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1. Einleitung

Die Ausbildung der Singstimme im Bereich der Popularmusik ist eine im Vergleich zur
klassischen Gesangsausbildung recht junge Disziplin. Aufgrund der Vielzahl an
unterschiedlichen Techniken und Methoden gibt es keine allgemein glltigen
Definitionen und Ziele einer solchen Lehre.

Wird das gesamte Feld der Popularmusik betrachtet, fehlt auch hier eine eindeutige
Definition, woraus folgt, dass es grofle Schwierigkeiten mit sich bringt, innerhalb dieser
Disziplin Thesen zu bilden. Peter Wicke beispielsweise bezeichnet populdre Musik als
eine Zusammenkunft von Ensembles verschiedenster Gattungen der Musik, die vor
allem die Massenproduktion und deren Verbreitung gemeinsam haben. Daher ist es
nicht denkbar einen Katalog von Merkmalen anzufiihren, sondern sie eher als Folge von
komplexen sozial-kulturellen Prozessen anzusehen. (vgl. Wicke 1997, S.389) Fir
Reinhard Flender ist Popularmusik weder der Kunst- noch der Volksmusik zuzuordnen
und umfasst sowohl Stilrichtungen aus der Unterhaltungsmusik, als auch der ernsten
Musik. (vgl. Flender 1989, S.11, 15)

An diesen beiden Ausziigen ist deutlich erkennbar, wie komplex die wissenschaftliche
Auseinandersetzung mit Popularmusik ist und diese Vielschichtigkeit ebenso auf die
Gesangspadagogik Ubertragen werden kann. Differenzierter betrachtet, zeigt sich das
groflte Problem, das Sangerinnen und Sanger zu bewaltigen haben, in der radikalen
Trennung der Musikstile. Neben der Gliederung in das Repertoire des klassischen
Gesanges und der Popularmusik, wird Letztere in weitere Untergruppen wie
beispielsweise Jazzgesang, Rockgesang, Soulgesang und noch viele mehr aufgeteilt.
Daraus folgt der Zwang zur Wahl einer Stilrichtung schon vor jeder Gesangsausbildung.
Die Losung dieser Schwierigkeit machten sich schon viele zur Aufgabe und es gab in der
vergangenen Zeit auch immer wieder sehr gute Ansatze, wie die Bemihung, die
klanglichen Vorstellungen der Auszubildenden in den Vordergrund zu stellen unabhangig
davon, welchen popularmusikalischen Stilbereich es betrifft. Dennoch blieb hier,
aufgrund der meist klassischen Gesangsiibungen, das daraus resultierende klassische
Klangideal immer vorhanden.

Die danische Sangerin Cathrine Sadolin, die eine klassische Gesangsausbildung durchlief,

aber immer schon grofRes Interesse an jeglichen musikalischen Stilen hatte, wollte eben



dieses starre Reglement nicht langer hinnehmen. So begann sie bereits in den
Achtzigerjahren zu forschen und selbst gesanglich zu experimentieren wodurch die
Geburtsstunde der ,Complete Vocal Technique” eingeleitet war. Die ,Komplette
Gesangstechnik” soll nun eine allumfassende Technik sein, die den Sangerinnen und
Sangern die Basis bietet, sich ganzheitlich in wirklich allen Gesangsstilen frei bewegen zu
konnen. Durch eine bewusst gesunde Nutzung des Instrumentes Stimme, unter
Bericksichtigung der anatomischen Gegebenheiten, soll es den Gesangsausiibenden
moglich sein, ihren klanglichen Vorlieben ohne Einschrankungen nachgehen zu kénnen.

In der Einleitung ihres Buches tatigt Cathrine Sadolin folgenden Ausspruch:

,Es ist mir wichtig, von jedem verstanden zu werden, da ich der festen
Uberzeugung bin, dass JEDER singen kann. Die Stimme ist kein kompliziertes
Instrument, und deshalb sollte auch die Gesangstechnik nach Méglichkeit auf
einfache und alltdgliche Art vermittelt werden.” (Sadolin 2010, S. 3)
Nun stellt sich die Frage, ob diese Technik die Erwartungen und Anforderungen, sowohl
der Lehrenden als auch der Auszubildenden erfiillt, ferner was genau es ist, das die

Complete Vocal Technique so innovativ und speziell wirken ldsst und inwieweit ist sie

anwendbar und umzusetzen.

Diesem Ansatz gilt es nun, in der vorliegenden Diplomarbeit auf den Grund zu gehen.
Die Arbeit selbst ist in drei groBe Abschnitte gegliedert, beginnend mit dem einleitenden
Kapitel zur Quellenbeschaffung und Quellenlage, gefolgt von der theoretischen
Aufbereitung der Technik bis hin zur abschlieBRenden Darstellung der Ergebnisse der

durchgefiihrten Interviews und deren Auswertung.

Da es dieser Gegenstand unmoglich macht rein mit Literaturquellen zu arbeiten,
beziehungsweise die Beschaftigung ausschliellich mit dieser einen Technik einen
geringen Kreis an Literatur hervorbringt, ist es notwendig vor allem die qualitative
Forschungsmethode des Interviews als Primarquelle heranzuziehen. So soll in der ersten
Textstelle die Erhebung und Beurteilung sowie die Auswertung der verwendeten
Quellen dargelegt und begriindet werden.

Die darauffolgende theoretische Abhandlung der Complete Vocal Technique fiihrt von
ihrer Entstehung und Entwicklung, Gber die wichtigsten physiologischen Aspekte der
Singstimme und die Voraussetzungen flr eine erfolgreiche Arbeit mit der Kompletten

Gesangstechnik, bis hin zum Aufbau und zur Anwendung der Technik selbst. Um diesen



Abschnitt zu komplettieren, gilt es in kurzen Abrissen Stimmprobleme und der von der
Autorin angefihrten Hilfestellungen aufzuzeigen.

Die Ausarbeitung der sechs mindlich durchgefiihrten Interviews mit Sangerinnen und
einem Sadnger aus Osterreich und Deutschland, die unterschiedliche Erfahrungen mit der
Complete Vocal Technique gemacht haben, sollen die Arbeit abrunden und die

vorliegende Fragestellung zu einem Ergebnis bringen.



2. Der Umgang mit den vorhandenen Quellen, im Bezug auf deren
Erhebung, Anwendung und Auswertung

Um eine addquate Beantwortung der Forschungsfrage durchfiihren zu kénnen, gilt es
nunmehr einen genauen Blick auf die verwendeten Quellen zu werfen und deren
Auswahl in dieser Arbeit wissenschaftlich zu begriinden. Welche Stellung die gewahlten
Forschungsmethoden in der heutigen Wissenschaft einnehmen und inwiefern dieser
Faktor fir die Wahl der Methode relevant ist, soll in den nun folgenden Zeilen
verdeutlicht werden. Dabei, handelt es sich um folgende Quellen: Die durchgefiihrten
Interviews, mit Monika Ballwein und Martin Carbow, welche sich beide im dritten Jahr
der Vocal-Coach Ausbildung in Kopenhagen am Complete Vocal Institute (CVI) befinden.
Die Interviews mit Miriam Fuchsberger und Karin Bachner-Ravelhofer, die sich am
Anfang der dreijahrigen Vocal-Coach Ausbildung am CVI befinden. Die Gesprache mit
Susanne Klimmer und Katrin Weber, die den Einfiihrungsworkshop zur Complete Vocal
Technique bei Monika Ballwein in Wien besucht haben. Das Audiomaterial, als
verwendetes Medium, die Auswertung der gesammelten Informationen, die
Beobachtung sowie die vorhandene Literatur, werden fiir diese Arbeit ebenfalls
herangezogen.

Zur theoretischen Behandlung der Technik ist in erster Linie das Buch ,Komplette
Gesangstechnik” von der Entwicklerin Cathrine Sadolin selbst heranzuziehen und kann
auch nur in geringem Ausmal} durch weitere Literatur erganzt werden, da hier explizit
nur diese eine Gesangstechnik bearbeitet wird. Um dennoch den wissenschaftlichen
Anspriichen gerecht zu werden und ein Resultat hinsichtlich der Forschungsfrage
erzielen zu kdnnen, ist es fir diese Diplomarbeit unumganglich mit dem Werkzeug, der
empirischen Forschung, zu arbeiten.

Die Wissenschaft bedient sich schon seit mehr als hundert Jahren sowohl der
guantitativen, als auch der qualitativen Forschungsmethode zur Erhebung von Daten.
Trotz ihrer gleichwertigen Tradition ist erst seit einiger Zeit eine intensivere Befassung
mit qualitativen Verfahren festzustellen. Die Grundlage bildet hierbei die Bestrebung
nach dem deutenden und sinnverstehenden Zugang zur sozialen Wirklichkeit, die

sprachlich bedingt ist und interaktiv erzeugt wird. Daraus resultiert eine ungleiche



Sichtweise der beiden Forschungsansatze hinsichtlich ihrer Definition des

Wabhrheitsbegriffes. (vgl. Mayer 2002, S. 21-22)

,Wird im kritischen Rationalismus von Wahrheit als Ubereinstimmung mit der
relativ konstanten Wirklichkeit ausgegangen (Korrespondenztheorie), so wird im
Rahmen des qualitativen Forschungsansatzes das dialog-konsenstheoretische
Wahrheitskriterium propagiert. Es besagt im Prinzip, dass sich die Forscher der
Wahrheit durch einen Diskurs anndhern. Die Realitét ist nicht als konstante
Wirklichkeit vorhanden, sondern entwickelt sich im Diskurs.” (Saldern zit. nach
Mayer 2002, S. 22)
Aus diesem Zitat lasst sich nun schlussfolgern, dass qualitative Forschungen offen
gestaltete Methoden bieten, welche somit die notwendige Basis darstellen, um der
Komplexitat des zu untersuchenden Feldes dienlich zu sein. Dieses Phanomen ist eines
der Wichtigsten bei der Auswahl der Methode, da es hierbei nicht um eine Uberpriifung
von Hypothesen geht, die schon vorab aufgestellt wurden, sondern um die Entdeckung
von Neuem und um daraus empirisch begriindete Theorien zu bilden. Durch Herleitung
der beobachtbaren Einzelfille hin zu einer allgemeinen Theorie wird deutlich, dass nicht
die Darstellung von Fakten den Mittelpunkt der Forschung bildet, sondern die
voribergehende Perspektive, in der der zu behandelnde Gegenstand gesehen wird. (vgl.
Mayer 2002, S. 23)
Ein weiterer Faktor, warum die qualitative Forschungsmethode fiir diese Diplomarbeit
zu wahlen ist, liegt in der Tatsache, dass die Beziehung zwischen Forscherin und
Teilnehmer, Teilnehmerinnen eine vollig andere ist als die bei quantitativen Methoden.
Somit steht die Analyse des Objekts nicht primar im Vordergrund, sondern ein gewisses
Zusammenspiel zwischen gleichgestellten Parteien. (vgl. Cropley 2005, S. 55) Da sich die
Fragestellung vorrangig mit den personlichen Erfahrungen und Erwartungen der
Gesprachspartner und Partnerinnen hinsichtlich der CVT beschaftigt und somit
Aufschluss Uber bestimmte Details gibt, wird die Wahl der Forschungsmethode
nochmals bekraftigt.
Empirische Methoden haben den Auftrag nach bestimmten Gltekriterien zu arbeiten,
um die Zielsetzung und ihre Qualitat zu (berprifen. Hierbei handelt es sich um die
Objektivitat, das heilst eine starke Standardisierung der Erhebungsbedingungen und der
Auswertung, die Reliabilitat, was die Genauigkeit der Messung und deren Ergebnisse bei

wiederholter Anwendung unter gleichen Bedingungen betrifft und die Validitat, wo es



um die Gultigkeit eines Instrumentes geht und genau das gemessen wird, was zu messen
beansprucht wurde. Die angefiihrten Kennzeichen stammen aus der quantitativen
Richtung der klassischen Messtheorie und kénnen in diesem AusmaR nicht wortgetreu in
die qualitative Forschung umgelegt werden. Es besteht der Wunsch nach neuen,
angepassten Gitekriterien an das Fach und ein Umstrukturieren, oder Reformieren der
Kriterien Glltigkeit und Genauigkeit. Dies bedeutet fiir die qualitative Forschung, dass
die Verfahren genauestens dokumentiert und offen gelegt werden miissen, um so die
Nachvollziehbarkeit zu gewahrleisten. AulRerdem miissen die Interpretationen des
Materials schlissig sein und mithilfe von Argumenten begriindet werden. (vgl. Mayer
2002, S. 54-55) Die Validitat erhalt in diesem Diskurs eine groRere Bedeutung, , wobei
die Reformulierung hier zu einem interpretativ-kommunikativen Charakter der Giiltigkeit
fihrt.” (Mayer 2002, S. 56) Die Daten und Interpretationen haben somit eine gewisse
Naturlichkeit und Alltagsnahe nachzuweisen. In der vorliegenden Arbeit wird nun
versucht, diesen Kriterien nach bestem Wissen und Gewissen Folge zu leisten und im
gesamten Verfahren umzusetzen. Sich ableitend aus dem Forschungsvorhaben und dem
noch wenig wissenschaftlich explorierten Feld der CVT, ist das offen gefiihrte,
leitfadengestlitzte Experteninterview somit die einzig logische Konsequenz bezliglich der
Methodenwahl.
Allgemein betrachtet ist die Methode des Interviews eine der Beliebtesten in der
qualitativen Forschung. Daraus resultiert eine Vielzahl an unterschiedlichen
Interviewverfahren wie beispielsweise das problemzentrierte Interview, das
biographische Interview, das Experteninterview, oder das Leitfadeninterview. Die
Abgrenzungen hierbei sind oft schwierig zu ziehen, und in manchen Fallen ist eine
Verknipfung der Methoden sinnvoll. Wie im voranstehenden Teil beschrieben, besitzen
sie jedoch alle den Faktor der Offenheit der Kommunikation, der besagt, dass es keine
Vorgaben hinsichtlich der Antwortmoglichkeiten der befragten Personen gibt, sowie dies
bei standardisierten Interviews der Fall ist. (vgl. Nohl 2012, S. 13-14) Wird nun im
Speziellen das leitfadengestiitzte Experteninterview betrachtet, skizzieren Michael
Meuser und Ulrike Nagel ihre Sichtweise diesbeziiglich wie folgt:

»In unseren Untersuchungen haben wir mit offenen Leitfdden gearbeitet, und dies

scheint uns die technisch saubere L6sung nach dem Wie der Datenerhebung zu
sein. Eine leitfadenorientierte Gesprdchsfiihrung wird beidem gerecht, dem



thematisch begrenzten Interesse des Forschers an dem Experten wie auch dem
Expertenstatus des Gegeniibers. Die in die Entwicklung eines Leitfadens
eingehende Arbeit schliefst aus, dass sich der Forscher als inkompetenter
Gesprdchspartner darstellt. [...] Die Orientierung an einem Leitfaden schliefst
auch aus, dass das Gesprdch sich in Themen verliert, die nichts zur Sache
tun, und erlaubt zugleich dem Experten, seine Sache und Sicht der Dinge zu
extemporieren.” (Meuser, Nagel 1991, S. 448)
Die Wahl dieser Methode fiir den praktischen Teil dieser Arbeit liegt den Vorteilen des
Leitfadens zugrunde. Trotz der Offenheit des Gesprachs gibt es eine gewisse
Strukturierung, welche die Mdoglichkeit fir den Forscher oder die Forscherin bietet, sich
inhaltlich zurechtzufinden. Des Weiteren stellt der Leitfaden bei der Durchfiihrung von
mehr als einem Interview eine gewisse Vergleichbarkeit sicher, was auch bei dieser
Forschung der Fall ist und fir die Auswertung eine groBe Bedeutung hat. (vgl. Albers
2007, S. 39) Dennoch ist es wichtig den Leitfaden nicht als Standard des
Untersuchungsmomentes anzusehen, sondern ihn flexibel zu gestalten. Dies bedeutet,
dass die Reihenfolge und die Formulierung der Fragen der Forscherin, dem Forscher
selbst tiberlassen sind. Ebenso der Zeitpunkt der Frage innerhalb des Gespraches, sowie
etwaige Nachfragen werden von der Interviewerin, dem Interviewer selbst gewahlt, nur
sollte der Erzahlfluss der befragten Personen nicht unterbrochen, oder gar ausgebremst
werden. (vgl. Nohl 2012, S. 15)
Die Funktion des Experten, der Expertin liegt bei dieser Forschung primar in dem Wissen
Uber sein oder ihr eigenes Handlungsfeld und seinen oder ihren Erfahrungen und nicht

in der erworbenen Sachkenntnis Gber ein spezifisches Thema. (vgl. Albers 2007, S. 38)

Meuser und Nagel haben fir diese Differenzierung spezifische Begriffe definiert:

,Das Erfahrungswissen von Expertinnen bezeichnen wir in Abhdngigkeit von der
Stellung und der Funktion innerhalb des Forschungsdesigns im ersten Fall als
Betriebswissen, im zweiten Fall als Kontextwissen. Diese Unterscheidung ist eine
forschungslogisch motivierte, begriffliche Bestimmung der Funktionen, die das
erhobene Textmaterial erfiillt, und bezeichnet keine Denkfiguren der Experten.”
(Meuser, Nagel 1991, S. 446)

Daraus folgt, dass die Analyse der Erfahrungen und Handlungen der befragten Person als
Betriebswissen zu deklarieren ist und fiir diese Forschung herangezogen wird. Was fiir

den Befragten keine Rolle spielt, ist fiir die Auswertung der Daten und somit fiir den

Interviewer von grofRer Bedeutung. Aufgrund dieser Trennung wird deutlich, welcher



Aufwand bei den Auswertungen zu betreiben ist. Auf diese Thematik wird im Verlauf des
Kapitels noch genauer eingegangen. (Meuser, Nagel 1991, S. 446-447)

Ob nun ein Gesprachspartner, eine Gesprachspartnerin als Experte oder Expertin
bestimmt werden kann, ist vor allem bedingt durch das Vorhaben und die dazugehorige
Forschungsfrage, wobei es der Forscherin, dem Forscher selbst obliegt, diese
Bezeichnung auf Personen zu tUbertragen. (Meuser, Nagel 1991, S. 443)

Der nachste Abschnitt soll nun Auskunft liber die spezielle Auswahl der einzelnen
Interviewpartner und Partnerinnen geben, den Vorgang der Kontaktaufnahme liefern
und die Rahmenbedingungen der Interviews und die Interviewsituation selbst, mit all
den technischen und sozialen Gegebenheiten aufzeigen. Dieser Schritt gewahrleistet
somit die Transparenz und die wissenschaftliche Nachvollziehbarkeit.

UberblicksmaRig lassen sich die Gesprache in drei Gruppen zu jeweils zwei Interviews
gliedern. Diese Anordnung wurde vor der praktischen Phase aufgenommen, allerdings
erst wahrend der Dialogphase fertig gestellt, da sich auch hier noch Gesprache eréffnet
haben. Die erste Gruppierung stellt diejenigen Personen mit der meisten Erfahrung
beziglich der CVT dar und bezieht sich auf die Gesprache mit Martin Carbow und
Monika Ballwein. Die zweite Einheit bilden die Konversationen mit Miriam Fuchsberger
und Karin Bachner-Ravelhofer, deren Erfahrungswert gegeniber der Technik im
mittleren Bereich anzusiedeln ist. Die dritte Gruppierung, besteht aus den Dialogen mit
Susanne Klimmer und Katrin Weber, welche im Vergleich zu den anderen zwei Gruppen
noch die wenigsten Erfahrungen machen konnten. Diese Segmentierung hatte vor allem
den Zweck, die Leitfaden dementsprechend zu gestalten und an die jeweilige Gruppe
anzupassen. Die Auswahl dieser Interviewpartner ldsst sich damit begriinden, dass
angesichts ihrer unterschiedlichen praktischen Erfahrungen mit der Complete Vocal
Technique und den verschiedenen gesanglichen Vorerfahrungen, auch ein breiterer
Blickwinkel hinsichtlich der zu erforschenden Thematik entstehen kann.

Aufgrund der genauen Bearbeitung der Literatur ,Komplette Gesangstechnik” wurde ich
auf Martin Carbow aufmerksam, der Ubersetzer des Buches ins Deutsche. Meine
weitere Recherche brachte mich im Marz 2012 auf seine Homepage, und von dort aus
auf den Chorworkshop Schénbach in Niederdsterreich, der vom 09. bis 14. Juli 2012

stattfand. Hierbei hatte Martin Carbow die Position des Chorleiters inne. Ich habe an



diesem Workshop aktiv teilgenommen und durch den vorangegangenen e-Mail Verkehr
einen Interviewtermin mit ihm vor Ort arrangiert. Er selbst befindet sich derzeit in der
Endphase des dreijahrigen Lehrgangs zum autorisierten CVT-Teacher am Complete Vocal
Institute (CVI) in Kopenhagen und macht regelmaRig Einfihrungsworkshops zur CVT in
seiner Heimatstadt Hamburg. In diesem Zusammenhang ist zu erwdhnen, dass dem
Befragten zuvor keine andere Gesangsausbildung zu Teil wurde und er sich selbst als
Autodidakt bezeichnet. Das Gesprach fand im Gastgarten eines Gasthauses in Schénbach
statt, dadurch sind auf der Aufnahme Hintergrundgerdusche des StraRenverkehrs und
der anderen Gaste zu horen, jedoch in so geringem AusmaR, dass es nicht stérend wirkt.
Mein Kollege Peter Zanzinger war mir bei diesem Interview mit der Tonaufnahme
behilflich. Durch sein grolRes Interesse gegeniiber dieser Thematik hat er unbewusst an
einigen Stellen durch Kommentare dem Interview beigewohnt, dies wiederum hatte
aber keine negativen Auswirkungen auf das Gesprach und den weiteren Verlauf. Die
Gestaltung des Leitfadens bezog sich vor allem auf die Tatigkeit als Lehrer im
Zusammenhang mit der CVT und beinhaltet die folgenden Fragen: Wie bist du zu dieser
Technik gekommen, wann, durch wen oder was, was war gesanglich davor? Was
bedeutet die CVT fir dich als Sanger und als Lehrer? Welche Motivation hattest du, dich
mit der Technik naher zu beschaftigen und welche Kurse hast du bereits besucht? Was
hattest du dir durch die CVT erhofft, haben sich deine Erwartungen erfiillt? Welche
Unterschiede siehst du zwischen der CVT und anderen Gesangstechniken, als Lehrer und
als Sanger? Was konnte der Grund fiir den momentanen Hype rund um die CVT sein?
Gibt es Bereiche, welche fir dich innerhalb der Technik noch eine nadhere Betrachtung
verlangen? Da dieses Interview durch den erzdhlenden Charakter des Befragten
dominiert wurde, ergab sich daraus, einige Fragen des Leitfadens nicht direkt zu stellen,
um den Interviewpartner nicht in seinem Redefluss zu stéren. Dennoch bedeutet dies
keinen Verlust der Antworten, denn sie wurden ohne konkrete Aussprache in seinen
Ausflihrungen beantwortet. Vor Beginn der Tonaufnahme wurde die Zustimmung fiir die
Verwendung der Daten in dieser Arbeit und die Aufnahme des Gespraches eingeholt.

Die nachste Interviewsituation ergab sich durch einen Hinweis einer Studienkollegin, die
mich auf einen Einflihrungsworkshop zur CVT aufmerksam gemacht hat und ich dadurch

zum ersten Mal mit dessen Leiterin Monika Ballwein in Kontakt getreten bin.
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AnschlieBend habe ich mich fir den Workshop im Juni 2012 angemeldet, welcher von
mir als passive Horerin absolviert wurde. Davor und danach stand die befragte Person
mit mir per E-Mail in Verbindung, wobei die Zusage fir ein personliches Gesprach nach
dem Workshop vor Ort erteilt wurde. Aus zeitlichen Griinden kam es erst Ende August
zur Durchfiihrung. Monika Ballwein besucht zurzeit den gleichen Kurs wie Martin
Carbow in Kopenhagen und ist somit ebenfalls in der Abschlussphase ihrer Autorisierung
als CVT-Teacher am CVI. Davor hat sie Jazzgesang studiert, aber sich dennoch immer als
Autodidakt bezeichnet. Das Gesprach hat in einem Gastgarten eines Cafés im 14. Bezirk
in Wien stattgefunden. Auch hier sind im Hintergrund StraBengerdusche zu hoéren,
welche aber fir die Verstandlichkeit des Gesprochenen kein Problem darstellen. Der
Ablauf stellte sich als reibungslos dar und wies keinerlei unvorhersehbare Vorkommnisse
auf. Vor der Inbetriebnahme des Tonbandes wurde das Einverstandnis zur Nutzung der
Angaben von der Befragten erteilt. Die Fragestellungen des Leitfadens sind in diesem

Fall ident mit denen von Martin Carbow, da diese eine von mir definierte Gruppe bilden.

