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Im vorliegenden schriftlichen Beitrag soll eine a@es personlichen Erfahrung des Verfassers
gepragte Sicht auf den Gesang klsstlerische Disziplinaber auch — in enger Verbindung
damit — als universitdres Lehrfachdargelegt werden (Kapitel 1 bis 6). Die sechs
beschriebeneBimensionerkonstituieren aus Sicht des Verfassers nicht rukidnstlerische
Disziplin selbst, sondern wirken auch &l&egweiseffir samtliche didaktische Prozesse. Im
Anschluss soll didraditionelle Meisterlehremit modernenpadagogischen/andragogischen
Positionen konfrontiert werden (Kapitel 7). AbschlieRend dem die fachlichen und
padagogischen Sichtweisen/Standpunkte des Verfasger einem Pladoyer fir eine

integrative Gesangspadagogikrdichtet (Kapitel 8).

Dieser Beitrag rekurriert gleichermalRen aédrsonliche Erfahrungerdes Verfassers im
kunstlerischen und padagogischen Bereich sowie tgoretische Wissensbestande
verschiedener Fachdisziplinen. Erfahrungs- und Tieetssen sollen zu einer

nachvollziehbareprogrammatischen Darstellungerschmelzen.

Gesang wird an den finf facheinschlagigen Univigesit/Privatuniversitaten Osterreichs im
Rahmen unterschiedlichster Curricula mit verschisten Zielsetzungen gelehrt. Die
Tatigkeit des Verfassers am Institut fir GesangMndiktheater an der Universitat fur Musik
und darstellende Kunst Wien legt allerdings nales, 8chwerpunkt auf das Fach Gesang als
Kernstick der Ausbildung ,klassischer® Séangerinnen legen. Fir gesangspadagogische
Aktivitaten mit anderen Zielsetzungen und untereaad Rahmenbedingungen gelten die

folgenden Ausfiihrungen naturgeman nur bedingt.

»Im Mittelpunkt der Konzertfachausbildung steht destrumentale Hauptfachunterricht mit
dem Ziel der Erlangung hochster kinstlerischer d&Refu diesem Zwecke hat sich ein
wochentlich stattfindender Einzelunterricht etatt)iedessen didaktische Herkunft in der
traditionellen Meisterlehre verankert ist* (Bork 12D 134). Dieser Befund gilt fir das
Gesangsstudium sicherlich gleichermalRen. Das #entkénstlerische Fach kann an
Kunstuniversitaten und Konservatorien also ohnertg&ibung alsBrennpunkt des gesamten
Studiumsbetrachtet werden. Letztlich missen sich also imgtfach Gesang alle, auch auf

den ersten Blick ,nicht-séangerischen®, Aspekte 8&ngerinnenausbildung widerspiegeln.
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1 Die musikalische Dimension

.Prima la musica e poi le parole.” Dieser Werktiggher Oper von G.P. Casti und A. Salieri
formuliert programmatisch die Dominanz der Musikjemen hybriden Werken, digdusik,
Sprache und ggf. DarstellunginschlieBen und die Grundlage sangerischer Irgion
darstellen. Auch hier soll die Musik als erstesdretelt werden.

1.1  Musikalische Grundlagen

Die Fahigkeit zu musikalisch differenziertét®ren aber auch zur exaktd@ionvorstellungst
fur die Entwicklung eines Sangers bzw. einer Sdngesn eminenter Bedeutung. Auf die

Methodik der Gehorbildung soll hier allerdings riickiher eingegangen werden.

Viel spannender erscheint die Frage nach demstandnismusikalischer Strukturen. Dieser

Anspruch soll an einem einfachen Beispiel illustrveerden:

BELMONTE

Kon-stan- ze, Kon-stan-ze,
Quelle: Mozart: Die Entfihrung aus dem Serail. kdaauszug (Soldan). Keine Jahresangabe. Editicr®et

Im Singspiel ,Die Entfihrung aus dem Serail* von G. Stephanie und W.A. Mozart
hat Belmonte zu Beginn eines Rezitativs zwei Mal den Namen ,Konstanze" zu
singen. Erster Schritt fir den Sanger ware, den richtigen Text und die richtigen
Tone innerlich zu antizipieren und schlieBlich stimmlich zu produzieren. Die ersten
vier Téne (,Konstanze™) bilden ein Motiv, das der Komponist in weiterer Folge auf
einer anderen, i.d.F. hoéheren Tonstufe wiederholt - also sequenziert (vgl.
Knaus/Scholz 1988: 28). Das zu erkennen ware der zweite Schritt. Der finale
dritte Schritt ist nun, die Intention des Komponisten aufzuspliren und

interpretatorisch umzusetzen: die Steigerung des Ausdrucks.

Dieses kleine Beispiel sollte zeigen, dass es bé#r#u und Weiterentwicklung musikalischer
Grundlagen keineswegs nur um das Abarbeiten akbstisPhanomene und die Analyse
Jlebloser* Strukturen geht. Vielmehr missen Sangezh in der Lage sein, dsemantische
Aufladungmusikalischer Mikro- und Makrostrukturen zu erfagsszu internalisieren und zu
(re-)produzieren. Diese Fahigkeit setzt selbstédadiich Wissen in mehreren Fachbereichen,
aber auch reiche asthetische Pragung und Stilgediials.
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1.2  Stil als Form- und Deutungsrahmen

Jede beliebige musikalische Struktur kann zZdéchenverstanden werden. Ein Zeichen ist
-aus Erfahrungs-, Erlebnis- und Traditionszusamrdeglken hervorgegangen, und seine
Verwendung ruft Erfahrungs-, Erlebnis- und Tradispusammenhé&nge wieder wach®
(Soeffner 1986a. In: Soeffner [Hg.] 1986b. Zit. ma&oeffner 2007: 84). Sédngerinnen als
interpretierende Kunstlerlnnen missen also den iBadgskontext musikalischer Strukturen
intellektuell und/oder intuitiverfassen, um ihn — natirlich in subjektiver Degtwmnd

Ausformung — bei sich selbst und beim Publikum wafgn zu kénnen.

Naturlich ware es fur Sangerinnen unmaoglich, mit BeschlieRung dieser Zusammenhange
bei jedem einzelnen Werk oder sogar bei jeder #ereNote von Neuem zu beginnen. Es
empfiehlt sich daher, das fir die Interpretation Frage kommende vokalmusikalische
Schaffen inStile zu untergliedern. Es ware allerdings fatal, deitb&jriff nur auf formale
Aspekte wie z.B. die richtige Ausfihrung von Apagigren und Vorschlagen zu reduzieren.
Vielmehr sollte der Kiinstler bzw. die KiinstleRorm und Deutungls Einheit erschliel3en.

Welche Stile sollen nun konkret im Gesangsstudiuarbeitet werden? Natirlich muss in
dessen Rahmen eingersonlich Profilbildungerfolgen. (Darauf wird spater noch naher
eingegangen.) Eine allzu ambitionierte Spezialisigr kann im Hinblick auf die Vielfalt
beruflicher Anforderungen allerdings zu einem Buangr werden. Die eigene kinstlerische
Erfahrung des Verfassers, seine Eindricke bei eé&eBung von bereits im Beruf stehenden
Sangerinnen, aber auch die einschlagige OstersetohilLehrtradition legen die zumindest
kursorische Erarbeitung folgender Stile bis zuakgung der héchsten kinstlerischen Reife

(z.B. Masterabschlusgwingendhahe:

Hochbarock

Vorklassik und/oder Wiener Klassik

deutsche Romantik

Belcanto und/oder italienische Oper des 19. Jaludnis
deutsche Hochromantik und/oder Verismo

Musik des 20./21. Jahrhunderts

o a0k 0w NP

Einige Stile, die den oben beschriebenen Kanon ugezder personlichen Profilbildung des
Kinstlers bzw. der Kiinstlerin ggfrweiternkbnnten, seien beispielhaft genannt:
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Frihbarock
Lied- und Opernrepertoire in Franzdsisch, Engligtinssisch, usw.
Operette

A

,klassisches" Musical

Gerade die Nennung des Musicalgenres zeigt, dasstiistische Rahmen, in dem sich
.Klassische* Sangerinnen bewegen kdnnen/sollenh algegrenzt werden muss. Speziell
ausgebildete Musicalsdngerinnen verfigen im Idkalfavar Uber ,eine Kklassische
Grundtechnik® (Vittucci 2010: 39. In: Vox humanaf diesen gemeinsamen Sockel setzt
allerdings doch eine recht unterschiedliche tedmgs aber auch klangéasthetische
Akzentuierung auf. Wahrend Rollen in den Werken gésssischen® Musicals durchaus mit
.Klassischen* Sangerinnen besetzt werden kdonnenirugiér Theaterpraxis tatsachlich auch
besetzt werden, geht die musikalische Rollengestglin Rock-, Pop- und Schlagermusicals
jungeren Datums Uber déeyit-Stil, der von ,klassisch* ausgebildeten Sangenmbewaltigt
werden kann, hinaus. Dem Umstand, dass das Musjzaimindest in der
Ausbildungssituation nicht die Gewichtung erlangt, ldie es aufgrund der grol3en Akzeptanz
bei den Zuschauern verdient* (FI6th 2008: 33), kéetmtlich wohl nur durch spezialisierte

Ausbildungsangebote umfassend gegengesteuert werden

Andere Bereiche der Popularmusik wie Jazz, Rock Rop weisen eine solche stimmlich-
asthetische Ferne zum ,klassischen* Gesang au$, siasals Repertoire des ,klassischen”
Gesangsstudiums von vorne herein nicht in Betraghiehen sind. Nicht umsonst haben sich
hier vdllig eigene, auf diese Genres spezialisiStteliengdnge ausgepragt (vgl. Vacha 2011:
16 ff.).

