
genklang einer Bewegung im Gruppenklang 
wahrzunehmen. 
In seiner Fröhlichen Wissenschaft bemängelt 
Nietzsche die auch heute noch in der Schu-
le vorherrschende „starre Consequenz der 
Lehre von Einem Normalmenschen“ (KSA, 
Bd. 3, S. 490). Es ist genau dieser einge-
schränkte Blickwinkel wissenschaftlichen 
Denkens, der uns auch im Musikunterricht 
immer wieder dazu verführt, Maßstäbe 
und Schablonen anzulegen, Ähnlichkeiten 
und Gleichheiten zu konstruieren, sich mit 
analysefreundlicher Ziegelsteinmusik aus-
einanderzusetzen, um diese dann auf ihren 
kleinsten gemeinsamen Nenner zu reduzie-
ren. Dürfen wir im Unterricht die Musik wie 
ein Chirurg sezieren, der als wesentliche 
Prämisse für seine Arbeit davon ausgehen 
muss, dass alle Körper im Inneren mehr oder 
weniger gleich aussehen? Gerade im Musik-
unterricht böte sich der Raum an, der „Frei-
geisterei und Vielgeisterei des Menschen“ 
(ebd.) nachzugehen. Wo, wenn nicht hier, 
böte sich die Gelegenheit, „sich neue und 
eigene Augen zu schaffen und immer wieder 
neue und noch eigenere“ (ebd.). Aus solch 
einem Unterricht erwachse dann „die Macht 
der Form, Wille, sich zu formen“ (KSA, Bd. 11, 
S. 62). 

Weltverstehen und Weltgestalten 

Wenn der heute schon sehr eingeschränkte 
Bestandsschutz des Musikunterrichts nicht 
gänzlich in Frage gestellt werden soll, dann 
müssen wir Nietzsche folgen und solchen 
ästhetischen Urteilen, wie sie in einer Be-
wegungstransformation stecken, den Rang 
einer ‚eigentlichen‘ und grundlegenden 
Erkenntnisweise zusprechen. Noch deut-
licher gesagt behält der Musikunterricht 
nur dann seine Daseinsberechtigung, wenn 
eigenständige Formen des Weltverstehens 
und Weltgestaltens überhaupt sichtbar 
werden. Ob dies bereits gelingt, wenn die 
Musik mit einem sich kindgemäß gebenden 
Instrumentarium in ihren Verkleinerungen 
eines Mitspielsatzes erscheint oder wenn 
im Unterricht vorgefertigte Bewegungs-
choreografien im Beibringemodus adres-
siert werden, wenn jegliches Reflektieren 
sich auf die immer wieder wachzurufenden 
Grundrechenarten einer Parameteranalyse 
beschränkt, sei hier einmal leise in Frage ge-
stellt. Für den hier zum Musikpädagogen be-
rufenen Friedrich Nietzsche habe dann so-
wohl die Kunst als auch die Wissenschaft ihr 
Basislager verloren, das es doch eigentlich 
zu errichten gelte. Nur im Zusammenwirken 
aller Erkenntnismodi können wir die Welt 
verändern: Die sich derzeit abzeichnenden 
multiplen Krisen, wo auch der wissenschaft-
liche Methodenkoffer immer wieder an 
seine Grenzen stößt, dürfte ihm hier recht 

Elisabeth I und Robert Dudley, Stallmeister und 1. Earl of Leicester, tanzen eine Volte (unbekannter Maler, ca. 1580)
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geben: „Deshalb muss eine höhere Kultur 
dem Menschen ein Doppelhirn, gleichsam 
zwei Hirnkammern geben, einmal um Wis-
senschaft, sodann um Nicht-Wissenschaft 
zu empfinden: nebeneinander liegend, ohne 
Verwirrung, trennbar, abschließbar; es ist 
dies eine Forderung der Gesundheit. Im ei-
nen Bereich liegt die Kraftquelle, im anderen 
der Regulator: mit Illusionen, Einseitigkeiten, 
Leidenschaften muss geheizt werden, mit 
Hilfe der erkennenden Wissenschaft muss 
den bösartigen und gefährlichen Folgen der 
Überheizung vorgebeugt werden“ (KSA, Bd. 
1, S. 208f.).