Den Kontakt zur nachsten interviewten Person, Miriam Fuchsberger, erhielt ich von
einer potentiellen Interviewpartnerin, mit welcher ich zuvor per E-Mail in Verbindung
stand und durch einen befreundeten Musikpadagogen auf sie hingewiesen wurde.
Aufgrund ihrer geringen Zeit konnte sie sich fir ein Gesprach jedoch nicht zur Verfliigung
stellen, verwies mich aber an zwei ihrer Sangeskolleginnen, wovon eine die eben
genannte Person war. Miriam Fuchsberger willigte ein, mir ihr Wissen zu vermitteln, und
via E-Mail wurde ein Gesprachstermin Ende September in ihrer Wohnung vereinbart. Die
befragte Person studierte Gesang, nahm an Einflihrungsworkshops bei Monika Ballwein
und Martin Carbow teil, absolvierte den einjahrigen Lehrgang der CVT in Wien und ist
seit Herbst 2012 Studentin am CVI zur Erwerbung des autorisierten CVT-Teacher
Diploms. Diese Aspekte kamen jedoch erst wahrend des Gesprachs zum Vorschein, da
ich der Annahme war, die befragte Person sei lediglich Teilnehmerin des Einjahreskurses
der CVT in Wien. Der Verlauf des Gespraches erwies sich als unproblematisch, und durch
die ruhige Atmosphare ergaben sich keinerlei auditive Storfaktoren. Sie genehmigte vor
Beginn des Gespriaches die Nutzung der Daten und die Verwendung des
Aufnahmegerates. Die Leitfragen wurden in ihrer Gestaltung urspriinglich an die der
ersten Gruppe angelehnt, nur der Faktor des Lehrerdaseins fand aufgrund meiner

Vorinformationen beziglich Miriam Fuchsberger in dieser Gruppe keine Verwendung.
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Da sich jedoch, wie schon erwdhnt, wahrend des Gesprachs herausstellte, dass auch hier
gesangspadagogische Erfahrungen vorhanden sind, ergab sich eine spontane
Erweiterung um diesen Aspekt, und somit finden sich die Fragestellungen der Gruppe
eins bezlglich der Erfahrungen als Lehrerin, auch bei Gruppe zwei wieder.

Bei dem folgenden Gesprach mit Karin Bachner-Ravelhofer ist genau derselbe
Kontakterhebungsverlauf und die Abwicklung des Gesprachstermins anzufiihren, wie es
bei Miriam Fuchsberger der Fall ist. Selbst der Tag des Dialogs war derselbe und es fand
ebenfalls bei ihr zuhause statt. Wahrend des Interviews gab es weder Storfaktoren noch
Abweichungen in eine negative Richtung. Die befragte Person studierte Gesang, bevor
sie Erfahrungen beziglich der Technik machte, hat ebenso Einfihrungsworkshops bei
Martin Carbow und Monika Ballwein besucht und befindet sich jetzt am Beginn des
dreijahrigen CVT-Teacher Lehrganges am CVI in Kopenhagen. Der Leitfaden ist aufgrund
der Gruppierung gleich in seiner Fragestellung, als auch in der Erweiterung bezliglich der
padagogischen Gesichtspunkte anzusehen, wie der von Miriam Fuchsberger. Auch hier
wurde vor Gesprachsbeginn die Erlaubnis zur Verwendung der Daten und des

Aufnahmegerates erworben.

Nach dem Gesprach mit Monika Ballwein im August habe ich von ihr die E-Mail Adressen
einiger Teilnehmer und Teilnehmerinnen des Einfihrungsworkshops zur CVT im Juni
erhalten und diese kontaktiert. Insgesamt waren es vier Kontaktdaten, und von diesen
vier Personen haben zwei positiv geantwortet und somit war der erste Interviewtermin
mit der Teilnehmerin Susanne Klimmer fixiert. Das Gesprach fand bei der Befragten
zuhause statt, wodurch die Aufnahme keine Stoérgerdausche aus dem Hintergrund
aufweist. Im Verlauf des Interviews ergaben sich kleinere Unterbrechungen, durch
beispielsweise das Vorspielen von Horbeispielen, welche fiir die befragte Person als
passend zu diesem Thema galten und daher mitten in der Aufnahme platziert sind. Diese
Punkte wurden in der Transkription gekennzeichnet und zusammengefasst angefiihrt.
Sie selbst hat gegeniiber den anderen Dialogpartnern und Partnerinnen die wenigsten
Erfahrungen mit der CVT gemacht. Der Workshop von Monika Ballwein war neben den
Einzelstunden bei der eben erwdhnten Person, in denen sie die Technik einbaut, die
einzige praktische Erkenntnisquelle, aber gerade dieser Faktor gilt als duBerst wichtig fur

die Beantwortung der Forschungsfrage, da so der Aspekt des schnell zu Erlernenden und
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die Anwendbarkeit dieser Technik ohne viel Hintergrundwissen herausgefiltert werden
konnen. Des Weiteren ist es wichtig zu erwdhnen, dass die Befragte keine ausgebildete
Sangerin ist, sondern lediglich Singen als Hobby ansieht was einen weiteren Blickwinkel
ergab. Der Interviewleitfaden fir diese Gruppierung beinhaltet folgende
Fragestellungen: Wie bist du zu dieser Technik gegkommen? Gab es im Vorfeld schon
Erfahrungen mit anderen Gesangstechniken, wenn ja, welche Unterschiede zeigen sich,
wenn nein, warum wurde die CVT als erstes gewahlt? Was hast du dir durch den
Workshop oder die Technik erhofft, und haben sich die Erwartungen erfillt? Welche
Motivation hattest du diesen Workshop zu besuchen? Gibt es Bereiche, welche fir dich
innerhalb der Technik noch eine nahere Betrachtung verlangen? Bei diesem Interview
wurde trotz der kurzen Unterbrechungen sehr genau nach dem Leitfaden gearbeitet. Die
Zustimmungserklarung zum Gebrauch der erhobenen Daten und der Verwendung des

Tonbandes wurden von der befragten Person zu Beginn in mindlicher Form gegeben.

Der Kontakt zu Katrin Weber wurde ebenso durch Monika Ballwein und ihren
Einfihrungsworkshop hergestellt. Aufgrund von anderwartigen Verpflichtungen kam das
Gesprach jedoch erst Anfang Oktober 2012 zustande. Es erfolgte bei der interviewten
Person zuhause und weist auch hier aufgrund dessen keinerlei akustische oder andere
Storfaktoren auf. Eine Ausbildung im Bereich der CVT hat auch sie nicht angefihrt,
dennoch ergab sich in ihrem Fall die Moglichkeit an mehr als einem Workshop
teilzunehmen, und somit war der gemeinsam besuchte schon der dritte in ihrer Reihung.
Im Unterschied zu Susanne Klimmer, der zweiten Person der dritten Gruppe, hat sie eine
Gesangsausbildung genossen und arbeitet deshalb auf eine spezifischere Art und Weise
mit der Technik. Dennoch wurde der Leitfaden aus dem Dialog mit Susanne Klimmer
Ubernommen. Im Laufe des Gespraches kamen neue Erkenntnisse (ber ihre
professionelle Gesangsausbildung hinzu was mich dazu fiihrte, die Fragestellungen
dahingehend zu erweitern. Dieser neue Faktor ist in der Transkription dieses Interviews
ersichtlich. Katrin Weber erteilte mir ebenfalls die Befugnis, die erhobenen Daten in
diese Arbeit zu integrieren und das Aufnahmegerét zu niitzen.

AbschlieBend ist noch zu erwahnen, dass alle Tonaufnahmen der Interviews bei mir
personlich aufbewahrt sind und bei Belangen oder Unklarheiten bezliglich der Quellen,

beziehungsweise der Transkriptionen zur Einsicht herangezogen werden kénnen.
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Um nun den Faktor der Verganglichkeit weitgehend ausschalten zu kénnen und eine
gelungene Basis fur die Auswertung der Gesprache zu bieten, gilt es die Transkriptionen
und das einhergehende Regelwerk genau zu betrachten und anzufihren. Die
Konstruktion eines Transkripts hat immer einen gewissen Konflikt in der Umsetzung zur
Folge, denn einerseits soll eine realistische Nahe zum Gesprach nachvollziehbar sein,
doch andererseits ist eine zweckmaRige verdichtete Form des Materials erstrebenswert.
Abgesehen davon ist es fast unmoglich, ein Interview in seiner Vollstandigkeit und unter
Beriicksichtigung alle Faktoren wie nonverbale AuRerungen, Mimik oder Gestik
festzuhalten. (vgl. Dresching 2012, S. 20-21) Jochen Glaser und Grit Laudel fihren dies in

ihrem Buch Uber Experteninterviews und qualitative Inhaltsanalyse wie folgt aus:

,Flr die Transkription von Interviewprotokollen gibt es bislang keine allgemein
akzeptierten Regeln. Sie miissen deshalb I|hre eigenen Regeln aufstellen,
dokumentieren und im Projekt konsistent anwenden. Wie genau transkribiert
wird, das heifst, was von den Gerduschen auf dem Band wie schriftlich
festgehalten wird, hdngt vom Untersuchungsziel ab.” (Gldser, Laudel 2010, S.
193)
Diese AuBerung fiilhrt nun wieder zu den Begrifflichkeiten des Betriebs- und
Kontextwissens von Meuser und Nagel, welche zuvor schon kurz angefiihrt wurden. Je
nach Zugehorigkeit des Gespraches zu einer der beiden Kategorien, nimmt auch die
Transkription unterschiedliche Dimensionen an. ,Generell ldsst sich sagen, dall die
Transkription umfassender sein wird, wenn es um die Analyse von Betriebswissen geht,
als wenn Kontextwissen das Erkenntnisinteresse ist.“ (Meuser, Nagel 1991, S. 456) Fallen
die AuRerungen der Gesprachspartner in die Kategorie des Betriebswissens, so ist auch
die Transkription fiir diese Forschung eine umfangreichere. Da das Hauptaugenmerk auf
den Inhalt des Gespraches und nicht auf die Eigenheiten lautsprachlicher Phdanomene,
oder nichtsprachlicher komplexer Erscheinungen gesetzt wurde, hat in diesem
Zusammenhang folgendes Regelwerk seine Verwendung gefunden.
Wort- und Satzabbriiche werden begradigt, eventuelles Stottern wird ausgelassen, und
Wortwiederholungen sind nur dann in das Transkript aufgenommen, wenn sie zur
Verdeutlichung genutzt werden. Begonnene Satze oder Worte ohne Vollendung, welche
einen anderen Verlauf annehmen, sind mit dem Abbruchzeichen / vermerkt.
Andeutungen hinsichtlich des Verstandnisses, wie beispielsweise ,mhm*, sind fir diese

Arbeit nicht relevant und werden daher nicht in die Niederschrift aufgenommen, aufler
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eine Antwort besteht nur aus solch einer AuRerung. Pausen der Gesprichspartner sind
durch Auslassungspunkte, gestellt in Klammern (..) gekennzeichnet, wobei die
Pausenlange keine groRere Bedeutung hat und deshalb nicht genauer notiert wird.
Damit die Lesbarkeit gewahrleistet ist, werden bei Senkung der Stimme Punkte als
Satzzeichnen und keine Kommas verwendet. Nonverbale AuBerungen, wie zum Beispiel
Lachen, die der Unterstreichung des Gesagten dienen, werden in Klammern angefihrt.
Am Ende jedes Absatzes sind Zeitmarken zu finden, und bei sprachlichen
Uberlagerungen wird das gleichzeitig Gesprochene innerhalb der Zeichen // \\ gesetzt.
Des leichteren Lesens willen werden die befragten Personen mit dem Buchstaben B und
die Interviewerin mit einem | vermerkt. Bei mehreren Personen, wie es bei dem
Gesprach mit Martin Carbow der Fall ist, sind die Benennungen 11 und 12 angefiihrt.
Verzerrungen im Ausdruck werden nicht transkribiert, sondern dem Hochdeutschen
angenahert. (vgl. Dresching 2012, S. 26-31)

Im Fall der Transkription von Monika Ballwein zeigte sich eine weitere Schwierigkeit, da

die befragte Person im Dialekt gesprochen hat. Hier wurde wie folgt vorgegangen:

»Es wird wértlich transkribiert, also nicht lautsprachlich oder zusammenfassend.
Vorhandene Dialekte werden mdéglichst wortgenau ins Hochdeutsche (ibersetzt,
wenn keine eindeutige Ubersetzung méglich ist, wird der Dialekt beibehalten.”
(Deschnig 2012, S. 26)
Diesen Vorgaben folgend wurden die Transkriptionen unter Berlcksichtigung aller
bekannten Informationen und in der Uberzeugung, fachgemiR und bedacht gehandelt
zu haben, erstellt und koénnen somit als Grundlage fiir die Auswertung und
Interpretation der Interviews angesehen werden. Aufgrund des enormen Umfangs
dieser Transkriptionen sind diese auf der beiliegenden CD zu finden.
Fiir eine bestmogliche Analyse der gesammelten Daten und Informationen ist es
notwendig, die verwendete Methode im Detail darzulegen und die Arbeitsschritte zu
dokumentieren. Leitfadeninterviews, welche im Sinne der qualitativen Forschung
gefuhrt worden sind, erstellen die jeweiligen Auswertungsbereiche und Instrumente in
starker Anlehnung an das gesammelte Material, was bedeutet, dass durch die intensive
Beschaftigung mit den Informationen die geeigneten Kategorien zur Auswertung
geschaffen werden. Durch die Offenheit, die ein leitfadengestiitzes Interview

kennzeichnet, lasst sich nur schwer vor der Untersuchung eine fixe
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Auswertungsstrategie mit vorgefertigten Themenverzeichnissen aufstellen. (vgl. Schmidt
2007, S. 447) Dennoch weist die Auswertung von qualitativen Interviews eine Vielzahl an
Methoden zur Analyse auf, wie beispielsweise die qualitative Inhaltsanalyse von
Mayring, die dokumentarische Interpretation von Bohnsack, die Auswertung des
narrativen Interviews von Schiitze, oder den Weg der objektiven Hermeneutik von
Oevermann. (vgl. Meuser, Nagel 1991, S. 452) Welche Methode und Richtlinien nun
gewadhlt werden oder als richtig anzusehen sind, hangt immer vom
Forschungsschwerpunkt und der jeweiligen Zielsetzung ab. Aufgrund des Aspektes des
Experten, der Expertin, welcher bzw. welche eine wesentliche Rolle in dieser Forschung

einnimmt, ist das Ziel der Analyse

,[...] vielmehr, im Vergleich mit den anderen Expertinnentexten das
Uberindividuell- Gemeinsame herauszuarbeiten, Aussagen iiber Reprdsentatives,
liber gemeinsam geteilte Wissensbestdnde, Relevanzstrukturen,
Wirklichkeitskonstruktionen, Interpretationen und Deutungsmuster zu treffen.”
(Meuser, Nagel 1991, S. 452)

Da die fiir diese Arbeit durchgefiihrten Interviews mehr als einen zu berticksichtigenden
Aspekt beinhalten, kann sich auch die Wahl der Auswertungsmethode nur sehr schwer
auf eine einzige beschranken. Aus diesem Grund ist ein Heranziehen von einerseits der
interpretativen Auswertungsstrategie von Michael Meuser und Ulrike Nagel, die sich auf
den Aspekt des Expertenwissens spezialisieren, sinnvoll und diese andererseits durch
das Auswertungsverfahren von Christiane Schmidt zu erweitern. Als nachstes soll nun

die von mir gewdhlte Methode erldautert werden, denn somit kann die

Nachvollziehbarkeit und Transparenz der Vorgangsweise gewahrleistet werden.

,Im Folgenden wird eine Auswertungsstrategie vorgestellt, die sich im Rahmen
von Forschungsansdtzen bewdhrt hat, die einen offenen Charakter des
theoretischen Vorverstédndnisses postulieren, jedoch nicht auf explizite
Vorannahmen [...] und den Bezug auf Theorietraditionen verzichten. [...] Unter
Auswertungsstrategie wird hier eine Zusammenstellung verschiedener, fiir die
Analyse von Leitfadeninterviews geeigneter Auswertungstechniken verstanden.”
(Schmidt 2007, S. 447-448)

Die angewandte Analysemethode ldsst sich in einem Finf-Stufen-System darstellen. Der
erste Schritt ist das intensive und wiederholte Lesen der Transkripte und eine

Verdichtung des Textmaterials durch die Paraphrasierung. Daraus ergeben sich
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Trennlinien zwischen den Themen, Argumentationsmuster werden sichtbar und
Relevanzen und Erfahrungen treten in Erscheinung. (vgl. Meuser, Nagel 1991, S. 457)
Hierbei ist wichtig, dass bei der Abgrenzung der Inhalte nicht nur auf den Wortlaut der
gestellten Fragen des Leitfadens eingegangen wird, sondern genau zu betrachten ist,
inwieweit sich die Befragten auf diese Begrifflichkeiten beziehen, welche Aspekte von
ihnen erganzt werden, welche eventuell ausgeklammert werden und ob neue
Schwerpunkte, die im Leitfaden nicht zu finden sind, eingebaut werden. Diese Stufe hat
nicht das Ziel, gemeinsame Themen fir die gesamten Interviews zu finden und
Vergleiche aufzustellen, sondern jedes Interview einzeln und gesondert in seiner
Individualitat zu betrachten. (vgl. Schmidt 2007, S. 449)

Als nichstes werden nun den Textpassagen Uberschriften, welche sich auf die jeweilige
Fachsprache der interviewten Personen beziehen, zugeordnet. Ob nun eine oder
mehrere Uberschriften zu einer Passage hinzugefiigt werden, ist von der Anzahl der
Themen dieses Gespraches abhangig. Auch die Aufhebung der Abfolge innerhalb
bestimmter Passagen ist sinnvoll, da hier das Hauptaugenmerk nicht wie bei der
Einzelfallanalyse auf den Lebenszusammenhang der Personen gerichtet ist, sondern die
Analyse eines gewissen Teils der Information des Experten und der daraus
resultierenden Ordnung im Mittelpunkt steht. Fiir die Auswertung wird die Person von
dem dazugehorigen Text losgeldst und nur der Text selbst als Dokument betrachtet. Da
die vorliegenden Interviews leitfadenorientiert sind, sind in der Regel der verfligbare
Text und dessen Passagen auf ein Thema fokussiert. Zusammenfassend kann hierfir

folgende Aussage herangezogen werden:

,Passagen, in denen gleiche oder dhnliche Themen behandelt werden, werden
zusammengestellt. Eine Hauptiiberschrift, die den Inhalt sdmtlicher subsumierter
Passagen abdeckt, wird formuliert. Auf diese Weise wird eine Ubersicht iiber den
Text erzielt, die sich [...] auf Themen und Informationen, nicht aber auf eine
Falldarstellung bezieht. Gegenstand der Auswertung ist in dieser Phase
allerdings immer noch das einzelne Interview. Die Verdichtungen,
Typisierungen, Abstraktionen, die hier vorgenommen werden, verbleiben in
dessen Horizont.” (Meuser, Nagel 1991, S. 458)

Christiane Schmidt bezeichnet diese Phase als eine Zusammenfassung der
Auswertungskategorien zu einem Codierleitfaden, wobei hier der Begriff codiert

bedeutet, dass bestimmte Textabschnitte einer Kategorie zugeordnet werden. Diese
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Kategorien konnen in ihrer Charakteristik spezifiziert ausformuliert werden. (vgl.
Schmidt 2007, S. 451-452)

Die nachste Ebene beinhaltet den thematischen Vergleich der Textabschnitte aller
Interviews. Hier werden gleiche oder ahnliche Teile zusammengefiigt und normiert.
Dieser Schritt ist durch eine weitere Verringerung der Terminologie gekennzeichnet,
kann aber genau dadurch den Zweck der Aufhebung Uberflissiger Aussagen erfillen.
Bezliglich der Benennung der Kategorie kann im besten Fall ein Begriff oder eine
Redewendung direkt vom Interviewten Gbernommen werden, da in dieser Phase eine
weitere Konkretisierung der Uberschriften stattfindet. Dennoch ist es unerldsslich, die
durchgefiihrte Verdichtung der Daten hinsichtlich ihrer Vollstandigkeit, Wichtigkeit und
Gultigkeit in Bezug auf die Fragestellungen zu prifen, da durch etwaige Uberstirzte
Zusammenfassungen wichtige Daten verloren gehen oder falsch interpretiert werden
konnten. Das betrifft beispielsweise die Angaben bezliglich Deckung der Antworten, und
etwaige Beziehung von unterschiedlichen Standpunkten oder Themen, welche von allen
Befragten angesprochen werden. Diese Uberpriifung ist nicht nur fiir die Auswertung
relevant, sondern bildet auch einen bedeutenden Hintergrund fiir die Interpretation der
Daten. (vgl. Meuser, Nagel 1991, S. 459-462) Bei den vorliegenden Transkriptionen wird
zunachst innerhalb der von mir angefiihrten Gruppierungen ein Vergleich angestellt, der
im weiteren Verlauf auf die gesamten Interviews ausgeweitet wird, um somit alle
Aspekte addquat auslegen zu kénnen.

Der Abschnitt der soziologischen Konzeptualisierung stellt nach Meuser und Nagel die
vierte Stufe des Auswertungsverfahrens dar. Hier liegt die Schwerpunktsetzung vor
allem in der Loslosung von der Terminologie der Befragten. Alle existierenden
Zusammenhadnge oder auch Unterschiede werden, basierend auf theoretischem
Vorwissen und anderen empirischen Studien, in einer wissenschaftlichen Sprache
wiedergegeben. (vgl. Meuser, Nagel 1991, S. 462) Meuser und Nagel spezifizieren diesen

Vorgang folgendermalien:

,Die Abstraktionsebene, auf der wir uns bei dem Auswertungsabschnitt der
soziologischen Konzeptualisierung bewegen, ist die empirische Generalisierung.
Es werden Aussagen Ulber Strukturen des Expertinnenwissen getroffen, und
auf dieser Grundlage kann die Reichweite der Geltung soziologischer
Konzepte gepriift werden. Die Anschlussméglichkeit an theoretische
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Diskussionen [...] ist zwar gegeben, die Verallgemeinerung bleibt aber auf
das Vorliegende empirische Material begrenzt, auch wenn sie in einer
Begrifflichkeit geschieht, die in diesem selbst nicht zu finden ist.” (Meuser,
Nagel 1991, S. 463)
Dieses Phdanomen lasst sich dadurch erkldaren, dass viele Experten und Expertinnen
bereits eine wissenschaftliche Sprache in ihren Antworten verwenden, aber in manchen
Fallen deren Begriffe nicht mit den in der wissenschaftlichen Fachdisziplin verwendeten
Ubereinstimmen, sodass hier mit Bedacht vorgegangen werden muss. (vgl. Mayer 2002,
S. 53) Dieser Punkt wird in der Auswertung flr diese Arbeit nicht zur Ganze
Ubernommen und umgesetzt, da es meines Erachtens durchaus zulassig ist, neben der
wissenschaftlichen Sprache auch priagnante und nicht umzulegende AuBerungen der
Befragten als direkte Zitate einzubauen, um so die Ausfiihrung zu unterstreichen und
ihre Aussagekraft nicht abzumindern.
Der funfte und somit letzte Punkt der Methode zur Analyse von leitfadenorientierten
Experteninterviews ist die theoretische Generalisierung. Erst ab dieser Stufe werden
adaquate Theorien mit einbezogen und die einzelnen Themen in ihrer internen
Zusammengehorigkeit systematisch geordnet. ,,Die Systematik gelangt in der Darstellung
der Ergebnisse darin zum Ausdruck, daR wir aus der erweiterten Perspektive der
soziologischen Begrifflichkeit eine Interpretation der empirisch generalisierten
“Tatbestande” formulieren.” (Meuser, Nagel 1991, S. 464) Dies bedeutet fir die
Auswertungspraxis, dass Aussagen zu Theorien verbunden werden und zwar an den
Stellen, wo sie zuvor nebeneinander existiert haben. Meuser und Nagel unterstreichen
in  diesem Zusammenhang die Verwendung der Einteilungen als gewisse
sensibilisierende Konzepte und den dazugehdrigen Zwang nach fortwdhrender
Begutachtung des Verhaltnisses zwischen der aufgestellten Theorie und der Praxis. Fir
die Auswertung bedeutet dies, dass immer alle Stufen der Methode durchlaufen werden
sollten und in manchen Fallen eher ein Schritt rlickwarts gemacht werden muss, um eine
etwaige Verallgemeinerung zu priifen. (vgl. Meuser, Nagel 1991, S. 463-466)
Es gilt der Versuch, das eben angefiihrte Auswertungsverfahren im vierten Kapitel dieser
Arbeit nach bestem Wissen und Gewissen und unter Beriicksichtigung aller bekannten

Faktoren umzusetzen.



19

Als letztes Kriterium, wenn es um den Umgang mit den vorhandenen Quellen geht, ist
die Beobachtung zu nennen. Obwohl sie in dieser Forschung nicht den Mittelpunkt der
Datenerhebung stellt, flielt sie als wesentlicher Faktor aus subjektiver Sicht in die
Auswertung ein. Eine offene, wenn auch nur passive Beobachtung wurde von mir bei
dem Einfihrungsworkshop zur Complete Vocal Technique bei Monika Ballwein im Juni
2012 in Wien durchgefiihrt. Hierbei konnte ich zusehen, wie die Leiterin mit den
Teilnehmern anhand von ausgewahlten Stiicken mit der Gesangstechnik gearbeitet hat
und welche Veranderungen im Gesang stattfanden. Diese Eindriicke lassen sich nicht
wegreduzieren und tragen einen wesentlichen Teil zu meinem theoretischen Wissen
hinsichtlich der Technik bei und werden in die Auswertung und Interpretation mit
einbezogen.

