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Vorwort. 
Das vorliegende Buch beansprucht nicht, ein umfassendes Lehr

buch der gesamten Stimmkunde zu sein. Ein solches liegt bereits 
in meiner im Jahre 1921 erschienenen "Theorie mid Technik des 
Singens und Sprechens" (Breitkopf & Hartel, Leipzig 1921) vor. 
Wie der Titel besagt, habe ich hier nur die wichtigsten Probleme 
der Stimmbildung herausgegriffen, und das Buch ist somit haupt
sachlich fUr diejenigen bestimmt, die iiber die Stimmbildungspro
bleme Bescheid wissen mochten, sich aber der Miihe nicht unter
ziehen wollen, ein ausfiihrliches Lehrbuch durchzuarbeiten. 

Aber auch fiir denjenigen, der die "Theorie und Technik" 
kennt, wird das Buch von Nutzen sein konnen. Denn teils ist es 
im Gegensatz zur "Theorie und Technik" hauptsachlich vom Ge
sichtspunkte des praktischen Stimmbildners aus geschrieben, teils 
enthalt es auch die neuesten Ergebnisse, zu denen unsere Wissen
schaft seit der VerOffentlichung der "Theorie und Technik" ge
langt ist. Ich hoffe deshalb, daB das Buch den Stimmbildner wie 
auch den Sprech- und Gesangstudierenden iiber manche Probleme 
aufklaren und sie dadurch bei der praktischen Arbeit unterstiitzen 
wird. 

Jeder Abschnitt des Buches behandelt, wie die Uberschriften 
angeben, ein abgeschlossenes Gebiet der Stimmkunde, so daB jeder 
herausgreifen kann, was ihn besonders interessiert. Einige Ab
schnitte wurden schon frl1her in der "Stimme" veroffentlicht. Hier 
sind sie jedoch aIle zu einer Einheit zusammengearbeitet worden, 
die einen Gesamtiiberblick iiber die wichtigsten Probleme der 
Stimmbildung ermoglicht. 

Miinchen, im November 1937. 

Jorgen Forchhammer. 
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1. Die akustischen Grundlagen der Stimmbildung. 
Bevor wir uns den eigentlichen Stimmbildungsproblemen zu

wenden, empfiehlt es sich, eine kurze EinfUhrung in die akustischen 
Grundprobleme vorauszuschicken; denn die Erfahrung zeigt 
immer wieder, daB nicht nur unter den Gesangstudierenden, son
dern auch unter den Gesangspiidagogen und Stimmbildnern vielfach 
ganz irrige Vorstellungen herrschen tiber di~ akustischen Grundbe
griffe wie Schallschwingungen, Schallwellen, Zurtickwerfung, Beu
gung, Resonanz usw., und es braucht nicht erst gesagt zu werden, 
daB es bei falschen akustischen V orstellungen nicht moglich ist, ein 
klares Bild zu gewinnen tiber das, was bei derTon- und Lautgebung 
in unserem Sing- und Sprechinstrument eigentlich vor sich geht. 

Die Akustik ist die Lehre vom Schall. Was aber ist Schall? 
Eine Sinnesempfindung, die sich als solche schwer erklaren laBt. 
Die Schallempfindung aber ist physikalisch bedingt, und die physi
kalischen Schallerscheinungen, die sie bedingen, lassen sich wissen
schaftlich untersuchen und bilden somit den Hauptbestand der 
Schallehre oder Akustik. 

Untersuchen wir diese physikalischen Schallerscheinungen, so 
stoBen wir zunachst auf den Begriff der Schwingung. Durch diese 
Bezeichnung ist bereits die Moglichbit fUr eine Reihe von MiBver
standnissen gegeben. Ais Schwingungen bezeichnen wir namlich 
in der Umgangssprache meist nur Bewegungen, die einen Kreis 
oder Teile eines Kreises beschreiben (wie die Schwingung des 
Armes, einer Schleuder, eines Pendels od. dgl.). Die Schallschwin
gungen sind aber etwas anderer Art, namlich kleine, gradlinige 
Bewegungen von groBer Geschwindigkelt (bis zu Tausenden in der 
Sekunde) und von nur geringem AusmaB (meist nur Bruchteile 
eines Millimeters). Es ware somit besser, sie als Vibrationen zu 
bezeichnen, oder deutsch als Zitterbewegungen. 

Diese Zitterbewegungen konnen einfache Hin- und Herbewe
gungen sein oder zusammengesetzter Art. 1m letzten Fall werden die 
relativ groBeren, einfachen Bewegungen von kleineren Bewegungen 
begleitet, die in der gleichen Richtung verlaufen. Man kann sich 
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2 1. Die akustischen Grundlagen der Stimmbildung. 

den Vorgang veranschaulichen, wenn man die Hand langsam nach 
rechts und links bewegt, sie abel' gleichzeitig auch noch kleinere, 
ebenfalls rechts-links gerichtete Bewegungen ausfUhren laBt. Aus 
solchen zusammengesetzten Zitterbewegungen bestehen, physikalisch 
betrachtet, unsere Tane. 

Aus del' Tatsache, daB die Zitterbewegungen sich immer auf 
derselben geraden Linie bewegen, ergibt sich, daB sie keine Form 
haben kannen. Del' Ausdruck "Schwingungsform", dem man viel
fach in del' akustischen Literatur begegnet, muB also eine andere 
Bedeutung haben. Und so ist es auch tatsachlich. Diese winzig 
kleinen und schnellenZitterbewegungen derLuft sind namlich sehr 
schwer zu erfassen und zu erforschen. Wir mussen sie zu diesem 
Zweck erst auf einen festen Karpel' ubertragen und sie dabei auch 
noch vergraBern. Ubertragt man sie z. B. auf die Spitze einer 
Schreibfeder und die Bewegungen diesel' Schreibfeder wieder auf 
ein Stuck Papier, so kann man auch dann die Zusammensetzung 
del' .zitterbewegungen noch nicht ersehen, da die Feder ja immer
wahrend auf derselben Stelle des Papiers hin- und herfahrt. Zieht 
man abel' das Papier schnell unter del' Feder hinweg, und zwar in 
senkrechter Richtung zu den Zitterbewegungen, so werden ihre 
Bewegungen gewissermaBen auseinandergezogen. Auf diese Weise 
entsteht eine Schwingungskurve, die die Zusammensetzung del' 
Zitterbewegung deutlich erkennen laBt. Die Form diesel' Kurve 
ist es, die wir als Schwingungsform bezeichnen. Sie gibt, wie man 
sieht, nicht die Form del' Zitterbewegungen selbeI' wieder, die ja 
immer gradlinig sind, sondeI'll nur die Form del' in obiger Weise 
kunstlich erzeugten Kurve, aus del' sich dann allerdings samtliche 
Eigenschaften des Tons (Hahe, Starke, Klangfarbe) gewissermaBen 
herauslesen lassen. 

Uber diese Schwingungskurven herrschen in del' Laienwelt 
meist ganz falsche V orstellungen. Man faBt sie fUr gewahnlich als 
eine bildliche Darstellung del' sogenannten Schallwellen auf und 
glaubt somit, daB die Luftteilchen odeI' die Schallwellen derartige 
wellenfarmige Bewegungen ausfuhren, was, wie eben gezeigt, 
durchaus nicht der Fall ist. Zum Begriff "Schallwelle" gelangen 
wir erst, wenn wir die Ubertragung del' Zitterbewegung von einem 
abgegrenzten Karpel' auf die freie Luft betrachten. 

Denken wir uns zu diesem Zweck die Oberflache eines festen 
Karpel's, z. B. eines Resonanzbodens, del' kleine Zitterbewegungen 
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ausfiihrt. Durch das Ausschwingen seiner Oberflache wird die 
angrenzende Luftschicht weggestoBen, wodurch eine kleine Luft
verdichtung entsteht. Durch das nachfolgende Zuruckschwingen 
der Oberflache kommt eine kleine Luftverdunnung zustande, da
durch, daB die Oberflache die angrenzende Luftschicht wieder zu
rucksaugt. Die erste Luftschicht beeinfluBt nun die nachstliegende 
in gleicher Weise, und so pflanzt sich die Bewegung immer weiter 
im Raum fort. Die einzelnen Luftteilchen fiihren dabei, genauwie 
die Oberflache des Resonanzbodens, kleinere Zitterbewegungen an 
Ort und Stelle aus, wahrend die Verdichtungen und Verdunnungen 
im Raum sich immer weiter fortpflanzen. Diese kleinen fortlaufen
den Verdichtungen und Verdunnungen sind es, die wir Schallwellen 
nennen. Auch diese Bezeichnung fiihrt leicht zu MiBverstandnissen, 
da wir gewohnt sind, uns unter Wellen wellenformige Bewegungen 
vorzustellen, wie z. B. bei den Meereswellen. Eine derartige Wellen
form haben die Schallwellen aber nicht. Da die Verdichtungen und 
Verdunnungen sich mit gleicher Geschwindigkeit nach allen Rich
tungen ausbreiten, sind die Schallwellen viel eher als kugelformige 
Verdichtungs- und Verdunnungsschichten aufzufassen, die sich im 
Raum immer weiter vom Ausgangspunkt fortbewegen und somit 
immer groBer werden. 

Betrachten wir das Verhalten der Schallwellen bei ihrer Ver
breitung im Raume, so stoBen wir dabei auf weitere Irrtumer, die 
darauf zuruckzufiihren sind, daB wir gewohnt sind, eine Parallele 
zu ziehen zwischen Schallwellen und Lichtwellen und die Gesetze 
der Optik einfach auf die Akustik zu ubertragen. Wir kommen 
dabei zu ganz falschen Vorstellungen. W ohl findet beim Anprallen 
der Schallwellen gegen groBere Wandflachen eine Zuruckwerfung 
in ahnlichem Sinne statt, wie bei den Lichtwellen (Echo, Nach
hall); aber neben diesem Zuruckwerfen kann man auch ein Zer
streuen und Abgleiten der Wellen beobachten, ein Schleichen an den 
Wanden entlang und dergleichen. Besonders kleinen Hindernissen 
gegenuber verhalten sich die Schallwellen ganz anders als die Licht
wellen. Wahrend namlich die Lichtwellen geradlinig vorbeigehen, 
einen deutlichen Schatten hinterlassend, findet bei den Schallwellen 
eine Beugung um die Kanten des Hindernisses herum statt, so daB 
die Schallwellen sich hinter dem Hindernis wieder vereinigen und 
sich in kurzer Entfernung von demselben so verhalten, als sei gar 
kein Hindernis vorhanden gewesen. 

1* 
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Diese Beugung kommt ganz besonders zur Geltung, wenn wir 
die Akustik in Rohren betrachten. Hier haben wir keine kugelfor
migen Schallwellen mehr, da fUr solche kein Platz vorhanden ware. 
Statt dessen haben wir nur Verdichtungen und Verdunnungen, 
die in schneller Folge einander nachjagen, den Krummungen und 
Biegungen der Rohre folgend, genau wie es ein Wasser- oder Luft
strom in einer Rohre tut (vgl. das Sprachrohr). 

Wir sind jetzt soweit, die Verhiiltnisse in unserem Ansatzrohr 
bei der Tongebung erklaren zu konnen. Die im Kehlkopf gebildeten 
Schallverdichtungen und -verdunnungen stromen in oben ange
fUhrter Weise durch das Ansatzrohr (Kehlkopf, Rachen, Mund 
und Nase) hinaus, diese Raume ganzlich ausfullend und sich um 
aIle Hindernisse herumbiegend. Von SchaIlwellen ist auch hier 
keine Rede, nicht nur wegen der Enge der Rohre, sondern auch, 
weil die Entfernungen zwischen den Verdichtungen (bzw. Verdun
nungen), die sog. Wellenliinge, so groB ist, daB meistens nur ein 
geringer Bruchteil einer Welle im Innern unseres Ansatzrohres 
Platz findet. Ein bewuBtes Leiten der Schallwellen durch die Raume 
hindurch zu einer bestimmten "Anschlagstelle" oder dergleichen, 
wie es in vielen Gesangschulen gelehrt wird, kommt auch nicht in 
Betracht, sondern nur die Gestaltung der Raume zum Zweck eines 
freien Ausstromens der Luft und einer bestmoglichen Bildung der 
spater naher zu besprechenden Resonanz. 

Zum Verstandnis der Vorgange bei der Stimmgebung ist es 
notwendig, auf die Entstehung des Tons etwas naher einzugehen. 
Wir verwenden in der Musik zwei wesentlich verschiedene Arten 
der Tonerzeugung. Bei der einen werden die kleinen Zitterbewe
gungen, die den Ton hervorbringen (durch Schlagen, Zupfen oder 
Streichen) in einem festen Korper erzeugt, von dessen Oberflache 
aus sie sich, wie oben ausgefUhrt, auf die Luft ubertragen. Bei der 
zweiten Art der Tonerzeugung entstehen die Schallwellen direkt 
in der Luft, durch Umbildung eines kontinuierlichen Luftstromes 
in taktmaBige LuftstoBe. Dies Verfahren findet bei den Blasinstru
menten sowie bei der menschlichen Stimme Verwendung. Hier 
entsteht der Stimmton dadurch, daB der aus den Lungen getrie
bene Luftstrom durch die bis auf einen kleinen Spalt (die Stimm
ritze) geschlossenen Stimmlippen aufgehalten wird. Dadurch staut 
sich die Luft unterhalb der Stimmritze, die elastisch gespannten 
Stimmlippen werden in Schwingungen versetzt; und nun schliipft 
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die Luft bei jedem Auseinanderschwingen der Stimmlippen in 
kleinen periodischen LuftstoBen durch die Stimmritze hinaus. Die 
in dieserWeise gebildeten LuftstoBe pflanzen sich nun im Ansatz
rohr und weiter in der freien Luft als Schallwellen fort und werden 
in unserem Ohr als Tone wahrgenommen. Der Stimmton wird also 
nicht, wie meistens angenommen wird, in den Stimmlippen, son
dern nur mit Hilfe der Stimmlippen, in der Stimmritze erzeugt, und 
der Einwand, den man bisweilen hart, daB so kleine Organe wie 
die Stimmlippen doch unmaglich einen so groBen Ton wie den 
Kunst-forte-Ton erzeugen konnen, ist somit hinfallig. 

Hierdurch gewinnen wir nun zugleich Klarheit iiber zwei in der 
Gesangspadagogik haufig verwendete und viel miBbrauchte Aus
driicke: die Stauung und die Stiitze. Von diesen ist die Stauung 
der natiirliche Vorgang bei der Tonerzeugung. Die Stimmlippen 
wirken hier wie ein Stauwerk, das den flieBenden Strom aufhalt 
und ihn - beim guten, konzentrierten Ton - sozusagen nur trop
fenweise durchlaBt. Selbst beim "undichten '[on", bei dem ein Teil 
der Luft - sei es durch die Knorpelritze oder durch die ungeniigend 
geschlossene Lippenritze - ausstromt, ohne in Schwingungen ver
setzt zu werden, findet eine Stauung statt, wenn auch in ungenii
gendem MaBe. Diese Erscheinung als "Stauprinzip" zu bezeichnen 
und zur allgemein seligmachenden "Methode" erheben zu wollen, 
diirfte jedoch zu einseitig sein. Aber bedenklicher noch ist es, wenn 
die Gegner dieser Methode deswegen das Stauen als stimmbildne
rischer Faktor leugnen wollen. 

Wahrend das Stauen der natiirliche Vorgang bei jeder Ton
gebung ist, ist das Stutzen ein kiinstlicher Vorgang, durch den man 
ein tadelloses Stauen zu erreichen sucht. 

Unter Stiitzen verstehen wir in diesem Sinne den festen Druck 
der Luft gegen die Stimmlippen, durch den man sie veranlassen will, 
sich gegen den Druck zu wehren und durch Bildung eines geniigend 
dichten StimmverschluB die ideale Stauung hervorzubringen (vgl. 
S.20). Stiitzen und Stauen sind somit zwei Seiten desselben Vor
ganges, dem Druck und Gegendruck, oder der Aktion und Reak
tion entsprechend. Beides muB beim idealen Kunstton vorhanden 
sein, und es ist einer der Hauptzwecke des Stimmbildungsunter
richtes, dem SchUler dies in richtiger Weise beizubringen. ' 

Ein wichtiger stimmbildnerischer Faktor ist auch die Resonanz. 
Es diirfte nur wenige Gesangschulen geben, in denen das "Er-
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wecken" oder "ErschlieBen" der Resonanz nicht als ein wesent
licher Bestandteil des Unterrichts angesehen wird. Und doch fin
det man, nicht nur in vielen Gesangschulen, sondern auch in der 
stimmpadagogischen Literatur, gerade auf diesem Gebiet die un
klarsten V orstellungen. Die meisten sind der Ansicht, daB j eder 
Klang der Stimme, sei er gut oder schlecht, von einer entsprechen
denguten oder schlechtenResonanzherriihrt, und iibersehen somit, 
daB auch die V organge in der Stimmritze bei der "Entstehung" 
des Tons einen ebenso entscheidenden EinfluB auf den Klang aus
iiben. rch mochte deshalb allen, die nicht in langjahriger, miih
samer Arbeit gelernt haben, die resonatorischen Bestandteile des 
Stimmklangs von den primaren, d. h. von der Stimmritze herriih
renden, zu unterscheiden, empfehlen, lieber von Klang als von 
Resonanz zu sprechen; denn der Ausdruck Klang ist der allge
meinere, der beide Tatigkeiten umschlieBt und somit keine analy
tische Fahigkeit des Lehrers voraussetzt. 

Zunachst muB darauf aufmerksam gemacht werden, daB Reso
nanz nicht gleichbedeutend mit Mitschwingen ist. 

Wenn ich eine Stimmgabel in die Hand nehme und anschlage, so 
schwingt meine Hand mit. Von Resonanz ist aber dabei keine 
Rede. Erst wenn ich den Stiel der Stimmgabel auf eine Tischplatte 
oder dergleichen setze, entsteht das, was wir mit Resonanz bezeich
nen. Diese besteht in einer Verstarkung des gesamten Klanges oder 
eines Teils desselben. Der Umstand, daB eine Stelle des Korpers 
bei der Tongebung stark mitschwingt, ist also an und fUr sich noch 
kein Beweis dafiir, daB hier eine den Ton verstarkende Resonanz 
stattfindet. Von einer sol chen kann erst dann die Rede sein, wenn 
das Mitschwingen des betreffenden Korperteils den Ton in oben
genannter Weise beeinfluBt. 

Untersuchen wir nun die Resonanz bei den kiinstlichen Musik
instrumenten, so sehen wir, daB dabei zwei resonatorische Hilfs
mittel Verwendung finden: der Resonanzboden und der Resonanz
mum. Der Resonanzboden wird hauptsachlich verwendet bei den 
Saiteninstrumenten und dient dazu, den an sich nicht geniigend 
fortpflanzungsfahigen Saitenton auf die Luft zu iibertragen. Da
gegen kommt der Resonanzraum in erster Linie bei den Blasinstru
menten in Betracht, wo er teils der Verstarkung, teils aber auch 
der klanglichen Umbildung des Tons dient. Da nun die menschliche 
Stimme als Tongeber sich wie ein Blasinstrument verhalt, so kom-
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men bei ihr auch nur die Resonanzraume in Betracht. Eine Uber
tragung der Tonschwingungen auf die festen Bestandteile des Kor
pers, den harten Gaumen, die Schadeldecke, die Brustwand usw., 
findet zwar immer statt. Eine resonatorische Verstiirkung des Tons 
kann dadurch jedoch nicht erzielt werden; man muB vielmehr 
annehmen, daB die doppelte fibertragung der in der Luft entstande
nen Zitterbewegungen: erst auf den festen Korper und dann wieder 
zuruck auf die Luft, eine wesentliche Abschwachung der betreffen
den Zitterbewegungen bewirken wird. 

Hieraus ergibt sichab{)r, daB die gesamte resonatorische Arbeit 
bei der Stimmbildung in der Umbildung der Resonanzriiume be
steht, gleichviel, ob hiermit die Bildung der Sprachlaute (Laut
bildung) oder die klanglich asthetische Ausbildung des Stimmtons 
(Stimmbildung) bezweckt wird. Wie diese Raumgestaltung vor 
sich geht, gehOrt nicht mehr in das Gebiet der Akustik, sondern 
in das der Stimmbildung, auf die wir spater (S. 46ff.) eingehen 
werden. 

2. Was muB der Sanger von der Atmung wissen 1 

Die Atmung ist in der Gesangspadagogik ein viel umstrittenes 
Problem. Wie sollen wir beim Singen und Sprechen atmen? W 0 

sollen die Atembewegungen stattfinden? Ist die Mund- oder die 
Nasenatmung vorzuziehen? Sollen wir moglichst natiirlich atmen, 
oder erfordert das Singen und Sprechen eine eigene Atemtechnik, 
die wiederum durch besondere Atmungsubungen erlernt werden 
muB? Welche Rolle spielt die Atmung uberhaupt beim Singen 
und Sprechen ? 

