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Vorwort

I. Vorwort

Wie begegne ich den Heranwachsenden in meinem Jugendchor, wenn sie auf einmal die
jahrelang bewdéhrten, geliebten und oft schon ritualisierten (Stimmbildungs-)Geschichten
und methodischen Ansétze als zu , kindisch" empfinden?

Wie halte ich die Jungen weiterhin im Chor, wenn sich erste Anzeichen des Stimmwechsels
bemerkbar machen, und wie kann ich Stimmwechsler im Chor einbeziehen?

Wie werde ich dabei auch den Mdadchen im Chor gerecht, die ihren Stimmwechsel bereits
frither vollzogen haben und nun darauf brennen (und oft auch schon in der Lage dazu sind),
anspruchsvollere Literatur zu singen?

Wie kann ich alters- und entwicklungsangemessen auf die Pubertierenden eingehen,
die einen zu iiber- und die anderen zu unterfordern?

Jugendlichen setzen. Basierten Sing
geschichten firr Kinder, so sind ind

ie auf ebenso unterschiedliche Weise

izont der Jugendlic ren und auch erweitern,
edenster Zeiten und Stile, die Neugierde wecken auf mehr,
bs Singen auf verschiedenen Anforderungsniveaus,

bben mit Freude und Elan.

lgt dreierlei Ziele:
Ur eine altersangemessene Stimmbildung zur Verfiigung stellen.

ilfen fiir die konzertfahige Erarbeitung des vorgeschlagenen Repertoires
and geben.

7ill der Chorleiterin Anregung sein, diese Ideen in dhnlicher Weise auf andere Lieder
Und Stiicke zu Gibertragen

Maénnliche Chorleiter mdgen sich ebenfalls angesprochen fiihlen, wenn ich hier aus meiner
weiblichen Perspektive als ,, Chorleiterin“ schreibe. Der besseren Lesbarkeit halber verzichte ich
auf die doppelte Schreibweise , Chorleiterinnen und Chorleiter” und unterscheide wegen der
geschlechtsspezifischen Besonderheiten des Stimmwechsels die grammatikalische Form nur bei
den Chorsangerinnen und Chorsangern.

Ein besonderer Dank gilt ,meinen” Tubinger Jugendlichen, mit denen ich die Lieder ausprobie-
ren konnte und die durch ihre Reaktionen meine Ausfithrungen beeinflusst haben. Auferdem
danke ich dem Carus-Verlag und meiner Lektorin Barbara GroBmann fiir ihre geduldige Unter-
stitzung.

Tlbingen, im Mai 2018 Friedhilde Triitin



Zur Verwendung des Buches

ll. Zur Verwendung des Buches

Kapitel VII. Die Lieder bildet das Kernstiick des vorliegenden Chorleiterhefts zu Sing Sang Song 11l
Jedem der 16 Lieder aus der editionchor ist ein Unterkapitel gewidmet, das sich in die folgenden
Abschnitte gliedert:

® Zum Lied: allgemeine Informationen zum Lied, zu dessen Herkunft und Geschichte, ggf. zum
Arrangeur, zum Aufbau oder zu besonderen Herausforderungen, die damit verbunden sind,

e Me&You: kurze Patterns, die nach dem Call & Response-Prinzip unterschiedliche Aspekte
der Stimmbildung und/oder der Liederarbeitung thematisieren,

e Ubung(en): ggf. weitere Ideen, die nicht durch Me & You-Patterns realisiert werden kénnen,

e Tipps: Hinweise, wo Vereinfachungen vorgenommen werden kdnnen, Ideen fiir eine D
tung im Konzert, Anregungen fiir weitergehendes Repertoire u.v.m.

Die Teile ,Me &You" sowie , Ubung(en)" enthalten die eigentlichen stimmbild
erarbeitungstechnischen Ideen zum Lied. Sie werden grundsétzlich ausweqdig er

Reihenfolge zu dndern. Ggf. miissen dann die Ubergénge zwis
den, z.B. durch Transposition, um einen geeigneten Startta

teilweise vereinfacht wurden. Es ste
zu verwenden oder — noch besser

nz ohne Klavierbg
ng von den , Ubu

meine ldeen ander iterinnen als Inspiration und ldeenquelle die-
Il und kreativ aus vorhandenem Liedmaterial in dhnlicher Weise Patterns
n und der Probenarbeit auf diese Weise methodisch neue Impulse zu

e & You-Patterns als auch die Ubungen erheben keinen Anspruch auf
eckung aller stimmbildnerischen Fragen oder aller besonderen Schwierig-
der und Arrangements, das wére im gesteckten Rahmen gar nicht mog-
rschiedene stimmbildnerische Aspekte exemplarisch bei dem einen oder

it mit pubertierenden Jugendlichen ist auf vielerlei Weise herausfordernd und berei-
. Furr die Chorleiterin ist natiirlich das Thema Stimmwechsel eine zentrale Frage, nicht
ur bei den Jungen, sondern auch bei den Madchen. Und so wie bei jeder und jedem Heran-
wachsenden die stimmphysiologische Entwicklung ihr eigenes Tempo hat, so unterschiedlich
kann auch der Entwicklungs- und Reifestand der Jugendlichen in anderen Bereichen sein.
Diesen Fragen widmet sich Kapitel IV. Besonderheiten der Altersstufe.

Das vorliegende Buch geht davon aus, dass die Jugendlichen (etwa ab der 5. Klasse) bereits

in Schul- und/oder Kinderchéren Singerfahrungen gemacht haben und dass die Maddchen bzw.
die heranwachsenden jungen Frauen eine Vorstellung von ihrer eigenen Stimmlage haben.
Naturgegebenermalien sind Jungen im und nach dem Stimmwechsel von den Verdnderungen
ihrer Stimme erheblich mehr verunsichert. Viele kénnen ihre neue Lage noch nicht einschédtzen
und sind fiir geduldige Begleitung und wertschdtzenden Umgang in dieser Phase dankbar.
Selbstverstandlich sind Respekt, Aufmerksamkeit und Offenheit in diesem entwicklungssensiblen
Lebensabschnitt fiir Jungen wie Madchen gleichermalen wesentlich.
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Zur Verwendung des Buches

Viele Dinge, die mir besonders wichtig sind, kommen in meinen Ausfilhrungen immer wieder
vor. Diese Aspekte habe ich vorab in einem Kapitel zusammengefasst, das problemorientiert den
Chorleiterinnen Hilfestellungen an die Hand geben soll und auf das immer wieder verwiesen
wird. An der jeweiligen konkreten Stelle kann die entsprechende Ausfithrung zu diesem Thema
dann knapp gehalten werden. Fiir das Verstandnis der liedbezogenen Ausfilhrungen ist darum
das Kapitel V. Probensituationen darum unerldsslich. Es présentiert in alphabetischer Reihenfolge
zehn ausgewdbhlte situationsbezogene Themenbereiche:

1. Aufmerksamkeit
. Atmung

. Ausdruck

. Aussprache

. Intonation

. Klang

. Registerausgleich
. Rhythmus

. Tonhohe

. Vermittlung

© VW 00 NOY L &~ WN

—_

Zu vielen Situationen, die jede Chorlej
ist hauchig oder es fehlt der ,,Groo

ation icht sauber, der Klang
3d Erfahrungen vor, in der

Hoffnung, dass andsre in dhnliche . NEwinnen kénnen.
Den (meist genen Ubung erns der 16 Liedkapitel vorangestellt
sind aufs orschldge fiir bungen, die der eigentlichen Arbeit am
Lied , r sie ergdnzen ko in konkretes Beispiel, wie die Erarbeitung
g mi orgeschlagenen Patterns und Ubungen aussehen kénnte (siehe Kapitel
sfhgen u benarbeit).
nitt ,, in jedem Kapitel soll tiber den Rahmen der Liederarbeitung im engeren
_jse em er Moglichkeiten des flexiblen Umgangs mit dem Notentext aufzeigt:

wa tine Mdnnerstimme fehlt? Wie kénnen Stimmwechsler einbezogen wer-
den\ ew Vereinfachungen vornehmen? Wie kdnnte eine Darbietung im Konzert
auss 0 P=ssen Instrumente oder choreographische Elemente dazu? Und nicht zuletzt:
Wo h dhnliches Repertoire oder weitergehende Ideen, wenn mein Chor SpalB an dem

Lied gefunden hat?




Me & You

ll. Me &You

Eine besondere Bedeutung kommt in diesem Buch den ,, Me & You"-Patterns zu, die im Zentrum
meiner sangerischen Arbeit mit Jugendlichen stehen. Ich habe die Erfahrung gemacht, dass
diese geraffte, nach dem Call & Response-Prinzip strukturierte und weitgehend non-verbale
Vorgehensweise sehr aufmerksamkeitsbindend und effektiv ist und sich besonders fiir die Arbeit
mit Jugendlichen eignet, denn:

* Die Patterns folgen direkt aufeinander und es entstehen keine Pausen, die den , Flow"
storen. Vielmehr entwickelt sich eine Art ,Groove" des Grundschlags, der es erleichtert,
sich in Rhythmus und Charakter, Stimmung und Ausdruck des Gesamten einzufinden.

e Der stete Fluss des Grundrhythmus und das , Vorangehen" der Chorleiterin gegeniiber dem
gemeinsamen Nachahmen durch die Gruppe nehmen gerade zuriickhaltenderen, etw
schiichterneren Jugendlichen die Hemmungen, bestimmte Dinge stimmlich oder ch :
grafisch zu wagen und auszuprobieren. Umgekehrt bleibt aber bei dem gestraf'ften lauf
der Me & You-Methode wenig Raum und Biihnenflache fiir , Verhaltensorigi
pubertierend-provokantes Betragen.

¢ Die Me & You-Patterns ermdglichen das Proben unterschledllchs : ine
stimmbildnerische Ansatze lassen sich ebenso damit tiben wi
Einzelstellen, stilistische Besonderheiten, Aussprache und Au
grafische Zusdtze.

e Durch Vorsingen und Nachsingen k

musikalischer Gestaltung einfach dren.

dern die Aufmerksamkeit

e Durch Auswendigsingen liegt d A
£ und Ausdruck) der kurzen

ist zentriert a s WAS (Téne
Patterns.

Ein immer auch ein oraus. Damit ein zligiges Vorgehen moglich
j envorbereitung die geeigneten Patterns ausgewdahlt und selbst auspro-
lauterungen mogen Hilfestellung dazu bieten oder auch nur als Anregung
zu entwickeln. Mit ein wenig Erfahrung werden Sie nach einiger Zeit in
bleme bei der Liederarbeitung spontan mithilfe von Me & You-Patterns

mogen, lassen Sie sich darauf ein und probieren Sie es aus!

sind grundsatzlich, wenn nicht explizit anders angegeben, fiir den

acht, egal aus welcher Stimme sie ggf. entnommen sind. Die Angabe der
nden Stimme/Takte Giber dem Notenbeispiel dient nur der Orientierung der Chor-

d nicht als Angabe, dass nur diese Stimme singen soll. Damit hier kein Missverstdndnis
, werden Me & You-Beispiele, die der Tenorstimme entnommen, jedoch zur Ubung auch
ie Frauenstimmen gedacht sind, immer im nicht-oktavierten Violinschliissel notiert.

Die Me &You-Patterns kdnnen unterschiedlich lang sein, um sinnvolle musikalische und proben-
technische Abschnitte wiedergeben zu kdnnen. Es bietet sich an, auf der letzten Zahlzeit im Takt
eine Pause (oder als letzten Ton einen ldngeren Notenwert) zu setzen, damit die Wiederholung
des Patterns wieder auf Schlag 1 beginnen kann. Oder aber auf Z&hlzeit 1 kann eine ,, Impuls-
pause” stehen, in der z.B. geschnipst wird. Damit der ,Flow" immer weiterldauft, diirfen notfalls
auch Takte unvollstandig bleiben.

8 Carus 24.042



Me & You

Die Kommunikation mit dem Chor erfolgt wéhrend der ,, Me & You-Phase" moglichst non-verbal:
musikalisch durch Vormachen und Imitieren, aber auch durch Dirigat, Gestik, Mimik und K&rper-
haltung. Man kann fantasievoll Altbewdhrtes und Eigenes kombinieren, Neues ausprobieren und
definieren. Auch hier sollen meine Ideen nur Anregung sein. Seien Sie mutig und kreativ!

Handzeichen der Chorleiterin kénnen auch vermitteln, wenn (ausnahmsweise) nur eine Stimm-
gruppe singen soll oder wenn Patterns kombiniert werden sollen. Dies ist immer wieder moglich,
gerade wenn einzelne Stimmen nacheinander nach dem Me & You-Prinzip einstudiert werden.
Aus diesem Grund habe ich die Patterns (im Unterschied zu den Buchstaben der Ubungen) mit
Zahlen bezeichnet, die durch Handzeichen gezeigt werden kdnnen. Manchmal werden Patterns

auch sequenziert auf einer anderen Tonstufe wiederholt, z.B. um einen besseren Ubergans=um
nachsten Pattern zu schaffen oder um schrittweise eine bestimmte Zieltonhdhe zu errej .
Auch dies I&sst sich ohne Worte verdeutlichen.

AUF EINEN BLICK

Me - Vorsingen kurzer Patterns durch die Chorleiterin

You - Wiederholung der Patterns durch den Chor

Me & You Patterns sind

e knapp, sie sollten flott und
e ohne groBBe

ist trotzdem m Sprache. So bleiben sie
ndend. Sie sind

er

und grundsatzlich
Stimmen nacheinander oder als Circle / Loop

Carus 24.042 9



Besonderheiten der Altersstufe: Pubertdt und Stimmwechsel

IV. Besonderheiten der Altersstufe: Pubertat und Stimmwechsel

Das Alter zwischen etwa 11 und 16 Jahren ist eine Zeit der Wandlungen: der Personlichkeit im
Allgemeinen und der Stimme im Besonderen. In Bezug auf den Wachstums- und Entwicklungs-
prozess der Stimme spricht man von Mutation oder Stimmwechsel.? Die Verdnderungen finden

zu unterschiedlichen Zeitpunkten und in unterschiedlicher Auspragung sowohl bei Jungen als
auch bei Médchen statt. Die Mddchenstimme wandelt sich friiher als die Knabenstimme, etwa

im Alter von 11-13 Jahren, die der Jungen in der Regel erst zwischen 13 und 15 Jahren. Doch es
kann immer wieder Ausnahmen geben: Sogar 11-jdhrige Jungen habe ich schon erlebt, die bereits
einen vollstdndigen Stimmwechsel vollzogen hatten.

Stimmwechsel Bei den Jungen erfolgt die Verwandlung der Stimme sozusagen von der Geige zum Violo
bei Jungen bzw. Kontrabass spater als bei den Madchen und oft erst lange nach Beginn der Pube
Muskelaufbau ist l&ngst vollzogen, wenn endlich im Alter zwischen 13 und 15 Jahren

auch die Singstimme sollten zu Beginn des Stimmwechsels noc
werden.

Der Stimmwechsel verlauft bei jedem )
standig die Kontrolle tiber ihre Stim
i.d.R. zundchst im Alt oder im Ten

Jungen verlieren voll-
ich. Der Mutierende ist

>~—15chen 7 und h? ist fir die meisten
der Stimmumfang so schnell, dass nicht
t eine zu ihrem aktuellen Stimmumfang

wechsler noc en Sopran si
. Bei manche
kann, dass sie

mochte ich meine Erfahrungen beschreiben:

Kinderchorkind ein guter und sicherer Sdnger. Nun ist er im Stimmwechsel.
singenden Ton f in meiner Lage, also f7, vor. Er mdchte ihn sofort nach-
on wahrend des Horens mit dem Singen. (Das ist kein ausgesprochenes
denn wichtig ist immer: erst zuhoren, dann nachsingen.) Sein Nachsinge-
A bitte ihn, die Hand sachte an den Kehlkopf zu legen und auf die Vibration
in seinem Halsbereich zu achten. Seine alte Stimmlage wird er oberhalb des
Kehlkopfes spiiren, seine neue Stimme unterhalb. Ich singe ihm nun den Ton
in seiner neuen Lage vor, und wéhrend des Zuhorens singt Felix nicht mit.
Nun kann er den Ton richtig wiedergeben. Weitere Téne singe ich ihm in sei-
ner Stimmlage vor und, er kann alle im Bereich von f bis e richtig nachsingen.
In der Mittellage aufwarts von f7 bis h” kommt kein Ton, danach singt er in
seiner alten Knabenstimme wieder mit.

Mein Fazit: In einer Ubergangszeit kann es hilfreich sein, einem Stimmwechsler
Tone in seiner eigenen (neuen) Lage anzugeben bzw. vorzusingen, so wie er es
aus dem Kinderchor kennt. Eine weibliche Chorleiterin muss also eine Oktave
tiefer anstimmen. Nach 2-3 Wochen singe ich Téne sowohl in seiner Lage als
auch in meiner Lage vor, und nach weiteren 2 Wochen gelingt es dem Mutie-
renden in der Regel, Tone oktaviert wiederzugeben, wenn ich sie ihm nur noch
in meiner hohen Stimmlage vorsinge. Jeder Junge reagiert anders, lernt anders
und setzt das Gelernte anders um. Manche haben von vornherein kein Problem
mit dem Oktavieren. Es gilt in jedem Fall ein individuelles Vorgehen.

1 Von ,Stimmbruch” mochte ich nicht sprechen, da es sich nicht um einen , Bruch*, sondern um einen Registerwechsel
der Stimmlage handelt.

10 Carus 24.042



Stimmwechsel
bei Madchen

Eine wichtige
Phase der
personlichen
Entwicklung

Chor als
Gemeinschaft

Carus 24.042

Besonderheiten der Altersstufe: Pubertit und Stimmwechsel

Bei Madchen findet der Stimmwechsel nicht nur frither statt, sondern verlduft auch wesent-
lich unauffélliger. Die Stimme kann sich in dieser Zeit rau oder behaucht anhdren und wenig
steigerungsfahig sein. Meistens dauert diese Phase nur 2-3 Monate, und das akustische
Ergebnis ist bei den Frauenstimmen bei weitem nicht so deutlich wahrzunehmen wie bei den
Ménnerstimmen, auch wenn sich der Registerwechsel bei Madchen im Laufe des Wachstums
um mehrere Tone nach unten verschieben kann. Zudem klingt das Brustregister von Frauen
fiir uns nicht in dem MaRe ,ménnlich” wie das Kopfregister von Méannerstimmen ,, weiblich”
klingt. In den meisten Féllen ist es so, dass die Maddchenstimme tiefer wird, in anderen Féllen
kann sie danach die Héhen sogar besser erreichen, und manchmal bleibt die Stimme auch
weitgehend unverandert. Hier kann meines Erachtens keine eindeutige Aussage getétigt wer-
den. Sicherlich sind weitere wissenschaftliche Ergebnisse noch zu erwarten.

Unabhéngig von ihrem stimmlichen Reifungsprozess muss man Jungen wie Madche
sensiblen Phase der Pubertét gleichermaBen mit besonderem Einflihlungsvermdgen
nen. Abgesehen von der korperlichen Entwicklung (die sehr individuell vonsta
kann), ist das Alter zwischen etwa 11 und 16 Jahren mit der zunehmenden Sel

formabhéngige Stimmungsschwanku dufip \J d Draufgéngertum,
Schiichternheit und Extrovertierthe/ y ' d bei jedem und jeder
Jugendlichen ihre eigene Auspra

or kann nur durch ,, Teamwork" entstehen, durch ein Zusammenfiigen
einem gemeinsamen Klangerlebnis. Jeder hort auf den anderen und
antwortlichen Teil zum Ganzen bei. Zugleich transportiert Musik in
otionen, nicht nur durch den Singtext, sondern durch ihren gesamten

r beim Singen in gewisser Weise ein Stiick von sich selber preis. Es kann
fiir die Jugendlichen sein, sich hierauf einzulassen. Die Chorleiterin muss
die Hand nehmen, um sie zu einer klingenden Gemeinschaft zusammen-
, und dabei viel Feingefiihl walten lassen. So sollten etwa stimmbildnerische Beispiele
werden, welche die Jugendlichen nicht ,kompromittieren”. Gespitzte Lippen mit
chmollschnute” zu umschreiben, ist fur diese Altersstufe sicherlich unverfénglicher als
aheliegende Bild eines ,Kussmunds”. Auch wenn es sich um eine negative Assoziation
andelt, ware der Schmollmund darum hier ggf. das bessere Beispiel.

Eine positive Zugewandtheit im richtigen MaB hilft allen — Chorsangerinnen wie Chorsan-
gern. Und sicher ist auch: Wenn eine Probe oder Auffiihrung gelingen soll, darf das Loben
nicht fehlen. Mein Motto aus dem Kinderchor , Loben zieht nach oben* gilt fiir Kinder wie
fur Jugendliche gleichermalen, auch wenn Pubertierende Lob anders auffassen als Kinder.
Manchmal reicht ein anerkennender Blick nach einem schdnen Auftritt oder ein nach oben
gestreckter Daumen. Mein Motto hier: ,,Non-verbal bringt's total”. Jeder Teenager geht
anders mit Anerkennung um und I&sst sich dadurch mehr oder weniger motivieren. Das rich-
tige Mal ist wichtig, und ein selteneres, aber gezieltes Lob kommt sicherlich bei jedem an —
mehr noch als ein hdufiges, unspezifisches Loben.

Bei vielen Chorsdngerinnen im Teenageralter erlebe ich ein hohes Mal an Zielstrebigkeit und

Selbstdisziplin. Oftmals singen sie noch in weiteren Chéren oder engagieren sich in vielfaltigen
schulischen, kirchlichen oder sozialen Bereichen. Sie leben in einem Netz von Beziehungen.

"



Besonderheiten der Altersstufe: Pubertdt und Stimmwechsel

Singpause
zur Zeit des
Stimmwechsels?

Der Beziehungsarbeit muss darum in dieser Lebensphase eine besondere Bedeutung beigemes-
sen werden. Die Heranwachsenden sind in ihrer Entwicklungssituation unsicher und daher noch
mehr auf zuverldssige, tragfdhige Beziehungen angewiesen, in denen sie sich geborgen und sicher
fiihlen kénnen, wenn sie ihre Schritte in die Selbststdndigkeit wagen. Die Chorgemeinschaft oder
die Klasse sollte darum einen geschiitzten Raum des Vertrauens bieten. Das ist auch eine wichtige
Voraussetzung dafiir, sich beim Singen ,, 6ffnen” zu kdnnen.

Besonders zu Beginn des Stimmwechsels sind vor allem die Jungen verunsichert. Die Chorleiterin

wird versuchen, ein Gesplr fiir diese Situation zu entwickeln, um angemessen reagieren zu kon-

nen. Umgekehrt sollte sie aber auch nicht zu viel agieren, denn der Grat ist schmal: zu wenig ist

nicht genug, zu viel kann tberfordern. Ich mache die Erfahrung, dass Jungen in dieser Phase mehr
Aufmerksamkeit benétigen als Madchen. Insbesondere wenn zur Zeit des Stimmwechsels zugleich
ein Wechsel der Bezugspersonen stattfindet, ist dies haufig ein Anlass fiir Mutierende, de
verlassen. So wiére es wiinschenswert, dass die Leiterin des Unterstufenchors in der Sc
Kontinuitdt zum Mittelstufenchor gewdhrleistet, oder dass der Ubergang vom Kinderc
unter anderer Leitung stehenden Jugendchor entweder zu einem friihen Zeitpu
wechsel stattfindet oder aber durch frithzeitigen Kontakt gut vorbereitet wird.

moglich
nerstimme

Stimme soll d Stimmlagen vermieden wer-
tierenden zu > chnitzer schreibt treffend, dass ein
junger M 'om Arzt ja auch keine Bettruhe verord-

en Bedingungen seines Koérpers umgehen
e Belastunggrenz ren muss.2

en der Stimme unter stdndiger Beobachtung durch Stimmbildnerinnen wére
Umgang mit Stimmwechslern. Fachleute pladieren fiir eine behutsame

g wahrend des Stimmwechsels, sowohl bei den Knaben als auch bei den
in allen Choren so einfach zu realisieren. Eine einzelne Lehrkraft im Schul-
elle Betreuung sicherlich weniger gewdhrleisten als ein eigenstandiger,
eigener Stimmbildnerin. Zwischen einem entsprechenden Schonprogramm
ionellen Vielsdangern und dem fréhlichen, aber trotzdem behutsamen Einfach-
en-Lassen in Schulchoéren liegt natiirlich ein Unterschied. Dennoch gibt es Wege und
eiten, auch im schulischen Umfeld oder in weniger gut ausgestatteten Chéren auf die
echsler im Chorverband Riicksicht zu nehmen. Dieses Buch zeigt in den Ausfiihrungen
den einzelnen Liedern zahlreiche Ideen dazu auf.