Wie in der Interviewbeschreibung zu Martin Carbow schon erwdhnt, habe ich aulRerdem
an seinem einwochigen Chorworkshop in Schénbach, Niederdsterreich im Juli 2012 aktiv
teilgenommen, das heilt die teilnehmende Beobachtung angestrebt. In der
Informationsbroschiire zu diesem Workshop fand sich wohl der Hinweis auf CVT, im
Verlauf des Workshop wurde diese Technik allerdings nur am Rande gestreift, was nicht
als Kritik zu werten ist, sondern nur erklaren soll, warum die teilnehmende Beobachtung
in diesem Forschungsvorhaben nicht schwerpunktmaRig berlicksichtigt werden konnte.
Somit ist ganz deutlich erkennbar, dass die Methode des Interviews fir die
Beantwortung der Forschungsfrage primar heranzuziehen ist, aber dennoch die
Beobachtung beziehungsweise die gesammelten Eindriicke eine Auswirkung auf die

Ergebnisse dieser Forschung haben.
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3. Complete Vocal Technique — Eine theoretische Abhandlung

3.1. Einfiihrung

Das nun folgende Kapitel beschaftigt sich intensiv mit den Fakten und Gegebenheiten
rund um die Complete Vocal Technique. Um die theoretischen Aspekte der Technik zu
verstehen, ist es von Noten, einen Einblick in die Forschungsarbeit und Laufbahn der
Autorin Cathrine Sadolin zu bekommen, sowie den richtigen Umgang mit der von ihr
verfassten Literatur anzufiihren. Dies soll als Basis dienen, um anschlieBend die
grundlegende Philosophie hinter der CVT verdeutlichen zu koénnen und die
Forschungsfragen der Arbeit anhand der Interviews bestmdglich auszuarbeiten. Zur
konkreteren Veranschaulichung werden in diesem Teil der Arbeit Horbeispiele

angefihrt, welche auf der beiliegenden CD zu finden sind.

3.1.1. Die Entwicklerin Cathrine Sadolin - ihre Forschung und der Aufbruch der CVT

Cathrine Sadolin, aus Danemark stammend, beschaftigt sich schon seit den 80er Jahren
intensiv mit der Thematik rund um die Phanomene Stimme und Gesangstechnik. Den
Grundstein dafir legte vor allem ihre Neugierde an den verschiedensten Klangen, die die
menschliche Stimme zu produzieren vermag. Sadolins musikalischer Werdegang begann
mit einer klassischen Gesangsausbildung, wobei die ersten Gesangsstunden nur den
Zweck hatten, ihre asthmatisch bedingten Atmungsprobleme in den Griff zu bekommen.
Sie selbst spricht sich eine gewisse Talentfreiheit zu, doch die Liebe zu jeglicher Art von
Musik in Kombination mit Lernbereitschaft ermoglichte in ihrem Fall den Erfolg. (vgl.
Sadolin 2010, S. 7)

Die ersten Schritte in Richtung CVT ergaben sich fiir sie aus der Tatsache, dass die
klassische Gesangstechnik immer in Zusammenhang mit dem dazugehorigen Klangideal
steht, was zur Folge hat, dass jenes bei der Auslibung dieser Technik auch angenommen
werden muss. Diese Konvention war fir die Autorin undenkbar, da ihrer Ansicht nach
Ideale eher als Geschmack deklariert werden sollten und deshalb nicht mit dem Begriff

Technik in Verbindung gebracht werden dirften.

»[...] Technik ist lediglich ein HILFSMITTEL, das es uns ermdglicht uns
auszudriicken. Ich denke der AUSDRUCK ist das Wichtigste — eine Botschaft zu
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vermitteln. Es ist die kiinstlerische Entscheidung jeder Sdngerin und jedes
Séngers, was sie oder er ausdriicken méchte und wie.” (Sadolin 2010, S. 6)

Das nachstehende Zitat von Martina Freytag, einer renommierten Sangerin,

Gesangsdozentin und Chorleiterin, beschreibt in diesem Zusammenhang folgendes:

»Zu weit liegen die musikalischen Richtungen auseinander, die gesanglichen
Anforderungen und die zur Musikausiibung erforderlichen Kompetenzen. Zu
verschieden sind die Stimmideale, die von den Sdngern verkérpert und
stimmtechnisch gemeistert werden sollen. Der klassische Gesang und der Pop —
und Jazzgesang erheben differente, jeweils kontextabhingige Klang- und
Ausdrucksideale zu ihrer Norm.” (Freytag 2003, S. 20)
Aus diesem Grund begann Cathrine Sadolin, sich neben der kritischen
Auseinandersetzung mit den vielen verschiedenen Gesangsstilen auch mit den
Disziplinen Logopadie, Gehorphysiologie, Akustiklehre und mit der Lehre des spektralen
Horens intensiv zu beschaftigen. (vgl. Sadolin 2010, S. 7)
Ein weiterer Schwerpunkt ihrer Forschung beschaftigt sich mit den Sangern und
Sangerinnen ohne klassische Gesangsausbildung, welche mit den verschiedensten
Klangen experimentieren, ohne ihre Stimme dabei zu schadigen. Dennoch miissen auch
sie nach bestimmten technischen Gegebenheiten arbeiten, auch wenn das unbewusst
geschieht, da sonst ein positives Ergebnis nicht erzielt werden konnte. Die nachste
Zielsetzung flr Cathrine Sadolin war es nun, nach Gemeinsamkeiten in allen Stimmen
und Klangen zu suchen, um ein allgemein giiltiges System dafir festzulegen. Sie verglich
hierbei die Singstimmen anhand des Klanges, der Vokale, der Tonhéhe und der
Lautstarke miteinander. Durch die intensive Betrachtung der genannten Parameter
wurde fir die Verfasserin eine Struktur sichtbar, welche eine Einteilung in zwei
Ubergeordnete Bereiche ergab. Die harteren und raueren Klange sammelte sie unter
dem Begriff ,metallisch”, im Gegensatz dazu werden die weicheren, sanfteren Klange als
,hicht-metallisch” beschrieben. Bei genauerer Untersuchung ergaben sich innerhalb der
metallischen Klange zwei weitere Unterordnungen, die C. Sadolin als ,halb-metallisch”
und ,voll-metallisch” bezeichnet. Um das System ubersichtlich und klar halten zu
kdnnen, ordnete sie diese Kldange vier Hauptkategorien, den sogenannten Vocal-Modes
zu. Somit entstand der ,,nicht-metallische” Klang namens Neutral, der , halb-metallische”

Klang namens Curbing und die beiden ,voll-metallischen” Klange Overdrive und Edge.
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Die genaue Beschreibung der Vocal-Modes sowie die Erlauterung der Synonyme, finden
sich im Kapitel 3.2.6 Die vier Vocal-Modes wieder. (vgl. Sadolin 2010, S. 8)

Bevor diese These jedoch in die Welt hinaus getragen werden konnte, ging es in erster
Linie um den grofSten Teil der Forschung, namlich nachzuweisen, dass alle vier Modes
auch in der Praxis funktionieren und somit die Basis aller Gesangsstile und Klange
darstellen. Martin Carbow, einer der Interviewpartner, beschrieb Cathrine Sadolins

Arbeit folgendermalen:

[...] Also weil es gibt ja kaum Techniken die sowas als Mdglichkeiten in Betracht
ziehen und zu sagen, es muss die Stimme nicht kaputt machen, wenn man es
richtig macht und sie sie sagt halt ,na gut muss man halt rausfinden wies geht”.
Ja und das ist ja auch ihr Verdienst, also die hat ja zwanzig Jahre lang geforscht
und ihre Stimme auch ruiniert damit, weil sie das alles ausprobiert, hat bis sie es
rausgefunden hat [...]“ (Interview Martin Carbow 2012, Z. 385-390)

Auch wenn die Forschung noch lange nicht ihr Ende gefunden hat und viele Bereiche der

CVT am Anfang ihrer Entwicklung stehen, konnte die Autorin, wie im Zitat von Martin

Carbow beschrieben, durch Selbsterfahrung, aber auch von anderen Sangern und

Sangerinnen erprobt, behaupten, dass sie funktioniert.

3.1.2. Die Handhabung des Buches , Komplette Gesangstechnik”

In erster Linie geht es darum, dass die Technik leicht zuganglich, klar verstandlich und
schnell anwendbar ist. Diese Eigenschaften bilden einen roten Faden, der sich durch die
gesamte Technik und somit auch durch die Beschreibung der CVT im Buch fihrt. Durch
diese Technik ist es den Sangern und Sangerinnen moglich, sich gezielt mit den
Problemstellen ihres Gesanges auseinanderzusetzen und so Verbesserungen zu
erreichen. Es ist in C. Sadolins Augen auch (iberhaupt nicht notwendig, die bereits als
positiv deklarierten Erfahrungen zu verwerfen, oder stiandig von Anfang an beginnen zu
missen, wenn neue Aspekte hinzukommen. Dies fiihrt dazu, dass die Autorin ihre
Literatur als eine Art Nachschlagewerk bezeichnet bzw. als Erganzung zur praktischen

Auslibung des Gesanges sieht. (vgl. Sadolin 2010, S. 9)
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3.1.2.1. Die unterschiedlichen Lerntypen

Cathrine Sadolin versucht mit ihrem Buch, es jedem Sanger, jeder Sdngerin zu
ermoglichen, sich gesanglich zu entfalten und das gewiinschte Ziel zu erreichen. Jeder
Mensch hat jedoch seine eigene Lernmethode, welche ihm personlich als am
effektivsten erscheint. Einige bendtigen eine theoretische Abhandlung, andere
wiederum lernen durch korperliche Eindriicke, welche am eigenen Leib erlebt werden
miussen. Weiters gibt es diejenigen, die durch das Gehor, sprich durch Héren und
Imitieren des Klanges zum gewiinschten Ziel gelangen. Wieder andere versuchen ihre
gesanglichen Probleme durch visuelle Impressionen zu I6sen. Aber auch die Personen,
welche ihre Vorstellungskraft verwenden, beispielsweise durch Vergleiche mit
Alltagssituationen, diirfen hier nicht auRer Acht gelassen werden. So beinhaltet jedes
Kapitel einen anatomischen und physiologischen Teil, mitgelieferte Horbeispiele zum
Downloaden, Abbildungen, Anweisungen zur korperlichen Erfahrung und Muster fir
innere Bilder. (vgl. Sadolin 2010, S. 11)

Wichtig ist in diesem Zusammenhang zu erwadhnen, dass jeder Sanger seinen bzw. jede
Sangerin ihren praferierten Lerntyp wahlen und danach arbeiten sollte. Dennoch ist es
empfehlenswert, die anderen Beschreibungen durchzusehen, da die unterschiedlichen
Gesichtspunkte sich oftmals gegenseitig erganzen und so effizienter gearbeitet werden
kann.

Ein weiterer wichtiger Faktor im Umgang bzw. in der Auslibung der CVT ist der Leitsatz:
,Ubernimm Verantwortung fiir dich selbst“ (Sadolin 2010, S. 11).

Es mag nach einem Ratschlag eines Freundes oder Verwandten klingen, dennoch ist dies
die einzige Methode, gesanglich das zu finden, was Sanger und Sangerinnen selbst
brauchen. Dieses wichtige Prinzip geht von der Tatsache aus, dass Gesangsausiibende
sich von ihren Lehrern abhadngig machen und zu viel beeinflussen lassen, was ihr

gewlinschtes Ziel betrifft. Glinther Habermann fasst dies wie folgt zusammen:

»,Noch immer ist ohne Zweifel die Gefahr beim Gesangsunterricht recht grof3, das
subjektiv Beobachtete und durch die persénliche Erfahrung des Lehrers Fundierte
und von ihm daher als vorteilhaft Befundene als objektiv existierend und
allgemeingiiltig anzusehen.” (Habermann 1986, S. 3)
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Daher ist es wichtig, seinem eigenen Urteilsvermdgen, sowie seinen inneren Gefiihlen
Vertrauen zu schenken und nicht dem Geschmack des Gesangspadagogen, der
Gesangspadagogin Folge zu leisten, da dieser, oder diese zwar klangliche Vorschlage
bringen kann, aber die Entscheidungsfreiheit letztendlich immer der Schiiler, die

Schilerin inne haben sollte.

3.1.2.2. Das richtige Uben

Die Grundvoraussetzung fiir richtiges und erfolgreiches Uben besteht in einer gesunden
und erholten Stimme. Ist diese Anforderung nicht gegeben, werden die mangelnde Kraft
und die Uberforderung der Stimme oftmals durch Verspannungen kompensiert, und dies
kann zu gravierenden Stimmproblemen fiihren. GroRe Bedeutung wird in diesem
Zusammenhang dem sogenannten muskuldren Gedachtnis zugesprochen. Wird eine
Passage immer wieder mit gesunder Stimme gesungen, so speichert das Gehirn den
korperlichen Ablauf, um somit spater automatisch darauf zurlickgreifen zu kdnnen.
Damit das muskuldare Gedachtnis aber seine volle Funktion aufzeigen kann, ist die
RegelmiRigkeit des Ubens von enormer Bedeutung. Des Weiteren sollten
Ubungsabldufe immer einfach sein, da hier nicht der Schwierigkeitsgrad der Ubung bzw.
bestimmte Ubungen selbst ausschlaggebend sind, sondern die Art und Weise, wie man
mit der Stimme umgeht. Aus diesem Grund verwendet Cathrine Sadolin in ihrem Buch
einfachere Vorgdnge, die sich immer nur mit einem technischen Anliegen
auseinandersetzen, denn wenn die Basis vorhanden ist, das heildt einfache Aufgaben mit
korrekter Technik ausgefiihrt werden kdnnen, ist der Wechsel zu schwierigen Ablaufen
leichter. Ubungen miissen sich immer angenehm anfiihlen und sofort greifen, was
wiederum nur durch die richtige Anwendung und das Vertrauen auf die eigene

Wahrnehmung erreicht werden kann. (vgl. Sadolin 2010, S. 12-13)
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3.2. Die Technik

Am Anfang jeder Technik sei, es im populdren aber auch klassischen Gesang, steht die
bewusste Auseinandersetzung mit der Anatomie bzw. Physiologie des Instrumentes

Stimme.

»Ein Sdnger sollte wissen, was beim Singen mit und in seinem Kérper passiert,

weil er ein Problem erst bewusst lokalisieren kann, wenn er die méglichen

Schwachstellen kennt.” (Balhorn 2008, S. 9)
Wie in dem eben genannten Zitat beschrieben, erleichtert das Wissen Gber muskulare
Ablaufe das Verstehen von Gesangstechniken jeder Art und vereinfacht deshalb das
Loésen von Stimmproblemen. Cathrine Sadolin legt ebenfalls groRen Wert auf die
anatomische Betrachtungsweise, die in knapper, aber fiir das Verstandnis und die
Umsetzung der CVT ausreichender Form dargelegt wird. Neben den drei Grundprinzipien
(Stutze, Vermeidung des vorgeschobenen Unterkiefers und Lippenspannung, sowie
notwendiger Twang), gilt ihr Augenmerk dem Phdanomen der Atmung, welche im nun

Folgenden behandelt werden soll.

3.2.1. Die Atmung

,Die Atmung liefert mit dem durch die Luftréhre nach oben flieflenden
Ausatemstrom die Grundlage fiir die Entstehung eines Klanges: eines
gesprochenen Wortes, eines Schreies  oder  eines  gesungenen  Tones.”
(Mathelitsch, Friedrich 2000, S. 13)
Die Atmung selbst findet in den Lungen statt, welche ihren Sitz im Brustkorb, dem
Thorax haben. Der eingeatmete Sauerstoff wird vom Blut aufgenommen, und die bei
diesem Vorgang entstandene Kohlensaure wird als sogenanntes
Stoffwechselendprodukt wieder ausgeatmet. (vgl. Habermann 1986, S. 7) Der mit
Abstand wichtigste Muskel fir die Atmung ist das kuppelformige Zwerchfell oder
Diaphragma, das den Brustraum vom Bauchraum trennt. Es entsprieRt kreisférmig an
der unteren Begrenzung des Brustkorbs, und durch eine Offnung gelangen die
Speiserohre, die Hohlvene und die groRBe Koérperschlagader vom Brust- in den
Bauchraum. (vgl. Faller 2004, S. 160) Mittels Muskelfasern am Brustbein, ist es vorne

seitlich an den Rippen und hinten an der Lendenwirbelsdule fixiert. Den Mittelteil des
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Zwerchfells bildet eine Sehnenplatte, an der die Muskelfasern verwachsen sind. (vgl.
Sadolin 2010, S. 22) Dadurch, dass der vordere Teil der Rippen und Wirbel durch
Gelenke miteinander verbunden ist und sich dieser Bereich aus elastischen Knorpeln
zusammensetzt, ist die Ausweitung des Zwerchfells und des Brustraums nach vorne und
an den Seiten am groflten und nach hinten weg am geringsten. Siehe folgende

Abbildung. (vgl. Habermann 1986, S. 10)

1.Rippe

4.Inter- Stellung der
kostalraum Rippen nach
tiefer Ein-
rechte auhiing
Zwerch- / \
fellkuppel ;
g 5.Rippe
A : S PP

Lage des Zwerchfells Lage des Zwerchfells bei
nach Ausatmung maximaler Einatmung
(Exspiration) (Inspiration)

Abbildung 1: Die Stellung des Zwerchfells und der Rippen bei der Ein-und Ausatmung (Faller 2004, S. 162)

Beim Singen ist es notwendig, die eingeatmete Luft zurlickzuhalten und nicht die ganze
Luftmenge auf einmal herausstrémen zu lassen, da sonst eine bestmdgliche Arbeit der
Stimmlippen nicht gewdahrleistet werden kann. (vgl. Sadolin 2010, S. 23) Die Atmung
kann jedoch in unterschiedlichen Formen passieren, welche aber am effizientesten oder
korrektesten sein mag, kann nicht allgemein dargelegt werden, da dies eine subjektive
Empfindung jeder einzelnen Sangerin, jedes einzelnen Sangers ist. Im Folgenden sollen
drei Moglichkeiten der Einatmung erldautert werden.

Die Hebung des Brustkorbs im Zuge der Einatmung ist verantwortlich fir die
VergrofRerung des Brustraumes, was wiederum eine Ausbreitung der Lungen und eine
Luftzufuhr durch die Luftrohre in die Bronchien mit sich bringt. (vgl. Mathelitsch,
Friedrich 2000, S. 14) Dieser Vorgang ist als sogenannte Hochatmung bekannt und wird

nur von wenigen Gesangsausiibenden angewandt, da sie oftmals als unangenehm und
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anstrengend empfunden wird und es in weiterer Folge zu Verspannungen im
Rachenraum kommen kann. Erkennbare Zeichen der Bauchatmung sind das Vorwdlben
und Einziehen der Bauchwand, wobei die Bezeichnung wohl nicht ganz treffend gewahlt
ist, da sich beim Menschen die Lungen nicht im Bauch befinden und wohl nur das
Optische zu diesem Namen fihrt. (vgl. Sadolin 2010, S.23-24)

Bei dieser Bauchatmung senkt sich die Zwerchfellkuppel und driickt somit alle Organe,
die unterhalb des Zwerchfells in der Bauchhohle liegen, hinab. Da diese keine
Ausweichmoglichkeit nach hinten und unten haben, wird dem Druck von oben
nachgegeben und nach vorn und seitlich ausgewichen. (vgl. Habermann 1986, S. 14) Es
erfordert jedoch viel Kraft, das Zwerchfell lange in dieser Position zu belassen und den
Bauch so auszudehnen. Hort ein Sanger, eine Sangerin nun nicht auf die Signale seines
Korpers, oder ihres Korpers, dass es sich unangenehm anfihlt, kann dies auch zu einer
Uberbeanspruchung der Stimmlippen fiihren. Durch die erhobenen Erfahrungsberichte
ist Cathrine Sadolin der Ansicht, dass sich die Anspannung des Zwerchfells, sowie die
Weitung der unteren Rippen und die dadurch entstehende Wélbung des Solarplexus und
des Bauchnabels als angenehmste Form der Einatmung flir den Gesang anfiihlen. Bei der
Ausatmung entspannt sich das Zwerchfell wieder, die Rippen und der Solarplexus kehren
in ihre Ursprungsstellung zuriick. (vgl. Sadolin 2010, S. 25)

Alle Sangerinnen und Sanger haben ein unterschiedliches Empfinden was die Atmung
betrifft und wahlen deshalb auch unterschiedliche Formen. Einzig wesentlich ist wohl fir
alle die harmonische Beziehung zwischen der gewahlten Art der Atmung und dem

eigenen Korpergefihl, also ein Empfinden der Natdirlichkeit.

3.2.2. Die drei Grundprinzipien und ihre physiologischen Aspekte

Um einen gesunden Klang zu erzeugen, ohne die Stimme dabei zu schadigen und als
Voraussetzung fiir alle vier Vocal-Modes gilt es, die drei Grundprinzipien stets bewusst
durchzufiihren. Die Stitze, die Vermeidung des vorgeschobenen Unterkiefers und der
Lippenspannung und der sogenannte notwendige Twang wurden von Cathrine Sadolin
aufgrund ihrer Forschung als Grundprinzipien ausgewahlt, und ihre enorme Wichtigkeit

fiir die gesunde Arbeit mit der CVT soll in den nachstehenden Zeilen aufgezeigt werden.



28

3.2.2.1. Die Stiitze

Das Phanomen Stitze ist keineswegs ein neuer Begriff, den die CVT gepragt hat, im
Gegenteil ist es eine gemeinsame Komponente aller Gesangsarten, ganz gleich, welchem
Stil sie angehoren. Dies lasst sich dadurch erklaren, dass die positiven Aspekte einer
effizienten Stitze durch beispielsweise eine langere Tonproduktion, einen
voluminoéseren Stimm — und Dynamikumfang, aber auch eine kontrollierbare Intonation
horbar werden. (vgl. Sadolin 2010, S. 27) Was die Stiitze nun genau ist, wie sie definiert
wird und wie sie anzuwenden ist, dariber sind sich Gesangspadagogen und
Wissenschaftler noch nicht einig. Gliinther Habermann beispielweise beschreibt Stitze

folgendermalen:

»Nach der Réntgenuntersuchung von SCHILLING sen. kann man zwei Stiitzarten
unterscheiden, je nachdem, ob die durch die maximale Inspiration
aufgespeicherten Krdfte zuerst von der Thoraxmuskulatur oder zuerst vom
Zwerchfell freigegeben werden. Im ersten Fall verharrt das Zwerchfell noch
ldngere Zeit (bis zu 8 Sekunden) beim Beginn der Stimmgebung in der
Einatmungsstellung, wdhrend der Brustkorb sich senkt (Zwerchfellstiitze, oder
Bauchstiitze bei Mitwirkung der Bauchwandmuskulatur). Im letzteren Fall bleibt
der Thorax in der Inspirationsstellung stehen, wéhrend sich das Zwerchfell hebt
(Thoraxstiitze). (Habermann 1986, S. 122)
Die Erlauterung der Autorin ist keinesfalls eine Gegendarstellung zu Glinther
Habermanns Definition, dennoch formuliert sie ihre sehr klar und eindeutig. Fir
Cathrine Sadolin ist Stiitze die Weiterfiihrung der natirlichen Stiitze, welche der Mensch
automatisch zum Beispiel beim Husten anwendet. Es ist ein Zurlickhalten der Luft,
anstatt sie gebindelt freizusetzen. Dieser Vorgang erfordert nicht nur korperliche Kraft,
sondern auch Kontrolle iber sein Tun, da das Zwerchfell unten gehalten werden muss,
die Rippen eine geweitete Position beibehalten und dies durch das Zusammenwirken
dreier Muskelpartien passiert. (vgl. Sadolin 2010, S. 27)
Um diesen Ablauf bewusst umsetzen zu kdnnen, ist es notwendig, Uber die Muskeln,
welche fir die Weitung der Rippen zustandig sind, genau Bescheid zu wissen. Den ersten
Teil bilden die Bauchmuskeln, die sich aus vier Schichten zusammensetzen. Der gerade
Bauchmuskel (Muskulus rectus abdominis) ist der dufRerste Muskel und verlduft vom

Schambeinoberrand nach oben zu den Rippenansatzen. Dahinter befindet sich der

duBere schrage Bauchmuskel (Muskulus obliquus abdominis externus) der von den
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Aullenseiten der unteren Rippen zum Hiftbein fiihrt. Die nachste Schicht bildet der
sogenannte innere schrage Bauchmuskel (Muskulus obliquus abdominis internus), der
von den Rippen zum Schambein gerichtet ist. Der letzte dieser vier Muskeln und
gleichzeitig auch der am weitesten innen liegende, ist der quere Bauchmuskel (Musculus
transversus abdominis). (vgl. Faller 2004, S. 159) Durch das Einziehen des Bauches

mithilfe dieser Muskeln wird die AufRenhaltung der Rippen hervorgerufen.

Musculus rectus

|~ abdominis

Musculus obliquus

=

externus abdominis

[

* Musculus obliquus A
I .8 " [l W
"Il internus abdominis || 2
=

Musculus transversus — ——

abdominis

Abbildung 2: Die vier Bauchmuskelschichten einzeln dargestellt (Sadolin 2010, S. 29)

Den zweiten wichtigen Bereich bildet die Rickenmuskulatur mit den breitesten
Rickenmuskeln (Musculus latissimus dorsi). Die Muskeln erschlieBen sich auf der
Riickseite des Korpers unter den Armen, enden in einem Sehnengewebe, welches sich
weiter bis hin zum Hiftknochen bzw. Rickgrat zieht, was in Abbildung 3 deutlich zu
erkennen ist. Sie sind wahrend des Stitzvorgangs dafir zustandig, die hinteren Rippen

gedehnt zu halten. (vgl. Sadolin 2010, S. 29)
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Abbildung 3: Sitz der breiten Riickenmuskel (Sadolin 2010, S. 30)

Abbildung 4: Sitz der Lendenmuskeln (Sadolin 2010, S. 30)

Abbildung 4 zeigt die letzten der drei Muskeln, welche wesentlich fir die Stiitzfunktion
sind, die quadratischen Lendenmuskeln (Musculus quadratus lumborum). Sie sind die
Bindeglieder zwischen dem Becken und den untersten Rippen und hemmen ebendiese

daran sich zu heben, um so dem Zwerchfell eine effektive Tatigkeit zu ermdglichen.