Aus den Fugen geraten: Volta

Wenn bisher von verschiedenen Wissens-
kulturen die Rede war, das künstlerische und 
wissenschaftliche Streben nach Erkenntnis 
als sich ergänzende Weltzugänge dargestellt 
wurde, gilt es nun dem nachzugehen, was 
das Spezifische des Tanzes sei. Warum sind 
es gerade die Transformationen in Tanz, in 
Bewegung, die eine eigene Welt erschaffen 
können, in der Dinge geäußert oder darge-
stellt werden, die in der realen Welt nicht 
aufgezeigt oder ausgesprochen werden 
können? Die Kunst besitzt Möglichkeiten, 
gesellschaftliche Grenzen zu überschreiten, 
weil sie eben nicht den gesellschaftlichen 
Normen des Systems unterliegt. Das ist auch 
für den Musikunterricht zu bedenken. Denn 
unterstelle ich mich hier gänzlich dem Sys-
tem Schule, würde das die subversive Kraft 
der Musik zerstören. Deutlich wird das etwa, 

wenn sich ein künstlerischer Akt an einem 
vermeintlich erwünschten Verhalten orien-
tiert und sich strategisch den aufgegebenen 
Kriterien fügt, weil alles, was in der Schule 
geschieht, vermessen wird, um es zu bewer-
ten. 
Um zu zeigen, wie im Tanz ein gewisser Aus-
nahmezustand von Werten und Normen 
herrscht, die weniger vom System Schule 
oder Klassenregeln, sondern ausschließlich 
von der Kunstfreiheit gedeckt sind, sei hier 
an einen Tanz aus einer uns fernen Zeit er-
innert, deren konservativ-bewahrender Ruf 
selbst den einer katholischen Mädchenschu-
le übersteigen würde. Das nach Elisabeth I 
benannte goldene Zeitalter ging als ‚merry 
old England‘ in die Geschichte ein, als eine 
Epoche der Lebensfreude, in der gefeiert 
wurde und die Literatur, Kunst und Musik 
ihre Blüte erlebten. All dies traf auf die tra-
ditionellen Vorstellungen einer kaum verän-
derlichen „great chain of beings“ (der großen 
Kette der Wesen), auf ein geschlossenes 
Denksystem, in dem jeder einzelne Mensch 
die unverrückbare Ordnung des Ganzen in 
sich zu tragen hatte. Das mittelalterliche 
Weltbild bot Sicherheit und Stabilität, die 
italienische Renaissance war weit weg. Im 
Tanz gab es jedoch einen gewissen Aus-
nahmezustand: Unzüchtig sich drehende 
Frauenkörper, die durch die Luft gewirbelt 
wurden und Blicke auf Unterröcke zuließen, 
waren hoffähig. 
Auch Schule stellt sich heute dar als ein sich 
immer wieder selbst regenerierendes „great 
chain of beings“ und dieses scheint sich ge-
nauso wenig außer Kraft setzen zu lassen, 

wie das damalige elisabethianische Werte-
system. Auch unser dreigliedriges Schulsys-
tem kann heute noch gedeutet werden als 
ein Ausfluss von Gottes Güte, hier hat jedes 
menschliche Wesen seinen ihm angestamm-
ten Platz. Die Welt ist so vollkommen wie sie 
ist, weil jede Veränderung zu neuen Begehr-
lichkeiten und Leerstellen führen würde: Die 
große Kette der Wesen manifestiert sich 
dabei sowohl in den Hierarchien innerhalb 
einer einzelnen Schule als auch im dreiglied-
rigen Schulsystem insgesamt, dessen starre 
Einteilung bereits zu einem frühen Zeit-
punkt die Bildungs- und Berufschancen ent-
scheidend vorprägt und damit den ererbten 
sozioökonomischen Hintergrund der einzel-
nen Kettenglieder reproduziert. 

