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~opontaneitat im Handeln, Unmittelbarkeit des Ausdrucks und die intuitive Fahigkeit den
anderen auch ohne gemeinsame Sprache zu verstehen, sind nach Brook die
Vorraussetzungen flr eine kollektive Kreativitat, die ein Theater hervorbringt, das die

Menschen — Uber alle Grenzen hinweg — so direkt tief berthrt wie die Musik.“

Peter Simhandl Giber Peter Brooks Theater der Einfachheit
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1 Einleitung

Theaterpadagogik und Chorarbeit — was hat denn das miteinander zu tun? Nichts? Alles?
Vieles! Seit Jahren singe ich in einem Jazzchor, erlebe durch gemeinsame Konzerte und
Chorwettbewerbe viele Chére und bilde mir meine Meinung zu ihren Prasentationen und
reflektiere ihre Auftritte. Begeisterte und tUberzeugte mich ein Auftritt? War ich gelangweilt

oder gar entsetzt?

Wahrend der vier Jahre Ausbildung zur Theaterpddagogin begann ich die
Zusammenhange guter Chor und Chorauftritt zunehmend zu hinterfragen. Hier erdffnet
sich mdglicherweise ein interessantes Arbeitsfeld. Ware es nicht gewinnbringend als

Theaterpadagogin mit Chéren zu arbeiten?

Ich begann mich intensiver mit diesem Thema zu beschéaftigen und grundsatzliche Fragen
naher zu betrachten: Was ist denn Uberhaupt ein Chor? Gibt es Elemente, die Chor und
Theater gemeinsam sind? Koénnte Theaterpadagogik die Intensitdt der Chorarbeit
steigern, die Korperarbeit fur den Einzelnen sowie das Ensembletraining fir den
Gesamtchor bereichern? Wie erreicht man eine spannende Verdichtung der Chorstlicke
und wie eine lebendige Biihnenprasenz? Gibt es Ansatze und Ubungen aus der
Theaterpadagogik die sich im besonderen Malde in die Chorarbeit Ubertragen lassen? In

welchen Bereichen wirde eine theaterpadagogische Arbeit besonders sinnvoll sein?

Meine Recherchen im Internet verdeutlichen die Aktualitdt des Themas. Es ist in Choéren
eine zunehmende Tendenz nach Workshopanfragen erkennbar, die zeigt, dass Chore ihr
Problemfeld Auftritt und Buhne sehr wohl erkennen und nach L&sungswegen suchen.
Hier kommt die Frage nach Verbesserungsmdglichkeiten der Chorprasenz, der
Vermittlung zwischen Chor und Publikum und der Intensivierung der Chorarbeit durch

neue Ansatze immer wieder auf.

Wenn man die Literatur daraufhin untersucht, dann ist erschreckend festzustellen, wie
stark und ausschlief3lich sich die Chorarbeit mit der Entwicklung des Chorklangs
beschaftigt und wie wenig sie sich Gedanken darlber hinaus macht. Die ganzheitliche
Arbeit mit dem Chorséanger, die vielfaltigen Moglichkeiten der Arbeit mit dem Raum, sowie
die Verknlpfung von Bild und Ton werden in der Literatur meist nicht oder nur sehr wenig
berlcksichtigt. Die Erfolge, die einige Chére verbuchen kénnen, sind oft langjahriger
Erfahrung und Experimentierfreude zu verdanken. Doch was sind die Grundlagen? Was

ist die funktionale Basis?



Mit der vorliegenden Abschlussarbeit mdchte ich die Ganzheitlichkeit der Chorarbeit
starker in den Blick nehmen. Dies bezieht sich auf die Gesamtheit aller Prozesse
innerhalb des Chores. Es ist wichtig daran zu arbeiten, dass sich jeder einzelne im Chor
aber auch die Gruppe als Ganzes reflektiert und weiterentwickelt. Es geht darum als Chor
ein musikalisches und kunstlerisches Gesamtwerk zu schaffen und sich als solches dem
Publikum zu prasentieren. Hierbei kann die Theaterpddagogik professionelle Hilfestellung
bieten. In diesem Sinne verfolgt meine Arbeit das Ziel, durch die Theaterpaddagogik neue

Impulse in der Chorarbeit zu setzen mit dem Motto ,Als Chor prasent — prasent im Chor".

Ich sehe Theaterpadagogik in diesem Zusammenhang nicht als MalRnahme kurz vor
einem Auftritt noch die wesentlichen ,Bihnentricks® einzustudieren, sondern ganz im

Gegensatz dazu als Méglichkeit einer grundlegenden Haltung und Arbeitsweise.

In meiner Abschlussarbeit bezieht sich die Chorarbeit auf gemischte Jazz- und Popchére
mit Erwachsenen, da ich in diesem Chorbereich jahrelange Erfahrungen sammeln konnte.
Die Arbeit beginnt mit theoretischen Grundlagen. Ich werde zunachst den Begriff Chor
definieren und einen Blick zuriick in die Geschichte werfen, um die Urspriinge des Chores
zu beleuchten. Anschlielend untersuche ich Gemeinsamkeiten von theatralen Prozessen
und Chorarbeit. Diese nehme ich genauer unter die Lupe und Uberlege, wie die
Theaterpadagogik die Chorarbeit bereichern kann. Meine Erkenntnisse fasse ich zum
Schluss zusammen. Wichtig ist es mir, die theoretischen Ansatzpunkte auch nach
Umsetzungsmdglichkeiten in der Praxis hin zu untersuchen. Im Anhang habe ich
exemplarisch praktische Ubungen zusammengestellt. Dariiber hinaus fiihrte ich im Laufe
meiner Arbeit unterschiedliche Interviews zu der Thematik, die im Anhang nachzulesen

sind.

Anmerkung:
Aus Grinden der besseren Lesbarkeit, beschranke ich mich in meiner Arbeit auf die
mannliche Sprachform. Gemeint sind natlrlich bei Sanger — Sanger und Sangerin, bei

Chorleiter — Chorleiter und Chorleiterin und bei Dirigent — Dirigent und Dirigentin.



1.1 Was ist denn uiberhaupt ein Chor?

Der Ursprung des Wortes Chor kommt aus dem Griechischen choros mit der Bedeutung
Tanzplatz, Reigen, Reigenténzer.

In anderen Sprachen findet man den Wortstamm wieder: lateinisch: chorus; englisch:
choir oder chorus; franzésisch: choeur oder choral; italienisch und spanisch: coral oder

coro.

Unter Chor wird laut Lexikon eine Gruppe von Singenden definiert. In Liedern ist dabei
jede Stimme eines Musikstlickes mehrfach besetzt. Entweder singt der Chor dabei 'a
cappella', das heif3t ohne Instrumente, oder mit Instrumentalbegleitung. Mdglichkeiten der
Stimmbesetzung sind Kinder-, Madchen-, Knaben-, Jugend-, Manner-, Frauen- und

gemischte Chére. Der Stimmenzahl nach wird ein- bis {iber achtstimmig gesungen.’

Den Begriff 'Chor' gibt es in der Musik, in der Architektur und im Theater auch mit anderen

Bedeutungen. Diese spielen aber im Rahmen meiner Arbeit keine Rolle.

Nicht aus dem Lexikon, sondern aus eigener Erfahrung kann ich erganzen: Ein Chor ist
eine Gruppe von Menschen, die Freude daran haben gemeinsam zu singen. Die
Leidenschaft fir Musik ist allen gemeinsam. Das gemeinsame Singen hat fir den
Menschen eine einzigartige Bedeutung. Sie steht fur Kreativitat, Fantasie, Emotionalitat

und Gemeinsamkeit.

1.2 Urspriinge des Chores - ein geschichtlicher Riickblick

In der Frihzeit der griechischen Antike war der Chor — damals im Sinne von Tanzlied und
Reigen — Bestandteil von kultischen Handlungen, diente aber auch dem Vergnigen.
Durch das Hinzutreten von Schauspielern entstanden im 6. Jahrhundert vor Christus die
dramatischen Gattungen Tragddie, Komddie und Satyrspiel. Nach den Hauptabschnitten
des Dramas trat der Chor auf, der seinen Platz in der Orchestra hatte. Die Inhalte der
Gesange sollten Geflhle beim Zuschauer hervorrufen, um die Handlung des Dramas zu
betonen. Zu Beginn der abendlandischen Musikgeschichte finden sich ab dem 3.
Jahrhundert nach Christus Zeugnisse von Chdren. In der Regel werden Chdére und deren
Chorgesange im kirchlichen Zusammenhang erwahnt. Der kirchliche Gesang ging durch
die Latinisierung dabei im Mittelalter vom Chor auf den Klerus Uber. Seit dem 12.

Jahrhundert nahmen wieder vermehrt Laien am Kirchengesang teil und sangen frei

' Vgl. Musiklexikon (2009), S. 511



gedichtete Lauden. Der Choral blieb den Klerikern vorbehalten. Die Entwicklung zu einem
homogenen Chorklang vollzog sich allmahlich in der ersten Halfte des 15. Jahrhunderts.
Im 16. und 17. Jahrhundert gab es eine feste Musizier- und Komponierpraxis fir

Chorgesang. *

In der Kirchenmusik des 18. Jahrhundert kam eine Weiterentwicklung durch den
Protestantismus hinzu. Durch die Einfihrung der Volkssprache in den Gottesdienst hatten
nun wieder im hohen MalRe Laien Anteil an ein- und mehrstimmigem Gesang.
Chorgesang bekam in der Barockzeit einen wesentlichen Anteil in der Gattung Oper,
Oratorium und Passion. Seit der Aufklarung, besonders seit der Romantik, wurden Chor
und Chorgesang einerseits Mittel zur Volksbildung, andererseits Ausdruck des steigenden
Nationalbewusstseins. Es entstanden gro3e Singbewegungen, die der Gesangvereine,

der groRen Chorvereine und, von England ausgehend, der Oratorienvereine.®

In der Gegenwart gibt es laut Wikipedia eine grol’e Anzahl von Chorvereinigungen,
sowohl Laienchére als auch Berufschére. Die genaue Anzahl der Chére und Sanger in
Deutschland kann nur geschatzt werden, da viele Chdre keiner Organisation angehdéren
und zum Beispiel die Schulchorarbeit nicht systematisch erfasst wird. ,Gesicherte Zahlen®
gibt es daher nur von den Chorverbanden, die von 1.790.000 Menschen in 45.000
deutschen Chdren ausgehen. Nach weitergehenden Schatzungen sind 3,3 Millionen
Menschen in 61.000 Chdren aktiv. Grob Uberschlagen singen daher 2-3% der deutschen
Gesamtbevélkerung in einem Chor.*
Bild:

45,2% - gemischte Chore

30,9% - Kinder- und Jugendchére

15,9% - Mannerchore

Aufgeteilt nach Chorsparten ergibt sich folgendes

8% - Frauenchore®

2 Vgl. Musiklexikon (2009), S.511 ff

% Vgl. Musiklexikon (2009), S.511 ff

* Stand 2004/05

° www.wikipedia.org/wiki/Chor_Musik

6 Vgl. www.wikipedia.org/wiki/Chor_Musik



2 Theaterpadagogik und Chorarbeit

2.1 Theatralitat im Chor

Salopp kann man sagen: Im Chor singt man und im Theater spielt man. Kurz: Jeder
macht eben das, was er am besten kann. Spatestens ab dem Moment aber, wenn ein
Chor eine Blhne betritt und fir ein Publikum etwas prasentieren will, kommen wir in eine
Schnittmenge von Theater und Chor. Diese Gemeinsamkeit bezeichnet Erika Fischer-
Lichte als ,Theatraliat®. Sie definiert es folgendermalien: ,Theatralitat ist demnach stets
auf den Auffuhrungsbegriff bezogen. Damit eine Auffihrung stattfinden kann, mussen sich
Akteure und Zuschauer fir einen bestimmten Zeitpunkt an einem bestimmten Ort
versammeln und gemeinsam etwas — meist Bedeutungsvolles — tun. Es ist die leibliche
Koprasenz von Akteuren und Zuschauern welche eine Auffihrung allererst ermdglicht und
konstituiert.“” Fischer-Lichte deutet dabei Theatralitat als ,Rekurs auf kulturgeschichtlich
relevante Faktoren auf Wahrnehmung, Kérperlichkeit und Bedeutungsprodukte.”® Sie
stellt dadurch eine Beziehung zwischen Theater und theatralen Prozessen aulterhalb des

Theaters her.

Mit dem Betretenwollen einer Bihne endet der Punkt, der die alleinige Konzentration auf
den Klang rechtfertigt. Michael McGlynn, ein renommierter Musiker und Chorleiter, der
weltweit mit Choren arbeitet, betont die Bedeutung des theatralen Prozesses und fordert
eine bewusste Haltungsédnderung und Kdrperarbeit, sowie eine gezielte Vorbereitung und

Voruberlegung fir Konzerte von Chéren:

“‘But my view is this: | honestly believe that we have taken a misstep. We have
gone the wrong way with choral music somewhere in the last two or three hundred
years. And that we need to turn back and look at that. We need to stop thinking of
ourselves when we perform, we need to think far more about the effect what we
have or what we do has on the audience.”

Wenn man die Chorarbeit genauer betrachtet, ertffnen sich nicht nur durch den
theatralen Charakter des Auftritts gemeinsame Elemente mit der Theaterarbeit. Da man
mit einer Gruppe Menschen gemeinsam klnstlerisch und kreativ arbeiten will, und ein
Auftritt das Ziel ist, konnen sich viele Prozesse und Arbeitsweisen denen der
Theaterarbeit dhneln. Ein Unterschied liegt darin, dass nicht einzelne Figuren erarbeitet

und Rollen gefunden werden bzw. eine Geschichte erzahlt wird, sondern dass sich der

" Fischer-Lichte (2007), S1
® Fischer-Lichte (2007), S.2
® Siehe Anhang: Kontakt Michael McGlynn



Chor mit Musikstlicken beschaftigt. Dabei sollte allerdings bedacht werden, dass auch

Musikstlicke seine eigene Aussage haben, oft sogar eine Geschichte erzahlen.