~Wenn die Bauchmuskeln zur gleichen Zeit wie der Quadratus lumborum
angespannt werden, dann entsteht ein ,Kampf” zwischen den beiden
Muskelgruppen: Der Quadratus lumborum versucht das Becken nach vorne zu
kippen, sodass ein Hohlkreuz entsteht, wihrend die Bauchmuskeln das Becken
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unter dem Kérper hindurch nach vorne ziehen, sodass der Riicken gerade wird.
Dieser Kampf ist ein wichtiger Teil der Stiitze [...]“ (Sadolin 2010, S. 29)
Die Verfasserin verwendet fiir die reslimierende Beschreibung der Stiitze eine sehr
anschauliche und Ubersichtliche Abbildung, welche hier als Abbildung 5 zu sehen ist, die
sowohl in ihrer Literatur, als auch im praktischen Unterricht einen hohen Stellenwert

hat.

UNTENHALTEN DES ZWERCHFELLS

/ GEWEITETHALTEN DER RIPPEN J

EINZIEHEN DES ANSPANNEN  AKTIVIEREN DER
BAUCHES AM DER MUSKELN IM
BAUCHNABEL RUCKENMUSKELN  LENDENBEREICH

EINE KONTINUIERLICHE BEWEGUNG

als wenn man gegen einen Widerstand arbeitet

Abbildung 5: Die Stiitze — Ein Leitfaden (Sadolin 2010, S. 31)

Um als Sangerin, als Sanger nun eine korrekte Stitze ermitteln zu kénnen, gilt es zuerst
die natiirliche Stitze anzuwenden, da diese keine zusatzliche Kraft kostet. Senkt sich das
Zwerchfell, verharrt es automatisch flir einen kurzen Augenblick in dieser Stellung,
obwohl bereits Luft ausgegeben wird. Genau dieser Moment wird als natiirliche Stiitze
bezeichnet. Nun geht es darum die aktive Stitze erst dann anzuwenden, wenn die
natirliche Stlitze beginnt abzusinken. Als nachsten Schritt gilt es die Stitze bewusst zu
fliihlen. Dies passiert bei jeder Sangerin, bei jedem Sanger keineswegs an der gleichen
Stelle. Es sollen nun verschiedene Optionen aufgelistet werden, die aufzeigen wo die
Stitze Uberall lokalisiert werden kann, sodass jede Sangerin bzw. jeder Sdnger fir sich
die angenehmste Art und Weise wahlt. Trotz der Ortlichen Unterschiede ist der
korperliche Verlauf bei allen nun folgenden Mdglichkeiten derselbe. (vgl. Sadolin 2010,

S. 33-34)
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Werden die Rippen solange wie moglich wahrend des Singens geweitet gehalten, ist dies
eine Moglichkeit die Stiitze zu spliren. Bewegt sich die Taille nach aulRen und der Bauch
am Bauchnabel nach innen, ist dies eine weitere Art zur Ortsbestimmung. Weiters ist die
Stitze zu lokalisieren, wenn der Bauch in einer andauernden, zahen Bewegung nach
innen flielt, oder die Muskeln sich an den unteren Rippen am Riicken nach aullen
bewegen und zur gleichen Zeit der Bauch nach innen geht. Genauso zu splren ist es,
wenn der Solarplexus nach auBen fiihrt und der Bauch sich wiederum nach innen wolbt.
Was aber auf jeden Fall gemieden werden soll ist, die inkorrekte Stitze, die an der
Woélbung des Bauches nach auBen, wahrend sich der Solarplexus ebenfalls nach auRen
bewegt, erkannt wird. Ist der Stlitzvorgang in einer stetigen Bewegung, so als wirde
gegen einen Widerstand gearbeitet, ist die Kontrolle Giber den Ablauf vorhanden. Als
letzten Schritt geht es darum, das MaR an Stiitzenergie, welche fiir einen Ton bezlglich
seiner Tonhdhe, Lautstarke, usw. angewandt werden muss, festzulegen. Durch das
aktive Uben wird der Vorgang verinnerlicht und im muskuldren Gedichtnis
abgespeichert, sodass jeder Zeit auf jeden Ton zurlickgegriffen werden kann. (vgl.

Sadolin 2010, S. 34-43)

3.2.2.2. Vorgeschobenen Unterkiefer und Lippenspannung meiden

Damit dieses Grundprinzip optimal umgesetzt werden kann, gilt es den fir die
Stimmbildung zustandigen Bereich, das heilst den Kehlkopf und die Stimmlippen in ihrer
anatomischen Funktion genau zu analysieren.

Der Kehlkopf baut sich aus einer Vielzahl an gelenkig miteinander verbundenen
Knorpeln auf, wie in Abbildung 6 zu sehen ist. Die Hauptkomponente bildet der
Schildknorpel, bestehend aus zwei schrag nach hinten laufenden Platten, die in der
Mitte eine V-férmige Kante bilden. (vgl. Mathelitsch, Friedrich 2000, S. 17) Beim Mann
wachst der Schildknorpel, hervorgerufen durch die Hormone in der Pubertat, verstarkt
und wird durch den sogenannten Adamsapfel sichtbar. Hinten ist der Schildknorpel
geoffnet und bildet hier sowohl nach oben, als auch nach unten hin eine Verlangerung.
Diese Ausdehnung miindet im unteren Bereich in den Ringknorpel, der vorne aus einem
Ring und hinten aus einer Platte besteht. (vgl. Faller 2004, S. 375) Auf dieser Platte
befinden sich zwei gelenkig verbundene Stellknorpel, die eine besondere Funktion im

Bezug auf die Stimmbildung haben, da an ihnen die Stimmlippen angebracht sind. Die
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Bewegung der Stellknorpel lenkt sowohl das Offnen und SchlieRen der Stimmlippen, als

auch ihren Druck. (vgl. Mathelitsch, Friedrich 2000, S. 17)

T~ Kehldeckel

T Schildknorpel

__— Stimmlippen

—— Stellknorpel

~ Ringknorpel

—— Luftréhre

Tonerzeugung

Abbildung 6: Kehlkopfskelett — Ansicht von hinten, der linke Stellknorpel ist nur durch seinen Umriss
dargestellt, damit die Stimmlippen und ihr Befestigungspunkt am Schildknorpel zu sehen sind (Sadolin 2010, S. 45)

Die Stimmlippen bestehen aus dem von vorne nach hinten verlaufenden Stimmmuskel
(Musculus vocalis), dessen innen verlaufende Rénder in dehnbare Membranen
einmiinden. Diese Fasern sind die tatsachlichen Stimmbadnder und nicht die sehr viel
groBeren Furchen der Stimmlippen, wobei immer noch falschlich dieser Bereich so
bezeichnet wird. (vgl. Habermann 1986, S. 33) Der Platz zwischen den Stimmlippen, die
Stimmritze (Glottis) verlauft nach hinten zwischen den Innenflaichen der Stellknorpel
hindurch. Oberhalb der Stimmlippen befinden sich die Taschenfalten, welche oftmals als
falsche Stimmlippen bezeichnet werden. Sie bestehen aus Gewebe, Muskeln und Driisen
und konnen bei Verlust der echten Stimmlippen, beispielsweise durch einen operativen
Eingriff deren Platz einnehmen. (vgl. Mathelitsch, Friedrich 2000, S. 18)

An der vorderen oberen Kante des Schildknorpels sitzt der bewegliche Kehldeckel
(Epiglottis), welcher sich bei einem Schluckvorgang durch Anheben des Kehlkopfes auf

den Kehlkopfeingang legt und die Speisen in die hinter der Luftrohre liegende
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Speiserohre befordert. (vgl. Habermann 1986, S. 35) Als nachstes gilt es die Entstehung

eines Tones im Bezug auf seine Hohe und Lautstarke zu erfassen.

,Wenn man gerduschlos ein- und ausatmet, dann sind die Stimmlippen geéffnet
und die Luft bewegt sich zwischen ihnen hindurch in die Lunge und wieder heraus.
Wenn man die Stimmlippen beim Ausatmen einander anndhert, dann werden

ihre Schleimhdute in Schwingungen versetzt und es entstehen Téne.” (Sadolin
2010, S. 44)

Gilt es nun die Tonhdhe zu verdandern, haben die Stellknorpel die Moglichkeit nach oben
oder unten zu kippen, um somit die Lange der Stimmlippen zu variieren. Werden die
Stimmlippen also gestreckt, flihrt dies zu einer Erhéhung des Tones. Wie im oben
beschriebenen Zitat erldutert, entsteht ein Ton durch die Schwingungen der
Schleimhaute. Diese Schwingungen sind auch die zustandigen Faktoren, wenn es um die
Lautstarke geht, denn je grofRer die Schwingungen sind, desto lauter ist der Ton. (vgl.
Sadolin 2010, S. 44-45)

Zur Veranschaulichung dieses Vorgangs, wird in Abbildung 7 die Stimmlippen im

Querschnitt und in Abbildung 8 ein Schwingungsdurchgang dargestellt.

>

_ Bewegliche Schleimhaut

Stimmband

™ Muskeln

el W,
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T"‘,,un,nl“

— Luftstrom

Abbildung 7: Die Stimmlippen im Querschnitt (Sadolin 2010, S. 45)
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Abbildung 8: Ein Schwingungsdurchgang der Stimmlippen (Sadolin 2010, S. 46)

Ein Luftstrom dringt durch die Offnung der Stimmlippen, welche deshalb dazu veranlasst
werden, sich zueinander zu bewegen. Dadurch entsteht ein BerlUhrungspunkt am
unteren Ende, wie bei Bild e zu sehen ist, und fiihrt in eine flieRende Bewegung nach
oben. Im geschlossenen Zustand (Bild f) entsteht ein Druck, dessen Ausgleich zum Ende
der Aufwartsbewegung und zur erneuten Trennung der Stimmlippen fuhrt (Bild g — i).
Der Vorgang ist somit abgeschlossen und kann wieder von Neuem beginnen. Um die
Stimmlippen keiner Verspannung auszusetzen, muss der Luftstrom kontrolliert werden,
indem mit der Stiitze gearbeitet wird und somit ein freies Bewegen der Membranen
gegeben ist. (vgl. Sadolin 2010, S. 46)

Doch nicht nur das Einsetzen der Stitze ist fiir die Funktionstiichtigkeit der Stimmlippen
verantwortlich, sondern auch die richtige Stellung des Unterkiefers und die Vermeidung
von Lippenspannungen, die solch eine enorme Bedeutung haben, dass sie als eigenes
Grundprinzip fungieren. Der Unterkiefer geht beim Offnungsvorgang automatisch nach
unten und hinten. Diese Position sollte auch beim Singen eingehalten werden und
niemals in eine vorgeschobene Stellung des Unterkiefers wechseln, da sonst eine
weitere Verspannung der Stimmlippen oder des Rachenbereichs hervorgerufen werden

kann. (vgl. Sadolin 2010, S. 50)



36

3.2.2.3. Der notwendige Twang

Der Kehldeckel befindet sich im sogenannten Mesopharynx, dem mittleren Abschnitt
des Rachens, und bildet mit den gegentliberliegenden pyramidenférmigen Stellknorpeln
und den Stimmlippen die Form eines Horns, den Kehlkopftrichter. (vgl. Faller 2004, S.
442) Durch die Veranderung der Form des Kehlkopftrichters wird der von Cathrine

Sadolin als notwendig bezeichnete Twang erzeugt.

,Der Twang entsteht dadurch, dass die Offnung des Kehlkopftrichters verkleinert
wird, indem die Stellknorpel ndher an den unteren Teil des Kehldeckels (Petiolus
epiglottidis) gebracht werden. Die Stimme klingt so klarer und weniger hauchig,
und man kann allein durch Twangen die Lautstédrke um 10-15 Dezibel erhéhen.
Eine korrekte Gesangstechnik braucht immer [...] den ,,notwendigen Twang” [...]
Nur mit dem notwendigen Twang kann die Stimme leicht und ungehindert
arbeiten.” (Sadolin 2010, S. 51)

In Abbildung 9 ist das soeben beschriebene Naherbringen der Stellknorpel an den

Kehldeckel deutlich erkennbar.

Abbildung 9: Die Stellung der Stellknorpel beim Twang (Sadolin 2010, S.51)

Die Wichtigkeit des Twangs fur den Gesang ist enorm. Durch ihn wird die Singstimme
nicht nur deutlicher und konzentrierter, er erleichtert die gesamte gesangliche Arbeit

erheblich. Die populdre Gesangstechnik ist jedoch nicht die Einzige, die sich dieses
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Phdanomen zu Nutze macht, alle anderen Gesangsstile bis hin zur Klassik nehmen den

Twang in Anspruch.

3.2.3. Die Klangfarbe: Physiologische Entstehung — Definition — allgemeine Anwendung

Die Klangfarbe, oft auch unter dem Synonym Timbre bekannt, beschreibt den Charakter
eines Klanges beziglich der Zusammensetzung aus Grund- und Obertonen. Sie ist
auBerdem ein komplexes Wahrnehmungsmerkmal, das mit der Tonhdhen- und
Lautheitswahrnehmung zusammenhangt. (vgl. Dickreiter 2008, S. 338) Eine weitere

mogliche Definition liefert Martina Freytag im nun folgenden Zitat:

[...] Klangfarben entstehen durch die Resonanzverteilung. Dem Klang werden
anteilig, nachdem er den geweiteten oder verengten Kehlrachenraum passiert
hat, die Resonanzen vom Mundraum (gehobener weicher Gaumen, Lage der
Zunge, Offnungswinkel des Unterkiefers) und den weit verzweigten Nasenréumen
beigefiigt, bevor er den Kérper verldsst. Wird er zu gleichen Teilen mit
Resonanzen des Mundraumes und der Nasenréiume angereichert, ist er am
ausgeglichensten.” (Freytag 2003, S. 25)

Unterschiede in der Anatomie des Rachenraumes und der Mundhohle, aber auch die
Einstellung des Ansatzrohres haben somit eine direkte Auswirkung auf die Farbe des
Klanges. Daraus folgt, dass die Stimme dunkler gefdrbt ist, wenn sie ein geweitetes
Ansatzrohr durchlauft. Andererseits kann die Stimme einen helleren Klang annehmen,
wenn ein verengtes Ansatzrohr passiert wird. Glicklicherweise befindet sich der Mensch
in der Lage sein Ansatzrohr willentlich zu verandern, was wie eben erwahnt, eine

unmittelbare Anderung der Klangfarbe zur Folge hat. (vgl. Sadolin 2010, S. 158)

Abbildung 10 veranschaulicht den Bereich des Ansatzrohres.
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Weicher Gaumen
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—— Kehldeckel
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Abbildung 10: Das Ansatzrohr im Uberblick (Sadolin 2010, S. 158)
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In den nachstehenden Zeilen sollen alle veranderbaren anatomischen Eigenheiten des
Mundraumes und ihre Auswirkungen auf den Klang und somit ihre Bedeutung fir die
Klangfarbe beschrieben werden.

Als erster Punkt wird hier nochmals der Twang angefiihrt, der fir die
Klangfarbenanderung wichtig ist. Der anatomische Vorgang wahrend des Twangs wurde
im vorangegangenen Kapitel bereits beschrieben und wird hier nur der Vollstandigkeit
halber nochmals angefiihrt. Neben dem Twang bzw. dem Kehlkopftrichter hat auch die
Stellung des Kehlkopfes einen ganz wesentlichen Einfluss auf die Klangfarbe. Cathrine
Sadolin beschreibt wie folgt, in wie weit der Kehlkopf angehoben bzw. gesenkt werden
muss, um die gewiinschte Tonhdhe zu erzielen und die Anderung der Farbe des
gesungenen Tones ins Dunkle oder Helle zu ermoglichen. Wird der Kehlkopf angehoben,
so ergibt sich eine farbliche Veranderung ins Hellere, im Gegensatz dazu verursacht das
Senken des Kehlkopfes eine dunkle Farbung. (vgl. Sadolin 2010, S. 162-165)

e Horbeispiel 1: Gehobener Kehlkopf

e Horbeispiel 2: Gesenkter Kehlkopf

Bei hohen Tonen ist das Anheben immer notwendig, da es sonst unmoglich ware, diesen
Bereich stimmlich zu erreichen. Dieses Phanomen hat Andrés Balhorn ebenfalls
beschrieben und in dieser Darstellung die Bezeichnung eines metallisch klingenden
Klanges verwendet, wodurch deutlich wird, dass auch hier der Begriff Metallklang seine

Verwendung findet.
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,Um dem Ton mehr Metallklang zu geben, bedarf es der kleinen Resonanzréume
in der Stirn. Hier werden bestimmte Obertdne verstérkt. Um diese Rédume zu
intensivieren [...], ist [..] die Arbeit mit der Gesichtsmuskulatur von
entscheidender Bedeutung. Bei theaterhaft (ibertriebener Mimik kannst du
deutlich feststellen, dass der Ton heller, metallischer — (ibrigens nicht zu
verwechseln mit tatséichlich héher — wird.“ (Balhorn 2008, S. 25)
Der ndchste Faktor im Bezug auf die Klangfarbe ist die Stellung der Zunge. Im
Wesentlichen werden von der Autorin zwei Positionen, zum einen die komprimierte
Zunge, zum anderen die breite Zunge, angefiihrt. Unter Komprimierung der Zunge kann
also verstanden werden, dass die Zunge eine zusammengezogene Stellung einnimmt,
woraus folgt, dass der Klang des gesungenen Tones dunkler wird, da die Mundhéhle und
somit das Ansatzrohr sich weitet. Jedoch erhalten die Vokale mit dieser Stellung einen
klassischen Klangcharakter, der in der Popularmusik weniger erwiinscht ist. Im
Gegensatz dazu erzeugt eine ,breite” Zunge demzufolge einen helleren Klang. In dieser
Position wird die Zunge gegen den weichen Gaumen gekrimmt, und zur gleichen Zeit
sollten die oberen Backenzdahne berihrt werden. Der Klang wird umso heller, je kleiner

der Raum zwischen Zunge und Gaumen ist. Diese beiden Positionen sieht man nochmals

verdeutlicht in der folgenden Grafik. (vgl. Sadolin 2010, S. 166-167)
e Horbeispiel 3: komprimierte Zungenstellung

e Horbeispiel 4: Breite Zungenstellung

Abbildung 11: Komprimierte Zungenstellung — Breite Zungenstellung (Sadolin 2010, S. 166)

Ein weiterer Einfluss auf die Klangfarbe ist die Form der Mundéffnung. Sind die
Mundwinkel entspannt, wird der Klang dunkler und somit auch das Ansatzrohr geweitet,

wird hingegen der Mund zu einem Lacheln geformt, ist der Klang hell und dadurch auch
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das Ansatzrohr verkleinert. In der zweiten Position legt sich die Zunge Ublicherweise an
die oberen Backenzahne, und der Kehlkopf wird ein klein wenig angehoben. Trotz der
Variation der Mundoffnung zur Veranderung der Klangfarbe, sollte daran gedacht
werden, dass die Weite der Munddéffnung an die Tonhdhe anzupassen ist. (vgl. Sadolin
2010, S. 168)

e Horbeispiel 5: Entspannte Mundwinkel

e Horbeispiel 6: Lachelstellung

Der nachste Faktor, der die Klangfarbe beeinflusst, ist der Bereich des weichen
Gaumens. Das Anspannen des weichen Gaumens wird als Anheben bezeichnet und hat
eine Aufstellung dieses Korperteils zur Folge. Daraus resultiert der Beiname
Gaumensegel, da dieser Vorgang mit dem Aufstellen eines Segels verglichen werden
kann. Dies fihrt zu einem dunkleren Klang und der Senkung des Kehlkopfes, was
wiederum eine VergroBerung des Ansatzrohres bedeutet. Im Gegensatz dazu steht das
Senken des Gaumens, diese Position wird bei Entspannung eingenommen und fihrt zu

einem hellen Klangcharakter. (vgl. Sadolin 2010, S. 169-170)
e Horbeispiel 7: Heben des Gaumens

e Horbeispiel 8: Senken des Gaumens

Als letzten klangregulierenden Aspekt ist der Nasengang anzufiihren. Das Offnen des
Nasenganges erzeugt einen nasalen Klang, da der Ton sowohl aus dem Mund, als auch
aus der Nase erklingt. Bei manchen Gesangsstilen ist ein nasaler Klang mehr oder
weniger gefragt, dies hangt vom personlichen Befinden der Sangerin, des Sangers ab.
Wird der Nasengang geschlossen, dann erfolgt das Austreten des Tons ausschliefSlich
Uber den Mund, wodurch er einen dunklen und lauten Charakter erhalt. Dies entspricht
eher dem klassischen Klangideal. (vgl. Sadolin 2010, S. 173)

e Horbeispiel 9: Offener Nasengang

e Horbeispiel 10: Geschlossener Nasengang

AbschlieBend werden nun alle Faktoren, welche die Klangfarbe beeinflussen, nochmals

in Abbildung 12 und 13 dargestellt und in einer zusammengefassten Form angefiihrt.



Abbildung 12: Physiologische Stellungen des Mund - und Rachenraumes
bei dunkler Klangfarbe (Sadolin 2010, S. 173)

Der dunkle Klang wird erzeugt durch den notwendigen Twang, einen gesenkten

Kehlkopf, eine komprimierte Zunge, entspannte Mundwinkel, einen angehobenen

Gaumen und einen geschlossenen Nasengang. (vgl. Sadolin 2010, S. 173)
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Abbildung 13: Physiologische Stellungen des Mund - und Rachenraumes
bei heller Klangfarbe (Sadolin 2010, S.173)

Der helle Klang wird durch einen tibertriebenen Twang auf dem Kehlkopftrichter, einen
angehobenen Kehlkopf, eine breite Zunge, angespannte Mundwinkel, einen gesenkten

Gaumen und einen gedffneten Nasengang hervorgerufen. (vgl. Sadolin 2010, S. 173)
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3.2.4. Die Relevanz der exakten Aussprache der Vokale beim Singen

Die vollkommen korrekte Aussprache von Vokalen und das Erkennen des richtigen
Vokalklanges sind grundlegende Voraussetzungen fiir das Funktionieren der Kompletten
Gesangstechnik. Eine zum Buch gelieferte Download-Soundlibrary macht es moglich, die
genauen Klange anzuhéren und zu erlernen. Dies ist besonders dann zu empfehlen,
wenn mit Vokalen gearbeitet wird, die in der deutschen Sprache nicht vorkommen,
damit es bei der Aussprache der geschriebenen Vokale allein nicht zu Fehlschliissen
kommt.

Die eigene Muttersprache und Dialekte verleiten dazu, die Aussprache von Vokalen als
korrekt anzusehen. Dennoch liegen oft Verspannungen im Rachenbereich vor, die sich
aus der eigenen Sprache ergeben und jahrelang unbewusst in den Sprach- und
Gesangsgebrauch eingearbeitet wurden, welche es zu I6sen gilt. Vorzubeugen ist diesen
Belastungen der Stimme, indem die Vokale mittels Zungenstellung gebildet werden und
somit nicht der Unterkiefer Uberstrapaziert wird, oder die Lippen unter zu groRer
Spannung stehen. In der gesangspadagogischen Arbeit wird zwischen den Hauptvokalen
und den Satellitenvokalen unterschieden, wobei in den meisten Féillen eine
Auseinandersetzung mit den Hauptvokalen stattfindet, da die Satellitenvokale mit dem
gleichen Verfahren benutzt werden kdnnen. Ein spezielles Augenmerk wird nur dann auf
sie gelegt, wenn sie sich von den Hauptvokalen gesangstechnisch abheben und dadurch
Probleme auftreten kdnnten, wie es zum Beispiel beim Satellitvokal A (wie in aber) des
Hauptvokals A (wie in ldssig) der Fall ist. Aus diesem Grund ist es ebenso
empfehlenswert genau zu wissen, welche Satellitenvokale zu welchen Hauptvokalen
gehoren, wenn mit diesen gearbeitet wird. (vgl. Sadolin 2010, S. 53) Im néachsten
Abschnitt geht es darum, die richtige Lage der Zunge ausfindig zu machen. ,Die Position
der Zunge pflegt man in zwei Dimensionen anzugeben: Zungenstellung (vorn, neutral,
hinten) und Zungenhdhe (hoch, tief). Bei der Lippenstellung unterscheidet man gerundet
und ungerundet.” (Habermann 1986, S. 179)

Die Vokale |, EE, £, A und O bilden eine Gruppe. Bei der Findung der Zungenstellung
dieser Vokale empfiehlt Cathrine Sadolin genau das Gegenteil von dem zu tun, was beim
Sprechen getan wird. Beispielsweise sollten Vokale wie das | in Liebe, nicht mit den

Mundwinkeln gebildet werden, die nach auRen ziehen, sondern mit einer sich an die
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vorderen oberen Backenzdhne legenden Zunge, was wiederum entspannte Mundwinkel
mit sich zieht. Beim Vokal EE (wie in Tee) und O (wie in Ol) sind die Zungenrinder an den
hinteren Seiten der oberen Backenzdahne anzusetzen. Der Vokal £ (wie in Fell) verlangt
eine noch weiter hinten oben anliegende Zunge, und der Vokal A (wie in l3ssig) ist am
hintersten Teil anzusiedeln. (vgl. Sadolin 2010, S. 54) In Abbildung 14 soll die Stellung der

Zunge bei den unterschiedlichen Vokalen nochmals verdeutlicht werden.