So viele Fragen, so viele Antworten. Es gibt Gesangspadago
gen, die der Atmung eine allumfassende Bedeutung beimessen und 
behaupten, daB alles andere sich "automatisch" richtig einstelle, 
wenn nur richtig geatmet werde. Andere sehen in der Atmung zwar 
eine wichtige Teilfunktion der Stimmgebung, ohne ihr jedoch eine 
so uberragende Stellung einzuraumen. Endlich gibt es auch Ge
sangspadagogen, die sich um die Atmung uberhaupt nicht kum
mern, in der Uberzeugung, daB die richtige Atmung sich ganz VOH 

selbst einstellt, wenn der Ton im ubrigen richtig gebildet wird. 
Wie kann man bei solcher Meinungsverschiedenheit das Richtige 
herausfinden ? 
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Um hieriiber Klarheit zu gewinnen, empfiehlt es sich, diese 
Fragen einer genaueren Priifung zu unterziehen. 

Zunachst: Was ist Atmung? Wir verstehen hierunter in erster 
Linie einen chemischen ProzefJ: Die Oxydierung des Elutes, d. h. 
die in den Lungen stattfindende Verbindung des Blutes mit Sauer
stoff. Dieser Vorgang hat fUr uns hier nur i:r;tsofern Bedeutung, als 
eine kraftige Atmung ganz allgemein gesundheitsfordernd wirkt, 
was fUr den Sanger nicht zu unterschatzen ist; denn der Sanger, 
besonders der Biihnensanger, braucht eine gesunde, kraftige Kon
stitution. 

Wenn wir beim Singen und Sprechen von der Atmung reden, 
so denken wir jedoch fUr gewohnlich nicht an den chemischen, son
dern an den ihn begleitenden physikalischen ProzefJ, d. h. an das 
Einsaugen der frischen, sauerstoffhaltigen Luft und das AusstoBen 
der kohlensaurehaltigen, verbrauchten Luft aus den Lungen; denn 
d,iese immerfort wechselnde Einatmung und A usatmung liefert uns 
den fUr unsere Sing- und Sprechtatigkeit unentbehrlichen Luft
strom. 

Uber die Art und Weise, wie die Atmung physiologisch zustande 
kommt, herrschten noch bis vor wenigen J ahren, nicht nur in 
Laienkreisen, sondern auch unter den Gesangpadagogen, ganz 
falsche Vorstellungen. Man glaubte allgemein, daB die Luft durch 
einen Willensakt eingesaugt werde und nun durch einen Druck von 
innen die Brustwande auseinander treibe. Jetzt diirfte a,ber wohl 
allgemein bekannt sein, daB diese Ansicht auf einer Verwechslung 
von Ursache und Wirkung beruht: Das Primare ist die Erweite
rung der BrusthOhle, wodurch die in ihr eingeschlossene Luft ver
diinnt wird. Dadurch stromt die AuBenluft bei offenen Luftwegen 
ganz von selbst in die Lungen ein. Bei der Einatmung besteht also 
in den Lungen kein Uberdruck, der die Brustwande auseinander 
treibt, sondern ganz im Gegenteil ein Unterdruck, der das Einstro
men der Luft bewirkt. Umgekehrt bei der Ausatmung. Hier wird 
die Luft durch die elastische Zusammenziehung der Lungenblaschen 
und der Bauchwande sowie durch das Sinken der gehobenen Rip
pen und, bei aktiver Ausatmung, durch Muskelkraft, hinausge
trieben. 

Je nach der Korperstelle, an der die Erweiterung bzw. Verenge
rung der Brusthohle stattfindet, unterscheiden wir bekanntlich vier 
Atmungsarten: die Schulteratmung, die Brustatmung, die Flanken-
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atmung und die Zwerchfellatmung, welche letztere wiederum auBer
lich als. Bauch- oder Magenatmung wahrnehmbar ist. Vber den 
Wert dieser Atmungsarten ist man sich j etzt so ziemlich einig; und 
zwar werden die zwei erstgenannten Arten (unter der Bezeichnung 
Hochatmung zusammengefaBt) fur das Singen und Sprechen ab
gelehnt, wahrend die Verbindung von Flanken- und Zwerchfell
atmung (die sog. Tiefatmung) allgemein befiirwortet wird. Hieraus 
ergibt sich wiederum die fiir den Sanger gunstigste Haltung mit 
ruhig herabhangenden Schultern, leicht (nicht krampfhaft) geho
bener Brust, die sich an den Atembewegungen moglichst wenig 
beteiligt. 

Wenn wir uns nun die Frage stellen, was bei der Einatmung 
das Wichtigste sei, und worauf wir unsera' Aufmerksamkeit in 
erster Linie zu richten haben, so ergibt sich die Antwort aus der 
Funktion des Singens ganz von selbst. Da fur die Einatmung oft 
nur ganz kleine, manchmal sogar keine Pausen vorgeschrieben sind, 
sodaB die fur die Atmung erforderliche Zeit yom ZeitmaB der 
vorangehenden Note genommen werden muB, so ergibt sich daraus 
die unabweisbare Forderung, daB der Sanger vor allem die Kunst 
beherrschen muB, die Einatmung blitz schnell zu vollziehen. Das 
ist aber nur bei "weiter Rohre" moglich, was wiederum zu der For
derung fiihrt, uberall in den Luftwegen, sowohl im Ansatzrohr wie 
in der Stimmritze, Verengungen zu vermeiden, die das freie Ein
stromen der Luft beeintrachtigen. Derartige Verengungen haben 
namlich stets eine gerauschhafte Einatmung zur Folge; und die 
Forderung laBt sich deshalb auch dahin formulieren, daB selbst bei 
starkster Einatmung kein Gerausch entstehen darf. Die Kunst der 
momentanen, geriiuschlosen Einatmung muB also von jedem Sanger 
unbedingt verlangt werden; denn schnaufende Gerausche in jeder 
Einatmungspause oder gar verspatete Einsatze infolge zu lang
samerEinatmung wirken auf die Dauer ganz unertraglich. Es ware 
sehr zu wunschen, daB diesem Punkt mehr Aufmerksamkeit ge
widmet, wiirde, als es bisher der Fall war. Die weite Einatmungs
stellung hat auBerdem noch den Vorzug, daB sie, auf den folgenden 
Ton ubertragen, dessen Resonanz wesentlich fordert, wahrend eine 
enge, gerauschhafte Einatmung leicht zu einer engen, unfreien Ton-o 
gebung fiihrt. 

Durch obige Betrachtupgen haben wir nun auch die Moglichkeit, 
die Frage zu beantworten, ob wir beim Sprechen und Singen durch 
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den Mund oder durch die Nase einatmen sollen, eine Frage, ubel 
die die Gesangspadagogen sich bis heute noch nicht einig sind 
Zweifellos ist im gewohnlichen Leben die Naserw,tmung aus hygie 
nischen Grunden der Mundatmung vorzuziehen. Das will abel 
nicht heiBen, daB die Nasenatmung auch beim Sprechen und Sin 
gen die einzig seligmachende sei. Denn, wie wir soeben geseheI 
haben, stellt besonders das Singen an Geschwindigkeit und Ge 
rauschlosigkeit der Einatmung sehr hohe Forderungen, die dil 
Nasenatmung allein meistens nicht erfUllen kann. 

Allerdings wird man durch die sog. "duftsaugende Einatmung' 
~ d. h. durch eine Einatmung durch die N ase, die mit der V orstel 
lung verbunden ist, daB man den Duft einer wohlriechenden Bluml 
einzieht -- das Ansaugen der Nasenfliigel verhindern und vielleich· 
sogar eine kleine Erweiterung der Nasengange herbeifiihren kon 
nen. Meistens wird aber auch diese iibrigens sehr empfehlenswertl 
Art der Einatmung noch nicht geniigen, um eine momentane une 
gerauschlose Einatmung zuwege zu bringen. In solchen Falle! 
ist es ratsam, die streng hygienische Forderung der reinen Nasen 
atmung fallen zu lassen und auch noch den Mundweg zur Hilfe Zl 

nehmen; denn Schnelligkeit und Gerauschlosigkeit der Einatmun! 
sind und bleiben fUr den Sanger das Wichtigste. 

Dies darf natiirlich nicht dahin verstanden werden, man diirf! 
nun mit weit geoffnetem Munde oder sogar bei volliger Ausschal 
tung des Nasenweges einatmen. Das ware weder aus gesundheit 
lichen, noch aus asthetischen Riicksichten statthaft. Man bestrebt 
sich vielmehr, moglichst ausgiebig durch die Nase einzuatmen, unQ 
den Mund nur soweit zu offnen, als notwendig ist, um den Forderun· 
gen an Schnelligkeit und Gerauschlosigkeit der Eirw,tmung Genug~ 
zu tun. 

Bei der A usatmung liegen die Verhaltnisse nun gerade entgegen· 
gesetzt. Hier gilt es nicht, die Luft so schnell wie moglich hinaus 
zulassen, sondern vielmehr den Luftstrom so lange wie moglich aus 
zuspinnen, um lange Strophen in einem Atem singen zu konnen 
Wer die IKunst des "langen Atems" nicht beherrscht, wird bein 
Singen immer mit dem Atem zu kurz kommen. 

Zur Erzielung eines langen Atems sind verschiedene Vorbe 
dingungen erforderlich. Erstens begniigt man sich beim Singer 
natiirlich nicht mit der Luftmenge (ca. Y21), mit der man bei ge 
wohnlicher Ruheatmung auskommt; sondern man nimmt be 
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jedem Atemzug, besonders vor jeder langeren Strophe, eine viel 
groBere "Luftmenge ein. Die Fahigkeit, viel Luft einzuatmen und 
sie beherrscht und ohne stOrende Spannungen in den Lungen zu
riickzuhalten, muB von jedem Sanger entwickelt und beherrscht 
werden. Doch hiite man sich davor, besonders am Anfang des 
Studiums, in dieser Hinsicht des Guten zu viel zu tun; denn ein 
iibermaBiges Vollpumpen der Lungen wird leicht zu schadlichen 
Spannungen und zu einer Steifigkeit der Muskulatur fiihren, die 
die Schonheit des Tons beeintrachtigen. AuBerdem hat die Uber
fUllung der Lungen leicht zur Folge, daB die Knorpelritze sich 
offnet, um die iiberschiissige Luft herauszulassen, wodurch dann 
gerade das Gegenteil von dem, was beabsichtigt war, erreicht wird. 

Die zweite Vorbedingung fUr die Entwicklung eines langen 
Atems besteht im Regulieren der Luftabgabe. Dies ist noch wich
tiger als die erste Vorbedingung; denn auch das groBte Atem
volumen kann uns nicht niitzen, wenn wir die Luft ungeniitzt aus
stromen lassen. Dagegen konnen wir mIt sehr wenig Luft singen, 
wenn wir die Luftabgabe richtig zu regulieren verstehen. Es 
fragt sich nur, welche Hilfsmittel uns fiir die Regulierung der 
Luftabgabe zu Gebote stehen. 

Die meisten deutschen Schulen lehren, man solIe die Luft durch 
Anspannen der Einatmungsmuskulatur zuriickhalten. Dieses Hilfs
mittel kann jedoch keine allgemeine Verwendung finden; denn, 
wie wir S. 79 sehen werden, wird die Starke des Stimmtons durch 
den Druck der Luft gegen die Stimmlippen bedingt. Wir konnen 
also, beim Zuriickhalten der Luft vermittelst der Einatmungs
muskulatur, nur piano-Tone erzeugen. Dieses Verfahren kann des
halb nur in Betracht kommen bei Pausen, vor dem Stimmeinsatz 
sowie bei piano-Tonen, bei denen die gefUllten Lungen schon allein 
durch ihre Elastizitat und die Schwere und die Spannungen der 
Brust- und Bauchwandungen einen so groBen Luftdruck aus
iiben, daB eine Abschwachung desselben notwendig wird. 

Wir miissen uns deshalb nach einem anderen Hilfsmittel um
sehen, das uns in allen Fallen, auch noch beim kraftigsten Fortissi
mo-Ton, befahigt, mit der eingeatmeten Luft auszukommen und 
den gewiinschten langen Atem zu erzielen. Ein solches Hilfsmittel 
liefert uns der Mechanismus der Stimmlippen, durch den die Weite 
der Stimmritze belie big reguliert werden kann. Die Geschwindig
keit, mit der die Luft durch einen schmalen SpaIt wie die Stimm-
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ritze entweicht, hangt namlich nicht nur vom Luftdruck ab, son
dern in noch hoheI'em MaBe von der Weite des Spaltes. Da nun der 
Stimmlippenmechanismus uns befahigt, die Weite der Stimmritze, 
bis zu einem gewissen Grade, zu regulieren, so ergibt sich hieraus, 
daB das wichtigste Mittel, um einen langen Atem zu erhalten, im 
Enghalten der Stimmritze besteht. 

Nun hangt aber die Weite der Stimmritze aufs engste mit der 
Laut- und Tongebung zusammen. Bei den stimmlosen Konsonan
ten affnet sich die Stimmritze bis zu der relativ weiten Hauchstel
lung, wahrend bei allen stimmhaften Lauten die viel engere Stimm
stellung eingenommen wird. Aber auch 'bei den stimmhaften Lau
ten ist die Weite der Stimmritze keineswegs konstant. Dies gilt 
besonders von der Knorpelritze, die sich bei der Stimmgebung 
eigentlich immer schlieBen sollte, dies aber haufig nicht tut,sondern 
dabei mehr oder weniger offen steht. Wenn dies der F~ll ist, stromt, 
wie wir S. 5 gesehen haben, ein Teil der Luft durch die Knorpel
ritze aus, ohne in Tonschwingungen umgesetzt zu werden (die sog. 
"wilde Luft"), was ein langes Anhalten des Tons natiirlich unmog
lich macht. Aber auch der tonerzeugende Teil der Stimmritze, die 
Lippenritze, kann bei der Tongebung mehr oder weniger eng sein. 
Ihr 6ffnungsgrad hangt aufs engste mit der Tonqualitat zusammen, 
insofern der klare, konzentrierte, hartere und festere Ton durch ein 
starkeres Zusanimendriicken der Stimmlippen - die sog. "Kom
pression" - bedingt wird als der weichere oder gar matte und 
hauchige "unkomprimierte Ton". 

Aus diesen Betrachtungen geht unverkennbar hervor, wie wir 
uns bei der Laut- und Tongebung zu verhalten haben, wenn wir 
einen langen Atem erzielen wollen. Erstens miissen die stimmlosen 
Konsonanten entweder so kurz gehalten werden, daB die Luft dabei 
keine Zeit hat, in groBeren Mengen zu entweichen, oder es muB 
(bei den Engelauten) die Artikulationsenge so eng gebildet werden, 
daB die Luft an der betreffenden Stelle hinreichend zUriickgehal
ten wird (s. Naheres S. 70). 

Zweitens miissen aIle stimmhaften Sprachlaute, nicht nur die 
Vokale, sondern ebenso die stimmhaften Konsonanten klar, konzen
triert und ganz ohne Stimmgerausche gebildet werden; 'denn 
Stimmgerausche deuten immer darauf hin, daB der Stimmver
schluB nicht ganz ist, wie er sein solIte. Vor allem muB sorgfaltig 
darauf geachtet werden, daB nicht das geringste Flilstergerausch 
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dem Ton beigemischt wird; denn sowie sich ein Fliistergerausch 
bemerkbar macht, ist dies ein sicheres Zeichen dafiir, daB die 
Knorpelritze offen steht. Wie wir oben (S. 11) gesehen haben, 
fiihrt das iibermaBige Anfiillen der Lungen leieht zu diesem ver
hangnisvollen Fehler. Umgekehrt zeigt die Erfahrung, daB die 
Knorpelritze sieh leiehter schlieBt, wenn die Lungen verhaltnis
maBig leer sind. Um das besonders bei Anfangerinnen so haufig 
vorkommende Offenstehen der Knorpelritze zu vermeiden, emp
fiehlt es sich deshalb - besonders am Anfang des Studiums - vor 
dem Stimmeinsatz fast vollig auszuatmen und den. Ton nur mit 
dem letztenRest der Luft, der sog. Minimallujl (naeh Bruns), ein
zusetzen. 

Sollte trotz aller Bemiihungen der Atem bei langeren Strophen 
immer noch nieht ausreichen, so empfiehlt es sich, den Ton in 
diesem Fall etwas fester anzupacken als sonst. Vor allem darf man 
am Ende einer langen Strophe nieht angstlieh werden; denn Angst
liehkeit fiihrt meist zu einem matten, undiehten Ton und fordert 
somit die Luftversehwendung. 

Aus obiger Darstellung geht unverkennbar hervor, daB der fiir 
den Kunstgesang so wiehtige lange Atem viel mehr auf einer Tech
nik des Stimmlippenversehlusses als auf einer besonderen Atem
teehnik beruht. Diese Tatsaehe ist aber noeh immer viel zu wenig 
bekannt; und hierauf diirfte zuriickzufiihren sein, daB so viele 
Gesangspadagogen noeh immer der Ansieht sind, es kame allein 
auf die riehtige Atmung an. ' 

1m AnsehluB an die Atmungsteehnik muB noch die sog. Atem
filhrung erwahnt werden. Wir verstehen hierunter die Fiihrung 
der Luft von den Lungen bis zu den Stimmlippen. leh sage aus
driicklieh: "bis zu den Stimmlippen"; denn hier, in der Stimm
ritze, findet die Umwandlung des Luftstromes zu Sehallwellen 
statt. Und die Schallwellen stromen nun, den akustisehen Gesetzen 
folgend, dureh das Ansatzrohr (Raehen, Mund- und Nasenraume) 
hindureh, den Biegungen der Raume folgend und die hier befind
liehe Luft in Mitschwingung - Resonanz - versetzend. Von einer 
Atemfiihrung in diesen Raumen kann somit keine Rede sein, son
dern hochstens von einer, dureh die versehiedenartige Gestaltung 
der Raume erzielten Filhrung der Schallwellen. 

Eine Regulierung des Luftstromes ist auBerdem nur hinsieht
lieh des Starkegrades moglieh, d. h. die Luft kann nur mit groBerer 
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oder geringerer Kraft gegen die Stimmlippen getrieben werden. 
Nun wird aber die Qualitat des Tons dadurch bedingt, daB die bei
den Funktionen, Luftdruck und Stimmlippenwiderstand, einander 
angepa{3t werden. Zweck der Ausatmungstechnik ist deshalb, in 
jedem Augenblick die richtige Luftmenge zu den Stimmlippen zu 
fUhren, also einerseits nicht mehr, als die Stimmlippen bewaltigen 
konnen, und andererseits auch nicht so wenig, daB das freie 
Schwingen der Stimmlippen dadurch behindert wird. 

Wenn man darauf achtet, daB das richtige Verhaltnis zwischen 
Luftdruck und Stimmlippenwiderstand stets gewahrleistet bleibt, 
so kann die Atmung der Qualitat des Tons eigentlich nichts an
haben; denn eine Verstarkung des Atemdruckes wird dann ledig
lich zu einer Tonverstarkung, eine Abschwachung zu einer Ab
nahme der Tonstarke fUhren. Stehen aber die beiden Funktionen 
nicht im richtigen VerhaItnis zueinander, so konnen daraus die 
verhangnisvollsten Fehler entstehen. So wird eine im Verhaltnis 
zum Stimmlippenwiderstand zu starke Luftzufuhr zur Folge haben, 
daB die Luft leer ausstromt, also nicht vollig in Tonschwingungen 
umgesetzt wird; wahrend umgekehrt eine im VerhaItnis zum 
Stimmlippenwiderstand zu geringe Luftzufuhr dazu fuhrt, daB die 
Stimmlippen zu stark aneinanderschlagen. Dadurch aber entstehen 
gepreBte, rauhe Tone, die nitch der Hohe zu scharf und schrill wer
den und nicht nur asthetisch ungenieBbar sind, sondern die auch 
eine standige Gefahr fUr die Gesundheit der Stimme bedeuten. 

Man findet oft die Ansicht vertreten, die Luft durfe nicht direkt 
und auch nicht zu stark gegen die Stimmlippen gefUhrt werden, 
wei! die Stimmlippen einen direkten, starken Luftanprall nicht 
gewachsen sein. Diese Annahme durfte auf einem Irrtum beruhen. 
Ein indirektes Fuhren der Luft zu den Stimmlippen ist uberhaupt 
nicht moglich; denn die Luft kann gar nicht anders als, dem Ge
setze der Luftstromung in geschlossenen Rohren folgend, direkt 
dorthin zu stromen. Dnd von einer Gefahrdung der Stimmlippen 
durch zu starke Luftzufuhr kann nur solange die Rede sein, als die 
Stimmlippen noch nicht gelernt haben, dem Luftdruck einen ge
nugenden Widerstand entgegenzusetzen. Sobald aber diese Kunst 
erlernt worden ist, wird es nicht mehr der zu starke, sondern ¥iel 
eher der zu schwache Luftdruck sein, der gefahrlich werden kann, 
weil er die Stimmlippen nicht genugend auseinanderzutreiben 
vermag. Daher das Versagen aIterer Stimmen beim Nachlassen 



3. Was ist Atemstiitze ~ 15 

des Atemdruckes oder bei der durch die Uberhandnahme des 
Vollregisters bewirkten Zunahme des Stimmlippenwiderstandes. 