Weitersingen Zahlreiche Griinde sprechen dafir, die Mutierenden im Chor zu halten. Ganz pragmatisch haben

12

viele Chorleiterinnen natiirlich den in vielen Chéren herrschenden Mangel an Mannerstimmen

im Blick. Wiirde man die Jungen wahrend des Stimmwechsels aus dem Chor nehmen, liefe man
Gefahr, dass sie sich andere Aktivitdten suchen und nicht mehr in den Chor zurtickkehren. Doch
was ist das Beste nicht nur fiir den Chor, sondern in erster Linie fiir die stimmliche und musikalische
Entwicklung der Jungen? Aus meiner Erfahrung pladiere ich hier auf jeden Fall fiir das Weiter-
singen, verkniipft mit der differenzierten Wahrnehmung einer Chorleiterin, Stimmentwicklerin

und Bezugsperson, die den Jugendlichen nur das Beste angedeihen lassen mochte:

2 Ralf Schnitzer, Singen ist Klasse, Lehrerband. Mainz 2008, S. 29.

Carus 24.042



Carus 24.042

Besonderheiten der Altersstufe: Pubertdt und Stimmwechsel

Jungen im Stimmwechsel machen die Erfahrung, dass beim Sprechen haufig ein unkontrolliertes
.Kieksen" auftritt. Dieses wird verursacht durch eine phasenweise nicht parallele Wachstums-
entwicklung der Stimmlippen. Manche Mutierenden sind durch diese von ihnen so empfundene
«Unzuverldssigkeit” ihrer Sprechstimme sehr verunsichert, sie ziehen sich zurtick und vermeiden
das Sprechen iiberhaupt. Doch die Singstimme funktioniert in dieser Zeit manchmal besser als
die Sprechstimme, und ich habe die Erfahrung gemacht, dass Jungen im vertrauten Chorver-
band auch mal ein Kieksen ihrer Stimme in Kauf nehmen, zumal sie ja gerne weiterhin zur
Chorgemeinschaft dazugehéren méchten.

Jungen, die bereits im Kinderchor gesungen haben, verfiigen sowohl liber vertiefte Erfahrun-
gen mit ihrer Stimme als auch tiber Probentechniken und -disziplin. Von diesen Vorkenntnissen
kdnnen sie auch in der Phase des Stimmwechsels profitieren. Sie helfen ihnen, schrittweise in
die neue Situation hineinzuwachsen und die verdnderte Stimme kennenzulernen. Nach ei
l&ngeren Singpause waren die jungen Manner viel abrupter und unvorbereiteter mit d
derten Klang und der verdnderten Tonlage ihrer Stimme konfrontiert. Das schrittweise

Mutierenden z.B. nach und nach, Téne oktaviert abzunehmen oder ein
im oktavierten Violinschliissel und dann im Bassschliissel zu entwic
die Chorleiterin an, sondern die Mutierenden werden von den
Chores (die dieselben Erfahrungen gemacht haben) aufgenomm
Mut und Selbstvertrauen.

en”

13
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Situation
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V. Probensituationen

Das vorliegende Kapitel beschreibt Situationen wéhrend einer Chorprobe, die jede Chorleiterin aus
Erfahrung kennt, z.B.: Der Sopran liegt in hoher Tonlage, die vorbereitet werden muss, der Tenor
benétigt Hilfen fiir eine intonatorisch schwierige Stelle oder der Alt braucht stimmbildnerische
Unterstiitzung fiir einen homogenen Klang in der Tiefe. Vielleicht auch: Die Probe beginnt, und die
Chorleiterin muss die Beziehungsebene fir eine erfolgreiche Chorarbeit schaffen — besonders bei
Jugendlichen ist dieser persénliche Bezug wichtig. Und nicht zuletzt geht es darum, sich auf das
Singen oder auf ein bestimmtes Lied einzustellen und es im besten Falle auch auswendig zu lernen.
Patentrezepte gibt es sicherlich selten: Jede Chorleiterin wird Verschiedenes ausprobieren und

je nach konkreten Gegebenheiten mal mehr und mal weniger Erfolg damit haben. Fiir manches
wird sie Lésungen finden, fiir manches noch auf der Suche nach neuen Ideen sein. Solche Ideen,
mit denen ich in meiner Chorarbeit gute Erfahrungen gemacht habe, mochte ich hier vor
und alle, die mit Chéren arbeiten, dazu ermutigen, Neues auszuprobieren und sich kre
unterschiedlichsten Chorsituationen einzustellen.

weise nur auf die detaillierteren Ausfiihrungen im vorliegenden
wie beispielsweise ,Atmung" systematisch darzustellen ist nicht
horarbeitTmit Jugendlichen
mer wieder gibt es auch
Querverbindungen zwischen den ei
betischer Reihenfolge angefiihrt —i

~Aufmerksamkeit

Bei aller stimmbildnerischen Arbeit und aller Vermittlung des Notentexts mit seinen vielféltigen
Aspekten ist die Voraussetzung fiir eine gute Chorarbeit Giberhaupt eine gesunde Balance zwischen
Aufmerksamkeit und Konzentration, Entspannung und Loslassen. Dies ist in jedem Chor ein Thema,
doch gerade bei Jugendchéren ist es wichtig, die Chorsédngerlnnen erst einmal auf die Chorprobe
einzustimmen, ihre Aufmerksamkeit auf das Singen zu lenken und sie fiir das jeweils zu erlern-
dende Lied zu motivieren. Jede Chorleiterin wiinscht sich Aufmerksamkeit und Offenheit fiir ein
neu vorgestelltes Stiick, und es ist eine besondere Herausforderung, ein Lied mit Motivation und
Leidenschaft zu vermitteln, selbst wenn es von den Jugendlichen nicht auf Anhieb gemocht wird.
Aufmerksamkeit und Offenheit von Seiten der Jugendlichen kann ich nur in dem MafRe erwarten,
in dem ich sie selber zu geben bereit bin. Vor der Erwartung an die Jugendlichen steht meine Ein-
stellung zu der fiir diesen Tag anstehenden Probenarbeit und die zwischenmenschliche Begegnung.
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Probensituationen

Eine positive Grundhaltung der Chorleiterin teilt sich zundchst im offenen Blick mit: , Ja, ich bin
neugierig auf die musikalische und menschliche Begegnung und ich vertraue auf die — vielleicht
noch schlummernden — Fahigkeiten der Jugendlichen!” Diese abwartende, grundentspannte
Haltung hat ein impulsierendes, aktives Pendant. Meine aufrechte Haltung und Kérperspannung
signalisiert die Bereitschaft zur Zusammenarbeit und dazu, Verantwortung zu tibernehmen und
zu tragen. Zwischen diesen beiden Stimmungs-Polen gilt es, situativ die tagesgenau passende
Mischung zu finden ... vielleicht das Kerngeschaft pddagogischen Handelns tiberhaupt!

Ich verwende, nicht nur bei Kindern, sondern auch bei Jugendlichen, gerne Bilder und Gesten,
z.B. den ,Clown*", der mit staunenden Augen durch die Welt |auft, oder auch das , Freeze"

(= Foto S. 63) beim Nachhorchen des letzten Tones: Nach dem Verhallen des Schlusstons (Geste
des , Vokaltabletts”, - Atmung/Langatmung, sieche auch Foto S. 17) lausche ich dem ent-
schwindenden Klang mit offener Kérperhaltung nach, beide Handfldchen horchend vom Kopf
weggefiihrt. Zur Kérpermitte zusammengefiihrte Hande beenden das Konzentrat gebiindelter
Aufmerksamkeit und geben beim Auftritt dem Applaus der Zuschauer ihren Raum.

Jer an einer eher Gberspannten oder auch an einer deutlich unterspannten Korperhal-
bar werden. Die jugendlichen Kérper hdngen schwer auf der Sitzunterlage. Oberkor-

ulter oder Kopf werden nur mit Miihe aufrecht gehalten, regelrecht abgeknickt wirken

aré Jugendlichen in der Kérpermitte oder durch einen nach vorne gereckten Kopf. Hier kénnen
weder Atem noch Stimme frei flieBen.

Um den eigenen Korper in seinem ganzen Resonanzvolumen als Klangsaule zu erfahren, bedarf
es einer wohldosierten Korperspannung: Hier hilft das , Stitzen". Diesen Begriff habe ich vor Jah-
ren von Hans de Gilde, dem Leiter des Ulmer Spatzenchors, gehért und fiir meine Arbeit Giber-
nommen. ,, Stitzen" ist ein Zwischenstadium zwischen Sitzen und Stehen. Verstiandlicherweise
verhallen isolierte Aufforderungen nach einer aufrechten, offenen Haltung bei Jugendlichen
hdufig ungehort — anders bei der Verwendung des Wortspiels , Stitzen", mit dem ich den , tech-
nischen” Vorgang einer gesunden Bauch-/Tiefatmung (im Gegensatz zur Brust-/Hochatmung)
umschreibe. Beim Stitzen wird das Zwerchfell nicht eingeklemmt, sondern kann sich beim Ein-
und Auslassen des Atems geschmeidig bewegen. Der Zwerchfellmuskel selber ist dabei nicht zu
spliren, lediglich die Auswirkung des Impulses lasst sich an der Bauchdecke fiihlen, wenn man
die Hand etwas liber Bauchnabelhthe auf den Bauch legt. Genau genommen miisste man also
eigentlich von einem ,, Bauchimpuls” statt vom einem ,, Zwerchfellimpuls” sprechen. Beim Singen
lassen wir den Atem ein und steuern dadurch indirekt mit unserem Zwerchfellmuskel die gezielte
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Situation Der zu erarbeitende Notentext for

Idee

Ausatmung. Diese ist an den Flanken, an der hinteren Lungenseite, gut nachzuvollziehen.

In der Nr. 1 (,Hawaii Start Up") wird zum Schluss des Stiickes ein ,,Bah!" im_f'verlangt und ein
~Duh!” im p. Bei beiden Varianten wird der Zwerchfellimpuls spiirbar sein. Er ist auch fiir die
Melismen einzusetzen, damit kein ,,h" auf den gedehnten Vokal gesungen wird, wie z. B. Nr. 15
.bra-a-a-a-ma" (T. 116ff. etc.) oder Nr. 16 ,Abendwo-olke-en” (T. 14).

il
=

Bauch-/Tief-/Zwerchfellatmung

., Stitze

Reflektorische Atmung

lange Singpassag
ur nicht zu, ohne

en. Melodiefiihrung und
b lassen eine inhaltliche und musikalische
trachtigt un

nd Atmen ist

textliche Sinneinb~
Zusammenhg»

sste Steuerung gewdhrleistet: die Atmung
6st. Beim Singen ko 1 diesen Mechanismus nutzen, um schnell,

tiv da Luft zu holen, wo es Melodie und Text erlauben. Lange Phrasen ohne
tihelos singen.

ikulation von Explosivlauten am Ende von sinnfithrenden Textphrasen wird
ung ausgeldst. Man singt auf den ausstromenden Atemfluss und fithrt
gung mithilfe von Zwerchfell und Flanke. Die Hande seitlich auf die unteren
en, hilft dem Begreifen dieses physiologischen Zusammenhangs. Am Ende der
)lgt durch die Absprache der Explosivliaute ,p“, ,t*, k" oder ,b", ,d", ,g" der sprach-
s als Ausloser fiir die reflektorische Einatmung. Der Unterkiefer fallt sofort nach dem

aut entspannt nach unten in die , Géhnstellung", was das , Loch vor dem Ohr" (bekannt
sthg Sang Song Il, = Klang/Resonanzraume) freigibt, die Atemwege 6ffnet und das reflekto-
fische Einstromen der Atemluft erlaubt. Als Erinnerungshilfe kann in den Notentext ein ,,(a)" hinter
den betreffenden Explosivlaut eingezeichnet werden. Wird auswendig gesungen, gentigt auch ein
Hinweis durch eine eingefiihrte ,,Loch vor dem Ohr"“-Geste oder die , G&hnstellung"”. Der Mund
sollte allerdings nicht zu weit gedffnet werden, weil dies eine Hochstellung des Kehlkopfs und
dadurch eine Verengung des Rachenraumes bewirkt.

Langatmung

Situation Hé&ufig ist das Singen von langen Tdnen oder von Toneinheiten auf einen Vokal (Vokalisen)
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gefragt. Unsicherheit in Text und Noten, aber auch verschleppte Tempi erschweren dies. Einen lan-
gen Atem hat man eben nur, wenn man sicher ist. Grundsétzlich kdnnen nur Vokale und Klinger
(z.B. ,mmm" beim Summen) ausgehalten werden. Ein bewusst gefiihrter Atem kann sehr lange
stromen, ohne dass die Spannung bricht. Wichtig ist dabei, den natiirlichen Rest an Luftvolumen in
der Lunge, die Residualluft, nicht zu strapazieren, auch wenn Jugendliche die Tonhaltedauer gerne
im Wettkampf erproben.
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Idee Das , Vokaltablett” visualisiert die Langatmung: Bei lang gehaltenen Ténen und bei Schlusstdnen
halte ich meine linke, offene Handflache als Tablett, auf der ich den Vokal liegend leicht nach vorne
balanciere. Mit der rechten Hand zeige ich durch ein Tippen auf der linken Handflache das Ende des
Tones an. Als Explosivlaut artikuliert, ist damit ein reflektorisches Einatmen gewéhrleistet.

. Vokaltablett"

Situation Der Chor singt einen lang gehaltenen Ton auf einen Vg

geatmet — in diesem Fall ohne den Ei
Moglichkeit nicht alle Chormitglied
wie bei der Langatpring, nur dass |

Idee

ne Glottisschlag wird. Der Glottisschlag bezeichnet das abrupte
ts zwischen den Stimmlippen, der sog. Stimmritze. Er wird ausgeldst durch
der Ausatmungsluft und bewirkt einen harten Vokaleinsatz. Dies gleicht

uf einen Amboss: der Kehlkopf wird durch einen Druckimpuls angeschlagen,
n vor dem Vokal ist zu héren. Der ,,Klick" ist in der gesprochenen deutschen
g durchaus wichtig: z.B. ,,Anna a8 Ananas". Beim Singen ist ein harter
ermeiden — aus klanglichen Griinden und weil er den Kehlkopf belastet.
«hen (Nach-)Atmen ein weicher Ansatz ohne Glottisschlag erwiinscht. Ent-
die entspannte Lage der Zunge im Mundraum, die ,, Gahnstellung”, die das

er Luft vor den Stimmbandern verhindert. Bei unverdnderter, geéffneter Mundstellung
achgefasst und der Ton ohne Gerdusch wieder aufgenommen. Zur Unterstiitzung kann
Vorangedacht (aber nicht gesungen) werden, also z.B. bei einer Vokalise auf ,,ah"”: , (h)ah".

3. Ausdruck

Situation Ein nicht unwesentlicher Teil der chorischen Arbeit mit Jugendlichen wird durch deren Hérerleben
beeinflusst, das oft vom alltidglichen und allgegenwdrtigen Konsum von Popmusik geprégt ist. So
tendieren Jugendliche gerne dazu, die hdufig Giberstreckten, mit nach oben gerecktem Hals ausge-
fihrten Bewegungen der Pop-Idole zu imitieren, was unweigerlich zu einer extremen Belastung des
Kehlkopfes fiihrt. Die Horgewohnheiten betreffen auch die Klangvorstellungen und beeinflussen
mafgeblich die Erwartungen an den Klang der eigenen Stimme. Die Faszination fir hauchiges,
gepresstes, ja sogar forciertes Driicken der Stimme als Ausdrucksmittel existenzieller Emotionen
kann ich mit den Jugendlichen teilen. Dieses Experimentieren mit der eigenen Stimme gehort in den
geflihlsintensiven Zeiten der Pubertat auf jeden Fall dazu. Allerdings braucht die heranwachsende
Stimme auch einen gewissen Schonraum, um nicht nachhaltig geschédigt zu werden. Fiir die Aus-
bildung der tatsdchlichen Singstimme setze ich auf klassische Stimmbildung und habe daher Stiicke
aus beiden Genres ins Repertoire aufgenommen.

Carus 24.042 17



Probensituationen

Idee Bei der Entwicklung von klanglicher Dynamik, von crescendo und descrescendo, liegt mein beson-

deres Augenmerk auf ganzkorperlich gefithrten Bewegungen, die ihren Impuls vom Zwerchfell aus
nehmen. Ich kann durch eine 6ffnende Geste die Vorbereitung des Klanges begleiten. Sie vermit-
telt die Vorstellung, als Singende in den Weiten des Universums zu stehen. Auch wenn einzelne
Jugendliche Hemmungen haben sollten, solche Bewegungen auszufithren, kann dieses innere Bild
helfen. Hier sollte die Chorleiterin behutsam ausprobieren, was machbar ist und selbst diese 6ff-
nende Geste als Dirigat ausfiihren. Die Bewegung unterstiitzt auch bildlich das Einlassen des Atems
und das intensivierende ,,in sich hinein Singen”. Die Jugendlichen sollen ihre eigene Stimme spiiren
und genieBen. Ich formuliere gerne: ,, Gebt mehr Gold, gebt mehr Seele hinein.”

4. Aussprache

Fremdsprachen

Situation Jugendliche singen gerne in fremden Sprachen, sind hier meist offen fiir Neues und h

Idee Fehlende Vokabeln oder eine ungefihre Ubersetzung kénnen i.

der Ausdruck noch zu wiinschen (ibrig ldsst.

Eine genaue Kenntnis der gesungenen Sprache ist gar nicht imm

r darauf hingewies
vom Deutschen) ™."nach (statt vor) dem Konsonan-
me") ,long-est” (statt , lon-gest”) oder

artikulieren. Auch en treten, vor allem bei Doppelkonsonanten,
& You-Patterns und Ubungen habe ich gelegentlich, um besonders auf

Be Trennung hinzuweisen, Worte abweichend von der tiblichen Orthografie
as ist a-lles nur geklaut”, dhnlich im ltalienischen bei Nr. 15 ,I'erra-nte”.

e Fragen geklart, habe ich die Erfahrung gemacht, dass es fiir den ganzen
n, wenn einzelne Jugendliche den Text in ihrer eigenen Ausdrucksweise

€ nicht immer die Chorleiterin sein, die hier Vorgaben macht. Den Jugend-

t erstaunlich gut, einen Text intuitiv beim Sprechen zu erfassen und mit passen-
uck vorzutragen. Dieser Ausdruck kann dann leichter auf die gesungene Interpretation
tibertragen werden.

Vokale

Situation Eine einheitliche Vokalfarbung ist von groRer Bedeutung fiir einen guten Chorklang. Nicht immer

ist an der Lippenformung der jungen Séngerlnnen erkennbar, welchen Vokal sie artikulieren.

Idee Bereits im Kinderchor haben die Jugendlichen gelernt, dass lange Téne auf Vokalen gehalten wer-
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den und dass nicht auf Konsonanten oder Klingern verharrt wird. Man sollte immer wieder auf

die verschiedenen Mundformen und -6ffnungen bei den Vokalen hinweisen. Als gestische Unter-
malung verwende ich gerne das Vokaltablett (= Atmung/Langatmung). Fiir Singende ist es oft
hilfreich, zur Ubung ein Ohr zuzuhalten, um sich selbst im Zusammenhang des Chorklangs besser
wahrnehmen und einfligen zu kdnnen. Dies hilft auch im Hinblick auf den Vokalklang. Ziel ist es,
alle Vokale unabhéngig von der Tonhdhe in einem einheitlichen Klangspektrum und Resonanzraum
zu verorten und gleichzeitig das spezifisch Helle oder Dunkle der einzelnen Vokale zur Geltung
kommen zu lassen (Vokalausgleich).
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Vokal ,.e": Der Vokal ,e" ist in der deutschen Sprache einer der wichtigsten Vokale. In der Phone-
tik wird er sehr differenziert behandelt. Stark vereinfacht kann man zwischen einem geschlossenem
~€" wie in ,Beet” und einem offenen (betonten) ,e" wie in ,Heck" unterscheiden. Auferdem
kommt dem auslautenden Vokal einer Endsilbe eine besondere Bedeutung zu. In der Sprechstimme
werden unbetonte Endsilben wie ,,en” (z.B. in ,,sehen”) gerne verschluckt. Da in der Vokalmusik
auch einer Endsilbe immer ein Ton zugewiesen ist, passiert dies beim Singen nicht. Die ,, Gahnstel-
lung", also der locker gedffnete Mund, soll die Endsilben klangvoll auslauten lassen. Um die leichte
.0"-Rundung eines eher offenen (unbetonten oder Auslaut-),e" beim Singen auszudriicken,
verwende ich in einigen Ubungen und Patterns das Zeichen ,2", z.B. beim Singen des Kopfmotivs
von ,Die Gedanken sind frei” (Nr. 5) auf Vokale: ,,i a-a-a,, (,Die Gadankan").

Vokale ,i* und ,u“: Wer ein Bewusstsein fiir Offnung, Vokalbildung und Artikulation in Bezug
auf seine Singstimme entwickelt hat, der wird auch einen Einfluss auf die Sprechtonlage spiren.
Die Vokale i und ,,u" beispielsweise sind in der Singsprache viel deutlicher als ,,i* und , u"

artikulieren, als dies beim Sprechen der Fall ist. Dadurch gewinnt das gesamte Spektru
formungen an Helligkeit. Bei Vokalausgleichsiibungen werden ,i* und ,,u* gerne mit
LY, m” oder ,n" verbunden.

die auf dem Diphthong ,ei" enden:
bet”. Ein guter Vokalklang ist hier
verlassen und zum,nderen der kli

nders wichtig. Z
nde Vokal gut gef

.e". Beim Diphth td ein langes ,a" gesungen, das sich zum ,0"
bu” wird zu ,0" mit schlieBendem , e".

Sit auchen haufig dann auf, wenn die Melodie in die Hohe gefiihrt wird und

ssewegung erfolgt. Hier wird oft der obere Ton mehr oder weniger problemlos

Idee es klingen mag: Manchmal hilft nach meiner Erfahrung bei Intonationsproblemen schlicht
Afach Frischluftzufuhr, wenn die Luft im Raum nicht ausreichend mit Sauerstoff versorgt ist.
wdére natirlich schén, wenn die Angelegenheit immer so leicht zu 16sen wére. Auf jeden Fall ist
es einen Versuch wert, denn ein gut gelifteter Raum ist natiirlich generell fiir jede Chorprobe zu

empfehlen und schadet auf keinen Fall bei der Umsetzung weiterer L&sungsideen.

Wichtig ist es, nach dem Spitzenton, ohne zu verkrampfen, die Spannung zu halten und den
Spitzenton von oben — und damit nicht zu tief — anzusetzen. Eine nach oben gerichtete Hand-

und Armbewegung unterstiitzt dabei in antagonistischer (Denk-)Weise die notwendige Zwerchfell-
spannung: nach unten singen, nach oben denken.
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Im Vorfeld eignen sich folgende Ubungen:

¢ eine nach unten wandernde Tonfolge mit nach oben gefiihrten Armen begleiten

* im Sitzen mit den Armen am Stuhl nach oben ziehen, wéhrend eine Tonbewegung nach unten
gesungen wird.

Die antagonistische Bewegung nach oben wirkt einem Absinken entgegen. Bei der selteneren
Gefahr des Steigens statt Sinkens lassen sich diese Ideen auch umgekehrt verwirklichen.

Wo immer mdglich, setze ich als mimisches Hilfsmittel fiir hohe Tdne den offenen , Zauberblick”
(bekannt aus Sing Sang Song I/1l, > Aufmerksamkeit, siehe auch Foto S. 15) ein. Die Erfahrung zeigt,
dass langjdhriges Singen im Chor und das Zusammenspiel von Mimik und Klangvorstellung der Into-
nation helfen. Der Chor ist vertraut mit dem Dirigat und der Kérpersprache seiner Chorleiterin und
wird so auch bei Auffilhrungen auf ihre nonverbale Kommunikation reagieren, erst recht, wenn Mimik
und Gestik fiir sich genommen bereits ohne eindeutige Definition klar verstanden werden kénnen.

6. Klang

Resonanzrdume

Situation In der Adoleszenz verandert sich die Stimme, und die Jugendliche
neu lernen, damit umzugehen. So treten in Jugendchéren haufi
und des ,Hauchens"” auf. Diese hdngen zum einen mit de=
ren mit dem Stimmbandschluss zusammen, M4chtig fij >

geprégt, denn beim Offnen des Mu
kiefer kann man vor dem Ohr eine {

Idee
gung zu versetzen, sie an ihr Ohr zu halten und in sich hineinzuh&ren, um dann (nun nicht
gindr, sondern real) den Kammerton a’ auf den Vokal ,,a" zu singen. Die Vorstellung der Stimm-
gabelschwingung weitet den Klang und formt den gesungenen Vokal. Zugleich wird der Ton im
harmonischen Gedachtnis eingepflanzt.

.Knédeln*

Situation Manchmal sieht man bei gdhnenden Menschen, wie sich die Zunge nach hinten abrollt. Wenn das
beim Singen der Fall ist, kommt es zu einer Einengung des Mund- und Rachenraumes, die mit einer
zu stark gewdlbten oder abgeflachten Zunge und mit einer Hochstellung des Kehlkopfes einher
geht. Der Ton hért sich eng und plérrig an.

Idee Abgesehen von der geweiteten ,Loch vor dem Ohr"”-Mundstellung, sind generelle Zungen-
lockerungsiibungen hilfreich, z.B. schnelle Tonfolgen auf die Silbe ,la” (= S. 26 und 73). Sie bewir-
ken eine Lockerung fiir den Zungenrticken, damit dieser nach unten und nicht nach hinten weg-
gedriickt wird.
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. Hauchen"

Ursache eines hauchigen Tones ist ein fehlender Stimmbandschluss sowohl vor dem zu singenden
Ton als auch wahrend des Singens des Vokals. Grund dafiir ist oft eine fehlende Kérperspannung,
erkennbar unter anderem an hdngenden Schultern und einem nach vorne gebeugten Kopf. Beson-
ders bei Madchen kann wahrend des Stimmwechsels jedoch auch eine (kurze) Phase auftreten, in
der die Stimmlippen physiologisch bedingt nicht richtig schliefen.