Der Verfasser ist selbst am Vienna Konservatoriusnozent fir Musicalgesang an der
Ausbildung von Musicaldarstellerinnen beteiligt utahn auf padagogische Erfahrungen mit
weiteren popularmusikalischen Genres verweisen.sddiebiografische Hintergrund soll

illustrieren, dass die Problematisierung populaikalischer Formen keinesfalls aufgrund
irgendeinetWertungvorgenommen werden sollte. ,Music is music whethes for the stage,

rostrum or cinema.” (Interview mit E.W. Korngold 4@ Zit. nach: Duchen 1996: 179.)
Vielmehr geht es darum, einen stilistischen Rahmeunefinieren, der fur eine/n Kinstlerin

mit ein und derselben Stimme Uberhaupt auf pradestiem Niveau zu bewaltigen ist.
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2 Die sprachliche Dimension

Neben der Musik ist die Sprache wohl die zweite eaggheinlichste ,Zutat* der
Gesangskunst. Rein chronologisch geht die litesheidorm i.d.R. sogar der musikalischen
voraus: Opern beruhen auf Libretti, Lieder auf @Gbtén, usw. Bemerkenswert erscheint,
dass die Sprache nicht nur dermalen Strukturierung der Kompositi@hent, sondern auch
als physiologische, semantische und den Gesange#ist pragende GrofRe einwirkt. Diese
Aspekte sollen hier ausgefuhrt werden.

2.1  Sprech- versus Singfunktion

- wWenn man davon ausgeht, dal3 [sic!] sowohl beimg&inals auch beim Sprechen die
Bildung der Stimme mit den gleichen Organen undhnden gleichen physiologischen
Prinzipien erfolgt, muf3 [sic!] man erwarten, daig!]ssich die akustischen Eigenschaften der
Sprechstimme und der Singstimme im normalen wie pathologischen Bereich nicht
unterscheiden. Eingehende Untersuchungen zeigtam @dif3 [sic!] diese Annahme weder fur
die normale noch fir die gestérte Stimme zutrifivar sind in allen Fallen die anerkannten
[...] Gesetzmalligkeiten bei der Stimbildung wirksanmterschiedliche Steuerungen der
physiologischen Vorgénge fluhren aber zu grundlegasrdchiedenen Stimmerscheinungen
beim Singen und beim Sprechen, so dal [sic!] marh,daumindest in Anteilen, auch
unterschiedliche physiologische Grundlagen aneremmul3 [sic!].“ (Seidner/Wendler 2004:
156.) Diese ,zumindest in Anteilen“ unterschiedéohphysiologischen Grundlagen missen

im Gesangsunterricht unbedingt Bertucksichtigunddm

Selbstverstandlich ist eine ordentlichetikulation — zumindest in jenen Lagen, die das
erlauben — sowohl beim Sprechen als auch beim Siageustreben. Die sangersiche und
gesangspadagogische Praxis zeigt aber, dass dangsdsrchaus unter artikulatorischem
Ubereifer leiden kann:

1. Allzu ambitioniert geformte (,gepresste”, ,gebise&n Konsonantenkdnnen zu
Verengungen in den Ansatzrdumen fuhren, die sodehi freien Fluss der Stimme
als auch der al§imbrewahrgenommenen Konstanz im Klang abtraglich séimkn.
Der Forderung nach der Entwicklung einekalischen Sprachieei Sangerinnen kann
hier nur zugestimmt werden (vgl. Morosow 1977. Zich: Seidner/Wendler 2004:
156.)
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2. Allzu reine Vokale verhindern ebenfalls einen dem/der konkreten S#mge
zuzuordnenden, klangasthetisch kompakten Tonst;bDme. Reinheit des Vokals ist
(durch die Vokalgesetze der Formanten) [allerdirags]Tonhéhen gebunden. In der
Hohe der Frauenstimme missen beispielsweise diechlgesenen Vokale
(insbesondere u und o) mit einer relativen Offengegeben werden — allerdings so
geschickt, dafd [sic!] sie den Vokalcharakter noatdinrchleuchten lassen. Fir den
Tenor, dessen HoOhe ja eine Oktave tiefer liegtit ies Vokalgesetz nicht [!] in
gleicher Weise zu.” (Martienf3en-Lohmann 1993: 427 f

Aus kinstlerisch-asthetischer, aber auch stimmimggber Sicht sei auf die folgende — aus
Sicht des Verfassers hochst gelungene — programsechatiFormulierung eineklassisch-

sangerischen Klangstrategierwiesen: ,Sie beinhaltet

1. das belcantistische Klangideal des ,chiaroscurdsoaden nach sangerischen
Gesichtspunkten vollzogenéfokalausgleic(dem auch die Konsonanten eingebettet
sein mussen!) mit Sangerformantcluster und

2. nach sangerisch-musikalischen Gesichtspunktenltgetf..] Bewegungsmuster mit
gedehnten  Vokalen sowie auf die Schnittpunkte der  Notenwerte
zusammengeschobenen Konsonanten® (Basa 2012: 36/okn humana. Hervorh.
durch d. Verf.).

2.2  Sprache als semantischer Wegweiser

Sangerinnen mussen sich der Bedeutung jener Teiteden von ihnen interpretierten
Gesangsstucken zugrunde liegen, bewusst sein. tEsvakl nicht erforderlich, diesen
Anspruch als Grundvoraussetzung fir adaquate Dguind lebendigen Ausdruck ndher zu
begrinden. Vielmehr sollen drei Aspekte herausffegri werden, die in der

gesangspadagogischen Praxis besondere Relevaefgeni

1. Gerade beiGesamtwerkenwie Opern, Liederzyklen, usw. erschliel3t sich die
Bedeutung des Textes einer einzelnen Arie, einezekien Liedes, usw. mitunter nur
im gesamten Kontext. Als ein Beispiel sei das Lj8&de liebe Farbe" aus dem
Liederzyklus ,Die schéne Miullerin“ von W. Miller dnF. Schubert erwahnt: Die

Bedeutung des Textes (,In Grin will ich mich kleide*) kann nur erfasst werden,
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wenn die Geschichte sowie die interagierenden Rersdliller, Mullerin und Jager
bekannt sind.

2. Literarische, historische und religiose Texiaterscheiden sich naturgemafd von der
modernen Alltags-, aber auch von der Wissensclmaétsee. Nur die Beschaftigung
mit dem sprachlichen, geschichtlichen, ggf. rebgi® und/oder mythologischen
Kontext gewahrleistet eine authentische Naherungprachlichen Bedeutung.

3. Nicht zuletzt die gangige Theaterpraxis, Buhnenwerkh Originalsprache
aufzufiihren, legt die intensive Beschaftigung Friémdsprachen- in semantischer
und phonetischer Hinsicht — nahe. Das Italieniscivmt hier natirlich eine

Sonderstellung ein.

2.3  Sprache als stilpragendes Element

Verschiedene Sprachraume in Europa haben speafiSesangstraditionen ausgepréagt, deren
Ausformungen zu einem erheblichen Teil mit der Slpeaselbst zu tun haben (vgl. Miller
2002):

1. Die deutsche Schularbeitet — trotz des Glottisschlags in der Spraciheit weichem
Einsatz. Weiters ist sie durch Tief-/Bauchatmunefet Position des Brustbeins und
der Kehle, Spannung in Flanken und Ricken schon deei Einatmung, tiefer
Zwerchfellposition, konstantem Mund-Rachen-Raum,iteve Mundoffnung, der
~>chnutenform* des Mundes, dem langsamen Vibra&w, \dermeidung der reinen
Bruststimme bei Frauen, der ,Deckung“ ab dem untebergang, der strikten
Trennung zwischen Sprechen und Singen sowie galgenain einem sehr
sLechnischen®* Zugang zum Singen (,Stimmbildung®, tif@mapparat®)
gekennzeichnet.

2. Charakteristika deenglischen Schulsind die Aktivierung im oberen Ricken- und
Rippenbereich, das hohe Brustbein und der eingesogBauch, die grolRe
Mundoffnung und das offene ,0“ als Ubungsvokal. ®natorienbereich ist oft ein
vibratoarmer Ton zu beobachten.

3. Die franzoésische Schularbeitet mit demcoup de glotte nattrlichem Atmen,
Lachelstellung, hoher Zunge, Lippenaktivitat, sdleme Vibrato undvoix mixte Im

Tenor- und hohen Baritonfach ist in der Hohe diervv&ndung des Falsetts zu
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beobachten. Die Betonung der Wangen- und Naserapszoscheint kongruent zur
Phonetik der franzdsischen Sprache.

4. In der italienischen Schuleerfolgt der Einsatz mit einerattacco della voceDas
Konzept desppoggiointegriert Stlitze und Sitz. Das Atmen wird nicbtrgnnt gelibt
und hat leise zu erfolgen. Die Position des Zwaithivird durch gute Kérperhaltung
definiert. Die Vokale werden aus der gesprochenprac®e Ubernommen: ,Chi
pronuncia bene, canta bene® (Miller 2002: 176). ieée Kehle hat keine Prioritat.
Das Klangideal deshiaroscurokann als Kombination deutscher und franzésischer
Schule begriffen werden. Die Vokalmodifikation wigtst beim oberemassagio

angewandt.