Erika Fischer-Lichte fasst theatrale Prozesse zusammen in die ,der Performance, der
Inszenierung, der Korporalitdt und der Wahrnehmung.“’® Peter Brook weist auf einen
weiteren wesentlichen Bereich hin, der allen theatralen Formen gemeinsam ist, der
,Bedarf nach einem Publikum. Das ist mehr als eine Binsenwahrheit: Im Theater
vervollstandigt das Publikum die Stufen der Schépfung ... — solange das Publikum nicht

anwesend ist, ist die Arbeit nicht vollendet.“'

Bezug nehmend auf Erika Fischer-Lichte mdchte ich meiner Arbeit die Annahme
zugrunde legen, dass sich die genannten theatralen Prozesse in der Chorarbeit
wiederfinden bzw. sich auf dieser Ubertragen lassen. Fur die Weiterentwicklung der
Chorarbeit habe ich die folgenden Dimensionen abgeleitet: Die Arbeit mit Bihne und
Publikum, Inhalt und Darstellung, Kdérper- und Ensemblearbeit, sowie mit Raum und
Klang. Ich bezeichne in meiner Abschlussarbeit diese Bereiche als ,Dimensionen’, da der

Begriff die Weite dieser Bereiche besser widerspiegelt.

Im nachsten Kapitel werde ich diese Dimensionen naher betrachten. Damit mdchte ich
einen Ansatz entwickeln, der die Moglichkeiten der Theaterpddagogik nutzt, um im Sinne

einer innovativen Chorarbeit neue Impulse zu setzen.

"% Fischer-Lichte (2007), S. 18
" Brook (1994), S.187



2.2 Dimensionen der Theatralitat

Das wichtigste Instrument eines Chores ist die Vielfalt der menschlichen Stimmen im
harmonischen Zusammenklang. Diese steht im Mittelpunkt eines jeden Chorvortrages und
ist die Grundlage der Wirkung. Der Chorverband Nordrheinwestfalen formuliert in seinem
Leitfaden fir gute Chorprasentation: ,Jede Darbietung des musikalischen Kénnens eines
Chores sollte jedoch auch ein emotionales Erlebnis fur den Zuhdrer (= Zuschauer) sein,
wobei eine gelungene Bihnenprasentation diese Emotionen sinnvoll und eindringlich

unterstiitzen kann.“'?

Die folgenden Ausfihrungen zu den Dimensionen des Chores beginnen mit dem
Augenscheinlichen: Dem erfolgreichen Auftritt vor Publikum und dessen Grundregeiln.
AnschlieBend richte ich mein Augenmerk auf Inhalt und Darstellung der Lieder und
Liedvortrage. Des Weiteren zeige ich Entwicklungsmdglichkeiten zum Ensembletraining
und zur Kérperarbeit auf und hinterfrage die Funktion des Chorleiters. Abschlieliend gehe
ich auf Mdglichkeiten ein, wie ein Chor mit der bewussten Arbeit mit Raum und Klang

seine Wahrnehmung verbessern kann.

2.2.1 Dimension: Auftritt und Publikum

Heute kann man fast jede Musik auf CD oder DVD abspielen, das wahre Musikhdren
findet jedoch \live’ im selben Raum mit Musikern statt. Dieses unmittelbare Erlebnis ist,

genau wie beim Theater, durch nichts zu ersetzen.

Ein Chorkonzert hat keinen Selbstzweck. Man singt nicht nur fir sich allein. Warum treten
wir hier auf? Flr wen singen wir? Man muss jeden Auftritt genau wie eine theatrale
Auffihrung planen und vorbereiten. Brook weist darauf hin: ,Die Arbeit des Schauspielers
geschieht niemals fur ein Publikum, und doch immer dafir. Der Zuschauer ist ein Partner
der immer bedacht werden muss.“" Ubertragen auf den Auftritt eines Chores heilt das:
Auch der Chor singt nicht nur flr sich, sondern auch fiir ein Publikum. Diese Tatsache

muss somit in die Konzertvorbereitung mit einbezogen werden.

Die Besonderheit theatraler Prozessen besteht — im Gegensatz zu medialen
Prasentationen — in der Koprasenz von Publikum und Akteuren, das heil3t Chor und

Publikum sind zur selben Zeit im selben Raum.

12 Vgl. Leitfaden fiir Chore: www.cvnrw.de
'3 Brook (1994), S.73
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Es gelten dadurch ein paar einfache Grundregeln':

* Nichts, was auf der Bihne geschieht bleibt im Verborgenen.

* Das Publikum geht davon aus, dass alles was auf der Buhne geschieht bewusst
so geplant ist.

* Sanger und Publikum beeinflussen sich gegenseitig.

* Ein begeistertes Publikum motiviert. Ein unaufmerksames, uninteressiertes
Publikum macht es den Sangern schwer, konzentriert zu bleiben. Genauso
werden Sanger, die nicht konzentriert oder nicht bei der Sache sind, die
Aufmerksamkeit ihres Publikums nicht halten kénnen.

* Die Kommunikation zwischen Sangern und Zuschauern wird beeinflusst von vielen
Faktoren: Dem raumlichen und gesellschaftlichen Umfeld, den Vorinformationen
und Erwartungen der Zuschauer, Deutung von Gesehenem und Gehérten, sowie
der Verfassung der Sanger.

* Kein Konzert ist wie das andere, da die Bedingungen nie gleich sind. Beim Chor
kommt es im Gegensatz zum Theater zudem haufiger zu personellen
Veranderungen und unterschiedlichen Auftrittsorten.

* Die Auffihrung selbst, aber auch die Rickmeldungen, haben einen erheblichen

Einfluss auf Motivation und Einsatz der Sanger.

Diese Grundregeln gelten als Basis fur einen Auftritt. Dabei reicht das theoretische
Wissen allein nicht aus, sondern es kommt darauf an, dass der Chor dieses in vielfaltiger

Praxis lebt und verinnerlicht.

Ein Chor muss sein Verhalten auf der Bihne und das, was er ausstrahlen und vermitteln
will, genauso trainieren wie seine Musiksticke, um mit ,Konzentration, positiver
Korperspannung und Fokus prasent auf der Bilhne zu stehen.“'® Viele Chorleitungen
lassen bisher komplett auf sich, d.h. den Dirigenten, fokussieren und das Publikum wird
kaum angesprochen. Michael McGlynn beschreibt treffend: ,| believe that the aim of
choral music is to communicate to everybody in a venue. And really one of the problems |
have going to see is that they sing primarly for themselves.“” Ein professionell
handelnder Chor misst deshalb nicht nur dem Vortrag einzelner Lieder Bedeutung zu,

sondern sieht sein Auftritt als Gesamtwerk. Stanislawski stellt fest: ,Auf der Bihne darf

" vgl. Pfeiffer ( 2009), S.12 ff
' pfeiffer (2009), S.16
' Siehe Anhang: Kontakt Michael McGlynn
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man nicht allgemein handeln, um des Handelns willen, sondern das Handeln muss

begriindet, zweckmaRig und produktiv sein.“"’

Eine Inszenierung eines Chorkonzertes setzt voraus, Strategien zu entwickeln und zu
erproben, die festlegen was, wann, wie lang, wo und wie vor den Zuschauern in
Erscheinung treten soll. Mit Inszenierung ist der Aspekt der ,Theatralitat’ gemeint, der auf

,schépferische Hervorbringung’ zielt."®

Schon der erste Schritt auf die Blihne zahlt. Der Bihnenauf- und -abgang ist der erste
und letzte Eindruck, den ein Chor hinterlasst. Es sollte erkennbar sein, dass der Chor den
Auftritt als Teil seiner Darstellung wahrgenommen hat. Der Chor muss die Blhne
beherrschen, nicht die Blihne den Chor. Die klassische Form des zentralen Chorauftritts
kénnte aufgeldst werden in neue Auftrittsformen. Was vor, wahrend und nach den Liedern
oder in Pausen geschieht, gehért auch zu den theatralen Uberlegungen, die durchdacht

werden mussen.

Die Grundhaltung und Ausstrahlung des Chores, die ,Prasenz’ ist ein wesentlicher Faktor.
Auch beim Chorgesang entscheidet die Buhnenpradsenz mit Gber Erfolg und Misserfolg
eines Auftritts. Tschechow hielt in seinen Werkgeheimnissen fest: ,Der Schauspieler auf
der Blhne darf sich keinen Moment trage und passiv verhalten. Wenn er auch nur fur
kurze Zeit innerlich untatig bleibt sinkt die Aufmerksamkeit des Publikums. Es entsteht
eine Art Vakuum.“” Diese Grundregel erstreckt sich meiner Meinung nach auf alle

Blhnenprasentationen.

Bereits Kleinigkeiten wie eine unbeabsichtigte Mimik, eine missverstandliche
Kérpersprache, kédnnen den Ausdruck und Erfolg des Auftritts beeintrachtigen. Die Art und
Weise, wie man sich dabei auf der Bihne verhalt, ist das entscheidend: ,Die menschliche
Wahrnehmung ist gekoppelt an die Deutung und Interpretation, d.h. jede Handlung, egal
wo sie stattfindet, wird vom Betrachtenden interpretiert und mit Bedeutung versehen.“?°
Die Prasenz des Chores setzt die Prasenz des Einzelnen voraus. Aber wie wird diese
Préasenz erreicht? Fischer-Lichte formuliert dazu in ihren Untersuchungen, dass ein
Bewusstsein flr sich und den anderen geschaffen werden muss und sich die an einem

Ort gemeinsam anwesenden Koérper flreinander 6ffnen. Wichtig ist dabei der ,Aspekt der

' Stanislawski Lesebuch (1992), S.51
'8 vgl. Fischer-Lichte (2007), S.18

'® Tschechow (1979), S.30

20 pfeiffer (2009), S. 12
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Austauschprozesse zwischen Darsteller und Publikum, die mafigeblich fur die jeweilige

“2! Wenn einem Chor diese Prasenz fehlt bzw. sie nicht

Wirkung einer Auffihrung sind.
ausreichend mit dem Chor trainiert wurde, wird dieses Fehlen durch Unter- oder
Uberspannung, Unaufmerksamkeit, Unsicherheit, Hektik und Unklarheit in den
Handlungen erkennbar. Dies kann sich bereits in Kleinigkeiten &duflern: Privates
Verhalten, wie z.B. das Um-sich-Blicken, unbewusste Bewegungen (z.B. Haare aus dem
Gesicht streichen oder Kleidung zurecht zupfen), Verlegenheitsgesten und Tuscheln gilt

es zu vermeiden und durch gréiere Spannung, Energie und Offenheit zu ersetzen.

Préasenz muss getbt sein und kann nicht als selbstverstandlich vorausgesetzt werden. Es
hat sich als hilfreich erwiesen in Vorstellungsbildern zu arbeiten. Ein Bild fur die Préasenz
formuliert Pfeiffer folgendermalien: ,Die Vorstellung ein Kraftfeld um sich herum zu haben
oder einen strahlenden, funkelnden Edelstein auf der Brust zu tragen, hilft manchen
Spielern, ihre Biihnenprasenz zu steigern.“”? Die Grundvorstellung ist dabei, dass das

Agieren und die Ausstrahlung auf der Bihne Empfindungen im Zuschauer ausldsen.

Beim Chorauftritt geht es hauptsachlich darum, dass der Chor eine Einheit bildet. Dabei
ist eine private Kérperhaltung hinderlich. Folglich miissen die Chormitglieder lernen diese
eigene, ,private’ Haltung abzulegen und sich eine neutrale Haltung erarbeiten. Dass diese
Uberlegungen nicht selbstverstandlich sind bestatigt die Verantwortliche  fiir
BUhnenprasenz des Jazzchores ,vocal resources’. ,Friher probten wir unsere Sticke
(Anm.: Lieder). Wenn wir dann ein Konzert hatten, hat dies jeder auf seine Weise
umgesetzt. Die einen bewegten sich wild, die anderen weniger, andere gar nicht. Die
Schwierigkeit war vor allem, dass man sich bis kurz vor dem Konzert rein um die Noten
kimmerte. Flr einige war es schlichtweg eine Uberforderung, sozusagen aus dem Nichts

nun biihnenaktiv zu sein.*“?®

Eine aufrechte, kraftvolle Kérperhaltung lasst sich am besten aus einem neutralen Stand
entwickeln. Im Rahmen des Cork International Choral Festival legte Workshopleiter
Michael McGlynn seinen Schwerpunkt an einer Beispielgruppe allein auf die Faktoren
,neutraler Gang’ und ,Stand’. Er beschrieb seine Intention: “We like people to stand up-
right, we like women to walk in an elegant fashion and the men to walk in an elegant

masculine fashion. Actually looking at somebody and seeing what it is that they have to

21 vgl. Fischer-Lichte (2000)
22 pfeiffer (2009), S.16

% Siehe Anhang: Interview Leitung ,Amt fir Bihnenprasenz®
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offer for a performance, and you make, everyone make the best what they have.”* Es war
beeindruckend zu sehen, was die gezielte Aufrichtung des Kdérpers und der Fokus auf
Ausstrahlung in der Gruppe flr eine Wirkung auf das Publikum hatte. In dem McGlynn
selbst unterschiedliche Gangarten bewusst Ubertrieb und gezielt Hilfestellungen gab,

verbesserte sich bei jeder Wiederholung die Prasentation der Gruppe.

In der theatralen Arbeit spielen ,Fokus’ und ,peripherer Blick’ eine zentrale Rolle. ,Als
peripheren Blick (peripher= am Rand) bezeichnet man eine offene Wahrnehmung, die
offen ist fiir alles, was um einen herum passiert.“”® Diese Art der Wahrnehmung zu
trainieren, hilft einem Chor sein Umfeld zu erspiren und bewirkt, dass jeder einzelne
starker wahrnimmt, was die Mitsénger, der Dirigent oder das Publikum tun und wo sie sich
befinden. Ein Chor kann den peripheren Blick auf spielerische Art trainieren. Er singt zum
Beispiel ein Lied und bewegt sich durch den Raum. Der Chorleiter behalt einen festen
Platz und dirigiert. Der Chor kann wahrend des Singens eine Aufgabe bekommen, die er
erflllen soll, Schuhe binden, sich gegenseitig massieren, Stihle stapeln oder auch
einfach durch den Raum gehen. Aus den Augenwinkeln soll er dabei das Dirigat

wahrnehmen.