Wollen wir nun kurz zusammenfassen, worauf es beim Singen 
und Sprechen in bezug auf die Atmungstechnik ankommt, so kon
nen wir dies in folgender Weise ausdriicken: 

Die Einatmung muB gerauschlos und wenn notig blitzschnell, 
durch Nase und Mund zugleich, bei weiter Rohre und moglichst 
ruhig und hochgehaltener Brust, mit entspannt herabhangenden 
Schultern stattfinden. 

Die A usatmung muB vor allem der Stimmlippenfunktion ange
paBt werden. Dies erfordert eine vollige Beherrschung des Atems, 
sowohl bei starkem Luftdruck (forte) wie bei schwa chern Luft
druck (piano), bei ruhig flieBender TonfUhrung (legato) wie bei 
stoBweiser Tonfiihrung (staccato). 

Es wird vielfach behauptet, daB Atmungsiibungen nur in Ver
bindung mit der Tongebung einen Zweck hatten, weil die Verhalt
nisse bei stimmloser Atmung ganz andere seien, als bei der Ton
gebung. Diese Behauptung ist nur zum Teil richtig; denn erstens 
gilt sie nicht fiir die Einatmung, die ja immer stimmlos ist, und 
zweitens gilt sie nur fUr den Teil der Ausatmung, der in einer An
passung an die Stimmlippenfunktion besteht. Ubungen, die diesen 
Zweck verfolgen, sind aber, wie oben gezeigt, eher Stimmlippen
iibungen als eigentliche Atmungsiibungen. Und es liegt kein Grund 
vor, weshalb Ausatmungsiibungen, die der Beherrschung und 
Kriiftigung der Atmungsmuskulatur dienen, sich nicht ebemiogut 
bei Ausschaltung der Stimmfunktion ausfUhren lassen sollten. 
Notigenfalls kann ja der Widerstand, den sonst die Stimmlippen 
dem Luftstrom entgegensetzen, durch eine Verengung an einer 
beliebigen Stelle des Ansatzrohres ersetzt werden. Derartige 
Atmungsiibungen sind sehr zu empfehlen. Sie sollten m. E. in 
keiner Stimmbildungsschule fehlen. 

3. Was ist Atemstiitze 1 
Die Atemstiitze gehort zu den stimmtechnischen Erscheinungen, 

tiber die die Meinungen, sowohl der Praktiker wie der Theoretiker, 
am weitesten auseinandergehen. In vielen hervorragenden Ge-. 
sangschulen wird die Atemstiitze als ein unentbehrliches Hilfs
mittel zur Erreichung eines kunstgemaBen Gesangtons angesehen, 
wiihrend in anderen ebenso guten Schulen von Atemstiitze iiber-
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haupt nicht gesprochen wird. Ja, es gibt bedeutende Stimmbilder, 
die die Atemstiitze direkt als einen Verderb fUr die Stimme an
sehen. 

In bezug auf Wesen und Zweck der Atemstiitze stehen die An
sichten einander nicht weniger schroff gegeniiber. Hier in Deutsch
land diirfte wohl die Ansicht am meisten verbreitet sein, daB die 
Atemstiitze in einer Spannung der Einatmungsmuskulatur zwecks 
Regulierung der Luftzufuhr zu den Stimmlippen bestehe, also ge
wissermaBen in einem Zuriickhalten der Luft von den Stimmlippen. 
Anderseits wieder kann man die Auffassung horen, die Atemstiitze 
bestehe gerade umgekehrt in einer Verdichtung (Stauung, Kom
pression) der Luft unterhalb der Stimmlippen. 

Auch in bezug auf das, was gestiitzt werden solI, und auf die 
Stelle, an der die Stiitze stattzufinden hat, herrscht die groBte 
Unklarheit. So spricht man vielfach von" Tonstiitze" und "Atem
stiitze", von "Kopj-", "Brust-" und "Bauchstiitze" , ohne daB ver
sucht wird, diese Begriffe naher zu definieren und streng ausein
anderzuhalten. 

Bei diesem Stand der Dinge diirfte der Versuch angebracht sein, 
iiber den Begriff der Stiitze etwas mehr Klarheit zu schaffen, und 
zwar durch Untersuchung der Fragen, 1. was die verschiedenen 
Schulen unter Stiitze verstehen, 2. worin die Stiitze besteht, und 
3. inwieweit die Stiitze stimmbildnerisch von Wert ist oder nicht. 

Es sind in den letzten J ahren von wissenschaftlicher Seite ver
schiedentlich Untersuchungen iiber die Atemstiitze vorgenommen 
worden. Diese beziehen sich jedoch fast ausschlieBlich auf die 
groberen, sog. Stiitzbewegungen und Stiitzeinstellungen des Rumpfes, 
ohne die Frage zu beriicksichtigen, ob der Stiitzvorgang sich viel
leicht auch noch auf andere Organe, wie die Stimmlippen oder den 
gesamten Kehlkopf, erstrecken konne. Es ist aber notwendig, auch 
diese Organe in eine Untersuchung des Stiitzvorgangs mit einzu
beziehen, will man ein vollstandiges Bild dieses V organges erhalten. 
Auch fehlen, soweit mir bekannt ist, Untersuchungen iiber die 
durch das Stiitzen hervorgerufene Beeinflussung des Stimmtons, 
wovon gerade sehr wichtige Riickschliisse auf die physiologischen 
V organge gezogen werden konnen. 

Eine Zusammenstellung verschiedener iiber das Wesen der 
Atemstiitze herrschenden Ansichten finden wir in HUGO STERNS 
Referat beim III. KongreB der "Internationalen Gesellschaft fUr 
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Logopadie und Phoniatrie" in Wien im Juli 1928: "Die Notwen
digkeit einer einheitlichen Nomenklatur fiir die Physiologie, Patho
logie und Padagogik der Stimme". 

Sieht man von der zuweilen etwas unklaren Form der hier an
gefiihrten Definitionen ab und sucht zu ergriinden, was stimm
physiologisch darunter zu verstehen ist, so findet man, daB die an
scheinend so sehr auseinandergehenden Ansichten, mit wenigen 
Ausnahmen, im Grunde genommen mit einer der oben angefiihr
ten Erklarungen der Atemstiitze zusammenfaHen. Als Vertreter 
der ersten Auffassung (Zuriickhalten der Luft mittels der Einat
mungsmuskulatur) finden wir Namen wie ERNST BARTH ("Inspi
ratorische Spannung des Brustkorbes"), W. PIELKE ("Einbezie
hung der ... Tatigkeit des Zwerchfelles in unseren BewuBtseins
kreis"), NADOLECZNY ("Atemfiihrung ... , welche geleitet ist von 
der Wahrnehmung der mit bewuBter Verlangsamung der Aus
atmung verbundenen ortlichen sog. Muskelempfindungen"), 
ARTHUR WOLF ("Verwendung der Einatembewegung ... wahrend 
der Tongebung"), FR. WETHLO ("BewuBtes Ziigeln der Zwerchfell
tatigkeit beim Singen"), HUGO STERN ("Abwagung der Ein- und 
Ausatmungsfunktion, die Ausbalancierung dieser beiden Fakto
ren"). Als Vertreter der zweiten Auffassung (Verdichtung der Luft 
unterhalb der Stimmritze) finden wir ALBRECHT THAUSING (;,Der 
,angesetzte' Luftdruck ... lehnt sich von unten an den Kehlkopf"), 
W. REINECKE ("Gestaute, verdichtete Luftsaule"), OTTO IRO 
("Die Stimmlippen stiitzen sich auf die komprimierte Luftsaule") 
und F. MARTIENSSEN ("Aufsitzen des Tons auf komprimierter 
Luft"). Auch BECKER scheint sich der letzten Richtung anzu
schlieBen, indem er den sehr bemerkenswerten Satz schreibt: "daB 
es nicht die Atemmuskeln aHein sind, die an der richtig verteilten 
Herausgabe der Luft beteiligt sind, sondern auch die Stimmlippen, 
denen demnach nicht nur eine stimmerzeugende, sondern auch eine 
atemregulierende Bedeutung zukommt". 

Neben den Auffassungen, die sich den beiden oben genannten 
Haupterklarungen einordnen lassen, gibt es jedoch auch solche, die 
noch andere Momente mit einbeziehen, so Z. B. die von THA USING, 
der, neben dem Stiitzen der Luft gegen die Stimmlippen, auch noch 
das Niederspamien des Kehlkopfes gegen das (sangermaBig ge
hobene) Brustbein als wichtigen Bestandteil der Stiitze ansieht; 
und die von F. MARTIENSSEN, derzufolge in der Atemstiitze inbe-

Forchhammer, Stirnmbildung I. 2 
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griffen sein soIl: "die ganze Instrumentform des Sangers, die Ein
stellung des Apparates zum Singen und im Singen" oder naher 
spezifiziert: "das gehobene Brustbein, das NachauBendrangen der 
Rippen, das blitzartige Atemanhalten, Fixieren vor dem Tonein
satz, das Weitegefiihl ,bis in den Magen hinunter', die fiihlbare 
Zwerchfellelastizitat usw.". 

Die Auffassung von MARTIENSSEN, der sich auch STERN an
schlieBt, diirfte wohl zu umfassend sein. Es ist nicht anzunehmen, 
daB man eine so allumfassende, zusammengesetzte Funktion, wie 
das Einstellen des gesamten Instruments mit einem, auf eine so 
spezielle Funktion hindeutenden Ausdruck wie "Stiitze" bezeich
nen wiirde. 

Die iiber Wesen und Wert der Atemstiitze herrschende Unklar
heit und Gegensatzlichkeit der Meinungen kam bei einer Sitzung 
des "Vereins der Miinchner Stimmbildner und Gesanglehrer" deut
lich zum Ausdruck. In dieser Sitzung, die ausschlieBlich der Atem
stiitze gewidmet war, gelang es nicht, Klarheit iiber dieses wichtige 
Problem zu gewinnen; und es wurde deshalb beschlossen, eine 
zweite Sitzung ausschlieBlieh Demonstrationen und praktischen 
Untersuchungen der Stiitze zu widmen, urn zu versuchen, auf 
diesem Wege zu einer Klarung des Problems zu gelangen. Bei die
ser stellten sich sechs Kollegen "bereitwillig zur Verfiigung, vier 
Herren und zwei Damen. Zwei anwesende Arzte kontrollierten 
durch Abtasten die Einstellungen, Bewegungen und Muskelspan
nungen des Rumpfes. 

1m Gegensatz zu den von anderer Seite vorgenommenen Unter
suchungen schien es in einer Versammlung von Praktikern am 
zweckmaBigsten, das Hauptgewicht nicht auf die Einstellbewe
gungen zu legen, sondern auf die durch die Atemstiitze hervor
gerufene klangliche Beeinflussung des Tons - denn hierauf kommt 
es dem Praktiker ja schlieBlich in erster Linie an -, um dann nach
traglich zu untersuchen, durch welche korperliche Einstellung diese 
Klangwirkung erreicht wird. 

Diese Untersuchungsmethodik schien sich auch tatsachlich zu 
bewahren; denn schon bei der ersten Versuchsperson zeigte sich 
ganz deutlich beim Einsetzen der Atemstiitze eine auffallige 
klangliche Veriinderung des Tons, die durch samtliche folgende 
Untersuchungen bestatigt wurde. Der Ton wurde kerniger, marki
ger, konzentrierter, mit einer Neigung zum "Brustigen", im Sinne 
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der Register; und etwa vorhandene "Uberluft" verschwand. Auf
fallend war es auch, daB die Fahigkeit, den Ton lange zu halten, 
durch das Stiitzen wesentlich gesteigert wurde. 

Ein weniger einheitliches Bild ergab die Untersuchung der Ein
stellungen und Bewegungen des Rumpfes. Gemeinsam fiir samt
liche Versuchspersonen war dabei nur eine zunehmende Spannung 
der Bauchmuskulatur. Dagegen waren die EinsteUbewegungen recht 
verschieden. Meistens bestanden sie in einem deutlich bemerk
baren Vorschieben des Bauches, verbunden mit einer geringeren 
Erweiterung der Flanken. Aber die Art und Weise, wie dies ge
schah, war nicht immer dieselbe. So wurde einmal ein starkes Vor
schieben des unteren Teiles des Bauches, nach oben zu etwas ab
nehmend, beobachtet; wahrend ein anderes Mal umgekehrt ein 
starkes Vorschieben des oberen Teiles des Bauches, nach unten zu 
abnehmend, festzustellen war. Bei einer anderen Versuchsperson 
wurde der Bauch zunachst etwas vorgeschoben, dann die Brust 
gehoben, bei gleichzeitigem Einziehen des Bauches. Ein anderes 
Mal wieder waren die Korperbewegungen kaum wahrnehmbar, und 
nur das Spannen der Bauchmuskulatur war deutlich zu fiihlen. 

Betrachten wir nun zuerst die vorhin geschilderte klangliche 
Veranderung des Tons, so zeigt diese ganz deutlich, daB die Atem
stiitze - jedenfalls in den Formen, die bei unserer Sitzung beob
achtet wurden - nicht nur in einer Veranderung der Atmung be
steht, sondern ebenfalls in einer Beeinflussung des eigentlichen 
Stimmorgans, der Stimmlippen. Fiir das stimmphysiologisch ge
schulte Ohr konnte kein Zweifel dariiber bestehen, daB beim Ein
setzen der Atemstiitze die Veranderung der Stimmlippenfunktion 
eintrat, die ich in meiner "Theorie und Technik des Singens und 
Sprechens" (S. 186 f.) als Zunahme der "Kompression" bezeichnet 
habe, und die von anderen Stimmforschern als festerer Stimmver
schlufJ bezeichnet wird. Hieraus erklart sich zwanglos nicht nur 
die klangliche Veranderung des Stimmtons und die Beseitigung 
der Uberluft, sondern auch die starkere Spannung der Ausatmungs
muskulatur, die notwendigerweise stattfinden muB, um den Atem 
durch die verengte Stimmritze zu treiben. Ob gleichzeitig eine Be
einflussung des ganzen Kehlkopfes, etwa ein Nach-unten-Spannen 
desselben stattfindet, wie von THA USING behauptet, wurde nicht 
untersucht und muB somit spateren Untersuchungen vorbehalten 
bleiben. 

2* 
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Die auch von anderer Seite gemachte Beobachtung, daB beim 
gestiitzten Ton die Bauchwande langsamer einsinken als beim unge· 
stiitzten, hat zu der allgemein verbreiteten Auffassung gefiihrt, 
daB dies langsame Einsinken durch Zuruckhalten der Luft vermit
tels der Einatmungsmuskulatur bewirkt wird. Diese Behauptung 
laBt sich jedoch nicht aufrechterhalten. Ein solches Zuriickhalten, 
eine sparsamere Luftzufuhr zu den Stimmlippen miiBte unbedingt 
zu einer Abschwachung des Tons fiihren, wahrend in allen Fallen 
doch gerade umgekehrt eine Kraftigung des Tons beobachtet 
wurde. Das langsamere Einsinken der Bauchwande beim Stiitzen 
ist vielmehr die natiirliche Folge des festeren Stimmlippen-Ventil
verschlusses, der mit N otwendigkeit zu einem langsameren Ent
weichen der Luft durch die verengte Stimmritze fiihren muB. Auch 
die Beseitigung der Uberluft kann nur durch eine Veranderung der 
Stimmritze, nie durch Zuriickhalten der Luft erklart werden. 

Wir sehen also, daB aIle bei samtlichen Versuchspersonen beob
achteten Erscheinungen: ]. die Veranderung des Toncharakters, 
2. die langere Dauer des Tons, 3. die stark ere Spannung der Aus
atmungsmuskulatur und 4. das langsamere Einsinken der Bauch
wande, dazu noch 5. die Beseitigung etwa vorhandener Uberluft --
restlos durch die Kompressionszunahme der Stimmlippen in Ver
bindung mit einem stiirkeren Ausatmungsdruck erklart werden kon
nen. Wenn wir also eine Definition der Atemstiitze geben wollen, 
die aIle gemeinsam beobachteten Vorgange beriicksichtigt und da
bei von den individueIlen Verschiedenheiten der Ausfiihrung ab
sieht, so miiBte diese Definition, wie schon S. 5 angegeben, folgen
dermaBen lauten: Unter Atemstutze verstehen wir den festen Druck 
der Luft gegen die fast geschlossenen Stimmlippen. 

Wir haben hier also einen typischen Fall vor uns, wo die sub
jektive Empfindung des Sangers zu einer irrigen Auffassung AniaB 
gibt. Das langsamere Ausstromen der Luft in Verbindung mit der 
sich beim idealen Ton vielfach einstellenden Empfindung des Ein
saugens erweckt beim Sanger die Vorstellung, als wiirde die Luft 
durch die Einatmungsmuskulatur zuriickgehalten, wahrend tat
sachlich umgekehrt die Luft starker gegen die Stimmlippen ge
trieben wird. Eine richtige, den tatsachlichen Vorgangen entspre
chende Empfindung der "Lujtstutze" erhalten wir aber, wenn wir 
beim gestiitzten Ton die Stimmritze plOtzlich offnen, ohne dabei 
die Luft zuriickzuhalten. Die Luft stromt dann momentan und 
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gewaltsam hinaus unter Bildung eines sti:ihnenden, achzenden 
Lautes, wie von ARMIN, THAUSING und IRO beschrieben; und man 
hat dabei tatsachlich die Empfindung, als sei dem Ton die Stiitze 
plOtzlich entzogen worden. ' Diesen sti:ihnenden Tonabsatz kann 
man vielfach bei italienischen Sangern besonders an dramatischen 
Stellen beobachten, und er liefert somit den Beweis dafiir, daB diese 
Sanger jedenfalls bei den betreffenden Tonen, den Atem auf solche 
Weise gestiitzt haben. 

Von den Stiitzerscheinungen, die wir bei der Sitzung unter
suchten, haben wir noch das Herauspressen des Bauches zu bespre
chen, das sich bei der lVIehrzahl der Versuchspersonen zeigte. Dies 
Herauspressen kann vermutlich nur durch Anspannen des Zwerch
felles zustandekommen. Was solI aber ein solches Anspannen be
zwecken? Das Zwerchfell ist ja ein Einatmungsmuskel; warum 
also dieses bei der A usatmung spannen? Die Beantwortung dieser 
Frage ist nicht so ganz einfach. Die allgemein verbreitete Auffas
sung, das Zwerchfell miisse gespannt werden, urn die Luft von den 
Stimmlippen zuriickzuhalten, kann nach dem oben Gesagten nicht 
zu Recht bestehen. W ozu aber dann dies Spannen des Zwerchfelles 
gegen die Bauchmuskulatur? Die Atemluft befindet sich ja in den 
Lungen oberhalb des Zwerchfelles und wird somit durch das Zusam
mendriicken der unterhalb des Zwerchfelles gelegenen Organe gar 
nicht beeinfluBt. Dieses Zusammenpressen (eine Art Bauchpresse) 
scheint somit eine vi:illig iiberfliissige Kraftvergeudung zu sein, ins
besondere beim Stiitzen, wo die Bauchmuskulatur sowieso eine 
gri:iBere Arbeit zu leisten hat, urn die Luft durch die verengte 
Stimmritze hinauszutreiben. Der Vorteil dieser Kraftvergeudung 
solI angeblich darin bestehen, daB dadurch die Regulierung der bei 
der Stimmgebung verwendeten Atemluft ermi:iglicht wird. Eine 
solche "Atemregulierung" ware natiirIich besonders beim Text
singen von Bedeutung, da hier die Dichte des Stimmverschlusses 
sich immerfort andert. Bei gut "komprimierten" Ti:inen ist die 
Stimmritze fast vi:illig geschlossen, wahrend sie sich bei den stimm
losen Konsonanten i:iffnet und sich bei den stimmhaften Konsonan
ten meistens ebenfalls etwas erweitert. Urn diesem fortgesetzten 
Wechsel des Stimmverschlusses Rechnung zu tragen, miiBte dieser 
Theorie zufolge, die Spannung der Ein- und Ausatmungsmusku
latur derart gegeneinander abgewogen werden, daB bei Zunahme 
des Widerstandes in der Stimmrit.ze die Ausatmungsmuskulatur, 
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bei Abnahme derselben die Einatmungsmuskulatur starker ge
spannt wiirde. DieseErklarung, die auch ich seinerzeit in meiner 
"Theorie und Technik" vertreten habe, ist logisch wohl unangreif
bar. Nur fragt es sich, ob es wirklich natig ist, einen so groBen und 
komplizierten Apparat in Tatigkeit zu setzen, um unnatigen Luft
verbrauch zu verhindern, oder ob das gleiche Resultat nicht leichter 
und besser zu erreichen ist durch eine verfeinerte Tiitigkeit der viel 
kleineren und leichter beweglichen Stimmlippen. 