Die oben erwahnten Beobachtungen zu den vier rad@onSchulen beziehen sich auf
Forschungen aus den siebziger Jahren. Es ist dasaszugehen, dass die
Internationalisierungdes Theater-, aber auch des Hochschulwesens eu@imchmischung
methodischer, aber auch &sthetischer Ansétze gefisitr Das Denken in abgrenzbaren
nationalen Schulen ist heute daher wohl nicht nagifirecht zu erhalten. Die diesbezlglichen
Traditionen wirken aber sehr wohl auch in die rguklnstlerische und padagogische Praxis
nach. In jedem Fall fihren die CharakterisierungenAugen, dass sowohl die Asthetik als

auch die Lehre des Gesarggsachlich und nationalkulturell gepragind.

3 Die physiologische Dimension

Beim Singen tUbernimmt détorper die Aufgabe der Klangerzeugung. Samtliche kérpleglic
Vorgange wahrend der Phonation auch nur ansatzweidgeschreiben, wirde naturgemaf
bei Weitem den Rahmen dieses Beitrags sprengem. ddleen daher nur einige Aspekte
aufgegriffen werden, die aus der Erfahrung des agsdrs entweddresondere Relevariir
die stimmliche Entwicklung von Sangerinnen genieBdar im Widerspruchzu géngigen

Meinungen stehen.

Die Struktur dieses Kapitels orientiert sich aneeim der Literatur — ungeachtet der jeweils
unterschiedlichen Bezeichnungen — immer wieder wiordenden Dreiteilung Der
Primérbereichumfasst den Kehlkopf mit den vibrierenden Stimipdip, derStutzbereiclden
gesamten Rumpf und démnsatzbereichdie Resonanzrdume Uber dem Kehlkopf (vgl. u.a.
Bengtson-Opitz 2008: 23 ff.).
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3.1 Primarbereich

»The first functional principle to gain general aptance was registration.” (Reid 1970: 2.)
Kopf- und Brustregister— also auf3ereund innere Kehlkopfmuskulatu+ wirken je nach
Tonhohe, Tonstarke, Klangfarbe, usw. in untersditleem Ausmald an der Tonproduktion
mit. Der im ,klassischen Gesang i.d.R. angestrgie@ende Ubergangon der tiefen bis zur
hohen Lage entsteht mitnichten durch die EtabligreimesEinregisters sondern durch die
Balancierung jener beiden muskuldren Kréfte, die — etwas ihediid, weil auf
Kdrperregionen aul3erhalb des Kehlkopfs verweiseald Brust- und Kopfregister bezeichnet
werden. ,Es ist seit Langem bekannt, dass die Shatemdimensionen durch die
entgegengesetzte Spannung der Cricothyreoid- ungaémoid-Muskelsysteme reguliert
werden. Da diese Tatsache unbestreitbar ist, istogisch, dass auf Registermechanik
basierende Konzepte nur durch die Funktionswemssedizwei Muskelsysteme erklart werden
kénnen.” (Reid 2009: 19.) Bemerkenswert erschaiass fiur eine positive Entwicklung
dieses Zusammenspiels nicht nur die Perfektiongedermentalen Steuerungondern auch

der Aufbau vorMuskelmasse im Kehlkopbtwendig zu sein scheint (Jantscher 2011: 136).

Wenn eines der beiden Register aus schlechter Gewedhoder anlagebedingt das andere
Register an Starke Uberlagert, kann Ubungshalbeisatierten Registermgearbeitet werden.
Solche Ubungen eignen sich auch, um technisch diditgte Stimmen wieder auf ihre
eigentliche Natur zurtckzufihren und von Fehlspagea zu befreien. Die Effektivitat
solcher methodischer Ansatze soll durch einen kurgefahrungsbericht des Verfassers

illustriert werden:

Ich wurde urspringlich in meinem Studium als Tenor ausgebildet. Die sehr
friihzeitige Zuordnung zu einem konkreten Stimmfach hat naturgemaB eine
Erwartungshaltung in mir und meiner Umgebung ausgepragt und verfestigt, wie
meine Stimme klingen misse, welches Repertoire mit welchem Tonumfang ich
anstreben solle, aber auch welche klanglichen Qualitdten fir mich keinesfalls zu
leisten seien. Ich merkte, dass ich meinem klanglichen Ziel nicht und nicht naher
kam, sich meine stimmlichen Leistungen sogar verschlechterten. Ich war
verzweifelt und suchte neue Wege. Prof. Sebastian V., mein neuer Lehrer, forderte
mich zu meiner groBen Uberraschung nicht auf, den Klang meiner Stimme in
welcher Weise auch immer zu verdndern. Vielmehr sollte ich Téne in isolierter
Kopfstimme (Falsett) und isolierter Bruststimme produzieren. Erst allmahlich lieB
er mich die Register zusammenfiihren. In weiterer Folge kristallisierte sich
langsam meine eigentliche stimmliche Identitat heraus: Meine Stimme war tiefer

als gedacht (Bariton), etwas diinkler als angenommen und jedenfalls kréftiger als
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vorher. Auch meine Rumpfmuskulatur hatte sich komplett befreit — obwohl ich

meine Atmungs- und Stltzaktivitdt weder beobachtet noch manipuliert hatte.

Bemerkenswert an diesem Beispiel scheint, dassLdbrer das klangliche (') Ziel der
Entwicklung keinesfalls vorhersehen konnte. Er Hetiglich die Befreiung vielféltiger

muskulérer Ablaufe insbes. in meinem Kehlkopf — induziert.

Bei den Vorgangen im Kehlkopf handelt es sich (dmggkeinesfalls nur um eine nichtern-
physiologische Materie. Die Zuordnung des Brusttegs ziextravertierter jene des Falsetts
zuintrovertierter Emotionalitafvgl. Jantscher 2011: 35) zeigt einmal mehr, @asdonnex

zwischen koérperlichéfunktionund kuinstlerischemAusdruckzu beobachten ist.

3.2 Stitzbereich

Kaum ein Begriff der Gesangspadagogik ist so uttestriwie jener de6titze Grund dafur
ist, dass er oft mit einemstarren Systenund einer festen ,Einstellung” des Kérpers in
Verbindung gebracht wird. Die englische Bezeichnsngport aber auch die italienische
Vorstellung desppoggiarsi in pettaveisen hingegen schon in ihrer Begrifflichkeitdeatig
auf einen dynamischen Vorgandhin: ,Das Wechselspiel zwischen Atemdruck und
Kehlkopfspannung &ndert sich wahrend des Singedsmurf3 [sic!] ununterbrochen schnell
und prazise nachreguliert werden, in Abhéngigkeih vionhdhe, Stimmstarke, Register,
Vokalisation, Lautfolge, zeitlichem Verlauf des @ems [...], aber auch in Abhangigkeit vom
Stimmausdruck.” (Seidner/Wendler 2004: 63.) DermBegStutze" soll hier in Ermangelung
alternativer deutscher Begriffe verwendet, allegdiim Sinne vonUnterstitzung” gedeutet

werden.

Wahrend alte Gesangsschulen der Atmung keine gB#skeutung beimessen, wurde die
korrekte Haltung- auch im Sinne der visuellen Asthetik des Sangeatsrchaus thematisiert:

.Der Meister sey besorget, daf3 der Schuler, im &ingich in einer edlen Leibesstellung
halte, damit er die Zuhoérer auch durch eine angjgnGestalt vergnige. Er verweise es
ernstlich, wenn Grimassen mit dem Kopfe, dem L¢iheaund vornehmlich mit dem Munde

gemacht werden.” (Internet: Agricola/Tosi 1757:)44us Sicht des Verfassers spricht vieles
daftr, der Haltung des Sangers bzw. der SdngeamenBedeutung beizumessen. Ein- und
Ausatmen muss i.d.R. nicht erlernt werden. Sehrl\vediordert es aber intensives Training,

exspiratorischeund inspiratorischeMuskelkréafte in Anpassung an die Phonation zudam
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und entsprechenduszubalancierenDie inspiratorischen Muskelkrafte wirken wahresher

Phonation gleichsam afdegenspannungnd verhindern zu hohen Pressdruck an der Glottis.

Im gesangspadagogischen Feld kommen zahlreiche ollieth und Techniken aus dem
Bereich der Korperarbeit zum Einsatz. Wahrend Filenkrais-Methodé erneffekte eher
aus derBewusstmachungon Bewegungsablaufen generiert, sind Aiexander-Technik
sowie die vom Verfasser im didaktischen Praxisbalsonders effektiv erleb&piraldynamik
tendenziell normativ — also auf die Erarbeitunightiger Bewegung/Haltung hin —
ausgerichtet. Eine an die Singstimme angepasstturigsfahige, aber trotzdem flexible
Stutzfunktion kann letztlich aber nur individugll Abstimmung mit déPhonationentwickelt

werden.

3.3 Ansatzbereich

Der im Kehlkopf erzeugt®rimarschall wird erst in den Resonanzraumen insbes. oberhalb
der Glottis zum,brauchbaren* Klang ausgeformt. ,Asthetically, the most important agpe
of the voice is resonance, which comes mainly ftbenpharynx, a part of the vocal tract. The
guality of the human voice is unique with everyiundual; and at the same time it is the most
difficult to study and quantify.” (Bunch Dayme 20088.) Auf akustische Ph&dnomene wie

Formanten, Partialténe, usw. soll hier nicht n&iegegangen werden.