2.2.2 Dimension: Inhalt und Darstellung

Es lohnt sich, jedes Lied das gesungen wird, nach seiner Botschaft zu hinterfragen.
McGlynn erganzt: ,Music is about transmission of information as far as I'm concerned
in.“?® Welche Geschichte wird erzahlt? Wird iberhaupt eine Geschichte erzahlt oder geht
es um eine Grundstimmung oder eine bestimmte Atmosphare? Oft steht in der Jazzmusik
nicht ein Wort-Ton-Verhaltnis im Vordergrund, sondern ein besonderer Groove, also eine
aullergewdhnliche Rhythmik oder eine faszinierende Harmonik. Diese gilt es
herauszuarbeiten und sich bewusst zu machen.?” In der Darstellung der Atmosphére und
der Grundstimmung kommt es besonders darauf an, dass der Chor eine ,spurbare
korperliche Energie ausstrahlt, die das Publikum erreicht — auch dies ist Ubrigens ein

wichtiges Groove-Geheimnis*?®

Wer bei anderen ein Feuer entfachen moéchte, muss selbst glihen. Téne, Rhythmen,

Texte — vor allem in fremden Sprachen — wollen gut gelbt sein. Doch was die Musik zu

 Siehe Anhang: Kontakt Michael McGlynn
% vg Pfeiffer (2009) S.16

% Siehe Anhang: Kontakt Michael McGlynn
7 ygl Carbow S.21 ff

%8 Carbow (2006), S.21
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Musik macht, ist etwas anderes: ,Alle musikalischen Parameter sind Schall und Rauch,
wenn ihnen das Wichtigste fehlt: Wenn sie keinen Ausdruck haben.“”® Stanislawski
definiert einen gelungenen Auftritt nach Glaubwirdigkeit, Uberzeugungskraft und
Phantasie: ,Glaubwuirdigkeit setzt voraus, dass man selbst an etwas glaubt;
Uberzeugungskraft setzt voraus, dass etwas Uberzeugend wirkt; Phantasie setzt voraus,
dass man imstande ist, sich etwas Bestimmtes vorzustellen.*® Dieser Ausdruck kann
nicht auf einem rein musikalischen Weg erarbeitet werden. Er entsteht wenn man weil3
was man tut und dabei Begeisterung empfindet, im Idealfall sogar mit eigenen
Erfahrungen nachempfinden kann. Beim Chorauftritt stehen natirlich die Musik und der
Liedtext im Mittelpunkt. Sie sind die Kerndarbietungen des BlUhnenvortrages. Es geht
darum, sich in den Inhalt des Liedes hineinzuversetzen, dessen Ausdruck zu erarbeiten
und darzustellen. Kurz gesagt: Einen Einklang in Inhalt und Darstellung zu erreichen und
dem Publikum ehrlich und Uberzeugend darzubieten. Diesen Einklang erreicht der

Sanger, wenn er flhlt und ausstrahlt was er tut.

Diese Ganzheitlichkeit des Ausdrucks und des Ausstrahlens unterstreicht Stanislawski:
.Menschen verkehren miteinander mit Hilfe ihrer Sinnesorgane, mit Hilfe der sichtbaren
und unsichtbaren Mittel der Wechselbeziehung, das heift der Augen, der Mimik, der
Stimme, der Bewegung der Arme, Hande, des Ko&rpers und auch mit Hilfe der
Strahlensendung®“. Dabei spielt eine grof3e Rolle: Deutlichkeit, Farbigkeit, Ungehemmtheit,
Feinheit, Durchsichtigkeit. ,Es ist, als sendeten unsere innersten Gefiihle und Winsche
Strahlen aus, die aus den Augen, aus dem Menschen hervordringen und sich Uber

andere Menschen ergieRen.*’

Mimik und Gestik des Einzelnen werden durch das Publikum viel genauer
wahrgenommen, als sich die Sanger auf der Buhne dies meist vorstellen kénnen. Passen
Mimik und Gestik zu Lied, Text und Melodie? Jeder Chorsanger bleibt in der Masse des
Chores ein Individualist. Umso entscheidender ist es eine gemeinsame Aussage zu

erarbeiten.

Eine Choreographie kann musikalische und textliche Aussage unterstitzen. Sie fuhrt
niemals ein Eigenleben, sondern ist absolut auf die Musik und den Text abzustimmen und

hat als Grundlage die Emotion der Aktiven. Dabei geht es weniger um komplizierte

2 Schullz (2004), S.15
%0 Stanislawski Lesebuch (1992), S.141
%1 Stanislawski Lesebuch (1992), S.65
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Choreographien als um eine flr das jeweilige Stiuck stimmige Haltung und Aufstellung.
Vorbereitende Ubungen sind wesentliche Schritte auf dem Weg dahin. Eine
Choreographie ist vor allem durch ihren starken optischen Reiz als Steigerung zu
verwenden. Sie sollte gezielt Akzente setzen. So kdnnte zum Beispiel eine vierminutige
Ballade fir das Auge langweilig wirken, wenn der Chor sich die ganze Zeit hin und her

wiegt.*

Durch auswendig Singen lasst sich besser, einfacher und direkter kommunizieren als mit
Noten. ,Zu Jazzmusik passt die Freiheit eines Schauspielers auf der Bihne, wahrend

dem notengebundenen Chor die Ernsthaftigkeit des lesenden Autors entspricht.“*®

Naturlich spielt bei einem Auftritt auch das Kostim bzw. die Kleidung eine Rolle. Dies soll
nur kurz erwahnt werden. Als sinnvoll hat es sich erwiesen, dass im Chor eine
gemeinsame Abstimmung stattgefunden hat und somit nach auflen eine Einheit
prasentiert wird. Diese muss nicht unbedingt eine ,Uniformierung“ des Chores bedeuten;
manchmal kann eine locker abgestimmte Unterschiedlichkeit eine ebenso Uberzeugende

Botschaft sein.>*

Jazz-, Pop- und Gospelmusik leben von der Begeisterung der Sanger fir die Musik und
den Inhalt. Dynamik, Rhythmus kdénnen durch einen ganzheitlichen Ansatz besser
erfahren und gelebt werden. Hierbei zahlt Erfahrung, die durch regelmaBige Ubungen
gestitzt wird. Bewegung, Freude, Kommunikation und sichtbarer Ausdruck verhelfen dem
Sanger zu einem Uberzeugenden Auftritt. Eine Dramaturgie des Blihnenvortrages und der
inhaltlich und musikalisch aufeinander abgestimmten Vortrdge sollen die Spannung beim

Publikum erhalten und dieses emotional ansprechen.

2.2.3 Dimension: Ensemble

Der Chor bezieht seine Starke aus dem Zusammenwirken zweier Energiequellen: Des
Einzelnen und der Gruppe. Die Starken des Chores sind zum einen Ausstrahlung,
Kompetenz und Entschlossenheit jedes Einzelnen und zum anderen Einheitlichkeit,
Begeisterung und Gemeinschaftsgeflihl der Gruppe. Jeder einzelne dieser Aspekte kann

durch theaterpadagogische Methoden unterstitzt werden.

2 vgl. Schulz (2004), S.83
% Schullz (2004), S.68

3 Vgl. Leitfaden fiir Chore: www.cvnrw.de
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Ein wichtiges Thema fir die Zusammenarbeit im Chor und auf der Buhne ist das
Ensembletraining. Zwei Grundgedanken sind dabei zentral: ,Ich bin wichtig’, aber auch
das Bewusstsein flr die Gruppe zahlt ,Ich singe nicht allein’. Sowohl das eigene
Koérperbewusstsein, als auch das Bewusstsein flr die Gruppe, kénnen geschult und
verfeinert werden. Chorleiter Friedrich-Wilhelm Moéller bestatigt die Wichtigkeit dieser
Dimensionen: ,Erst dadurch lassen sich Klange wirklich nach der Vorstellung formen.
Dann stellen sich die Sanger auch intuitiv aufeinander ein. Die vorher groben
Schwingungen werden feiner und passen sich an: Ein gemeinsamer Chorklang entsteht.
Wenn die Gruppe dieses Bewusstsein flir den Gesamtklang weiter entwickelt, dann ist

das genial. Dahin muss man den Chor filhren, als Ganzes.“*

Diese Arbeit mit dem Bewusstsein flr ein Ensemble bringt besondere Ergebnisse hervor.
Ein wichtiges Merkmal der Ensemblearbeit ist, dass alles von der Gruppe aus getan
werden soll. Ein guter Chor ist nicht erkennbar an den sangerischen Leistungen des
Einzelnen sondern an dem, was sie gemeinsam schaffen. Umso starker die
Wahrnehmung und das Bewusstsein flr die Gruppe ist, umso intensivere Chorarbeit ist
mdglich. ,In welcher Art und Intensitat wir andere Menschen wahrnehmen, bestimmt
weitgehend unser Zusammenarbeit mit ihnen. Wie wir den Partner wahrnehmen, zeigt
unser Interesse an ihm und wirkt sich auf die Prisenz auf der Biihne aus.“® Das
Miteinander, also das Verhalten der Gruppe untereinander, hat einen Entscheidenden

Anteil fur das Gelingen einer kinstlerischen Arbeit, fur die sthetische Ausstrahlungskraft.

Einfache Ubungen kdénnen dabei helfen, anderen Stimmen zu begegnen. Ein Beispiel:
Der Chor geht durch den Raum und singt ein ihm bekanntes Stiick. Wahrend dem Singen
legt man den Fokus auf die Sénger, an denen man vorbeilauft. Hért und erkennt man ihre

Stimme?

Das Ziel muss sein, kollektive Energien im Ensemble bzw. Chor zu férdern und ihn
dadurch zu starken: ,Fur das produktive Agieren ist es wichtig, keine Berihrungsangste
zu haben und auch nahen Ko&rperkontakt der Mitspieler auszuhalten. Die Grundlage
hierfir ist gegenseitiges Vertrauen. Es ist oberstes Gebot, dass niemand dieses
Vertrauen ausnutzt.“®’ Die kérperlichen Grenzen der Mitspieler miissen beachtet und

respektiert werden. Es ist offensichtlich, dass hier von einem langfristigen Prozess

% Siehe Anhang: Interview Chorleiter
% Rellstab (2000), S.71
¥ Pfeiffer (2009), S.22
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gesprochen wird. Eine Chorgruppe entwickelt sich nicht von heute auf morgen zu einem
funktionierendem Ensemble. In der traditionellen Chorarbeit wurde die Wichtigkeit der
Ensemblebildung schon erkannt. Die Kontaktpflege wie auch gemeinsame Erlebnisse in

Konzerten, aber auch gemeinsame Chorwochenenden gehdren zu erfolgreichen Mitteln.

2.2.4 Exkurs: Die Rolle des Dirigenten

Braucht der Chor zur Auffihrung Uberhaupt den Dirigenten? Sollte er nicht wie ein
Regisseur die Auffiuhrung abgeben kénnen? Die Frage erscheint — in Anbetracht der
traditionellen Strukturen von Choéren — im ersten Moment absurd, aber es lohnt sich
nachzuhaken. Carbow hinterfragt hierzu kritisch: ,Machen wir uns die Wurzeln des Jazz-,
aber auch der Rock- / Popmusik deutlich, so missen wir feststellen, dass sie allesamt in
Musikkulturen reichen, die ohne Dirigenten auskamen und -kommen.“® Carbow sieht in
der Institution ,Dirigent’ eine Folge einer (west)europdischen Entwicklung, die einen
Dirigenten als Schopfer des gesanglichen Kunstwerkes entspricht. Er verweist auf die
Wurzeln der Jazzmusik und Gberdenkt die gewohnte Rolle des Dirigenten und fordert eine

eigenstandigere Rolle fiir den Chor.*

Meiner Ansicht nach ist es wichtig, Probe und Auffihrung zu unterscheiden. Wahrend der
Proben hat der Dirigent bzw. Chorleiter eine zentrale Rolle, dem Regisseur im Theater
ahnelnd. Ohne Fihrung kann eine Gruppe innerhalb einer gegebenen Zeit kein
einheitliches Resultat erzielen. Brook beschreibt die umfassende Aufgabe
folgendermalen: ,Ein Regisseur ist nicht der Verantwortung entledigt — er ist total
verantwortlich, aber er steht auch nicht aullerhalb des Ablaufs, er ist ein Teil davon (...).
Ein Regisseur ist da, um einer Gruppe zu helfen, sich zur idealen Situation hin zu

“O In einer

entfalten und nachzugeben, zu provozieren und sich zurlickzuziehen.
entsprechenden Rolle sehe ich die Aufgabe des Dirigenten im Chor. Jede Probetechnik
hat dabei ihren Nutzen und keine Technik kann alles leisten. Es gibt kein Maf} an richtig
und falsch, sondern eine Vielfalt an Mdglichkeiten, die es auszuprobieren gilt, frei nach
dem Motto: ,Bin ich inspiriert geht alles gut, doch versuche ich alles richtig zu machen gibt

«41

es ein Desaster’ Diese Vielfalt gilt es zu nutzen, um die ,Einbahnstral3e’ zu vermeiden.

Die Rolle des Chorleiters bzw. Dirigenten kann sich je nach Lied unterscheiden. Es gibt

% Carbow (2006), S.303

%9 vgl. Carbow (2006), S.303 f
0 Brook(1994), S.159

“! Johnstone (2008), S.36
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keinen Grund sich auf ein Muster festzulegen, sondern sich vielfaltigen Mdglichkeiten zu

offnen.

2.2.5 Dimension: Korperarbeit

,Die Korperarbeit und deren Einsatz als Mittel der theatralen Gestaltung sind eng
verbunden mit den Méglichkeiten und Impulsen von Raum, Sprache und Musik.“** Nach
Stanislawski beginnt die eigentliche Kdrperarbeit mit Entwicklung von Entspannungs- und
Konzentrationsfahigkeit. Ob beim Schauspielen oder beim Singen, man versucht
herauszufinden welche Kdrperbereiche verspannt sind und bemiht sich einen Kontakt zu
ihnen herzustellen, denn ein kalter Kdérper singt nicht gern. ,Die Entspannung hat eine
ahnliche Funktion wie das Stimmen einer Violine oder eines Klaviers. Der Musiker mag
lauter richtige Kommandos geben — wenn sein Instrument nicht richtig gestimmt ist, wird

«43

das Ergebnis unbefriedigt bleiben.

Bewegung ist ein zentrales Bedirfnis des Menschen. Lernen und kreatives Denken
geschieht nicht nur im Kopf, sondern wird durch Bewegung entscheidend geférdert. Dass
in der Chorarbeit das verkopfte, koérperfeindliche Lernen noch Uberwiegt, ist nicht
zeitgemals. Natdrlich braucht man auch stehende und sitzende Phasen zum
konzentrierten Arbeiten. Es geht aber nicht um das ,Entweder Oder® sondern um das
,und“. Bewegungsphasen beleben den Koérper und schwingen innerlich nach. Ein
ausgewogenes Korperbewusstsein und bewusste Wahrnehmung sind grundlegend. Die
einfachste Form den Kdrper zu wecken, ist das Gehen. Es gehort zu unserer alltdglichen
Fortbewegungsart und wird doch so wenig reflektiert. Durch das Gehen werden unsere
Gedanken beweglicher. Es fordert die Entwicklung von Rhythmusgefuhl, und dartber

hinaus Reaktionsschnelle, Geschicklichkeit und Konzentration.**

Erste Ansatze waren den Probenbeginn nicht aus dem Stand zu beginnen, sondern aus
der Bewegung mit z.B. einem Raumlauf. Hier ware auch der Einsatz von Musik
interessant. Musik wird eingespielt und die Sanger bewegen sich frei durch den Raum,
dabei bekommen sie Anweisung, welchen Korperteil sie massieren bzw. den Fokus
darauf richten sollen. Entspannungsphasen und Bewegung sollten ein fester Bestandteil

der Probe sein.