Eine konkrete Hilfe kann es sein, einem Vokal den Konsonanten ,b" voranzustellen, z.B. ,,bu”.
Das , bu* wird hdher angesetzt als in der normalen Sprechstimmlage (man nennt dies ,, Sdnger-
sprache"). Solche Beispiele habe ich mehrfach in den allgemeinen und liedbezogenen Me & You-
Patterns vorgesehen. Aulier dem Konsonanten ,b* gelten auch das ,,d" und das ,,g" als Stimm-
bandschliefler.

7. Registerausgleich

register zu verfallen, das ohne Beimischung von Kopfsy S risch” klingt.
ie | nen sollten von vorn-
herein dazu angehalten werden, im
in der Kopfstimmlage nach unten
ten. Je tiefer der To~} desto mehr zwar, der Kopfstimmklang bleibt

ischt. Bei de ini aStstimme. Dies erklart sich durch den

gutes Medium, um den Jugendlichen die Kopfstimmlage zu vermitteln,
a’ von jungen Frauenstimmen in Bruststimmlage nicht singen |&sst.

bel in Schwingungen versetze und sie z. B. auf dem Resonanzboden eines
inge, dann ist dieser Ton von den Frauen in der Kopfstimmlage abzuneh-
in einer angenehmen Bruststimmlage).

ich, wenn die Tone in der entsprechenden Tonlage gut vorgesungen wer-

. Gelotkerte Bewegungen dazu vermitteln die Leichtigkeit der erwiinschten Kopf-

. Bei Abwdrtsbewegung in die Tiefe empfiehlt sich eine antagonistische Bewegung nach
ntonation). Die Kopfstimmlage in die tiefen Tonlagen hinein mitzufiihren, hat zudem mit
Spannung und Kdrperwahrnehmung zu tun. Ein guter Stand und eine gute Korperhaltung

d Voraussetzung.

8. Rhythmus

Bewegungspatterns, Bodypercussion oder Beatboxing kénnen eine Probe oder einzelne Stiicke
auflockern und Schwung vermitteln. Sie kénnen einem Stiick den richtigen , Flow" oder ,,Groove*
bringen, der nétig ist, damit es SpaB macht und klingt. Mehrere aufeinanderfolgende gleichfor-
mige Strophen kdnnen mit rhythmischen Elementen abwechslungsreich und fiir Chor und Publi-
kum attraktiv gestaltet werden. Manche Jugendlichen sind hier mit Begeisterung dabei, andere
haben Schwierigkeiten mit der Bewegungskoordination oder Hemmungen, sich tiberhaupt darauf
einzulassen.

3 Andreas Mohr, Die Bruststimmfalle. Wie gerdlt man hinein? Wie kann man entkommen? Vortrag, gehalten am 8.11.2004
in Ettelbriick (Luxemburg).
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Idee

Situation

Idee
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Auf einen Versuch kommt es an, auf ein Ausprobieren mit viel Gesplir fiir die Jugendlichen und die
jeweilige Situation. Manchmal ist es gut, wenn die Chorleiterin selbst vorangeht. Zuriickhaltendere
Jugendliche kénnen dann zundchst im ,Schutz" der Chorgruppe agieren und trauen sich deshalb
moglicherweise mehr zu. Vielleicht kommen aber auch kreative Ideen aus dem Chor selbst. In
manchen Féllen ist es prima, passende Bewegungen oder Rhythmen gemeinsam mit dem Chor zu
erarbeiten, oder eine/r der S&ngerlnnen ist sogar fir eine solistische Einlage zu gewinnen. Wichtig
ist es auf jeden Fall, Patterns nicht nur stereotyp und unflexibel auszufiihren, sondern sie ggf. zu
vereinfachen oder anzupassen.

9. Tonhdhe

Hohe Téne sind fiir Jugendliche, die bereits aus dem Grundschul- bzw. Kinderchor daran gewdhnt
sind, in diesen Lagen zu singen, kein groRes Problem, auch wenn erst im Teenageralter nter-
schied zwischen Alt- und Sopranstimmen deutlich wird. Die Klanglichkeit der hohen T¢” #muss

den Madchen und Jungen nach dem Stimmwechsel jedoch neu bewusst gemach werl

um jeden Preis — auch um den Preis einer schonen Klanglichkeit —, z.
starke, die Hohe zu erreichen.

Dennoch ist darauf zu achten, dass besond i X me verwenden und nicht
in die schwieriger zu kontrollierende R i d Atemstellen missen
vorhanden sein, um durch eine erhd 6 i ' Druck zu verringern.
opfresonanz (auch als
«Kuppel* bezeich” 1) hilfreich, eb nung. Der Unterkiefer ist locker
gedffnet. U bglicherweise

Notenbild

trhelfen zur Leic i ch oben gefiihrte sequenzierte Tonleiter-

et. Antagonistische ngen und eine entspannende Bildersprache

de" etc.) beugen einem verkrampften Denken an die hohen Téne vor.

, bei einer hoch liegenden Passage am Stuhlsitz zu ziehen, im Stehen leicht

groBe Verfechterin des Auswendigsingens, weil dadurch ein starker und besonderer
vermittelt werden kann. Zugleich beugt man dadurch der Neigung einiger Jugendlichen
hinter den Noten verstecken zu wollen. Auswendigsingen féllt Kindern wesentlich leichter
ateren Jugendlichen oder gar Erwachsenen, und Melodien lassen sich leichter auswendig lernen
als Text. Meine Erfahrung ist, dass die S&ngerlnnen sich mehr konzentrieren und auch schneller ler-
nen, wenn sie durch Vorsingen und Zeigen der Téne an meiner Hand (s.u.) und damit eben ohne
Notenblatt die Téne und den Text erlernen. Manchmal sieht der Notentext komplizierter aus als er
klingt, z.B. wenn viele Vorzeichen vorhanden sind. Vielleicht wirkt das Notenbild sogar abschre-
ckend, wenn es zu schwierig erscheint. Auswendig lernt es sich dann leichter. Die Verstarkung
erfolgt durch das Lesen der Noten, doch nach dieser visuellen Festigung kehre ich gerne wieder
zum Auswendigsingen zuriick.
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Probensituationen

Idee Dort, wo es moglich ist, benutze ich die Dur- und Moll-Hand zur Vermittlung (= Foto S. 83):

Bei der Dur-Hand halte ich die Hand so, dass die Handinnenflache zu mir zeigt und der Mittel- und
der Zeigefinger einander beriihren. Jeder Finger steht fiir einen Ton der Dur-Tonleiter: in den meis-
ten Féllen ist der kleine Finger der Grundton und der Daumen die Quinte, der Halbtonschritt liegt
zwischen Mittel- und Zeigefinger. Hier ein Beispiel in C-Dur:

., Dur-Hand"

Ben e zeigt zum Gesicht, der
qger @ eigt, der Daumen ist der

6ll-Hand"

Mit der anderen Hand deute ich auf den jeweiligen Finger. Auf diese Weise lassen sich Intervalle
und sogar ganze Liedzeilen vermitteln. Natiirlich gibt es mehr als fiinf Téne, diese werden dann
Uber oder unter der jeweiligen Hand gezeigt. Wenn mehr Téne auBerhalb liegen als an der Hand
zu zeigen sind, dann macht die Verwendung natirlich keinen Sinn und ich muss andere Metho-
den anwenden. Eine gewisse flexible Anpassung jedoch ist méglich, z. B. wenn die Halbton-
schritte im konkreten Fall anders liegen oder wenn jemand lieber andere Finger als Halbtonschritte
zusammenfiihrt.

Eine andere Mdglichkeit insbesondere der Textvermittlung bzw. von Gedankenstiitzen fiir den
Text, ist die Gebdrdensprache. lhr entnehme ich fiir einzelne Gesten Anregungen, die mir passend
erscheinen. Auch Stimmbildungsgesten kénnen als textvermittelnde Hilfen verwendet werden
(siehe z.B. die Ausfilhrungen zu Lied Nr. 13).
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Einsingen und Probenarbeit

VI. Einsingen und Probenarbeit

1. Ankommen und Probenbeginn

Vor dem Einsingen steht das Ankommen. Die Jugendlichen wissen, dass ich Wert auf Punktlichkeit
lege und sind piinktlich da. Einige finden sich bereits 15 Minuten vor der Zeit im Probenraum ein.
Das gibt immer die Gelegenheit zu einem Gespréch. In Kapitel IV. Besonderheiten der Altersstufe
(S. 10) habe ich erlautert, wie wichtig Beziehungen fiir die Chorgemeinschaft, gerade fiir Teen-
ager, sind. So erfolgt ein Ausdruck persénlicher Wertschdtzung nach meiner Erfahrung am besten
vor und nach den Proben bzw. nach Konzerten. In jedem Fall werden alle Chormitglieder von mir
per Handschlag begriiBt. Die Stiihle stehen bereit, die Sitzpldtze sind jedem bekannt. Die Noten
liegen an bekanntem Ort. Sie werden von den Jugendlichen selbst geholt und unter den Stiihlen
deponiert.

Zu Beginn ein kurzer einfiihrender Satz, eine nette Begebenheit vielleicht wahrend de
zerts oder zu Ereignissen der vergangenen Woche: Was auch immer es ist, es s [

aussehen kénnen. Im Kapitel V. Probensituationen find
Stichworten in der rechten Spalte.

schlag 1

Me & You klatschen

= . Aufmerksamkeit erlangen
A 1.x Freeze

2.x Wiederholung ad /ib.
3.x gemeinsam aufstehen

:H Stimmbandschluss durch Anlaut ,,b"
e  Bu"-Geste (z.B. Erschrecken)

e Kopfstimmlage

e Zwerchfellimpuls
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3.1 'n;'?‘ = = . x H Artikulation und Atemreflex
o f f .p" deutlich artikulieren
wupp wupp wu - pp(a) e Absprache des ,,p" durch Tippen auf
die Handflache anzeigen
¢ nach dem letzten Explosivlaut den
Mund 6ffnen, hier angezeigt durch
«(@)", dies aktiviert die reflektorische
; Atmung
| — |
3.2 'n;'?‘ x.'k‘r x.'k‘r x.'k‘r x! 3 ¥ H Artikulation und Atemreflex
o ¢ nach dem Explosivlaut den Mund
to - to - to - to- ck(a) offnen
A | ]
4 7 = e — ;H Zwerchfellimpuls, Registera
Dl — — e Sangersprache bei , hui"
tock tock hui : S .
e Registerausgleich lis
im Kopfregister be
A F | X X
A ee——————
o) 1
bu

ellung nicht &ndern

sterausgleich in aufsteigender

o
- Bewegung:
- ba - e kurz artikulieren (Zwerchfellimpuls)
e Bewegung und Korpergefihl: mit
den Fdusten sachte links und rechts
auf den Brustkorb klopfen
Hoéren
F
|
=== = i
ja-ba - du
F
pr—

| 188
N
i
|

D) . . .
ja ja-ba-du ja-ba - du
3. Stimme
A F c7 F
54— I I f — = H
-E;?L'&ﬁ P —" =,
ja - ba ja -ba - du

In Ubung A geht es darum, sich aufeinander , einzuhéren”. Die einzelnen Stimmen kdnnen vorab
als Patterns nach dem Me & You-Prinzip einstudiert werden. Dann beginnt eine beliebige Stimme
alleine, die anderen treten sukzessive hinzu. Es ist auch moéglich, die drei Zeilen als eine einzige
Melodie hintereinander zu singen und die Ubung als dreistimmigen Kanon zu gestalten. Stufen-
weise transponiert, lisst sich dieser auch als Tonhdheniibung einsetzen. Als Ubung zum mehrstim-
migen ,Einhdren* kann man auch die Bridge aus Lied Nr. 12 ,For the longest time" verwenden
(= Me & You-Patterns 3.1-3.5, S. 68).
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Me & You
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Vorhalt
Sopran G DsLs4 D EmSis4 Em Hsus* H css¢ ¢ D G
/ h H L) " T ! T i I T I 1 I | I 1
LG O L B
dudu du du du du du du du du du du du
Alt
f) u ——
31— i I — t — T — ]
(5 4o [~ e =— == == ]
) — —_— Z_ g < -
dudu du - - du - du - du - du du.
m Tenor )
ik = = = S——==
\5) 1 1 OI' | = I-dl.. l-al- 'I 1
du du du du du du du

Ich beginne mit der Tenorstimme, die sich gut mithilfe der Dur-Hand (= Vermittlung) einy
mit dem Tenor. Dem Sopran erkldre ich den Aufbau seiner Stimme aus einer fiinf

rung des Sekundmotivs und zeige die Téne an meiner Hand an. Bevor alle dreistim
vorab einmal nur die beiden Frauenstimmen kombiniert. Wichtig fiir de '

3. Einsingen: Vorschlag 2

) —

erksamkeit erlangen
e Sadngersprache
e Zwerchfellimpuls

schnelle Aussprache,
deutliche gemeinsame Artikulation

Registerausgleich, Quartsprung

Registerausgleich, Quintsprung

gleichzeitige Artikulation,
Zungenlockerung

D™
ol

@
L 11

T e e & | schnelle Aussprache

schwupp di wu schwupp di wu
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Einsingen und Probenarbeit

A D
61 H—— e o Koloratur-Voriibung
. . o
do dododo dododo dododo do do
A G C
6.2 — i — T Koloratur: kein ,,h" einfiigen,
>, > sondern Zwerchfellimpuls
do

Ubungen A Tonhéhe

auf Scat-Silben

I

da  dja-ba-da dja-b a
Englisch
1
I A N
=
- er we sing, to - geth - er we sing, to -
m C D G E7
N N | : o
jui 1. 1 P 1 | — 1 1 LTl
jui L7 | | F o ! | | 1 | Y 2 o~ 11
|2 - o —i I t e —— < ——
—
g, to - geth - er we sing all day long.
A D E
[r— [r— . \
| | I T T A | - 1 1 1 1LY ]
I 1 1 (73 I\, = :l 1 (¥ | 8] 1
A — — =
Can - ta - mos jun - tos, can - ta - mos jun - tos, can -
F&m D E A [F£7]
1 A > [r— |
1 15 | = - 1 1 | 1 Il |
73 17 1 1 = 1 1 1 1 Y [ 1
%ﬂ_ﬁ 7 y_— — T P_P_Q P E— ) rS 7 i |
o 1 1 1 1 1 1 - 1 1l |
o — — I
ta - mos jun - tos, can - ta - mos, can-ta - mos, o - Ilé

Der Spannungsbogen iber die gesamte Melodie wird von einer entsprechenden Armbewegung
begleitet: Die Arme beschreiben, von unten beginnend, einen Bogen, der bei der letzten Sequenz
an der hdchsten Stelle seinen Zenit erreicht und anschlieBend wieder abwérts gefiihrt wird auf
Bauchnabelhdhe. Der letzte Ton wird stimmlich und mit den Handen gehalten (,, Vokaltablett").
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B Registerausgleich

Sopran
C G Am Em F C A7
r ) ¥ — T —1 t ﬁu.
Gt 2 = = = i
T ' 1 |
du du du du du du
A Al f — ' — #
R~ g
du
A, Tenor . “
3 I I il t - - 1
Ko = : = r- =
du du du du du du
4 D A Hm Fém G
() u
i ———— —
] : H F 2
[ A ' - |
du du du du du
A ') | 1 S— | I — //‘\
| i 1 i T /'4#
o  —— I — 1 1 (;
du \
Qs : g\
@ % IF i. /{, s \ 1 AN \\ i '/4
No v »
du du u du

Ziel
gen

en. Man spricht von ister”. Ich stelle mir dabei eine , Klangsdule* vor,
ben. Wichtig ist ein tibergangsloser Registerwechsel bzw. eine bruchlose

2 ,Come on, sing with me now"

Ankommen, der BegriiRung und dem allgemeinen (i.d.R. nicht liedbezogenen) Ein-
deginnt der Chor mit der liedbezogenen Probenarbeit. Me & You-Ubungen eignen sich

4 fiir einen flieBenden Ubergang zum Lied. Im vorliegenden Beispiel, der Erarbeitung von

Nr. 2 ,Come on, sing with me now" (= S. 31-34), mdchte ich jedoch mit einer Bodypercussion
beginnen, die Gibrigens auch unabhéngig von einem bestimmten Lied zur Auflockerung eingesetzt
werden kann. Den Rhythmus am eigenen Korper zu spiiren, hat etwas sehr Energetisches und
kann den miiden Geist wahrend oder nach einem anstrengenden Schultag neu beleben.

Zunichst wird aus Ubung A nur das ,Ananas, Ananas ess ich*-Grundmodell (erst mit, dann ohne
Sprechen des Textes) geklatscht bzw. geklopft: Ich mache es wie beim Me & You vor, und die
Jugendlichen steigen dazu ein. Kleine individuelle Abweichungen im Bewegungsablauf kommen-
tiere und korrigiere ich nicht. Wenn das Pattern stabil l4uft, singe ich die vier Takte der Scat-Ubung
dazu. Die Transposition schaffen die Jugendlichen spatestens ab dem zweiten Mal alleine mithilfe
einer Tonangabe oder eines Klavierakkords.
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Danach folgt Ubung B und verbindet die , Kokosniisse “-Bodypercussion sukzessive mit den

Me & You-Patterns 1.1 bis 1.4. Dabei singen alle Stimmen bei allen Patterns mit, und ich zeige
nacheinander die Ziffern 1 bis 4 mit der Hand an. Erst wenn alle Stimmen geiibt sind, kann kombi-
niert werden, vorzugsweise entweder von oben mit dem Sopran | oder von unten mit dem Tenor
beginnend. Welche Stimmen kombiniert werden sollen bzw. welche Stimme hinzutreten soll, ldsst
sich dank der vorherigen Definition durch Handzeichen génzlich non-verbal und ohne Unterbre-
chung des Singens angeben. Im Lied wechselt die Bodypercussion , Kokosniisse” (Takt 1, 3 etc.)
ab mit ,Ananas, Ananas ess ich” (Takt 2, 4 etc.).

Sowohl bei der Bodypercussion als auch beim Singen der Patterns ist es wichtig, sensibel fiir even-
tuelle Schwierigkeiten zu sein und nicht starr an einer vorgeschlagenen Version festzuhalten. Bei-
spielsweise kann bei Koordinationsproblemen in Ubung A die Bodypercussion auch auf die akzen-
tuierten Schwerpunktsilben reduziert werden, also nur , A(nanas), A(nanas) ess (ich)" (K-K-H).
Auch wie lange das Proben einer bestimmten Stelle dauert, mag von Chor zu Chor unterschiedlich
sein und ist abhangig von der Auffassungsgabe und Erfahrung der Sangerlnnen, aber
unerheblichem Male von der Vorbereitung der Chorleiterin.

in Pattern 2 das ,dom" im zweiten Takt akzentuiert vorzusinge
hang im Tenor den Impuls fiir den folgenden Einsatz der Frauen
Ubergang zwischen den einzelnen Stimmen herzustelle 1 halbton-

Zusammenhang ein zu

In einem Fall wie dem

dn einer anderen, notwendiger
iederholungen méglich sind.

Probens fasse i
en Klammer (T. eidung zu T. 1-3 mit zweiter Klammer (T. 5).
die Noten zur Hand zu nehmen und das Ganze visuell zu festigen. Dabei

f die Bodypercussion verzichtet. Beim nachsten Einsatz von Me & You-
ten wieder zur Seite gelegt. ,Come on, sing with me now" I&sst sich aller-
ne Notentext auswendig erarbeiten.

3 lassen sich ebenfalls nach dem bisher angewandten Schema proben:
h (aber alle singen mit), dann in Kombination. Ich fasse hier jeweils vier
~hache also grofere Me & You-Abschnitte, um die jeweils unterschiedliche Fort-
r jeweils (fast) identischen ersten beiden Takte aufzuzeigen. Eine Ausnahme ist Pattern 4
te 6-7 bzw. 10-11 im Tenor: dieses Zweitaktschema sollte vorab separat getibt werden.
hten ist auch die zusdtzliche Septime im Sopran Il in T. 10 auf Z&hlzeit 4, die in T. 6 nicht
alten ist. Als Voriibung zum Erreichen der Tonhdhe im Sopran schiebe ich Ubung C ein, die
schrittweise zum Hochton g2 hinfiihrt.

Ist das Lied komplett erarbeitet, singen wir es als Ganzes auf Scat-Silben und ich greife ggf. noch
korrigierend ein. Dann erst schauen wir in den englischen Text. Vielleicht melden sich einige
Jugendliche freiwillig und sprechen den Text vor, im Idealfall drei Sprecherinnen fiir die drei unter-
schiedlichen Textabschnitte. SchlieBlich singen wir das Lied mit dem englischen Text.

Bei aller Probenarbeit darf man nie aus den Augen verlieren: Was ist effektiv und was niitzt dem
Zusammenklang und dem Hoérklang? Ein vorgefertigtes Schema, an dem starr festgehalten wird,
ist selten empfehlenswert. Das Ziel muss sein, flexibel und kreativ auf die jeweilige Situation ein-
gehen zu kénnen, denn das Wichtigste ist und bleibt: Bei aller Effektivitdt und Aktivitat sollen der
Elan und die Freude am gemeinsamen Musizieren immer spiirbar sein!
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Zum Lied

Me & You

2.1
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VIl. Die Lieder

1. Hawaii Start Up

Werner Rizzi, Professor fiir Elementare Musikpddagogik und Didaktik der Musik an der Folk-
wang-Universitdt Essen, schreibt gerne mitreiBende ,, Start Ups"” zum Probenauftakt im Schul-
bereich oder in anderen Choren. Auch der Kanon ,Hawaii Start Up* eignet sich als eine Art
Circle Song wunderbar zum Einsingen. Er |&sst sich sehr gut auswendig erlernen.

Es gibt einen stimmbezogenen Scat-Text sowie einen Strophentext, der vom Wellenreiten auf
Hawaii handelt. Das Wellensurfen wird klanglich fassbar im wellenartigen Auf und Ab der

Melodie. Auch die Realisierung in swingender Phrasierung ist sehr typisch fiir solche Melps*
in Hawaii.

Ubung des ,Bah!" und ,Duh!" im f bzw. p. Die Akkordbeglei
Begleitung im Lied oder vereinfacht als C-G7 (T. 1-5, jeweils auf

nen auch nur die
ene Schlussvarianten

Bei Patterns 1 bis 3 durchgéngig
schnipsen auf Schlag 2 und 4 (= x)

Mehrfach wiederholen, um die
Sekundschritte ges’-f’-g7 intonato-
bah risch sauber einzutiben. Beim g7 auf
»duh” sollte man sich an den Aus-
gangston erinnern.

\I1R
e

Tenor, T. 5-6
C G’ C
n X . XI m X X .
Z— s il  — - H Schlussvariante 1
;)V | - i 1

T
dah - badum dam du
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2.2 Tenor, T 5-6

A - . : T m =
o 1 T =T
dah - ba dum dam du bi di dap!__
23 Tenor, T 5-6
A C x ;\,G7 X} | Cm < fx\
o 1 | = I
dah - badum dam  du bi di dap!_{f Bah!
2 Duh!
C . & . C .
3 = =
B = i L
dabe di du_ dap da
Sopran/Alt, T. 1-2
C X /\G7 N C. . .
F—r—H

AN AN ...« I
i =]

1
I
dabe di du_— dap da

4.1  Sopran/Alt, T. 2-3

e
((‘
\ \,
AN Nom
N\
AN

C C
y | 1 I I 1 7
AN 1 1 1 J
I an W= 1 1 /
VA 1 d
a da
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Hawaii Start Up

Schlussvariante 2

Schlussvarianten 3 und 4:
Zwerchfellimpuls bei ,Bah!" ()
und schwécher bei ,Duh!" (p)
(= Atmung/Zwerchfellimpuls)

Registerausgleich: b
Anfangston das Kop
tone mitden

Chromatik intonatorisch gut aus-
horen: Hilfreich gegen Absinken
(oder Steigen) sind Bewegungen in
die jeweils entgegengesetzte Rich-
tung. Sie unterstitzen die Kérper-
spannung (= Intonation).
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Hawaii Start Up

Tipps Der bequeme Stimmumfang der Unterstimme kommt Stimmwechslern entgegen. Wenn eine
tiefe Altstimme vorhanden ist, kann diese die Mé&nnerstimme in der originalen Lage stiitzen.
Die Stimme zu oktavieren, ist nicht empfehlenswert. Fiir den Tenor wird in T. 3 und 4 eine alter-
native Fassung angeboten, die die Chromatik umgeht und neue rhythmische Impulse setzt.

Es gibt verschiedene Ausfiihrungsmoglichkeiten, mit und ohne Mannerstimme:

¢  Melodiestimme ohne Unterstimme, zwei- oder dreistimmig im Kanon: entweder nur mit
Frauenstimmen oder aber mit zwei Frauen- und einer Mdnnerstimme, die dann auf dem ¢’
in T. 4 enden sollte.

¢ Melodiestimme mit Unterstimme: Die Melodiestimme kann einstimmig oder im Kanon
gesungen werden.