Spannend erscheint ein Aspekt, der oft Ubersehed: idlie Resonanz ist nicht nur als
.Klangergebnis* fiur das Publikum von Bedeutung, demm spielt auch als Faktor
sangerischer Ruckkopplungine bedeutsame Rolle. Trotz der Gefahren, die aics der
Diskrepanz zwischen Eigen- und FremdwahrnehmungSdienme ergeben, lasst sich die
auditive Wahrnehmung wéahrend des Singens nie géinabschalten®. Der Sanger bzw. die
Sangerin  muss also nicht nur lernen, die Tonpradoktvon Fehlspannungen
unterschiedlichster Art zu befreien, sondern audhs Tonprodukt klangasthetisch zu
akzeptieren

3.4  Der Korper als integratives System

Naturlich ist es in der stimmbildnerischen Arberteckmalig, die Aufmerksamkeit immer

wieder auf einzelne technische Aspekte zu konzxetni die Lockerheit des Kiefers, die
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Veranderung der Registrierung in bestimmten Passatye Einrichtung des Beckens oder die
bewusste Ubertragung klanglicher Facetten von eimafmeinen anderen Vokal — um nur
wahllos einige Beispiele herauszugreifen. Letztliehrken aber Primar-, Stitz- und
Ansatzbereich einschlieBlich aller Subsysteme n@tndGehér alsin sich permanent
rickkoppelndes Gesamtsysteasammen. Die Erfahrung des Verfassers zeigt, eiagszu
lange Verweildauer bei einem Segment - also leletlidie Negation von
Ruckkopplungsvorgéangen — sogar einen RickschridlemEntwicklung junger Sangerinnen

nach sich ziehen kann.

4 Die Ausdrucksdimension

Fur ausibende Sangerinnen reicht es selbstrederid, musikalische bzw. literarische
Strukturenverstandesmaldigu erfassen und Klande@rperlich zu produzieren. Die zentrale
Aufgabe des Interpreten bzw. der Interpretin ist \&erke fur ein Publikum erleb- und
spurbar zu machen. Dieser bei exzellenten Kinstlerl vielfach gelobte intensivausdruck

setzt allerdings einen ebenso tiefschirfergienlruckbei dem/der Kinstlerin selbst voraus.

4.1 Emotion

Kognition und Verstand sind keinesfalls die einmigm der Personlichkeit verorteten
Anlagen, die zur Vorbereitung und Realisierung enegen gesanglichen Leistung vitalisiert
werden mussen: ,Viel tiefere und starkere Innerikr&ind am Werk [...]. Sonst kdnnten
nicht Taten vollbracht werden, die mit dem Gehirncht zu analysieren sind.
Verstandesmalfiges Nachdenken, intellektuelle Bdwait3fsic!] sind sogar Gefahren.
Nietzsche spricht von der ,gliicklichen Umschleigyudes Intellekts’ im Augenblick
kunstlerischen Schaffens. Das allmahliche Hineirtsan des Sangers in das innere
Geschehen einer reifen Kunstleistung wird durcltsiso irritiert wie durch das Beibehalten
technischer Uberlegungen oder durch falsches Bemaddten [sic!] iiberhaupt.“ (MartienRen-
Lohmann 1993: 57.) ,Kunstler beschaftigen sich z(ar besten Fall) mit dem Leben (und
nicht nur mit sich selbst), dringen aber durch kliestlerische Form Uber andere Sinne in
tiefere Gefilde vor, als es gemeinhin Angehorigdeasar Berufszweige Uber ihre berufliche
Tatigkeit tun kdnnen.” (Gause 2011: 21.)
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Die aus gesangspadagogischer (Martien3en-Lohmam)psychologischer (Gause) Sicht
zitierten Befunde bescheinigen, dass die Anbinddeg Sangers bzw. der S&ngerin an
seine/ihreemotionalen Ressourcamn zentraler Bedeutung ist. Die Gesangslehre slahf
also keinesfalls in der niichternen Problematisigruon musikalischen, sprachlichen oder
stimmtechnischen Defiziten sowie der Formulierungtsprechender Ldsungsangebote
erschopfen. Vielmehr muss die emotionale Verwuragldes Sangers bzw. der Sangerin auch
im Gesangsunterricht immer wieder hergestellt bzachgerufen werden.

Herausfordernd erscheint, dass ein/e Sangerinniaséi EmotionenplanmalRig abrufen
muss. Schlie3lich kdénnte man von Interpretinnenhtnigcerlangen, dass sie samtliche
Geschichten, die sie alsiguren in Opern, Liedern, usw. durchleben, auch — nochuda
zeitgleich — ins ,realen Leben® oder aus diesenalemwiderspiegeln. Wie lasst sich dieses
Dilemma 16sen? ImNeuro-Linguistischen Programmieren (NLP) einem Modell, das
bekanntermalRen keinesfalls auf kiinstlerische Psezgsezialisiert ist — wurde eine Technik
benannt und ausformuliert, die gerade an dieseniBstelle eingesetzt werden kann: ,Beim
Ankernmachen wir uns Gefuhle, die Ressourcen fir unstelfan, die uns helfen konnen,
andere Perspektiven zu gewinnen, gezielt abrufbé. Idee dabei ist, [...] nicht mehr
abhangig zu sein von den aul3eren Reizen, indemnsare Erfahrungen selbst organisieren.”
(Braun 2003: 56. Hervorh. durch d. Verf.)

Bei aller Wertschatzung der Emotionalisierung kiemstchen Schaffens muss an dieser Stelle
aber auch auf eine Gefahr hingewiesen werden: AimbitioniertegPsychologisieren“von
Seiten des/der Lehrenden birgt die Gefahrldieerschreitung beruflicher Kompetenzenit
sich. Davor kann im Sinne einer verantwortungsvoBerufsausibung nur gewarnt werden.
Sollten sich im Unterricht Barrieren welcher Art cAu immer zeigen, dienicht
gesangspadagogisch losbar sind, muss dem/der &odén die Konsultation einschlagiger

Fachleute empfohlen werden.

4.2  Darstellung

Die Bedeutung des darstellenden Spiels fir die @gssanst und die Séngerinnen selbst
braucht angesichts der vielen musikdramatischemé&orwie Oper, Operette und Musical
sowie der auch zu beobachtenden (halb-)szenischesetdung anderer Formen nicht eigens
herausgearbeitet zu werden. Hier soll lediglich awki Aspekte hingewiesen werden, die

manchmal aus dem Blickfeld geraten.
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Erstensunterwerfen sich Interpretinnen auch dann oftndaisLogik der Darstellungwenn

sie keine umfangreichen gestischen, mimischen uad theatralischen Mittel einsetzen.
Beispielsweise fuldt auch das Liedrepertoire inevidfallen auf Erzahlungen, die von einem
definierten oder unbestimmtéch ausgehen. Dieses Ich, diese/r Erzahlerin ist fwstaucht
der/die Sangerin selbst, sondern vielleicht Bichter oder eine von diesem kreierte und
durch die Komposition weiter tberformkaunstfigur Nun ist es Aufgabe des Sangers bzw.
der Sangerin, in diese Rolle zu schltpfen, sicleni@maginierte Weltsicht anzueignen und
damit zu einer authentischen, fir das Publikumbassn Aussage zu gelangen. Auch hier
konnen Anleihen aus deMLP-Modell hilfreiche Dienste erweisen: ,Wenn Sie das nachste
Mal [...] bemerken, dass Sie sich eigentlich selleibdachten und nicht richtig dabei sind,
dann sorgen Sie dafur, dass Sie ganz in lhren Kavpehseln. Sehen Sie aus Ihren eigenen
Augen, horen Sie mit lhren Ohren, und splren SienliKorper so richtig.” (Braun 2003: 41.)
Das wahrhaftigdn-eine-Rolle-SchlipfekRann also als eine Zentralkompetenz darstellender

Kunstlerinnen — und damit auch Sangerinnen — qaialif werden.

Zweitenssind aber — und dieser Aspekt wird oft vernacldfissdem emotionalen Eintauchen
da und dort auclksrenzenzu setzen. Dazu ein Beispiel aus der padagogidéifahrung des

Verfassers:

Ein Privatstudent (Tenor) hatte an einem Theater eine schwere Partie - den
Camille in ,Die lustige Witwe" von V. Léon und F. Lehar - zu singen. Es enspricht
durchaus der Auffihrungstradition, am Schluss der Romanze (,Wie eine
Rosenknospe") ein c" - also das berihmte hohe c - einzulegen. Der Sadnger hat
mich vor einer Vorstellung etwa zur Mittagszeit angerufen und beklagt, dass er sei
stark erkaltet sei. Ich habe ihm daher empfohlen, auf die Einlage des hohen Tons
zu verzichten. Er hat diesen Rat sofort angenommen. Wahrend der Vorstellung
war er allerdings - nach seiner eigenen Aussage - emotional so im Stlick
gefangen, dass er sein Handeln einfach nicht mehr kontrollieren konnte und sich -
ungeachtet seines Vorsatzes - an dem hohen Ton versucht hat. Das hohe c

musste vollkommen misslingen. Sein Arger war verstandlicherweise groB.