2 Hoffmann (2008), S.141.
“3 Stanislawski Lesebuch (1992), S.142
4 Vgl Wieblitz,2007, S.182ff
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Jeder Mensch besitzt einen bestimmten, ihm eigenen Koérperausdruck, der etwas Uber
seine PersoOnlichkeit aussagt. Es gilt in der Kdrperarbeit wieder ein Bewusstsein fir den
Korper zu schaffen, welches dem Menschen im Alltag hdufig abhanden gekommen ist.
Chorleiter Moéller sieht hier verschiedene Mdglichkeiten: ,Einsingen im Sitzen, im Liegen,
im Gehen. Kdrperbewusstsein und Bewegung verbinden. Klange in den Raum, ins Ohr
singen. Durchlassigkeit erreichen. Jedes Einsingen beginnt damit, zuerst die bewusste
Koérperwahrnehmung zu aktivieren und zu vertiefen. Hohes Gut dabei ist es, die Fahigkeit
zu lernen, sich bewusst entspannen zu kdnnen. Aktive Haltungen entwickeln, die zugleich
wirklich locker sind. Man atmet, spricht und singt dadurch leichter.“** Kleine Massagen

und Partnermassagen sollten fester Bestandteil in der Chorarbeit sein.

Der ,Groove’ der Jazzmusik ruft nach Erleben. Diesen zu verkdrpern verlangt ein
starkeres Bekenntnis zum eigenen Korper. In anderen Musikkulturen ist ein offensiver
Umgang mit dem Koérper natirlich und selbstverstandlich. Man denke zum Beispiel an
Stile wie Tango, Salsa und Samba. Um Musik wirklich erleben zu kénnen, ist es wichtig
angelernte bzw. anerzogenen Hemmungen wieder zu 16sen.*® Sich bewegen ist eng mit
dem Fihlen verbunden. ,Sich bewegen bedeutet, die im Kdérper gesammelten und
gespeicherten Erfahrungen spurbar und unter Umstanden flr den Zuschauer ablesbar zu
machen. Die Bewegungsarbeit mit Partnern, in einer Gruppe kann die Vorstellung des
Einzelnen zur Umwelt verandern.’ Die Schulung des sinnlichen Erlebens und der

Kdrperarbeit sind aufeinander angewiesen und bedingen sich gegenseitig.

Zur Verstandigung nutzen wir zumeist die verbale Kommunikation und tbersehen dabei,
dass Bewegungen und Kdrperausdruck eigene Mitteilungen machen und mitunter mehr
erzahlen als Worte. Durch die Arbeit mit Stimme und Koérper kann der Einzelne sein

Potential erkennen, seine Grenzen wahrnehmen und akzeptieren.

2.2.6 Dimension: Raum

Es ist immer wieder spannend, sich bewusst zu entscheiden, wo man als Chor eigentlich
auftreten mochte. Was wollen wir mit der AuffGhrung? Weshalb singen wir hier? Wie
kénnten wir den Raum nutzen? Was fir einen Klang erlebt der Zuschauer? Das gehdrt zu

einer Grundiberlegung einer Inszenierung. Es ist wichtig zu bedenken: Die

5 Siehe Anhang: Interview Chorleiter
5 vgl. Carbow (2006), S.273
" Hoffmann (2008), S.140
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Kommunikation zwischen den Zuschauern und Akteuren ist beeinflusst durch das

raumliche Umfeld.

Man kann jeden Raum nehmen und ihn eine Biihne nennen.*® Jeder Raum, jede Flache
kann fur den Chor zur Bihne werden, Uberall kann man diese Bihne fir sich definieren,
ob in der Einkaufspassage, im Park oder in geschlossenen Raumen. Es gilt ganz andere
Voruberlegungen fir ein Konzert zu treffen, je nachdem ob es in einer Kirche oder einer
Turnhalle oder im Freien stattfindet. Vorbereitungen hierzu kénnten mit einem
theaterpadagogischen Ansatz ganzheitlich erfolgen, indem man den Raum in seine
Vorbereitungen und Ubungen aufnimmt. Durch die Arbeit an Raum und Raumklang kann

ein eigener Mehrwert entstehen.

Der franzdsische Frauenchor ,Les Plurielles® sowie der irische Chor ,Antna“? haben
diese Raumarbeit beispielhaft in ihre Chorarbeit eingebaut. Dadurch wird das Konzert zu
einem neuen Erlebnis. Bei einem Konzert in der Kirche wurde der Raum und die
Aufstellung im Raum unterschiedlich genutzt und es entstanden fir den Zuschauer und
Hoérer besondere Chorklange. Die Aufstellungen der Sanger wahrend der Lieder
variierten: Sie standen zwischen den Zuschauern, um sie herum, in zwei entgegen
gesetzten Raumbereichen, sangen in Richtung der Kirchenwande oder liefen durch den
Raum. Auf diese Weise bekamen Auge und Ohr immer neue Impulse. McGlynn
beschreibt seine Konzertvorbereitung: ,We try and place people at different parts of the
concert within the body of the venue, so that the physical imidiacy and the physical impact
of somebody standing close to an audience member will result in heightened experience

for the audience.”

Ein Chor sollte gemeinsam Raume und deren Eigenheiten erkunden und nach
Gestaltungsmadglichkeiten suchen. Dabei ist es interessant unterschiedliche Positionen im
Raum zu erproben. Kleine Veranderungen in der Aufstellung kénnen die Eigenheit des
jeweiligen Liedes zum Ausdruck bringen. Sowohl dem Chor als auch dem Zuschauer

werden neue Anreize zum Singen und Héren geboten.

~Warum ist es schwierig in gro3en Raumen zu spielen? Keineswegs, weil man dort die

Stimme anstrengen und die Handlung steigern muss. Nein! Wer das blihnenmalige

8 vgl. Brook (1994), S. 9

“91n Mulhouse bzw. Cork hatte ich die Gelegenheit jeweils ein Konzert zu sehen.
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Sprechen beherrscht, den wird das nicht schrecken. Schwierig ist das Ausstrahlen.“®

Durch eine durchdachte Raumnutzung kénnte man Sanger und Publikum einander naher

bringen.

Bei den Uberlegungen zur Raumnutzung bietet es sich zudem an, auch Varianten der
Lichtnutzung und Experimente mit Licht einzubauen, z.B. singen bei verschiedenen
Beleuchtungen, bei verschiedenen Lichtfarben oder im Dunkeln. Auch hier darf aber nicht
vergessen werden, dass Raum und Licht keinen Selbstzweck erflllen sollen, sondern

eine Intensivierung der Prasentation darstellen.

2.2.7 Dimension: Klang

Dem Klang kommt in der Chorarbeit die zentrale Rolle zu. Die Arbeit an den
Gesangsstlcken, am Gesamtklang gehdrt zu den elementaren Arbeitsweisen, die der
Chorarbeit selbstverstandlich sind. Durch die bisher genannten Dimensionen wird die
Klangarbeit intensiviert. Indem der Sa&nger verstarkt nicht nur sich, sondern den
Gesamtchor wahrnimmt und an sich und dem Chor arbeitet, lernt er: ,Splren kénnen,

horen kénnen, fuhlen kénnen, ausdriicken kénnen*®’.

In der Arbeit mit Jazzmusik ist es interessant mit Klang zu experimentieren und
individuelle Erfahrungen zu erméglichen. Im Ubungsteil im Anhang habe ich nach
Mdglichkeiten gesucht, um die Wahrnehmung fir Klange und Rhythmen zu
sensibilisieren. Mit den Ubungen méchte ich ermutigen, mit Gerauschen und Klangen zu
experimentieren und zu improvisieren, mit dem Ziel diese Erfahrungen wieder in den

Chorgesang einzuflechten.

In der Jazzmusik finde ich es wichtig Klang und Improvisation zu férdern, da dies der
Musikrichtung im Besonderen entspricht. Flir den Sanger bedeutet Improvisation ein

besonderer Moment personlicher Freiheit.

%0 Stanislawski Lesebuch (1992), S.65

* Siehe Anhang: Interview Chorleiter
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3 Abschluss und Ausblick

Will ich die Chorarbeit nun neu erfinden? Nein! Es geht mir nicht darum, bestehende
Chorarbeit in Frage zu stellen. Die Basis der Chorarbeit ist von sich aus vorgegeben.
Natlrlich miussen in Proben weiterhin Stlicke einstudiert werden, das Erlernen der
richtigen Téne und Rhythmen wird weiterhin im Vordergrund stehen. Mir geht es nicht
darum diese Bereiche zu ersetzen. Es ist mir vielmehr ein Anliegen die bestehende
Chorarbeit zu reflektieren und sie ganzheitlicher zu gestalten. Ich mdchte meine
Interessen und Wissen Uber die Theaterpadagogik mit meinen Erfahrungen mit Chor in
eine Symbiose fihren. In theaterpddagogischen Ansatzen sehe ich Mdglichkeiten die

Chorarbeit sinnvoll zu erweitern und zu intensivieren.

Chorarbeit ist sehr komplex. Hierzu gehéren die Proben, musikalische und konzeptionelle
Weiterentwicklung, die Konzertvorbereitung und der Auftritt selbst. Mit meiner
Abschlussarbeit habe ich einen Ansatz entwickelt, in diesen Gesamtprozess
theaterpadagogische Ansatze und Methoden sinnvoll zu integrieren. Zuerst habe ich
herausgearbeitet, dass es sehr wohl Uberschneidungen gibt zwischen theatralen
Prozessen und Chorarbeit. Ausgehend von wesentlichen theatralen Prozessen habe ich
Dimensionen herausgearbeitet, innerhalb derer Entwicklungsmdglichkeiten bestehen. Hier
kann die Theaterpddagogik Entwicklungsprozesse unterstitzen. Spannend und
interessant ist es nun diese theoretischen Uberlegungen in die Praxis zu (bertragen.
Brook stellt fest: ,Ich wiirde jedem beliebigen Menschen ohne weiteres alles, was ich von
Theaterregeln und -techniken weif, in wenigen Stunden beibringen. Der Rest ist Praxis —

und die kann man sich nur allein aneignen.“*

Diese Art von Chorarbeit setzt Eigenverantwortlichkeit der Chorsanger voraus, mit dem
Ziel selbstbewusste Musikerinnen und Musiker zu schaffen. Darin zeigt sich jedoch auch
das grofite Hindernis fir eine erfolgreiche Umsetzung. Die Arbeit in den Dimensionen
bendtigt Offenheit und ein Interesse der Sanger an der Gesamtkonzeption einer
Chorinszenierung mitzuarbeiten, den Mut Bestehendes in Frage zu stellen, um
gemeinsam Veranderungen zu bewirken. Wenn Lust und Freude dazu mitspielt, kann

Chorarbeit mit diesem Ansatz in einer neuen Intensitat erfahren werden.

Erfolgreiche Korper- und Ensemblearbeit erfordert viel Miteinander, Empathie und

Neugier, sich mit sich selbst und der Gruppe zu beschaftigen. Theaterpddagogische

%2 Brook (1994), S.147
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Methoden und Ubungen bieten dem Chor einen sicheren Rahmen seine Wahrnehmung
zu schulen. Damit wird ermdglicht, dass jeder Einzelne lernt sich selbst und andere
bewusster wahrzunehmen, sich abzugrenzen, aber auch Nahe zulassen zu kdnnen.

Freiwilligkeit und Wunsch nach Entwicklung sind grundlegend fur diesen Ansatz.

Wie kénnte die Umsetzung in der Praxis erfolgen? Ich sehe hier die intensivste Art der
Umsetzung in der Bildung eines Projektchores, der gezielt musikalische und theatrale
Aspekte verbindet. Theaterpadagoge, Chor und Chorleiter erarbeiten ein Grundkonzept,

das gemeinsam weiterentwickelt und umgesetzt wird.

Aber auch ein traditionell arbeitender Chor mit Veranderungswunsch kann, in dem er
langfristig Elemente der genannten Dimensionen aufnimmt, sich weiterentwickeln. Chor
und Chorleiter tragen jeweils dazu bei, diesen Prozess zu férdern und zu unterstitzen.
Das Engagement eines Einzelnen bringt wenig, solange nicht der Chor ein gemeinsames
Ziel, vielleicht auch eine Vision vor Augen hat. Die Vision muss dabei nicht getragen sein
von einem Auftrittsgedanken, sondern kann vielmehr belebt sein durch den Mehrwert an

persdnlichen Erfahrungen und der Sensibilisierung des Bewusstseins.

Mit der Verbindung von theaterpadagogischer Arbeit und Chorarbeit lie3e sich eine neue
Prazision und Lockerheit nebeneinander schaffen, die den Chor mit Schwung und

mitreiRender Energie belebt

Erste positive Effekte lassen sich bereits mit einigen einfachen Ubungen erreichen, zum
Beispiel erkunden eines Raumes, experimentieren mit unterschiedlichen Positionierungen
im Raum, regelmaBiger Kdorperarbeit, Integration von Massageelementen und Erhéhung
des Bewegungsanteils. So kann der Chor Schritt fur Schritt Erfahrungen sammeln. Die
ersten Veranderungen und Erfolge werden die Sanger motivieren diese Arbeit zu
intensivieren und zu vertiefen. Die Offenheit gegentber theaterpadagogischen Anteilen in
der Chorarbeit kann dann immer weiter ausgebaut werden. In kleinen Schritten kommt

man dem Ziel immer naher: Im Chor prasent — prasent im Chor.
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Workshops

An folgenden Workshops auflerhalb der Theaterwerkstatt hatte ich teilgenommen und

teilweise Ubungen davon tGibernommen bzw. abgewandelt:

“Workshop for adult singers”
Michael McGlynn, Cork, 01.05.2010
Ziel: Techniques designed to improve individual singers’ skills and abilities as regards the

physicality of singing.