Zungenstellung bei den verschiedenen Vokalen

Von der Seite gesehen _

Von obengesehen —

Bei den Vokalen U, OO, OH und A wird die
Zunge nicht von oben gezeigt, da sie die

oberen Zahne praktisch nicht berthrt

Abbildung 14: Die Stellung der Zunge, bei Bildung der verschiedenen Vokale (Sadolin 2010, S. 55)

Dem gegenliber steht die andere Vokalgruppe, die ebenfalls in Abbildung 14 zu sehen
ist, mit den Vokalen U (wie in Uhu), OO (wie in oder), OH (wie im englischen Wort go)
und A (wie in aber). Beim Bilden dieser Vokale erzeugen die Lippen ein Lacheln, und die
Zungenspitze rickt hinunter in den Unterkiefer. Hierbei sollten die Lippen nicht
angespannt oder rund geformt werden. Genauso wie in der anderen Gruppe gleitet die
Zunge bei jedem folgenden Vokal ein Stlick weiter nach hinten. (vgl. Sadolin 2010, S. 55)
In den hohen Stimmlagen gibt es ein Phdnomen, das Vokalausgleich genannt wird. Hier
klingt es so, als ob Vokale zu Einem werden und sich im Klang verbinden. Dies ist ein

naturlicher Ablauf, dem nicht entgegengewirkt werden sollte, da es sonst zu
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Verspannungen flhren konnte. Im Unterschied dazu stehen die Konsonanten, die eine
verbindende Funktion inne haben. Diese werden durch Lippenspannung gebildet, jedoch
ohne negative Auswirkungen, da diese Spannung nur flr kurze Zeit beibehalten wird und

vor allem bei den darauffolgenden Vokalen gelost ist. (vgl. Sadolin 2010, S. 56)

3.2.5. Die Neuorientierung des Registerbegriffes

Der Begriff Register bei der menschlichen Stimme wurde vom Instrument Orgel
hergeleitet. Dieser ist es moglich, in einer Reihe von dhnlich gebauten Pfeifen in einem
begrenzten Tonbereich Klange hervorzubringen, die in ihrer Tonhdhe zwar
unterschiedlich sind, jedoch als zusammengehorig wirken. Dies wiederum ist deshalb
moglich, da sie mit einer bestimmten kontinuierlichen Klangfarbenart ausgestattet sind.
Bezlglich des Registerbegriffs beim Gesang gibt es bis heute keine Einigkeit tGber die
Auffassungen. Das folgende Zitat gibt eine mogliche Definition des Registerbegriffes.

(vgl. Habermann 1986, S. 116)

,Unter Register verstehen wir eine Reihe von aufeinanderfolgenden, unter sich
gleichartigen Stimmkléngen, die das musikalisch geiibte Ohr von einer anderen,
sich daran anschlieSenden Reihe ebenfalls unter sich gleichartiger Kldnge an
bestimmten Stellen begrenzen kann. Ihr gleichartiger Klang ist durch ein
bestimmtes konstantes Verhalten der Oberténe bestimmt. Diesen Klangreihen
entsprechen an Kopf und Brust bestimmte, objektiv und subjektiv wahrnehmbare,
von der Resonanzbreite der Kérperhéhlen abhdngige Vibrationsbezirke |[...]“
(Nadoleczny zit. nach Habermann 1986, S. 118)
Wie in diesem Zitat zu erkennen ist, werden die Stimmen in meist drei bis finf Register
bzw. Tonlagen eingeteilt, welche sich in ihrer Beschreibung sowie Bezeichnung sehr
dhnlich sind. Cathrine Sadolin hingegen vermeidet das Wort Register komplett, da
manche Menschen mit diesem Begriff entweder die Klangfarbe, die Tonhéhe, oder aber
auch die Lautstarke bezeichnen und dadurch eine zu groBe Unklarheit entstehen wiirde.
Anstatt dieser Beschreibung wird in der gesamten CVT die direkt betroffene der fiinf

Stimmlagen verwendet, die von der Autorin neue wertfreie Namen erhalten haben. (vgl.

Sadolin 2010, S. 66)
Subregister nennt sie die sehr tiefe Stimmlage, die bei Frauen unter CO und bei Mannern
unter C-1 liegt. Die nachste Stimmlage wird anstatt Bruststimme tiefe Stimmlage

genannt und ist bei Frauen unter C1 und bei Mannern unter CO zu finden. Hierbei
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missen die Stimmlippen nicht UbermalRig gestreckt werden, sie sind bei der
Tonproduktion kurz und eher entspannt. Die Misch — bzw. Mittelstimme wird von
Sadolin als die mittlere Stimmlage bezeichnet. Die Stimmlippen werden eine Spur mehr
gestreckt, damit auch die hohen Tone erzeugt werden kénnen. Frauen befinden sich hier
zwischen C1 und C2, Méanner eine Oktave darunter von CO bis C1. Bei der néachsten
Stimmlage handelt es sich um die Kopfstimme, bzw. um das Falsett, das von Cathrine
Sadolin als hohe Stimmlage angefiihrt wird. Die Brustresonanz wird zur Ganze durch die
Kopfresonanz ersetzt, und die Stimmlippen vollziehen eine noch kraftigere Dehnung.
Wenn sich die Stimmlippen aufeinander zu bewegen und im geschlossenen Zustand
sind, ist anzunehmen, dass sich nur ihre Rander beriihren, da sie durch die starkere
Streckung auch dinner werden. Diese Stimmlage ist bei Frauen von C2 bis C3
anzusiedeln und bei Mannern lber Cl. Als finfte und letzte der umbenannten
Stimmlagen, ist das Pfeifregister bzw. das hohe Falsett aufzuzdhlen. Die Autorin
verwendet stattdessen den Begriff sehr hohe Stimmlage, da sie bei Frauen iber dem C3
und bei Mannern tber dem C2 anzutreffen ist. Bei dieser Art wird ein sogenanntes
Stimmflageolett eingesetzt, das durch eine Muskelspannung entsteht, welche die

Stimmlippen hindert vollstandig zu vibrieren. (vgl. Sadolin 2010, S. 66-67)

,Die Stimmlippen werden dadurch etwas steif, ein wenig gewdélbt und sehr diinn.
Sie schwingen nicht in ihrer ganzen Lénge, sondern mit einem kleineren Bereich in
der Mitte, der verldngert oder verkiirzt werden kann. Auf diese Weise bekommt
man schnellere Schwingungen und deshalb héhere Téne.” (Sadolin 2010, S. 67)
Wird die richtige Technik verwendet, greift die Stimme automatisch zum
Stimmflageolett zuriick. Verwenden Sangerinnen und Sanger diesen Vorgang jedoch
unter dem C3 bzw. C2, kann keine hohe Lautstarke erreicht werden, da die Stimme nur
zur Produktion von diinnen und leisen Klangen in der Lage ist. Wird trotzdem versucht,
eine grolRere Lautstdarke zu erreichen, sind Briiche und Splits die logische Konsequenz
daraus. An diesem Punkt wird der Klang der Stimme einseitig und mit Nebenluft erzeugt
und ist so zu horen, als ob zwei Tone gleichzeitig gesungen werden. Daraus folgt, dass
Sangerinnen und Singer den Split wieder entfernen miissen, was durch Uben in hoher
Lautstarke passiert. Die Stimmlippen werden daran gehindert, das Flageolett
auszufiihren. Beide Varianten werden im muskuldren Gedéachtnis abgespeichert und

kdnnen je nach Bedarf wieder abgerufen werden. (vgl. Sadolin 2010, S. 78-80)
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3.2.6. Die vier Vocal - Modes

Als Einleitung zu diesem Kapitel mochte ich die im Abschnitt 3.1.1. dargestellten Begriffe
und Paradigmen nochmals in einer zusammengefassten Form wiedergeben.

Fiir Cathrine Sadolin galt es in ihrer Forschung eine universelle GesetzmaRigkeit und die
damit verbundene stillibergreifende Struktur zur Kategorisierung und Organisation von
Klangen zu finden. Dieses Bestreben festigte sich durch die Annahme, dass das
Instrument Stimme, unabhadngig von Stilmerkmalen oder Klangfarben, immer das
Gleiche ist. Zur Optimierung dieses Systems war es wichtig, jedes einzelne Kriterium wie
die Tonhohe, Lautstarke, Klangcharakter und die Vokale anhand ihres Klanges naher zu
betrachten. Ein weiterer nennenswerter Punkt ist die Reformierung bzw. Aufhebung von
vorhandenen Begriffen. Dadurch entstand ein neuer Ausdruck, der von der Autorin als
,der Anteil an Metall“ bezeichnet wird, aus dem sich die vier Vocal-Modes Neutral
(nicht-metallischer Klang), Curbing (halb-metallischer Klang), Overdrive und Edge (voll-
metallische Klange) ergeben. (vgl. Sadolin 2010, S. 81-82)

Eine ahnliche Betrachtungsweise hat Martina Freytag entwickelt und versucht
verschiedene Gesangsarten zu unterscheiden. Dennoch bezieht sie in ihrem System nur
populdre Klange ein, die ihre Unterteilung nur anhand der Klangfarbe finden. Bei ihr gibt
es Gesangsarten wie natlirlich entspannt, natirlich verdichtet, expressiv geweitet,
expressiv. mit Belting und expressiv verdichtet (vgl. Freytag 2003, S. 27-32), die
Ahnlichkeiten mit den vier Vocal-Modes aufweisen, aber in ihrer Ausfiihrung und
Umsetzung abweichen, somit nicht als gleiches System betrachtet werden dirfen,
separat behandelt werden missen und aufgrund dessen in dieser Arbeit nicht naher
angefiihrt werden.

Das Phanomen des metallischen Anteils im Klangbild kristallisiert sich bei Rock- und
Popsdngern deutlicher heraus als im klassischen Klang, dennoch ist er ebenfalls

vorhanden, nur die Feststellung erweist sich oft als schwieriger.

,Wenn Sdnger/innen die Regeln der vier Modes ebenso wie ihre Vor- und
Nachteile respektieren, dann sind sie in der Lage, alle Klinge zu erzeugen. Sie
kénnen sich gesangstechnisch frei durch alle Musikstile bewegen und sich
gleichzeitig gegen Stimmschédden absichern.” ( Sadolin 2010, S. 81)
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Durch Berlicksichtigung der Regeln die jeder Mode mit sich bringt, das heiRt wenn man
die fir den Mode zutreffenden Merkmale wie Klangfarbe, Tonhohe, Lautstarke oder
Vokale verwendet, wird die Erzeugung eines Klanges beglinstigt. Der Wechsel zwischen
den Modes beim Singen oder Sprechen ist keine Ausnahme, trotzdem ist es wichtig die
duBeren Grenzbereiche der einzelnen Modes zu kennen, um die Veranderung der
Lautstarke, Klangfarbe, etc. entsprechend durchzufiihren, und somit fast alle klanglichen
Aspekte erzielen zu koénnen. Das Zentrum des Modes ist die sogenannte
Grundeinstellung, in welcher man technisch exakt singt und folglich Stimmprobleme

oder Verspannungen vermeidet. (vgl. Sadolin 2010, S. 83-84)

S
Zentrum des Modes ~ /

Grenzbereich des Modes /

AuRerhalb des Grenzbereichs besteht das Risiko, die Stimme zu

schadigen.

Abbildung 15: Die Zentren der Modes und ihre Grenzbereiche (Sadolin 2010, S. 83)

In Abbildung 15 sind genau diese Zentren sichtbar. Das grofSte Feld links oben stellt den
Mode Neutral dar und wird mit seinem Symbol angezeigt. Danach folgt der zweitgrofite
Bereich Curbing, dahinter Overdrive und zum Schluss Edge, welcher in dieser Darstellung
noch mit dem alten Begriff Belting bezeichnet wird. Was es genau mit der
Begriffsanderung auf sich hat, ist im Kapitel iber den Mode Edge zu finden. Ein weiterer
wesentlicher Faktor fir das Singen im Zentrum des jeweiligen Modes ist das Anwenden
des richtigen Umfangs an korperlicher Kraft, was uns wieder zum unumganglichen
Faktor des Einsatzes der Stiitze fiihrt. (vgl. Sadolin 2010, S. 85)

Im weiteren Verlauf ist nun die Reihenfolge, wie jeder einzelne Mode erlernt werden

kann, immer gleich aufgebaut. In erster Linie gilt es das Zentrum zu finden, damit
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anschlieend der Aktionsradius der einzelnen Kriterien bemessen werden kann. Dieses
Verfahren ermoglicht der Sangerin, dem Sanger den passenden Mode fiir den
personlichen Gebrauch zu finden und bei richtiger Umsetzung zwischen den Modes zu

wechseln.

3.2.6.1. Neutral

Die Voraussetzung fiur Neutral ist das Nicht-Metallische im Klang. Seine
charakteristischen Eigenschaften werden als eher weich und sanft bezeichnet, wobei
sich hier zwei Unterkategorien herauskristallisiert haben. Einerseits Neutral mit Hauch,
das heift das Singen mit Nebenluft, von der Autorin als eher weich und hauchig
beschrieben, und Neutral ohne Hauch, ohne Nebenluft, was die Eigenschaften dicht und
klar mit sich bringt. Neutral mit Hauch wird oft bei leisen Passagen in der populdren
Musik verwendet, da die hochste zu erreichende Lautstiarke mezzopiano ist, Neutral
ohne Hauch hingegen sowohl in allen Genres der Popmusik, als auch im klassischen

Gesang, unabhangig von der Lautstarke. (vgl. Sadolin 2010, S. 88)

Um beim Singen mit Hauch Schadigungen der Stimme zu vermeiden, ist es notwendig
die drei Grundprinzipien ordnungsgemaR anzuwenden. Der Hauch kann nur dann zu
horen sein, wenn die Luft an den Stimmlippen vorbeiflieSt. Durch die korrekte Stiitze
wird der FlieRstrom kontrolliert und begrenzt, um genug Nebenluft zu produzieren, aber
nicht vollig auBer Atem zu geraten. Im gleichen Zuge ermoglicht der Stitzvorgang auch
die ungehinderte Arbeit der Stimmlippen. Diese Art zu singen ist in allen Stimmlagen,
mit allen Vokalen und jeder Art der Klangfarbe moglich. Trotz alledem ist das
Beherrschen von Neutral ohne Hauch Voraussetzung fiir die Anwendung des Singens mit
Hauch, damit der Hauch nicht durch fehlende Gesangstechnik gegeben wird. (vgl.

Sadolin 2010, S. 206-208)
e Horbeispiel 11: Neutral mit Hauch

e Horbeispiel 12: Neutral ohne Hauch

Der Terminus Neutral wurde von Cathrine Sadolin neu entwickelt, da die davor
existierende Beschreibung , klassisch” wertende Gedankenverknipfungen mit sich bringt
und es sowohl im klassischen Gesang metallische Klange gibt, als auch in der populdren

Musik den Mode Neutral. (vgl. Sadolin 2010, S. 87-88)
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Fir den Mode Neutral ist die lockere Stellung des Unterkiefers die wichtigste
Voraussetzung. Der Unterkiefer sollte immer etwas nach hinten versetzt sein, damit ein
Finger breit Platz zwischen Ober- und Unterkiefer bleibt. Dadurch werden
Verspannungen vermieden und eine Ausfiihrung des ,Biss” (siehe Kapitel 3.2.6.3.
Overdrive), der einen metallischen Klang zu Folge hat, umgangen. Die Tonhdhe und die
Verwendung der Vokale ist in Neutral sowohl bei Mannern, als auch bei Frauen
uneingeschrankt. Innerhalb der CVT wird der Dynamikumfang in eine Skala von 1-10
unterteilt. Im Ganzen betrachtet befindet sich der Mode im leiseren bis mittellauten
Bereich, das heillt eine Lautstarke im Spektrum von 1 —4, nur in hoheren Stimmlagen
ist eine Steigerung der Laustarke erzielbar. Die Klangfarben sind als schier unbegrenzt zu
bezeichnen, da es unendlich viele Moéglichkeiten gibt, die Form des Ansatzrohres zu
variieren, was bei allen vier Modes der Fall ist. Trotzdem diirfen sich die Klange beim
Singen nicht erzwungen anfihlen, denn sonst besteht die Gefahr einer
Uberbeanspruchung der Stimme. (vgl. Sadolin 2010, S. 87-95)

Mochte eine Sangerin, ein Sdnger einen klassischen Klang im Mode Neutral
hervorbringen, gelingt dies durch den Einsatz des Twangs in Kombination mit einer
dunklen Klangfarbe. Das heit, der Kehlkopf wird gesenkt, der Twang aber
aufrechterhalten und nimmt somit weiterhin eine tragende Rolle im Klang ein. Dadurch
erhalt der Ton eine dunkle Farbung, welche eines der wesentlichen Klangideale fiir diese

Stilrichtung ist.

3.2.6.2. Curbing

Dieser Mode zeichnet sich durch seinen halb-metallischen Klang aus. Im Vergleich zu
Overdrive und Edge wird Curbing eine gewisse Feinheit zugeschrieben, wobei er
dennoch satter klingt als Neutral. Die deutsche Ubersetzung des Wortes ,to curb”
bedeutet, etwas zu dampfen, drosseln, einzuschrianken, oder im Zaum zu halten (vgl.
Pons Worterbuch 2001, S. 270). Genau diese Verben beschreiben die stimmliche
Situation, die vor dem Singen in Curbing erreicht werden muss. Die Autorin nennt diesen

Moment , Hold“. (vgl. Sadolin 2010, S. 96)

,Curbing kann man finden, indem man die Luft anhdlt und die Stiitze krdftig
einsetzt [...] als ob etwas den Kehlkopf hdlt, als wenn eine Art Druck ausgelibt
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wird, oder als ob etwas in einer bestimmten Position festgehalten wird. Dieses
Geflihl wird als Hold bezeichnet.” (Sadolin 2010, S. 97)

e Horbeispiel 13: Curbing

Der Klang selbst darf sich jedoch nicht gepresst oder gedriickt anhoéren. Er soll klar
wahrgenommen werden und trotzdem das Klagende hervorbringen. Die Wichtigkeit,
den Hold vor dem Singen zu erzielen, soll hier nochmals explizit erwahnt werden. Dieses
Gefuhl kdonnte so beschrieben werden, dass eine Sangerin, ein Sanger sich vorstellt
husten zu missen und genau in diesem Zustand bleibt, oder sie bzw. er stelle sich vor
beim Singen angewidert zu sein, um so dieses Gefiihl des Klagenden zu erreichen. Im
besten Fall automatisiert sich diese Voraussetzung und kann durch gezieltes Uben als
elementarer Teil des Modes eingesetzt werden. Im schlechtesten Fall verliert man den
Hold und driftet entweder in die Richtung Nicht-metallisch oder entgegengesetzt ins
Voll-metallische ab. Genau aus diesem Grund wird Curbing von Sangerinnen und
Sangern oftmals als schwierigster Mode angesehen. Auch hinsichtlich der Lautstarke und
der Klangfarbe lasst sich dieses Phanomen beobachten. Der Mode ist eher im mittleren
Bereich angesiedelt, das heillt wird zu leise gesungen bzw. wird der Klang dunkler,
besteht die Gefahr das Metall zu verlieren, wird zu laut gesungen, landet die Sangerin,
der Sanger in Overdrive oder Edge. Die Lautstarke bei Curbing wird in einem Spektrum
von 4 — 7 angegeben. Was die Tonhohe betrifft, gibt es hier weder fiir Frauen noch fiir
Manner Grenzen. Frauen wahlen den Mode eher dann, wenn ihnen Overdrive zu laut
ware, oder sie auch eine hohere Range erreichen wollen, als dies in Overdrive moglich
ist. Nach unten hin gibt es keine Einschrankungen. Gesangsausiibende miissen jedoch
damit rechnen, dass der Klang flacher wird. Bezliglich der Vokale ist besonders darauf zu
achten, dass die Aussprache exakt durchgefiihrt wird, vor allem bei den Vokalen, die in
der gefragten Struktur in der deutschen Sprache nicht vorhanden sind. (vgl. Sadolin

2010, S. 96-100)

,In tiefer Stimmlage kénnen alle Vokale benutzt werden. Je héher man jedoch
singt, desto gréfSer wird die Notwendigkeit, die Vokale in Richtung EE (wie in Tee),
00 (wie in oder CE (wie franz. ,vin“ oder e in Hacke) zu verdndern, um weiter in
Curbing singen zu kénnen.” (Sadolin 2010, S. 100)
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Trotz der Tatsache, dass es bei hoher Stimmlage nur drei Vokale gibt, macht es den
Anschein, als ob bei Curbing mehr Vokale zur Auswahl stehen als bei Overdrive und
Edge. Dies ist damit zu begriinden, dass der Vokal CE mit vielen verschiedenen Klangen
eingesetzt werden kann, aber sein Ende immer, wie im Zitat beschrieben, beispielsweise
mit dem Klang des franzosischen Wortes vin findet. Bei den Vokalen | und U ist die
Etablierung des Holds von enormer Bedeutung, da vor allem Frauen hier das Metallische
im Klang einbliRen und so ungewollt im Mode Neutral landen. Im Gegensatz dazu
besteht bei den Vokalen £ und OH die Gefahr, bei zu hoher Lautstarke in den Mode
Overdrive abzudrifften. Deshalb ist hier die Anderung von £ zu EE und OH zu CE
erforderlich und dies zusatzlich in einer eher leisen Lautstarke, bis die Vokale
ausreichend beherrscht werden. In wieweit die Vokale verdndert werden miissen, ist
von Sdngerin zu Sangerin und Sanger zu Sanger verschieden, manche missen diese
Vokalanderung vermehrt anwenden bzw. lben und konnen bei der richtigen
Anwendung wieder nachlassen, andere brauchen von Anfang an weniger
Vokalveranderungen durchzufiihren. Wichtig im gesamten Mode Curbing ist, dass
niemals mit Nebenluft gesungen werden darf, da dies erhebliche Stimmschaden und

Schmerzen verursachen wiirde. (vgl. Sadolin 2010, S. 100-105)

3.2.6.3. Overdrive

Overdrive ist einer der beiden voll-metallischen Klange. In diesem Mode kann man nicht
mit Nebenluft singen, so wie es bei Neutral mit Hauch der Fall ist. Charakteristisch
zeichnet er sich durch seine Lautheit und Direktheit aus. Deshalb wird er auch sowohl
von Frauen, als auch von Mannern gewdhlt, wenn diese in tiefer Stimmlage bzw. in
hohen Lautstarken singen. In der populdren Musik findet Overdrive beispielsweise bei
Rockmusik seine Anwendung, da diese einen hohen Anteil an Metall fordert und einen
gewissen Lautstarkegrad mit sich bringt. Im klassischen Gesang findet sich Overdrive vor
allem bei Madnnern, welche laut singen seine Verwendung, manchmal auch bei Frauen in
eher tieferen Stimmlagen. (vgl. Sadolin 2010, S. 106)

Den Entschluss fiir diese Bezeichnung fasste Sadolin durch die Betrachtung des
Overdrive-Effektes bei elektrischen Gitarren, der in Michael Dickreiters Handbuch fir

Tonstudiotechnik als ,Verzerrungen wie ein Rohrenverstarker” beschrieben wird
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(Dickreiter 2008, S. 76), und der deutschen Ubersetzung des Wortes, was so viel
bedeutet wie Schnellganggetriebe bei Autos. Um den Mode gesund aufzubauen, das
heillt den voll-metallischen Klang zu finden, ist die Durchfiihrung des sogenannten ,Biss”
von grolRer Bedeutung. Der Biss kann auf viele verschiedene Arten und Weisen gefunden
werden. Im Folgenden werden nun einige von der Autorin angefiihrte Mdglichkeiten
beschrieben. Zwischen Ober- und Unterkiefer bleibt ein Platz von einer Fingerbreite, wie
es in Abbildung 16 zu sehen ist. Der Unterkiefer muss im Verhaltnis zum Oberkiefer
immerzu nach hinten versetzt sein. Auf keinen Fall darf eine Lockerheit zu spiren sein,
da sonst das Metallische im Klang verloren geht und der Mode Neutral die Folge ist. Es
wirkt so, als ob die Sangerin, der Sanger selbst auf einen Finger beilst, dieser
anschlieend entfernt wird, doch die Stellung der Zahne einen gewissen Abstand

beibehalten und somit der Biss vorhanden bleibt. (vgl. Sadolin 2010, S. 106-107)

Biss Lockerer Unterkiefer

Abbildung 16: Der Biss (Sadolin 2010, S. 109)

Als weiteres Beispiel zur Findung des Bisses gilt die Vorstellung, zwischen den
Backenzdhnen des Ober- und Unterkiefers sind Gummibander fixiert, welche weiter
gestreckt werden missen, ohne den Unterkiefer dabei zu bewegen. Hierbei wird eine
Anspannung des Kiefergelenks spurbar. Ist es der Fall, dass der Biss verloren geht und
damit auch der Mode Overdrive, kann dies nach einem Einschnitt in der Stimme klingen
und dazu schmerzhaft und ungesund sein. (vgl. Sadolin 2010, S. 108)

Overdrive ist der erste Mode mit Grenzen hinsichtlich der gesungenen Tonhohe. Bei
Frauen liegt diese bei D2/Eb2 und bei Mannern bei C2. Trotz dieser Einschrankung gilt

fiir beide Geschlechter folgende Devise: je hdher gesungen wird, desto besser tritt der
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Charakter von Overdrive in den Vordergrund. Aber auch die Lautstdrke erhéht sich mit
einer hohen Range, welche von mezzoforte bis fortissimo reicht, das heilft im Spektrum
von 7 — 10 auf der Lautheitsskala anzusiedeln ist. Auch fiir die Anderung der Klangfarbe
gibt es hier wieder unzahlige Moglichkeiten, doch am einfachsten funktioniert dies in
eine helle Richtung mit mehr Twang auf der Stimme. Zu guter Letzt werden auch die
Vokale bei hoher Stimmlage in £ und OH abgedndert, dies ist jedoch nur bis zu einer
bestimmten Hoéhe moglich, dariber hinaus miissen sie zur Ganze von den Vokalen
ersetzt werden, wie beispielsweise beim Ausruf ,Hey Baby” welches sich zu ,,HZ BZ£ —

BA“ andert. (vgl. Sadolin 2010, S.109-115)

e Horbeispiel 14: Overdrive

Zusammenfassend ist zu erwahnen, dass bei diesem Mode die Suche nach dem Zentrum

viel anstrengender und energieraubender ist, als das Singen im bereits gefundenen Kern.