AuBer der grundsatzlichen Mdglichkeit, am Ende einfach auf den Kanonfermaten stehen zu blei-
ben und dort (mit dem ¢’ als tiefstem Ton) zu enden, bieten sich folgende Schlussvarian n
(siehe auch Me & You 2.1 bis 2.3):

e Schlussvariante 1: Ende bereits in T. 6 auf Schlag 1

e Schlussvariante 2: Der Tenor singt noch die notierte aufsteigende Swing-Phra\ \nd bleibt
auf dem c7 stehen.

e Schlussvariante 3: Im Schlussakkord lasst sich als Cadd® ein d7 er,
gesungen wird.

wird, bieten sich folgende Ablaufmg

t als Intro. Zunéac
Mannerstimme hi Dann erst geht die Oberstimme

Vorschlag 1: Digbcat-Variante

en drei Durchgénge im Kanon. Beim vierten Kanondurchgang kommt der
schliefend wird der Strophentext gesungen, und zwar jede Strophe zwei-
bildet eine der oben beschriebenen Schlussvarianten in T. 5/6.

innerstimme beginnt zweimal alleine, dann treten die Frauen zundchst

4sponse-Prinzip dient hier dem verinnerlichenden Erfassen des leicht auswendig zu
den Lieds. Exemplarisch kénnen durch Wiederholungen intonatorische oder spezielle
immbildnerische Aspekte vertieft werden.

Kleine Lieder oder Kanons auf Scat-Silben werden gerne zum Einsingen verwendet. Bekannt ist

die Reihe Stimmicals von Uli Fiihre. Auch aus chorissimo! orange (Carus 2.200) seien zwei Bei-
spiele genannt: ,Canon in Swing" (Nr. 151) und , Jada“ (Nr. 164).
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Zum Lied

Me & You

Carus 24.042

1.3

1.4

Come on, sing with me now

2. Come on, sing with me now

Wie bei ,,Hawaii Start Up" bietet Werner Rizzi auch fiir ,,Come on, sing with me now" sowohl
eine Version auf Scat-Silben als auch eine inhaltlich gebundene Textunterlegung an. Scat-Gesang
bezeichnet eine Form des Singens auf improvisationsartig aneinandergereihte Silbenfolgen, die
keinen inhaltlichen Sinn transportieren, sondern nur aufgrund ihrer klanglichen, also rhythmischen
und melodischen Eigenschaften zusammengestellt sind. Vokalstimmen kdnnen auf diese Weise
beispielsweise Klang und Charakter von Instrumenten imitieren. In diesem erweiterten Sinne
kdnnte man sogar Beatboxing und Vocal Percussion als Formen des Scat-Gesangs bezeichnen.

Rhythmisch pragend fiir ,Come on, sing with me now" ist die zugrundeliegende ,,Son Clave”,
das jeweils zweitaktige Grundpattern, das gerne in mittel- und siidamerikanischen Liedern
zusammen mit den entsprechenden Percussion-Instrumenten zum Einsatz kommt. Es wechseln
Takte im 4/4-Grundschlag mit Takten, in denen der 4/4-Takt als 3+3+2-Rhythmus realisj t
(3/8 —3/8 —2/8). In Ubung A und B wird eine passende Bodypercussion dazu erarbeif” /n
Kapiel VI (S. 28) dient ,, Come on, sing with me now" als Beispiel fiir eine Probeparbei

Es bietet sich an, zum Einfinden in den Grundrhythmus mit Ubung i un
dann erst die Me & You-Patterns anzuschlieBen, die das Lied schritt i

Patterns 1.1 bis 1.4 {iben den Anfang des Liedes.
Patterns 2 und 3.1 bis 3.3 behandeln den [
Pattern 4 ist dem Tenor gewidmet.

s einfacht notiert. Rhythmische
markierten Stellen helfen, im Metrum

Patterns 1.1 bis 1.4 erst einzeln,

dann in Kombination:

e zuerst Sopran | und Il, Alt dazu

e Tenor beginnt alleine, die drei
Frauenstimmen kénnen nachein-
ander oder gleichzeitig einsetzen

A X

S - ——— Ji - :H 1.2 bis 1.4. sind zu verbinden mit

o —_ . der , Kokosniisse"-Bodypercussion
da ba dub dab dah aus Ubung A.

Sopran I, T. 1-2

F B F
e R i
¢ T S—— 4 ———— = >
o) |
da ba dub dab dah
Alt, T. 1-2
F B F
A X
7\ r 3 1 1 } il i-éi- - :H
da ba dub dab dah
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Come on, sing with me now

2 Tenor, T. 5-6
Ab C F C

Ne
N
|

0 .
A ——- N
% -

3.1 Sopranl, T. 5-6

Ab C F C
A X
—p—a
T T I L7 1 1 1
e ! T r
dub dab dah dab dab
Gb Bb Eb Bb
A X
Dj i 7 ' ’ '
dub dab dah dab dab
E G# c# Ab
A - X
Gntd = e
o T — — . I I
dub dab dah dab

3.2 Sopranll, T.5-6

P e

Ab C

Ubungen A Einsingen, Bodypercussion

C
X
dab dab
Dm
= ;
duh - dap

Tenor gut im Metrum, v.a. Schlag 1
in T. 6 ist im Lied wichtig als rhyth-
mischer Impuls fiir die Oberstimmen

Das erste Pattern steht in der Tonhohe
des Liedes, die folgenden beiden leiten
im Me & You-Kontext durch Abwarts-

transposition zur Ubung des So
in Pattern 3.2 tiber. Die letz
ist der Einfachheit halber e
nisch verwechselt n t.

3.2 und 3.3 konnen alleine oder in
Kombination gesungen werden. 2 und
3.1 (erstes Pattern) kénnen ebenfalls
hinzugenommen werden.

Im Lied wechseln Takte im C-Grundschlag mit Takten im 3+3+2-Rhythmus:

bt
==
I
P
HA
HA
HA
o
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Come on, sing with me now

Em Hm Em Hm Em Hm Em (o4
0 u , PR
A t — t — t —— ¥ P Sm——| 1
[ & anY < I. I‘ 1 1 I‘ I. I : ‘: ‘:. d { ‘L - - H" 174
dum dam da be dum dam da be dum dam da dum
A Fm cm Fm Cm Fm Cm  Fm ce#7
L
A—=— I p——T—1 ]  —) I J - ¥ ¥ H ote
= € € |

dum dam da be dum dam da be dum dam da dum

Ubung A dient dem allgemeinen Einsingen und dem Hineinfinden in den 3+3+2-Rhythmus
(Achtel im Swingl!). Sie kann durch die Bodypercussion ,, Ananas, Ananas ess ich” begleitet-~erden:

K B B K B B H H
e e K—+—1 K =Klatschen
——f—F—F—fH—F—F—>—>——1l B = Brust (Links-Rechtsgder Re¥ \Links)
A -na-nas, A -na-nas ess ich.

B Bodypercussion
Der ¢-Grundschlag kann mit folgender,

K S S
rd
]

ritt wechselt die Bodypercussion aus Ubung B taktweise mit der
ung A. Wenn die Koordination zwischen Klatschen/Schnipsen
klappen sollte, wird einfach wiederholt.

S K K B B K B B H H

= = N N
ral T |.N |.N 1 |
1 1 Fay ray ral [a |8 |8 ol |
1 rd | 17 17 e 17 17 2 Vi -1
LI 1 17 'V 'V 17 'V |74 1

I Y |14 >
- nis - se, A - na-nas, A - na -nas ess ich.

Bodypercussion
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Come on, sing with me now

C Tonhdhe

Die folgende Ubung ist eine Tonhdheniibung nur fiir den Sopran, die durch stufenweise Trans-
position zum Zielton g2 der Schlusssequenz T. 13 hinfiihrt. Die Chorleiterin braucht hier nicht,
wie bei den Me &You-Patterns, jede Transposition vorzusingen, sondern die Sédngerinnen kénnen
mit Unterstiitzung des Klaviers den néchsten Einsatzton alleine finden. Wichtig ist es, nach dem
Spitzenton, ohne Verkrampfen die Spannung zu halten und den Schlusston nicht zu tief anzu-
setzen. Eine antagonistische Hand- oder Armbewegung nach unten kann unterstiitzend wirken.
(= Intonation).

-
|
1

! ]
duh__  duh__

Tipps Der moderate Stimmumfang der Tenorsti
Mannerstimmen oder tiefen Altstimm me in der Originallage
singen kénnen, kann die Stimme au , etc.) ibernommen

ann mithilfe der Akkorde

kdnnen zur Steigerung auf die doppelten
Einteilung des Atems und Spannung, ins-
tzentdnen im Sopran: gute Sopranstimmen im Chor, kénnen sie das f2
von T. 13 statt erst im Schlusston ansetzen.

Es beginnen die Tendre in T. 1-4. Bei mehreren Wiederholungen treten
immen von unten aufbauend hinzu. Bei den letzten beiden Durchgangen
igt, bevor der Ubergang zu T. 5 und in den Schluss erfolgt. Auf der bei-
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Hayé Hamé

3. Hayé Hamé

Zum Lied .Hayé Hamé" ist ein traditionelles Lied aus dem Senegal. Es handelt sich um den wiederholten Ruf
eines Schamanen nach Regen, der in Verbindung mit einem ritualisierten Tanz ausgefiihrt wird. Als
Schamanen werden Menschen bezeichnet, denen libernatiirliche, transzendentale Fahigkeiten der
Wahrnehmung in der Welt der Spiritualitat, der Religiositat oder auch in der heilerischen oder ritu-
ellen Welt zugeschrieben werden und die ihre Fahigkeiten meistens als ,, Zauberpriester” zum Wohl
der Gemeinschaft einsetzen. Dazu kann auch der Versuch der Beeinflussung des Wetters durch
rituelle Lieder und Ténze gehoren.

Bewegung ist in afrikanischer Musik ein zentrales Element. Notiert ist das Lied in einem ténze-
rischen 12/8-Takt. In der westafrikanischen Tradition wird die Betonung oft durch eine Glocke
angezeigt. Zum vorliegenden Arrangement wird eine Schrittfolge vorgeschlagen, in der die
rhythmischen Akzente durch Schritte und Fingerschnipsen realisiert werden.

~Hayé Hamé" besteht aus zwei Teilen: Der ruhigere Teil [A] lebt von dynamischep\Kon
unbedingt deutlich gemacht werden miissen. Der lebendigere Teil [B] hat einen gte

verlauf und eine markante rhythmische Pragung. Im[Al-Teil liegt die Mel Sopran |
im [BJ-Teil im Sopran I. Die beiden Teile werden mehrfach wiederhol ird
nach [B| und wieder zuriick nach |A| gewechselt. Das Lied endet i

Me & You Beim Schamanenruf spielen dynamische u iy roBBe Rolle. Wie diese
stimmschonend und ohne Druck auf ¥

Patterns erarbeitet.

ir den Zwerchfelli
~Hauchen").

Atmung/Zwerchfellimpuls) und
iStSehr wichtig fiir eine ausdrucksstarke

d dem Schamanenr idmet mit seiner extremen, eindringlichen
Jf: wie sie in T. 1 notiert ist, hier exemplarisch fiir Sopran I und Il aus-
timmen kdnnen entsprechend geiibt werden.

rhythmisch-intensive Gestaltung Wert gelegt werden, verbunden mit
tion bei ,shoro” und ,Senegal” (Pattern 3) sowie bei ,hayé" und ,hamé"

Die Lippen locker aufeinanderlegen
und einen klingenden Ton als glissando
auf- und abwaérts erzeugen. Die Lippen
.flattern” wie bei einem Pferdeschnau-
ben, hierdurch wird der Zwerchfell-
impuls angeregt.

1.2 ,n;'?\ ? :H Der Konsonant ,b" ist hilfreich, da er
- einen Stimmbandschluss bewirkt und

Egy so zu einem ungehauchten Ton verhilft.
hey Daher sollten ,bu”, ,bey” und , hey"

bei den Frauen in der Kopfstimme
gesungen werden, die Ménner verwen-
den eine angenehme Lage, ohne die
Stimme zu forcieren.
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Hayé Hamé

21 Sopranl, T. 1

Gm
W<f

o i
ba
ha
22 Sopranl, T. 1-2
Gm F Gm
h pp——JS p L s
AN "4 1 - 1 - - i r. }:. :.
Y, I I I I
ba, ha - mé
ha, ha - mé

23 Sopranll, T.1-2

4.2  Sopranl, T. 10-11

Dm? Gm
A | [———— f
P Ay A 1 1 I I 5=
'@TP_‘_i - S
3
ha - y¢ ha - mé

38

Wichtig ist eine ungehauchte Ton-
gebung zu Beginn. Erst diese kann das
crescendo bzw. decrescendo erwirken.
Darum bietet sich als Zwischenschritt
wieder das ,b" als Anlaut an.

Unterstiitzend kann eine Be g
der Arme sein: beim crescef (o0 nach
vorne 6ffnend, beim \(su
zum Korper.

Kein ,h" im Wort ,shoro” sprechen
(also nicht ,sho-ho-ro*), denn beim
Sprechen geht der Impuls ,,h" von
einem Druck im Kehlkopf aus. Beim
Singen hilft der Zwerchfellimpuls,
diesem Druck entgegenzuwirken.

«Se-(negal)” mit stimmlosem ,s* und
offenem ,e" (wie in ,essen")

Ein deutlicher Impuls auf Zahlzeit 1
hilft, bei der Abwartslinie die Spannung
zu halten.

Die Endsilben von ,hayé" und ,,hamé*“
werden beim Singen mit geschlosse-
nem ,e" wie in ,Beet" ausgesprochen.
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Hayé Hamé

Ubung Bewegung, Bodypercussion

.Hayé Hamé" eignet sich hervorragend fiir eine Bewegungseinheit mit Musik. Das Arrangement
selbst ist leicht zu erlernen. Die Herausforderung besteht im Zusammenspiel zwischen Gesang,
Bewegung und Betonung.

R L L R R L L R
= T T I T T T T T -l |
(o 1 = 1 = ) 0 ) 0 mi |
4 4 4 |4
S S S S

Wie schon bei ,,Come on, sing with me now" (Nr. 2) empfiehlt es sich, zunachst das vorgeschla-
gene Bewegungs-Pattern (fir Teil einzuiiben, um sich in das rhythmische Schwingen

liegen auf Z&hlzeit 1 und 3 und werden mit dem rechten Fu8 ausgefiihrt. Auch
4 sind feste oder gar gestampfte Schritte auszufiihren, jedoch mit dem linken F

Zum helfenden Mitsprechen am Beginn:
»Rechts — Schnipp (rechts) — Tipp (links) / Links — Schnips

Je nach Art der Choraufstellung kann
vorne bzw. hinten ersetzt werden: |
Beim Laufen oder Hintereinander-
Bewegung und g miteinand
leichter geher geniigend PI

u kombinieren, kal
ist und keine St~lperrallen vorhanden sind.

Tipps
dazu einsetzen lassen. Genauso ldsst sich nach Ende des Gesangs das Lied
egung ,ausblenden”. Ein Versuch wére, das Bewegungsmuster ins Laufen
diese Weise die Konzertbiihne zu betreten — hier dann allerdings besser mit
Bewegung konnen afrikanische Trommelrhythmen oder isolierte melodische
inzutreten, wie z.B. ,,Ha, hamé" zu Beginn oder ,hayé" aus Pattern 4 der
dann endet die Bewegung und der [A-Teil beginnt im pp.

gefunden hat an afrikanischen Liedern, wird an vielen Stellen fiindig werden:

ind z.B. ,Ayelevi” oder ,Sanna sannanina” (letzteres in mehreren Arrangements in
simo! blue"”, Carus 2.204). Anregungen zur choreografischen Gestaltung der Lieder findet
an in den unterschiedlichsten Varianten auf Youtube. Oft gibt es auch englische oder deutsche
Textiibertragungen, die alternativ oder zusatzlich zum Originaltext verwendet werden kdnnen.
So ist das sehr hdufig gesungene Lied , Siyahamba" zudem bekannt unter dem englischen Titel

. We are marching in the light of God". 15 deutsch-afrikanische Lieder von Wolfgang Konig

und Veronika te Reh besingen im gleichnamigen Chorbuch die ,, Freundschaft mit Afrika” (Carus
12.009), und zahlreiche Kinder- und Jugendmusicals der beiden Autoren greifen auf afrikanische
Themen, Lieder und Rhythmen zuriick.
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Wearing my long wing feathers

4. Wearing my long wing feathers

Zum Lied «Wearing my long wing feathers" ist ein Gesang der nordamerikanischen Arapaho-Indianer, der
die Verbundenheit des Menschen mit der Erde, aber auch mit dem Transzendentalen ausdriickt.
Er entstammt der sog. , Geistertanz"-Bewegung des 19. Jahrhunderts, einer Zeit, in der viele ein-
geborene Indianerstimme durch den Umgang und die Konfrontationen mit dem ,, Weifen Mann*
zunehmend den Kontakt zum naturnahen Glauben und zu den Ritualen ihrer Vorfahren verloren
und unter Problemen wie Kriminalitdt, Alkoholmissbrauch sowie dem Zerbrechen traditioneller
Strukturen litten. In dieser Situation sollte eine Riickbesinnung auf die Wurzeln neue Orientierung
bringen: Bei aller Erdgebundenheit ist die Seele dennoch in der Lage, sich zu erheben und die
Grenzen der materiellen Welt zu Giberwinden. Im endlosen Umherkreisen (,,circle around") schei-
nen die meditativen Kldnge die Sdnger wie auf gefederten Fliigeln (, long wing feathers”) liber die
Begrenzungen der Erde (,,bound'ries of the earth") hinaus zu erheben.

. fen 1-6 schreibt er
r Zeitschrift ,, Mu Adschule”, und in mehreren
ieder und Kanons\_ ==’ Aengestellt, die auch noch in der
werden.

Me & You icht dem musikalischen Material des Liedes, sondern ist eine ldee fiir eine
elodie, wie sie zu der unter ,,Ubungen" vorgeschlagenen Bodypercussion als

treten konnte.

b aus dem [B]-Teil nimmt Pattern 2 vorweg: Hier ist zu beachten, dass in
Juftaktig, sondern volltaktig einsetzt.

st als Tonhdhenlibung gedacht. Dabei sollte man versuchen, nicht lauter zu werden,
er intensiver, ich nenne es gerne ,in sich hinein singen”. Fiir den Akzent gilt das
ier den Ton nur rhythmisch ,, antippen”.

Em
[ 4
1.1 S - ¥  — - ¥
%-_ﬁ 1
high - er high - er
0 u Em [o—
' A ] i
1.2 @l  — —— '| be g 1+ :H Anschliefend 1.1 und 1.2 zu einem
5, ~ —a—o viertaktigen Pattern kombinieren
high - er an’” high - er__ (= Impro der Ubung)
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Wearing my long wing feathers

2 Sopran, T. 13

Em
[« e
i 2 > — = :H Einsatz auf Zahlzeit 1,
o — i nicht auftaktig
I will fly
3.1 Sopran, T. 16-17
C A
)
ﬁ. ; = ; ﬁ; %. = :ﬂ Moderate Lautstarke: Vorstellung
o I r— — — des ,in sich hinein Singens"
fly high, _ fly high _
3.2  Sopran, T. 18-19
A D Em
#
 — e ———— —— :H Anschlie und 3. ein
o —— —— viertgkt{ #n Pa kom n
the bound-'ries of the earth
Ubungen Fiir mich hat das Lied etwas Archai < Jer moéchte ich einen Body-

verschiedenen Stellen des
Jdypercussion nattrlich auch mit
sgefuihrt werden. Der Chor teilt sich in
en auf. Wichti ' Beteiligten alle Bewegungen synchron
ovisationsartig ka die aus den Me & You Patterns 1.1 und 1.2

und eine Im
r auftauchen

percussion-Rhyth

L L

D1~
i
=
=
D1~
i
|===-]

I
i Y 2
: rd rd &

Hand patscht auf Unterarm oder Oberschenkel

y 2 } LA J : LA J = LA 2 H
r. e e e 1 ¢ Vi r. e e ~ 17 Z r rd ¢ 1 ¢ Z 7 { { { {
I I I 1 17 1 1 1 1 117 1 1 1 1 117 1 1 1 1
 ——— Y  ——— Y  ——— Y  ———
Rhythmus 3 Gruppe 3: leises Klatschen
A T I |
0 Cam 2 | < & T 0 o 2 1 D o J
Gt e e e E e
© ¥ P 7 v Fe= Vv r= v v = r

Rhythmus 4  Gruppe 4: Schnipsen auf Schlag 2, Klatschen oder Klopfen (z. B. auf der Stuhllehne) auf Schlag 4

¥ 2 i £ | m— : £ 1 Y 2 | m— : £ 1 £ 1 = £ 1 £ H
& | & | 11 & 1 Py 1 11 & 1 & 1 1 1 & 1 & 1 1
< 51 3¢ IV IV | 3¢ IV IRV | 3¢ 3¢
[Y)
Impro Zu den Rhythmen hinzutretend
Em
0

:
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Wearing my long wing feathers

Tipps

42

dyperc onnte

folgendermaBen aussehen:
e Intro: Rhythmen 1-2-3-4 sukzessi \-Mel dazu

g, auf Zeichen weiter in
. ussion. Der A zessive treten in den einzelnen

hinzu. Zwei gemeinsame Durch-

thmus 4 beglei Rali iederholung von Teil A als Abschluss oder
-3-2-1 sukzessive hinzutretend. Ende auf Zeichen im Freeze.

t sich dazu, es auswendig zu erarbeiten. Dies empfiehlt sich besonders,
en" beschriebenen Rhythmen verwendet werden. Alle Stimmen kdnnen
igt werden (= Vermittlung), die Téne unterhalb und oberhalb des Grund-
ch unten bzw. nach oben angedeutet.

e

Wer Spaf gefunden hat an begleitender Bodypercussion, kann sich inspirieren lassen von der
Gruppe , Pentatonix", die zu ihrem Song ,White Winter Hymnal” im Internet sogar ein ,Clapping
Tutorial” anbietet. Und in chorissimo! orange (Carus 2.200) werden die Grundlagen der begleiten-
den Korperperkussion in einem Workshop von Jirgen Zimmermann dargestellt.
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Zum Lied

Me &You

Carus 24.042

Die Gedanken sind frei

5. Die Gedanken sind frei

Die Idee der Gedankenfreiheit beschéftigt die Menschen wohl schon, seit es Obrigkeit gibt,

die Uber das Leben des Einzelnen bestimmen mdéchte. Im 13. Jahrhundert dichtete ein gewisser
«Freidank”: , Das Band kann niemand finden, das meine Gedanken bindet. Man fangt Weib

und Mann, Gedanken niemand fangen kann." Der Text des heute bekannten Volkslieds wurde
erstmals um 1780 auf Flugblattern im stiddeutschen Raum veréffentlicht, 1820 wurde es in Bern
mit der bekannten Melodie gedruckt. Bald fanden Text und Melodie Aufnahme in verschiedene
Volksliedsammlungen. Immer wieder begegnet ,Die Gedanken sind frei" als eine Art ,,Hymne des
Widerstands" gegen politische Unterdriickung. So sangen deutsche Burschenschaftler das Lied als
Protest gegen die Karlsbader Beschliisse von 1819, die rigoros die freiheitlichen Bestrebungen des
Biirgertums unterdriickten, und Sophie Scholl soll 1942 die Melodie ihrem wegen hitlerkritischer
AuRerungen inhaftierten Vater vor der Gefangniszelle auf der Fléte vorgespielt haben. Bis heute
erfreut sich , Die Gedanken sind frei” groBer Beliebtheit und wird in politischen und kiin
Kontexten immer wieder aufgegriffen.

Das vorliegende Arrangement in feinem Jazz-Stil stammt von Juan M. V. Garcia,
Chor- und Ensembleleitung mit dem Schwerpunkt Jazz und Pop lehrt. In s¢i
die leicht abgewandelt und wechselt hauptsachlich zwischen dem S
Die erste und die zweite Strophe sind identisch vertont, ihnen ist i

gevf. Hier sollte auf genaues
<t am Ende sind Ausgangs-
lang und Aussprache. Fiir den Alt

~Eingrooven”, eignet sich das vorgeschlagene Beatboxing-Pattern aus
s sollte im Grundtempo des Liedes (ca. J =90 MMm) vorgestellt werden.

wird das vokale Intro erarbeitet. Das ,,uh” der Vokalise schlieBt sich weich
an das vorangestellte ,dm*" an.

n ,Die Gedanken sind frei” ist gepridgt von Quartvorhalten (siehe Ubung B)
eiteren vorhaltartigen Harmonien, die jedoch nicht aufgel6st werden. In T. 7, 15 u.a.
pielsweise die hinzugefiigte None unaufgeldst. Das Kopfmotiv soll hier in Pattern 4 als
ienen. Indem dieser Aspekt als Me & You-Pattern auswendig vorweggenommen wird,
ich die Konzentration vom Notenbild weg auf das Horen lenken. Es ist darauf zu achten,
dass beim Wort ,frei” der Diphthong ,ei" als ,a-e" gesungen wird (= Aussprache/Vokale)

Beatboxing-Pattern, T. 24 ff.