Dieses Beispiel schildert zugegebenermalRen einenbdess drastische Situation. Der
folgende Tipp weist allerdings auf eine zweite &elarstellender Kunstausibung hin, deren
erster Teil als bedingungsloses Eintauchen in Bioke oder in eine Situation beschrieben
werden kann: ,Wenn Sie das nachste Mal bemerkess 8& [...] den Uberblick verloren

haben, treten Sie innerlich kurz zur Seite, undebeg Sie sich in die Beobachterposition.
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Bemerken Sie, wie lhre emotionale Beteiligung abmtnund Ihr Uberblick zuriickkehrt.*
(Braun 2003: 40.)

Sangerinnen mussen also sowohl aus ihrer Mittawadh sich selbst beobachtend kinstlerisch
handeln koénnen. Eine Balance zwischemtfesselter Emotiomnd nichterner Steuerung

sowie die Fahigkeit zum Wechsel zwischen dieserafgphscheint erstrebenswert.

5 Die personale Dimension

~Wir lernen singen, um aus seelischen Wirklichkeiténende Wirklichkeiten zu machen.”
(Martien3en-Lohmann 1993: 455.) Das Medium, desseh ein/e Sangerin bedient, ist
wiederum ,nicht ein Ding aul3erhalb seiner selbshdern er selbst verkdrpert es in eigener
Person” (Faulstich 2006: 15). Bei der Betrachtuag 8angerinnen bezieht sich die personale
Dimension demzufolge sowohl auf diedividuelle ,seelische Wirklichkeit” die sich im
Gesang ausdruckt, als auch — im Unterschied zaumsitalistinnen — auf die in die Person
organisch integriertendividuelle StimmeStimmung und Stimme, Personlichkeit und Person
konstituieren gemeinsam eimadividuelle sangerische Identitatlie es aufzuspiren und zu

entwickeln gilt.

51 Starken erkennen — Profil entwickeln

Die Notwendigkeit, eigene Starken zu erkennen undraws ein individuelles,
unverwechselbares Profil zu entwickeln, wurde i 8&anagementlehre in zahlreichen
Modellen hinlanglich dargelegt: ,Konzentration d&éfte auf Starkenpotentiale, Abbau von
Verzettelung. Alles was ich erreiche, kommt aus selbst.” (Hintz 2011: 298.) Diesen
Gedankengang konnte sich die Padagogik durchatkestzunutze machen. Die Erfahrung
des Verfassers zeigt, dass statt der Orientierurfgiralividuelle Profile oft das strikte
Abarbeiten vorgegebener Inhalte im Vordergrundtstiel Folgenden soll an einigen aus der
Berufspraxis des Verfassers extrahierten Beispiglestriert und programmatisch/normativ
dargestellt werden, wie die Entwicklung individeellsangerischer Profile im Rahmen des

zentralen kunstlerischen Fachs geférdert werden:kan

1. Wenn Studierend&orlieben flr bestimmtes Repertoigal3ern, verleihen sie einem

inneren Drang Ausdruck, der — wie die gesangspaiscite Praxis des Verfassers
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zeigt — oft in eine individuelle kinstlerische Riiefung mundet. Vorlieben fir
bestimmte Epochen, Komponistinnen oder Genres wivgbdingt zu respektieren —
wenn ihnen auch aus stimmlichen Motiven oder aufgrbestimmter curricularer
Vorgaben nicht immer (sofort) entsprochen werdemnka,Wenn subjektive
Lernbegrindungen die Grundlage expansiven Lerngmk dann mussten in Lehr-
/Lernkontexten solche Arbeitsbedingungen und Komkationsformen initiiert
werden, innerhalb derer die wirklichérerninteresserder Betroffenen systematisch
geadulRert und berlcksichtigt werden kénnen.” (Sarlil3turnes 2005: 42. Verweis 1
auf: Faulstich/Grell 2003: 5. Verweis 2 auf: Faiglst2003: 232 f.)

2. Gesangsubungerhaben prinzipiell den Zweck, den/die Sangerin @inar/ihrer
stimmlichen Entwicklung zu unterstitzen. BestimrBereiche der Stimme sollen
zuganglich, bestimmte Funktionen spirbar gemachtdeve Wenn sich der/die
Studierende bei bestimmten Ubungen nicht wohlfikdin das durchaus auf einen
Trainingsbedarf in diesem Bereich schlie3en lasSsrkann aber auch bedeuten, dass
die Ubung dem/der Sangerin einfach (noch) nichgtliePrinzipiell auf ein
vorgegebenes Trainingsprogramm zu insistierensidgterlich keine kluge Reaktion
von Seiten des/der Lehrenden. Eine Ubung dient,dziele zu erreichen, stellt selbst
aber kein Ziel dar.

3. Die allzu schilerhafte Behandlung von Studierendejedenfalls kein Nahrboden fur
die Entwicklung souveréner kunstlerischer Perstikbiten. Sowohl Uberzogene,
destruktive Kritik (,aus Ihnen wird nie was!*) alfuch uUbertriebenes, in
.Kindersprache“ vorgetragenes Lob (,das hast dur dlvsav gemacht!*) sind dem
Umgang mit Studierenden nicht angemessen. Es d#nfalls Aufgabe des/der
Lehrendenkommunikative Prozess®a Unterricht dahingehend zu reflektieren.

4. ,Lehrerdominanzdrickt sich [...] darin aus, dass die Kenntnis vond udie
Entscheidung Uber den Einsatz von Methoden meistdigulLehrenden beschrankt
bleibt. Sie entscheiden, welche Methode wann anade® ist, was
Selbstlernkompetenzen der Lernenden weder voraisseioch fordert.”
(SchuBler/Thurnes 2005: 42. Verweis 1 auf: Arnddl@2 2. Verweis 2 auf: Arnold
1999: 32 f.) ZeitgemaRer Unterricht sollte hingegdia Reflexion&ihigkeit und
Reflexiondreudigkeit der Studierenden anregen. Dazu ist von Seitendeles/
Lehrenden nicht nur erforderlich, mdglichst klaredwerstandliche Anweisungen zu
artikulieren, sondern auch die Wahl der Methodermgesam mit dem/der

Studierenden zu thematisieren. Der/die Studieramilenicht nur wissenwas er/sie
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macht bzw. machen soll, sondern awadrum Anregungen und Hinterfragungen von
Seiten des/der Studierenden sind als Elemente esniégreichen didaktischen

Prozesses zu integrieren.

Zum Abschluss dieses Unterkapitels soll ein Erfagsbericht des Verfassers darstellen, wie
sich die oben erwahnte Lehrerlnnendominanz &ufRemm k- obwohl die Lehrsituation
keinesfalls dem klassischen ,Frontalunterricht“spnicht und auf den ersten Blick durchaus

interaktiv wirkt:

Ich habe vor einigen Jahren aufgrund der Mitwirkung einer Studentin meiner
Klasse einem Meisterkurs als Zuhorer/Zuseher beigewohnt. Neben der
Hauptdozentin, die fir die gesangliche Entwicklung der Teilnehmerlnnen zustandig
war, hat ein Ko-Dozent mit den jungen SangerInnen an textlichen Aspekten
gearbeitet. Er hat immer wieder Fragen an jene Sangerlnnen, die gerade selbst an
der Reihe waren, aber auch ans Auditorium gestellt. Die Fragen haben sich fast
durchwegs auf die Deutungsmdglichkeiten der literarischen Vorlagen zu den
Liedern und Arien bezogen. Der Ko-Dozent hat dann mehrfach so lange die Frage
wiederholt bis jemand die aus Lehrendensicht ,richtige® Deutung artikuliert hat.
Wenn niemand die ,richtige™ Antwort ,gewusst" hat, hat er die , korrekte™ Antwort

nachgereicht.

Dieser Erfahrungsbericht kann durchaus dad;practiceBeispiel* bewertet werden. Der
Dozent aktiviert die Lernenden scheinbar (!), urohsletztlich doch als jene Person zu

inszenieren, die Uber die ,richtigen* Antworten figt.

5.2  Stimmfach als spezifische Herausforderung

Es wurde bereits erwahnt, dass die Stimme das wladirgich personlichste Instrumenst,

das wir kennen. Dieser personale Aspekt von GesadgStimme bezieht sich sowohl auf
mentaleals auch aufphysischeDispositionen. Es liegt wahrscheinlich in der Nates

Menschen, sich ,die Welt* — aber auch Ausschnitéeath — erklarbar und verstandlich
machen zu wollen. Zu diesem Zweck werden Tofpologiengeschaffen, die ein zunéchst
ungeordnetes Feld strukturieren. Ein diffuses Bitth unzahligen Sangerinnen, die Uber
individuelle stimmliche Anlagen und Ausdrucksformeerfligen und daher einfach nicht

vergleichbar seien, ware fir alle beteiligten Akeeunbefriedigend:
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1. Komponistinnerkdnnten Stiicke/Partien nur tber den augenschieamidonumfang
definieren, aber keine klanglichen Vorstellungen Bezug auf die Besetzung
artikulieren.

2. Sangerlnnenmissten sich ,von Stick zu Stuck® tasten, um digneihg des
betreffenden Repertoires fir ihre Stimme zu beleriei

3. Gesangspadagoglinnemissten jedes einzelne Stick, jede Partie genameke um
Empfehlungen an Studierende abgeben zu kénnen.

4. Verlegerinnenhatten keine Handhabe, Lied- und Musiktheaterteper fir eine
bestimmte Zielgruppe z.B. in Form von Sammelbaraidnubereiten.

5. Intendantinnen und Regisseurinnenmussten sich bei der Ausschreibung von

Auditions grundsatzlich an alle Sangerinnen wenden.