« Il était une fois.. »

Werner Jauch, Rotenfels, 13./14.06.2009

Ziel : Enseignement du frangais dans le primaire avec des méthodes théatrales

(Der Workshop arbeitete stark mit musikalischen und rhythmischen Elementen. Diese
Ubungen habe ich im Anhang dazu umgewandelt :

Emotion & parole ; le bien-étre et la détente; la perception sensorielle,la confiance dans le

groupe; la communication non-verbale.; Combat en choeur; Chorégraphie d’'un cheeur)

“Taketina”

Studio Rhythmik, Karlsruhe, 22.04.09

Ziel: Sinnliche Seite von Rhythmuserleben im Zentrum: héren, sehen, Bewegung spuren,
Wahrnehmung innerer Bilder. Uber Bewegung und Stimme Rhythmus tief im Kérper

verankern und aufere Aktivitat mit innerer Ruhe im Geschehen-lassen verbinden.

»~Jazz und Pop im Chor*

Bertrand Groger, Freiburg, 26./27.09.2008

Ziel: Die Vermittlung verschiedener Techniken im vokalen Jazz. Dabei wurde grol3es
Gewicht auf Rhythmik und Improvisationsmaoglichkeiten gelegt und mit neue Jazz/ Pop-

Literatur erarbeitet

27



5 Anhang

5.1 Ubungen

,lch begann Kinder nicht als unreife Erwachsene zu betrachten, sondern Erwachsene als
verkiimmerte Kinder.“ %

Es ist ein Ansatz den Alltag der Chorprobe zu durchbrechen. Ubungen und neue Klange
lassen frischen Wind um die Nase wehen, beleben den Geist und bringen neue Impulse.
Ein Drittel der Chorprobe mit Ubungen und Kdrpererfahrungen wiirden meines Erachtens
nachhaltig Veranderungen ermdglichen.

Die Ubungen sind Themen untergeordnet. Manche sind fiir mehrere Bereiche sinnvoll, sie
wurden nur an einer Stelle genannt. Diese folgenden Ubungen sollen nur exemplarisch
stehen, flr einen riesigen Fundus an Mdglichkeiten und Mut machen zum Ausprobieren.
Bei den meisten Ubungen steht kein Literaturverweis. Die Ubungen in dieser Form sind
an Chor abgewandelte Ubungen, die ich aus verschiedenen Biichern, in Theater- und
Chorworkshops oder in der Chorarbeit gesammelt habe. Auf die Quellen verweise ich in
der Literaturliste.

Fur alle Ubungen und Spiele gilt: Nicht die Menge macht es, sondern die Intensitat. Zeit
ist oft ein wichtiger Faktor. Entscheidend ist das sich Einlassen kdnnen und wollen der
Gruppe sowie auch die Freiwilligkeit des Einzelnen. Die Vorbildfunktion der Anleitung ist
dabei oft wesentlich. Wenn eine Ubung nicht zusagt, dann sollte man sie auch nicht
anleiten. Jede Gruppe braucht andere Ubungen. Manchmal ist es auch sinnvoll Uber
seinen eigenen Schatten oder Vorurteil zu springen, indem man sagt bzw. sich denkt, das
wolle die Gruppe doch gar nicht.

Um aus den Ubungen fir den Einzelnen und fiir die gesamt Chorgruppe bewusst
Erfahrungen ziehen zu kbnnen, ist es wichtig, eine Feedbackkultur im Chor zu schaffen,
offen und ehrlich miteinander in Austausch zu kommen. Zentral ist hier die Unterstitzung
und Forderung des positiven vorhandenen Potentials, welches schon existiert.

Ein kleiner methodischer Trick am Rande: Falls eine Gruppe oder einzelne zuschauen,
dann ist es hilfreich, dass diese moglichst nahe sitzen, um eine distanzierte, Uberkritische
Meinung zu vermeiden. Es schafft auch eine positivere Grundstimmung fir Feedback-
runden.

%3 Johnstone 2008, S.36
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5.1.1

Auftritt und Publikum
Neutralen Stand und Gang

Um sich von seinem alltdglichen Ko&rperausdruck zu Idsen, ist es wichtig
grundlegende Haltungen zu Gben. Am Besten in dem man sich paarweise oder in
zwei Gruppen gegeniber steht und sich freundlich gegenseitig Hilfestellung gibt.
Beine parallel, Knie nicht durchgedriickt, langer Hals, Blick auf Augenhdhe gerade
aus, Schultern nach hinten ziehen, Oberkérper aufrecht, Bauch leicht angespannt,
kein Hohlkreuz.**

Diesen Stand kann man spielerisch erarbeiten, indem man abrollt und beim
Aufrollen entspannt diese Position einnimmt. Ein inneres Bild einer Marionette an
Faden kann helfen.

Alle gehen frei durch den Raum. Auf Signal sollen alle ohne zu sprechen eine
vorgegebene Form bilden, z.B. Kreis, Diagonale, Dreieck, Schnecke, zwei oder
mehr gleichgrofe Reihen, gleichmaflig im Raum verteilen.

Bewusstes Gehen Uber die Bahne. Bihnen Auf und Abgang. Eine Gruppe schaut
zu und spielt Publikum, die andere bt auf die Blihne zu gehen. Dabei bewusst
Fokus auf Ausstrahlung, keine privaten Gesten. Bild von strahlendem Diamant auf
der Brust.

Bewusste Koérperhaltung in Bildern Gben. Alle bewegen sich wie Kdnige, wie
Bettler, wie Rockstars

Peripherer Blick

Chor stellt sich in einer Reihe auf, Blick in die gleiche Richtung. Die Person aul3en
beginnt mit einer klaren Bewegung (Beispiel: deutlich den Arm heben). Die
nebenstehenden Personen Gbernehmen der Reihe nach diese Bewegung klar und
prazise, jeweils ohne den Kopf zu wenden, sondern indem sie aus den
Augenwinkeln wahrnehmen.

Fur Chor feste Blickrichtung vereinbaren, Chorleiter wechselt in verschiedenen
Positionen im Raum. Oder umgekehrt: Chorleiter nimmt festen Platz ein, Chor
bewegt sich frei durch den Raum und nimmt nur aus Augenwinkeln Dirigat war.
Oder Chor bekommt Téatigkeit (Stuhle stapeln), soll dabei Dirigat wahrnehmen.

Choreinheit

Alle verteilen sich im Raum. Wenn einer losgeht gehen alle. Geschwindigkeit
steigern bis alle rennen. Genauso umgekehrt méglich: Wenn einer steht stehen
alle. Wichtig: Von auf3en soll nicht erkennbar sein, wer den Impuls gibt.

Alternativ kann man auch anstatt gehen- stehen mit singen und schweigen
ersetzen.

Prasenz und Wahrnehmung

Zu rhythmischer Musik gehen alle frei durch den Raum und achten darauf sich
immer gleichmaRig zu verteilen. Der Blick jedes Einzelnen geht frei geradeaus.
Die Wahrnehmung soll dabei nicht fixiert auf einen Punkt sein, sondern den Raum
wahrnehmen und die anderen Sanger wahrnehmen. Rechtzeitig Gehrichtung
wechseln, bevor es zu Kollisionen kommt. Wenn die Musik aussetzt oder auf ein

54 \/g|

. Pfeiffer (2009), S.15.
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Zeichen stehen bleibt und Uberprift, ob die gleichmaflige Verteilung im Raum
gelingt.
Variante: Bei Musikstopp dreht sich jeder zum Publikumsbereich mit einer klare
Geste.

* Raumwaage (bildliche Hilfe ,Eisscholle’, ,FloR’)
Raum in zwei Halften teilen. Wenn einer bzw. mehrere die Seiten oder Positionen
wechseln, dann muss schnell ein Ausgleich erfolgen, damit die Waage im
Gleichgewicht bleibt.

» Klatschkreis
Ein Klatschen geht immer schneller im Kreis um. Achtet auf prazise Eingabe und
Durchfuhrung. Varianten: Richtung des Klatschens &ndert/ wechselt Richtung
unvermittelt/ quer Uber den Kreis. Auf Rhythmus achten, keine Verzégerungen

5.1.2 Inhalt und Darstellung

Die Inhalte eines Liedes missen im Vorfeld geklart sein, um eine Identifikation
bzw. Gestaltung und Erleben des Liedes zu erméglichen.>

* Was ist die Aussage? Oft reicht es aus, wenn man ein Wort pro Satz
ausdrucksmanig hervorhebt. Damit gewinnt die Phrase an Ausdruck und Profil.
Beim Proben ubertreiben lassen, damit der Effekt deutlich hervortritt. Danach
daran arbeiten, dass die Aussage ganz natlrlich klingt

* Wenn eine Geschichte erzahlt wird im Lied, dann diese spielen. Z.B. eine Gruppe
spielt wahrend die andere singt.

* Gemeinsam Musik hdren, in den Stilen, die der Chor singt. Wenn man z.B. einen
Jazzklassiker als Chorsatz singen méchte, dann ist es hilfreich, wenn man das
Original dazu kennt.

« Silent singing“*®
Der Chor singt ein bekanntes Stick nur innerlich, unterstreicht die Inhalte
eventuell durch Bewegungen. Auf Dirigat singt der Chor wieder laut. Man kann es
sich bildlich vorstellen, wie bei einem Radioknopf der auf laut/ leise gestellt wird. In
den Stillezeiten kommuniziert der Chor intensiv durch Blicke miteinander, um das
Tempo stabil zu halten und gemeinsam wieder einzusetzen. Eine intensivere
Madglichkeit zu Uben besteht darin die Sdnger Augen schlielen zu lassen, in dem
sie es innerlich Singen und sich bewegen. Auf Ansage gemeinsam laut weiter
singen. Tipp: Die Pausen dirfen nicht zu lang sein.

« Korpersprache ,wie ein ltaliener *’

Gruppe teilen. Eine beobachtet, andere aktiv. Aktive Gruppe singt zwei Mal

gleichen Liedausschnitt. Das erste Mal ohne Blickkontakt, Arme und gesamter

Oberkoérper absolut regungslos. Beim zweiten Durchgang soll Lied mit dem

gesamten Korper gesungen werden. Kommunikation mit Blicken untereinander

und besonders Arme und Hande erzéhlen Liedinhalt 'wie ein ltaliener'. Ubung mit
vertauschten Rollen wiederholen und anschlieliend Feedbackrunde.

% Carbow (2006): Groove — Geheimnisse S.216 ff.
% Carbow (2006), S.217
%" vgl. Carbow (2006), S.22.
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« Kérperhaltung versus Intonation®®
Die Sanger singen a cappella eine Passage aus einem Lied und bewegen sich
durch den Raum und nehmen Blickkontakt miteinander auf. Sie nehmen die
Haltung von Sumoringern an. Danach wird am Klavier kontrolliert: Haben sie die
Tonhdhe gehalten? Die Ubung wird wiederholt mit einer neuen Haltung, z.B. von
Balletttanzern.

* Lied singen. Innerlich singt man dabei anderes Lied als Subtext. Z.B. When | fall in
love. Innerlich an ein Kinderlied denken. Ausstrahlung

* Gleiches Lied in verschiedenen Emotionen singen, z.B. Liebeslied auch mal in
aggressiver oder enttduschter Stimmung singen.

* Aufgabe wahrend dem Singen: Stuhle stapeln, an Wand entlang streichen,
Fenster putzen

Choreographie

Wenn man mit Choreographien arbeitet ist es hilfreich, wenn eine Verbindung zwischen
Choreographie und Text erkennbar ist. Die Bewegungen muissen auch von allen
ausgelbt werden kénnen. Sinnvoll hat sich erwiesen diese in den Stimmgruppen selbst
erarbeiten zu lassen, da dann eine viel hdhere ldentifizierung stattfindet.

Es gibt immer ein paar Ausreif3er, die sich ihrer Andersartigkeit ihrer Bewegung nicht
bewusst sind bzw. Bewegung fir sich neu erleben missen. Sie bendétigen liebe- und
humorvolle Unterstitzung und keine Mafregelung.

Choreographie ist vor allem durch ihren starken optischen Reiz als Steigerung zu
verwenden. Aber eine vierminitige Ballade wird fir das Auge langweilig, wenn der Chor
sich die ganze Zeit hin und her wiegt. Beginnt die Bewegung erst mit dem Refrain so
gewinnt der ganze Song.
Hilfreich kann sein, wenn ein Dritter bei der Einlibung der Choreographien hilft. >

* Im Kreis stehen, damit man sich wahrend Choreographie gegenseitig sein kann

» Zwei Sanger stehen sich gegeniber: Spiegeliibungen

« Zwei Sanger stehen nebeneinander und bewegen sich gleich: Siamesische
Zwillinge

 Eine Gruppe macht Choreographie und Bewegungen in der Intensitat, wie
gesungen wird.

* Mit Stécken Choreographien entwickeln.

%8 vgl. Carbow (2006), S.288.
% vgl. Schullz (2004), S.35 ff.
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5.1.3 Ensemble

,Das Empfinden flr die durch den Koérper strbmende Energie nennen wir das
Gefuhl fur die Bewegung... Die Energie fliel3t nicht nur durch Arme, Ricken und
Hals, sondern auch durch Beine und FiiRe.“ *°

* Durch den Raum gehen, bekanntes Stlck dabei singen. Wahrend dem Singen
Fokus auf den Sangern, an denen man vorbeilauft. Hért man ihre Stimme?
Bewusstes Begegnen anderer Stimmgruppen.

* Im Raum verteilt stehen. Singen. Augen schlie3en, welche Stimmen hére ich, wen
erkenne ich. Augen o6ffnen und wahrnehmen. Hatte ich jemand nicht
wahrgenommen? Augen wieder schlieBen, konzentriert nur auf diese Stimme
achten.

* Im Kreis stehen im Dunkeln und singen. Variante: Dabei Hande fassen oder
langsam durch Raum bewegen. Welche Stimmen nehme ich wahr?

« Stimmgruppen sich gegenulber stellen. Die Stimmgruppen singen ein Stick und
bewegen sich dabei aufeinander zu. Die Gruppen begegnen sich in der Mitte und
kreuzen sich. Bewusst wahrnehmen der Stimmverschmelzung.

* Ricken an Ricken singen H6rt man den anderen? Splrt man die Vibrationen
durch den Kérper?

* Ausgangspunkt Raummitte, dicht beieinander stehen. Alle intonieren eine
gemeinsame Tonhdhe. Langsam auseinander gehen und in selber gewahlter
Tonhohe singen, moglichst jeder eine eigene. Danach wieder langsam zusammen
kommen und wieder eine gemeinsame neue Tonhdhe finden.

* In Gruppen oder im gesamten Chor im Kreis aufstellen. Tonleiter singen. Jeder
singt zwei Tone, der zweite Ton wird vom nachsten Ubernommen, wiederholt
diesen und singt nachsten

» Einfache Lieder singen, es bieten sich vom Grundmuster auch afrikanische Lieder
an. Stimmen dazu erfinden.