LN
D]
o

-
dm ts ts dm

v

Y
1.
1T

._.\
EEER

:H Obwohl es sich um einen 3/4-Takt
handelt, ist das Pattern wie ein
6/8-Takt angelegt.

i

N
N

5 TN

g el
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Die Gedanken sind frei

2 Tenor, T. 2-3

A Am
p A T l H
Y AN forl r 3 1 1 y 2
[ & an Y| Py | I Py
7 1 |
o T
dm dm

3.1  Tenor, T. 2-5

A Am7? Gadds C F° GSUs4 G
& ! ! ;
AN 74 1 1 I 11 1 1
Y I j T
dm dm uh
32 AltT2-5
A w Am7 Gadde C F® GSUs4 G
G——
D) “ ¥ e
dm dm b —————

3.3 Sopran, T. 2-5

Am? Gadds C Feﬁ G
0 u .
[ L d -‘Lf
uh

Gadde/H
)

]

[ 18

| 188

1
1
1
o/
i a-e

Gadde/H
I

—

43 Tenor, T. 6-7

adde
G GO/H

e
. "

\JIE
s

44

Der Anfang ist im Jazz-Charakter
gehalten, das bedeutet, dass bei ,,dm*
schnell vom ,d" auf das klingende
.m" gesungen wird, wie bei einer
schwingenden Saite.

Alle Stimmen schwingen sich in der
hoheren Lage von Pattern 3.1 in den
Kopfklang ein und behalten dj
Register in der tieferen Lagy” «fF fol-
genden Patterns bei. Die P{ ‘erns
bis 3.3 kdnnen kom rt

\

Auf den Fermaten bleibt der Klang
stehen. Erst wenn die Vorhaltspannung
von allen gehort und erfasst wird, kann
weitergesungen werden. Die Textunter-
legung besteht aus den Vokalen von

., Die Gedanken sind frei", so wie sie
gesungen werden sollen.
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Die Gedanken sind frei

Ubungen A Registerausgleich

Sowohl der Alt als auch der Sopran singen im vorliegenden Arrangement haufig in tiefer Lage.
Wichtig ist hierbei das Beibehalten des Kopfregisters. In der Popmusik (z.B. Shakira) oder beim
volkstiimlichen Jodeln dient das Kippen zwischen Kopf- und Bruststimme als Stilmittel, hier jedoch
wirde es die feine klangliche Ausgewogenheit des , Klangteppichs" stéren. Um eine gute Mischung
von Kopf- und Brustlage zu erreichen, schlage ich die folgende Lagenausgleichsiibung vor:

F C F E H E
A L 1 1 I I Tt LT 1 1 | I— I hlhlhlll l)
E Ez ﬁ ! 1 1 1 1 Y 2 Y 2 O HH |
1 1 1 r r I v 17
Q) S Ql/ 111 \V — d > 1 # 11
u_ h_ Iu lu__ lu__ lu\—/
A Eb Bb Eb D
P A ll 1 1 ] —— 1 Iﬁ llﬂu 1 1
| | 1 1 1 4 2 P | A 1| 1
#!ﬁ—d—i — ] 7S G
o) -~ N— '\..-_'_/' ~—
lu_ lu__ lu lu__

und Offenheit gesungen. Eine gute Kérperhaltung und ein offe
ein Absinken beim Abwartssingen zu vermeiden. Auch ejpe

uartvorhalte, die
Alt) oderinT.

hélt zahlreich
t Quartvorhal

érz aufgeldst werden, z.B. in T. 5,
und 41 (G-Dur mit Quartvorhalt im
stehenbleiben, um das Empfinden der
uartspannung u ng zu scharfen. Dabei ist es wichtig, dass

ie nicht den Vorhalt STngen, ihren Ton in ganzer Lange klingen lassen und
nur so der volle aufgeldste Klang erténen kann. Die folgende Ubung kann
n, alternativ die Vorhalt-Ubung aus Kapitel VI. Einsingen und Probenarbeit
nd Tenor geben einen Impuls auf Z&hlzeit 1, nehmen dann jedoch die Laut-
orhalt im Alt gut héren zu kdnnen.

11 und 19
Tenor).

BbSUs4 Bhp ASUS4 A D

2

: =
du du du
Alt
I‘\Q 3 I —] } —— —— Y
T 1 UI n_‘l_ IU‘
da da da___ da___ da da
Tenor
e — — — T
(& I &  — H <
5) du du du du
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Die Gedanken sind frei

Tipps Der Text ist zeitlos aktuell und beriihrt

46

C Atmung, Aussprache

In den Me & You Patterns 4.1 bis 4.3 wurde bereits die Aussprache des Doppelvokals , frei*
erwdhnt: der Diphthong soll auf ,a"“ gesungen und mit einem ,e" abschlossen werden. Im Lied
gibt es zahlreiche Reimworter, die ebenfalls auf ,ei” enden: ,vorbei”, ,dabei”, ,entzwei", aber
auch ,rein” oder ,bleibet”. Vor allem bei langen Ténen muss auf die beschriebene Aussprache
geachtet werden, z.B. wird immer am Strophenende das Wort , frei” bedeutungsschwer gedehnt,
besonders am Schluss des Liedes, am Ende der vierten Strophe, wo das Wort sechs Takte lang aus-
gehalten wird.

An dieser Stelle ist chorisches Atmen nétig. Die Stimmen beginnen unisono und teilen sich dann
in ihre jeweiligen Stimmen auf. Das funktioniert auch, ohne in die Noten zu schauen.

G cH D Ebmaj7 Abmaj7/s G Em™" G
A I — [— N
P A XD ] | | - | | | ] I I I I
] ] : 3 1 1 q 1
N 1 1 1 1
- P g g
D) 7 Zo5 i

Die Ge - dan - ken sind fra - - - - N

Der Mund bleibt beim klingenden Vokal ,a" in unverdnderter Stellun
locker hinter den unteren Z&hnen, der neue Ton fligt sich weich un
wieder in den Chorklang ein (= Atmung/Chorisches Atmen).

ren und finden miissen. Eine den A
Strophen unisono zu singen: mit T

s weitere Ein
blt dann die P

geeignet: Die M&nnerstimme
nd der Sopran kommen bei weiteren

Als Intro ode

Juan M. V. Garcia ist sehr gut fir die Arbeit mit Stimmwechslern geeignet,
innerstimme nur eine Quinte von g bis d’ umfasst. Die Einstudierung kann
gen (= Vermittlung), vor allem in den Takten 6-11 ist dies hilfreich. Wenn
T. 25-27), kann ggf. der Alt unterstiitzen.

24-31 ein Beatbox-Pattern einzubetten, ist ad libitum gedacht. Um dieses
dafiir Jugendliche aus ihren Stimmen herausgenommen werden. Das Pattern

mo! blue (Carus 2.204) finden sich Anregungen zum Thema Beatboxing in einem Work-
Paul Brenning und Julian Knorzer.

Repertoireidee: Die vielen Vorhalte erinnern an das bekannte Arrangement des Irischen Segens-
spruchs ,, May the road rise to meet you" von James E. Moore jr. (*1951). Fiir vierstimmigen
gemischten Chor ist es im Chorbuch Kirchenjahr (Carus 2.089, Nr. 96) und im Chorbuch Pueri
Cantores | (Carus 2.095, Nr. 52) abgedruckt. Im Handel bzw. im Internet sind auch dreistimmige
Arrangements fiir gleiche oder gemischte Stimmen erhéltlich, z. B. unter www.giamusic.com. Viele
Quartvorhaltsklange enthélt auch das Arrangement von , Ever in my heart” in chorissimo! blue
(Carus 2.204, fur gleiche Stimmen).
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Leise zieht durch mein Gemiit

6. Leise zieht durch mein Gemiit

Zum Lied Heinrich Heine verdffentlichte das Gedicht , Leise zieht durch mein Gemiit” 1831 unter dem Titel
«Neuer Friihling" im zweiten Band seiner Reisebilder. Der Text beschreibt eine romantische
Frihlingsstimmung. Inhalt, Sprachrhythmus und ein von hellen Vokalen geprédgtes Klangbild laden
regelrecht zu einer Vertonung ein. So schuf Felix Mendelssohn Bartholdy die tberlieferte Melodie
als sein Opus 19 mit dem Titel , FrihlingsgruB*” (1834). Frank Schlichter arrangierte sie im Rahmen
des SingRomantik-Projekts fir gleiche Stimmen und fligte fiir Sing Sang Song /il eine Ménner-
stimme hinzu.

Der Beginn des Arrangements, vor Anfang der Strophe, bewegt sich in ruhigen Halben und wirkt
durch vokalisenartig eingesetzte Textausschnitte. Ab Teil [B], mit Beginn der ersten Strophe in den
Frauenstimmen, unterlegt Frank Schlichter einen rhythmisch schneller wirkenden Bossa Style.

Nach einem wiederum vokalisenartigen Interlude (C]) beginnt bei Buchstabe [D] die zwej rophe.
Die Melodie liegt dabei im Alt, der Sopran und die Mdnnerstimme bedienen sich der
Teil [Al. Bei [E] wird die zweite Strophe in den Méannerstimmen wiederholt und di
greifen auf die Begleitung aus [A] zuriick. Das Arrangement endet schlieBlich, wi
in ruhigen Halben.

Eine dritte und vierte Strophe des zum Volkslied gewordenen Geglj we
Fallersleben zugeschrieben:

3. Sprich zum Véglein, das da singt
auf dem schwanken Zweige,
und das Béchlein, das da klingt,
dass mir keines schweige!

grint und bli
ine,

mmer dann
ine.

Beschéftigung mit diesem Musikstiick ist es, die atmosphdrische Stimmung
riicken.

reiten den im pp gesungenen Beginn der Vokalstimmen vor. Beide sollen
eise gelibt werden. Der Zwischenschritt, einen ,hauchigen” Ton durch
n eines ,b" zu verhindern, wird z.B. in Lied Nr. 3 ,,Hayé hamé" behandelt (= Klang/

u).

xtliche Vorlage von , Leise zieht durch mein Gemuit" ist gepragt durch Doppelvokale,
auch Diphthonge genannt. Die Patterns 2 bis 4 widmen sich der Aussprache der Diphthonge
«€i"” und ,au”, die hier auch iliberzeichnet so notiert werden, wie sie gesungen werden sollen
(= Aussprache/Vokale).

In Pattern 5 geht es um das klangvolle Wort ,kling": Der Klinger ,ng" wird wegen seiner

Klangqualitdten auch als ,Halbvokal” bezeichnet. Es gehort etwas Ubung dazu, Klinger zum
Klingen zu bringen.
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1.1

1.2

2.1

22

F
n S .
i — = ¥ :ﬂ Auch im p darf die Stimme nicht hau-
o chig klingen. Dem wirkt der durch den
ba - - Do Buchstaben ,b" in Pattern 1.1 erzwun-
gene Stimmbandschluss entgegen.
F
g JP .
— - : 2|
v I
ha - - llo
Alt, T. 25-26
C Dm F C
9 t T IPP} t ﬂ
o la - ese, la - ese
Sopran, T. 32
F
/I . ‘ 1
o = — !
€se
Dm
|
— ;ﬂ Der Doppelvokal ,au” in ,hinaus"”. Die-
ser wird als ,,a-0" gesungen. Der Vokal
- 08 «a" klingt lange und wandelt sich erst
spatin ein ,0".
i — :ﬂ Das ,W" gut klingend weich und
stimmhaft ansetzen und sofort zum
- cte .a" offnen.
Tenor, T. 45-46
F G c
H . ~ , ,
A i = = :ﬂ Jeder Laut hat seinen ganz eigenen
= * — : Resonanzraum - so auch das ,,ng". Die
© g
klin -

ge, kling! Kehle und die Zungenwurzel sollten frei,
entspannt und locker sein, der Mund
bleibt gedffnet. Kein ,g" ist horbar.
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Leise zieht durch mein Gemiit

Ubung Aussprache, Vermittlung

Die Takte 3—12 lassen sich gut auswendig durch Vorsingen und Nachsingen in den einzelnen Stim-
men erarbeiten. Man kann dies z.B. ein- oder zweitaktweise als Me & You realisieren, wie dies bei
Lied Nr. 1 (,,Hawaii Start Up"“) und Nr. 2 (,,Come on, sing with me now") exemplarisch ausgefiihrt
wurde. Das Ldsen von den Noten und das Fokussieren auf den Horeindruck des Vorsingens kann
hilfreich sein, um die Sensibilitat fir die Aussprache der Doppelvokale zu erhdhen (= Aussprache/
Vokale). Notiert kdnnte diese etwa folgendermalRen aussehen (hier ohne Phrasierungsbégen, im
4/4-Takt und mit einem erganzten Schlusston):

Alt
A C Dm F C A7 Dm G C G’ C
A 1
k=2 ot 4
Q) &
La - ese, la - ese, kling hi-naos, kling hi-na-os, kling, la-ese kling!
7
1 C [G 1 C] (A\ AN
i 1 : 1 AN
La - ese, la - ese, Kkling hi-naos, kling hi-naos,  kling!
Tenor
A C Dm F C A7 Dm G C 7
e e — : 1\ R
o= [ - * - =\ e =
o = o ¢ 2=
La - ese la - ese kling kli kling!
e ich meinen rsdéngerinnen mit r-Hand (= Vermittlung): Meine
der Innenfldq \zu mir, der klei (unten) steht fir das ¢’, der Dau-

—nicht ganz tonartgetreu, aber pragmatisch-
ll-Hand: Die rechte gt mit der Auenfldche zu mir: der Daumen
albtonschrift e’-f7 liegt zwischen Zeigefinger und Mittelfinger. Sopran und
durch Hand-Vermittlung zeigen, sind aber durch Vor- und Nachsingen leicht

gen der , Vokalisen”, wegen der strophischen Struktur und wegen des
«6n Melodie und begleitenden Elementen ist dieses Stiick sehr leicht und
ch gerne auswendig zu erlernen. Fir die Vermittlung bietet sich folgende Vor-

se an: Es beginnt der Alt mit der Melodie, die auf Basis der Dur- oder Moll-Hand
gung) zu zeigen ist. Bei der Wiederholung von Teil |A] singt der Sopran seine Stimme
Beim dritten Durchgang von Teil |Al kommen die Tendre hinzu. An der Melodie der Strophen
fid alle Stimmen im Wechsel beteiligt und die Strophen kénnen leicht a cappella geprobt wer-
den. Die Begleitstimmen greifen jeweils auf die Motivik aus Teil [A] zuriick. So sind die einzelnen
Elemente des Stiicks schnell erarbeitet. Nun folgen die verschiedenen Zusammensetzungen wie
oben beschrieben. Durch die Wiederholungen stellt sich schnell das Gefiihl des Kénnens und ein
motivierendes Erfolgserlebnis ein.

Alte Texte neu belebt in Form von frischen Kompositionen und Arrangements gab es immer und
wird es immer geben. Und das ist auch gut so! Peter Schindler hat in der szenischen Kantate
Sonne, Mond und Sterne (Carus 10.601) alte Texte in neue musikalische Gewénder gesteckt,

Uli Fahre hat gar philosophische Texte vertont (Frag einmal die Philosophen).
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Wenn ich ein Voglein war

7. Wenn ich ein Voglein war

Zum Lied Das Liebeslied ,, Wenn ich ein Voglein war"” entstand vermutlich in seiner urspriinglichen Fassung
Anfang oder Mitte des 18. Jahrhunderts in der Schweiz. Im 19. und 20. Jahrhundert erlangte es
mit einer stark abweichenden Textierung Johann Gottfried Herders weite Verbreitung. Die lange
Zeit mindlich tiberlieferte Melodie wurde erstmals von Johann Friedrich Reichardt schriftlich fest-
gehalten.

Das vorliegende Arrangement beruht auf einer Bearbeitung Robert Schumanns fiir zwei Sing-
stimmen und Klavier. Peter Schindler bleibt dabei nah an der Schumann-Version, verteilt jedoch
die zweite Stimme auf Alt und Tenor und vereinfacht die Klavierbegleitung fiir eine leichtere
Spielbarkeit. Es bleibt jedem freigestellt, stattdessen den Schumann'schen Satz als Begleitung zu
wéhlen.

Die Melodie bei Robert Schumann bzw. Peter Schindler weicht stark von Reichardts b
ter Volksliedfassung ab, in erster Linie wegen der Moll-Tonalitdt. Hier die erste he
Reichardt'schen Version (www.liederprojekt.org):

[ u G. . . A
o - AY

L ] I I .

D)
Wenn ich ein Vog - lein wiir % zwel %Yﬂlch zZu
D7
O | L
D} I Y I I = I
ht kann sein, a -ber nic ann sein, bleib ich all - hier.

erichtet in drei Strophen von Liebessehnsucht: Sténdig kreisen die Gedanken
nerreichbar und weit entfernt weilende geliebte Person. Die Musik greift die
ertont sie nach dem reprisenartigen Schema A-B-A. Die beiden [Al-Teile sind
che Dreiklange, der[BI-Teil besteht aus einem kleinen Fugato. Das Lied ist

ingen. Zahlreiche Halbténe unterstreichen den sehnsuchtsvollen Charakter.

e am Anfang (Pattern 1) bietet sich zum Einsingen an, am besten auswendig und im
vermitteln durch die Moll-Hand (= Vermittlung). Schon ist es, sich einen Phrasierungs-
er alle vier Takte vorzustellen. Evtl. kann man auch darauf verzichten, das ,,a" in T. 3 neu

Patterns 2.1 und 2.2 werden erst einzeln gesungen, danach kdnnen sie kombiniert werden.
Diese beiden Patterns sowie Pattern 3 tiben die Intonation der Halbtone.

Patterns 4.1 und 4.2 bereiten die Klangwelt des verminderten Klangs in T. 27f. vor.
Dieser drtickt das schmerzvolle Erwachen aus dem schénen Traum aus.
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Wenn ich ein Voglein war

1.1 Alt, T.1-4

AL Em Am F47 H”  Em
A g —T— e ——— — : Der Vokal ,,a" wird mit einer nicht zu
@,) 2 o - starken Mundéffnung weich und ohne
A (@ — Glottisschlag angesungen.
Der Alt sollte auch in der Tiefe aus-
reichend Kopfklang beibehalten
1.2 Sopran, T. 1-4 (= Registerausgleich)

2.1

22

£ e Intonation: Spannung halten, vor allem
= bei den abwirts gefiihrten Halbténen.
S t kann sein, . wa
A D
F—r— :ﬂ Antagonist.ische Bewegung nach unten
- T = (= Intonation)
wenn ich er - wa-chen tu, bin
4.2 Tenor, T.27-28
H7/b9
[ 4 I -
2 ﬂ Antagonistische Bewegung nach oben,
I 1 PN ry 0
- —+—— — Lhell” denken

wenn ich er - wa - chen tu, bin
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Wenn ich ein Voglein war

Ubung Ausdruck, Langatmung, Vokalklang

Die ruhige Innigkeit des Liedes driickt sich u.a. in langen Legatobdgen aus. Einen solchen denkt
man sich z.B. auch in den Takten 5-10, wobei in der vorgeschlagenen Ubung vom Text nur die
Vokale gesungen werden. Eine langgezogene Handbewegung, entweder zu den Seiten oder von
oben nach unten, unterstiitzt die Legatolinie. Das Beispiel ist dem Sopran entnommen, die anderen
Stimmen kdnnen auf dieselbe Weise getibt werden:

Em H Em H Em H Em Hm
ﬁ _ - . _ s |

v

Vor der ,Reprise” in T. 31 bietet sich ein kleines ritardando an. Auch wére es schon, die

27-30 auf einen langen Atem zu singen. In der darauffolgenden dritten Strophe lasst ¢
mehreren Stellen der Legatobogen durch reflektorische Atmung aufrechterhalten, z. B!

Tipps

net, kann man diese sehr gut fiir einen Chorauftritt mit Einlaufen durch den
ublikum nutzen. In diesem Fall wiirde ich vorschlagen, zu Beginn wiederholt
des Soprans zu singen. Das Aufteilen auf zwei oder auch drei Stimmen
wéhrend des Einlaufens oder sogar erst, wenn die Aufstellung erreicht ist.

Jugendliche zu arrangieren, scheint mir aus Erfahrung eine gute Moglich-
rt von Literatur aufmerksam zu machen. Nicht jede Musik eignet sich
ernisierten Klassikern* in diesem Buch z&hlen auch , Die Gedanken sind frei"
ise zieht durch mein Gemiit" (Nr. 6) oder ,Langue, geme" (Nr. 15), die in zeitgemaBen
ents Altes mit Neuem in gekonnter Weise klangvoll verbinden. Wichtig ist auf jeden Fall,
¥ Chorleiterin ein Stiick selbst gefallt, denn dann wird sie es prinzipiell auch glaubhafter ver-
eln kénnen.

Eine weitere Méglichkeit, Altes mit Neuem zu verbinden, sind Quodlibets, bei denen verschie-
dene Lieder (oft unterschiedlicher Zeiten und Stile) parallel gesungen werden und sich gegenseitig
bereichern. Ein solches Crossover-Quodlibet ist die Kombination von ,, Der Winter ist vergangen”
(aus dem 16. Jahrhundert) mit dem Erfolgstitel von Stevie Wonder , Isn't she lovely” (siehe
chorissimo! blue Nr. 4 und 5, Carus 2.204).

52 Carus 24.042



Zum Lied

Me & You

Carus 24.042

1.4
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Die schone Tilla

8. Die schone Tilla

Die schone Tilla liebt nur Lila, denn Rot steht ihr nicht, und sie ist sehr eitel. In exaltierter, htchst
emotionaler Weise wehrt Tilla sich im Lied gegen alles Rote; zuletzt verschmaht sie in Seenot gar
den roten Rettungsring und ertrinkt lieber, als von ihrem Wunsch nach Lila abzuriicken. Selbst ihr
Geist strahlt lila. Ohne diese Lila-Versessenheit ins Lacherliche zu ziehen, l&sst sich die Person der
Tilla in diesem Satz von Max Frey lebhaft musikalisch charakterisieren: eine humorvolle Heraus-
forderung fiir schnelle Zungen. Bei dem flotten Grundtempo ist auf deutliche Artikulation im
staccato und auf rhythmische Genauigkeit zu achten (z.B. Synkope in T. 1 und 3). Die Verwendung
des Zungen-R bietet sich an.

Bereits im Intro (T. 1-4) erfdhrt der Horer von Tillas Rot-Lila-Konflikt, der in vier Strophen (T. 5-16)
naher ausgefiihrt wird. Jeder Strophe folgt der in den unterschiedlichsten emotionalen Farbungen
singbare Refrain: Er kann Panik und Entsetzen, Todesangst oder Verzweiflung ausdriick d
zuletzt fordert Tillas Geist mit Grabesstimme die Farbe Lila ein.

Zunéchst wird nurin Achtelnoten mit den Handen abwechselnd links
gepatscht. Dann wird immer an der Stelle des Patschers der rechte

Die gesprochenen kurzen Ausrufe,
Patterns 3.1 bis 3.5 vorbereitet we Sowohl als Tonhdhen- als
; eise nach oben transponieren

it den Handen kann man die jewei-

n Texten der
. welcher der

Patschen auf den Oberschenkeln
L = Links
R = Rechts

D™
i
oo

.ba" gesprochen

3N
1
AR

s e m— ——— - gesungen, evtl. noch mitpatschen
{7y A B —" - & - .H

;)V 1 I'/

ba ba ba  ba Nein!

Sopran, T. 2

A ') s - i

i — S K K Y H «Sdngersprache

[ v WL | Y Ay vl 17 1 r s

ANV 17 7] vl 1

[y r r. . :

Nein, nein, nein, nicht rot!

Tenor, T. 1-2

A D A

i — . } —— Nt Schwingend, wie eine Kontrabass-
S R ;i_ T ;i e Saite. Der Vorschlag kann als ein

,d-dm" realisiert werden.
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Die schone Tilla

3.1

QQ;’ND
1
=

32 Ale T.6

AL TV
ML TN

QQ;’ND

=
T — |
]

oh!

3.3 Sopran, T. 8

QQ;’ND
;5“
h
/
/
3

ah!

3.4 Alle T.10

M

PPV A
aaadd .ﬂ

Q;;SND

rd
1
|
so?

35 Al T.22

wie schon bist du

Y b
“doch zu Til - las  gro - Bem Schreck

p Om &
43 S ——tw—o P i T :H
ANDV.4 1”4 17 | !
o r Y
3.griff sie auch so - fort da - nach
Ebm Ab
! A l
44 1 13 1
@ I'/ :/) L | 9] | 9]
[y ) r 4

4. wan - delt, oh welch schd - ne Pracht.

54

Vorab eine Stimmbandschlussiibung
mit ,b"-Anlaut, damit die Einwiirfe
nicht hauchig werden (- Klang/
.Hauchen").

glissando abwadrts

glissando aufwérts und aby' (fts

/ /ss@

glissando abwadrts

Alle Patterns werden im staccato
gesungen. Der Explosivlaut am Ende
(wenn vorhanden, also z.B. das ,, ck”
in ,Schreck") wird deutlich artikuliert,
vor allem dann, wenn die reflektorische
Einatmung dadurch innerviert werden
kann. Eine schnelle Aussprache ist ein-
facher und besser moglich im mf; es
sollte nicht zu laut gesungen werden
(= Atmung/Reflektorische Atmung).
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Die schone Tilla

5.1  Sopran, T. 11-12
Em D A7 D

Die Patterns 5.1 (Sopran),

S 1 I 5.2 (Alt) und 5.3 (Tenor)
2.doch zu Til-las gro-Bem Schreck war sie rot ta - pe-ziert. kénnen auch kombiniert
werden.