Die letzte Auffassung wird von mehreren modernen Stimmfor
schern (THAUSING, SCHWARZ, IRO, BECKER usw.) vertreten. Auch 
ich bin durch Beobachtungen, die ich an deutschen und italieni
schen Schulen gemacht habe, zu der Uberzeugung gekommen, daB 
eine solche, in der Stimmritze stattfindende Luftregulierung nicht 
nur maglich, sondern fUr das Textsingen von ausschlaggebender 
Bedeutung ist. M. E. besteht der Unterschied zwischen der deut
schen und der italienischen Stiitze gerade darin, daB der Italiener 
das zu starke Ausstramen der Luft durch die Stimmritze dadurch 
verhindert, daB er die Stimmritze viel weniger und immer nur blitz
artig affnet, wahrend der Deutsche mehr dazu neigt, diese Regulie
rung mittels der Einatmungsmuskulatur vorzunehmen. Dies 
diirfte wohl mit dem Charakter der beiden Sprachen zusammen
hangen. Der Italiener spricht im Gegensatz zum Deutschen flieBen
der, mit gleichmaBigerem Luftdruck, er bildet die stimmhaften 
Konsonanten wesentlich "komprimierter" und hat eine Abneigung 
gegen das starke Offnen der Stimmritze wahrend des Sprechens 
und Singens 1. Im Gegensatz hierzu hat der Deutsche die Neigung, 
die einzelnen Silben herauszustoBen, gleichsam abzuhacken, also 
nicht mit gleichmaBigem, sondern mit immer wechselndem Luft
druck zu sprechen. DaB diese Sprechart, auf den Gesang iiber
tragen, nicht so giinstig ist, wie die gleichmaBig flieBende italie
nische Silbenbildung, diirfte einleuchten. 

Die Beobachtung, daB ein Teil des Rumpfes (Brust oder Bauch) 
wahrend der Tongebung Einatmungsbewegungen ausfUhren kann, 
hat zuweilen zu der Auffassung gefiihrt, daB man gleichzeitig mit 
der Brust einatmen und mit dem Bauch ausatmen kanne, oder um-

1 1ch habe diese Frage instrumentell untelsucht und gefunden, daB die 
Neigung, die stimmlosen Konsonanten teilweise stimmhaft zu bilden im 
1talienischen viel groBer ist als im Deutschen. (Vgl. auch den Mangel der 
gehauchten p, t, k und des h in der italienischen Sprache.) 
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gekehrt. Dies ist jedoeh physikaliseh unmoglieh, da wir ja nur 
einen Weg haben, durch den die Luft entweder aus- oder einstromen 
kann, aber natiirlich nieht beides gleiehzeitig. Die Erweiterung 
eines Teiles des Rumpfes wahrend der Tongebung ist iiberhaupt 
nur bei entspreehender Verengung an anderer Stelle moglieh; sonst 
wiirde die Ausatmung sich ja in eine Einatmung umwandeln und 
der Ton sofort aufhoren. Lokale Einatmungsbewegungen wahrend 
der Tongebung fUhren also lediglieh zu Veranderungen der Form 
der Lungen, was den Ergebnissen der Stimmkunde zufolge (vgl. 
"Theorie und Teehnik" S. 283 f.) keinen wesentliehen EinfluB auf 
den Ton haben kann. 

Aus obigem ergibt sieh, daB wir bei der Tongebung unter Luft
oder Atemstiitze nur das Stiitzen der Luft gegen die Slimmlippen zu 
verstehen haben. AIle iibrigen Bewegungen und Einstellungen des 
Rumpfes, die wir bei unseren Versuehspersonen beobaehteten: das 
Heben des Brustkorbes, das Vorsehieben des Bauehes, die Erweite
rung der Flanken usw. seheinen mit der Funktion der Atemstiitze 
an sieh niehts zu tun zu haben. Sie diirften teils rein subjektiver 
Natur sein, teils anderen Zweeken dienen. 

Obige Definition der Atemstiitze gilt nur fUr die Tongebung, 
bei der die Stimmlippen so stark gesehlossen sind, daB sie dem 
Luftstrom geniigend Widerstand leisten konnen. Beim Spreehen 
und Singen wird aber die Tongebung fortwahrend durch die stimm
losen Konsonanten unterbrochen, bei denen die Stimmritze vollig 
offen steht. Es fragt sieh deshalb, was bei diesen kleinen Stimm
pausen aus der Atemstiitze wird. Untersuehen wir zu diesem 
Zweek unsere stimmlosen Konsonanten, so sehen wir, daB aueh bei 
ihnen Verengungen oder Versehliisse stattfinden, die den Luft
strom aufhalten und somit zu einer Stauung der Luft fUhren. Wir 
konnen also aueh bei den stimmlosen Konsonanten eine Atemstiitze 
erzeugen ganz derselben Art wie bei der Tongebung, nur mit dem 
Unterschied, daB die Luft sieh hier nieht gegen die Stimmlippen, 
sondern gegen die betreffende Artikulationsstelle stiitzt. Die bei
den Formen der Atemstiitze konnen wir demnaeh als Tonstiitze und 
als Artikulationsstiitze bezeiehnen. Sie erganzen sieh beim Text
gesang und bewirken, daB der Atem bei diesem durehgehend ge
stiitzt werden kann. 

Hiermit diirften die Begriffe Atem-, Ton- und Artikulations
stiitze klargestellt sein. Fragen wir aber weiter, was wir unter 
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Kopf-, Brust-, Bauch-, Halsstutze usw. zu verstehen haben, so 
werden wir sehr bald erkennen, daB wir hier nicht mehr so sicheren 
Boden unter den FuBen haben; denn, abgesehen von den Bauch
muskeln, die die Atemluft zusammenpressen und dadurch tatsach
lich zur StUtzfunktion beitragen, fehlen uns an allen anderen 
Stellen Organe, die eine wirkliche Stutze des Tons zu Wege brin
gen konnten. 

DaB die Bauchmuskel-Spannungen die Empfindung hervor
rufen konnen, die StUtze finde tatsachlich im Bauche statt, ist 
begreiflich; und damit durfte auch eine genugende Erklarung des 
Ausdruckes Bauch8tiitze gegeben sein. Was aber die Kopf- und 
Brust8tutze betrifft, durfte der Umstand, daB die Vorgange im 
Kehlkopf, wenn sie richtig und naturgemaB verlaufen, nie dort, 
sondern an ganz anderen Korperteilen empfunden werden, zu 
diesen Benennungen gefUhrt haben. Eine ganz ahnliche Erschei
nung ist uns von den Registern her bekannt, wo die in den Stimm
lippen stattfindende Funktion (s. naheres S.28) empfindungs
maBig in den Kopf und in die Brust verlegt wird und dadurch zu 
den Bezeichnungen Kopf- und Bruststimme AnlaB gegeben hat. 
In ahnlicher Weise durften die Ausdrucke Kopf- und Bruststutze 
entstanden sein; indem die Atemstutze als Kopfstutze empfunden 
wird, wenn sie in Verbindung mit der schlanken Stimmlippenfunk
tion (Kopfstimme) auf tritt, wahrend man sie in Verbindung mit 
der dickeren Stimmlippenfunktion (Bruststimme) als Bruststutze 
empfindet. 

Hiermit sind wir bei der dritten der anfangs gestellten Fragen 
angelangt: ob die AtemstUtze 8timmbildneri8chen Wert hat oder 
nicht. Diese Frage muB entschieden bejaht werden, wenn wir 
unter Atemstutze den oben beschriebenen Druck der Luft gegen 
die Stimmlippen bzw. gegen die Artikulationsstelle verstehen. In 
dieser AusfUhrung ist die Atemstutze fUr den Kunstgesang nicht 
nur wertvoll, sondern geradezu unentbehrIich. Sie entspricht dem 
"Strich" des Geigers; und wie der Geigenton an Qualitat einbuBt, 
sowie der Strich zu wu.nschen ubrig laBt, so wird auch der Gesangs
ton wackelig und bruchig, wenn die Atemstutze versagt. 

Aber auch noch aus einem anderen Grunde ist die Atemstutze 
von groBter Bedeutung. Jeder Sanger sucht unwillkUrlich nach 
einer Stutze fUr den Ton; und wenn er nicht die richtige Stutze 
findet, versucht er, sie auf andere Weise zu gewinnen, wodurch er 
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nur allzu leicht in allerlei Halsspannungen gerat, die die Schonheit 
des Tons beeintrachtigen. Findet er nun bei diesem Herumsuchen 
zufallig die richtige Atemstiitze, so kann eine hochst gefahrliche 
Koordination zwischen richtiger und falscher Stiitze entstehen; 
und bei der Bemiihung, die falsche "Halsstiitze" zu beseitigen, 
kann es sich ergeben, daB auch die richtige Stimmlippenstiitze ver
loren geht. In solchen Fallen wird der Sanger sich mit doppelter 
Zahigkeit an die Halsstiitze klammern, denn ohne diese scheint 
ihm jeder Halt genommen zu sein. 

Hieraus wird verstandlich, weshalb es nicht immer ungefahr~ 
lich ist, vorhandene Halsspannungen zu beseitigen, und weshalb 
der Ton bei diesem Versuch leicht seine Stiitze einbiiBen kann. Ein 
solches Versagen der Stimme wird dann meistens dem Lehrer zur 
Last gelegt, was aber nicht immer gerechtfertigt ist. Denn, wenn 
es in der Regel auch besser sein wird, die falsche Halsstiitze zu be
seitigen, ohne die richtige Stiitze dadurch ins Schwanken zu brin
gen, so kann es auch Falle geben, wo solche mit der Atemstiitze 
koordinierte Halsspannungen nur auf Kosten der Atemstiitze be
seitigt werden konnen, und wo die richtige Stiitze erst hinterher 
von neuem aufgebaut werden muB. 

Die Atemstiitze ist, wie gesagt, die notwendige Grundlage fiir 
den Kunstgesang, insbesondere fUr das legato; und zwar ist es 
auBerst wichtig, daB der Ton wahrend seiner ganzen Dauer ge
stiitzt bleibt und nicht, wie man es leider so oft horen kann, gegen 
Ende seine Stiitze verliert. Die Stiitze darf sich auch nicht aus
schlieBlich auf die Vokale beschranken; sondern auch die stimm
haften Konsonanten miissen genau so gestiitzt werden, wie die 
Vokale. Dnd bei den stimmlosen Konsonanten muB die Artiku
lationsstiitze einsetzen, so daB die Stiitze auch nicht einen Augen
blick verloren geht. Dies erfordert natiirlich eine sehr sorgfaltige 
Behandlung der Konsonanten, was in keiner Stimmbildungsschule 
auBer acht gelassen werden sollte (s. naheres S. 69ff.). 

Was nun den Wert der verschiedenen Korperstiitzen, wie Kopf-, 
Brust- und Bauchstiitze betrifft, so kommt es natiirlich darauf 
an, was wir unter diesen Namen verstehen. Wenn wir sie nur 
als empfindungsmaBiges Verlegen der Atemstiitze an die betref: 
fenden Korperstellen auffassen, so gilt fUr sie natiirlich dasselbe, 
was soeben von der Atemstiitze gesagt wurde. Wenn aber diese 
verschiedenen Stiitzen mit besonderen Muskelspannungen an den 
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betreffenden Stellen verkniipft sind, dann ist ihr stimmbildneri
scher Wert mehr als problematisch. Jedenfalls muB vor jeder 
Ubertreibung in dieser Hinsicht gewarnt werden. Die iiberein
stimmenden Erfahrungen mehrerer Wissenschaftler, wie NADO
LECZNY, STERN ll. a., die diese Frage instrumenteIl untersuchten, 
haben denn auch ergeben, "daB iibertriebene Stiitzbewegungen 
sehr oft auf eine nicht schone und nicht richtige Stimmgebung 
hinweisen" (STERN, a.a.O. S. 31). 

4. Der heutige Stand der Registerfrage. 
Die Registerfrage gehort zu den Problemen, zu deren Klarung 

die moderne Stimmforschung am meisten beigetragen hat; denn, 
wenn auch noch nicht aIle strittigen Punkte endgiiltig aufgeklart 
werden koimten, so ist seit den bahnbrechenden experimentellen 
Untersuchungen von JOHANNES MULLER und der Erfindung des 
Kehlkopfspiegels durch GARCIA in der Mitte des vorigen Jahrhun
derts doch so viel Material zusammengetragen worden, daB eine 
einigermaBen fest fundierte, wissenschaftlich begriindete Register
theorie aufgesteIlt werden kann. 

Das erste und wichtigste Ergebnis dieser Forschungsarbeit 
diirfte die Erkenntnis sein, daB die Register der menschlichen 
Stimme keine resonatorischen Erscheinungen sind, daB sie also mit 
Brust- und Kopfresonanz und dgl. grundsatzlich nichts zu tun 
haben, sondern ausschlieBlich auf der verschiedenartigen Tiitigkeit der 
Stimmlippen beruhen. Dadurch wird es uns moglich, eine klare 
und unzweideutige Definition des Registerbegriffes zu geben. Diese 
lautet: unter Register verstehen wir die Gesamtheit der Stimmtone, 
die mit ein und demselben Schwingungsmechanismus der Stimm
lippen gebildet werden. 

Die V orteile, die eine so einfache und klare Formel bietet, sind 
nicht hoch genug zu bewerten. Und die Versuche, die immer noch 
von verschiedener Seite gemacht werden, aIle moglichen anderen 
Stimmerscheinungen, wie Glottisform, Kehlkopfstellung, Luftver
brauch, Tonfuhrung, Vibrationsbezirke, Obertone, Brust- und Kopf
resonanz und dg1. 1 in die Definition mit einzubeziehen, konnen 
nicht energisch genug zuriickgewiesen werden. Denn durch ·eine 

1 Vgl. besonders HUGO STERN: "Die Notwendigkeit einer einheitlichen 
Nomenklatur fiir die Physiologie, Pathologie und Padagogik der Stimme". 
Berlin, Wien 1928, S. 71 f. 
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solche Verquickung von Wesentlichem und Unwesentlichem geht 
die gewonnene Klarheit wieder verloren, und das Registerproblem 
versinkt von neuem in einem unentwirrbaren Wust von Neben
erscheinungen. Die Vertreter aIlzu weitlaufiger Registerdefini
tionen sollten sich doch einmal die Frage stellen, ob ein Register 
ihrer Ansicht nach dasselbe bleibt oder ein anderes wird, wenn nur 
einer dieser Nebenfaktoren sich andert, wahrend der Schwingungs
mechanismus der Stimmlippen und aIle ubrigen Nebenfaktoren 
unverandert bleiben. Sind sie der Meinung, daB das Register trotz 
der stattgefundenen Veranderung dasselbe bleibt, so geben sie ja 
damit zu, daB der betreffende Faktor fur die Registerbestimmung 
bedeutungslos ist. Meinen sie hingegen, daB durch jede solche Teil
veranderung ein neues Register entsteht, so ist leicht auszurechnen, 
daB, wenn wir von den oben erwahnten acht }<'aktoren jeweils nur 
zwei Maglichkeiten in Betracht ziehen, wir nicht weniger als 25() 
verschiedene Register erhaIten, was doch wohl niemand fUr einen 
Vorteil ansehen wurde. 

GewiB ist es wertvoIl, gelegentlich auch die N ebenerscheinungen 
zu untersuchen und ihre Beziehung zu den Registern nachzu
prufen. Es wird sich dabei heraussteIlen, daB einige von ihnen 
notwendige Folgen der Stimmlippentatigkeit, andere mehr oder 
weniger haufig vorkommende aber nicht unbedingt notwendige Be
gleiterscheinungen sind, und daB andere wiederum nach Belieben 
mit den Registern verknupft werden k6nnen oder nicht. Von· der 
Definition der Register mussen jedoch aIle solche Kombinations
moglichkeiten im Interesse einer Klarung des Problems unbedingt 
ferngehaIten werden. Sonst finden wir aus dem Wirrwarr nie 
hinaus. 

Untersuchen wir nun die Register von diesem Gesichtspunkte 
aus, so sehen wir, daB die Maglichkeit, verschiedene Register zu 
bilden, in erster Linie darauf beruht, daB die Stimmlippen keine 
toten Karper sind, wie z. B. die Saiten unserer Musikinstrumente, 
die nur durch einen auBeren Zug gespannt werden kannen, sondern 
daB sie von einem Muskel, dem sog. Stimmlippenmuskel gebildet 
werden, der sich wahrend der Tongebung in gespanntem oder unge
spanntem Zustand befinden kann. 

Auf dieser Verschiedenheit der Spannung beruht gerade der 
Unterschied zwischen den beiden Grundregistern, die wir gewohnt 
sind als "Brustregister" bzw. "Bruststimme", und "Kopfregister" 
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bzw. "Kopfstimme" zu bezeichnen. Und zwar wird bei der Brust
stimme der Stimmlippenmuskel gespannt und die Stimmlippe in
folgedessen dick und wulstig, wie jeder gespannte Muskel, wahrend 
der Stimmlippenmuskel bei der Kopfstimme ungespannt bleibt, 
und die Stimmlippen nur von auBen gespannt werden, wodurch 
die hautige Kante der im passiven Zustand dreieckigen Stimmlippe 
scharf ausgezogen wird. 

Hieraus ergibt sich wieder die vollig verschiedene Schwingungs
art der Stimmlippen bei den zwei Grundregistern. Beim Brust
register schwingen die Stimmlippen dick und wulstig in ihrer ganzen 
Lange, Dicke und Breite, in ahnlicher Weise wie unsere Mundlippen 
beim sog. Kinder-, Kutscher- oder Lippen-r. DerTon wird dadurch 
bei geniigendem Luftdruck voll und massig, bei ungeniigendem 
Luftdruck, je nach dem Starkegrad scharf und kratzig oder ge
preBt und knarrend. 1m Gegensatz hierzu schwingen beim Kopf
register nur die scharf ausgezogenen Stimmlippenrander, wodurch 
ein schlankerer, leichterer, aber, jedenfalls in der Tiefe und Mittel
lage, nur wenig verstarkungsfahiger Ton entsteht. Auch der Hohen
unterschied der beiden Register bBt sich aus der genannten Span
nungsverschiedenheit unschwer erklaren; denn fUr schwingende 
Lippen gilt, genau wie fiir schwingende Saiten, das Gesetz, daB 
die Tonhohe in umgekehrterem Verhaltnis zur schwingenden 
Masse steht. 

Wir sehen also, daB die beiden Grundregister mit Kopf und 
Brust gar nichts zu tun haben. Die alten Benennungen "Brust
stimme" und "Kopfstimme", die dadurch entstanden sind, daB die 
Vibrationen bei den tieferen Tonen mehr in der Brust, bei den 
hoheren Tonen mehr im Kopf verspiirt werden, miissen somit nicht 
nur theoretisch als irrefiihrend, sondern fUr die Praxis geradezu als 
verhangnisvoll bezeichnet werden, weil sie immer wieder zur Ver
wechslung mit der Brust- und der Kopfresonanz AniaB geben. lch 
habe deshalb in meiner "Theorie und Technik" (S. 175) den Vor
schlag gemacht, die den physiologischen Vorgangen besser entspre
chenden Benennungen: "Vollregister" und Randregister" einzu
fUhren. Falls also niemand bessere Bezeichnungen vorzuschlagen 
hat, mochte ich dringend empfehlen, diese unzweideutigen Namen 
sowohl beim Unterricht, wie auch bei sachlichen Diskussionen zu 
verwenden. 

Das Randregister wird bei den Mannerstimmen auch vielfach 
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"Falsett" genannt (aus dem italienischen falsetto = falsch), in 
der richtigen Erkenntnis, daB seine Tone einen zu weiblichen Cha
rakter haben, um vonder Mannerstimme angewandt zu werden, 
abgesehen von gewissen Ausnahmefallen, wo im piano oder pia
nissimo der dem Falsett eigentiimliche sanfte, milde Klang aus
driicklich erzielt werden solI. 

AuBer den beiden Grundregistern haben wir nun noch verschie
dene andere Register, die fUr die Gesangspraxis von groBerer oder 
geringerer Bedeutung sind; und zwar gibt es solche sowohl zwi
schen den Grundregistern, wie auch oberhalb und unterhalb der
selben. 

Betrachten wir zunachst die hoher gelegenen Register, so sto
Ben wir hier auf das sog. "Kurzregister"l. Physiologisch entsteht 
es dadurch ,daB ein Teil der Stimmlippen, meistens deren hinterer 
Teil, einen "VollverschlufJ" bildet, so daB nur der iibrige Teil in 
Schwingungen geraten kann. DaB dadurch hahere Tone erzeugt 
werden konnen, als mit dem gewohnlichen Randregister, diirfte 
aus dem Vergleich mit der Art und Weise, wie man bei den Streich
instrumenten die Tonhohe andert, unmittelbar verstandlich sein. 
Dieses Register ist es denn auch, das die Koloraturhohe der Frauen
stimme ermoglicht. Von Mannern wird es wohl kaum je verwen
det, auBer von Frauenimitatoren. 