* Das grol3e Atmen

Alle setzen sich in einen grofen Kreis, entspannte Atmosphéare, man kann auch
langsame entspannte Musik dazu spielen. Der Boden sollte nicht zu kalt sein und
kann mit Decken ansonsten ausgelegt werden. Einer legt sich in die Mitte, schlief3t
die Augen, entspannt sich und atmet sehr ruhig und gleichmafig in den Bauch
hinein. Zweite Person ,kuschelt® sich dazu und Ubernimmt Atemrhythmus der
ersten Person. So kommt nacheinander jeder dazu und atmet im selben
Rhythmus.®'

» Das grofde Tonen
Alle legen sich so hin, dass sie immer auf dem Bauch von jemandem liegen. Es
kénnen so auch zwei Sénger an einer Person ,angedockt® sein. Jeder summt fur
sich einen Ton. Man kann auch ein oder mehrere Vokale angeben. Alles ist
erlaubt, Dissonanzen, jegliche Disharmonien. Es geht darum das Ténen zu
geniellen, Toéne zu wechseln. AbschlieRend kann man als Ziel setzen einen

60 Stanislawski Lesebuch (1992), S.89.
®1 Vgl Pfeiffer (2009), S.74.

32



51.4

gemeinsamen Ton zu finden. Wenn dieser gefunden wurde kann der Weg wieder
in unterschiedliche Téne gehen, Dur-/ Mollvarianten zu finden u.a.

Aufmerksamkeitsspiele

Chor bewegt sich in gleicher Form durch den Raum. Es gibt einen ,Konig“ der die
Bewegungsart vorgibt. Der Chor ,Das Volk* bewegt sich auf die gleiche Art. Auch
Veranderung in Geschwindigkeit und Ebenennutzung mdglich.

Bewegungsablaufe. Bei ,Freeze!* oder ,Stopp!“ diese unterbrechen und Koérper-
spannung fur mehrere Sekunden anhalten.

Rhythmus klatschen. Im Kreis diesen Rhythmus halten, Tempo allmahlich steigern
bis zum schnellen Tempo. Im Rhythmus erst am Ort bewegen, dann in kleinen
individuellen Gruppen. Gruppen langsam auflésen und im Rhythmus klatschend
frei durch den Raum bewegen. Variante anstatt klatschen zu stampfen, oder
Klatschen mit stampfen variieren (Beispiel 2 mal stampfen, zwei mal klatschen,
spater 3 mal klatschen, zweimal stampfen usw. Variabel erweiterbar durch Téne
und Gesten (z.B. 2 mal klatschen, 1 mal stampfen, 3 mal Gerdusch, 2 mal Ton
und einer Geste. Wichtig dabei: Deutlich akzentuieren auf welchen Schlag die
Betonung liegt.

Abwandlung Kinderspiel zum Prasenztraining: Ein Sanger dreht sich zur, die
anderen versuchen von einer Linie ausgehend sich ihm Schritt um Schritt zu
nahern, ohne vom Spieler an der Wand ertappt zu werden. Dieser dreht sich in
unregelmaligen Abstanden unvermittelt um. Erwischt er einen beim Bewegen,
dann muss dieser auf die Linie zurtck.

Konzentrationsiibung mit Augenkontakt. Sich paarweise gegeniber stellen und
neutral in die Augen schauen. Erschweren kann man dies, indem man mit
Bewegungen im Kérper und Gesicht versucht abzulenken. Der Augenkontakt soll
aber immer aufrecht erhalten bleiben.

Korperarbeit

Im Bereich Korperarbeit gibt es eine Fiille von Mdglichkeiten und Ubungen. Da
diese in der Chorarbeit erfahrungsgemals am Meisten schon umgesetzt werden,
fasse ich mich kurz und nenne nur Uberthemen. Interessant ist es hier auch
Ubungen aus anderen Disziplinen einzubauen, ob aus dem Bereich Yoga, Thai
Chi, Tanz,...Der Fantasie sind keine Grenzen gesetzt. Gerade bei der Kérperarbeit
zahlt besonders das Bewusstsein jedes Einzelnen.

»Ein kalter Kérper spielt nicht gern, denn mit ihm schlaft Seele und Geist. Weckt
sie alle drei vor jeder Probe* %2

Zum Probebeginn mit Raumlauf beginnen, anstatt aus dem Stehen.

Jegliche Form von Massagen und Partnermassagen. Hilfreich kann es sein,
anstatt mit Handen, mit Ballen, Kernsackchen, Bambusstdocken zu massieren.

Korperteile abklopfen, kreisen oder achtern lassen

62 Rellstab (2000), S.52
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* Grundlegende Erfahrungen der Schwere, der Loslassens und Passivitat.

* Freie Bewegung zu Musik. Von Kopf bis Ful mit FuRen, Zehen, Armen und
Fingern. Jeder fur sich mit geschlossenen Augen. Oder mit offenen Augen
paarweise und in Gruppen.

* Spiele mit Kérperkontakt, z.B. Fangespiele.

* Taketina: Rhythmus gehen, flhlen, in im ganzen Kdérper durch Stampf,- Klatsch,-

Gehimpulse verbinden.

Atemiibungen®

Bei Atemuibungen ist es sinnvoll das Ausatmen mit einem Atemgerdusch, z.B.
einem fff oder ,sss’-Laut zu verbinden. Bei Partneratemibungen verdichtet sich
die Ubung bei geschlossenen Augen.

* Atemubungen in Verbindung mit Bildern
Beispiel: Auf dem Ricken liegend. Bauchatmung und eine Blume erwachst aus
dem Bauch und kommt zur Blute. Entspannung und Atemfluss.

* Ricken an Ricken stehen. Gemeinsamen Atemrhythmus finden. Wichtig dabei
nicht nur Atmung in Bauchgegend oder im Brustbereich sondern auch im
seitlichen Ricken

 Riucken an Ricken stehen. Bei gemeinsamer Ausatmung beugt sich der
Oberkdrper vor und hinunter. Unten angekommen verharren und entspannen. Mit
flieRendem Einatmen geht der Weg Wirbel fur Wirbel zurtick

5.1.5 Raum

Es geht darum in diesen Ubungen den Raum mit seinen Eigenheiten und
Gestaltungsmadglichkeiten bewusst wahrzunehmen und sich bewusst darin zu
bewegen

* Neue R&ume erkunden, in dem man in vollig unterschiedlichen Positionen
bekannte Lieder singt und die Akustik erfahrt bzw. mit dieser spielt. Alle verteilen
sich dabei in selbst gewlinschte Orte und Positionen. Oder Chor bekommt kollektiv
klare Orte und Positionen zugeteilt.

* Wahrend dem Singen durch den Raum gehen und dabei bewusst Raum
wahrnehmen.

* Gegenstand aus dem Raum wahlen und ansingen.

* Raum abdunkeln, in verschiedenen Positionen im Dunkeln zu singen (eng, im
Kreis, groldraumig verteilt, liegend, sitzend, stehend)

* Raumverwandlung
Durch unterschiedliche Lichtquellen Raumwirkung verdndern. Experimente mit
Licht: Streichhdlzern, Kerzen, Taschenlampen, Raumlichtdnderung durch farbiges

83 vgl. Wieblitz (2007), S.12 ff
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5.1.6

Seidenpapier Uber Lichtquelle. dabei die einzelne Sanger in verschiedenen
Positionen stehend oder durch den Raum gehend.

Partneriibung: Partner Augen schliel3en lassen. lhn 'blind' durch den Raum fihren.
Auf Schulter tippen. Partner 6ffnet Augen und macht ein 'inneres Foto'. Augen
wieder schliel3en lassen und Partner weiter fihren.

Partneriibung: Einer schliel3t die Augen. Der 'Blinde' fihrt den sehenden Partner
durch den Raum. Der Sehende achtet darauf, dass nichts passiert.

Partnerlbung: Aufstellen wie zum Partnertanz. Einer schlie3t die Augen und fuhrt
den Sehenden tanzend durch den Raum. Steigerung: Beide Partner haben
geschlossene Augen.

Klang
Klang erleben®

Musikinstrumente als Material benutzen oder alternativ Kiichengerate oder ein
Sammelsurium an Geratschaften mitbringen, es kann auch ein Satz an Geschirr
oder Besteck sein. Jeder Teilnehmer nimmt eines und mach Gerausche, indem es
den Raum mit dem Gegenstand erkundet, beklopft, kratzt,....

Gemeinsame Rhythmen finden oder auch seinen eigenen Rhythmus finden und
anderen Gegenstellen. Gemeinsames Anfang und Ende der Gerauschsession
finden.

Musikinstrumente als Gerdauschquelle nutzen, indem man die Instrumente anders
benutzt. Gerauschimprovisation mit dem was sich im Raum befindet: Mdbel,
Kleidung, Schuhe, Wande, etc.

— Tipp: Als spannend hat es sich erwiesen einfach auch hier im Dunkeln zu

arbeiten, phasenweise kann der Einzelne bewusst aus- und wieder einzusteigen.
Oberste Pramisse: Man darf nicht sprechen sondern Fokus auf dem Klang.

In der Gruppe im Raum herumgehen, Téne setzen, entgegenhalten, Harmonien
und Dissonanzen suchen.

Themen setzen und dazu Tone und Gerausche suchen: Wald, Meer, Stral3e.

Alle singen einen Ton und verdndern dabei individuell ihre Klangfarbe. Immer
einer darf in die Mitte um Klang zu erleben, geniefl3en, erforschen

Einfache Lieder, Kanons, afrikanische Lieder. Weitere Stimmen erfinden.
Arbeit mit Klangréhren ,Boomwhacker (Téne, Harmonien)

Arbeit mit Stécken (Rhythmus)

% Die Partner- und Gruppeniibungen sind abgewandelt aus dem Workshop in Rotenfels entnommen.
% vgl. Pfeiffer (2009) und Wieblitz.(2007)
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5.2 Kontakt Michael McGlynn

Zur Person Michael McGlynn

“In 1987 Michael McGlynn founded the Irish choral group Anuna. Anuna have released
nine albums, almost exclusively featuring his arrangements and original works. [...],
Although best known as a writer of choral music, Michael McGlynn has written orchestral
and instrumental work. [...]

Michael is much in demand as a vocal coach, specialising in work with choral groups. He
has led workshops and coaching sessions for singers in Japan (2009), the USA (2010),
and was a guest-judge and vocal advisor on Finland's version of the X Factor this year.®

E-Mail-Kontakt

On 9 May 2010, at 17:56, Elisa Minsch wrote:

Dear Michael,

talking with Lucy and Rory at the Clarion Hotel / Cork Choral Festival after the City Hall
workshop on Saturday, May 1 they advised me to contact you directly on the subject.

As a member of the German jazz choir "vocal resources" researching elements of theater
in choral stage performance your workshop was of great inspiration. Especially on the
topics of choral body, use of movements and vocal projection I'm looking for references /
literature that you could recommend from your work and vast experience.

I'd be happy if you could point me to some of your inspiring resources in that field. Since
I'm in the process of writing a research paper I'd appreciate any input you might have on
the subject.

Thank you very much for your time, comprehension and support! Your inspiration is of
great help to my point of view on choral performance.

Best regards,

Elisa

Am 10.05.2010 um 09:46 schrieb Michael McGlynn:

Hello!

Unfortunately | can't help at all for the simple reason that | have never used any resources
other than my experience with Anuna to develop my ideas. Much of what | say is simply
common sense, and nothing more. However, please feel free to send me questions and |
will answer them for you as the primary source. Would that be any help?

Best wishes

Michael

66 Hintergriinde zu dem Chor Anuna: www.anuna.ie.
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On 23 May 2010, at 13:17, Elisa Minsch wrote:

Hello Michael,

thanks for your reply to my request. Your offering to help me with questions that | have is
really a great support to my research.

To not bother you with too many questions | tried to limit them. A few key ones recurred
over the last couple of days while working with other practitioners. So here they are:

1. On your experience with choirs, what are the top 3 issues you look at when preparing a
stage performance (excluding sound issues)?

2. What are your most effective / most used exercises to improve choral body?

3. What are your most effective / most used exercises to improve choral stage presence?
4. How do you reach authenticity with the song material with a choir?

For question 2 and 3 it would be helpful if you could sketch your exercises with a few
words.

Hopefully this will be OK for you to answer. Thank you very much in advance!

Kind regards,

Elisa

Am 27. Mai 2010 um 18:28 Uhr schrieb Michael McGlynn:

Hello!

I am answering these questions with an MP3 file - you can use it as you wish : )
Best wishes

Michael
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Transkript “Antwort Michael McGlynn”/ mp3 Datei:
“Hello Elisa, these are answers to your questions and | hope they prove to be helpful.

On your experience with choirs what are the top three issues you look at on
preparing a stage performance excluding sound issues?

Well, the most important issue is sound, the most important is whether what the choir
doing is actually audible and that influences every other aspect of the performance.
Staging is based purely on whether all of the audience can hear and see what you are
doing, so that you achieve the maximum effect possible with the resources that you have.
And there aren't really three issues. Usually, when | enter in a venue | would walk around
the space to see what was possible and what was not.

For example recently we where in Holland and we were performing in a very long church
venue, and we realized that the people at the back even though there was amplification
being used would become very remote from the action on stage, and let's be honest
would get bored. So it was essential to move parts of the performance to the back of the
church. And the pieces that | write and arrange for Anuna are designed that we can
actually do that. We try and place people at different parts of the concert with in the body
of the venue, so that the physical imidiacy and the physical impact of somebody standing
close to an audience member will result in heightened experience for the audience.

From a choral point of view, because we don't actually use a conductor, it's essential that
we have the physical nearness of the choir created in such a way that it maximizes the
possibilities of enhancing the musical performance , because you know technically we
don't worry so much about pitch and we don't worry so much about ensemble. We think
first about musicality and the other things will come from that.

What are the most effective / most used exercises to improve the choral body?

Well, we don't use any exercises, we never warm up at all. All we would use is focus. So,
we don't like people talking before performances in the dressing room, we don't like
laughing, loud noises. We hate contact with the audience before a concert. Because in
order to perform effectively you must be peaceful and you know some choirs believe that
exercises will increase their focus and will increase their performance. Well that may be
so. But the way | work Anuna is that really you shouldn't be there if you are not focussed
on the performance. So really if somebody arrives in and they are distracted and they are
not focussed on what they are supposed to be doing, well, than I'll tell them that. And very
often I'd have stopped people performing because of it. Because if you come in flustered
or late or somebody says 'I'm at work until five', and the gig is at half seven or eight, and |
have to drive two and a half hours an then going to be rushing on stage | say 'Fine, we'll
do without you then'.