Ein Beispiel aus der kunstlerischen Erfahrung demfassers soll die Bedeutung der

Zuordnung einer Partie zu einem Stimmfach illustme

Ich habe 2008 zwei Mal das Bariton-Solo in den ,Carmina burana™ von C. Orff
gesungen. Die Partie stellt an den Solisten enorme Anforderungen - insbes. in
Bezug auf die Hohe. Hatte der Komponist die Partie nicht explizit flir einen Bariton
vorgesehen, wirde die nlchterne Analyse des Tonumfangs wohl eher die
Besetzung mit einem Tenor nahelegen. Offensichtlich bevorzugt der Komponist

aber einen anderen, dem Stimmfach Bariton zuzuordnenden Klang.

In der Gesangskunst hat sich aus all diesen GrieithenTypologie ausgepragt, die auf einer
Strukturierung der Séngerinnen ngtimmfacherrberuht. Es werden folgende, vorwiegend
aus der deutschen Tradition benannte Stimmfachiemiel®: Soubrette, Koloratursoubrette,
lyrischer Koloratursopran, lyrischer Sopran, drdstder Koloratursopran, jugendlich-
dramatischer Sopran, dramatischer Sopran, hochtismmer Sopran, Koloraturmezzosopran,
lyrischer Mezzosopran, dramatischer Mezzosopraamdtischer Alt, Spielalt, Countertenor,
Spieltenor/Tenorbuffo, lyrischer Tenor, jugendlich¢eldentenor/Spintotenor, Heldentenor,
Charaktertenor, lyrischer Bariton, Kavalierbaritd@harakterbariton, Heldenbariton, hoher
Bass/Bass-Bariton, Spielbass/Bassbuffo, Charaldsytechwerer Spielbass und schlief3lich

serioser/tiefer/schwarzer Bass (vgl. Uecker 20B2f.5.

Diese Auflistung sollte nicht der Ermidung des lkedew. der Leserin dienen, sondern die
enorme Ausdifferenzierung der Stimmfacher vor Aufj@men, die man da und dort sogar
noch weiterfihren kénnte. Auf die Charakteristikazelner Stimmfacher soll hier keinesfalls
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eingegangen werden. Vielmehr sollen je@ednungskriterienreflektiert werden, die —

gleichsam als Variablen einkftatrix — die Stimmfacher konstituieren:

1. Das aufféalligste und wohl auch primare Kriteriunh v@hl die Stimmlage Sopran,
Mezzosopran, Alt/Countertenor, Tenor, Bariton uras8bilden ein Grundgerist aller
gangigen Stimmfacheinteilungen.

2. Die Stimmlage wird zunachst mit deiharakterder Stimmekonfrontiert: ,Der Klang
lyrischer Stimmen ist ein der Wirklichkeit entriekt— in seltenen Momenten als
fuhlbar hauchgetragen (und dennoch nicht als soblsts) zu bezeichnen.”
(Martienf3en-Lohmann 1993: 215.) Wahrend digiische Stimmen also durch eine
samtig-weiche Tongebung und einen Hang zlegato auszeichnen, bestechen
dramatischeStimmen durch kraftige Tongebung und eine Neiguam marcato
Weibliche Koloraturstimmen zeichnen sich wiederum abgesehn von der
Beweglichkeit der Stimme und der sicheren Hohereldain makellosestaccatoaus.

3. Die Definition einiger Stimmfacher lasst sich allelgs weder mit einer speziellen
Stimmlage, noch einem bestimmten stimmlichen Charakerklaren. Diese
Definitionen rekurrieren (zusatzlich) auf dBarstellungstypusles Sangers bzw. der
Séangerin: Als Beispiele seien das Soubrettenfads gungen und jlngeren
Séangerinnen vorbehalten” ist (Uecker 2012: 54), dasl Kavalierbaritonfach, das mit
~Ritterlichkeit, Souveranitat, Hoflichkeit, Galamte, Eleganz und Erotik* (Uecker
2012: 74) in Verbindung gebracht wird, genannt.

Stimmlage, Stimmcharakter und Darstellungstypusnér also gemeinsam das betreffende

Stimmfach.

Kritisch muss allerdings angemerkt werden, dasg&&men — auch sehr beriihmte — immer
wieder zwischen Partien gesprungen sind, die seafterschiedlichen Stimmfachern
zuzuordnen waren. Uber die 2011 verstorbene Setreadlist beispielsweise zu lesen: ,,Die
Sena’ wurde ein integrierender Bestandteil des ehelidingst legendarenWiener
Mozartensemblegsic!] und sang neben dem Cherubin bald auch @ Pamina und
Donna Elvira, dazu Mimi, Octavian und Komponist, ivia in Boris GodunowMarie in der
Verkauften Brayt Marzelline in Fidelio, Manon und Micaela, Antonia iHoffmanns
Erzahlungen Ighino (Palestrina) Eva und die Operettendamen Rosaliide Fledermaus)
und GabrieldWiener Blut)* (Tamussino 2011: 14.)

Schriftlicher Beitrag zur Habilitation MartVacha



22

Stimmfacher sollen den Akteuren des Musikbetribleffen sich in einem Dickicht von
Individualitaten zurechtzufinden. Sie diurfen kefaéls als starres Raster interpretiert werden,

dem sich Sangerinnen unterordnen miussten.

6 Die Anwendungsdimension

Es liegt wohl im Wesen der interpretativen Kunstdusg, dass sie ein (manchmal sogar
Jahrhunderte) friher geschaffenes Kunstwerk eimgteressierten Publikumunmittelbar
zuganglich macht, das Werk in gewisser Weise imwieder aufleben lasst. Der Kontakt
zwischenInterpretin und Rezipientinvollzieht sich in jenem Feld, das alulturbetrieb
bezeichnet wird. Hier soll nun der — zweifelloswendige —Transferkiinstlerischer Substanz

in diesen Kulturbetrieb beleuchtet werden.

6.1  Freiheit und Spiel als Bausteine kinstlerischeBchaffensprozesse

In Osterreich gilt It. Artikel 17a StGG — also emeSesetz in Verfassungsrang — folgender
Grundsatz: ,Das kunstlerische Schaffen, die Vetantg von Kunst sowie deren Lehre sind
frei.” Diese Bestimmung, die bereits 1867 in Krgdttreten ist und in den Rechtsbestand der
Republik Ubernommen wurde, farbt zu Recht auch ai# Kunstausibung an
Bildungseinrichtungen ab. Ist es unter dem Eindrutkses Leitgedankens uberhaupt
zulassig, dieAnwendungsorientierunginstlerischer Studienrichtungen und deren Féacher

einzufordern?

.Nirgends offenbart der Mensch sich reiner, wahkandlicher als im Spiel.“ (M. Reinhardt
1929. Zit. nach: Funke 1996: 5.) Diesé®ie Spiel“, das Ausprobieren, die Entfaltung von
Kreativitat, die Auslotung von Grenzen scheint der ein Basiselement kinstlerischer
Schaffensprozesse zu sein. Schon bei Kindern lstdaigs zu beobachten, dass ,die
aufeinanderfolgenden  sensomotorischen, symbolischetler vorbegrifflichen und
anschaulichen Strukturen schlie3lich in die allgee® Handlungssysteme einmunden®
(Piaget 1969: 366). Spiel ist also ein integratiVerl von Entwicklungs- und Lernprozessen
schlechthin Ist es unter diesen Vorzeichen sinnvoll, Studideskinstlerischer Féacher fir
okonomische Kriterierwie Zielorientierung, Zweckrationalitat, umfassen&lanung und

Marktorientierung zu 6ffnen?
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Die Antwort auf diese Fragen muss differenziertfaien. Nattrlich soll sich Kunstaustibung
in Freiheit vollziehen. Das Spielerisch-Kreativerfdieinesfalls durch zu friihe Vorgaben
insbes. 6konomischer Natur gehemmt und eingeschrdekden. ,Religion, Kunst und
Wissenschaft [...] sind [schlie3lich] Ausdruck flrnei Grenziberschreitungus dem
Realitatsbereich der alltdglichen Lebenswelt hirfausber sie finden ,zugleichin der
alltaglichen Lebenswelt statt und sind zumeist uteiar mit dem Alltag verknipft.”
(Soeffner 2007: 118.) Es emfpieht sich, die Schralien zwischen den Systemen sehr wohl
auch in kinstlerischen Studien von Anfang an minkén. Interpretative Kunst und auch
der/die Kinstlerin selbst bedirfen seit jeher degblirums und daher auch des
Kulturbetriebs. Universitare kunstlerische Bildungt demzufolge unbedingauch als

Ausbildung auf ein Berufszikin zu denken.

6.2 Employability und Selbstmanagement

.1The term ,employability is frequently used whehet relationships between study and
subsequent employment are addressed.” (Teichlet.281 Schomburg/Teichler 2011: 29.)
Im Rahmen des Bologna-Prozesses wurde das Priaiployability als Zielvorstellung
formuliert und verstéarkt in die Bildungspolitik gi@bracht: An dieser Zielvorstellung kénnen
und sollen auch kinstlerische Ausbildungseinricgeimnicht vorbeigehen. Es ist daher auch
die Aufgabe von Lehrenden in zentralen kinstleeschachern, den fur die Studierenden in

Frage kommenden Arbeitsmarkt zu reflektieren undlmterricht zu diskutieren.