3.2.6.4. Edge

Dieser Mode wurde von Cathrine Sadolin friiher als ,Belting” bezeichnet, der das laute
Singen umschreiben sollte, doch der Begriff beschreibt mittlerweile zu viele gesangliche
Phdanomene, wodurch Verwirrungen bzw. Verwechslungen bei den Sangerinnen und
Sangern entstehen. Er wurde beispielsweise fir einen Curbing Klang, oder auch fiir einen
Overdrive Klang verwendet. Karin Ploog, Sangerin und Dozentin an der Hochschule fir

Musik und Theater in Hamburg, beschreibt , Belting” beispielsweise wie folgt:

»In Deutschland ist man sehr oft der Meinung, ,Belten” (so nennen sie hier das
Heraufziehen der Bruststimme in eine Lage, in der dieselbe nun (iberhaupt nichts
zu suchen hat) sei der ,,Popeffekt” schlechthin. OK, wenn du damit so ein bis zwei
Jahre, falls iiberhaupt, singen willst, dann nur zu ... fiir mich ist die Befiirwortung
einer solchen ,Technik” verantwortungslos und schlechthin Kérperverletzung.
Dich trifft es — nicht den Gesangslehrer oder die Leute, die solch einen Blédsinn
jungen Séngerinnen erzihlen wollen.” (Ploog 1999, S. 11)

Dieses Zitat zeigt nicht nur die Verwendung des Begriffes, sondern auch die damit
verbundene Abneigung und Abwehrhaltung gegen einen Gesangsstil, der sich vielleicht

nicht gesund anhort. Deshalb wird die Meinung vertreten, dass er auch ungesund sein

muss und somit strengstens davon abzuraten ist.
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Mittlerweile wird die Bezeichnung Belting von der Autorin durch das Synonym Edge,
welches hier als kraftvoll verstanden werden soll, ersetzt. (vgl. Sadolin 2010, S. 116-117).
Um Edge auszumachen, ist der ausgepragte Twang auf dem Kehlkopftrichter
erforderlich. Wird der Kehlkopftrichter durch ein dichtes Zusammenfiihren der
Stellknorpel hin zum Kehldeckel noch weiter verengt, entsteht ein scharfer und
penetranter Klang, den Sadolin als ausgepragten Twang bezeichnet. Ein Ubertriebener
Twang kann mit dem Schnattern einer Ente verglichen werden. (vgl. Sadolin 2010, S.
159-160) ,Je kleiner die Offnung, desto schirfer der Ton. Mit dem ausgeprigten Twang
kann man die Lautstarke um 10-15 Dezibel steigern.” (Sadolin 2010, S. 117)

Wurde der ausgepragte Twang gefunden, gilt es die Zunge breiter zu machen und mit
einer hohen Lautstarke zu singen, um einen hellen Klang und damit das Metallische zu
erzeugen. Dazu sollten der Kehlkopf noch weiter angehoben und die Mundwinkel nach
hinten gezogen werden wie beim Lacheln. Ein weiterer wichtiger Punkt zur Findung von
Edge ist die Vermeidung des lockeren Unterkiefers, wie auch schon beim Mode
Overdrive, da sonst die Gefahr besteht, den ausgepragten Twang erst gar nicht zu
finden, oder ihn wieder zu verlieren und somit auch in einen nicht - metallischen Mode
zu rutschen. Wie schon erwahnt hat Edge viel Metall im Klang, was ihn zu einem voll-
metallischen Mode macht, und er kann von beiden Geschlechtern lber den ganzen
Tonumfang verwendet werden. Frauen verwenden ihn tendenziell, wenn sie das Limit
D2 von Overdrive Gberschreiten mochten. (vgl. Sadolin 2010, S. 118-122)

Edge ist der Mode mit der hochsten Lautstdrke, das heiRt im Spektrum 7-10 der
Lautstarkenskala, und auch hier gilt die Devise, je hoher gesungen wird, desto lauter,
schriller und scharfer ist der Klang. In diesem Lautstarkenbereich missen auch die
Vokale zunehmend getwangt und in Richtung EE (wie in Tee), £ (wie in Fell), A (wie in
ldssig) und O (wie in Ol) umgewandelt werden. Damit der ausgeprigte Twang nicht
verloren geht und die Vokale in diesem Mode gefunden werden kdnnen, sind die Seiten
der Zunge an den oberen Backenzahnen zu positionieren, und die Zungenspitze zeigt
nach unten. Zu Beginn ist es empfehlenswert, die Zungenstellung sowie die Aussprache
der Vokale Uberspitzt darzustellen, um so die attraktivste Stellung fir Edge zu finden.
Die Klangfarbenanderung bringt nur dann Schwierigkeiten mit sich, wenn Sdnger und

Sangerinnen diese dunkler gestalten mochten. Der Verlust des Metallischen kann sehr
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schnell auftreten, wenn man die drei Grundprinzipien nicht vollkommen beherrscht,
bzw. den Mode Edge nicht ausreichend verinnerlicht hat. Deshalb sollte diese Anderung
nur von erfahrenen und routinierten Sangern und Sangerinnen durchgefihrt werden,
die die Grenzen der Klangfarbengestaltung in diesem Mode vollkommen zu beachten
und umzusetzen wissen. (vgl. Sadolin 2010, S. 122-127)

Der Mode Edge findet seinen Anwendungsbereich in der populdaren Musik vor allem
dort, wo in hoher Lautstarke und in hoher Stimmlage gesungen wird. Dies fiihrt ebenso
zu einem Verlangen nach Metall im Klang. Beispiele hierflir waren etwa Rock, Gospel
oder auch kraftvolle Soulmusik, wie die von Whitney Houston. Im klassischen Gesang
wird Edge nur von Mannern angewendet, wenn diese in hoher Stimmlage sehr laut
singen mochten. Frauen hingegen verwenden diesen Mode nicht. Dennoch birgt die
Anwendung einige Gefahren, da ohne vorhandene Kontrolle des Modes, die
vollkommene Beherrschung der drei Grundprinzipien, die Gewohnheit der Stimme an
den klassischen Klang und das Beachten der Grenzen erhebliche Stimmschaden

auftreten kénnen. (vgl. Sadolin 2010, S. 117,124)

e Horbeispiel 15: Edge

Es folgt nochmals ein kurzer Uberblick Uber die wichtigsten Punkte, welche im
Zusammenhang mit Edge unbedingt unterlassen werden sollten.

Die Nebenluft auf der Stimme muss vollkommen gemieden werden, sowie eine dunkle
Klangfarbe bei mangelhafter Ubung. Um Briiche zu vermeiden, ist bei hoher Lautstirke
die ausreichende Stltze von enormer Wichtigkeit. Vor allem aber darf beim Singen in
Edge nicht zu viel Energie aufgewendet werden. Wird mit den Vorgaben und Richtlinien
richtig umgegangen, bendtigt das Singen im Zentrum des Modes Edge nicht mehr oder

weniger Energie als bei all den anderen Modes.
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3.3. Die Anwendung und das Zusammenspiel der vier Vocal-Modes

Nach der Erldauterung und Findung der einzelnen Modes, beschaftigt sich das nun
folgende Kapitel mit dem Zusammenspiel aller vier und wird eine Erweiterung der schon
vorhandenen Erkenntnisse bzw. neue Perspektiven auf die Thematik bringen. Fiir einen
leichteren Einstieg sei auf die Abbildung im Anhang 1: zusatzliche Abbildungen , Die vier

Vocal-Modes und ihre Kriterien” als zusammenfassende Darstellung verwiesen.

3.3.1 Der Wechsel zwischen den Modes

Wurden nun die einzelnen Vocal-Modes soweit verinnerlicht und trainiert, ist es moéglich
ohne unbeabsichtigte Briiche, oder Stimmschaden, zwischen den Modes zu wechseln. In
diesem Fall wird der Bruch auch als stilistisches Mittel eingesetzt und zahlt zu den
stimmlichen Effekten, wie im Kapitel 3.4.7. Briiche noch genauer erldutert wird. Um
diesen Ubertritt bestméglich zu vollziehen, ist es laut Cathrine Sadolin hilfreich, sich der
sogenannten Ubungsvokale zu behelfen. Sie dienen dazu, die Grenzen der Modes
beziglich ihrer Tonhohe, Lautstarke, Klangfarbe und der Vokale genauestens kennen zu
lernen und sich dadurch innerhalb der Modes frei bewegen zu kénnen. Die Verfasserin
gibt fur jeden Mode einen Vokal an, beginnend mit Neutral mit Hauch und dem Vokal A,
der leise mit Nebenluft gesungen und mit nicht metallischem Ansatz dargebracht
werden soll. Neutral ohne Hauch gibt den Vokal U vor, mit einem klassisch gefarbten
Klang und einem halb-metallischen Ansatz. Curbing hat den Vokal OO als
Ubungsvorgabe, der mittellaut mit einem halb-metallischen Ansatz und einem
wehmiitigen Klang gelibt werden soll. In Overdrive wird der Vokal £ laut, mit einem voll-
metallischem Ansatz und seinem rufenden Charakter, verwendet. Zu guter Letzt wird im
Mode Edge auf den Vokal EE zuriickgegriffen, der laut ebenfalls mit voll-metallischen
Ansatz und den Eigenschaften eines Schreis umgesetzt werden sollte. (vgl. Sadolin 2010,

S. 131)

e Horbeispiel 16: Die Ubungsvokale der Modes fiir die Ubergange

Beherrschen Singer und Singerinnen die Anforderungen der Ubungsvokale, ist das
nachste Ziel, unhorbar zwischen den Modes zu wechseln. In diesem Fall gilt es zu

beachten, welche Vokale in dem zu singenden Mode verwendet werden dirfen und
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welchen klanglichen Charakter dieser aufweist, denn bei zwei Modes, die zu weit
voneinander entfernt sind, muss ein sogenannter assistierender Mode dazwischen
eingesetzt werden. Ein Beispiel dafiir wire der Ubergang von Curbing zu Overdrive. In
Curbing wird der Vokal EE gesungen, dieser fiihrt zum Mode Edge, da auch hier der
Vokal verwendet werden kann. Der Vokal EE wird zu £ geadndert und somit ein

unhorbarer Wechsel zu Overdrive ermoglicht. (vgl. Sadolin 2010, S. 132-133)

e Hoérbeispiel 17: Ubergang von Curbing zu Overdrive

3.3.1.1. Die Relevanz der Kriterien Tonhéhe, Klangfarbe und Lautstéirke beim Wechsel der
Modes

Es ist zu berlcksichtigen, welche Modes aufgrund der Tonhohe fiir einen Song in
Betracht gezogen werden kénnen und ab welchem Zeitpunkt ein Wechsel notwendig

wird.

,Beim Uben der Wechsel zwischen den Modes ist es wichtig, sich der Tonhéhe
sehr bewusst zu sein. Soll der Ubergang unhérbar sein, dann sind einige
Tonhéhenbereiche innerhalb der unterschiedlichen Modes besser fiir den Wechsel
geeignet als andere. [...] Je héher man singt, desto deutlicher werden die
Unterschiede zwischen den Modes. Deshalb wird es mit steigender Tonhdhe
immer schwieriger, unhérbar zwischen den Modes zu wechseln.” (Sadolin 2010,
S.135)
In der Popularmusik werden vor allem metallische Klange verwendet, was bei der Wahl
nur eines Modes dazu fiihren kann, sich beziglich der Klangfarbe stiandig in seinen
Grenzbereichen zu befinden, da in manchen Modes der gesungene Bereich an der
Grenze angesiedelt ist, aber bei einem anderen Mode wiederum genau das Zentrum
bildet. Hier ist es sinnvoll die Modes einander anzupassen, um somit einen unhérbaren
Ubergang zwischen den Modes zu erreichen und den fiir das zu Singende einfachsten
Mode auszusuchen. Die Wahl des Modes hangt nun davon ab, bei welchen am néachsten
des Zentrums gesungen werden kann, damit anschlieBend dem Experimentieren mit der
Klangfarbe nichts im Wege steht. Soll nun der Wechsel unhorbar vonstatten gehen, um
einen einheitlichen Klang der Stimme zu erzielen, kann dies am besten durch eine
dunkle Klangfarbe erreicht werden. Im klassischen Gesang wird dieses Verfahren haufig

angewendet, wodurch hier die Uberginge verborgen bleiben. Bei metallischen Klingen,

vor allem im popularmusikalischen Bereich, ist es andererseits zu empfehlen in eine
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hellere Richtung zu andern, da bei fast allen Modes eine dunkle Klangfarbe in hoher
Stimmlage nicht moglich ist. Es ist also von vornherein anzuraten, sich als Sangerin und
Sanger zu Uberlegen, welche Tonhohen in einem Lied erreicht werden miissen, um
erstens die passenden Modes zu wahlen und zweitens in hoher Lage leichter und ohne
horbare Wechsel singen zu kdnnen. (vgl. Sadolin 2010, S.139-140)

Die nun folgende Abbildung soll einen Uberblick tGiber die Anwendungsbereiche der
einzelnen Modes beziiglich ihrer Klangfarbung geben und im Anschluss durch ein Zitat

der Autorin erlautert werden.
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Abbildung 17: Die Klangfarbe und die Modes beim Wechsel (Sadolin 2010, S. 139)

,[...] Die Ubersicht zeigt ebenfalls, dass mit steigender Tonhéhe zunehmend
hellere Klangfarben realisiert werden kénnen [...]. Je tiefer man singt, desto
dunklere Klangfarben werden méglich. Mdchte man zum Beispiel eine sehr dunkle
Klangfarbe in tiefer Stimmlage haben, dann kann man zwischen Neutral, Curbing
und Overdrive wdhlen. Wenn man in mittlerer Stimmlage eine sehr helle
Klangfarbe wiinscht, dann kann man zwischen Neutral, Curbing und Edge wdhlen.
Eine dunkle Klangfarbe in hoher Stimmlage kann von Frauen nur in Neutral
realisiert werden, wéhrend Mdnner alle vier Modes zur Auswahl haben.” (Sadolin
2010, S. 139)

Beim nun folgenden Faktor Lautstarke gilt die Regel: je metallischer der Mode ist, umso
hoher kann die Lautstarke ausgefiihrt werden. Im Gegensatz dazu gilt, je weniger Metall
in einem Mode vorhanden ist, desto leichter ist es, einen leisen Klang zu erzeugen. Die

nun folgende Grafik zeigt die vier Modes im Bezug auf die zu erreichende Lautstarke in

den unterschiedlichen Tonhdhen.
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Abbildung 18: Ubersicht tiber die Lautstirke der Modes im Bezug auf die Tonhéhe (Sadolin 2010, S. 141)

Im Mode Neutral kénnen Uber den kompletten Stimmumfang leise Klange erzeugt
werden. Ab der hohen Stimmlage sind alle Lautstarkenverhéltnisse erreichbar, das heif8t
leise, mittlere und laute Téne konnen gesungen werden. In Curbing ist die Lautstarke im
Verhaltnis zur Tonhohe ansteigend. Bei tiefer Stimmlage kann leise gesungen werden,
bei mittlerer Stimmlage ist auch die Lautstarke im mittleren Bereich, und ab der hohen
Stimmlage ist der Klang laut. In Overdrive ist es sowohl in tiefer, als auch in mittlerer
Stimmlage moglich in mittlerer und in hoher Lautstarke zu singen. ,Direkt vor dem
Tonhohenlimit in Overdrive wird die Lautstdarke unverhaltnismaRig hoch. [...]“ (Sadolin
2010, S. 142)

Edge bietet wie Overdrive ebenfalls die Moglichkeit, in tiefer Stimmlage entweder mit
mittlerer oder lauter Lautstdrke zu singen. Dennoch ist es hier ebenso wie bei allen
anderen metallischen Modes, je hoher gesungen wird, desto hdher steigt die Lautstarke.
Etliche Gesangsauslibende sind der Meinung, dass zur Erreichung eines harmonischen
Klanges bis in die hohe Stimmlage nur ein Mode anzuwenden ist. Doch genau das
Entgegengesetzte ist der Fall. Soll nun ein harmonischer Klang entstehen, ist es von
Noten unterschiedliche Modes anzuwenden. Dies zeigt sich vor allem bei der mittleren
Lautstarke sehr deutlich, wenn diese Uber die gesamten Stimmlagen ausgefihrt werden

soll. Sind nun die Wechsel, bzw. der passende Mode fiir das zu Singende im muskularen
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Gedachtnis gespeichert, kann der Sanger, die Sangerin einen Schritt weiter Richtung
Kombinierungsmoglichkeiten gehen. Dies bedeutet, dass die verschiedenen Lautstarken
mit dem dazu passenden Mode zusammengefiihrt werden. Daraus folgen vier
Lautstdrkekombinationen, welche durch effizientes Uben dafiir verantwortlich sind, dass
das haufigste gesangliche Problem beziiglich der Lautstarke beseitigt werden kann. Zum
besseren Verstandnis seien hier drei dieser vier Kombinationen als Klangbeispiel
angefiuhrt. (vgl. Sadolin 2010, S. 141-148)

e Horbeispiel 18: Steigern der Lautstarke

e Hdorbeispiel 19: Reduzieren der Lautstarke

e Horbeispiel 20: Reduzieren und Steigern der Lautstarke

Gelingt einer Sangerin, einem Sanger nun der Wechsel zwischen den Modes unter
Berlicksichtigung aller Kriterien unhorbar und ist er ebenfalls im muskularen Gedachtnis
abgespeichert, kann die letzte Erweiterung der Technik, und zwar die Stimmeffekte

angegangen werden.
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3.4. Die stimmlichen Effekte als letzter Baustein der CVT

Als Effekte werden jene klanglichen Eigenheiten bezeichnet, die auch autonom
eingesetzt werden, das heillt keine zwingende Verbundenheit mit der Melodie oder dem
Text aufweisen. In vielen Féllen behelfen sich Kinstler auch der Effekte, um den
Wiedererkennungswert der eigenen Stimme zu erhdhen. Diese Charakterziige in der
Stimme gelten oft als stilpragend flr ganze Generationen von Sangerinnen und Sanger.
Cathrine Sadolin hat im Bezug auf die Effekte Bedingungen bzw. allgemein giiltige
Richtlinien aufgestellt, da dieser Bereich des Gesangs nur von erfahrenen
Gesangsaustibenden durchgefihrt werden sollte. Bevor also an das Arbeiten mit
Effekten nur ansatzweise gedacht werden kann, ist es unbedingt notwendig, die drei
Grundprinzipien zu beherrschen. Danach gilt es, ohne gesangliche Probleme in den
Modes zu arbeiten, um in weiterer Folge die gewiinschte Klangfarbe wahlen zu kénnen.
Als letzte Instanz folgt die Wahl des jeweiligen Effekts, wobei der bewusste Umgang mit
seinen Grenzen zu beachten ist. Abgesehen von dem Wissen um die physiologische
Entstehung der Effekte, welche ebenso wie die Klangfarbe im Ansatzrohr gebildet
werden, sollte ein Effekt spontan wirken und im Bezug zur Gefiihlslage der Sangerin, des
Sangers entsprechen. Die von der Autorin angefiihrten Effekte Distortion, Creaks und
Creaking, Rattle, Growl, Grunt, Schreie, beabsichtigte Briiche, Hauch auf der Stimme,
Vibrato und Ornamentierungstechnik, teilt sie je nach ihrer Bildung im Ansatzrohr in

sogenannte Entstehungsebenen. (vgl. Sadolin 2010, S. 177-178)

»Erste Ebene: Die Ebene der Stimmlippen. Hier entstehen Creaks und Creaking,
Hauch auf der Stimme, Hammervibrato und Ornamentierungstechnik.

Zweite Ebene: Die Ebene der Stimmfalten (bzw. falschen Stimmlippen). Hier wird
Distortion erzeugt.

Dritte Ebene: Die Ebene der Stellknorpel und alles, was dartiber liegt. Hier werden
Récheln und Grunt erzeugt.

Grunt, Schreie, Briiche und Kehlkopfvibrato werden in einer Kombination der
verschiedenen Ebenen erzeugt.” (Sadolin 2010, S. 177)

Im Zusammenhang mit den Effekten tritt einer der Leitspriiche der CVT besonders stark
in Kraft, da dieses Phdnomen bei nicht richtiger Ausiibung zu schweren stimmlichen

Schaden fiihren kann. Somit gilt es stets zu beachten, dass sich das Singen niemals

unangenehm anfilihlen darf und unbedingt auf die Signale des Korpers zu horen ist.
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Die nun folgenden Zeilen beinhalten die ausfiihrliche Beschreibung der einzelnen Effekte
anhand ihrer Entstehung, Findung, Umsetzung und der Zuordnung des passenden
Modes, wobei auf den Effekt Hauch auf der Stimme verzichtet wird, da dieser bereits im

Kapitel 3.2.6.1. Neutral seine Erlauterung findet.

3.4.1. Distortion

Der Effekt Distortion, welcher vor allem aus dem Bereich der E-Gitarrenmusik bekannt
ist und in diesem Fall als Verzerrung mit einstellbaren Eigenschaften (vgl. Dickreiter
2008, S. 76) beschrieben wird, findet auch im Gesang seine Verwendung. Er ist in allen
vier Modes anwendbar, hat sich aber somit auch den Gegebenheiten und
Voraussetzungen der einzelnen Modes zu beugen. Bei diesem Effekt gibt es zwei
Moglichkeiten des Einsatzes. Einerseits die reine Distortion, welche nur als Gerausch und
ganzlich ohne Ton produziert wird, andererseits eine Mischung aus Gerausch und Ton,
wobei das Verhaltnis des Mischgrades der Sangerin, bzw. dem Sanger und deren
jeweiligem individuellen Gebrauchsfeld obliegt. Erzeugt wird dieser Effekt mit Hilfe von
Schwingungen der falschen Stimmlippen, da diese keine elastische Schleimhaut besitzen
und dadurch nicht so schnell schwingen kdnnen wie die echten Stimmlippen. Dieser
Vorgang hat eben das gewlinschte verzerrte Gerausch und eine hohe Lautstdrke zu
Folge. (vgl. Sadolin 2010, S. 179)

Bei der Erzeugung von Distortion gleitet die Hinterzunge an die hintere Wand des
Rachens und fihrt zu einem Kitzelgefiihl in Ohren und Gaumen, jedoch darf es niemals
die echten Stimmlippen storen. Ist es einer Sangerin oder einem Sanger nun maoglich,
dieses Gerausch ausschlieBlich mit den falschen Stimmlippen zu produzieren, wird auf
den gesungenen Ton die Distortion gesetzt und somit ein Verschmelzen dieser beiden

Faktoren herbeigefiihrt.

e Horbeispiel 21: Distortion

Das Fundament fir die gesunde Etablierung des Effekts im Zusammenhang mit dem
gewdhlten Mode hangt besonders von der exakten Anwendung und Einstellung von
eben diesem ab. Zu Beginn ist es empfehlenswert jenen Mode zu wahlen, der bei allen
Einstellungen am leichtesten durchzufiihren ist, um Distortion im Zentrum des Modes zu

erreichen.
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3.4.2. Creaks und Creaking

,Creaks und Creaking werden auf der Ebene der Stimmlippen erzeugt. Das sehr

feine knarrende Gerdusch (Creaking) entsteht durch unregelmdflige

Schwingungen der Stimmlippen.” (Sadolin 2010, S. 187)
Creaks kdnnen dadurch produziert werden, dass sich der Sanger oder die Sangerin sich
auf das Singen eines metallischen Modes vorbereitet, die Lautstarke aber soweit
herabgesetzt wird, dass nur ein knarrendes Gerausch zu hoéren ist. Wird die Lautstarke
erhoht, geht der Effekt verloren und ein reiner Ton ist die Folge, was in der
Popularmusik gerne am Anfang oder am Ende einer Phrase verwendet wird. Dieser
Effekt findet vor allem in Neutral und Curbing seine Verwendung und klingt

folgendermaRen.

e Horbeispiel 22: Creaks

Im Gegensatz dazu ist Creaking, wie Distortion auch, eine Mischung aus Ton und
Gerdusch. Am besten kann er durch nicht korrekt durchgefiihrte Wechsel zwischen zwei
Modes, beispielsweise Neutral und Curbing, gefunden werden. Dabei entstehen
unregelmafBige Schwingungen der Stimmlippen, die zu einem wie verletzt klingenden
Mischklang aus Gerdausch und Klang fihren. Auch hier ist es notwendig die Lautstarke
entsprechend niedrig oder hoch zu halten, um den Effekt nicht zu verlieren. (vgl. Sadolin

2010, 187-188)

e Horbeispiel: 23: Creaking

3.4.3. Rattle

Rattle oder Rocheln, wie dieser Effekt im Deutschen genannt wird, bildet sich weiter
hinten im Ansatzrohr. Hierbei wird der Bereich um die Stellknorpel und dariiber, das
heilt der Hinterzunge und des weichen Gaumens in Schwingung gebracht. Wird er allein
angewendet, klingt es etwas weniger streng als es bei Distortion der Fall ist. Durch seine
Kombinationsmoglichkeiten mit anderen Effekten kann sein Charakter noch zusatzlich

verstarkt werden. (vgl. Sadolin 2010, S. 191)

e Horbeispiel 24: Rattle
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3.4.4. Growl!