Because, really, as far as I'm concerned on the focus of the exercise when the day begin
when you wake up at the morning of the concert and they finish when the last member of
the audience has finished and congratulating you on meeting you after the concert
because for Anuna the hole experience is immersive, it's not just a performance it's all the
ancillary things that go with it: the rehearsal, how we communicate with each other in the
rehearsal, what we do immediately afterwards, how we interact with members of the
audience. Because in a Anuna concert the audience itself is part of the performance.
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What are your most effective and most used exercises to improve choral stage
presence?

Well the only thing that we would use on a regular basis (is that) we would alter posture.
We would correct peoples posture. We like people to stand up-right, we like women to
walk in an elegant fashion and the men to walk in an elegant masculine fashion. Actually
looking at somebody and seeing what it is that they have to offer a performance, and you
make, everyone make the best what they have.

In general, the problem with performing groups in choirs is that the director too often relies
on the fact that they are the musical director and that they are the conductor. With me, |
have to be as elegant, as well presented, as focused on the performance, as each one of
the performers. Because otherwise | haven't got a leg to stand on, if | criticize them. So
that would be the only focus and exercise | would use.

How do you reach authenticity with the song material with the choir ?

Well, the easy answer to that is that nothing Anuna does is authentic, nothing at all.
Simply because we don't have any indigenous choral music in Irish history. What we do
have is European in origin. Basically what | do is (that) | put my own individual slant on it.
You have to look back at the basics of what Anuna is in order to understand what that
means. | believe that the aim of choral music is to communicate to everybody in a venue.
And really, one of the problems | have going to see choirs is that they sing primarily for
themselves. And the conductor doesn't interact with the audience. Music is about
transmission of information as far as I'm concerned in. And if it doesn't transmit then really
I have no interest in it. There's nothing worse than going to a symphony concert where the
actual orchestra are just reading the notes. And that happens an awful lot more that you'd
expect.

But with choral music one has to go way beyond ego. You must not let your ego dominate
a performance. And unfortunately the nature of most conductors work is that they have to
be egotistical. But my view is this: | honestly believe that we have taken a misstep. We
have gone the wrong way with choral music somewhere in the last two or three hundred
years. And that we need to turn back and look at that. We need to stop thinking of
ourselves when we perform, we need to think far more about the effect what we have or
what do has on the audience. And what's more, we need to be much more analytical and
critical individually of the way each of us performs.

One of the biggest problems with singers that enter Anuna is that they're simply not used
to being criticized. They are not used to being told 'You look appalling when you sing',
'Your shoulders are slummed forward', 'You make horrible faces', 'You don't blend
properly because you are not listening'. Now there is no conductor in front of you, you are
responsible for that in its totality. And | have to say it works and we are very happy with it.

| have no exercises otherwise, Elisa. | would actually love to sketch things out for you
because I'd probably make an enormous amount of money out of it. Listen, the best of
luck with this and if you need any more please let me know. “
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5.3 Interview mit Chorleiter vom Jazzchor ,,vocal resources*

Zur Person Friedrich-Wilhelm Moller

Friedrich-Wilhelm Méller leitet den Jazz-, Pop und Gospelchor ,vocal resources*®’ aus

Karlsruhe. ,Nach der Auszeichnung ,Meisterchor” durfte der Chor unter seiner Leitung am
,Deutschen Chorwettbewerb® in Kiel teilnehmen. 2008 gewann der Chor 2. Platz am
deutschen Chorfest in Bremen und den 1. Preis am Chorwettbewerb in Neuses. Zuletzt
war der Chor im April 2010 nach Irland zum renommierten ,Cork Choralfestival®
eingeladen.

Friedrich-Wilhelm Modller studierte Schulmusik mit Leistungsfach Dirigieren an der
Freiburger Musikhochschule. Nach zwei Jahren in Paris an der Deutschen Schule und als
Dirigent des Orchesters des "Conservatoire St. Cloud" wechselte er nach Karlsruhe, wo er
2005 die Leitung des Hochschulchors 'vocal resources' lUbernahm. Seit Herbst 2007
unterrichtet er in Wangen im Allgdu.”

Dartber hinaus hat Friedrich-Wilhelm Méller Erfahrung in der Leitung unterschiedlichster
Choére. Seine Erfahrungen reichen tUber Kinderchor, Madchen- und Oratorienchére, sowie
der musikalischen Leitung von Oper und Musical.

Interview®

EM: Ich wiirde gerne ein Interview mit dir fiihren, tiiber Kérperarbeit im Chor und
tiber die Moglichkeiten durch ein gesteigertes Korperbewusstsein mehr
Prasenz im Chor und auch auf der Biihne zu erhalten. Spannend fiande ich
erst mal zu horen, wo du denn aktuell Chor siehst.

FWM: Dann leg mal los.
EM: Wie empfindest du den Ist- Zustand Chor im Vergleich zu seinen Anfangen?

FWM: Selbstbewusster — schaffensfroh- vorzeigefahig — erfahrener. Ausdifferenzierte
und sicherere Stimmgebung durch a-cappella Arbeit

EM: Was beinhaltet diese Arbeit?

FWM: Es ist ein Kompetenzerwerb. Viel Horen, viel Konzentrationsfahigkeit. Es ist ein
reflektierender und bewusst gewordener Fahigkeitsaufbau. Man singt mehr als
vierstimmig, in kleineren Gruppen. Jeder lernt unterschiedliche Stimmen
unterscheiden zu kénnen. Es gibt keine Instrumentalbegleitung, sondern nur die
Stimmen. Du hdrst dich besser. Du bist das ganze Stlick.

EM:  Auf was fur Schwierigkeiten stoRt du bei der Chorarbeit?

FWM: Das Spannungsfeld Berufszeit - Freizeit. Man ist mide vom Arbeitstag. Die
Chorarbeit ist nur effektiv, wenn es alle 'geil' finden, wenn alle gemeinsam ein Ziel
erreichen wollen. Im Chor sind 'Normalos'. Es ist eine begrenzte Zeit, die der
Einzelne zur Verfugung hat. Deshalb muss man immer balanciert arbeiten: nie zu

7 . .
6 Hintergriinde zum Chor: www.vocal-resources.de.

68 |nterview gefiihrt von Elisa Minsch (EM) mit Friedrich-Wilhelm Moller (FWM) am 24.05.2010, 17.00- 20.30
Uhr und am 07.08.2010 17.00 — 20.00 Uhr Café Bohne, Lidellplatz Karlsruhe. Das Interview wurde von ihm
noch schriftlich Gberarbeitet und erganzt.
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trocken "Tone eintiben”, nie nur fliichtig durchsingen lassen. Immer motivieren und
die Singlust hochhalten. Dazu hilft es, oft die Ebenen zu wechseln: durchmischt
proben, rasch auswendig, mit wechselnden Ausdrucksvorgaben, in Kleingruppen...

Was ware denn eine effektive Probenarbeit?

Es ist ein Spiel der Optimierung, um die Proben wirklich gut zu nutzen. Wie viel
Zeit geht durch Uben der einzelnen Stimmen verloren. Jeder sollte mit den Ube-
mp3 seine Stimme fiir sich daheim lernen, da die Probenzeit zu kostbar ist. Jedem
stehen sie zur Verfugung. Keiner hat eine Entschuldigung. Positiv dabei noch
dazu: Auch Neue, die zum Chor dazukommen, haben so die Maéglichkeit, dies zu
erlernen.

Es ist aber auch eine Frage der Wertigkeit, ein 'lch will es auch'. Deshalb braucht
man eine starkere Bewusstseinsbildung vom Chor, ein Wertebewusstsein: Einsatz
fuhrt zu Ergebnis, flhrt zu Stolz auf sich selbst und den Chor.

Was ware fiir dich gute Chorarbeit?

Nicht mehr Noten (iben, nur die Verlinkung der Ubergange und schwere Stellen.
Arbeit am Gesamtklang. Beim Lernen Spald haben. Freude auch dadurch, dass wir
schneller zum Ergebnis kommen, als durch viele z38he Proben des
Notenaneignens. Das bestehende Repertoire pflegen, weiter differenzieren und
natlrlich neue Stlicke erlernen.

Spannend fande ich die Arbeit mit einem Chor, der drei- bis viermal die Woche
Ubt, Uberwiegend aus Studenten einer gréfleren Stadt besteht, flir die Singen ein
deutlicher Teil ihres Lebens ist, ahnlich dem philippinischen Chor (Santo Tomas
Singers, Manila). Dadurch kénnen — in Verbindung mit einem hervorragenden
Konzept — rasante Ergebnisse erzielt werden.

Siehst du weitere Entwicklungsmoglichkeiten fiir einen Chor, uUber die
Probenarbeit hinaus?

Inspiration durch Konzerterlebnisse. Eigene Konzerte geben und Konzerte
besuchen. Gezielt Workshops buchen. Wenn ein Chor einen Hunger nach
Erfahrungen entwickelt oder sich konkrete Ziele setzt, dann kann er sich weiter
entwickeln. Dieser Wunsch muss aber aus dem Chor selbst erwachsen. Spannend
ist es dadurch in eine tiefere Schicht vorzudringen. Jeder erfahrt fur sich: Was
kann ich mit meinen Fahigkeiten? Diese Erfahrungen sind wertvoll. Chorfestivals
sind ideale Gelegenheiten, viele neue Impulse zu bekommen.

Ich wiirde gerne mehr iiber die Arbeit mit der ,.tieferen Schicht“ erfahren. Fiir
mich ware genau dort der Punkt, im Chor die Arbeit an der Wahrnehmung
und dem Bewusstsein fiir sich, seinen Korper und die Gruppe ansetzen
sollten.

Arbeit am Klang ist letztlich immer Arbeit des einzelnen Sangers mit seinem
Korper, der ja den Klang entstehen lasst. Das Kdrperbewusstsein kann geschult
und enorm verfeinert werden. Erst dadurch lassen sich Klange wirklich nach der
Vorstellung formen. Dann stellen sich die S&nger auch intuitiv aufeinander ein. Die
vorher groben Schwingungen werden feiner und passen sich an: ein gemeinsamer
Chorklang entsteht. Wenn die Gruppe dieses Bewusstsein fir den Gesamtklang
weiter entwickelt, dann ist das genial. Dahin muss man den Chor fiihren, als
Ganzes. Die Neueinsteiger profitieren sofort, weil sie merken: hier ist ein sehr
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weicher, schoner und expressiver Klang. Die ganze Kdrper-und-Klang-Arbeit ist
ein sensibler Prozess.

Was fur Korpererfahrungen waren bzw. sind fir Chorsanger wichtig?

Korperarbeit Gberhaupt ernst zu nehmen. Das ist so, als ob man neue Sensoren
installiert, neue Kabel werden gelegt, die danach verfeinerte Messwerte ans
Gehirn liefern. In seinen Koérper spiren: Gibt es Blockaden? Wo sind sie? In sie
rein splren. In den Koérper gehen. Verhartungen lI6sen. Sich Zeit nehmen. Spiren.
Die Feldenkrais-Methode ist da hervorragend. Einsingen im Sitzen, im Liegen, im
Gehen. Koérperbewusstsein und Bewegung verbinden. Klange in den Raum, ins
Ohr singen. Durchlassigkeit erreichen. Jedes Einsingen beginnt damit, zuerst die
bewusste Kérperwahrnehmung zu aktivieren und zu vertiefen. Hohes Gut dabei ist
es, die Fahigkeit zu lernen, sich bewusst entspannen zu kdnnen. Aktive Haltungen
entwickeln, die zugleich wirklich locker sind. Man atmet, spricht und singt dadurch
leichter.

Koérperarbeit. Welchen Stellenwert bzw. welche Erfahrungen hattest du in
deinem Studium dazu gemacht?

In der Hochschule waren zwei Semester Rhythmik Pflicht. Dort wurde vieles
angeregt, was man dann aullerhalb des Studiums in Kursen selbst vertiefen
musste. Da Studium immer auch Konkurrenz ist, fehlte oft in der Hochschule das
notwendige Vertrauen, um sich in geschitzter Atmosphare auf vertiefte
Erfahrungen einzulassen. Man spurt erst, wenn man vertraut und sich loslasst.

Wo konnte man bei einem Chor ansetzen?

Koérperarbeit als festes Element einbauen, sozusagen als Tradition im Chor
verankern. Den Sdngern muss sie aber Sinn machen: ich bin wacher, entspannter,
flexibler etc. RegelmaRig massieren, partnerschaftlich wie in Tanztruppen. Den
Kontakt zum eigenen Kérper aufnehmen und zulassen. Darauf weiter auszubauen.
Die Verknipfung Kérper und Klang schaffen.

Erfolgreiche Kdrperarbeit erfordert auch, dass der Einzelne sich immer abgegrenzt
und sicher fuhlen kann, um Uberhaupt N&he zulassen zu kdnnen. Das bringt den
Einzelnen aber auch beruflich/privat weiter. So wie wir ein 'Amt fur Bihnenprasenz'
im Chor haben, das sich um die reine Performance kiimmert, brauchte ein Chor
Trainer, die sich um 'Wellness', Kérperarbeit und Physiologie kimmern. Wichtig ist
es auch sich Zeit zu nehmen, um das Bewusstsein flr die Gruppe zu verstarken.

Was misste im Chorbewusstsein gefordert werden?

Ein Bewusstsein fir Qualitat: im Klang, in der Performance, wahrend des
Probenvorganges, in Bezug auf Konzeption und Projektverlauf. Zu wissen, dass
wahrend der vorwiegend immateriellen Arbeit sehr hochwertige Fahigkeiten
entwickelt und verknlUpft werden: Splren kdnnen, hoéren kénnen, fihlen kénnen,
ausdricken koénnen. Differenzieren im Klang und Ausdruck. Nuancen vorstellen
und realisieren. Der Chor ist schon erstaunlich weit gekommen.

Dann natirlich das Bewusstsein fir den Gesamtklang. Jeder muss spuren: Ich bin
wichtig, aber auch ich singe nicht allein. Es zahlt nicht nur meine Stimme oder die
meines Nachbarn. Wichtig ist es auch neue, vielleicht auch schwierige Leute zu
integrieren. Wir sind eine Gruppe. Wir nehmen uns wahr. Héren und splren, was
macht der vor und hinter mir. Gemeinsam das Ganze tragen und entwickeln.
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Was unterscheidet fiir dich ein Jazzchorauftritt von anderen Chorauftritten?