In kinstlerischen Berufen herrschen bei der Berafdwallerdings eindeutigntrinsische
Motivatorenvor (vgl. Schneeberger/Petanovitsch 2010: 50)gdwenschen wollen also aus
innerem Antrieb Sangerinnen werden. Eine Sangemmiliert es folgendermal3en: ,Wir
haben immer Musik gemacht [...], immer gesungen, ichdvar immer in Chéren und hab
[...] Soli gesungen, aber es war so natirlich furhmital3 [sic!] ich Uberhaupt nicht daran
gedacht habe, daraus eine Karriere zu machen [s \vdt einfach [...] die Natur zu singen.”
(Interview mit B. L. Zit. nach: Morth 2009: 57.)

Der Begriff Beruf hat zwei Bedeutungen: ,Zum einen wurde damit €ie@ Lebensunterhalt
dienende Tatigkeit (Profession) und zum andererpéisdnliche Berufung zu einer Aufgabe
(Vokation) bezeichnet.” (Kurtz 2002: 11.) Kunstates mit 6konomischem Denken zu
verzahnen bedeutet keinesfalls, sich als Kunstlemliverleugnen, sich nur mehr an au3eren

Anforderungen zu orientieren und/oder sein kinsttees Tun nur mehr am Geschmack der
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Masse auszurichten. Vielmehr geht es darum.edgnen kinstlerische Missi@um Erfolg
zu verhelfen. Anders ausgedrickt: Die Vokation muomts der Profession zu einer Einheit
verschmelzen. Dazu ist es nicht nur notwendsjarken auf der Ich-/Wir-Ebene zu
identifizieren und auszupragen, sondern auch, gi€€hmancenim Umfeld in Verbindung zu

setzen.

Eine Enquete-Kommission des Deutschen Bundestages 2808 den kinstlerischen

Hochschulen empfohlen, ,starker als bisher ©6konoh@s Prozesse des Kunst- und
Kulturbetriebes in die Ausbildung zu integriererdudieses Feld nicht nur den Einrichtungen
der Fort- und Weiterbildung oder den privaten Bamgsangeboten zu Uuberlassen.”
(Deutscher Bundestag [Hg.] 2008: 442.) Naturlichdiesr kiinstlerische Einzelunterricht nicht
der Hauptadressat dieser Emfpehlung. Es sprichtvadles dafir, sogar dort — zumindest ,im

Hinterkopf — die Anwendungsdimension mitzudenken.

Der folgende psychologische Befund soll gleichgeiinsporn und Warnung fiir eine
motivierende aberrealistischeAuseinandersetzung mit den Wirklichkeiten des Bdeldes
sein: ,Kunstler mussen sich kinstlerisch ausdrickensich lebendig zu fuhlen, ihre Arbeit
ist in den seltensten Fallen ein Job, sondern eim@bedirfnis, das befriedigt werden muss.
Sie definieren sich als Menschen [!] darUber, iewait [sic!] ihnen das gelingt.” (Gause
2011: 75.)

7 Ansatze zur Weiterentwicklung der traditionellenMeisterlehre

In den vorigen Kapiteln wurde dargelegt, weldaehlich-inhaltlichen Dimensionermlie
kunstlerische Disziplin, aber auch das Lehrfacha@gsim Kontext der Berufsausbildung
.Klassischer* Sangerinnen aus der Sicht des Vefassumfassen sollen. Die
Auseinandersetzung mit der Gesangslehre muss ndbenfachspezifischen und damit
unmittelbar zusammenh&ngenden methodischen Fragevie sLosungsansatzen auch
grundsatzliche padagogische/andragogische bzw. ktiskhe Uberlegungen mit
einschlieRen. Wie bereits eingangs erwahnt, stehanl Universitaten/Konservatorien tbliche
Einzelunterricht im zentralen kinstlerischen FactderTradition der Meisterlehrévgl. Bork
2010: 134). Diese Tradition soll keineswegs tberdBgeworfen werden. Vielmehr sollen
einige aus der Sicht des Verfassers besonders epd@minsatze aufgezeigt werden, die in
bestimmten Bereichen zu eindfrweiterung des Einzelunterrichts und/oder zueuer

Akzentuierungnnerhalb des Einzelunterrichts fuhren konnen.
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7.1  Kompetenzbegriff

Wahrend in wissenschaftlichen Disziplinen der Auwfbason deklarativem Wissen
(,Sachwissen®, ,Wissen* schlechthin) traditionellerise (!) als Hauptaufgabe der Lehre
identifiziert wird, fokussiert kiinstlerische Lehaaf die Perfektionierung voprozeduralem
Wissen(,Fertigkeiten®, ,Kénnen®) (vgl. Wiater 2007: 31)dealerweise werden allerdings
verschiedene Wissensqualititembezogen, parallel entwickelt und sinnvoll vérheDer

Begriff Kompetenz tragt dieser ganzheitlichen Acistung der Lehre Rechnung:

1. SubjektorientierungWahrend der Begriff Qualifikation beim gesellstthehen Bedarf
anknupft, orientiert sich der Begriff Kompetenz aeinzelnen Menschen. (Vgl.
Erpenbeck/Heyse 1996. In: Bergmann et al. 1996Z83nach: Arnold/Schussler 2001.
In: Franke [Hg.] 2001: 55.)

2. Ganzheitlichkeit Kompetenzbegriffe sind starker ganzheitlichen sSteliungen
verpflichtet, ,weil sie kognitive und wertende, etiooal-motivational verankerte Aspekte
des Handelns zusammenbinden® (Erpenbeck/Heyse 189Bergmann et al. 1996: 35.
Zit. nach: Arnold/Schussler 2001. In: Franke [H2PP1: 55).

3. Selbstorganisatianim ,Unterschied zu anderen Konstrukten wie Kénneertigkeiten,
Fahigkeiten, Qualifikationen etc. [kommt] die Sétivganisationsfahigkeit des konkreten
Individuums zur Sprache® (Erpenbeck/Heyse 1996 Bergmann et al. 1996: 38. Zit.
nach: Arnold/Schissler 2001. In: Franke [Hg.] 2084).

4. Entgrenzung Der Kompetenzbegriff reprasentiert die Entgremgymom Wissen zum
Werten®, ,vom individuellen Gber das organisatiaalim gesellschaftlichen Lernen* und
,vom institutionalisierten zum entinstitutionalisien Lernen“ (Arnold/Schissler 2001. In:
Franke [Hg.] 2001: 56).

Der Kompetenzbegriff definiert also eine theordtescSchablone, um den Aufbau und die

Integrationunterschiedlicher Wissensqualitaten (Einzel-)Unterricht sicherzustellen.

7.2  Ermdglichung statt Erzeugung

,verstand man friher unter ,Lehre’ vor allem diggnliche Vermittlung von vorgegebenem
Wissensstoff in frontalen UnterrichtssituationeBrgeugungsdidaktik®)®, hat sich in jungster

Zeit die Rolle der Padagoginnen verandert. Sie sjbeknbegleiterinnen, die Lernen
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ermdglichen, férdern, unterstitzen, begleiten uerdten (,Ermdglichungsdidaktik’)“ (Gruber
2006: 9).

Im gesangspédagogischen Feld erscheint dieser Argdton aus rein pragmatischen
Grunden besonders wichtig. Schliel3lich hat deridédrende nicht nur Studierende mit
charakterlichen Eigenheiten, verschiedenen fachtichevels und variablen Berufszielen,
sondern auch mit volliginterschiedlichen stimmlichen Voraussetzungerbetreuen. Etwas

Uberspitzt kdnnte man beispielsweise den Unterdchwischen einem Bariton und einem
Sopran mit jenem zwischen einem Violoncello uneeMioline vergleichen. Niemand kdme
auf die Idee, ein Violoncello in der gleichen Wemespielen wie eine Violine — obwohl die
Funktionsweise beider Instrumente im Kern durchadisnlich ist. Aufgabe des

Gesangsunterrichtes ist letztlich, individudtetenzialefreizulegen.

Auch wenn didmitation (,mach’s wie ich!*) in manchen Situationen durckainnvoll und
zweckmalig sein kann, sind auf Imitiation beschig&wukdaktische Ansatze als problematisch
zu beurteilen. Mit allzu ambitionierteviorgaben(,sing dunkler!®) verhalt es sich ebenso.
Der/die Lehrerin setzt idealerweisepulse fir Entwicklungsprozesse und begleitet diese.
Ergebnisse dirfen aber nur in sehr eingeschrankfafde — z.B. wenn es um einfache
musikalische Korrekturen geht — vorweggenommen aerdielorientierung muss mit
ErgebnisoffenheitHand in Hand gehen. Die gesangspadagogische Pzaids dass sich
Stimmen — und natirlich auch Sangerinnen — oft iohfengen entwickeln, die weder

leherinnen- noch studierendenseitig zu erwarteremar

7.3  Lifelong Learning

Universitdre Lehre wird Ublicherweise dem Feld deardildung und nicht jenem der
Weitebildung zugeordnet. Ist es angesichts dieser Zwmglniberhaupt notwendig, das
Thema Lifelong Learning universitatsseitig mitzudenken oder kodnnen die odav
abzuleitenden  Zielvorstellungen  getrost den klakgis  Einrichtungen  der
Erwachsenenbildung Uberlassen werden? Die EU-Kosiomisspricht hier eine deutliche
Sprache: ,Lebenslanges Lernen ist nicht mehr blaff A&spekt von Bildung und
Berufsbildung, vielmehr muss es zum Grundprinziprdea, an dem sich Angebot und
Nachfrage in samtlichen Lernkontexten ausrichte(Kommission der Europdaischen

Gemeinschaften 2000: 3.) Aus Sicht des Verfassasseh sich zumindest drei Ansatze
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formulieren, wie das Prinzip des Lifelong Learniagch von Universitaten aufgegriffen

werden kann und soll:

1. Bei den Studierenden sollte schon in ihrer univ@&rsn (Erst-)Ausbildung der
Grundstein fur lebenslange Weiterbildugglegt werden. Akademische Abschlisse —
so wichtig diese im Sinne didaktischer Zielorientrgy als auch nach aul3en
darstellbarer Zertifizierung auch sein mégen — eliirgwar als Zasuren, keinesfalls
aber als ultimative Schlussstriche von Lernbiografiargestellt werden.