Schritte im Raum: Drehung – 
Wende – Kehre 

Angesichts der globalen Krisen und mit Blick 
auf den Einschnitt, den der Einmarsch des 
russischen Militärs in die Ukraine für Europa 
und die ganze Welt markiert, wurde immer 
wieder von einer Zeitenwende gesprochen.  
Der Tanz ist eine Kunstform, welche die Dre-
hungen des Körpers, die Veränderung eines 
(wörtlich zu nehmenden) Standpunkts, des 
Blickwinkels und der eigenen Position als 
elementare Ausdrucksform einsetzt. Ga-
briele Brandstetter begibt sich in ein solches 
Gedankenspiel, den Tanz als Kunstform ge-
winnbringend im Bundestag einzusetzen: 

„Projizieren wir eine choreographisch-so-
ziale Konstellation […] in Regierungsräume 
heutiger Parlamente: Wäre es denkbar, dass 
durch Bewegungen von turns, von Volten 
die Konfigurationen und Verhandlungen 
von Politikern unterbrochen und umgelenkt 
werden?“ (Brandstetter 2024, S. 17). In den 
Freiräumen der Kunst bliebe es uns erlaubt, 
die Welt aus einer anderen Perspektive zu 
betrachten. Im Tanz erfahren wir, dass jede 
Drehung Instabilität in sich trägt. Wir müs-
sen einen alten Standpunkt verlassen, um 
einen neuen zu erreichen. Solch eine Wende 
passt nicht in das Fortschrittsideal, das wir 
seit Jahrhunderten in uns eingeschrieben 
fühlen. Wenn es bisher nur zu erleben galt, 
dass es ausschließlich eine Bewegung nach 
vorn gibt, fällt es schwer, aus den üblichen 
Zeit-, Bewegungs- und Denkmustern heraus-
zutreten. Im Tanz verkörpert sich die Zeit, 
der wir uns so bedingungslos ausgesetzt füh-
len, auf andere Weise, hier verwandeln sich 
die gängigen Zeitmuster, hier ist es uns er-

Wird in der Schule getanzt, fühlt man sich oft an die Tradition des ritualisierten Schütteltanzes erinnert, der einer aus dem 
Quäkertum hervorgegangen Freikirche den Namen gab: Die Shaker zeichnen sich durch ihren großen Arbeitsethos aus. Ein 
von Fleiß und Produktivität gezeichnetes Leben wird nur temporär durch den Schütteltanz unterbrochen. Der Sinnenfreu-
den werden sofort eingestellt, wenn alle Sünden abgeschüttelt sind (Radierung, ca. 1840)  
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Mit Mary Wigman gelang dem Ausdruckstanz der inter-
nationale Durchbruch: Im Ausdruckstanz geht es um die 
individuell-künstlerische Darstellung von Gefühlen, er 
entwickelte sich in den 1920er Jahren als Gegenbewegung 
zum klassischen Ballett

laubt, in der Drehung stillzustehen. Auf die-
se Weise kann es uns gelingen, in der Schule 
eine Welt zu entwerfen, in der wir morgen 
Leben wollen.
 

Tanz als Muster- und Habitus-
schablone 

Wenn nun das große Potenzial künstleri-
schen Ausdrucks so enthusiastisch gefeiert 
wurde, gilt es auch, auf schulische Realitäten 
zu blicken: Im schulischen Überwachungs-
staat beginnt die Dressur bereits bei einer 
bewegungsunterstützen Liedeinführung, 
wenn die hierarchischen Strukturen einer 
Kammerchorprobe in die Eichhörnchen-
Klasse übernommen werden, um kreative 
Kinder zu Normalmenschen auszubilden: 
Wie oft werden hier vorgegebene Bewe-
gungsmuster beigebracht, die im vorgefer-
tigten Unterrichtsmaterial bereits grafisch 
zementiert wurden? In festgelegten Tanz-
choreografien setzt sich diese Form des 
Unterrichtens fort, wenn hier wie im Kleist-
schen Marionettentheater die Glieder der 
Puppen zur Bewegung erzogen werden, in-
dem es gilt, festgelegte Choreografien nach-
zutanzen. All dies entspräche wieder jenen 
schulischen Logiken, die es doch im Tanz 
eigentlich zu überwinden gelte: Wem nützt 
es, wenn „sich der Maschinist in den Schwer-
punkt der Marionetten versetzt, d.gt. mit an-
deren Worten, tanzt?“ (Kleist 1984, S. 340).
Dass im Unterricht so die Annäherung an 