52 Alt, T.11-12

Em D A7 D
) N A N N
P’ A I N 15 N N 'Y 'Y 'Y T |I
| - 1T | I\, I\, I\I 1 3 1| :
D) |4 j’ j’ -5 ® “

2.doch zu Til -las gro-Bem Schreck war sie rot ta - pe-ziert.

53 Tenor, T. 11-12

Em D A7 D
0 .
A ——N—T—k—N— I —
Y A\ A\ 1 A\ A A N 1
& > | Y | - | Y l\/ I\, 1] QI
© 2 & &3 -

2.doch zu Til -las gro-Bem Schreck war sie rot ta - pe-ziert.

Ubungen A Aussprache
Alle, die mich kennen, wissen, dass i
das ,R" rolle. Hier eine Ubung, die
reich ist: Viermal wjrd das Wort ,,B

C F c47 |
| Ik\ N 1 1 12 ‘h 1}
| R_'_i 14 |8} T I - | YA
> y o 7 1 =5
r |4
rot darf es nicht sein!
c# F# D7
Db Gb M
IA t T T
T 1 1 - - I'JIH
T 1 P y < 1 |
la, li - la muss es sein!
G D G Eb7
# ) A ) Bl
p” A1 1 | 13 1 I WO 17 1y
7 T > = = R_HI T 1 - T 12
[ & an) - = 1 1 17 = | 1 || 7
A4 - 1 I | "4 17 17 e 1 11
D) R I, iR 4 . .
Nein, nein, nein, rot darf es nicht sein!
Ab Eb Ab E7
h I [\ [\ | ] It}
1 1 - [P T
#5559:.%@@%—!'—!'—!‘5—.'—#! >—) t i
A4 1/ 1/ 1 1 17 |74 1/ 1] 1 (I
0] r 4 ! 14 14
Bit - te, bit - te li - la, li - la muss es sein!
A E A
9 ﬁuﬁ I 77 T R :
ot — = : e r—= — !
AND"4 1 1 | 4 1”4 17 | )
D} L r |4
Nein, nein, nein, rot darf es nicht sein!
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Die schone Tilla

Diese Tonhohenibung ist frei aus dem Material des Liedes gestaltet. Durch das schrittweise nach
oben transponierte zweiteilige Pattern gelangen die Sopranistinnen in die Tonhdhenlage, die sie im
Lied erreichen sollen. Wie bei allen Ubungen und Patterns singen Alt- und Ménnerstimmen (letz-
tere oktaviert) mit, solange es ihnen moglich ist. Das ,Nein, nein, nein" sollte kurz und im staccato
gesungen werden, um den Bauchatmungsimpuls moglichst intensiv zu spiiren. Dieser Impuls hilft,
die Tonhdhe zu erreichen (= Atmung/Zwerchfellimpuls).

Tipps Die gerufenen Einwiirfe ,ah!" etc. dienen der Charakterisierung der exaltierten Tilla, sie kénnen
sowohl solistisch als auch chorisch realisiert werden. Tillas Gestus kommt sehr schdn in der dritten
Stimme zum Ausdruck, wenn diese von hohen Méannerstimmen gesungen wird. Diese Stimme
darf nicht weggelassen und nicht tiefoktaviert, sondern allenfalls von tiefen Altstimmen gestiitzt
werden. Die Spitzentdne der Tendre (bis zum a?) kdnnen im Falsett gesungen werden. Diese Far-
bung darf durchaus Tillas etwas , Gberdrehtes” Verhalten widerspiegeln.

Die Klavierbegleitung kann entfallen, sie dient nur der Stiitze. A cappella kommt.das
ebenfalls sehr gut zur Geltung.

sind die Einwi esetzt, es handelt es sich tiberall um glissandi:
ntes ,oh" von oben Unten, in Takt 8 ein entziicktes, ausdrucksvolles
fsteigend und wieder absteigend) und in Takt 11 ein fragendes ,so0?" von
ine jeweils passende Mimik und Gestik bieten sich an. Zum Schluss (T. 22)

, worum es geht: nicht Rot, sondern Lilal Daher machen alle die ,aha”-
om Kopf weg: ,Klar, ich habe es verstanden” und verharren im Freeze.

opran auf ,spricht, spricht, spricht” die Geste des steten Sprechens an:
aumen zu den anderen vier Fingern.

kann auf das ,Nein" zu Taktbeginn gestampft werden.

umoristische Stiicke in gleichstimmigen Arrangements oder mit nur einer Mannerstimme
sich auch in den beiden chorissimo!-Sammlungen (Carus 2.200 und 2.204), z.B. ,Mein
Bruder macht im Tonfilm die Gerdusche" oder von den Wise Guys ,Das Sdgewerk Bad Segeberg"
und , Deutsche Bahn" (alle drei in chorissimo! blue). Beliebt ist auch der Klassiker ,,Ich wollt', ich
wdr ein Huhn" (chorissimo! orange, Nr. 9).
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9. Narrische Traume

Zum Lied Das Gedicht ,Nérrische Tradume" von Gustav Falke (1853-1916) ist vielleicht manchen jungen
Chorsangerinnen bekannt, da es gerne in Schulbiichern besprochen wird. Der Text er6ffnet eine
skurrile Fantasiewelt, in welcher der Mond als Kegelkugel verwendet wird und auf seiner ,Kegel-
bahn" Walder und Gebdude tiberrollt, bis er schlieBlich ins Wasser féllt. Die Sterne verléschen.

Es ist ,rabenfinster” und der trdumende Kegelkugelwerfer stolpert dem Mond auf seiner Bahn
hinterher. In der vierten und letzten Strophe sieht er sich schlieBlich selbst als Mond, der tief unten
im Wasser von den Fischen bedugt wird.

Der Musik stehen tiber die sprachlichen Mittel hinaus weitere Moglichkeiten zur Verfligung, die

mystisch-irrationale Atmosphére einzufangen. Komponist Peter Schindler (*1960), bekannt durch
zahlreiche Lieder und Musicals fiir Kinder und Jugendliche, lasst sich gerne von fantasiegeprigten
Texten inspirieren und schafft es, Ausfiihrende und Zuhdrer musikalisch in die Fantasie [
hineinzunehmen.

and einer pentatonischen
Improvisation erproben (siehe Ubun alisen fiir das Erzeugen
der Traum-Stimmung eine groBe R

Glottisschlag und p’

men der Jungen verdndern sich
in der Pubg die der Madc tiefer, und sie erproben gerne die neu

ei sollte ihnen |

Me &You imni eisterhafte” Atmosphére von Strophe 3 wird musikalisch dargestellt durch
g d dschritte und scharfe Dissonanzen (z.B. ein ibermaBiger Dreiklang auf das

. Der gesamte Teil von T. 59 bis T. 78 ist langsamer zu singen. So kdnnen

e zahlreichen harmonischen Riickungen gut erfassen. Hier gilt es, nicht nur

dern den Chorklang als Ganzes zu proben.

und 2 greifen exemplarisch T. 61 im Tenor und im Alt heraus und zeigen mit einem klei-
zwinkernden Anklang an Georges Bizet als Eselsbriicke eine mégliche schrittweise Vor-
eise fiir die Erarbeitung schwieriger Abschnitte auf. Konkret geht hier es um das Singen

= groBen Terz abwdrts und um die stabile Unterscheidung zwischen grofer und kleiner Sekunde.

In Pattern 3 ist die tiefe Lage des Alt, hier anhand der Strophenenden der dritten und vierten
Strophe, zu proben: In Pattern 4 wird die dazugehdrige Sopranstimme dariibergesetzt.

Dm Bbm
) )
1.1 ' ! ‘ : Halbtone gut horen! Die Kérperspan-
' — — ——— nung des oberen Tons muss wéhrend
du du du du du du du der gesamten absteigenden Linie
erhalten bleiben, um ein Absinken zu
verhindern.
Dm Bbm
0 A . ,
12 HfHo—e—Va——-— Eine groBe Terz abwaérts sauber zu
o — X singen, ist manchmal schwieriger,
du du als man denkt.
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1.4 Tenor, T. 61/65

A Dm "

~ I | —

cliu du du du_ du
war ra-ben-fin - ster

wie auf _
Dm
2.1 nﬁ & ] t
du du
Dm Bb
f )
22 Aedb—F—
Q) T
du du

23 Alt, T.61/65

[©)]
o)

D)

™

I
Ll

o ®

wie wird der

3.3 At T.96-97/98

<H

Gb
)
y AWy T T
[  an W 1 1
ot

wie wird der

58

Ll

Es folgen groBe und kleine Sekunden,
die klar unterschieden und gut gehort
werden mussen.

Zuerst werden die Takte noch auf der
Silbe , du” gesungen, dann wird der
Text hinzugenommen.

fiir die groBe Terz v
Es handelt sich um ei
von Pattern

kleine Sekunde aufwérts des’-d?
muss gut gehort werden.

Pattern 3.1. und 3.2 mit und ohne
glissando singen. Beim Ansingen

im glissando von oben bleibt mehr
Kopfklang erhalten und , verfeinert”
die tiefe Lage. Wird das glissando
wieder weggelassen, sind die jungen
Altistinnen fiir den feineren Klang
sensibilisiert.
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4.1  Sopran, T. 95-96

o)

:
P’ A 1

[ I I i i

Gm? Gb
l
1

1T

P~

]
==

wie wird der sich, wie

4.2 Sopran, T. 96-97/98

A Gb F
v an —— S— — ! H Manchmal ist es leichter, durch Vor-
reR == 2 singen und Nachsingen zu lernen,
. . . vor allem, wenn viele Vorzeichen
wie wird der sich wun - dem

beim Notenlesen méglicherwei
.abschreckend” wirken.

Ubungen A  Einsingen, Improvisation &
N\

1 ya
12 (@]
L4 Py O (@] N Q

— JENTA

se Notenwerte

QQ;’ND

ung, Vokalklang
owohl die Vokalisen als auch die meisten Text- und Melodieabschnitte sind viertaktig konzipiert.
Beispielhaft dienen T. 1-4 als Ubung zur gut gefiihrten Ausatmung.

Dm Am Dm Am Dm

Die Moll-Hand kann als Einstudierungshilfe verwendet werden (= Vermittlung): der nach unten
zeigende Daumen ist der Grundton d’, der Halbton liegt zwischen Zeige- und Mittelfinger. Der
Ton ¢2 Uibersteigt den durch die Hand darstellbaren Ambitus einer Quinte. Er wird darum oberhalb
des kleinen Fingers gezeigt.
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Zumindest in den Vokalise-Phrasen sollte man nicht atmen, doch der Bogen sollte analog fiir alle
viertaktigen Phrasen gedacht werden. So kann z.B. der Schlusskonsonant von ,,Heute Nacht" in

T. 10 den Atemreflex eines kurzen , Einlassens"” auslésen, ohne dass eine grofRe Atemzasur entsteht
(= Atmung/Reflektorische Atmung).

Weniger Atemluft wird benétigt, wenn die Vokalisen-Ubung auf den Klinger ,ng" anstatt auf
einen offenen Vokal gesungen wird. Doch auch beim ,ng" sollte der Mund geoffnet sein. Erst
nach diesem Ubergangsschritt wird das ,ng" zum Vokal hin geweitet, in diesem Fall zum ,a".
Auf diese Weise werden auch die Resonanzrdume aktiviert. Welche Vokalfarbe passt am besten
zur Atmosphdre des Lieds?

C  Vermittlung, Bewegung
Als Hilfestellung bei der Erarbeitung besonders der dritten Strophe lasst sich eine Bewegu

zutrifft. Harmonisch komplexere Stellen sollten zunédchst ohne
geprobt werden. Erfahrungsgeméal wird die Melodie auf diese

rrische Trau
den. Auch ein

Tipps Die Vokalise von dle Intonation bzw. Vorspiel wie
—<fholten) Takte 1-4 oder ein Klavier-
ng schafft ein modularer Aufbau, in dem

gesungen werden.

Kinderhits mit Witz 16 (Carus 12.832) ist das Lied ,, Narrische Traume"
ohne Ménnerstimme abgedruckt. Die Vokalise wurde von Peter Schindler
e Fassung hinzugefligt. Zur Zeichnung der Atmosphdre setzt er auch in
en ein, z.B. in seiner Vertonung des Weihnachtsgedichts , Markt und

“ von Joseph von Eichendorff und bei Clemens von Brentanos , Klage-
eweils in der fir das Singprojekt SingRomantik entstandenen Fassung.

t ist auch in Kinderhits mit Witz 14 zu finden, allerdings unter dem Titel

alisen sehr ausdrucksstark sein kénnen, belegt der bekannte schwedisch-danische Musik-
rie im Himmel von Regisseur Kay Pollak (2004): Bei einem Chorwettbewerb erfahren Jury
arid Teilnehmende die Entwicklung vom einsamen Ton eines einzigen Sangers tiber das Einstimmen
weiterer improvisierender, textloser Stimmen des Chores hin zu einer vokalen Klangwelle, die das
gesamte Publikum erfasst und mitreif3t.
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10. Alles nur geklaut

Zum Lied +Alles nur geklaut” stammt von der a cappella-Gruppe ,Die Prinzen", die in den 1980er Jahren
von ehemaligen Mitgliedern des Leipziger Thomanerchors und des Dresdner Kreuzchors gegriindet
worden war, jedoch erst seit 1991 unter dem heutigen Namen auftritt. Musik und Text des Songs
schrieb der Frontmann der Band, Tobias Kiinzel. Verdffentlicht wurde , Alles nur geklaut” im Herbst
1993 auf dem gleichnamigen Album, das sich 41 Wochen lang in den deutschen Charts hielt,
davon allein 27 Wochen auf Platz 4.

Von wegen Oldiel Nein: Klassiker! Nicht ich musste die Jugendlichen in meinem Chor fiir den Song
begeistern, vielmehr waren sie es, die mich mit ihrer Begeisterung angesteckt haben. Der Song
kann iiberall gesungen werden, er ist wirksam und reiBt Sangerlnnen und Hdérerlnnen gleicher-
mafen mit. Und letztlich hat die Thematik auch heute noch nichts von ihrer Aktualitit eingebiift.

Arrangeur Peter Schuldt schrieb den vorliegenden Satz urspriinglich fiir das erfolgreicty” schulchor-

projekt The Young ClassX, bei dem tiber 2500 Kinder und Jugendliche mit Begeisteru
50 Chéren im GroBraum Hamburg singen.
Hier ein Uberblick tiber den Aufbau des Songs:
[A]-[B] Intro
- . Strophe

]

1
1. Refrain
2. Strophe
2. Refrain
3
3

REEEMND
M d

h drei relativ la ein |0sbares Problem, denn die Jugendlichen
tck mogen.

&9

Me & Yo ] horleiterin ihre Vorstellung, wie , E-o-e-0!" an den verschiedenen Stellen
teln. Hier wird exemplarisch T. 32 herausgegriffen, die Varianten in T. 21
50 geprobt werden.

, fmmer wieder vorkommende synkopische Rhythmus der Teile [D] und
Es ist ZU beachten, dass im Teil [J| die entsprechende Parallelstelle der 3. Strophe nicht
konzipiert ist.

«utliche Artikulation, vor allem in der Absprache der Explosivlaute ist bei diesem Song wich-
g, z.B. bei dem zentralen Wort , geklaut”. Diese Frage thematisiert Pattern 3. Die jeweiligen
.t"-Absprachen |6sen den reflektorischen Atem aus, allerdings nur dann, wenn der Mund nach
dem Explosivliaut direkt gedffnet wird (= Atmung/Reflektorische Atmung). Das I6st (ibrigens oft
ein Gdhnen aus. Wenn beim Singen oft gegdhnt wird, kann das also auch ein Zeichen dafiir sein,
dass vieles richtig gemacht wird.

1 Alt, T. 32 u.a.

Em
o)
—}(—gﬂ ¥ i . —— :H Eine einheitliche Phrasierung ist hier
@Q) + - = = e wichtig, das gilt fur alle parallelen Stel-
E - o - < . o len im Stiick. AuBerdem motiviert die-

ses Pattern gleich zum Weitersingen.
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Ubung

62

2.1

22

2.3

24

M X X )(EI XI . X ) X . g X

1 S e S B :H Der Viertel-Beat (,,x") wird geklatscht
— — oder auf der Tischkante geklopft.

ba ba ba baba ba ba__ Spater sollte der Song in Halben

gedacht werden, damit es , groovt”.

Fur die Genauigkeit des Metrums

Alt, T. 24 und die Erarbeitung der Synkopen ist

jedoch der Vierteltakt besser geeignet.

N>

¢

AnC

v

Kei-ner kriegt da-von ge - nug___

Alt, T. 54
X X )% X X X )% X
fs = . —1
y 4 r 2 . 1AW | N 1 1
H—= — o —t
5 =

Ich bin ein gro-Ber Held __

Sopran/Tenor, T. 55/57

G
H’XX X X X
pr ] T }
y 4 7 3 7 3 | I — I
oy &1+ 3
] [ 4

ein  gro-Ber
ja, durch die

| — )
| 4 | 4

e durch die Welt__

— £ e Bei ,nicht" wird das Absprache- ,t"
- auf die nachfolgene Z&hlzeit 1

du ni - cht: Denndas ist a-lles nur ge-klaut. gesungen, , geklaut” ist kurz.

Langatmung, Gestaltung

Em

[©)
o
m
3

[ 108
| 100
| THEE
| 100

du du du du du du du du du du du du du ah!

Diese Ubung ist fiir die Mannerstimme gedacht. In den Takten 47-54 wird eine Art Bass-Drum von
den Ménnern als Rhythmus gesungen. Jede Zahlzeit 1 bekommt einen leichten Akzent, ohne dass
man dabei die ganze Linie bis zum Schluss aus dem Blick verliert. Auch der letzte Ton wird nicht
lauter als die anderen gesungen. Wihrend der Ubung sollte nicht geatmet werden. Das Bild eines
kleinen Therabandes, das auseinandergezogen wird, kann hilfreich sein. Alternativ lasst sich dieser
Begleitung durch die Ménnerstimme auch, wie auf der CD, Gerduschcharakter verleihen.
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Tipps +Alles nur geklaut” ist auch fiir Stimmwechsler sehr gut machbar. Falls gar keine Ménnerstimmen
vorhanden sein sollten, kann die Tenorstimme notfalls auch eine Oktave héher von Frauenstimmen
gesungen werden.

Bei der Auffithrung kdnnte man den Song wéhrend des Singens zu inszenieren. Zwei Jugendliche
aus meinem Chor waren so mutig, den Text vor dem Publikum zu spielen. Aber auch der Chor
als Ganzes kann den Text mit Gesten begleiten. Bei beiden Moglichkeiten ist es wichtig, dass nur
wenige Bewegungen, nur Andeutungen, gemacht werden. An jedem Ende des Refrains bietet es
sich z.B. an, mit einer passenden Geste im Freeze zu verharren. Beim Thema Musiktheater haben
die Jugendlichen oft selber ein gutes Gespiir, was geht und was nicht, und ich beziehe sie in die
Gestaltung mit ein. Auch kann jede Chorleiterin ihren Chor selbst am besten einschatzen und sich
vorstellen, was die Jugendlichen mitmachen.

Freeze

a Inszenierung findet man in den beiden Workshops , Chortheater” von
orissimo! orange (Carus 2.200). Mehr auf die Realisierung ganzer Musi-
ogen ist Marion Schaubles Buch Auftritt! (Carus 24.020), aber viele Ideen
alich in kleinerem Rahmen aufgreifen.

chinweis: Aktueller als die Prinzen mégen heute andere deutschsprachige Gruppierun-
. Spak machen z.B. Songs von den Wise Guys (z.B. gleichstimmige Arrangements von
=litsche Bahn" und , Das Sdgwerk Bad Segeberg" in chorissimo! blue, Carus 2.204) oder der
a capella-Gruppe MAYBEBOP. Allesamt lohnenswert zum Hoéren und zum Singen!
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Zum Lied

Me & You

64

22

11. Scarborough Fair

Die Ballade , Scarborough Fair" nimmt Bezug auf die bedeutende gleichnamige mittelalterliche
Handelsmesse, die Giber mehrere Jahrhunderte hinweg jéhrlich im August und September in der
nordenglischen Kiistenstadt Scarborough stattfand. Das Lied wurde vermutlich im 16. oder

17. Jahrhundert geschrieben und existiert in zahlreichen textlichen Varianten. Oft wird es in
Dialogform von einem Mann und einer Frau gesungen. Es geht um ein ehemaliges Liebespaar,
das sich gegenseitig unldsbare Aufgaben stellt als Voraussetzung dafir, wieder Geliebte werden
zu kdnnen: z. B. ein naht- und saumloses Batisthemd (,,cambric shirt") herzustellen oder einen
Morgen Land (,,an acre of land") zwischen Salzwasser und Strand zu finden und es mit einer
Sichel aus Leder (,,a sickle of leather”) abzuernten. Die immer wiederkehrenden Begriffe , pars-
ley, sage, rosemary and thyme" (Petersilie, Salbei, Rosmarin und Thymian) erschlieBen sich durch
ihre Symbolik: Petersilie soll Bitterkeit (der Nahrung) entfernen und ihr wurden spirituelle Kréfte
zugeschrieben, Salbei symbolisiert die Kraft und der Rosmarin Liebe und Treue, wéhren i
fir Mut steht.

gewdbhrleisten: Pattern 1 ist eine leise
falten nicht in Vollschwingung vers
geringen Glottiswiderstand und f6
dem Stiick ange en weich und
Patterns 2.1

2: Pattern 3.1. beginnt mit dem Sopran-
0-31, Pattern 3.2 er den Durchgangston ¢2 zur Septime des Tenor.
rbeitung der Quart- und Quintspriinge in der Altstimme in den Takten

r Silbe ,don".

G
~— '; ! o e H Der erste Ton ist der ,, Aufhdnger”, an
i 1 dem sich alle anderen Téne orientieren
m_ nu_ nu und entlanggleiten. Sie werden ohne
Druck angesungen.
t, T.14-17
G A H
O s . ] . . .
@’ > '| > ‘5 i : i i ¥ :H Das ,h" wird beim Summen nicht
o ~ —— —= gesprochen, das ,,m" wird gesummt,
hm hm die Lippen liegen locker aufeinander.
Es sollte kein Druck vom Kehlkopf
ausgehen.
Tenor, T. 14-17
py © - A" |
A —— —— it : 2.1und 2.2. dienen dem
o =5 — — «Einschwingen" in das im Charakter
hm eher zuriickhaltende Stiick. Die Laut-

starke ist nur ein mp.
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3.1 Sopran/Alt, T. 30-31

E
[ u m
p' A1 Y 1 1 Il |
fon——T1—T11——5H
St ——
2. Tell her to make me
3. Tell her to find me

3.2 Sopran/Tenor, T. 30-33

s Em Hm Em
e ——— - : Voriibung fiir den Mdnnerstimmen-
: einsatz in T. 32: ¢ statt h7 als unter-
2. Tell her to makeme a, tell her to make stiitzender Uberleitungston

3. Tell her to find me a, tell her to find

3.3 Tenor, T. 32-34

s Hm . Em |

y | ! 1 i : 1 i .II
2. Tell her to make me a shirt.
3. Tell her to find me a land.

41 Alt T.37-38

/)H-A
p A

-]

artsbewegung die Helligkeit
opfklangs mitnehmen
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Ubungen A Aussprache

Eine Vortibung koénnte sein, den Text in ausdrucksvollem, ,vornehmem* British English in der
Séngersprache (d.h. mit Kopfstimme und im Singrhythmus) sprechen zu lassen. Bei dem Wort
~thyme" ist zu beachten, dass es genauso wie , time" ausgesprochen wird, also mit einem harten
.t am Anfang. Das hat seine Ursache wahrscheinlich in der Herkunft des Wortes aus dem Franzo-
sischen. Die Ménnerstimmen sollen sich ,,vornehm* zuriickhalten, falls sie nicht im Falsett sprechen
wollen. Um die Aussprache jedoch ebenfalls zu iben, beteiligen sie sich leise in ihrer normalen
Sprechlage.

B  Tonhdhe

Die folgende Ubung fiihrt den Sopran sequenzierend zum fis2 der Takte 58-61. Der Anfangs-
akkord der neuen Tonart auf der Z&hlzeit 1 reicht fiir das Ohr, um die neue Tonlage zu erfassen.
Allerdings ist dies nur bei guter Konzentration moglich.

E F4
Q ﬁu.'#ﬂ L) ] 1 I
2 1l _me) .l\ := ; i i’l
3} | L
Pars - ley, sage,
F G
o) !
P A I
(s £ i T H
3} J j
Pars - ley, sage,
f=4 Gt
[ Gb /\ Ab
AR may — | S —
LS5 M — = H— \ 1 i
3 j ) I
- ley, sage,M- y and  thyme.
//\ A H
— —1— y 1|
e— = 1 I = I i — < i
' ! I
ley, sage, rose - mar -y and thyme.

Tip gehort zu jenen ,altenglischen” Liedern, die heute regelrecht Volkslied-
gt haben und in zahlreichen Bearbeitungen vorliegen. Bekannt ist z. B. die Version
& Garfunkel. Unter dem Titel ,Meine Welt" hat Helene Fischer das Lied mit anderem

rem Album Zaubermond (2008) aufgegriffen.