2. Die Universitdten selbst kdnnen — evtl. in Kooperat mit aul3eruniversitdren
Einrichtungen — wesentliche Impulse flr fachliched fachnahe Weiterbildung in
Form von Kongressen, Tagungen und Workshdpsten. Die European Voice
Teachers Association (EVTAperen Vizeprasident der Verfasser ist, kann als
wesentlicher Akteur in diesem Feld ausgemacht werde

3. Kinstlerische Universitaten hinken ihren wissenfiibhen Pendants im Angebot
weiterbildender Studienoch weit hinterher. Etwas Uberspitzt konnte meges: Das
zweifellos anachronistische Sprichwort ,was Hanschacht lernt, lernt Hans
nimmermehr* hat im kinstlerischen Hochschulwesenneseletzte Heimstatte
gefunden. Geradestabile Laufbahnmustefvgl. Super 1957 und 1970. Zit. nach:
Morth 2009) von Kinstlerinnen wirden begleitendiliigsangebote erfordern. Als
Beispiel sei der Umstieg vom kinstlerischen auf gadagogische Berufsfeld zu
nennen. Die derzeit noch verhaltnismalRig starrenfiurg zwischen den Studien
Gesang und Instrumental-/Gesangspadagogik (vgl.h&a2011: 16 ff.) gibt
ausgebildeten Sangerlnnen, die sich nach einer tlkiisshen Karriere
gesangspadagogische Fahigkeiten aneignen wollene leldquaten Moglichkeiten

vollwertiger akademischer Weiterbildung an.

Naturlich haben nicht alle genannten Punkte unthdtemit dem zentralen kinstlerischen
Fach zu tun. Aber sehr wohl missen die diesbeziglibnpulse (auch) von den Lehrenden

des Hauptfachausgehen.

7.4  Alternative Lehr-/Lernarrangements

Der traditionelle Einzelunterricht nimmt in der Aulslung von S&ngerinnen zu Recht eine
zentrale Stellung ein. Schliel3lich kénnerdividuelle Profile am besten inndividuellen

Settingsentwickelt werden. Der/die Lehrende sollte sidkrdings dessen bewusst sein, dass
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es sich hierbei nur uneine Unterrichtsform unter vielen handelt. Auch wenn den

universitaren Curricula diese Art des Unterrichtplit vorgesehen ist, bleibt immer noch
Raum fur kreative Ausgestaltung und Erweiterungugée Lehre muss die Lernumwelten so
organisieren, d.h. ,inszenieren' und ,arrangieratass die Subjekte sich mit ihnen in einer
selbstwirksamen Weise auseinandersetzen und dakekKompetenzen entwickeln kénnen.*
(Arnold 2012: 58.) Der folgende Erfahrungsberictgs dverfassers bezieht sich auf die
Erprobung eines speziellen Lehr-/Lernarrangememtsnatitut fir Gesang und Musiktheater

der Universitat fur Musik und darstellende Kunsewi

Seit einigen Jahren realisiere ich einen Teil des Unterrichts im Hauptfach
Stimmbildung gemeinsam mit meiner Kollegin Mag. Rannveig B. in Form von
Team-Teaching. Dabei wird vorab bewusst nicht geklart, wer mit welchem/welcher
Studierenden arbeitet. Didaktische Interventionen werden der spontanen
Entscheidung der Lehrenden (berlassen, aber auch aus Reaktionen des/der
Studierenden heraus motiviert. Die Studierenden erleben die zusatzlichen
Anregungen, die sie von einem/einer zweiten GesangslehrerIn sowie dem/der
KlavierbegleiterIn erhalten, als Mehrwert dieses Lehr-/Lernarrangements. Sie
lernen (berdies, auch mit verschiedenen, manchmal sogar (scheinbar)
widersprichlichen Informationen in konstruktiver Weise umzugehen, fir sie
Nitzliches zu integrieren und Irritationen zu artikulieren. Wir Lehrende haben
wiederum die Mdéglichkeit, aus verschiedensten interpretatorisch oder
gesangstechnisch begriindeten Anlassen in einen Dialog zu treten und so unser
methodisches Repertoire, aber auch unsere Fachkenntnis zu reflektieren und zu
erweitern. Dass bei diesen Team-Teaching-Einheiten natlrlich auch positive

gruppendynamische Effekte entstehen, muss nicht weiter erlautert werden.

Dieses Unterrichtsmodell ist durch die zeitgemé&Re@heit von Lehren und Lernen
gekennzeichnet und wurde vor einigen Jahren im Rahemnes Symposions deuropean
Voice Teachers Association (EVTA) AustnaSeekirchen/Salzburg vorgestellt wo es beim
Fachpublikum auf breites Interesse gestol3en ist.

8 Fazit: Pladoyer fir eine integrative Gesangspadagik

~Wer z.B. die Losung aller Probleme in der Entwigkd) der ,Randstimme’ oder in der
perfekten Ausformung der ,Sprache’ sah, wer nurRiefektionierung der ,Resonanz’ oder
des ,Stimmsitzes’ verfolgte, wer das Heil einzig ,Kbrperarbeit’ oder in der richtigen

JAtemeinstellung’ zu finden hoffte, wer alles auiedEntwicklung der ,sangerischen
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Personlichkeit' setzte, wird u.U. den Stellenwainss bevorzugten Arbeitsgebietes in Frage
gestellt sehen, wird u.U. zur Einsicht kommen, dd&ss Teilgebiet, wie sehr es auch
zeitweise mit Recht die volle Aufmerksamkeit verdjezur Losung der Gesamtproblematik
nicht taugt.” (Faulstich 2006: 13. Verweis auf: Mil1986: 212.)

In den vorangegangenen Kapiteln wurden sechs Dioegrs beschrieben, die sowohl die
kunstlerische Disziplin als auch das Lehrfach Ggskanstituieren. Weiters wurde auf
ausgewahlte Aspekte des aktuellen Diskurses im i@ereer (Erwachsenen-)Bildung
hingewiesen, die Ausgangspunkte einer konstruktiémterentwicklung der traditionellen
Meisterlehre sein kdnnten. Die Erfahrung des Vedes zeigt, dass gesangspadagogischer
Misserfolg oftmals nicht auf fachliche Fehlentschigen, sondern auf die Nicht-

Beriicksichtigung bestimmter Dimensionen zurickzrdiihst:

1. Die Beschaftigung mitMusik gewahrleistet das Verstandnis fiur musikalische
Strukturen und deren historisch und stilistischtkgtualisierte Bedeutung.

2. Die Berucksichtigung deBpracheformt die Fertigkeit sangerischer (!) Artikulation
sowie das Verstandnis fur die textlichen/literdnest Vorlagen und die sprachlich-
national gepragten vokalmusikalischen Stile.

3. Die intensive Auseinandersetzung rkirperlichen Ablauferist die Grundlage fur
eine solide Gesangstechnik. Primar-, Stutz- und afabereich sind hier
gleichermal3en einzubeziehen.

4. Die Arbeit amAusdruck die selbstredend die Emotionalitdt des Sangews bier
Sanger integrieren muss, ist fur darstellende Hériehen unabdingbar.

5. Nur die Einbeziehung depersonlichen Anlagen/Dispositionesowohl auf der
mentalen als auch auf der korperlichen Ebene gdevdtet die Entwicklung einer
einzigartigen séngerischen Identitat.

6. Es liegt im Wesen des professionellen Kinstlers. liav professionellen Kinstlerin,
sich an ein Publikum zu wenden. Die (mdglichaphwendung kinstlerischer
Fertigkeiten, die letztlich in der Entfaltung detinstlerischen Personlichkeit im
kulturbetrieblichen Feld mindet, muss schon inSkmgerinnenausbildung reflektiert
und ,mitgedacht” werden.

7. Die Sangerinnenausbildung darf — trotz spezifischditionen — keine ,einsame
Insel“ in der Bildungslandschaftsein. Bildungspolitische, allgemein-padagogische,
aber auch methodische Trends sollen keinesfalt&ls hingenommen, sehr wohl

aber beobachtet, reflektiert und ggf. integriertaes.
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Eindimensional zu denken bedeutet, wichtige Eisflusund Entscheidungsfaktoren
unbericksichtigt zu lassen. Universitare kunsthes Lehre sollte hingegen nach
Interdisziplinaritdt und damit nach reflektierten und innovativen Lossmgm Sinne der
kunstlerischen Exzellerstreben. Nicht die Verwissenschaftlichung der Kussndern die
Symbiose unterschiedlicher Wissensqualitatsilte als Leitgedanke verstarkt in die

universitare Ausbildung von Sangerinnen eingebraehten.
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