den von Kleist in Augenschein genommenen 
Unendlichkeitstopos der Romantik gefun-
den wird, weil die Grazie sich hier einfände, 
indem die „Erkenntnis gleichsam durch ein 
Unendliches gegangen“ (ebd., S. 345), muss 
wohl bezweifelt werden.
Gerade die unterrichtspraktische Litera-
tur ist voll von solchen Tanzanleitungen. Im 
Hang, den Tanz zu formalisieren, bildet sich 
so ein inhaltlicher Musterkanon der Bildungs- 
und Habitusschablonen heraus, als gelte es 
hier, die zukünftigen Bildungsbürger an eine 
obligate ‚Tanzstunde‘ mit ihren Verhaltens-, 
Bewegungs-, und Tanzritualen heranzufüh-
ren. An der Tafel stehen dann die obligatori-
schen Klassenregeln, die inzwischen Adolph 
Freiherr von Knigges „Anständigkeitsregeln 
beim Tanze“ (Knigge 1977, S. 278) ersetzt 
haben. In Anlehnung an Heinrich Heine lie-
ße sich hier auch von einer Karnevalisierung 
des gesellschaftlichen (hier: schulischen) 
Reglements sprechen, wie er sie im Feb-
ruar 1844 in der Lutetia beschreibt: „Es ist 
kaum begreiflich, wie das Volk unter solcher 
schmählichen Kontrolle seine lachende Hei-
terkeit und Tanzlust behält“ (Heine 1974, S. 
394).  

   

Tanz als Metapher für Wandel

Will man den Tanz als Metapher für einen 
politisch-gesellschaftlichen Wandel (Hein-
rich Heine), als Figur eines dynamischen 
Denkens und konstruktivistischer Weltbe-
gegnungen (Friedrich Nietzsche) in Anschlag 
bringen, dann gilt es, die schulisch-einge-
wohnten Formalisierungen zu überschreiten. 
So wie zu Beginn des 20. Jahrhunderts die 
klassischen Ballettnormen aufgebrochen 
wurden, der Tanz zum Leitbegriff der ‚Wil-
den Zwanziger‘ avancierte, gilt es, die eige-
nen Sinne ins Schwingen zu bringen. Wenn 
es gelingen könnte, den Tanz nicht nur im 
Musikunterricht in der gebotenen Weise zu 
implementieren, sondern ihn mit Friedrich 
Nietzsche für eine Erweiterung der Welt-
zugänge, wenn nicht gar für einen Wechsel 
des Systems zu bemühen, dürften wir in der 
Schule jeden Tag einen Welttanztag feiern: 
Der Tanz würde jenen eine Stimme verlei-
hen, die sich in unserer Gesellschaft über-
hört fühlen. Auf diese Weise entstand der 
Hip-Hop als kreativer, gewaltfreier Aufstand, 
um individuelle Emotionen mit der Welt zu 
teilen. Im Tanz erfahren wir unsere Ursprün-
ge und schaffen hier eine Ebene, um uns über 
verschiedene Traditionen, Herkunft und Zu-

kunft auszutauschen. Im Tanz erzählen wir 
Geschichten, wenn die Worte versagen: Ge-
schichten über uns, über die Musik mit der 
wir uns tänzerisch auseinandersetzen, über 
all die Dinge, die uns ‚bewegen‘. Wenn in der 
Schule Räume für individuelles Erleben ge-
öffnet werden, dann wächst im Stärken der 
Bindung zwischen Musik und Bewegung, die 
Liebe zur Musik. 
Die Aufgabe im Musikunterricht wird wei-
terhin darin bestehen, es nicht in diesem 
gegenseitigen Verweisen zu belassen. Das 
Problem liegt also weiterhin darin, „wie die 
Inhalte der Leibsprache rational beglaubigt 
werden können“ (Grätzel 1989, S. 121). 
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