Zu Beginn unserer Zusammenarbeit vor 4 Jahren lag der Unterschied vor allem in
der Literatur, d.h. dem jazzigen Repertoire. Die meisten Stlicke wurden aber doch
mit Noten und in ,normaler®, mehrreihiger Choraufstellung gesungen. Schon mit
dem ersten Projekt, der Fortfihrung des Chorwettbewerbes Gber die Landes- und
dann Bundesebene, fokussierte sich der Chor auf 'a cappella'-Repertoire, welches
auswendig gesungen wurde. Nach den Wettbewerben haben wir die Choreografie
fur die Repertoirestiicke im Team weiterentwickelt, wobei vor allem Jazztanz-
Elemente verwendet wurden. Bihnenprasenz wurde im Ballettsaal vor dem
Spiegel gelbt und mit Videoaufzeichnungen dokumentiert und verbessert.

Mittlerweile ist das Prasentationskonzept viel freier und erlaubt eigentlich alle
Gestaltungsmittel wie das freie Verteilen im Raum, Positionswechsel beim Singen
und gestische sowie Body-Percussions-Elemente. Jetzt unterscheidet sich ein
'vocal-resources'- Auftritt sehr von ,traditionellen® Chorauftritten, da es mehr und
mehr eine Gesamtinszenierung ist. Das Ziel kdnnte eine Performance in Richtung
eines Gesamtkunstwerkes sein.

Was ware ein durchweg gelungener Auftritt, unter Beriicksichtigung
gesanglicher und biihnenwirksame Aspekte?

Fur jedes Stick sollte es ein Konzept geben: Wie soll es wirken? Welche
Atmosphare soll entstehen? Wenn dies Konzept schlissig ist, missen wir es so
trainieren, dass jede/r es verinnerlicht hat und es in einem Quartett allein singen
kann. Wenn dann alles so sicher ist, dass man wahrend des Singens noch locker
ist, Spald haben kann, die Nachbarn und das Publikum wahrnehmen und auf diese
reagieren kann, ist es schon sehr gut! Jedes Stick hat zudem klangliche bzw.
gesangstechnische Herausforderungen, sei es Tonfolgen, gro3e Spriinge, rasante
Tempi, komplexe Akkorde bzw. Harmonien, die verlasslich reproduziert werden
mussen sodass, wenn's denn der Chor kann, dieser eine Virtuositat besitzt:
Virtuositat heit mihelose Kontrolle.

... Richtig wohl fuhlt sich der Chor nur, wenn er die Lieder ,austrainiert* hat.

Konntest du mir eine personliche Stellungsnahme geben, was du von den
Moglichkeiten und Grenzen hiltst, mit den Theaterpadagogischen Ansatzen
bzw. den Dimensionen mit einem Chor zu arbeiten. Es ware mir wichtig,
wenn du deine bisherigen Erfahrungen als Chorleiter einbauen kénntest.

Die Rolle der Theaterpadagogik ist besonders in der Kinderchorarbeit von ganz
entscheidender Bedeutung. Je jlinger die Kinder sind, umso mehr muss ein Lied
aus einer Spielsituation heraus entwickelt werden. Das Prinzip ist sehr einfach:
hinter jedem Lied verbirgt sich eine Geschichte, die Ursprung und Anlass des
Liedes ist. Diese gilt es zu (er-)finden Die Dozentin fur Kinderstimmbildung
Friedlinde Triln hat daraus ihre Liedgeschichten entwickelt, die als ,Sing-Sang-
Song“ 1 und 2 bei Carus erschienen sind.

Wird mehrstimmig gesungen, z.B. im Kanon tritt die Geschichte zeitweise in den
Hintergrund und wird durch einen sportlichen Reiz Uberlagert: Die Kinder wollen
ihre Stimme halten lernen und entwickeln den Ehrgeiz, sich nicht ,rauswerfen”
lassen. Wenn dann bei alteren Kindern und Jugendlichen zunehmend komplexere
Literatur gesungen wird, rickt das kognitive und singtechnische Lernen immer
mehr in den Vordergrund. Das ist insofern schade, als die Inspiration der
Komponisten ja meist vom Text ausgeht: Durch die Auswahl der Melodien,
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Harmonien und Rhythmen versucht er, eine Geschichte hérbar zu machen, eine
Interpretation des Textes.

Viele Dirigenten, die nach Erlernen der Chorstiicke als nachstes ,mehr Ausdruck®
verlangen, hatten es leichter gehabt, von Beginn an jedes Stick mit seinem
theatralischen Umfeld zu vermitteln — so wie man es mit kleinen Kindern auch tun
muss. Es ist aber fur Chorleiter wie Chorsanger aufwendiger, eine ganze
Geschichte beim Lernen der Musik mit zu entwickeln, deshalb scheuen viele
Chore diese Doppelbelastung.

Im Opernbetrieb geht jeder Produktion eine Einflhrung voraus, in der vor der
musikalischen Arbeit die musikdramatischen Zusammenhange der Chornummern
erklart werden. Bei Oratorienchéren ist oft das Gegenteil der Fall: bis nach der
Auffiihrung kennen viele Sanger nicht die Ubersetzung und Bedeutung etwa des
,Dies lrae“ aus dem Requiem. Das widerspricht der Idee des Komponisten, der
einen ,wissenden® Chor voraussetzt.

Ideal ist es, wenn der Theaterpadagoge Teil des Chores ist und mit dem Chorleiter
zusammen ein quasi musikdramatisches Konzept entwickelt. Dadurch kdénnen
theaterpadagogische Elemente in die Chorarbeit eingeflochten werden, ohne dass
es langere Phasen des Experimentierens geben muss, in denen das musikalisch
zu Lernende sich wieder verflichtigt. Dies kann inhaltlich-deklamatorische Aspekte
haben, auf das Mimische oder Gestische abzielen sowie die Position und
Interaktion im Raum betreffen.

Die Aspekte sollten komprimiert sein, damit sie ausflhrbar sind. Komplexe
Aktionen brauchen lange, bis sie unabhangig vom Gesang gespeichert und
zeitgleich verfugbar sind. Man gewinnt mit dieser Arbeit aber einen sehr
lebendigen Chorgesang, wie man ihn besonders bei Musical-Auffiihrungen kennt:
die Gesamtwirkung von Klang, Bewegung, Kostiim und Licht ist poetisch bis hoch
suggestiv und wirkt auf das Publikum berauschend. Wenn Melodien aus dem
poetischen Gehalt der Texte entspringen, so sollte also besonders Chorgesang
diese Emotionen transportieren.

Die theatralische Arbeit muss integraler Bestandteil der Chorarbeit sein, damit das
Singen mehr ist als ein Aneinanderreihen von schénen Ténen.
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5.4 Interview mit Leitung ,,Amt fur Buhnenprasenz“ von ,,vocal resources*
Zum Amt fiir Bihnenprasenz

Im Jazz-, Pop- und Gospelchor ,vocal resources” wurde vor mehreren Jahren ein Amt fur
BUhnenprasenz eingefuihrt. Es handelt sich um eine Gruppe aus dem Chor, die sich
Gedanken um mdgliche Choreographien fir Lieder macht und versucht die Prasenz des
Chores bei Auftritten zu steigern. Caroline Kessler hatte im vergangenen Jahr die Leitung
der Gruppe.

Es war mir wichtig, die Moéglichkeiten und bestehenden Arbeitsweisen in der Chorarbeit
am Beispiel aufzuzeigen, um sie mit der Theorie und mdglichen Veranderungen in der
Praxis abzugleichen.

Interview®®
EM: Wie wiirdest du die Arbeit eurer Gruppe beschreiben?

CK:  Wenn klar ist, dass ein Lied zur Auffihrung kommen soll, dann Uberlegen wir uns
im ,Kompetanzteam®, was man dazu machen kdnnte, damit es bihnenwirksam
wird. Wir versuchen dabei etwas zu finden, was zum Lied passt, eine besondere
Aufstellung, eine passende Choreographie, was uns eben dazu einfallt.

EM: Wire es sinnvoll, schon zu einem friiheren Zeitpunkt diese Uberlegungen zu
treffen, um den Chor beim Erarbeiten des Stilicks zu unterstiitzen?

CK: Ich denke solange der Chor das Stlick noch nicht beherrscht und die Noten
braucht, dann kann man auch noch nicht viel daran arbeiten. Auch wir missen in
unserer Gruppe erst wissen, was wir in den einzelnen Stimmen Uberhaupt singen
und welche Stimmung das Lied hat. Wir lernen das Lied zeitgleich mit dem Chor.

EM: Wie kam es zur Bildung der Gruppe, bzw. dem verstiarkten Bewusstsein fiir
Biihnenprasenz?

CK:  Fruher probten wir unsere Stlicke, wenn wir dann ein Konzert hatten, hat jeder auf
seine Weise umgesetzt. Die einen bewegten sich wild, die anderen weniger,
andere gar nicht. Die Schwierigkeit war vor allem, dass man sich bis kurz vor dem
Konzert rein um die Noten kimmerte. Fir einige war es schlichtweg eine
Uberforderung sozusagen aus dem Nichts nun biihnenaktiv zu sein.

EM: Vom Probenhocker zum Biihnenrocker. Was dnderte sich im Laufe der Zeit
oder gab es besondere Impulse?

CK:  Unser letzter Chorleiter Patrick war eigentlich der erste, der anfing sich verstarkt
Uber Buhnenprasenz, Ausdruck und Interpretation der Stlicke Gedanken zu
machen. Es waren teilweise richtige Kadmpfe, da ein paar Leute aus dem Chor kein
Interesse an ,so Zeugs® wie ,Zauberblick® , ,zeigt was ihr fuhlt® hattet. Zahllose
Diskussionen um jede Handbewegung, Schritt,... Immer kam die Frage ,Muss das
sein“ oder ,Man, das ist peinlich®. Ein toller Impuls war damals ein Workshop mit
Martin Carbow’®. Wir waren auf dem Weg zum Wettbewerb fiir den Meisterchor

69 Interview gefiihrt von Elisa Minsch (EM) mit Caroline Kessler (CK) am 18.05.2010, 15.00 - 18.00 Uhr, Café
Bohne. Lidellplatz, Karlsruhe.
70 Hintergriinde zu Martin Carbow: www.carbow.net.
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und dazu noch zusatzlich motiviert. Er riss uns mit seiner Energie und Singfreude
richtig mit. Wir waren richtig stolz auf unsere Leistung. Zu fihlen was méglich war.

Wie ging es weiter?

Wir gewannen dadurch im Wettbewerb die Auszeichnung zum ,Meisterchor®. Die
Differenzen und die Uneinigkeit Uber die Ziele im Chor fuhrten leider zum Bruch
mit dem damaligen Chorleiter. Kurz darauf stand der deutsche Chorwettbewerb in
Kiel mit neuem Chorleiter an. Wir selber hatten keinen nennenswerten Erfolg und
steckten gewissermallen in einer Sinnkrise was wir als Chor sein und erreichen
wollten.

Neue Impulse bekamen wir aber durch die Mitwettbewerber (auch noch mal durch
Carbow, der sichtlich die Lied- Prasentation aller Jazz-Chdére beeinflusst hatte) und
einem Konzertbesuch des danischen Chores ,vocal line*’". Die Sadnger standen
dort vdllig losgel6st von den klassischen Choraufstellungen. Jeder sang mit einer
Lockerheit, einer Entspanntheit und dann der Klang... Super!

Wie hat sich der Chor weiterentwickelt?
Nach Kiel haben sich zwei Punkte herauskristallisiert:

1.) Wir brauchen viel mehr Bihnenerfahrung, um eine grél3ere Lockerheit und
Sicherheit in Auftrittssituationen zu erreichen.

2.) Bewegung bringt mehr Dynamik und es gibt mehr als die klassische
Choraufstellung.

Ab da wurde vom Einzelnen mehr Verantwortung fur die Konzerte dbernommen.
Ohne Noten zu singen gehort jetzt mehr zur Selbstverstandlichkeit. Vorschlage zur
Choreographie werden immer schneller umgesetzt und mittlerweile auch kaum
mehr diskutiert. Im Gegenteil. Vom Chor selbst kommen immer wieder ergdnzend
gute Ideen.

Die Schwierigkeit dabei ist, dass unsere Sticke, wenn wir sie gerade so
einigermafen konnen zur Auffihrung kommen, also meist zeitgleich zu dem
Moment, wo wir Ideen zur Buhnenprasentation bringen. Die Probezeit brauchen
wir dann eigentlich noch dringend fir die gesangliche Qualitdt und die
Choreographie wird dann irgendwie noch schnell rein gequetscht, oft mit
Abstrichen. Was Schade ist.

Gibt es andere Problemfelder?

Es ware schon eine Hilfe, wenn die Leute zu allen Proben kommen wirden. Vor
allem in den letzten Proben vor Konzerten werden oft noch mal zentrale Punkte
besprochen, manchmal auch noch mal Sachen verandert. Tja und welche fehlen
und stehen beim Konzert auf der Blihne. Es musste klar sein, wer da nicht da ist,
singt nicht mit.

Manchmal weil3 ich bis kurz vor Konzertbeginn noch nicht die Lieder, die
gesungen werden oder deren Reihenfolge. Eine schlechte Ausgangsposition,
wenn man ein Konzert und nicht nur ein Auftritt von verschiedenen Liedern zeigen
will.

& Hintergrinde zu vocal line www.vocalline.dk.
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Was ware deine Vision?

Ich habe ein Konzert des Frauenchores ,les Plurielles® in StraRburg gesehen. Es
war toll. Sie hatten fir jedes Stiick eine klare Aufstellung, die Ubergange der
Lieder verlief flieRend. Mal bewegten sie sich singend durch den Raum, dann
sangen sie aus verschiedenen Ecken, dann wieder von vorn. Jedes Lied, jede
Aufstellung war ein Kunstwerk fur sich. Man hat sich gar nicht getraut zwischen
den Sticken zu klatschen. Man war als Zuschauer richtig gebannt. Es war wie
eine Einheit.

GroRartig war, dass sie den Raum so miteinbezogen hatten. Man hatte danach
auch einen neuen Eindruck von den Kirchenraumen. So eine Arbeit mit Raum
ware total spannend. Gemeinsam an einem Strang ziehen und ein richtig gutes
Konzert abliefern.
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Eidesstattliche Erklarung

Ich versichere, dass ich die Arbeit selbststdndig und nur mit den angegebenen Quellen
und Hilfsmitteln angefertigt und dass ich alle Stellen der Arbeit, die aus anderen Werken,

dem Wortlaut oder dem Sinn nach enthommen sind, kenntlich gemacht habe.

Karlsruhe, den 14.08.2010

Elisa Minsch
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