Ein noch hoheres Register habe ich in der Schule des bekann
ten Berliner Stimmbildners PAUL BRUNS kennengelernt. Die 
Tone dieses hochsten Registers entwickeln sich aus den Gerau
schen, die entstehen, wenn man die scharf ausgezogenen Stimm
lippenrander fest aneinander preBt, wo bei der VerschluB j edoch 
nicht so fest sein darf, daB hier und da nicht docn noch Luft hin
durchbrechen kann. Die so entstandenen Tone sind sehr hoch und 
piepsend; sie konnen bei den Mannerstimmen bis in die vierge
strichene, bei Frauenstimmen bis in die fUnfgestrichene Oktave 
hinaufreichen. Auch aus dem K narren konnen diese Tone entste
hen, wenn man bei weiter Kehle das Knarrgerausch in die Hohe 
fUhrt. Uber die Entstehung dieser Tone kann kaum ein Zweifel 
bestehen: Beim Herausplatzen der Luft zwischen den scharf aus
gezogenen Stimmlippenrandern bilden sich zweifellos ganz kleine 
Stimmritzen, die noch wesentlich kiirzer sind als die etwa auf halbe 
Lange reduzierte Stimmritze des Kurzregisters. Die so entstan-

1 Vgl. Theorie und Technik, S. 180. 
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denen Tone wurden von BRUNS "Partialtone" genannt, ein Aus
druck, der jedoch nicht gutzuheiBen ist, da wir sonst unter Partial
tonen nur die Bestandteile eines zusammengesetzten musikalischen 
Tons verstehen, wahrend es sich hier urn selbstandig hervorge
brachte, wenn auch sehr hohe, Tone handelt. Da diese durch einen 
besonderen Schwingungsmechanismus der Stimmlippen zustande 
kommen, so diirfte es berechtigt sein, sie als ein eigenes Register 
aufzufassen; und, da dabei nur ganz kleine Teile der Stimmlippen 
schwingen, ware es vlelleicht angemessen, dies Register als "Teil
register" oder, wenn man sich der BRUNs'schen Terminologie an
schlieBen will, als "Partialregister" zu bezeichnen. 

Wie wir imstande sind, Tone oberhalb des Randregisters zu bil
den, so konnen wir auch Tone unterhalb des Vollregisters hervor
bringen. Am bekanntesten diirfte wohl der sog. Strohbaf3 sein. Hier 
handelt es sich jedoch anscheinend nicht urn ein eigenes Register, 
sondern nur urn eine ungewohnliche Vertiefung des Vollregisters, 
wie sie nach Erkaltung, AlkoholgenuB (BierbaB) od. dgl. vor
kommt, aber auch durch besonderes Trainieren der Stimme 
kiinstlich geziichtet werden kann, wie es besonders bei den russi
schen Bassen der Fall sein soIl. 

Ein wirklich selbstandiges Tiefregister habe ich aber ebenfalls 
in der BRUNs'schen Schule kennen gelernt. Wenn man auf die feine, 
schlanke Komprimierung der Tone in der tieferen Mittellage hin
arbeitet, kann es vorkommen, daB der Ton plOtzlich urn eine Oktave 
nach unten schlagt. Der so entstandene, sehr feine Brummton 
kann allein oder mit dem hoheren Ton zusammen anklingen. Wie 
ist diese, von BRUNS als "Oktavieren" bezeichnete Erscheinung zu 
verstehen? Es laBt sich wohl kaum eine andere Erklarung dafiir 
denken, als daB die Schwingungen durch das starke Zusammen
driicken der Stimmlippen derart beeintrachtigt werden, daB jede 
zweite Schwingung ausfallt oder stark abgeschwacht wird. Dies 
wiirde sowohl das alleinige Erklingen des Brummtons, wie auch 
das bisweilen vorkommende gleichzeitige Erklingen beider Tone 
erklaren. Ein paarmal ist es mir sogar gelungen, die Subdominante 
der unteren Oktave in dieser Weise hervorzubringen, was sich etwa 
dadurch erklaren lieBe, daB nur jede dritte Schwingung voll·aus
schlagt, wahrend die dazwischenliegenden zwei Schwingungen stark 
abgedampft werden. Dies tiefste aller Register, das weit in die 
Kontraoktave herunterreicht, und das man vielleicht im AnschluB 
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an BRUNS als "Oktavier-Register" bezeichnen konnte, diirfte vor
laufig nur wissenschaftliches Interesse haben. Ob es je gelingen 
wird, es praktisch auszubilden und somit musikalisch brauch
bare Tone von wunder barer Tiefe zu erzeugen, muB die Zukunft 
zeigen. 

Noch groBeres Interesse fUr die praktische Stimmbildung als 
die bisher besprochenen ganz hohen und ganz tiefen Register haben 
die registerartigen Umstellungen, die zwischen den beiden Grund
registern moglich sind, und die den Sanger befahigen, allmahlich 
von einem Grundregister in das andere iiberzugehen und somit 
gewissermaBen eine Briicke zwischen beiden zu schlagen. Diese 
Umstellungen beruhen auf der Fahigkeit des Stimmlippenmuskels, 
sich mehr oder weniger spannen zu lassen. Wie wir gesehen haben, 
kommt das VoIlregister durch die Spannung des Stimmlippen
muskels zustande. Diese Spannung braucht j edoch nicht immer mit 
voller Kraft einzusetzen, sondern es sind verschiedene Spannungs
grade moglich. Wenn nun der Stimmlippenmuskel nicht ganz, 
sondern nur teilweise gespannt wird, so nehmen die Stimmlippen 
eine entsprechend diinnere Form an, und ihre Schwingungsart ist 
dementsprechend eine andere. 

Die so entstandenen Tone, die nicht den vollen, massigen Cha
rakter der echten, unverdiinnten Vollregistertone aufweisen, son
dern einen etwas leichteren, schlankeren Klang haben, werden von 
einigen Stimmbildnern noch immer als Brustregister bezeichnet, 
wahrend andere sie als ein Register fUr sich, als das sog. "Mittel
register" auffassen. Diese Uneinheitlichkeit in der Bezeichnung 
fiihrt natiirlich zu bestandigen MiBverstandnissen, so wenn Ver
treter der erstenAuffassung behaupten, aIle wirklich guten Gesangs
tone miiBten mit dem Brustregister genommen werden, wahrend 
die Vertreter der zweiten Auffassu:qg mit dem gleichen Recht die 
Meinung vertreten, das Brustregister (d. h. das reine, unverdiinnte) 
sei aus dem Kunstgesang iiberhaupt zu verbannen. Ebenso wird 
dadurch verstandlich, wie es moglich ist, daB einige Gesangsmeister 
die Zweiregister-Theorie (Brust- und Kopfstimme), andere die 
Dreiregister-Theorie (Brust-, Mittel- und Kopfstimme) vertreten. 

Mit dem Nachweis eines Mittelregisters ist die Zahl der Re
gister noch nicht erschopft. Die Spannung des Stimmlippen
muskels kann namlich auch in mehreren Stufen vor sich gehen, 
was wiederum zu mehreren Zwischenformen fiihrt; und so wird 
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vielfach ein tieferes und ein hOheres Mittelregister unterschieden. 
Natiirlich sind auch noch mehr Abstufungen miiglich, wodurch 
dann noch mehrere trbergangsregister entstehen kiinnen. Dies 
erklart, weshalb unter den Stimmbildnern so viele abweichende 
Auffassungen in bezug auf die Zahl der Register anzutreffen sind. 

Aus der Tatsache, daB der Stimmlippenmuskel gradweise ge
spannt werden kann, sind auch die beiden Erscheinungen zu erkHi
ren, die allgemein als Registerausgleich und Registermischung be
kannt sind. Unter Registerausgleich verstehen wir die Fahigkeit, 
von einem Register in ein anderes iiberzugehen, ohne daB dieser 
Wechsel deutlich zu horen ist. Der trbergang yom Rand- zum 
Vollregister z. B. vollzieht sich dabei in der Weise, daB die Span
nung des Stimmlippenmuskels zunachst so vorsichtig einsetzt, daB 
diese feine Umstellung kaum zu bemerken ist. Ganz allmahlich 
wird der Stimmlippenmuskel dann immer mehr gespannt, ohne 
daB der Wechsel zwischen den verschiedenen Spannungsgraden 
wahrnehmbar wird. Dieser vielfach als Registermischung bezeich
nete V organg darf nicht verwechselt werden mit der Registerkreu
zung, worunter das trbereinandergreifen der Register in der Ton
leiter verstanden wird, d. h. die Fahigkeit, gewisse Tone (die sog. 
amphoteren Tone) in zwei oder gar in drei Registern nehmen zu 
konnen 1. 

Das Wort "Registermischung", das in letzter Zeit eine gewisse 
Verbreitung gefunden hat, wird vielfach angefochten, und zwar 
mit Recht; denn es handelt sich ja dabei nicht um zwei von ein
ander unabhangige Funktionen, die man beliebig miteinander mi
schen kann, etwa wie zwei Fliissigkeiten oder Luftarten. Vielmehr 
haben wir hier nur eine einheitliche Funktion: Die Spannung des 
Stimmlippenmuskels, die nur in verschiedenen Abstufungen erfolgt. 
Ausdriicke wie Spannungsgrad, Schlankheitsgrad od. dgl. waren 
demnach vorzuziehen. Das Wort "Registermischung" scheint 
denn auch mit der V orstellung von Brust- und Kopfresonanz eng 
verkniipft zu sein, insofern man in dieser Verbindung von einer 
brustigen bzw. kopfigen Mischung spricht. Diese letzten Benen
nungen miissen jedoch als hochst gefahrlich bezeichnet werden, da 
sie die alte Vorstellung von den Registern als Resonanzerscheinun
gen fordern. Wenn also z. B. von der "jeweils richtigen Register
mischung" gesprochen wird, so ware es m. E. vorzuziehen, von dem 

1 Vgl. Theorie und Technik, S.216. 
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"jeweils richtigen Schlankheitsgrad" des Tons od. dgl. zu sprechen. 
Diesen zu treffen, ist eine der Hauptbedingungen fUr eine ideale 
Tongebung, aber gleichzeitig auch eine der schwierigsten Aufgaben, 
die dem Sanger gestellt werden. Spannt man namlich den Stimm
lippenmuskel zu wenig, so wird der Ton zu "kopfig" (im alten Sinne 
des Wortes), d. h. besser ausgedriickt zu "randig", zu dunn, und es 
fehlt ihm an Durchschlagskraft. Und spannt man, um diesen 
Fehler zu vermeiden, den Stimmlippenmuskel zu stark, so wird der 
Ton zu "brustig" (im alten Sinne), d. h. zu massig, zu dick, und die 
Gesundheit der Stimme wird auf die Dauer gefahrdet. 

Die Hauptschwierigkeit liegt beim Dbergang yom reinen Rand
register (Falsett) zu der diinnsten Form des Mittelregisters; denn 
hier handelt es sich nicht um die starkere oder schwachere Span
nung eines Muskels, sondern um eine vollige Entspannung (im 
Randregister) einerseits, und um eine, wenn auch geringe Span
nung (im Mittelregister) andererseits. Hier, an den Beriihrungs
punkten zwischen den beiden Grundregistern findet bei vielen 
unausgebildeten oder verbildeten Stimmen der sog. "Register
bruch" statt, der darin besteht, daB der Ton unvermittelt von dem 
einen Register in das andere iiberschlagt. Dies ist um so verhang
nisvoller, als gerade an dieser Stelle der ideale registerausgleichende 
Stimmton zu suchen ist. Gelingt es namlich, den bosen Bruch zu 
vermeiden und den Dbergang zwischen dem Nichtspannen und 
einem minimalen Spannen der Stimmlippen unmerkIich und, be
herrscht zu vollziehen, so hat man den idealen Ausgangspunkt fiir 
den weiteren Verlauf der Registerarbeit gefunden. 

Dieser Register-Grenzton, wie man ihn vielleicht nennen konnt@, 
wird in gewissen modernen Schulen "der primiire Ton" genannt, 
ein Ausdruck, der jedoch nicht gutzuheiBen ist; denn "primar" 
bedeutet urspriinglich, yom ersten Anfang an vorhanden, und dies 
ist der Register-Grenzton ja in den meisten Fallen durchaus nicht. 
Vielmehr muB er gewohnlich erst kiinstlich in miihevoller Arbeit 
errungen werden. Unter "dem primiiren Ton" verstehen wir auBer
dem in der Stimmkunde etwas ganz anderes, namlich den in der 
Stimmritze gebildeten, resonatorisch noch ungefiirbten Ton, ganz 
unabhangig von seinen sonstigen Qualitaten1 . Wenn man heutzu
tage vielfach den Ausdruck findet: , ,Stimmbildung auf Grundlage 
des primiiren Tons", so ware es also richtiger, statt dessen zu sagen: 

1 Vgl. Theorie und Technik, S.173. 

Forchhammer, stimmbildung 1. 3 
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"Stimmbildung auf Grundlage des Register-Grenztons"; denn das 
charakteristische fiir diese Richtung ist, daB sie yom Randregister 
ausgeht und von da aus versucht, den Register-Grenzton zu finden, 
welcher dann als Ausgangspunkt fUr die weitere Stimmbildung 
dient; ein Verfahren, das nicht leicht ist, aber, wenn es gelingt, die 
schonsten Resultate ergibt. 

Wir haben oben gesehen, daB in bezug auf die Zahl der Register 
unter den Stimmbildnern sehr verschiedene Ansichten herrschen, 
indem einige behaupten, daB es zwei, andere, daB es drei, und wie
der andere, daB es noch mehr Register gabe. Dazu kommt noch 
eine ganze Gruppe von Stimmbildnern, die das Vorhandensein der 
Register iiberhaupt leugnen oder behaupten, es gabe nur ein Regi
ster. Wie ist nun, sogar unter erstklassigen Stimmbildnern, eine 
solche, den Tatsachen vollig widersprechende Auffassung moglich ~ 
Jeder Stimmbildner muB doch bei der weitaus groBten Zahl seiner 
SchUler unaufhorlich auf die vorhandenen Registerschwierigkeiten 
stoBen. Das grundsatzliche Leugnen der Register ist denn auch 
nur durch die vollige Unkenntnis der einfachsten stimmphysiolo
gischen Vorgange zu erklaren. Solange es noch Stimmbildner gibt, 
die nicht einmal wissen, daB der Stimmton in der Stimmritze er
zeugt wird, sondern den Entstehungsort irgendwohin in die Reso
nanzraume oder gar in das Zwerchfell verlegen, diirfen wir uns nicht 
wundern, wenn die V organge in der Stimmritze ganzlich iibersehen 
und die Register demnach als "ResonanzstOrungen" od. dgl. auf
gefaBt werden. Von diesen Stimmbildnern wird denn· auch die 
"Registermischung" als eine Mischung von Brust- und Kopfresonanz 
&klart, was natiirlich auf einer volligen Verkennung des wirklichen 
Sachverhalts beruht. 

Etwas ganz anderes als das grundsatzliche Leugnen der Re
gister ist es: daB Einheits- oder Einregister als Endziel der Register
arbeit anzustreben. Dieses Einheitsregister deckt sich zum Teil 
mit dem oben besprochenen Registerausgleich, aber doch nicht 
ganz; denn beim Registerausgleich bestehen die einzelnen Register 
noch nebeneinander als deutlich verschiedene Klanggeprage, und 
nur der 1Jbergang von einem zum anderen ist derart fein ausge
glichen, daB er nicht mehr auffallt. Beim Einheitsregister hingegen 
ist der Ausgleich soweit getrieben, daB man die urspriinglichen 
Register iiberhaupt nicht mehr unterscheidet, und daB aIle Tone, 
yom tiefsten bis zum hochsten, einen einheitlichen Charakter haben. 
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Das Einheitsregister herzustellen, sollte eigentlich das Ziel jeder 
Schule sein. Doch, da dies Ziel sehr schwer zu erreichen ist, be
gnugen sich viele damit, einen moglichst guten Registerausgleich 
zu schaffen. Es kann aber kein Zweifel bestehen, daB der ideale 
Ton nur durch das Einheitsregister erreicht werden kann. 

5. Die Registertheorie in der Praxis des Stimmbildners. 
1m vorigen Abschnitt wurde nur die theoretische Seite der 

Registerfrage behandelt. 1m AnschluB daran ware noch zu er
ortern, welche Vorteile der praktischen Stimmbildungsarbeit aus 
der Registertheorie erwachsen. 

Betrachten wir zunachst die beiden Grundregister: das Voll
register (Bruststimme) und das Randregister (Kopfstimme), so 
werden wir sehen, daB keins von ihnen in der naturgegebenen, unge
schliffenen Form fUr den Kunstgesang verwendbar ist. Beim 
Randregister ist, wie schon fruher gesagt, der Stimmlippenmuskel 
ungespannt. Die Stimmlippe verhalt sich deshalb wie ein toter, 
prismatischer Korper, der an beiden Enden straff angezogen wird. 
Ein solcher Korper zeigt beim Spannen eine, wenn auch gering
fUgige VerIangerung in der Zugrichtung. Dadurch wird er gleich
zeitig etwas dunner, besonders in der Mitte. Dasselbe beobachten 
wir bei der Stimmlippe, wenn sie nur von auBen, in der Langsrich
tung gespannt wird. Dies hat nicht nur eine Verdunnung der 
Stimmlippe von oben nach unten zur Folge, sondern auch ein bogen
formiges Einziehen der freien Stimmlippenkante. Hieraus erklart 
sich die bei diesem Register beobachtete "spindelformige" Offnung 
der Stimmritze. 

Diese offene Stimmritzenform ist aber fUr den Kunstgesangston 
wenig gunstig, weil die dafiir erforderliche Luftverdichtung (Stau
ung) unterhalb der Stimmritze nur in ungenugendem MaBe zu
stande kommt (vgl. S. 5 u. 18). Die kunstlerische Verwendbarkeit 
des Randregisters beruht denn auch darauf, daB es moglich ist, 
diese konkave Form der Stimmlippenkante umzuandern, sodaB 
die Stimmlippen bei ihrem Zusammenschlagen die Stimmritze 
schlieBen. Eine solche "Verbesserung" des Randregisters ist, wie 
die praktisch-padagogische Arbeit und die Beobachtung mit dem 
Kehlkopfspiegel ubereinstimmend zeigen, tatsachlich moglich. 
Durch welche Muskeln dies geschieht, ist jedoch no,ch nicht mit 
Sicherheit festgestellt worden. Wahrscheinlich greifen hier gewisse 

3* 
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Querfasern des Stimmuskels ein, entweder solche, die senkrecht 
von oben nach unten gehen und somit durch ihre Spannung den 
Stimmlippenrand hinausdrucken, oder solche, die yom Stimmlip
penrand nach unten, der unteren Oberflache der Stimmlippen ent
lang laufen und durch ihre Spannung den Stimmlippenrand herun
terziehen, so daB er nicht yom Luftdruck verdrangt werden kann. 
Leiderwissen wir noch nicht genugend uber die Struktur der Stimm
lippen, um diese Frage mit Sicherheit beantworten zu konnen. Es 
ware eine lohnende Aufgabe fUr einen Anatomen, hier Klarheit zu 
schaffen 1. Was nun aber auch die Ursache sein mag, soviel steht 
jedenfalls fest, daB man durch eine besondere Stimmtechnik die 
spindelformige Stimmritze zu einer linearen umbilden und gleich
zeitig auch die Widerstandsfahigkeit der Stimmlippen gegen den 
Luftdruck von unten ganz erheblich steigern kann, was wiederum 
eine Kraftigung des Randregisters zur Folge hat. 

Wie das "unkultivierte" Randregister, ist auch das "unkulti
vierte" Vollregister fiir den Kunstgesang ungeeignet, und zwar aus 
dem entgegengesetzten Grunde. Wahrend namlich ein toter Kor
per, den man von auBen straff anzieht, in der Mitte dunner wird, 
findet das Entgegengesetzte statt, wenn ein Muskel durch einen 
Nervenreiz (Innervation), also von innen her gespannt wird. Er 
schwillt dann besonders in der Mitte an und wird dick und wulstig, 
so wie wir es bei der Spannung des Oberarmmuskels (Biceps) beob
achten konnen. In gleicher Weise schwellen unsere Stimmlippen 
beim Vollregister durch das Spannen des inneren Stimmlippen
muskels an. Hierdurch werden die gegeneinander gerichteten, 
freien Seiten der Stimmlippen vorgewolbt (konvex), und, wenn ihre 
Endpunkte vorne am Schildknorpelwinkel und hinten an der frei 
beweglichen Spitze der Stellknorpel dicht aneinander liegen, so 
werden die mittleren, vorgewOlbten Teile der Stimmlippen sich 
fest aneinander drucken. Es entsteht dadurch ein sehr fester 
StimmverschluB, der bei geringem Luftdruck fast wie ein V 011-
verschluB wirkt. 