Repertoirehinweis: Auch andere ,altenglische" Lieder erfreuen sich grofRer Beliebtheit, so z.B.
.Greensleeves"”, das angeblich der englische Kénig Heinrich VIII. fiir seine zweite Frau Anne
Boleyn komponiert haben soll, ,,Down by the Salley Gardens" oder ,Autumn comes”. Alle drei
Lieder sind jeweils entweder in chorissimo! orange (fiir Besetzung SAM, Carus 2.200) oder in
chorissimo! blue (gleichstimmig, Carus 2.204) zu finden. Auch das vorliegende ,, Scarborough Fair"
gibt es in chorissimo! blue, ebenfalls von Arrangeur Markus Munzer-Dorn, in einer Fassung fiir
gleiche Stimmen.
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Me &You
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For the longest time

12. For the longest time

Musik und Text stammen von dem US-amerikanischen Sédnger bzw. Songwriter William Martin
«Billy* Joel, geboren 1949 als Sohn einer Britin und eines Deutschen, der 1938 mit seinen Eltern
vor dem Judenhass des Naziregimes in die USA geflohen war. , For the longest time* entstand
1983 fiir das Album An Innocent Man. Das Album ist ein Tribut an die 1950er und 60er Jahre, an
die Musik, die Billy Joels Kindheit pragte: Es enthélt viel sog. ,,Doo-Wop-Music", bei der ein Lead-
Sénger von mehreren Background-Sdngern begleitet wird und die gerne auf Nonsens-Silben wie
eben ,Doo-Wop* zuriickgreift. Oft werden auch Finger-snaps und -claps eingesetzt. Auch im vor-
liegenden Arrangement geben snap beats auf 2 und 4 dem Ganzen den gewissen energetischen
Kick.

Der Text beschreibt eine groRe Liebe, die der Texter aber als fragil erscheinen lasst. Er selbst jedoch
wird durch diese Liebe inspiriert, Musik zu schreiben, und weils bei allem, was auch passj
die Musik ihn weiterhin tragen wird. So heiBt es zu Beginn: , Wenn du mir heute Abe
sagtest, dann gédbe es noch immer Musik, die zu schreiben wére. Was kénnte ic
so inspiriert durch dich. So etwas ist mir schon lange nicht mehr passiert!*”

Das vorliegende Arrangement stammt von Christoph Kalz (*1977),
Familienorchesters und des ,,Chor zur Welt" an der Hamburger
schreibt er Arrangements und Bearbeitungen fiir Chore, Big Ban
a cappella-Ensembles sowie fiir seine Schulklassen und A i nasium.

oberste Backing- St|
Stlmme liegen i

e und die untere Backing-

/ Leadstimme sowie bei den Tenor-
ongs ist: Intro — Verse 1 — Verse 2 -

— Coda (= Intro, kann mehrfach wiederholt

tllen geiibt — im Beispiel nur fir die drei Backing-Stimmen ausgefihrt.
den Takten 10-14 entnommen. Die Backings sollen das ,,uh” weich anset-

«f5 Zwischenstufe die Ubung mit einem welchen .buh" gesungen werden. Dabei
h nicht zu viel Druck beigegeben werden (= Klang/,, Hauchen").

e, der Pattern 3 gewidmet ist, ist fir das harmonische Geriist der Backings von grofRer
tung. Es wird jeweils um einen Viertelschlag versetzt ein Dreiklang aufgebaut: G-Dur, a-Moll,
H-Dur, C-Dur, e-Moll, a-Moll, D7. Zun&chst wird der gebrochene Dreiklang vor- und nachgesun-
gen. In einem zweiten Schritt bleiben die Stimmen jeweils auf einem Ton stehen, so wie es auch

im Original erklingt. Dies wurde nur einmal in Pattern 3.2 beispielhaft fiir den ersten Dreiklang
notiert und ist entsprechend fiir die Folgetakte anzuwenden. Der erste Ton der drei unteren Stim-
men wird jeweils betont, danach sollte der Klang ins mp gehen, auch wenn der dritte Dreiklangston
auf Schlag 4 nochmals mit einem Akzent versehen ist. Hier werden exemplarisch die Takte 26-33
gezeigt, die anschlieBenden Takte und Harmonien kdnnen analog geprobt werden.

Ein anderer Probenansatz fiir die Bridge wére, die aufeinanderfolgenden Einsatztdne herauszu-
greifen, also fiir den Tenor z.B. d-e-dis-e (T. 26-33). Beim separaten Proben ldsst sich die Tonfolge
durch Zeigen der Tonhdhe an der Hand visualisieren (= Vermittlung). Die Erfahrung zeigt mir,
dass die Jugendlichen sich das Bild der angezeigten Téne schnell merken kénnen und sich dann im
Zusammenklang leichter tun. Auch dies l&sst sich als Me &You und véllig ohne Noten realisieren.
Beim Blick in die Noten entsteht dann ein Gefiihl von , Ich kann das schon: Das gibt Selbstver-
trauen und macht Lust auf mehr.
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1.1

1.2

1.3

3.1

3.4

3.5
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Sopran, T. 2-4
C G CYE F
A N l l
i 3 - I - =
_?_4 P = = wi = 27
uao uao uao uao
Alt, T. 2-4
%E F
9 C . G cY F
[ fan —1 f — -
;)V © 1 OI _él. 1 )
uao uao uao uao
Tenor, T. 2-4
C G CYE F
9 1 i 1 1 1
(5— = = = =
(3{ uao uao uao uao
Alt, Tenor, T. 10-13
C Am F C
9 — i T T
an o e =7 = 1 1 -
;)V : i 1 | & ) 1
uh
T.26-27
9 ¢ } >/‘|—|\ 1 |
'EV“ : i dl 1 | | 1
) d 1 1
Ba uao - u

991 |

uao - uao - uao

=

Bau Bau Bau uao - uao - uao
T. 30-31
H
=
P A | —
1L 1 1 1 1 1
) L A | | | |
Bau Bau Bau uao - uao - uao
T.32-33
n © -
p A 1 1
Gt | g (e 2 o @
o | - 1 1 1 1 1
) g = T T T T T
Bau Bau Bau uao - uao - uao

Gesungen wird nicht ,,oh", sondermn eher ein
.U-a-0", wobei nach dem ,a" schnell auf ein
offenes ,0" wie im englischen , go" gewech-
selt werden sollte. Der Ansatz ist weich und
ohne Glottisschlag.

Die Patterns 1.1 bis 1.3 kdnnen sukzessive
kombiniert werden

Einem mog Absin i IN¢ Gegen-
beweayng i igat ent Intonation)

gt nach einem deutlich artikulierten
das ,,a” und zum Schluss ein ,,0" (kein
7u): also ,bao”. Das ,b" zu Beginn bewirkt
den Stimmbandschluss und wirkt einem harten
und/oder hauchigen Stimmeinsatz entgegen.

Beim Zusammenklang der Harmonien ist
darauf zu achten, dass die Jugendlichen auch
selbst die Klange horen und verinnerlichen.
Das setzt in jedem Fall voraus, dass die Akkord-
folgen nicht zu schnell geprobt werden und
dass erst auf Zeichen zum néchsten Akkord
libergegangen wird.
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Ubungen
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A

For the longest time

Einsingen, Registerausgleich, Tonhéhe

Ubung A kann als Tonhdheniibung und als Ubung zum Registerausgleich verwendet werden.
Sequenzierte Phrasen lassen sich gut memorieren und sind bei vielen Liedern in dhnlicher Weise
einsetzbar. Die Vorstellung einer Klangsdule ist fiir den Lagenausgleich vorteilhaft: Von oben wird
die Saule mit Klang gefiillt, der bestédndig in ihr schwingt. Die Kérperspannung bleibt erhalten,
auch beim Abwaértsfiihren der Sequenz. Dies kann durch eine der absteigenden Melodielinie ent-
gegengesetzte Dirigierbewegung unterstiitzt werden. Auch die zu empfindende , Weite" der Reso-
nanzrdume lasst sich durch eine entsprechende Bewegung beider Hande anzeigen (= Registeraus-
gleich, Klang/Resonanzrdume, Ausdruck).

F Bb Gm C
0 !
M il I I — = l-» I I — = ]
= ] » i 1 a} H - o —t |
For the long - est time, for the long - est time,
Am Dm Bb C
] 1 - | I
e
J |
For the long-est time, for the long-est time,

for the lon,

Tonhoheniibung. Sie beruht auf den Takten 10-13 bzw. 14-17. Diese wer-
arts transponiert. Alle Stimmen singen die notierten Tonhdhen mit, fiir den
weiter fortgefiihrt werden. Zu beachten ist, dass der jeweils tiefste Ton

tig klingt. Die gesamte aufsteigende Linie wird bei unverdndert gedffnetem
llung gesungen (= Registerausgleich, Tonhohe).

Am F C 4
— — T = et
i" 1 i' r_d o—1< | E——.
du du du du du du du
Bb Gh Db
Afm F% ct k
> a T e —
du du du du du du du
D Hm G D
# | | | |
A T ] — 7z ] e —— —1— =
AN — I z = 1 1 T T == T
0] = T 1 T |
du du du du du du du du du
| Eb Cm Ab Eb
l’r(\'\:b”{l i ,j i d = i :: T = el i 1 - H
;)V d | i ! 11 1 : i 1 i
du du du du du du du du du
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C  Oktavsprung, Tonhdhe, Registerausgleich

Die folgende Ubung ist in leicht abgewandeltem Rhythmus den Sopran-Backings in T. 13-14
entnommen und ist nur fiir den Sopran gedacht. Wer sich von den anderen Stimmen die Hohe
zutraut, singt natiirlich mit. Beim Singen des ersten Tones sollte man sich den oberen Ton bereits
vorstellen und den unteren nur leicht ansingen. Die Stellung von Mund und Kehle bleibt wéhrend
der gesamten Ubung unverindert gedffnet. Als Voriibung ist ein glissando von der oberen in die
untere Oktave des ersten Tones sinnvoll, um in der tiefen Lage den Kopfstimmklang beizumischen
(= Registerausgleich).

Tipps Auf den ersten Blick mag das Arrangement wegen der groBen S
doch die Stimmen sind leicht zu erlernen und kénnen b '

o angeschlossen.

en ist, dass bei Worttrennungen im Englischen im Gegensatz zum Deutschen
it einem Konsonanten beginnt, sondern dass der Konsonant dem Wort-

eist zur ersten Silbe geschrieben wird. Er darf aber auf keinen Fall dort bzw.
n, z.B. bei ,long-est”, ,sec-ond”, ,wom-an”, ,hop-ing", ,chanc-es".

/,Fly me to the moon* (Nr. 83), ,Mad world"” (Nr. 81), ,,Sunny" (Nr. 85), ,Fly with me"
). Chore mit nur einer Mdnnerstimme werden in chorissimo! orange (Carus 2.200) fiindig,
nthélt zahlreiche Arrangements von , Pop-Klassikern”: z.B. ,,House oft he Rising Sun" (Nr. 8),
«Killing me softly” (Nr. 10), ,,Moon River” (Nr. 11), ,Mamma mia"“ (Nr. 12), ,Money, Money"
(Nr. 13), ,,Over the Rainbow" (Nr. 17), ,Streets of London" (Nr. 18) und ,, You've got a friend“
(Nr. 24).
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13. Ich traume mir ein Land

Zum Lied «Ich trdume mir ein Land" stammt aus dem Musical La Piccola Banda von Wolfgang Kénig (Musik)
und Veronika te Reh (Text). Es geht darin um das Madchen Felicia, das sich in Tagtrdumereien
verliert und sich plétzlich in einem Palast der italienischen Renaissance wiederfindet: eine zeitlose
Thematik des fantasievollen Hineintrdumens in eine andere Welt. Musik und Text bilden dabei
eine untrennbare, harmonische Einheit und lassen der inneren Vorstellungskraft viel Raum. Die
schwebend-synkopierte Klavierbegleitung unterstreicht den fantasievoll-abgehobenen Charakter.

Das Lied wirkt besonders durch die Verwendung von Sequenzen, also auf anderen Tonstufen
wiederkehrenden Motiven — wie es auch den Jugendlichen erkldrt werden sollte. ErfahrungsgemaR
sind Lieder mit sequenzierenden Melodien sehr beliebt, da sie leicht (auswendig) zu lernen sind
und weil die immanente Steigerung durch Sequenzen die Wirksamkeit der musikalischen Aussage
verstarkt.

Das Lied ist klar gegliedert: Teil [A] (T. 1-23 unisono) — Teil [B] (T. 24-35 mehrsti
(T. 36—48 Schluss). Im Schlussteil wird durch den Orgelpunkt in der Mannerstim
Spannung aufgebaut, die den sehnsuchtsvollen Charakter unterstreicht. [
im musikalischen Erfassen der zahlreichen Sequenzierungen und darpi v
innerhalb kiirzester Momente. Der Sopran | kann zeigen, wie schi
kann und wie diese dem Charakter des Liedes zugutekommt. Z

wechsel einen guten Registerausgleich.

Me & You Die Me & You-Patterns sollen den
Zusammenhang#” \ben. Fir das
d kombiniere

beiden Handen s einen Kreis nach vorne ziehen
de mit gespreizten Fingern (wie Sonnenstrahlen) nach vorne gestreckt;
e, offene Augen

dlicher Gesichtsausdruck
vich selbst zeigen

ntspricht die folgende Pattern-Reihenfolge:

ext oben mit Akkord d-Moll) — 4.1
2 — 3 (kursiver Text unten mit Akkord B-Dur) — 4.2 — 5.

A Dm D7
! —1 N—x - Traum, Land
et =EESSSS =
Ich trau - me mir ein Land,
2 unisono, T. 6-7/14-15
Gm

A I‘\ 1 1 Il |

[ & n Y | 1 I R_P_d’ : ,= .’\ == Traum, Tag
A4 1 j . ¥ 17 1] 1 1

g ' —r

mir ei - nen  Tag
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3 unisono, T. 8-9/16-17

A7 Dm

0 | [— Bb
" —— — i — 7 B | Tag
O —= - L = € H egal

o T - :

ein Tag, der wird _ sein

ganz gleich, wie er dann ist

4.1  unisono, T. 9-11

A Dm Gm A
i — N ——— = | Traum, schon
[ & an N 1 | 1 1 1T i’ 1 1 ol |
| =0 :I 1 d 1
v
in mei - nen Trau - men schon.

4.2  unisono, T. 17-19

Gm A Dm
o)
o | A 1'% 1 1
y AWCY | N I 1 1 |
| & an N 1 | : ,II :
%H_.c_i -
in mei-nem  Traum war
5 unisono, T. 20-22
Gm A7 Dm
0 .
A : — ¥ . Tag, schon
[ & v N4 1 1 1 1 1 P
ANDY.4 I I 1 I Al
D) v q-d- =S
in mei-nem Traum.

Ubungen 3 d Quinte
Ebm Em F
— — o — - = ﬂ
1] l;'),J' 1] ] :H,=' 1 W4 = (Jl -
|4 ” | 4 Y 1 Y L4
wie schon, oh wie schon, oh wie schon.

ng zielt auf intonatorisch saubere Quint- (und Quart-)Spriinge, wie sie

issando Uiber einen lang gezogenen Halbklinger, z.B. auf ,,nnnn" von , schén" sein.
Uhrtes crescendo verhilft zu mehr Intonationssicherheit beim Erreichen der Quinte.

6nation: Terz und Quarte

Dm/E Gm Dm
o) P Y . -

g g 1N IST > -
I 1 1 1 1] 1] | .II
T T 4 4 T

Flie - ge mit  mir - in das Land

Ubung B kann auch als Me & You realisiert werden, zunichst auf der Tonsilbe ,,do*”. Der Fokus liegt auf
den unterschiedlichen abwérts gerichteten Intervallen beim dem Wort ,Flie-ge" bzw. ,mir": Quarte
oder Terz. Zunichst kann die vorgeschlagene vereinfachte Fassung zugrunde gelegt und dann zum
Original des Liedarrangements (T. 28-31) libergegangen werden.
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C Tonhohe, Registerausgleich, Intonation: Oktave

E ¢’

oo 11

1 4 1

[
Ja,ich trdu - me mir ein Land. Ja, ich trdu - me mir ein

g

Die hohe Lage im Sopran (v. a. T. 41) und in der M&nnerstimme (Schlusston) ve
einer Tonhdhenlibung aus Oktavspriingen, wie sie in T. 5 und 13 vorko
die Madchenstimmen in diesem jugendlichen Alter noch nicht eindeyAj

Mannerstimmen sollen sich moéglichst beteiligen. Hilfestellungen
kdnnen sein:

e  Mund 6ffnen,

e nicht zu laut, sondern eher ,in si
Schwingen und Klingen zu brin

ume des Kdrpers zum

Stuhl festhalten und sich weiter

Die frei gestaltete Ubung D weitet den Ambitus nach unten aus, um den nétigen Registerausgleich
in T. 41-45 vorzubereiten. Im ,Einregister” ist auch in der Tiefe ein ,feiner” Klang erreichbar

(= Registerausgleich). Nach dem ,klingenden" Anlaut " wird der Mund sofort geéffnet, um

ein offenes ,,a" hervorzubringen, die Lippenstellung liegt zwischen ,,a" und ,0".
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Tipps

74

Registerausgleich, Aussprache, Chorisches Atmen

Gerne probe ich mit meinen Sangerinnen zundchst auswendig. Wenn das, aus welchen Griinden
auch immer, nicht moéglich ist, lassen sich einzelne Stellen hierfiir herausgreifen, z.B. in diesem Fall
der Schluss des Liedes ab T. 43 mit Auftakt. Diese Takte liegen recht tief. Prdgend ist der Orgel-
punkt auf dem Schlusston. Hier sind verschiedene Aspekte wichtig:

e Leises Singen in tiefer Lage, ohne das Register zu wechseln: falls dies nicht méglich ist, dann in
der Bruststimmlage leise singen.

* Schwaches ,e" bei der Endsilbe ,-nen” von ,deinen Traum" (,,8", = Aussprache/Vokale):
den Mund fast wie bei einem ,6" formen, so bleibt der Klang erhalten, insbesondere falls hier
bereits ein ritardando gemacht werden sollte.

e Chorisches Atmen: Ab Takt 45 wird auf dem Wort ,Traum" der Diphthong ,,a" mit gedffnetem
Mund lange gehalten, ggf. mit Bauchatmung nachgeatmet und auf einem offenen ,0" abge-
schlossen (= Atmung/Chorisches Atmen, Aussprache/Vokale). In diesem Fall kdnnte die Silbe
im Gegensatz zur iiblichen Aussprachepraxis bewusst lange auf dem Klinger ,m" a en.

* Maénnerstimmen nach dem Stimmwechsel kénnen ggf. auch den Schlusston nach { fen
oktavieren.

Im Musical La Piccola Banda ist , Ich triume mir ein Land"” flr diei hne M rstimme
zu finden (Carus 12.007). Auch im vorliegenden Arrangement die Tend, Nmm gelassen
werden, da die Klavierstimme die Bassfunktion tibernimp

s fur unterschiedliche
ienen sind. Im Musical
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Me &
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Nun zur Ruh

14. Nun zur Ruh

«Nun zur Ruh* ist ein Abendlied, das auf Johann Sebastian Bachs , Air" aus der Orchestersuite

in D BWV 1068 beruht. Bach hat vier Orchestersuiten geschrieben: jeweils eine Ouvertiire mit
einer Folge von stilisierten Tanzsdtzen. Bei den Tédnzen handelt es sich meist um Sétze wie Gavotte,
Bourrée oder Menuett, ein , Air" ist innerhalb der vier Suiten einmalig. ,, Air" bedeutet im Fran-
zbsischen , Lied” oder auch einfach ,,Melodie” und zeichnet sich durch seine besondere Gesang-
lichkeit aus.

Diese Gesanglichkeit verlangt geradezu nach der Mdglichkeit einer vokalen Ausfiihrung. Und so
hat Frank Schlichter (*1969) daraus ein wunderbar ruhiges, klangvolles Abendlied fiir Sopran, Alt,
Tenor und vokale oder instrumentale Oberstimme geschaffen. Urspriinglich ist die Textierung und
Einrichtung der Bach'schen Melodie fiir das Schiiler-Singprojekt SingBach entstanden und wurde
dort vielfach einstimmig mit Klavierbegleitung und instrumentaler Oberstimme erprobt
geflhrt. Fir Sing Sang Song Il hat Frank Schlichter das Arrangement chorisch ergénzt

die wahlweise vokal (meist auf Silben oder Vokalisen) und/oder aber in
z.B. von einer Violine oder Flote, ausgefiihrt werden kann. Diese O
des , Air" tiber dem Chorsatz erstrahlen.

Das Arrangement gliedert sich in vier Abschnitte: Teil
stimme, bei der Wiederholung tritt der Te inzu. A
lisen die Ruhe des Abends musikalisch/
der Anfangsteil, dieses Mal mit drei
die vokale Oberstimme in den Cho

il [B], der durch seine Voka-
bei [C] thematisch wieder
Schlussteil D] fuigt sich

Singen di men im [A]-Tel
n auf. Die Mén eil |[C]ist bis auf die Textunterlegung in T. 33
uf die unterschiedlic tihrung in Teil [D] sollte von Beginn an hingewie-
falls auswendig gesungen wird.

u-Patterns bereiten einige in Bezug auf die Intervalle nicht ganz einfache
geht es um das saubere Erfassen der Terzen. Zum Zeigen ldsst sich auch die
Vermittlung): Die Handinnenfldche zeigt zu mir, der kleine Finger ist das
7 liegt zwischen Mittel- und Zeigefinger. In 1.3. und 1.4 kénnen die dariiber
nden Tdéne oberhalb des Daumens angezeigt werden.

Patterns 2.1 und 2.2 stellen zwei dhnliche, aber nicht identische Takte des [Al-Teils in den Takten
10-13 gegeniiber: zu Beginn eine Gibermafige bzw. reine Quarte, am Schluss eine kleine bzw.
groBe Sekunde. Hier bedarf es eines genauen Hinhdrens!

In Pattern 3 geht es um den Sextsprung aufwérts in T. 20 bzw. 28 sowie um den folgenden
Quartsprung bzw. die Quartbewegung abwdrts. In 3.1 wird der Quartsprung c2-g” aus 3.2 quasi
vorbereitend noch stufenweise ausgefiillt. Optische Hilfen im Dirigat konnen bei diesen Intervall-
spriingen helfen.
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Eb
1 1 9 l) () ] T 1 1 1 | i
: ' —r— : Voriibung zu 1.2

du du du du du

1.2  Oberstimme, T. 18

Eb
O 1 .
G —— il o7 3 Bt Terzsprung statt Sekundschritte
b}l :l 1 Iy) 1 |
du du du du

1.3  Oberstimme, T. 18-19
Eb

= i : zwei kleine Terzen hinte n
i =
du du du du dabadai
1.4  Oberstimme, T. 18-19
Eb
0 1 e r— ,

J

QS!ND
Y|
u____‘
Ky
Al
!IE

—] it Sc fortflihrung
du du du du dabad du O

) : Schén ware es, wenn beim Singen

T
11
| : 7

-aa— durch Abphrasieren eine Art Seufzer-
dai ba dai ba da motiv im Sinne Bach'scher Barock-
musik realisiert werden kdnnte,
weshalb die Zweierbindungen im
Notenbild hinzugefiigt wurden.
Eb

_ N
ba daibadai ba dai ba da

opran/Oberstimme, T. 20-21

c7 Fm
O 1
%:t:qq_ﬁ'\r v JE ¥ :H Sextsprung (kleine Sexte)
Q) 1 tll:l = I'/ Iy) et 1

nun schlaf wohl - in sti-ller Ruh.

3.2  Sopran, T. 28-29
Ab F Bb

O | N
#H:P e — ¥ :ﬂ Sextsprung (groBe Sexte)
Dl e v Der Diphthong ,ei" in ,bereit"
machzum Schla - fendichbe -ra - et ist zu sprechen wie , be-ra-et".