Dieser der Distortion dhnliche Effekt, jedoch in etwas milderer Form, weist ebenfalls
einen verzerrten Klang bzw. eine Art Knurren auf. Der Kehldeckel wird nach hinten
gekippt und verdeckt somit fast ganzlich die Stimmlippen, was wiederum ein Schwenken
der Stellknorpel gegen den Kehldeckel nach sich zieht, wodurch ein rollender Klang
zustande kommt.

e Horbeispiel 25: Growl

Growl kann in jedem Mode verwendet werden, dennoch ist auch hier wieder die richtige
Einstellung und der bewusste Umgang mit den dazugehdrigen Kriterien unumganglich

und beeinflusst die Charakteristik des Effekts enorm. (vgl. Sadolin 2010, S. 192-193)

e Horbeispiel 26: Growl in Neutral mit Hauch
e Horbeispiel 27: Growl in Neutral ohne Hauch
e Horbeispiel 28: Growl in Curbing

e Horbeispiel 29: Growl in Overdrive

e Horbeispiel 30: Growl in Edge

3.4.5. Grunt

Dieser Effekt weist einen sehr dunklen, aber dennoch kraftigen Klangcharakter auf und
wird haufig in tiefer Stimmlage angewendet. Dadurch erlangt eine Sangerin bzw. ein
Sanger die Moglichkeit, Emotionen wie Aggression oder Trostlosigkeit optimal
darzustellen. Grunt wird vor allem im Stil des Black Metals oder Death Metals eingesetzt,
da hier diese Charakterziige stilpragend sind. Erzeugt wird Grunt, indem der gesamte
Kehlkopf, die Stellknorpel, der Kehldeckel und der unterste Teil des Ansatzrohres,
welches im besten Fall stark geweitet ist, zum Schwingen gebracht werden, woraus eine
Erhohung der Lautstdrke bei sehr tiefen Frequenzen resultiert. Ein gewohnlicher Ton
kann allerdings hierbei nicht produziert werden, da die Stimmlippen normalerweise
nicht geschlossen sind. Grunt ist eine der anspruchsvollsten Techniken und deshalb
sollte hier mit Bedacht gearbeitet und erprobt werden. Ohne die hundertprozentige
Beherrschung der Grundprinzipien, der Modes und ihrer Kriterien, sowie den richtigen
Umgang mit diesen und deren Wechsel ist strengstens von der Anwendung abzuraten.

Bei der inkorrekten Anwendung wiirden sofortiger Husten und Augentranen auftreten,
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sodass in dem Moment sichtbar wird, dass der Effekt nicht greift. (vgl. Sadolin 2010, S.
196-198)

e Horbeispiel 31: Grunt

3.4.6. Schreie

Schreie konnen als laute, oft unerwartete Tone beschrieben werden, die sich von
anderen Tonen nicht unterscheiden. Ist eine Sangerin, ein Sanger in der Lage, nach den
vorgegebenen Richtlinien in einem Mode zu singen, so ist es auch moglich Schreie zu
produzieren. Mit deren Hilfe ist die gesangliche Umsetzung von verschiedenen
Emotionen wie Begeisterung, Erschitterung oder Schwache mdoglich und kdénnen diese
und auch verzerrt dargeboten werden. Schreie finden so gut wie in jeder Stilrichtung
ihre Verwendung und werden ebenfalls im Ansatzrohr gebildet und verandert, vor allem
durch das twangen des Kehlkopftrichters. Sie kdnnen in allen Modes umgesetzt werden,
solange die Gesangsausibenden fahig sind, dabei im Zentrum des Modes zu bleiben und

wahlen diesen je nach verlangtem Klang und Lautstéarke. (vgl. Sadolin 2010, S. 199)

e Horbeispiel 32: Schrei in Neutral

e Horbeispiel 33: Schrei in Curbing

3.4.7. Briche

Diese Technik ermoglicht eine plétzliche Klangdanderung wahrend eines Wechsels
zwischen zwei Modes, wobei hier immer ein nicht-metallischer Ton vorhanden sein
muss. Es wird zwischen beabsichtigten und unbeabsichtigten Briichen unterschieden. Ist
ein Mode noch nicht genug gefestigt, passieren beim Wechsel eben diese sogenannten
unbeabsichtigten Briiche, die in spaterer Folge zu Stimmschaden fiihren kdénnen. Ist
jedoch die Gesangstechnik soweit verinnerlicht, kann der Bruch als Effekt eingesetzt
werden und findet in allen Modes seine Anwendung, was wiederum unterschiedlichste
Klangfarben, Lautstirken und Vokale gestattet. Nur mit geniigend Ubung kénnen sich
Briiche gesund anfihlen, da diese vor allem in den Grenzbereichen der Modes erzeugt
werden. Cathrin Sadolin empfiehlt daher, zumindest die zwei Modes, zwischen denen
gewechselt wird, vollkommen zu beherrschen. Es bendtigt eine grolRe gesangstechnische

Fertigkeit, wo, wann und wie die Briiche vonstatten gehen sollen. Am deutlichsten
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werden sie, indem Modes gewadhlt werden, die sich in ihren Kriterien drastisch
voneinander unterscheiden. Ein bekanntes Beispiel dafiir, ist das Jodeln. Hierbei wird ein
Wechsel zwischen Overdrive und Neutral, meist in Sext- oder Septimspriingen,

ausgeubt, der in seiner Geschwindigkeit variiert wird. (vgl. Sadolin 2010, S. 202-203)

e Horbeispiel 34: Briiche

3.4.8. Vibrato und Ornamentierungstechnik

Der Effekt des Vibratos wird in zwei Unterkategorien gegliedert. Auf der einen Seite
steht das Hammervibrato, welches als eine Art rhythmisches Pochen bei gleich
bleibender Tonhdhe anzusehen ist und wie eine Reihe voll-metallischer Tonansatze
klingt. Die Stimmbander bilden diesen Effekt, deshalb wird er in manchen Fallen auch als
Stimmbandvibrato bezeichnet. Die wellenférmige Abwandlung betrifft hier vor allem die

Lautstarke. (vgl. Sadolin 2010, S. 209)

e Horbeispiel 35: Hammervibrato

Die andere Seite bildet das sogenannte Kehlkopfvibrato, oder auch Halsvibrato genannt.
Wie der Name schon vermuten lasst, wird es durch ein Auf-und Abbewegen des
Kehlkopfes erzeugt, was eine Modulation sowohl der Lautstarke, als auch der Tonhéhe
zur Folge hat. Dieser Effekt klingt etwas langsamer und hat einen gréReren

Frequenzumfang als das Hammervibrato. (vgl. Sadolin 2010, S. 209)

e Horbeispiel 36: Kehlkopfvibrato

Der letzte Effekt, mit dem sich die Autorin ndher auseinander setzt, ist die
Ornamentierungstechnik, welche von ihr wie folgt beschrieben wird.
,Ornamentierungen sind Verzierungen — diese kdnnen sowohl melodischer als auch
rhythmischer Art sein. Man bezeichnet sie auch als Phrasierungen (im Pop), schnelle
Laufe oder (in der Klassik) als Koloraturen bzw. Melismen.” (Sadolin 2010, S. 213)

Das Erlernen dieses Effekts, ist nicht so aufwandig wie es bei manch anderen der Fall ist.
Gefunden werden kann dieser entweder durch das Hammervibrato, oder das
Kehlkopfvibrato. Welche Option gewahlt wird, obliegt jeder Sangerin und jedem Sanger

selbst. Die wirkliche Schwierigkeit hierbei liegt vor allem in der Genauigkeit und
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Prazision dieser schnellen Laufe. Es kann dadurch sehr rasch passieren, dass die

gesungenen Linien unsauber und unrhythmisch klingen. (vgl. Sadolin 2010, S. 213)

e Horbeispiel 37: Ornamentierungstechnik

3.5. Die Entstehung von stimmlichen Problemen und ihre Vorbeugung

Stimmprobleme kénnen sich durch verschiedene Anzeichen und Symptome bemerkbar
machen und lassen sich auf unterschiedlichste Ursachen zurlckfihren. Selbst erfahrene
Sanger und Sangerinnen sind nicht davor gefeit. Aus diesem Grund ist es sowohl in
Cathrine Sadolins Werk als auch fir die Betrachtung dieser Arbeit notwendig, einen
kurzen Uberblick iber die Entstehung, die Hilfestellungen bei schon vorhandenen
Stimmproblemen, sowie die Vorbeugungsmallinahmen zu geben.

Das erste Anzeichen fiir eine Anomalitat der Stimme ist in vielen Fillen das Auftreten
von Heiserkeit. Mit einem hohen Prozentsatz hat dies seinen Ursprung in einer nicht
korrekt angewendeten Technik, oder in Stress, was zu einer Verspannung des Rachens
fUhrt. Die Entziindung des Rachenraumes, kann durch das Austrocknen der Stimmlippen,
beginnender Infekte, oder Reizungen hervorgerufen werden. Lasst sich die Heiserkeit
mit einem der eben angefiilhrten Punkte begriinden, so bedeutet dies nicht
zwangsweise, dass die Stimme nicht mehr eingesetzt werden darf. Oft kann innerhalb
weniger Stunden durch Anwendung von gezielten Ubungen und Hilfeleistungen die
Verspannung geldst werden, und die Stimme ist wieder vollkommen funktionstichtig.
Wie diese Hilfestellung auszusehen hat, wird im Verlauf des Kapitels noch genauer
betrachtet. Ist jedoch die Heiserkeit ein Anzeichen fiir beginnende Stimmknotenbildung,
Zysten oder sogar Blutungen, sollte nicht leichtfertig damit umgegangen und der
professionelle Rat eines Arztes, einer Arztin eingeholt werden. Wird (iber einen langeren
Zeitraum mit Verspannungen im Rachen gesungen, hat dies das Anschwellen der
Schleimhaute und Stimmlippen zur Folge. (vgl. Sadolin 2010, S. 216)

Frederik Husler und Yvonne Rodd-Marling beschreiben in ihrer stimmphysiologisch
aufgebauten Literatur ungesunde Zustinde im Stimmorgan mit dem Uberbegriff der
Stimmmudigkeit.

»Hdufig entsteht der Eindruck von Stimmmididigkeit, sowohl fiir den Singenden wie
auch fiir den Hérenden, einfach nur dadurch, daf8 Uberluft oder pressender Atem
zur Austrocknung der Schleimhdute  flihren, wodurch offenbar die
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Schwingungsfdhigkeit der Stimmfalten herabgemindert wird.” (HuslerRodd-

Marling 2009, S. 155)
Darlber hinaus fiihrt die Autorin an, dass aufgrund der Schwellung nicht nur die
Schwingfahigkeit der Stimmlippen beeintrachtigt ist, sondern auch der SchlieBvorgang
keineswegs ordnungsgemadR ausgefiihrt werden kann. Dadurch entsteht ein heiserer,
dunkler, hauchiger und tiefer Klang. Sdnger und Sangerinnen, die mit einer inkorrekten
Gesangstechnik in diesem Stadium weiterarbeiten, intensivieren das Phanomen
Heiserkeit nochmals eklatant. Das Herauspressen der Tone ldsst die schon angespannten
Stimmlippen noch mehr anschwellen, sodass ein volliges Ausbleiben der Stimme
resultiert. Die Ahnungslosigkeit von Sdngern und Sangerinnen beziglich der fehlerhaften
Technik und die Annahme, dass die Stimme trotz der Beeintrachtigung wahrend des
Gesangsvorganges funktioniert und somit ohne Bedenken weiter gesungen wird, ist
oftmals der Grund fiir die Bildung von sogenannten Stimmkoten oder Sangerknoten und
einen fortwahrenden Kreislauf, der eine negative Auswirkung auf den Gesang hat.
Cathrine Sadolin empfiehlt in diesem Fall, eine absolute Stimmpause von zehn bis
vierzehn Tagen einzulegen und in dieser Zeit sowohl auf das Singen als auch auf das
Sprechen und Flistern zu verzichten. Dieser Schritt ist ihrem Erachten nach der
schnellste und einfachste Weg dagegen anzukampfen wund birgt keinerlei
Nebenwirkungen. (vgl. Sadolin 2010, S. 216-218)
Im Gegensatz dazu vertritt Glnther Habermann beziglich der Stimmpause folgende
Meinung:

,Es ist nicht zweckmdfig, die Stimme mit einem Schweigegebot Idnger als eine
Woche véllig zu schonen. Der Grund liegt darin, daf8 es fiir die Muskeln des
Kehlkopfs und des Stimm- und Sprechapparats nicht angebracht ist, wdhrend
ldngerer Zeit inaktiv zu sein. [...] Wenn man dem Patienten nach einigen Tagen
wirklich absoluter Stimmruhe dann mit geminderter Lautstdrke das Notwendige
wieder zu sprechen gestattet, so soll der Patient jedoch nicht singen.”
(Habermann 1986, S. 208)

Gerade wenn es um die Thematik Fliistern und geringe Lautstarke bei vorhandenen
Stimmknoétchen und deren Behandlung durch Stimmauszeiten geht, ist Sadolin folgender

Ansicht:

»Falls es aus irgendeinem Grund unbedingt erforderlich ist zu sprechen, dann
sprich mit Uberzeugung und klarer Stimme, mit einer Menge Stiitzenergie und
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ohne Rachenverspannungen. Es ist keine gute Idee zu fliistern oder vorsichtig zu
sprechen, da dies oft noch mehr Verspannungen auf der Stimme erzeugt. [...] Es
ist schwierig und technisch anspruchsvoll, auf korrekte Weise leise zu sprechen.”
(Sadolin 2010, S. 218)
Die unterschiedlichen Sichtweisen der beiden Autoren lassen sich wohl damit
begriinden, dass zwischen den Beurteilungen des Verfassers und der Verfasserin tber
zwanzig Jahre liegen und sich sowohl die Methoden zur Untersuchung und Erforschung
von Stimmproblemen weiterentwickelt haben, als auch die daraus resultierenden
Ergebnisse neue Erkenntnisse liefern.
Um sich nun auller durch Stimmpausen, der Sangerknotchen zu entledigen, zeigt C.
Sadolin verschiedene Modglichkeiten auf, wobei sie in erster Instanz an die
Eigenverantwortung der Sanger und Sangerinnen appelliert. Vor allem die Verspannung
des Rachens soll beim Singen, aber auch wahrend der Zeit des Nicht-Sprechens komplett
vermieden werden, denn dies ist in jedem Fall immer der Ausloser fiir jegliche
Stimmprobleme. Weiters konnen korperliche Fitness und Ausdauer trainiert werden, um
so den Vorgang des Stltzens zu erleichtern, unnétige Belastungen des
Stimmbildungsorgans zu vermeiden und die Riickbildung der Knétchen hervorzurufen.
(vgl. Sadolin 2010, S. 218-219)
Weitere Moglichkeiten bieten die phoniatrische und die logopadische Therapie, sowie in
manchen Fallen auch eine medikamentdse Therapieform. Zu allerletzt kann auch die
Wahl einer Operation in Betracht gezogen werden, aber auch nur dann, wenn keine
andere Form der Behandlung mehr eine Wirkung zeigt. Die Folgen eines operativen
Eingriffes stellen eine mogliche Gefahr fiir die berufliche Existenz eines Sangers oder
einer Sangerin dar. Intubationsnarkosen und die daraus resultierende enorme Dehnung
der Stimmlippen, oder aber auch die Verwendung von Muskelrelaxantien, kénnen einen
Verlust der hohen Téne, oder die nicht mehr moégliche Umsetzung eines flieRenden
Wechsels der Stimmlagen nach sich ziehen. Bei zystenartigen Kndtchen zum Beispiel
waére eine Operation unumganglich, da hier die Wahrscheinlichkeit einer Besserung
durch ein alternatives Heilverfahren sehr gering anzusehen ist. (vgl. Habermann 1986, S.
208, 211)
Doch ganz gleich welche Methode angewendet wird, um Stimmknotchen zu entfernen,

ist es unbedingt notwendig, den Sénger oder die Sangerin anschlieend mit der richtigen
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Technik zu begleiten. Dadurch werden Rickfille oder das Auftreten von anderen
Stimmkrankheiten in Zukunft vermieden, und der Kreislauf des immer wiederkehrenden

Problems kann unterbrochen werden.

Ein weiterer Faktor, der sich aufgrund von fehlerhafter Gesangstechnik herausbilden
kann, ist die GUbermaRige Produktion von Schleim an den Stimmlippen. Werden die
Schleimhdute vermehrt gereizt, bildet sich automatisch eine Schutzschicht von neuem
Schleim an den Stimmlippen, um diese vor dem Austrocknen zu schiitzen. Dies kann zu
einem unangenehmen Halsgefihl fiihren und die Funktionsfahigkeit des Stimmorgans
beeintrachtigen. Ist die Ursache dafiir eine beginnende Infektion oder sogar eine
Allergie, gilt es nicht die Technik zu verandern, sondern eine medikamentése Therapie
zu beginnen. (vgl. Sadolin 2010, S. 219-220)

Damit Stimmschaden oder Probleme mit dem Stimmorgan gar nicht erst in Erscheinung

treten, sind gewisse Praventionsmalinamen zu treffen.

,Eine bewufSte, mit kérperlichen, geistigen und seelischen Kréften haushdlterische
Lebensfiihrung des Kiinstlers beeinflufst sein kérperliches und seelisches
Wohlbefinden und trédgt auch in erheblichem Mafe zur stimmlichen
Leistungsfdhigkeit bei.” (Habermann 1986, S. 230)
Dem soeben angeflihrten Zitat entnehmen wir, dass die korperliche Kraft und Ausdauer
wichtige Faktoren zur Vorbeugung sind. Besitzen gesangsausiibende Menschen also
geniigend Stiitzenergie, so fdllt es ihnen nicht schwer, ganze Konzerte oder sogar
Tourneen unbeschadet zu absolvieren. Es tritt keinerlei Ermidung der Stimme auf,
wodurch keine zusatzliche Stitzkraft in Anspruch genommen werden muss. In diesem
Zusammenhang ist auch der Aspekt des ausreichenden Schlafes anzufiihren, denn durch
mangelnden Schlafkonsum kann sich die Stimme nicht von den Strapazen des Tages
erholen und den bildlich gesprochenen Kraftspeicher regenerieren. Dennoch ist dieses
Kriterium, ebenso wie das der Korperkraft als individuell zu betrachten und je nach
Bediirfnis der Sangerin oder des Sangers selbst umzusetzen. Die richtige Erndhrung und
die Wahl der Speisen und Getranke, gerade vor einem Konzert, tragen ebenfalls zu
kdrperlichem Wohlbefinden bei. In diesem Bereich liegen viele Ratschlage und Mythen
vor, was nun das beste Nahrungsmittel sei oder welches Getrank bei Heiserkeit und vor
einem Auftritt zu wahlen und welche vermieden werden sollten. (vgl. Sadolin 2010, S.

222)
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Die Autorin steht diesem Standpunkt mit einem kritischen Blick gegeniiber und

beschreibt ihre Sichtweise folgendermalien:

~Wenn man die Anatomie des Koérpers kennt, dann weifs man, dass die
Stimmlippen lber der Luftréhre sitzen und dass alles, was man isst oder trinkt, in
die Speiseréhre gelangt und nicht in die Luftréhre. Daher kommen
Nahrungsmittel nie in Beriihrung mit den Stimmlippen [...] Auf der anderen Seite
kénnen bestimmte Nahrungsmittel durchaus eine Wirkung auf manche
Sdnger/innen haben, zum Beispiel indem sie beruhigen, ein Wohlgefiihl herstellen
oder einfach der Psyche gut tun.” (Sadolin 2010, S. 222)
Auch hier gilt wieder die Devise der persoénlichen Empfindung und des subjektiven
Geschmacks, denn was fiir einige Sanger und Sangerinnen gut funktioniert, muss nicht
zwangsweise flir andere auch so anzuwenden sein.
Im Hinblick auf das Rauchen und dem Konsumieren von Alkohol kann auch kein
allgemein giiltiges Regelwerk aufgestellt werden. Physiologisch betrachtet fihrt der
Genuss von alkoholischen Getranken zu einer Erweiterung der BlutgefalRe. Dies schliel3t
in weiterer Folge die KapillargefaRe der Schleimhaute mit ein, was zu einer Schwellung
im Bereich der Stimmlippen fihrt, und dies wiederum kann negative Auswirkungen auf
die Stimme haben. Anzeichen dafiir sind das erschwerte Erreichen von hohen Ténen und
das Mehr an Kraftaufwand. Dennoch ist die Menge des zu Trinkenden, bevor eine
merkbare korperliche Reaktion eintritt, von Person zu Person verschieden und
gesondert zu betrachten. (vgl. Sadolin 2010, S. 223)
Beim Rauchen gelangt der inhalierte Rauch an die Schleimhaute der Stimmlippen, was
zum Austrocknen und einer erhdhten Irritation dieser fihrt. Somit wird die Gefahr
groBer, Verspannungen ausgesetzt zu sein. Auch dieser Punkt ist sehr
personenspezifisch anzusehen und kann nicht objektiviert werden. Manche Sanger und
Sangerinnen konnen gar keinen Rauch hinnehmen, anderen wiederum macht es nichts
aus, und auch die Menge der eingeatmeten Zigaretten oder Zigarren, bei der sich
Veranderungen im Korper ergeben, ist unterschiedlich. Generell empfiehlt Catrhine
Sadolin jedoch, das Rauchen zu unterlassen. Wenn aber nun Gesangsausiibende, welche
als Raucher zdhlen, kurz vor einem Konzert auf das Rauchen verzichten, ist dies ebenfalls
nicht besonders sinnvoll. Durch den plétzlich auftretenden Rauchverlust produziert der
Korper vermehrt Schleim, um die sonst immer trockenen Schleimhadute zu befeuchten.

Dies bedeutet, dass die Menge an Schleimerzeugung nicht so schnell verringert werden
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kann und so eine Uberproduktion stattfindet und die Stimme dadurch schwer
kontrollierbar wird. Generell ist jedoch schon zu behaupten, dass Nichtraucher gesiinder
sind. Dieser Faktor bezieht sich nicht nur auf die Stimme, und deshalb empfiehlt auch
die Autorin das Rauchen einzustellen. (vgl. Sadolin 2010, S. 223)

Um die Thematik rund um die Vorbeugung von Stimmschdaden und Problemen
abzuschlieRen, weist die Autorin nochmals auf die Wichtigkeit der richtigen Technik und

deren Anwendung hin:

,[...] das Beste, was man tun kann ist, bei der Technik zu bleiben, mit der man
vertraut ist und von der man WEISS, dass sie funktioniert. Auch wenn sich die
Stimme nicht wie gewohnt anhért, bleib bei deiner Technik. Wenn du heiser wirst
und die Téne doppelt so viel Stiitze wie sonst erfordern, dann stiitze doppelt so
viel und versuche, ohne Rachenverspannungen zu singen.” (Sadolin 2010, S.
224)
Der letzte Punkt, welcher im weitesten Sinn zu den Stimmproblemen zu zahlen ist,
behandelt den Gegenstand rund um das Einsingen und Aufwarmen der Stimme. Hier
gehen die Meinungen der Forscher weit auseinander bis hin zu der Behauptung, dass bei
zu wenig oder gar keinem Einsingen die Stimme erheblichen Schaden davontragen kann.
Gunther Habermann tatigt in seinem Buch beispielsweise den Auspruch: ,,Gew6hne dich
an ein Einsingen zum Tagesbeginn und vor der Vorstellung!“ (Habermann 1986, S. 241)
Er ist der Meinung, dass durch die sorgfiltige Durchfiihrung von technischen Ubungen
die Stimme gereinigt wird und somit die effektive Leistungshdhe erreicht werden kann.
Des Weiteren ,bezweckt das Einsingen die Herstellung der richtigen Spannungsbalance
der dem Gesang dienlichen Organe.” (Martienssen-Lohmann zit. nach Habermann 1986,
S. 241) Aber nicht nur er vertritt diese Meinung Gber die Wichtigkeit des Einsingens.