Es ist lehrreich, zu beobachten, wie die verschiedenen Stimmen 

1 Von der aIteren Literatur auf dieseni Gebiet muB besonders helvor
gehoben werdender Aufsatz von A. JACOBSON: Zur Lehre vom Bau und der 
Funktion des Musculus thyreoarytaenoideus im Archiv fiir mikroskopische 
Anatomie, Bd. 29, 1887; angefiihrt von THAUSING in seiner Sangerstimme 
S. 26 und Fig. 15. 
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sich unter diesen Umstanden verhalten. Der energische "Drauf
geher" wird den Ausatmungdruck einfach derartig steigern, daB 
der feste StimmverschluB mit Gewalt durchbrochen wird. Es 
konnen in dieser Weise Tone von groBer Kraft und Schonheit ent
stehen, die einem beim ersten Anhoren vortauschen konnen, man 
habe eine tadellos ausgebildete Stimme vor sich. Bei genauerer 
Priifung zeigt sich aber bald ein anderes Bild. Solche Stimmen 
sind namlich nicht fahig, den Ton abschwellen zu lassen. Verlangt 
man ein decrescendo von ihnen, so versagen sie vollig. Hoheren 
Kunstanspriichen werden solche Kraftsanger erst geniigen, wenn 
sie lernen, ihre Stimmlippen abzu8chlanken, mit anderen Worten: 
yom reinen V ollregister zu einem schlanken MitteIregister iiber
zugehen. Ganz besonders gefahrdet sind solche Stimmen, wenn 
irgendeine Depression oder eine stimmliche Indisposition hinzu
tritt, bevor sie das Abschlanken erlernt haben. Eine Depression 
fiihrt namlich leicht zu einer Verringerung des Luftdruckes, was 
wiederum zur Folge hat, daB die Stimll!lippen harter gegenein
ander schlagen, als ihnen zutraglich ist; und bei stimmlicher 
Indisposition findet vielfach eine Anschwellung der Stimmlippen 
statt, was die gleiche Wirkung hat. Dadurch wieder nimmt die 
Indisposition zu, und so kann es schlieBlich zu ernstlichen chro
nischen Stimmstorungen kommen. In dieser Weise gehen viele 
gute Stimmen zugrunde, und das Resultat ist gleich betriiblich, 
ob sie nun von Natur aus eine iibermaBige Neigung zum Vollre
gister hatten, oder ob diese Neigung erst in einer der gefahrlichen 
Kraftschulen kiinstlich geziichtet worden ist. 

Auf der Wechselwirkung zwischen Vollregister und iibermaBi
gem Luftdruck diirfte das sog. Stauprinzip beruhen. DieAnhanger 
dieser Richtung vertreten namlich die Ansicht, daB alle Stimmen, 
sowohl die mannlichen wie die weiblichen, yom V ollregister (Brust
stimmel aus zu entwickeln seien. Die notwendige Voraussetzung 
fiir das Vollregister-Singen ist aber, wie wir eben gesehen haben, 
ein iibermaBig groBer Luftdruck, also eine starke I~uftstauung, und 
die starke Luftstauung ist wiederum nur beim V ollregister moglich. 
Vollregister und iibermaBiger Luftdruck gehoren also eng zusam
men und bedingen einander gegenseitig. Urn die hierfiir erforaer
liche Kraftleistung zustande zu bringen, ist aber eine sehr kraftige 
Konstitution notig. Und es ist deshalb ganz folgerichtig, wenn 
TUA USING als Anhanger des Stauprinzips in seiner" Sangerstimme" 
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den Stimmriesen als einziges Sangerideal aufstellt und S. 40 be
hauptet: "Die Sangerstimme ist erstens eine Kraft", und weiter 
(S.41), "daB beim eehten Gesang .... eine gewaltige Kraft auf
gewendet wird, und daB somit der Sangergesang hinter anderen 
Arten von Athletik nieht zuriieksteht". DaB eine gewisse Kraft 
fUr den Sangerberuf, besonders fUr die hoehdramatisehen Stimm
gattungen, notwendig ist, solI nieht in Abrede gestellt werden; je
doeh gibt es aueh noeh andere Ideale fUr den Kunstgesang, die 
nieht iibersehen werden dUrfen und die jedenfalls fUr die lyrisehen 
Stimmgattungen mehr in Betraeht kommen als athletisehe Kraft, 
namlieh Seh6nheit, Reinheit, Klarheit, Tragfahigkeit, Modulations
fahigkeit des Tons u. a. m., Eigensehaften die mit der athletisehen 
Seite der Stimmteehnik nur wenig zu tun haben. Ieh glaube nieht, 
daB man Sangerinnen wie JENNY LIND, ERIKA WEDEKIND, MIMI 
NAST, MARIA IVOGUN, oder Sanger wie PATZAK, REHKEMPER als 
Stimmriesen bezeiehnen kann, und doeh wird wohl kaum jemand 
leugnen k6nnen, daB diese Kiinstler wirkliehen "Sangergesang" 
leisten oder geleistet haben. 

Eine andere Art, den iibermaBig starken StimmversehluB zu 
vermeiden, besteht im Offnen der Knorpelritze. Bei diesem Ver
fahren, das man hauptsaehlieh bei zarteren, etwas kraftlosen 
Frauenstimmen antrifft, kann aber rnemals ein gestiitzter Kunst
ton zustande kommen. Vielmehr str6mt die Luft, wie wir S. 14 
gesehen haben, dabei "wild" dureh die Stimmritze aus, unter Bil
dung des fauehenden Fliistergerausehes. 

Solehe Stimmen geraten leieht in einen verhangnisvollen Teu
felskreis. Um die Luft zuriiekzuhalten, werden namlieh allerlei 
Muskelspannungen vorgenommen. Dabei kann es dann leieht ge
sehehen, daB aueh der Stimmlippenmuskel in Mitleidensehaft ge
zogen wird. Dureh die starkere Spannung w6lbt sieh aber die 
Stimmlippe noeh mehr vor, was das nbel vergr6Bert. Dazu k6nnen 
noeh Spannungen der Sehniirmuskulatur des RaIses hinzutreten, 
wodureh der Ton auBerdem halsig und gepreBt wird. Versueht 
man jetzt, aIle diese Spannungen dureh Entspannungsiibungen zu 
beseitigen, so Mfnet sieh die Knorpelritze immer mehr, und die 
Stimmlippen verlieren v6llig die Fahigkeit, sieh zu sehlieBen. Die 
besteArt, diesenFehler zu beseitigen, diirfte sein, zur Randregister
funktion zuriiekzukehren, wodureh die Stimmlippen ihre Ausbuch
tung verlieren, und so mit die Rauptursache fiir das Offnen der 



5. Die Registertheorie in der Praxis des Stimmbildners. 39 

Knorpelritze wegfiHlt. Nachher muB man dann versuchen, das 
Randregister allmahlich zu kriiftigen, ohne in den alten Fehler 
des ubermaBigen Spannens zuruckzufallen, ein nicht ganz leich
tes Verfahren, das in schwierigen Fallen viel Geduld erfordert. 

Wir haben oben gesehen, wie der zu feste StimmverschluB 
durch Sprengung oder durch Losung des Verschlusses uberwunden 
werden kann. Es gibt aber noch eine dritte Moglichkeit. Wenn 
namlich der Luftdruck nicht genugend verstarkt wird und auch 
die Knorpelspitze sich nicht offnet, tritt vollige Stimmlosigkeit 
(Aphonie) ein, weil dann uberhaupt keine Luft mehr durch die 
Stimmritze entweichen kann. Dieser Fall ist naturlich verhaltnis
miiBig selten, da die meisten unwillkurlich einen der obenerwahnten 
Wege einschlagen werden. Es mag daher von allgemeinem Inter
esse sein, wenn ich auf einen typischen Fall dieser Art, etwas naher 
eingehe. 

Eine Dame suchte bei mir Rat wegen einer eigentumlichen 
Stimmkrankheit. Sie hatte fruher einen hohen Sopran gehabt und 
u. a. ohne Schwierigkeit die "Konigin der N acht" bis zum fa singen 
konnen. Jetzt ging das aber seit zehn Monaten nicht mehr. Ich bat 
sie nun, mir ein Lied vorzusingen. 0 nein, das konne sie gar nicht 
mehr! Nun, dann einen Ton! Auch das gehe nicht. Zuletzt lieB 
sie sich doch dazu herbei, einen Summton (m) zu versuchen. Aber 
auch dabei versagte die Stimme vollig. Es kam nur ein kleiner 
glucksender Laut heraus, der sofort erstickte. Es konnte kein 
Zweifel daruber bestehen, daB die Dame, sowie sie singen wollte, 
den Stimmlippenmuskel zu stark anspannte, wodurch der Stimm
verschluB sich, wie oben beschrieben, in einen VollverschluB ver
wandelte. Wir nahmen dann "Entspannungsubungen" vor, erst 
in der Hauchstimme, spater mit leichtem Stimmton. Es zeigte 
sich dabei, daB die Stimme bei kurzen Sprechtonen zwischen 
stimmlosen Konsonanten, in Worten wie Schuft, Kust, Stift usw. 
und nachher bei gesprochenen Gleittonen in der Tiefe ganz normal 
funktionierte. Sobald aber nur ans Singen gedacht wurde, horte 
gleich alles auf. Der V ollregisterverschluB stellte sich sofort wieder 
ein. Ich versuchte nun, die Hohe mit Hilfe des inspiratorischen 
Hochtons zu offnen. Dies gelang uberraschend schnell, und es ent
standen ganz hohe Tone bis zu b3 • Dberhaupt funktionierten die 
Tone ges3 bis bJ tadellos. Versuchte ich aber, von ihnenaus einen 
Gleitton nach unten machen zu lassen, so setzte die Stimme un-
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gefahr bei f3 aus, urn erst eine bis eineinhalb Oktave tiefer wieder 
einzusetzen. Diese Tonstrecke war durch falsches Singen vollig 
verdorben worden. 

Aus dem Vorhergehenden geht unzweideutig hervor, daB keins 
der beiden Grundregister fiir den Kunstgesang geniigt, sondern daB 
ein standiger Ausgleich der Register notwendig ist, und zwar in der 
Weise, daB jeder Ton, je nach seiner Starke und Hohe, einen be
stimmten Spannungsgrad der Stimmlippen verlangt. Nur durch 
die sorgfaltige Pflege dieser Fahigkeit kOnnen junge Stimmen zu 
voller Entfaltung gelangen und altere Stimmen vor friihzeitigem 
Entgleisen geschiitzt werden. 

Es ist OTTO IRO'S Verdienst, auf die fundamentale Wichtigkeit 
dieser Erscheinung, besonders fiir altere Sanger, aufmerksam ge
macht zu haben. Vernachlassigt man den Registerausgleich, so 
tritt vielfach das ein, was er als Registerdivergenz bzw. Register
trennung bezeichnet. D. h. der Ausgleich der Register geht ver
loren, die Register klaffen allmahlich auseinander und trennen sich 
schlieBlich ganz, so daB der betreffende Sanger nur noch iiber ein 
dickes, nicht abschwellbares Vollregister und tiber ein diinnes, nicht 
verstarkungsfahiges Randregister verfiigt. DaB er dabei nicht mehr 
fahig ist, den Anforderungen des Kunstgesanges zu geniigen, dtirfte 
ohne weiteres einleuchten; und die Bestrebungen, trotz dieser Man
gel seinen Beruf weiter auszutiben, fiihren meist zu einer Dber
anstrengung der Muskulatur und damit friiher oder spater zum 
volligen Stimmverlust. Wie wenige unserer Konzert- und Biih
nensanger kommen urn die gefahrliche Klippe der fiinfziger Jahre 
herum, ohne ihre Stimme mehr oder weniger einzubtiBen! Dnd 
untersucht man die Drsachen, die zu diesem friihzeitigen Stimm
verfall fiihrten, so ist es in vielen Fallen die Registerdivergenz mit 
der sich daraus ergebenden Registertrennung, die die Schuld tragt. 
Infolge der groBen Anforderungen, die die Biihnentatigkeit heut
zutage an die Sanger stellt, besonders an die dramatischen Stimm
gattungen, wird der ideale Registerausgleich meistens zugunsten 
des V ollregisters vernachlassigt, weil der Ton durch das V ollregister 
kraftiger und schmetternder wird. Dies racht sich aber mit der 
Zeit. Die Verdtinnungsfahigkeit nimmt immer mehr ab, und 'Zu
letzt kann der Sanger nur noch "forte briillen" oder "piano fistu
lieren". Dnd hiermit ist seiner Biihnenlallfbahn natiirlich ein jahes 
Ende gesetzt. 
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DaB ein solches Versagen nicht, wie die meisten glauben, ein 
unabwendbare Alterserscheinung ist, sondern nur die Folge einer 
Funktionsentgleisung, die vermieden werden kann, hatte ich die 
beste Gelegenheit, aus nachster Nahe zu beobachten. Ein beriihm
ter Biihnensanger (Stimmriese), der mit 50 Jahren wegen zuneh
mender Registerdivergenz die Biihne verlassen hatte, wurde durch 
sorgfaltige Registerarbeit so weit gebracht, daB er mit 60 Jahren 
seine Sangerlaufbahn wieder aufnehmen konnte. Die Kritik lobte 
die jugendliche Frische der Stimme, die schoner geklungen hatte 
als vor lO Jahren. Ein Mahnruf an aIle die Gesangspadagogen, die 
glauben, daB mit der Resonanz alles gemacht sei, und die von der 
Stimmlippenarbeit nichts wissen wollen. Dnd ein Mahnruf auch an 
aIle Sanger und Sangerinnen, bei denen das Alter anfangt, sich in 
der Stimme bemerkbar zu machen. Ihnen kann ich nur zurufen: 
Vernachlassigt eure Stimmtechnik nicht! Dnd vor aIlem: Pflegt 
euren Registerausgleich, denn von ihm hangt mehr als von allem 
anderen die Erhaltung euerer Stimmen ab, und damit eure kiinst
lerische und wirtschaftliche Existenz! 

Wenn die Registerfunktion in vorgeriickterem Alter oder auch 
schon in jiingeren Jahren zu versagen anfiingt, so braucht dies 
nichtimmer in der von IRO beschriebenen Weise zu geschehen, der 
zufolge die beiden Grundregister intakt bleiben, wahrend nur der 
Ausgleich zwischen ihnen allmahlich verloren geht. Es kann auch 
vorkommen, daB das eine Register - gewohnlich das Randregi
ster - durch falsche Schulung oder durch iibermaBige Inanspruch
nahme des anderen Grundregisters mehr oder weniger vernichtet 
worden ist. Diese Erscheinung, die man vielleicht als Register
vernichtung bezeichnen konnte, kommt m. E. eben so haufig oder 
gar noch haufiger vor als die Registertrennung. So war z. B. im 
FaIle des oben erwahnten Biihnensangers, durch ausschlieBliche 
Verwendung des VoIlregisters, bzw. einer zu dicken Mittelstimme, 
das Randregister fast vollig verlorengegangen und muBte erst in 
langer, miihsamer Entspannungsarbeit wiederhergestellt werden. 

Noch haufiger ist meiner Erfahrung nach die Registervernich
tung bei jungen, durch jalsche A usbildung verdorbenen Stimmen 
anzutreffen. Das Verhangnis beginnt vielfach schon in der Schule. 
Das stimmbegabte Kind wird besonders herangezogen und zum 
Starksingen verleitet; dazu muB es vieIleicht noch die zweite oder 
dritte Stimme singen, die so tief liegt, daB es dabei mit dem etwas 
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hinaufgepreBten Vollregister auskommt. Die Folge ist eine Uber. 
anstrengung des V ollregisters bei gleichzeitiger Verkiimmerung 
oder Vernichtung des Randregisters. Viele gute Stimmen sind 
durch die Unkenntnis des Lehrers in bezug auf das so wichtige 
Registerproblem schon in der Kindheit in dieser Weise verdorben 
worden. 

1st nun die Schule gliicklich iiberstanden, ohne daB die Stimme 
gelitten hat, so droht ihr eine neue Gefahr durch den Gesangunter. 
richt bei einem Lehrer, der ebenfalls von der Gefiihrlichkeit einer 
falschen Registerausbildung nichts weiB. Wie viele Gesanglehrer 
wissen genau Bescheid iiber die Register und die Gefahrdung der 
Stimme durch eine falsche Registerbehandlung? Wie viele haben 
iiberhaupt eine eingehende stimmpadagogische Ausbildung ge· 
nossen? Wie zahlreich sind nicht immer noch die Schulen, in denen 
es fUr bedenklich gilt, iiber die Tatigkeit der Stimmlippen etwas 
zu wissen oder gar dariiber zu sprechen. Und in wie vielen Schulen 
wird nicht die gesamte Stimmlippentatigkeit als Resonanzerschei· 
nungen erklart? Kein Wunder, wenn unter solchen Verhaltnissen 
vielfach gegen die elementarsten Gesetze derTonbildung verstoBen 
wird. 

In vielen Gesangschulen wird ein kriiftiger, markiger Voll. 
registerton geziichtet. Die vorher kleine, aber richtig funktionie· 
rende Stimme nimmt dabei schnell an Kraft zu; eine groBe Biihnen. 
laufbahn wird prophezeit, und der Schiiler sowie seine Angehorigen 
sind voller Staunen iiber die fabelhafte Entwicklung der Stimme. 
Nur wenige kennen aber die Gefahren einer solchen Ausbildung. 
Wonicht eine natiirliche Veranlagung fiir den Registerausgleich 
vorhanden ist, oder dieser sorgfaltig gepflegt wird, zeigt das Er. 
gebnis sich bald, wie beim oben angefiihrten Beispiel, in einer 
Uberanstrengung des V ollregisters bei gleichzeitiger Verkiimme· 
rung des Randregisters. Ich habe zahlreiche in dieser Weise "aus· 
gebildete" Stimmen in Behandlung gehabt. Das Bild ist, fast 
immer das gleiche: In der Tiefe schone Tone, die die Qualitat der 
Stimme verraten, die Rohe aber scharf und gepreBt, sodaB sie fiir 
ein kultiviertes Ohr nicht zum Anhoren ist. Meistens kann der 
Betreffende in der Rohe nur forte briillen, oder wenn er doch h~he 
piano.Tone nehmen kann, sind auch diese scharfund unangenehm. 
Untersucht man die Struktur einer solchen Stimme, so zeigt sich 
durchwegs, daB das Randregister verkiimmert, wenn nicht ver· 
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nichtet ist. Charakteristisch fUr solche Stimmen ist auch, daB das 
Singen in der hohen Lage meist mit Unbehagen verbunden ist. 
Dies ist aus dem Mechanismus des Vollregisters sehr leicht zu er
klaren; denn erstens miissen die Stimmlippen bei der starken 
Verdickung im V ollregister iibermaBig gespannt werden, um hohe 
Tone hervorzubringen, was leicht zu einer Uberanstrengung der 
Gewebe fUhrt; und zweitens schlagen die Stimmlippen bei der stark 
vorgewolbten Form zu stark gegeneinander, was dann Ermiidung, 
Heiserkeit oder gar Halsschmerzen zur Folge haben kann. 

Ein in dieser Weise verbiIdeter SchUler muB oft monatelang, 
wenn nicht jahrelang geduldig arbeiten, bis er sich mit einem un
verbildeten Anfanger messen kann, der erst einige Monate sorg
faltigen Unterricht genossen hat - ja, er darf sich gliicklich prei
sen, wenn der Schaden iiberhaupt wieder vollig gut zu machen ist. 

Das Schicksal solcher verungliickter Gesangsstudierenden ist 
m. E. nicht weniger tragisch, als das der alteren Kiinstler; 
denn diese haben doch wenigstens bisweiIen eine befriedigende 
Laufbahn hinter sich. Was aber solI ein gescheiterter Gesang
schUler nach 4-5jahrigem erfolglosem Studium mit seiner zer
brochenen Stimme machen? Zu alt, um eine neue Ausbildung 
anzufangen, bleibt ihm meistens nichts anderes iibrig, als nun selbst 
Gesangunterricht zu erteilen - nach der gleichen "bewahrten" 
Methode, durch die seine Stimme verdorben wurde. Und so geht 
das Elend weiter. 

Hier kann m. E. nur eine griindliche Aufklarungsarbeit iiber 
die Gesangstechnik im allgemeinen und iiber die Registerarbeit im 
besonderen AbhiIfe schaffen. Eine staatliche Kontrolle geniigt hier 
nicht. Denn wenn der Staat nicht die wenigen Sachverstandigen, 
die wir auf diesem Gebiet haben, heranzieht, urn ihre Kennt
nisse zu verwerten, ist zu befUrchten, daB die Kontrolle in die 
Hande von Musikern gelegt wird, die fUr diese speziellen stimm
technischen Probleme meist wenig Verstandnis haben1 . 

Nur eins kann meiner Ansicht nach eine wirkliche Besserung der 
Verhaltnisse herbeifiihren: eine sachgemafJe Ausbildung der zu
kiinftigen Stimmbildner, damit diese iiber die Funktion der Stimme 

1 Vgl. FRITZ POLSTER: Von der Ausbildung derGesangspadagogen. "Die 
Stimme", Sept. 1929, und J. FORCHHAMMER: Die Ausbildung der Ge
sangslehrer, "Deutsche Tonkiinstler-Zeitung" 30. Jahrg. Heft 12, 5. Dez. 
1932. 
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und in erster Linie iiber die Registerfunktion und die Gefahren 
einer falschen Registerbehandlung griindlich Bescheid wissen. 