76 Carus 24.042



Ubungen

Carus 24.042

A

Nun zur Ruh

Einsingen, Improvisation

v
1 P (@]
7 =y ~7

=y O ~7

dong dong dong dong dong

Zum allgemeinen Einsingen sowie zur Einstimmung auf die Atmosphére des Liedes eignet sich
eine pentatonische Einsingiibung, beginnend mit dem um zwei Téne erweiterten Kopfmotiv des
Lieds: es-f-g(-b-c). Jeder Ton hat seinen Platz in der Dur-Hand (= Vermittlung): Die Handfldche
zeigt zu mir, der kleine Finger ist das es, der Daumen das b, der Zeigefinger entspricht dem nicht
benétigten as, das ¢ wird oberhalb des Daumens gezeigt. Aus den fiinf Ténen l&sst sich eine freie,
glockenartige Improvisation gestalten (dhnlich Ubung A bei Nr. 9, Nérrische Trdume"): Die Chor-
sdngerinnen singen auf klingende Silben wie , ding" oder ,,dong" eigene Tonfolgen aus diesen
fiinf Tonen. Dabei wird ein gemeinsamer Grundschlag vorgegeben, der auch durch gemeinsames
ruhiges Umhergehen unterstiitzt werden kann. Innerhalb dieses Grundschlags kdnnen g
und kleinere Notenwerte gewahlt werden. Es entsteht ein Klangpanorama der untersc
.Glocken". Der Glockenschwung kann auch durch Bewegung mitempfunden ws

D G A D Bb Eb

%
=1

|
| Ty

-
; 23
(E o

~

(@]

]
o
MIL @
i

t wird eine feste Tonfolge, bestehend aus den genannten flinf Tonen,
ispiel beginnt diese transponiert einen Halbton tiefer. Sie kann als Me & You-
eise aufsteigendes Hohentraining ohne Vorsingen durch die Chorleiterin

n man sich von der Tonreihenfolge dieser Ubung l&sen und nur durch Zeigen an der
eine beliebige zu singende Tonfolge anzeigen, die von den Jugendlichen entsprechend

Einsingen, Langatmung, Aussprache

Die Vokalisen der Takte 18-19 und 22-23 kénnen bereits vor der eigentlichen Arbeit am Lied als
Einsinglibungen zur Langatmung verwendet werden (= Atmung/Langatmung). Auch die lange
Phrase auf den Text , bis zum ersten Morgenschein” (T. 14-16 und T. 35 bis Schluss) ldsst sich gut
auf ,,uuh” singen. Wir stellen uns das beschriebene Einschlafen (, Gut Nacht") und das Aufwachen
im Morgenschein vor:

e Beim Einschlafen gdhnen wir: Das fiihrt einerseits zur Entspannung, andererseits aber auch
zur Aktivierung der Resonanzrdume.

e Beim Aufwachen machen wir unsere Morgengymnastik: Die Chorleiterin (oder auch die
Jugendlichen mit ihr) ziehen liber die Dauer des Melodiebogens einen imagindren Expander
mit den Handen auseinander. Dies hilft zum einen, die Dauer des Bogens selbst zu empfinden
oder zumindest bei der Chorleiterin zu sehen, zum anderen bleibt eine grundsétzliche Kérper-
spannung erhalten, die der kontrollierten Atemfiihrung dient.
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Es soll darauf geachtet werden, dass vor allem beim Melisma auf , e-ersten" nicht zu viel Atem
entgleitet, denn auch der abschlieRende Diphthong bei ,, Morgenschein® benétigt noch ausrei-
chend Atemluft. Die Aussprache klingt wie (,,8" = offenes, unbetontes, leicht gerundetes , e":
«€-rsta-nMo-rga-nscha-en"” (= Aussprache/Vokale).

Auch in Takt 5 und 26 braucht die Oberstimme einen langen Atem. Es hilft die Vorstellung,
den Ton beim Singen , einzusaugen”. Der Ton setzt moglichst weich und ohne Glottisschlag an.

C Atemreflex, Aussprache

Zahlreiche Sprachzdsuren in ,,Nun zur Ruh” sind durch die auslautenden Konsonanten ,t" oder
.d" geprdgt: ,scheint”, ,Mond", ,bereit”, ,Sternennacht”, ,Pracht”. An diesen Stellen wird nach
der ,t"-Absprache der Mund fiir den Atemreflex gedffnet und so die Zwerchfell- bzw. Bauch-
atmung aktiviert (= Atmung/Reflektorische Atmung). Bei den allgemeinen Einsinge-Patterrs fin-
den sich mehrere Beispiele, die als Voriibung dienen kdnnen.

Am Lied selbst ldsst sich dieser Atemreflex exemplarisch an den Frauenstimmen

wie z.B. ,erste eim Singen der Silbe immer mindestens ein
ssiert dieses ,,Silbe ucken" hier seltener. Allerdings wird in diesen
zu kurz gesungen und stattdessen der Schluss-Konsonant verldngert.
f dem Vokal klingen, nicht auf dem Schlusskonsonanten (z.B. T. 15, 36, 38
ies mit der Einteilung des Atems zusammen. Hilfreich ist eine Dirigierbewe-
ng, um die Weiterflihrung der Phrase und damit des Atems anzuzeigen.

Tip die liegt hauptséchlich in der Oberstimme. Diese kann instrumental oder vokal musi-
n, ggf. auch beides. Fir die Ausfiihrung der Instrumentalstimme eignen sich Querfléte
ine. Takt 5—16 kann als instrumentales Vorspiel vorangestellt werden. In diesem Fall

der [A-Teil dreimal gespielt, zweimal davon mit Gesang. Die vokale Oberstimme singt meist

auf Silben und Vokalisen und schlieft sich am Ende dem Chorsopran an.

Bachs Musik (oder klassische Instrumentalmusik Giberhaupt) auf Scat-Silben zu singen, wird von
zahlreichen a cappella-Vokalensembles praktiziert, z. B. von den King's Singers oder den Swingle
Singers. Auch beim Projekt SingBach wird Bachs Instrumentalmusik textiert, so z.B. die , Bourrée*
aus der Suite e-Moll BWV 996 oder die ,,Badinerie” aus der Orchestersuite h-Moll BWV 1067.
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15. Langue, geme

Zum Lied Im Original handelt es sich bei , Langue, geme" von Georg Friedrich Handel (1685-1759) um
ein Duett fur Alt und Sopran, das in der vorliegenden Bearbeitung um eine Mannerstimme erganzt
wurde. Da diese jedoch auf der Generalbassstimme beruht, kann sie in gleichstimmigen Chéren
auch weggelassen werden. Die Klavierbegleitung stammt aus der Feder von Johannes Brahms
(1833-1897). Die zahlreichen Koloraturen der Frauenstimmen wurden vereinfacht.

Thematisch handelt der italienische Originaltext aus der Feder von Giuseppe Domenico de Totis
(1645-1707) von Liebessehnsucht: , Es schmachtet, jammert, seufzet und wehklagt die Taube, die
nach dem schweifenden Gefdhrten ruft. Aber dann, wenn sie ihn wiederkehren sieht, den Trauten,
den sie so liebt, verwandelt sie in Kiisse die Seufzer und begehrt nichts weiter.” Wer diese Worte
nicht mit der Lebenswelt seiner singenden Teenager vereinbaren kann, mag den deutschen Text
von Babette Dieterich bevorzugen, der von Reisesehnsucht und Fernweh spricht. Auf di
diesem Zweittext kam ich durch den Film ,, WEIT. Die Geschichte von einem Weg um
(2017), in dem ein junges Paar fiir dreieinhalb Jahre auf Weltreise geht.

schwei-
, aber

u

schritten, sowie durch die , schweifenden" Koloraturen vor alle
fend, umherirrend). In Teil [B] fallen besonders die imitatorische
auch zahlreiche Terz- und Sextparallelen. Ausgepragte
(= begehrt) bzw. ,lange (Reise)" sowie zejtt+pische, b

Me & You

elle im Tenor heraus; ahnlicher Weise an Parallelstellen, auch in ande-
erden kann. Wie immer singen bei den Ubungen alle Stimmen mit, egal aus
ttern enthommen ist.

Fi Hm

1
I | T T 27
1 1 1 Z

Y
1N

nte com- pa - gna

Hm D G
O u A
AN ——— 5 :
M@j—;@j—@_ﬁ'_r—’_'ﬂ
Ler -ra - nte com - pa - gna
2.1 Sopran, T. 24
A Am H Em
) e e e e e e — Dieses Pattern entspricht 1.1,
21 : v - jedoch in einer anderen Tonlage
Ler -ra - nte com- pa - gna
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2.2 Sopran, T. 25

Em G C
) [r——1
p a3 I ——
| — o T va
” A— - 1
D} 4 ' Y
Ler - ra - nte com - pa - gna

2.3 Sopran, T. 26 und 58

C D G
O u N [—
; # | |\ —— I 1
ANSY4 1  —— A— -
03, 4  — f i
Ler - ra - nte com - pa - gna

2.4 Sopran, T. 59
G Em Am
e e Terz sauber horen
G ool )2l e
[y, ’ L
Ler - ra - nte com- pa - gna
= -

Ubungen A Tonhé

tone im Sopran (i eilen der Komposition) bietet sich eine all-

ng an (= Tonhohe). Der Mund ist gedffnet, die Zunge liegt entspannt an
dhnen. So ist die gesenkte Kehlkopfstellung gewdhrleistet. Auch bei den
sich die Mundstellung nicht. Ein kleiner Zwerchfellimpuls hilft, die Hohe zu
ssingen wird der Ausgangston im Geddchtnis behalten. So féllt es leichter,
klang in die Tiefe mitzufiihren (= Registerausgleich).

B Intonation, Oktaven, Tonhéhe

Die folgende Oktaviibung bereitet auf Einsdtze in hoher Lage vor, wie z.B. in T. 162 im Sopran.
Die aufsteigenden Sequenzen, die in der Hohe weiter fortgefiihrt werden kdnnen, verhelfen zu
einem Singen mit mehr Leichtigkeit und ohne Druck in der Hohe, denn durch den schrittweisen
Aufstieg erfolgt auch eine allmihliche Offnung des ganzen Kérpers. Dabei sollte man in der Hohe
nicht lauter werden, sondern eher leiser. Eine mogliche Voriibung wére, die obere Oktave in

Zeile a zundchst im glissando zu erreichen.

80 Carus 24.042



Langue, geme

) # P
a
D— — H — H S—1
ry, T r 4 ®
ja ja ja
C D E
0 4 o
b AF—— 1 = — - .H
[ & an) 1 1 1 1 1 1 1 1 .
;)V _‘I_ : 1 'I ! 1 :l 1
ja ja ja

C Intonation, Tonhéhe

Ubung C vereint Oktavsprung- und Tonhdhentraining aus den Ubungen A und B an ej
kreten Beispiel aus Teil [Cl: Alt T. 130-131, Sopran T. 142-143 oder dhnlich T. 162-16
sich um die Schlussphrase des Themas in Teil [C], die nach einer langen Koloratu
Es besteht die Gefahr, dass nach einer solchen Phrase kaum noch Spannung und

ng, Hemiole

Teil [Al und in Teil [C] vor. Sie brauchen viel Atem. Dieser lange Atem bzw.
jllig atmen muss ebenfalls getibt werden. Es hilft die Vorstellung, den Ton beim
zusaugen”. Die Melismen werden im p gesungen und zum Schluss der Phrase hin ohne
cendiert. In Ubung D kann die Langatmung anhand einer sequenzierten Figur, die aus
atik des Teil |C| entwickelt ist, auf die Silbe , bra-(ma)"” gelibt werden. Die Chorleiterin

€rt in ganzen Takten, die Betonung liegt auf der Zahlzeit 1, die jeweils folgenden Toéne im
Takt werden leicht und geperlt gesungen, man spricht von ,parlando”. Eine differenzierte Dyna-
mik verhindert ein ,Festsingen”. Zwischen den Ténen darf dabei kein ,h" zu héren sein. Zundchst
wird nur das Motiv vorgestellt und die Koloratur dann taktweise erweitert (a und b):

Em D C
A o | 1 1 1 1 [ I I 1 1 3
a L 1 1 1 I 1 1 1 1 1 1 N .II
:ﬁ#:‘jﬁ_ﬂ:((:ﬂ
¢ bra - - - - ma
Em D C H
f) ﬁ | | | | [ I I I I

o
C[[N
[ 180
u
D1~
D1~
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Tipps
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E
ﬁ

Nun wird ein einfacher Schluss hinzugefiigt (c):

Eine Alternative (d) ist ein zeittypisch barocker hemiolischer Schluss (wie im Sopran in T. 120-121),
bei dem zwei 3/4-Takte in einem 3/2-Takt zusammengefasst werden. Dadurch kommt es zu einer
Akzentverschiebung. Die neuen Akzente miissen klar gesetzt werden, da das Tempo sonst leicht
ins Stocken gerdt. Hemiolen finden sich z. B. auch in den Takten 64-65, 79-80, 91-92, 105-106,
108-109, 142-143 u.a. Manchmal singen auch nur eine oder zwei Stimmen hemiolisch, wahrend

eine andere im Grundakzent bleibt, z.B. in T. 91-92.

E D C
d D& L) r? I I I I —1 I 1 1 1 1 1 < A\I \,
% ) i o i T 1 1 —\ \ P
S e
bra - - - - - - - - - - -
H Em I Il ?’l H
04 . . ! . I—I<\f |
2 I ] I : I i » ) 1 | .| W
I - ma
~Langue geme" b et einige beso| Ere Herausforderu ch fir ehrgeizige Chore. Es lohnt
sich auf jedep tn Jugendlich iese Musik vor . die vielleicht ganz anders ist als das,
was sie b en haben. Die hen spornen mdglicherweise zu unge-
ahnt; d Leistungen a al , hineinschnuppern” will, kann mit dem

innen. Die linke Han aviers unterstiitzt die Mannerstimme oder kann
, wenn nur Frauenstimmen beteiligt sind. Vielleicht kdnnen auch die beiden
barte von Instrumenten mitgespielt werden.

e: Die Buchstaben ,g" und ,c" werden vor ,i" und ,,e" als ,dsch" (sehr
prochen, nicht jedoch vor ,a", ,0" oder ,u": Vereinfacht notiert hiefSe es
er ,dscheme" (,geme"), und ,bratscho" (,braccio”), ,cangia" wird zu

P wird gesprochen wie k", also , kiama" fiir ,chiama”. Die Konsonaten , gn’

.Nnj", also ,companja” oder ,lanja" fiir ,compagna" bzw. ,lagna”.

/]

ehinweise: Ein schénes barockes Oberstimmenduett mit zahlreichen Koloraturen ist auch
~Laudamus te"” von Antonio Vivaldi im Jugendchorbuch Mehr als Worte sagt ein Lied (Nr. 9
in Carus 2.055). Im Chorbuch chorissimo! blue (Carus 2.204, fur gleiche Stimmen) ist die Nr. 73
.Sound the trumpet" von Henry Purcell (1659-1695) ein klangvolles Beispiel, entnommen der
Ode for Queen Mary's Birthday: Trompetenartiger Motivik bei den Worten , Sound the trumpet”
stehen hier die frohlich-bewegten Melismen der ,, sprightly hautboy”, der ,, munteren Oboe",

gegeniber.
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Guter Mond, du gehst so stille

16. Guter Mond, du gehst so stille

Das Abendlied , Guter Mond, du gehst so stille” hat mich schon in meiner Kindheit sehr beriihrt.
Heute weil ich, dass es der ruhig flieRende 6/8-Takt ist, der in seiner Schlichtheit das ,Gemit"
bewegen und eine wunderbare Ruhe und Gelassenheit schaffen kann. Zudem ist es ist ein fried-
volles Bild, das uns der Text der alten Volksweise aus dem 19. Jahrhundert vermittelt. Man
betrachte nur die verwendeten Adjektive: ,stille”, ,leise”, sanft”, ,milde”, ,freundlich”, ,trau-
lich* u.a. Mdgen uns (oder den Jugendlichen) manche Worte auch etwas , altertiimlich” vorkom-
men, so ist es doch eine Sprache, die die zeitlose Sehnsucht aller Menschen nach Geborgenheit,
Trost und Frieden ausdriickt.

Der Satz von Klaus Rother, Mitglied und Arrangeur der a cappella-Gruppe Pepper & Salt

(www.peppersalt.de), gibt der altbekannten Melodie eine besondere rhythmische Note, d|e
aufhorchen l3sst: Er verbindet immer wieder einen 3/4-Takt mit dem 6/8-Takt, wodurc
der Akzent in dem jeweiligen Takt verschiebt: Wahrend im Klavier die 6/8-Betonung
bleibt, setzt die Vokalstimme drei Viertelakzente dagegen, z.B. in T. 10, 14 oder

zu schérfen, wahle ich ein
verschiedene auftretende Rhyth-

:H Bei der 6/8-Betonung sprechen
—— i i i wir zweimal das Wort ,, Monden-
in, Mon - den-schein, Ster - nen -meer schein”. Der Takt erhélt Beto-
nungen auf das 1. und das
4. Achtel. Der ,,3/4-Takt" wird
mit dem Wort ,Sternenmeer*
unterlegt. Dazu kann bei den
mit ,x" bezeichneten Silben
geschnipst werden.

1
1

rd rd rd 1_(
1

X X X X
5 = 5 > :H In einem zweiten Schritt wird
i — i i das zweimalige , Monden-

- etes Ster - nen -meer schein” durch zwei punktierte

Viertel mit dem Wort ,, Weites "
(gesprochen: wa-etes, > Aus-
sprache/Vokale) ersetzt, das
«Sternenmeer” bleibt gleich.
Das Schnipsen aus Pattern 1.1
beizubehalten, kann eine Hilfe
sein.
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2.1 Tenor, T. 5-6/7-8

)
—érbih—p—i“—x—i—p—l'—p—i}\—‘f—‘f—ﬂ Bei den Backing-Silben , 0oh wah" wird
~ i Al | I 1

das ,w" als weiches ,u" gesprochen.

22  Alt, T.5-6/7-8

A EbMaj7  Fm/Bb EbMaj7
i T —F —1 —————— Patterns 2.1 und 2.2 kénnen kombiniert
TNV 1 1 1. N r 1 1 1 N Vi Vi .
o > —n : werden.
u ua u u¢ u ua

3 Alt, T. 19-20

A Fm Fo7H Bb
Gl b
. | 1 1
) ~ “_'_‘_'\_/ -
wa - eser Wi - e
sa - enem____ Pra - ese

Ubungen A Ausdrys e, Vokale

ge Atmosphére d rch ein sehr dichtes, gebundenes Singen aus-
tato ist es hilfreich, die Melodie zundchst nur auf Vokale zu singen, alle
eggelassen. Bei den Vokalen ist der Unterschied zwischen offenem, unbe-
geschlossenem ,, " zu beachten (= Aussprache/Vokale). Exemplarisch fiir
Strophen sind hier die ersten beiden Verse der ersten Strophe in dieser

ist es, ein Gefuhl dafiir zu bekommen, wie die aufeinanderfolgenden Vokale
diese so dicht wie moglich singen zu kénnen, auch damit in den Melismen
dlen mitgesprochen wird.

B Intonation, Vermittlung

Ubung B beschiftigt sich mit dem wunderbaren Schluss des Liedes. Ich empfehle, diese vier Takte
auswendig zu erarbeiten und sowohl die Mannerstimme als auch die beiden Sopranstimmen mit
der Dur-Hand zu zeigen (= Vermittlung): Die Innenseite der rechten Hand weist zu mir, der nach
oben gestreckte Daumen ist das b, Zeige- und Ringfinger zeigen den Halbtonschritt as-g an.

Der kleine Finger ist das es. Beim Sopran Il ist zusétzlich das fes zwischen dem Ringfinger und dem
kleinen Finger und der Leitton d direkt unterhalb des kleinen Fingers anzuzeigen. Bei der Altstimme
ist die Dur-Hand nicht anwendbar. Hier kann nur die Abwértsbhewegung als solche angezeigt wer-
den. Dabei ist wieder darauf zu achten, dass fiir eine gute Intonation die chromatische Abwarts-
bewegung mit viel Spannung und Konzentration gesungen wird. In den Pausen der Frauenstim-
men bleibt diese Spannung erhalten, geatmet wird nur unmerklich durch Luft-Einlassen bei der
Artikulation (= Atmung/Reflektorische Atmung)
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,Dur-Hand"

sler geeignet, zumal auch
nnerstimme alleine singt,

Tipps

: Nicht jede/r Jugendliche hat ein ausgepragtes
es fallt Teenagern nicht immer leicht, Choreografien mitzumachen. Doch
ist schon ausreichend.

n den einzelnen Strophen abwechslungsreich gestaltet werden.
dliche Besetzungen oder auch Bewegungen beitragen, z.B.:

he: leichtes Hin- und Herschwingen

phe: Eine Moglichkeit ist es, mit diesem Lied einen langsamen Auszug des Chores
stalten, z. B. wenn es als letzter Programmpunkt bzw. Zugabe vorgesehen ist.

Repertoirehinweis: Weitere schone volksliedhafte Abendlieder fiir die Besetzung SAM finden
sich beispielsweise in chorissimo! orange (Carus 2.200): , Hinunter ist der Sonne Schein* (Nr. 67),
«Ich hab die Nacht getrdumet” (Nr. 120) oder auch , Kein schéner Land" (Nr. 121).
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Friedhilde Triiin - Sing Sang Song QV Carus

i Als Expertin flr Kinderchorleitung und Stimmbildung
SI ng Sang Song I leitet Friedhilde Triiin Seminare und Workshops flr
Praktische Stimmbildung flir 4-8-jahrige Kinder Erziehende und Lehrkrafte. Auf instruktive wie vergniig-
in 10 Geschichten liche Weise vermittelt sie Kindern und Jugendlichen

stimmbildnerische Grundlagen. Ihr Handbuch mit DVD

38 Seiten, Carus 24.018, ISBN 978-3-89948-059-7 »Sing Sang Song" dient zahllosen Kinderchorleitern als
Sing Sang Song I ist eine in der Praxis vielfach erprobte Basis fur eine fantasievolle Stimmbildungsarbeit und
Stimmbildung, die ganz aus der kindgemaRen Kreativitt, wurde mit dem Musikpreis ,,Best Edition” ausgezeichnet.

Spiellust und Fantasie heraus entwickelt ist. Anhand von zehn
spannenden, fantasiebetonten Geschichten werden die Kinder
zu Stimm-, Atem- und Kérperiibungen animiert.

Sing Sang Song: Video-Workshop
Das Wagnis ist tiberzeugend gelungen! Mdégen viele DVD, Carus 24.018/96 - ISMN M-007-09468-3

von Friedhilde Triiiins Anregungen Gebrauch machen. Friedhilde Triiiin erlutert Hintergrundwis-

sen der Kinderchorarbeit und stellt dieses
in praktischen Beispielen vor.

So ist diese DVD bestens als Ergdnzung zu
den gedruckten Bianden geeignet, bietet
aber auch fir sich eine Bereicherung fiir
die Kinderchorarbeit.

Uben & Musizieren

Sing Sang Song |

Praktische Stimmbildung flr 4-12-jahrige Kinder
in 15 Geschichten, mit zwei Audio-CDs

64 Seiten, Carus 24.012, ISBN 978-3-89948-104-4

Die ersten neun Geschichten sind fiir Kinder im Alter von 4 bis 6
Jahren, die folgenden fiir das Schulalter (6 bis 12 Jahre) gedacht.
Die CDs enthalten Einspielungen simtlicher Ubungen und Lieder

sowie Playback-Versionen. Gu I’lStIgeS Set-An ge bot
Sing Sang Song — Band | und Il plus DVD

ausgezeichnet mit dem Deutschen
Musikeditionspreis BEST EDITION  Carus 24.018/99

Carus-Verlag - Sielminger StraBe 51 - 70771 Leinfelden- Echterdingen - Tel. 0711/797 330-0 - Fax -29 - www.carus-verlag.com
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Die Begleit-CD

Hawaii Start Up
T und M: Werner Rizzi (*1953)
Come on, sing with me now
T und M: Werner Rizzi (*1953)
Hayé Hamé
Trad. aus dem Senegal / Arr.: Susanne Frische (*1974)
Wearing my long wing feathers
Trad. / Arr.: Meinhard Ansohn (¥*1954)
Die Gedanken sind frei
Deutsches Volkslied / Arr.: Juan M. V. Garcia (*1977)
[6] Leise zieht durch mein Gemiit
T: Heinrich Heine (1797-1856) / M: Felix Mendelssohn Bartholdy (1809-1847)
Arr.: Frank Schlichter (¥*1969)
Wenn ich ein Voglein war
T: Johann Gottfried Herder (1744-1803) / M: Robert Schumann (1810-1856)
nach Johann Friedrich Reichardt (1752-1814) / Arr.: Peter Schindler (*1960)
Die schone Tilla
T: Gustav Hochstetter (1873-1944) / M: Karlhans Frieder / Arr.: Max Frey (¥1941)
[9]  Nirrische Triume
T: Gustav Falke (1853-1916) / M: Peter Schindler (*1960)
Alles nur geklaut
T und M: Tobias Kiinzel (*1964) / Arr.: Peter Schuldt (¥*1953)
Scarborough Fair
Trad. aus England / Arr.: Markus Munzer-Dorn (*1955)
For the longest time
T und M: Billy Joel (*1949) / Arr.: Christoph Kalz (*1977)
Ich triume mir ein Land
T: Veronika te Reh (¥1947) / M: Wolfgang Kénig (*1947)
Nun zur Ruh
M: Johann Sebastian Bach (1685-1750) / Arr. und T: Frank Schlichter (*1969)
Langue, geme
T ital.: Giuseppe Domenico de Totis (ca. 1645-1707) / T dt.: Babette Dieterich (*1972)
M: Georg Friedrich Handel (1685-1759) / Klaviersatz: Johannes Brahms (1833-1897)
Bearbeitung: Friedhilde Trilin (*1961)
Guter Mond, du gehst so stille

T: Karl Enslin (1819-1875) / M: Volksweise 19. Jhdt / Arr.: Klaus Rother (¥1965)

Gesamt-Spieldauer

CD-Aufnahme in der Domsingschule Stuttgart vom 26.-28. Marz 2018
Ausfiihrende (Projektensemble):

Henriette Autenrieth, Carina Engel, Alice Kempa — Sopran

Franziska Klein (auch Sopran I1), Muriel WeiBmann, Verena Schréder — Alt
Sebastian Hermann, Yannick Federmann, Nicklas Pfrommer — Mannerstimmen

Gotz Payer — Klavier - Michael Culo - Leitung

Tonmeister: Dietmar Wolf - Toningenieur: Wilfried Wenzl - Digitalschnitt: Irmgard Bauer

1:34

1:28

3:31

1:41

2:42

3:22

1:34

3:50

2:39

2:22

2:56

1:45

2:42

4:54

3:20

44:35
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