Auch Personen aus dem popularmusikalischen Bereich wie Karin Ploog, &dullern

Folgendes:

,Vor Konzerten sowieso, aber auch vor Proben solltest du dich generell einsingen.
Ist das Konzert am Abend, solltest du dich [...] morgens intensiv einsingen. Vor
dem Konzert dann noch ein ssss und die Triolen in Serie ablassen, das sollte
reichen. [...] Wichtig ist nur, dass du nicht schon beim Einsingen alles gibst,
sondern ganz leicht und sanft an deiner Stimme arbeitest.” (Ploog 1999, S. 74)

Cathrine Sadolin hingegen vertritt diesbezliglich einen kontrdaren Standpunkt. Ihrer

Ansicht nach ist das Aufwarmen mit der Auffrischung der Technik gleichzusetzen und in
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diesem Zusammenhang sehr nitzlich. Fir viele Sanger und Sangerinnen bringt es eine
gewisse Zuversicht, wenn sie die Stlitze und den notwendigen Twang nochmals bewusst
spiren, das Singen im Zentrum des Modes wiederholen, oder die Herstellung der Effekte
auf eine schadenfreie Art und Weise erzeugen und dies auf diesem Weg nochmals
verinnerlichen. Dennoch fihrt die Autorin keine konkrete Anleitung fiir das Einsingen in
ihrer Literatur an, da jede Person selbst festlegen sollte, welcher Bereich der Technik
einer Neubelebung bedarf. Nur hinsichtlich der zeitlichen Intensitat weist sie darauf hin,
dass zu langes Wiederholen direkt vor einem Konzert die Energie verringert, welche
wahrend eines Auftritts bendtigt wird und deshalb eine gute Krafteinteilung sinnvoll
ware. Im Unterschied dazu sieht Sadolin es als nicht erforderlich, bei schon richtig
vorhandender Technik eine Riickerinnerung durchzufiihren. Ein Aufwdrmen im
klassischen Sinn hat fiir sie wenig Berechtigung, da es in ihren Augen keinen Bereich
gibt, der wortwortlich aufgewarmt werden muss. Die Muskeln an den Stimmlippen sind
klein und befinden sich in einem siebenunddreiig Grad warmen Umfeld, wodurch es
nicht lange dauert bis sie erwarmt sind. Der Begriff des Aufwarmens ist also weniger fir
die Stimme als fiir den Korper selbst zutreffend, denn wenn ein Sanger oder eine
Sangerin eine korperliche Aufwarmphase benotigt, um geniigend Stitzkraft aufbringen
zu koénnen, so hat sie ihre Berechtigung. (vgl. Sadolin 2010, S. 228)

Um die in dem gesamten Kapitel beschriebenen Gegebenheiten und Anforderungen der
CVT auf einen Blick greifbar zu haben und um diesen grofRen Theorieblock abschlieRen
zu kodnnen, gilt es nun eine kurze Ubersicht (iber die wichtigsten Punkte zu geben. Der
erste Punkt behandelt die drei Grundprinzipien, beginnend mit der Findung der Stiitze,
dem notwendigen Twang und der Vermeidung des vorgeschobenen Unterkiefers und
der Lippenspannung. AnschlieBend soll der passende Vocal-Mode, das heildt Neutral,
Curbing, Overdrive oder Edge gewahlt werden. Als nachstes gilt es die geeignete
Klangfarbe zu finden und abschlieRend, je nach personlichem Geschmack, einen
Stimmeffekt hinzuzufligen. Diese schematische Zusammenfassung wird durch die
Abbildung im Anhang 1: zusatzliche Abbildungen: ,,CVT — Die wichtigsten Punkte auf
einer Seite”, verdeutlicht. Sie hat im Unterricht am CVI einen sehr hohen Stellenwert

und wird somit in der praktischen Auseinandersetzung immer herangezogen.
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4. Was macht die Complete Vocal Technique nun so besonders?

Als Beantwortung dieser und der anderen Forschungsfragen soll nun das finale Kapitel
hinsichtlich der Ergebnisse, welche aus den Gesprachen gewonnen wurden, dienlich sein
und in einer kompakten Form durch ihre pragnantesten Gleichnisse und Unterschiede
prasentiert werden. Die Frage nach der Motivation zur ndaheren Beschaftigung mit der
Technik erklaren alle befragten Personen damit, dass sie im Bereich Sound und Klang
nach neuen Wegen suchen. Neben den Aussagen gemall des Aufbruchs des klassisch
vorbestimmten Sounds, dem Wunsch nach einer grofReren Klangbandbreite, oder dem
Vorhandensein einer Anleitung zur gesunden Produktion von sowohl hohen als auch
lauten Tonen, wurde auch die Perspektive des Lehrerdaseins genannt. In Anbetracht
dessen ist die Moglichkeit, konkrete Anweisungen geben zu kénnen, die Erklarungsnot
zu beseitigen und differenzierter zu arbeiten, ein zusatzliches Motiv gewesen.

Die Art und Weise wie die Interviewten zur Technik gelangten, weist viele Parallelen auf
und Uberschneidet sich auch in manchen Punkten. Gemeinsam ist jedoch, allen
Befragten, dass sie lGber Gesangskollegen und im Falle dieser Forschung sogar durch die
Befragten untereinander, zu dieser Technik gelangten. Wegen des Bedirfnisses, sich
standig weiterzuentwickeln, bleiben dieser kleinen, aber dynamischen Gruppe von
Gesangspadagogen des nicht ausschlieBlich  klassischen  Bereiches, neue
Gesangstechniken keineswegs lange verborgen.

Die Frage nach dem Besonderem und Innovativem der Technik hat bei allen Befragten in
erster Linie die gleiche Antwort hervorgerufen, namlich jene der langersehnten und bis
dato nicht dagewesenen Struktur. Die Schlissigkeit der CVT und vor allem ihr
genrelibergreifender Charakter, bieten den interviewten Personen voéllig neue
gesangliche Moglichkeiten, ohne ein Gebiet ausklammern zu missen. Es ist zum ersten
Mal eine Technik, die extrem strukturiert ist, direkte Anweisungen gibt und dadurch
sofort effizient funktioniert. Monika Ballwein erweitert diese AuRerung nochmals wie

folgt:

,Ich glaube, dass es so gut erforscht ist und fiir jeden einen Teil bietet, den jeder
versteht. [...] es gibt fiir jeden Menschen oder jeden Bereich, der ein technisches
Problem darstellt, eine Anleitung und ich glaub das ist das revolutiondre, dass
man endlich was hat wo man sich festhalten kann, in der Grauzone Stimmbildung
[...] (Interview Monika Ballwein 2012, Z. 17-22)
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Der Faktor der Effizienz, beziehungsweise das rasche einsetzen einer positiven
Veranderung des Gesanges durch konkrete Anweisungen konnte auch ich bei den
Sangern und Sangerinnen des Workshops von Monika Ballwein beobachten, dennoch ist
hier festzuhalten, dass alle Teilnehmenden bereits gesangliche Vorbildungen
mitbrachten.

Durch die Loslosung von festgefahrenen Denkweisen und die Verwendung von neuen
Begriffen, welche die Entwicklerin der Technik bringt, bekommen die
Gesangsausibenden die Maoglichkeit, wie es Karin Bachner-Ravelhover treffend
formuliert: ,[...] haben wir auf einmal eine gemeinsame Sprache gehabt und wir haben
Dinge benannt, wo wir vorher gegeneinander geredet haben, weil jeder Gesangslehrer
so seine eigenen Vorstellungen hat [...]“ (Interview Karin Bachner-Ravelhover 2012, Z
.38-40).

Neben den gesanglichen Vorziigen, konnte bei den Befragten eine Einigkeit bezlglich
der padagogischen Arbeit und der dazugehorigen Philosophie, welche die CVT mit sich
bringt, festgestellt werden. Gerade die Trennung hinsichtlich des musikalischen
Geschmacks und der technischen Arbeit ist hier besonders hervorzuheben. Dies ist
sowohl fur die Interviewpersonen, welche als Gesangslehrer tatig sind zutreffend, da
durch die CVT eine Art von Begleitung stattfinden kann und sie nur als technisches
Hilfswerk dienlich sind und nicht der persénliche Geschmack eines Lehrers, oder
Lehrerin, dem Schiiler automatisch auferlegt wird. Andererseits hat auch der Schiiler,
wie Susanne Klimmer durch ihre Aussage bestatigt, die Chance sich gesanglich als
Individuum zu entwickeln. Der Umstand, dass die Forschenden und Lehrenden am
Complete Vocal Institute, immer den Anspruch an die Technik stellen, sie stindig
auszubauen, weiter zu forschen und neue Aspekte zu erschlieRen, ist fiir alle ebenso
besonders nennenswert wie die Tatsache, dass sie von der Entwicklerin nicht als einzig
wahre Technik angepriesen wird, sondern als Option fungiert, den eigenen Horizont auf
gesundem Wege zu erweitern.

Die Frage, ob ein momentaner Hype der Technik in der Gesangsszene spiirbar sei,
konnte von allen Gesprachspartnern bejahend beantwortet werden. Die Griinde hierfiir

lassen sich mit den eben genannten positiven Gesichtspunkten der Technik erlautern.
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Miriam Fuchsberger fligt einen wesentlichen Faktor hinzu, der bei anderen

Gesangstechniken nicht in diesem Male zum tragen kommt:

»Und ich glaube diese Struktur befreit Leute [...] und sie ist anwendbar/ man kann
Riickschliisse ziehen [...] also das man sich zuhért und ein bisschen analysieren
kann, dann kann man sich ein stiickweit selbst helfen und wird nicht abhdngig
gemacht [...] (Interview Miriam Fuchsberger 2012, Z. 115-120)
Die positiven Auswirkungen dieser Technik zeigen sich bei den Befragten, die sowohl
Sanger, Sangerin, als auch Gesangslehrer, Gesangslehrerin sind, vornehmlich in ihrer
padagogischen Arbeit. Da bei dieser Personengruppe im Vorfeld keine gesanglichen
Probleme vorhanden waren, wurden neue Entwicklungen in ihrem Gesang nicht so
deutlich splirbar, wie es beispielsweise bei Susanne Klimmer erkennbar wurde. Durch
die konkreten Anweisungen haben sich in ihrem Fall sofort positive Veranderungen des
Gesangs eingestellt und wurden bewusst hérbar und spirbar. Dieses Phanomen
bestatigen auch die anderen Befragten durch ihre Tatigkeit als Gesangslehrer oder
Lehrerin hinsichtlich der Erfahrungen, welche sie mit ihren eigenen Gesangsschilern und
Schilerinnen machen konnten. Dennoch ergeben sich auch bei den Personen, die beide
Positionen einnehmen, gewisse Anderungen, die sich im Fall von Monika Ballwein durch
die bewusstere und speziellere Anwendung des Gesangs und die Erweiterung ihrer
Spektren und Facetten dauBern. Zusatzlich ergibt sich aufgrund der vorhandenen Struktur
und der damit zusammenhadngenden Sicherheit ein Raum in dem gesanglich
experimentiert werden kann, ohne Angst haben zu missen, dass die Stimme Schaden
davontragt.
Was nun die Erwartungen der interviewten Personen an die Technik betrifft und ob sich
diese bestadtigen wiirden, so grenzt sich eine Aussage deutlich von den anderen ab. Bei
flinf von sechs Gesprachen konnte die Frage bezliglich der Erfillung von Erwartungen
mit einem Ja beantwortet werden. Da jeweils individuelle Griinde ins Treffen gefiihrt
wurden, moéchte ich mich nicht auf eine verallgemeinernde Darstellung beschranken. Fir
Miriam Fuchsberger zum Beispiel, waren zwei Punkte wesentlich. Einerseits wollte sie
durch den Einjahreskurs herausfinden, ob nun die Technik genligend Substanz bietet,
eine dreijahrige Ausbildung anzuschlielen, da dieser Kurs eine grolRere finanzielle
Belastung bedeutet. Dieser Aspekt hat sich fir sie in jeglicher Form bestatigt. In zweiter

Linie galt es fur sie in die Modes hineinzufinden, genauer gesagt den Mode Curbing
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realisieren zu kdnnen. Durch die erfolgreiche Umsetzung hat sich auch diese Erwartung
bestatigt, wenn auch, wie sie deutlich betont, mit viel Frustration, da das muskulare
Gedachtnis zu Beginn viel Neues erschliefRen muss und sich in einer Art Umstellphase
befindet.

Karin Bachner-Ravelhofer bestatigt die Frage vor allem durch den gesanglichen
Entwicklungsstand, welchen sie bis zum jetzigen Zeitpunkt erreicht hat, und fir Katrin
Weber wurden die Erwartungen sogar noch (bertroffen. Bei Monika Ballwein hat sich
aufgrund der neuen Moglichkeiten hinsichtlich des Unterrichtens eine positive
Erwartungshaltung gebildet, und Susanne Klimmer sieht die Erfillung der Erwartungen
in Relation zu Selbstdisziplin und investierter Arbeit.

Martin Carbow lasst die Antwort auf die von mir gestellte Frage in gewisser Weise offen

und beschreibt die Veranderungen, die er selbst erlebt hat.

»Also meine Erwartungshaltung hat sich gedndert, durch meine Schwierigkeiten
und auch meine Wiinsche oder meine Ziele haben sich total verdndert, also fiir
mich geht’s eigentlich darum dieses grundsdtzliche Problem fiir mich zu lésen,
dass das mit dem Singen generell einfacher wird oder klappt und das liegt auf
einer sehr grundlegenden Ebene [...]“ (Interview Martin Carbow 2012, Z. 292-295)
Durch seine AuRerung wird deutlich sichtbar, dass er im Vergleich zu den anderen
Befragten mittlerweile, wie ich es nennen mochte, schon etwas Uberladen und wohl
darauf bedacht ist, sowohl mit Elementen aus der Technik zu arbeiten, aber vor allem
seine eigene Methode, die eine Mischung aus den fiir ihn besten Aspekten ist,
anzuwenden.
Die letzte Kategorie der Auswertung beinhaltet die Aussagen bezliglich der Optimierung
von Bereichen innerhalb der Technik, welche in ganz unterschiedlicher Art ausfielen. Je
nach Grad der Beschaftigungsintensitdit waren auch die Antworten entweder
ausfiihrlicher oder zuriickhaltender. Susanne Klimmer beschaftigt sich aulRer in ihren
Gesangsstunden nicht mit den theoretischen Facetten der Technik und kann demnach
keine Aussage treffen. Katrin Weber fihrt diese Frage ebenfalls nicht weiter aus, da sie
bis dato keine Uberlegungen in diese Richtung angestellt hat und sie dies auch nicht als

notwendig betrachtet.
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Martin Carbow hingegen beschaftigt sich seit Jahren, bedingt auch durch seine
Ausbildung zum CVT-Teacher, intensiv mit der Technik und weist durch seine
Riickmeldung auf zusatzliche, tiefer gehende Punkte hin.

Seiner Ansicht nach ist der stark technisch gesehene Ansatz ein guter, dennoch vermisst
er weitere Faktoren wie Rhythmus oder Interpretation in der Ausfiihrung, welche einen
ebenfalls hohen Stellenwert im Bereich des Gesanges haben sollten. Es gibt kurze
Abrisse darliber, aber um den Gesang als vollwertige und gesamte Einheit zu sehen
verlangen diese Punkte mehr Aufmerksamkeit. Im Hinblick auf die angefiihrten
Fallbeispiele, welche in der Literatur zur besseren Verstandlichkeit angefiihrt sind, zeigt
er ebenfalls eine kritische Sichtweise. Flr ihn ist dieser Teil zu wenig wissenschaftlich
und seri6s, da jedes beschriebene Problem innerhalb kirzester Zeit gelost wird. Dieser
Fakt stellt sich jedoch nicht bei jedem Menschen gleich ein und kann in manchen Fallen
zu Frustration fihren. Deshalb ist es fiir ihn dulRerst wichtig zu betonen, dass eine
Veranderung der Stimme oder des Gesangs zwar einfach und schnell eintreten kann,
dies aber nicht automatisch fiir jeden Sanger, jede Sangerin in dieser Form moglich ist.
Diese ausgearbeiteten Ergebnisse bilden lediglich einen kleinen Teil des weitaus
groReren Spektrums Complete Vocal Technique. Dennoch ermdglichen sie einen Einblick
und eine Sichtweise, welche ohne jeglichen praktischen Bezug nicht moglich ware. Die
Interpretation und Schlussfolgerung, sowie der mogliche weitere Forschungsansatz in
diesem Bereich, sollen in der nun folgenden Zusammenfassung ihren Platz finden und

die Forschung zu dieser Arbeit abrunden.
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5. Zusammenfassung

Die Gesangspadagogik im popularmusikalischen Bereich ist ein sehr dinn besiedeltes
Feld, obwohl die Nachfrage dahingehend eine enorme Dimension erreicht hat. Gibt es
jedoch einen neuen Aspekt, der den Anspruch einer Weiterentwicklung
beziehungsweise eine Umstrukturierung der vorhandenen Thesen und Fakten mit sich
bringt, dann erscheint es mehr als sinnvoll ebendiese zu untersuchen. Die Complete
Vocal Technique als stilliibergreifendes, in dieser Form noch nie dagewesenes
padagogisches Konzept, ist bestrebt mit alten Mythen in der Gesangslehre aufzurdumen

und genau den eben beschriebenen Anspruch zu erfiillen.

Im Rahmen der vorliegenden Arbeit wurde versucht, diese Besonderheiten und das
Spezielle daran heraus zu filtern und Erkenntnisse bezlglich ihrer Anwendbarkeit in der
Praxis zu gewinnen. Aufgrund der durchgefiihrten qualitativen Forschung ist deutlich
sichtbar geworden, dass einige der urspriinglichen Annahmen sich nicht ausnahmslos
bestatigen lassen.

Erfolgt nun eine nahere Betrachtung der zu Beginn angenommenen schnellen
Anwendbarkeit, so ist festzustellen, dass erfahrene Sanger und Sangerinnen leichter
Erfolge erzielen kdénnen als jene ohne gesangliche Vorbildung, da diese in ihrer
gesanglichen Praxis bereits viele der Begriffe in einer anderen, adaptierten Form
angewendet hatten. Dennoch haben eben diese den Kampf mit dem muskularen
Gedachtnis auszufechten, da die vorhandene Technik nur sehr mithsam und verbunden
mit einigen Frustrationsmomenten umgelernt werden kann. Eine Verallgemeinerung ist
hier nicht moglich, da jeder Sianger und jede Sangerin, sei es nun mit oder ohne
Vorerfahrungen, eine individuelle Lerngeschwindigkeit hat und in Folge dessen
behutsam mit einer leichtfertigen Meinungsbildung umgegangen werden muss.

Die wesentlichste und ausschlaggebendste Funktion dieser Technik jedoch, liegt in ihrer
einfachen, klaren und deutlichen Struktur. Dieses Phanomen zieht sich durch die
gesamte Forschung und den darin beinhalteten Gesprachen. Noch nie gab es ein so
strukturiertes System, welches auch zum ersten Mal eine wissenschaftliche Komponente
beinhaltet. Die Forschung innerhalb des Kosmos Complete Vocal Technique wird standig
am Laufenden gehalten, und so ergeben sich neue Aspekte und Erweiterungen, um die

Methode noch spezifischer und effektiver zu gestalten.
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In diesem Zusammenhang ist ferner die Tatsache festzuhalten, dass auch bei dieser
Technik nur dann Erfolge erzielt werden kénnen, wenn Sanger und Sangerinnen an
ihrem Gesang und mit dem Schema arbeiten und somit das Konstrukt nicht als

»Wunderheilmittel” der Gesangspadagogik angesehen werden kann.

Unumganglich fur den Erfolg ist neben der klaren Struktur die bewusste Trennung der
Begriffe Geschmack und Technik. Die Philosophie der Complete Vocal Technique lehnt
es rigoros ab, diese Faktoren zu mischen und somit die Individualitat eines Sangers oder
einer Sangerin dahingehend zu beeinflussen, oder sogar zu unterdriicken. Diese
Gegebenheit findet sich in solch einer Form in keiner anderen Gesangstechnik wieder,
und vor allem in der klassischen Gesangspadagogik wird dem individuellen Geschmack
der Auszubildenden wenig Platz eingerdaumt.

Obwohl die Complete Vocal Technique klar deklariert, eine stilibergreifende Technik zu
sein, findet sie grofRtenteils im popularen Feld ihre praktische Anwendung. In erster Linie
spricht daflir, dass es wie einleitend angefliihrt, wenig professionelle
Ausbildungsmoglichkeiten oder gut funktionierende Strukturen gibt. Jedoch stellt sich
mir nun die Frage, inwieweit auch klassische Sanger und Sangerinnen mit diesem System
arbeiten konnten, denn in der Theorie gibt es keine Einschrankungen.
Ungliicklicherweise blieb diese Personengruppe meiner Forschung vorenthalten, da
selbst am Complete Vocal Institute nur eine sehr geringe Anzahl an klassisch
ausgebildeten Sanger und Sangerinnen versuchen ihr gesangliches Spektrum in eine
neue Richtung zu erweitern. Dieser Ansatz bietet die Mdoglichkeit, noch tiefer in die

Materie einzutauchen und weiterfiihrende Forschung zu betreiben.
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6.3. Horbeispiele

Horbeispiel 1-37: Download der Mp3 Files von CVT Sound Library auf

www.completevocaltechnique.com/soundlibrary anhand des im Buch mitgelieferten

License Key


http://www.completevocaltechnique.com/soundlibrary
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zusatzliche Abbildungen

Anhang 1
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e CVT — Die wichtigsten Punkte auf einer Seite (Sadolin, Cathrine:

Gesangstechnik, Shout Publications, Kopenhagen, 2010, S. 264)
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Anhang 2: CD Index
CD Transkriptionen und Horbeispiele:
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Horbeispiel 4 - Breite Zungenstellung

Horbeispiel 5 - Entspannte Mundwinkel

Horbeispiel 6 - Lachelstellung

Horbeispiel 7 - Heben des Gaumens

Horbeispiel 8 - Senken des Gaumens

Horbeispiel 9 - Offener Nasengang

Horbeispiel 10 - Geschlossener Nasengang
Horbeispiel 11 - Neutral mit Hauch

Horbeispiel 12 - Neutral ohne Hauch

Horbeispiel 13 - Curbing

Horbeispiel 14 - Overdrive

Horbeispiel 15 - Edge

Horbeispiel 16 - Die Ubungsvokale der Modes fiir die Uberginge
Horbeispiel 17 - Ubergang von Curbing zu Overdrive
Horbeispiel 18 - Reduzieren der Lautstarke
Horbeispiel 19 - Steigern der Lautstarke

Horbeispiel 20 - Reduzieren und steigern der Lautstarke
Horbeispiel 21 - Distortion

Horbeispiel 22 - Creaks

Horbeispiel 23 - Creaking



Horbeispiel 24 - Rattle

Horbeispiel 25 - Growl

Horbeispiel 26 - Growl in Neutral mit Hauch
Horbeispiel 27 - Growl in Neutral ohne Hauch
Horbeispiel 28 - Growl in Curbing
Horbeispiel 29 - Growl in Overdrive
Horbeispiel 30 - Growl in Edge

Horbeispiel 31 - Grunt

Horbeispiel 32 - Schrei in Neutral
Horbeispiel 33 - Schrei in Curbing
Horbeispiel 34 - Briiche

Horbeispiel 35 - Hommervibrato
Horbeispiel 36 - Kehlkopfvibrato

Horbeispiel 37 - Ornamentierungstechnik
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Abstract

“Complete Vocal Technique” von Cathrine Sadolin entwickelt, ist eine ganzheitliche
Gesangstechnik, die den Sangerinnen und Sangern eine Basis bieten soll, um sich in allen
Gesangsstilen frei bewegen zu kénnen. Die vorliegende Arbeit hat sich das Ziel gesetzt,
die Individualitdt, die Anwendbarkeit, die Funktionalitdit und die Innovation dieser
Methode zu untersuchen.

Die, zu diesem Zeitpunkt noch wenig erforschte Technik, kommt aufgrund der damit
einhergehenden Quellenlage nicht ohne die Hilfe der qualitativen Forschung und deren
Methoden aus. In diesem Fall handelt es sich um das leitfadengestiitze
Experteninterview, welches durch den Faktor der Offenheit die idealste Art der
Quellenbeschaffung fir diese Forschung ist. Neben der genauen theoretischen
Beschreibung und Handhabung der Technik, beinhaltet diese Arbeit sechs Gesprache mit
Lehrenden und Gesangsausiibenden aus Deutschland und Osterreich, die sich in
unterschiedlicher Art und Weise mit der Complete Vocal Technique beschaftigen.
Anhand dieser Interviews soll nun versucht werden die vorliegende Forschungsfrage zu
beantworten und herauszufinden, was die Complete Vocal Technique so besonders
macht.

Die Transkriptionen der Interviews, sowie die verwendeten Horbeispiele sind der

beiliegenden CD zu entnehmen.
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Lehrveranstaltung: EX Karneval in Brasilien 2010

Weitere Qualifikationen

Fremdsprachen Englisch flieRend in Wort und Schrift

10/2006 — 06/2007 Universitat Wien: Fachrichtung Psychologie, abgebrochen

Besondere Kenntnisse

PC-Kenntnisse MS PowerPoint
MS Word
Umgang mit Internet und E-Mail
Internet-Recherche

Zusatzliche Informationen

01/02, 03/04, 05/06 Klassensprecherin in der Bildungsanstalt fur
Kindergartenpadagogik
07/2009 - 06/2011 Studienrichtungsvertretung Musikwissenschaft