6. Was ist Resonanz, uud welche Rolle spielt sie bei der 
Stimmbildung 1 

Resonanz ist ein Wort, das in der heutigen Gesangspadagogik 
viel gebraucht und - viel miBbraucht wird. Es gibt kaum eine 
Gesangschule, in der nicht von "Resonanz" gesprochen wird. 
Ausdriicke wie helle und dunkle, hohe und tie fe, obere und untere 
Resonanz, Kopf- und Brustresonanz, Mischung der Resonanzen usw. 
gehoren zum Riistzeug fast aller modernen Gesangschulen. Dnd 
doch diirfte es nur wenige Gesanglehrer geben, die sich ganz dar. 
iiber im klaren sind, was eigentlich unter "Resonanz" zu ver· 
stehen ist, welche Elemente des gesamten Stimmklanges tatsach. 
lich von der Resonanz herriihren und welche von anderen Fak. 
toren. Es mag deshalb am Platze sein, diesen Fragen etwas naher. 
zutreten. 

Zunachst: Was ist· Resonanz? Die iibliche Auffassung geht 
dahin, jedes Mitschwingen eines festen Korpers als Resonanz zu 
bezeichnen. Man fiihlt z. B. beim Singen den Schadel oder die 
Brustwandungen vibrieren und glaubt dadurch, den Beweis dafiir 
zu haben, daB eine Kopf. bzw. Brustresonanz vorhanden seL So 
einfach liegen die VerhaItnisse jedoch nicht. Wie ich im ersten 
Abschnitt (S. 6) gezeigt habe, kann man von Resonanz erst 
dann sprechen, wenn der mitschwingende K6rper den Ton oder 
Teile desselben verstarkt. Resonanz ist also, wie der Name ganz 
richtig besagt, ein Mittonen, nicht nur ein Mitschwingen. Die 
Kopf. und Brustvibrationen als Resonanz zu bezeichnen, ware also 
nur dann richtig, wenn der Nachweis geliefert werden konnte, daB 
diese Vibrationen den Ton oder Teile desselben tatsachlich ver· 
starken. Wir wollen diesen Punkt etwas naher untersuchen. 

Wie schon gesagt, versteht der Laie unter "Resonanz" gewohn. 
lich das Mitschwingen einesfesten Karpers, wie er es hauptsachlich 
vom Resonanzboden des Klaviers oder von der Decke der Zupf. und 
Streichinstrumente her kennt. Neben den Resonanzboden gibt es 
aber auch noch ein anderes eben so wichtiges resonatorisches Hilfs· 
mittel: den Resonanzraum. Eine eingeschlossene kleine Luftmenge 
kann namlich, genau wie die elastischen Holzplatten, die unsere 
Resonanzboden ausmachen, in Schwingungen versetzt werden, und 
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diese konnen unter Umstanden so stark werden, daB sie eine resona
torische Verstarkung herbeifiihren. 

Bei unseren Musikinstrumenten wird sowohl das eine wie das 
andere dieser resonatorischen Hilfsmittel verwendet. Resonanz
bOden brauchen wir nur bei den Schlag-, Zupj- und Streichinstr~t
menten, wo die Schallschwingungen zunachst (primar) in einem 
festen Korper (meistens einer Saite) erzeugt und erst nachtraglich 
(sekundar) auf die Luft iibertragen werden. Dagegen bedienen sich 
die Blasinstrumente, bei denen der Ton direkt in der Luft erzeugt 
wird, ausschlieBlich der Resonanzraume. 

Da nun die menschliche Stimme, als Instrument betrachtet, zu 
den Blasinstrumenten gerechnet werden muB, so ist es ohne wei
teres verstandlich, daB auch bei ihr als resonatorische Hilfsmittel 
nicht die harten Kiirperteile als ResonanzbOden, sondern nur die in
neren H ohlraume als Resonanzraume in Betracht kommen. Das ist 
auch unmittelbar einleuchtend; denn wenn auch ein Teil der 
Schwingungsenergie von der eingeschlossenen Luft auf die um
gebenden Wandungen iibergeht und diese in Schwingungen ver
setzt, so wird durch die doppelte tJbertragung, zunachst von der 
Luft auf die Wandungen und dann wieder zuriick von den Wan
dungen auf die Luft, nie eine Tonverstarkung entstehen konnen, 
sondern nur eine Abschwachung des Tons. Wenn wir also bei der 
Tongebung am Schadel oder an den Brustwandungen Erschiit
terungen wahrnehmen, so ist dies nur ein Zeichen dafiir; daB in den 
inneren Hohlraumen starke Schallschwingungen stattfinden, die 
die Wandungen in Mitschwingung versetzen, und daB dieses Mit
schwingen sich bis zur Oberflache des Korpers weiter fortpflanzt. 
Diese letzten, auBerlich fiihlbaren Erschiitterungen diirfen aber an 
sich nicht als Kopf- oder Brustresonanz aufgefaBt werden; sondern 
der Teil der Schwingungsenergie, der diesen Weg einschlagt, muB 
eher als verloren betrachtet werden. 

Bei der Untersuchung der resonatorischen Hilfsmittel der 
Stimme miissen wir uns also ausschlieBlich an die Hohlraume des 
Instrumentes halten, und von diesen wiederum in erster Linie an 
die oberhalb der Stimmritze gelegenen, die unter dem Namen 
"Ansatzrohr" zusammengefaBt werden. Auf seinem Weg von der. 
Stimmritze ins Freie muB der Stimmton namlich diese Raume, 
jedenfalls zum Teil, durchlaufen, so daB er die beste Gelegenheit 
hat, die dort befindliche Luft in Mitschwingung zu versetzen. 
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Es fragt sich nun, welche Mittel uns zur Verfiigung stehen, um 
die Resonanz in diesen Raumen zu fordern. Zunachst gilt es, alle 
unnotigen Engebildungen moglichst zu vermeiden. Denn diese beein
trachtigen den freien Klang des Tons und erwecken die Vorstellung, 
als bliebe der Ton an der betreffenden Stelle gewissermaBen hangen. 
Nicht aIle Engebildungen wirken jedoch gleich sti:irend. So beein
trachtigt z. B. die bei den Hinterzungenvokalen ;) und a stattfin
dende Verengung des Rachenraumes nicht die Schonheit des Tons, 
solange sie ein gewisses MaB nicht iiberschreitet. Und dasselbe gilt 
von der bei den engeren Vorderzungenvokalen i und e stattfinden
den Engebildung zwischen Zunge und hartem Gaumen. Dies sind 
jedoch Ausnahmen; und die Tatsache bleibt bestehen, daB die 
resonatorischen Stimmfehler, mit denen wir bei der Stimmbildung 
zu kampfen haben, wie der halsige, der geknodelte, der genaselte, der 
gaumige, der zahnige Ton usw., hauptsachlich von derartigen Enge
bildungen im Ansatzrohr herriihren. 

Die Beseitigung dieser stOrenden Engebildungen geniigt jedoch 
in den meisten Fallen nicht, denn unsere Resonanzraume sind von 
Natur aus meist zu eng und miissen deshalb besonders erweitert 
werden. Die gesamte resonatorische Arbeit kann somit auf eine 
einheitliche Formel gebracht werden, namlich: erweitern, Raum 
schaffen! 

Untersuchen wir nun die einzelnen Raume des Ansatzrohres der 
Reihe nach in bezug auf ihre Resonanzfahigkeit, so stoBen wir 
gleich oberhalb der Stimmritze auf den oberen Kehlkopfraum. Die 
Weite dieses Raumes wird in erster Linie durch die Lage des Kehl
deckels und des unter ihm gelegenen Kehldeckelwulstes bestimmt. 
Dieser wolbt sich von der vorderen Wandung in die Rohre hinein, 
sie bei gewohnlicher Atmung stark einengend. Sein Zweck ist, die 
Stimmlippen bei der Einatmung von der eindringenden Luft zu 
schiitzen und den Luftstrom nach hinten in die Knorpelritze zu 
leiten l . Fiir die Tongebung ist diese Lage jedoch insofern un
giinstig, als das freie Ausstromen des Tons dadurch stark beein
trachtigt wird, wodurch der Ton einen engen, gepreBten Klang 
erhalt, den sog. kehligen oder gutturalen Ton, popular auch Knodel 
genannt (Krawattentenor). Der Kehldeckelwulst muB deshalb bei 
der Tongebung moglichst abgeflacht werden, was durch Tiefstellen 

1 Vgl. Theorie und Technik, s. 141£f. 
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des Kehlkopfes geschieht. Hierauf beruht der groBe stimmbildne
rische Wert des tie fen Kehlkopfstandes. Wenn von vielen Gesangs
padagogen gegen den tiefen Kehlkopfstand geeifert wird, so diirfte 
dies ausschlieBlich darauf beruhen, daB das Tiefstellen natiirlich 
auch falsch ausgefiihrt werden kann, z. B. in Verbindung mit 
storenden Muskelspannungen oder mit gleichzeitiger ungiinstiger 
Einstellung der Nachbarorgane: Zuriickziehen der Zungenwurzel 
o. dgl. Ais Mittel zur Erreichung des tiefen Kehlkopfstandes 
werden hauptsachlich die tiefe, freie gerduschlose Einatmung (vgl. 
S.9) und das Gdhnen verwendet. Bei letzterem ist jedoch ganz 
besonders darauf zu achten, daB die Zungenwurzel nicht zuriick
rutscht oder schadliche Muskelspannungen sich einstellen. 

Gleich oberhalb des oberen Kehlkopfraumes befindet sich der 
mittlere Rachenraum, auch Mundrachenraum genannt. Dies ist der 
Teil des Rachens, der direkt hinter der Zungenwurzelliegt. Da nun 
die Zungenwurzel eine groBe Beweglichkeit in der Richtung nach 
vorne und hinten hat, so iibt ihre Lage natiirlich einen entscheiden
den EinfluB auf die Weite dieses Raumes aus. Die Lage der Zungen
wurzel ist aber zum Teil durch die Sprachlautbildung, die Artikula
tion bedingt, indem es zur N atur der Hinterzungenvokale, besonders 
der beiden offenen a und 0 (phonetisch 0) gehort, daB die Zungen
wurzel sich dabei gegen die hintere Rachenwand zuriickzieht. Wenn 
dieses Zuriickziehen ein gewisses MaB nicht iibersteigt, so wie es in 
den romanischen und slavischen Sprachen meistens der Fall ist, so 
wird der Ton klanglich nicht beeintrachtigt (vgl. die schOnen italie
nischen a- und o-Laute). 1m Deutschen besteht aber vielfach die 
Neigung, die Zungenwurzel bei a und a zu stark zuriickzuziehen. 
Dadurch entsteht ein haBlicher, fagottartiger Klang, dem es in 
erster Linie zuzuschreiben ist, daB die Romanen so oft von deut
schen Sangern behaupten, sie "sangen im Halse". Wer sich einer 
kultivierten deutschen Aussprache befleiBigt, wird sich daher be
miihen, diesen unschonen Rachenklang zu vermeiden, und er wird 
besonders bei den Vokalen a und a darauf achten, daB die Zungen
wurzel nicht zuriickrutscht. Zur Beseitigung des "rachigen Tons" 
gibt es verschiedene Hilfsmittel. In erster Linie kommt das Breit
machen und Vorstiilpen der Zunge in Betracht. Ein anderes Mittel 
besteht darin, daB man sitzend in vorgebeugter Stellung, mit locker 
herabhangendem Kopf iibt, weil das Eigengewicht der Zunge sie in 
dieser Lage nach vorne fallen laBt. Wer die franzcsische oder die 
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italienische Sprache beherrscht, kann den Rachenklang auch da
durch bekampfen, daB er die entsprechenden franzosischen oder 
italienischen Laute (wie z. B. in madame, padre, pauvre, come) 
nachzuahmen versucht. 

Der nachste Hohlraum des Ansatzrohres ist die Mundh6hle. 
Diese wird in erster Linie von der Sprachlautbildung, der Artikula
lion in Anspruch genommen. Jedoch konnen auch hier Veren
gungen stattfinden, die nicht durch die Artikulation bedingt sind, 
und die somit als Resonanzfehler zu bezeichnen sind. 

Zu diesen Fehlern gehort zunachst der gaumige Ton, der durch 
eine zu starke Engebildung zwischen Zungenriicken und weichem 
Gaumen entsteht. Dieser Fehler kann sowohl durch ein zu schlaffes 
Herabhangen des Gaumensegels, wie auch durch ein zu starkes 
Heben des Zungenriickens entstehen. Je nachdem muB er durch 
Heben des Gaumensegels oder durch Senken des Zungenriickens 
beseitigt werden. 

Ein anderer, haufig vorkommender Fehler ist der zahnige Ton. 
Er entsteht durch eine zu hohe Unterkieferhaltung, durch die beide 
Zahnreihen einander zu nahe gebracht werden. Ein entsprechendes 
Senken des Unterkiefers wird hier verhaltnismaBig leicht Abhilfe 
schaffen, zumal die Stellung des Unterkiefers sich im Spiegel ohne 
weiteres kontrollieren laBt. Der zahnige Ton wird oft noch durch 
ein mehr oder weniger starkes Herabziehen der Unterlippe verstarkt, 
was den Klang noch weiter beeintrachtigt und auBerdem den Ge
sichtsausdruck entstellt. Auch dieser Fehler laBt sich un schwer im 
Spiegel kontrollieren und ist deshalb verhaltnismaBig leicht zu be
kampfen. -oberhaupt sollte jeder Gesangstudierende viel vor dem 
Spiegel arbeiten, denn viele Fehler lassen sich schon yom Gesicht 
ablesen, was ihre Bekampfung natiirlich wesentlich erleichtert. 

Von den Raumen des Ansatzrohres haben wir jetzt nur noch die 
Nasenriiume zu besprechen. Diese sind, abgesehen von den Nasen
fliigeln, nach allen Seiten von starren Wanden begrenzt, so daB in 
ihnen nirgends wesentliche resonatorische Veranderungen, weder 
im guten noch im schlechten Sinne, stattfinden konnen. Nur der 
hintere Eingang zu diesen Raumen kann durch Heben und Senken 
des Gaumensegels yom iibrigen Ansatzrohr abgeschlossen bzw .. mit 
ihm in Verbindung gebracht werden. 1m ersten Fall kann keine 
N asenresonanz entstehen, denn die Schallwellen konnen nicht durch 
die Wandungen hindurch die in der Nase eingesperrte Luft in so 
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starke Mitschwingungen versetzen, daB dadurch eine resonato
rische Verstarkung des Tons entsteht. Die fUr die Schonheit des 
Tons so wichtige Nasenresonanz (Nasalitiit) kann also nur bei offe
ner Nase (gesenktem GaumensegeI) zustande kommen. Alles was 
wir hier resonatorisch tun k6nnen, ist also, dem Ton, durch Ein
stellen des GaumensegeIs, mehr oder weniger Nasalitiit zu geben. 

Man findet oft dieAnsicht vertreten, daBNasalitat dasselbe sei 
wie Niiseln. Dies ist jedoch ein Irrtum; denn wahrend die Nasalitat 
stimmbildnerischen Wert hat, ist das Naseln ein resonatorischer 
Fehler, der unbedingt zu verwerfen ist. Es entsteht merkwurdiger
weise nicht in der Nase wie die Benennung vermuten IaBt, sondern 
durch Verengung der hinteren Raume des Ansatzrohres. Der enge 
Klang, der hier zustande kommt, stromt dann bei offenstehender 
Nase durch diese hindurch und erweckt den Eindruck, als hatte er 
in der N ase seIber seinen Entstehungsort. Die Beseitigung des 
Naselns hat demnach nicht durch SchlieBen der Nase zu geschehen, 
wodurch der enge Klang nur einen anderen Charakter annimmt, 
sondern durch Erweiterung der verengten Raume des Ansatzrohres. 

Wir haben bis jetzt nur die Raume oberhalb der Stimmritze be
sprochen. Wie steht es aber mit den unterhalb der Stimmritze ge
legenen Raumen, der Lujtrohre, den Bronchien und den Lungen ? 
DaB in diesen Raumen Schallschwingungen, sogar sehr starke, 
stattfinden konnen, beweisen die starken Vibrationen, die beson
ders bei tieferen Tonen an Brust und Bucken deutlich wahr
zunehmen sind. Es fragt sich nur, ob diese Schwingungen iuch 
tonverstarkend sind, so daB wir sie mit Recht als Resonanz be
zeichnen durfen. Die Verhaltnisse in diesen "subglottalen Riiumen" 
sind ja wesentlich verschieden von den Verhaltnissen im Ansatz
rohr. Wahrend namlich dort die Schallwellen nach der resonato
rischen Beeinflussung frei ausstromen konnen, sind die subglottalen 
Raume von der AuBenluft abgeschlossen und treten mit ihr nur 
dann in Verbindung, wenn die Stimmlippen sich bei ihrem Ausein
anderschwingen fur einen Augenblick 6ffnen. Es ist deshalb nicht 
anzunehmen, daB die in diesen Raumen eingeschlossenen Schall
wellen uberhaupt fahig sind, den Ton resonatorisch zu beeinflussen. 
Eine Beeinflussung kann hochstens fur den Grundton des gesun
genen Stimmklanges in Betracht kommen; denn dieser schwingt 
ja im gleichen Takt wie die Stimmlippen, so daB die Luftsti:iBe hier 
bei jedem Auseinanderschwingen hinausschlupfen konnen. Wenn 

Forchhammer, Stlmmblldung I. 4 
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also in diesen Raumen eine resonatorische Beeinflussung des Stimm
tons moglich ist, so kann sie nur in einer Verstarkung des Grundtons, 
nicht aber des ganzen Stimmklanges bestehen. Eine solche Ver
starkung kann auch nur in der Luftrohre und vielleicht auch noch 
in den groBeren Bronchien stattfinden; dagegen ist es nicht anzu
nehmen, daB die Lungen daran beteiligt sind 1. 

Am nachsten kommen wir der Wahrheit vielleicht, wenn wir 
uns die Luftrohre, die ja eine direkte Fortsetzung der Rachen- und 
Kehlkopfraume bildet, in Verbindung mit diesen Raumen als eine 
einheitliche Rohre vorstellen, die von der Schadelbasis bis in die 
Bronchien hinunter reicht und nur in der Mitte durch die schwin
genden Stimmlippen in eine obere und eine untere Halfte geteilt 
wird. In dieser Rohre konnen wir uns einheitliche Schwingungen 
vorstellen, die zunachst von den Stimmlippen hervorgerufen wer
den, dann aher wieder unterstiitzend auf die Stimmlippenschwin
gungen zuriickwirken. 

Die Vorstellung einer einheitlichen Rohre ist nirht nur theore
tisch, sondern auch padagogisch wertvoll, wei! die Hilfsmit.t.el, die 
uns zu Gebote stehen, urn die einzelnen Raume dieser Rohre zu er
weitern, iiberall die gleichen sind, namlich die freie, tiefe, geriiusch
lose Einatmung und das Giihnen. Es ist namlich durch Rontgen
untersuchungen nachgewiesen worden, daB dabei nicht nur die 
oberen Raume, sondern auch die Luftrohre und die Bronchien er
weitert werden. 

Hiermit sind wir am Ende unserer Betrachtungen der 'einzelnen 
Resonanzraume. Es wird vielleicht manchen wundern, daB die 
anfangs erwahnten Ausdriicke: helle und dunkle, hohe und tiefe, 
obere und untere, Kopf- und Brustresonanz, Mischung der Reso
nanzen dabei iiberhaupt nicht erwahnt und erklart wurden. Der 
Grund dafiir ist, daB diese, der Padagogik entstammenden Aus
driicke teils mehrdeutig, teils unrichtig sind und deshalb einer 
naheren Erklarung bediirfen. 

Betrachten wir zunachst den hellen und den dunklen Stimm
klang, so zeigt es sich, daB es tatsachlich eine ganze Reihe von Hilfs
mitteln gibt, urn den Ton heller oder dunkler zu far ben. In erster 
Linie spielt die Lage der Zunge dabei eine Rolle. Der Ton .wird 
heller, wenn dieZunge we iter vorne imMunde liegt, dunkler, wenn 
sie zuriickrutscht. Hierauf beruhen die alten Bezeichnungen der 

1 Vgl. Theorie und Technik S. 283. 
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Vorder- und Hinterzungenvokale als "helle" und "dunkle Vokale", 
Ausdriicke, die wir lieber vermeiden sollen; denn es ist gerade eine 
wichtige Aufgabe der ausgleichenden Vokalarbeit, die Vorder
zungenvokale zu verdunkeln und die Hinterzungenvokale heller zu 
machen. Die Lippenstellung iibt ebenfalls einen EinfluB auf den 
Stimmklang aus, und zwar in dem Sinne, daB die breite Lippen
stellung den Klang heller, die runde Lippenstellung ihn dunkler 
farbt. Auch die Kehlkopfstellung beeinfluBt den Stimmklang, in
sofern dieser durch Tiefstellung dunkler, durch Hochstellung hel
ler wird. 1Jberhaupt beeinfluBt fast jede resonatorische Umstel
lung des Ansatzrohres den Ton in diesem Sinne. Aber nicht 
genug hiermit. Auch die verschiedene Einstellung der Stimm
lippen wirkt sich in dieser Weise aus. Man sieht also, daB es 
nicht viel Wert hat, Ausdriicke wie hell und dunkel in der Gesangs
padagogik zu verwenden, wenn man nicht gleichzeitig angibt, durch 
welche Mittel die erwiinschte Klangfarbe erzielt werden solI. 

Untersuchen wir nun weiter, was stimmphysiologisch unter 
hoher und tiefer, oberer und unterer, Kopf- und Brustresonanz zu 
verstehen ist, so werden wir sehen, daB diese Ausdriicke zum Teil 
recht irrefiihrend sind. 

Der als tiefe, untere oder Brustresonanz bezeichnete Stimmklang 
ist allerdings eine Resonanzerscheinung. Nur scheint er nicht in 
erster Linie von der Brust herzuriihren, sondern von den Rachen
und Kehlkopfraumen, wo er durch Erweiterung derselben, ,ganz 
besonders durch Tiefstellen des Kehlkopfes zustande kommt (vgl. 
S.40). 

1m Gegensatz hierzu hat der als hohe, obere oder Kopfresonanz 
bezeichnete Klang scheinbar nichts mit Resonanz zu tun; denn er 
laBt sich durch keine resonatorische Arbeit erzielen. Man kann die 
Nasenresonanz durch Offnen des hinteren Naseneinganges (Senken 
des Gaumensegels) "erwecken"; man kann die Mundresonanz 
durch allerlei Umstellung der Mundorgane fordern oder umbilden. 
Nie entsteht aber dadurch der Klang, der als hohe, obere Kopf
resonanz bezeichnet wird. Dieser entsteht nur durch Abschlanken 
der Stimmlippen und Kraftigung der Stimmlippenrander. Wir 
haben also hier einen Fall, wo eine falsche Beurteilung der Klang
quelle zu einer irrefiihrenden Klangbezeichnung fiihrt. 

Hierdurch ergibt sich auch, daB der Ausdruck "Erweckung der 
Resonanz" eine verschiedene Bedeutung hat, je nachdem der "er-

4* 
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weckte" Klang wirklich der Resonanz zuzuschreiben ist oder von 
der Stimmlippentatigkeit herriihrt. 1m ersten Fall bedeutet der 
Ausdruck: die Erweiterung bzw. die Eroffnung der betreffenden 
Riiume, wodurch sie resonanzfahiger werden. 1m zweiten FaIle be
deutet er: die Einstellung der Stimmlippen auf die Funktion, die den 
erwunschten Klang hervorruft. Der Ausdruck "Erweckung der Re
sonanz" ist also in diesem Fall durchaus irrefiihrend und sollte 
lieber vermieden werden. 

Wir kommen abschlieBend zum Ausdruck: "ll1ischung der Re
sonanzen". Auch dieser Ausdruck bedarf einer besonderen Er
klarung; denn Resonanz laBt sich nicht wie Fliissigkeiten oder 
Luftarten willkiirlich mischen. Natiirlich k6nnen wir gleichzeitig 
an mehreren Stellen resonatorisch arbeiten. Ja wir sollen dies sogar 
Ofters tun. So k6nnen wir z. B. gleichzeitig auf die Aufhellung des 
Tons durch Vorschieben der Zunge und auf die Verdunklung des 
Tons durch Senken des Kehlkopfes hinarbeiten; eine "Mischung" 
der vorderen und der hinteren Resonanz findet dabei jedoch nicht 
statt, wenn auch der fertige Klang beide Resonanzen enthalt. Und 
dies ist natiirlich in noch h6herem Grade der Fall, wenn man durch 
Abschlanken der Stimmlippen und Kraftigung ihrer Rander den 
"oberen" und gleichzeitig durch Erweiterung der Kehle den "un
teren" Klang zu f6rdern sucht. 

Wenn diese doppelt gerichtete Arbeit als "J.l1ischung von Kopf
und Brustresonanz" bezeichnet wird, so ist das ein Beweis dafiir, 
daB man mit der Verwendung des Wortes "Resonanz" nicht vor
sichtig genug umgeht. Es ware iiberhaupt anzuraten, von "Reso
nanz" nur dann zu reden, wenn kein Zweifel besteht, daB es sich 
tatsachlich um eine Resonanzerscheinung handelt. Anderenfalls 
soUte man lieber die mehr umfassende Bezeichnung "Klang" be
nutzen, alsovom hohen und tiefen, heUen und dunklenKlang usw. 
sprechen. Viel Unklarheit wiirde hierdurch in der Gesangspad
agogik vermieden werden. 

7. Die phonetische Grundlage der Stimmbildung. 
Nur wenigen Stimmbildnern und Gesanglehrern diirfte es be

kannt sein, wie groB der Nutzen ist, der sich fiir den Unterrich1 
aus der Beschaftigung mit der heutigen Phonetik ziehen laBt. 1m
mer wieder macht man die Beobachtung, daB die Beurteilung eineJ 
gesanglichen Leistung, wenn sie sich mit Einzelheiten abgibt, sid 
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nur auf eine bestimmte Hohelage, auf das forte oder das piano, auf 
die Atemfiihrung o. dgl. bezieht. Fast nie aber erstreckt sich die 
Kritik auch auf die Sprachlaute. Und doch, wenn man eine Stimme 
genauer analysiert, wird man sehr oft finden, daB ihre Fehler an 
bestimmte Sprachlaute oder Lautgruppen gebunden sind, wenn 
sie auch vielleicht erst in gewissen Hohelagen oder Starke
graden besonders stark hervortreten. Es ware deshalb sehr zu 
wiinschen, daB die Stimmbildner und Gesanglehrer - und am 
liebsten auch die Musikreferenten, die gesangliche Leistungen zu 
besprechen haben - sich mit der neueren Phonetik etwas mehr be
schaftigen wiirden, urn auch in dieser Hinsicht ein richtiges Urteil 
fallen zu konnen. 

Ich sage ausdriicklich "der neueren Phonetik"; denn die Pho
netik der 80er und gOer Jahre, die immer noch an unseren Hoch
schulen gelehrt und von dort wieder von der stimmpadagogischen 
Literatur iibernommen wird, kann dem Stimmbildner nur wenig 
niitzen. Dazu findet man dort viel zu wenig wirkliches Verst and
nis fUr die Sprachlaute und die Aufgaben, die sie in der Lautsprache 
zu erfiillen haben, ganz abgesehen davon, daB die altere Phonetik 
auf grundlegenden Punkten schwere und verhangnisvolle Fehler 
aufweist. 

Es wiirde zu weit fUhren und auch tiber den Rahmen dieses 
Buches hinausgehen, auf aIle diese Fehler naher einzugehen. Ich 
muB mich damit begniigen, auf die betreffenden Stellen in meinen 
phonetischen Lehrbiichern1 hinzuweisen. Hier gilt es ausschlieB
lich zu zeigen, welche Werte die neue Phonetik dem Stimmbildner 
und Gesanglehrer zu bieten hat. 

Die groBte Errungenschaft der neuen Phonetik diirfte die Er
kenntnis sein, daB die als Sprachlaute bezeichneten Grundelemente 
der Sprache, trotz ihrer akustischen Benennung, in erster Linie als 
physiologische Erscheinungen zu betrachten sind. Allerdings sind 
sie auf akustische Ubertragung angewiesen, zu welchem Zeck ein 
Luftstrom beim Sprechen und Singen aus den Lungen getrieben 
wird. Bei der Untersuchung der einzelnen Sprachlaute und wer 
Beziehungen zueinander haben wir uns jedoch ausschlieBlich an 
ihre Organstellungen, an ihre Artikulation zu halten. Der Lautklang 
ist dabei etwas durchaus Nebensachliches, was schon daraus her-

1 Die Grundlage der Phonetik, Heidelberg 1924 und Kurze Einfiihrung 
in die deutsche und allgemeine Sprachlautlehre (Phonetik), Heidelberg 1928. 
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vorgeht, daB mehrere Sprachlaut.e, z. B. p, t, k, uberhaupt nicl: 
von Lautklangen begleitet und also tatsachlich vollkommen stuml 
sind. 

DaB diese "stummenLaute" beim Sprechen und Singen doch zt 
Geltung kommen, beruht ausschlieBlich darauf, daB in der zusarr 
menhangenden Rede zwischen je zwei Sprachlauten stets Ube, 
gangslaute entstehen, die gerade nach den "stummen Sprachlal 
ten" klanglich besonders auffallig sind (die sog. Explosionslaute 

Die zweite, fUr den Stimmbildner nicht weniger wichtige El 
rungenschaft der neuen Phonetik ist, daB es gelungen ist, di 
Sprachlaute, also nach unserer jetzigen Auffassung die Lautste 
lungen, in ein ubersichtliches System einzuordnen. Denn erst dB 
durch gewinnen wir ein tieferes Verstandnis nicht nur fur jede 
einzelnen Laut, sondern auch fur die verschiedenen Beziehunger 
in welchen die Laute zueinander stehen. 

Fur den Stimmbildner ist dies besonden wertvoll; denn di 
Schwierigkeiten, die ein Sprachlaut in stimmlicher Hmsicht vel 
ursacht, sind meistens die gleichen fUr eine ganze Gruppe Vel 

wandter Sprachlaute, so daB wir gut tun werden, unsere Aufmerll 
samkeit gleich der ganzen Gruppe zuzuwenden. Ja noch mehI 
wenn bestimmte Schwierigkeiten sich an eine Lautgruppe knupfer 
so k6nnen wir, dank der systematischen Aufstellung, verwandt 
Lautgruppen heranziehen, bei denen die betr. Schwierigkeiten nich 
bestehen, und von denen aus wir dann die schwierigen Laute i 
Angriff nehmen k6nnen. 

Bei der systematischen Einstellung der Sprachlaute werden wi 
also grundsatzlich von der Artikulation und den Organstellunge· 
ausgehen. Dabei stoBen wir zunachst auf die uralte Haupteintei 
lung in Vokale und Konsonanten. Es ist der bisherigen Phoneti 
nicht gelungen, den wesentlichen Unterschied zwischen diesen bei 
den Hauptgruppen ausfindig zu machen; und was man in de 
phonetischen Lehrbuchern daruber liest, ist fast durchweg un 
richtig und irrefUhrend. 

Und doch besteht zweifellos ein charakteristischer, typische 
Unterschied zwischen ihnen. Dieser tritt klar zutage, wenn mal 
den Sprachvorgang genauer untersucht. Man erkennt dann, dal 
die Mundartikulation in einem fortgesetzten Wechsel von Erweitf 
rungen und Verengerungen bzw. VerschliefJungen besteht. Die Er 
weiterungen sind es, die wir Vokale nennen, wahrend wir die Ver 
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engungen und VerschlieBungen als Konsonanten zusammenfassen. 
Diese Erklarung zeigt uns jedoch nur den funktionellen Unterschied 
zwischen den beiden Hauptgruppen. Eine genauere Unterschei
dung ergibt sich erst, wenn wir ihre Artikulationen eingehender 
untersuchen. 

a) Die V okale. 
Wenn wir uns nun zunachst mit der Einteilung der Vokale be

fassen, so werden wir gleich erkennen, daB jeder Vokal durch drei 
charakteristische Organstellungen zustande kommt, die gemeinsam der 
M undhOhle eine bestimmte, charakteristische ResonanzJorm geben. 
Untersuchen wir z. B. vor dem Spiegel den Vokal i (in wie), so er
kennen wir hier eine breite Lippenstellung, einen engen Mundkanal 
und eine vordere Zungenlage. Und nehmen wir in gleicher Weise 
die ubrigen Vokale vor, so sehen wir, daB diese ebenfalls auf 
charakteristischen Stellungen der drei Artikulationsorgane: Lippen, 
MundbodenundZunge beruhen. So hat z. B. e (in Weh) einen etwas 
weiteren Mundkanal als i, a (in wahle, Welle, phonetisch re) einen 
noch weiteren, wahrend die breite Lippenstellung und die vordere 
Zungenlage wesentlich dieselben sind. Betrachten wir im Gegen
satz hierzu die drei Vokale u (in Hugel, phon. y), das lange 0 (in 
Hohle, phon. 0) und das kurze 0 (in Holle, phon. ce), so sehen wir, 
daB diese drei Laute sich nur durch die runde Lippenstellung von 
den vorher besprochenen i, e, re unterscheiden, wahrend Zungen
lage und Mundweite jeweils die gleichen geblieben sind. Betrachten 
wir in gleicher Weise die drei Vokale u (in du), das lange 0 (in so) 
und das kurze 0 (in Sonne, phon. 0), so finden wir hier wieder die
selbe runde Lippenstellung und dieselben drei Offnungsgrade wie 
bei den vorigen u- und o-Lauten vor, wahrend die Zunge im Gegen
satz zu den bisher genannten sechs V okalen eine hintere Stellung 
einnimmt. 

Infolge dieser Verwandschaft der V okale untereinander ist es 
tatsachlich moglich, sie in ein einheitliches System einzuordnen. 
Bevor wir aber an diese Aufgabe herantret<;.m, mochte ich auf die 
bedauerliche Tatsache aufmerksam machen, daB unser Alphabet 
lange nicht genugend Buchstaben enthalt, urn aIle unsere Vokale 
schriftlich wiedergeben zu konnen. Wir sind deshalb genotigt, 
neue Buchstaben einzufiihren, deren Bedeutung wir in der folgen
den Vokaltafel durch Wortbeispiele erlautern werden. 
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Die Vokale. 

Vorderzungenvokale Hinterzungenvokale 
breite runde runde breite 

enge 
halbweite 
weite .. 

i (wie) 
e (Weh) 
Ie (wahle) 

y (Hugel) 
o (Hohle) 

ce (Holle) 

u (zu) 
o (Sohn) 
o (Sonne) a (Anna) 

Die beiden leeren Platze iiber dem a geben an, daB die betref
fenden Laute im Deutschen nicht vorkommen. 

Jeder der oben angefiihrten Vokale kommt nun im Deutschen 
in mehreren Formen vor, die nicht als verschiedene Laute, son
dern nur als verschiedene Farmen desselben Lautes aufgefaBt wer
den. 1m Deutschen unterscheiden wir auf diese Weise drei 1)'or
men, eine lange und zwei kurze. 

Die langen deutschen V okale umfassen acht Laute, die wir in der 
phonetischen Schrift mit einem Strich iiber dem Buchstaben be
zeichnen, namlich 

drei enge .. 

drei halbweite 

zwei weite .. 

I (wie) y (Hiigel) ii (zu) 

e (Weh) ,,(Hohle) 0 (so) 

re (wahle) a (ja). 

Bei den kurzen Vokalen unterscheiden wir, wie gesagt, zwei 
Formen: die abgestofJenen oder stakkatierten und die gewohnlichen 
kurzen Vokale. Die erste Gruppe umfaBt genau dieselben 8 Laute 
wie die langen Vokale, nur daB sie eben nicht lang siIid, son
dern ganz kurz und abgestoBen wie die Stakkato-Tone der Musik. 
Sie kommen im Deutschen nur am Ende unbetonter Silben vor, 
hauptsachlich in Fremdwortern und nur ausnahmsweise in deut
schen Wortern, wo sie durch Verkiirzung des entsprechenden 
langen Vokals entstanden sind, z. B.: ja - jawohl, zu - zuvor, 
so - sofort. Sie werden in deut.scher Lautschrift meistens mit 
einem Punkt unter dem Buchstaben geschrieben, also: 

i (Tirol) :y (Tyrann) 1]. (Musik). 

!:l (legato) ~ (mobliert) Q (Choral) 

~ (Mazen) ~ (Major) 

Sehr verschieden von den stakkatierten Vokalen sind die ge
wohnlichen kurzen Vokale. 1m Gegensatz zu den stakkatierten 
kommen sie nie am Ende einer Silbe vor, sondern immer nur in 
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Verbindung mit einem nachfolgenden Konsonanten. Da das kurze 
e in dieser Form mit dem kurzen re zusammenfallt (wende = 
Wandel, unterscheiden wir hier nur 7 Laute, die in der pho
netischen Schrift meistens ohne Nebenzeichen geschrieben werden, 
also: 

(hin) y (Hundin) u (Hund) 

re (Hande) 00 (Holle) 0 (holde) a (Hand). 

]'ur die Ojjnungsgrade der V okale gelten im Deutschen be
sondere Regeln, die gerade fur den Gesang von groBer Wichtigkeit 
sind. Abgesehen von re und a, die in allen drei Formen gleich sind, 
besteht namlich im Deutschen wie uberhaupt in den germanischen 
Sprachen die Neigung, die Vokale in dieser nicht silbenauslauten
den Form etwas we iter zu bilden als in den beiden anderen Formen. 
Diese Neigung tritt besonders stark zutage im Norddeutschen, wo 
man die sechs engen und halbengen Laute urn eine ganze Stufe 
weiter spricht, als sie geschrieben werden: i, ii, u also als~, ~, 9 und 
e, 0, 0 als re, 00, o. 1m Suddeutschen kommt diese starke Erweite
rung nicht vor. Hier werden die Laute bedeutend enger, mehr dem 
Schriftbild entsprechend, gesprochen. Fur die deutsche Buhnen
sprache gilt die Regel, daB die kurzen e, 0, 0 urn eine ganze Stufe 
weiter, also wie re, 00, 0, gesprochen werden, wahrend man i, u, u 
nur urn eine halbe Stufe weiter, also wie ein Zwischending zwi
schen i, y, u und ~, "?' 9, spricht. 

Auch die weiten Vokale re, 00, 0, a kommen in zwei verschie
denen Formen vor: in einer engeren, die bei re und 00 die normale 
ist (helle, Holle), und in einer sehr weiten Form, die nur im Nord
deutschen und auch hier insbesondere vor r vorkommt (Herr, Hor
ner). Fur 0 gilt eine andere Regel. Hier bedient sich die sud
deutsche Aussprache der engeren Form, wahrend im Norddeut
schen wie auch in der Buhnensprache, die weitere Form benutzt 
wird, und zwar nicht nur vor r, sondern auch, wenn kein r nach
folgt. Hier ist also die Aussprache in Sonne und Sorge die gleiche. 
Fur a gilt keine bestimmte Regel. Aus stimmtechnischen Grunden 
empfiehlt e's sich aber, das a, jedenfalls im piano, nicht gar zu 
weit zu bilden, da es sonst leicht halsig wird, sondern, wie bei re 
und 00, die ganz weite Form nur vor r zu verwenden. 

DaB die weiten Vokale in zwei verschiedenen Offnungsgraden 
vorkommen, ist bisher nur wenig beachtet worden. Fur die Stimm-
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bildung, besonders fur den Gesang, ist es aber wichtig, beide For
men zu kennen und zu beherrschen. Wo eine schriftliche Unter
scheidung notwendig ist, werden wir die ganz weite Form durch 
einen Raken '- unter dem Buchstaben kennzeichnen. 

Wie wir sehen, haben wir in der deutschen Buhnensprache nicht 
weniger als fiinf verschiedene Offnungsgrade zu unterscheiden, 
wenn wir das Vokalsystem vollig beherrschen wollen. Bei Beruck
sichtigung dieser feineren Unterschiede nimmt das Vokalsystem 
folgende Gestalt an. 

Die Vokale der deutschen Buhnensprache. 

Vorderzuugenvokale Hinterzungenvokale 
rnnde breite runde I breite 

enge .11, j(wie, vital) y, J': (Hugel, - , V (zu, zu· 

Hyperbel) vorl 
halbenge i (will) ~ (Hundin) u (Hund) 

halbweite ei~ (Weh, 0, f;l (Mabel, 6, Q (so, So-

venos) mobliert) pran) 
weite . re, re, ~ (wah- ill (Holle) a, a,~ (ja, 

Ie, Welle, nein,jawohl) 

Pr!iJat) 

sehr weite . 

'1 
re (Warme) I ~ (Horner) () (Sonne, a (Arm) 

Horn) 

b) Die Konsonanten. 

Bei den Konsonanten unterscheiden wir, wie oben erwahnt, 
zwei wesentlich verschiedene Artikulationen: die verschlieBende 
und die verengende. Demnach zerfallen unsere Konsonanten in 
zwei groBe Rauptgruppen, in VerschluBlaute und Engelaute. 

Betrachten wir zunachst die Verschlu{Jlaute, so sehen wir, daB 
auch bei ihnen drei Artikulationsorgane zusammenwirken, urn den 
Laut zu bilden. Die Artikulation ist jedoch hier eine vollig andere 
als bei den Vokalen; denn erstens sind es ganz andere Mund
Artikulationsorgane, die dabei tatig sind, namlich: Unterlippe, 
Vorderzunge und H interzunge; zweitens wirken diese drei Organe 
nicht zusammen, wie bei den Vokalen, sondern es ist jeweils nur 
eins von ihnen an der Bildung des Mundverschlusses beteiligt, 
wahrend die beiden anderen Organe sich passiv verhalten. Statt 
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ihrer wirken als zweites und drittes Artikulationsorgan das Gaumen-
8egel und die Stimmlippen mit. 

Gruppieren wir unsere VerschluBlaute gemaB diesen drei Teil
artikulationen, so erhalten wir folgende Aufstellung, wo 'Y} den sog. 
ng-Laut bedeutet (ng in "singen", n in "sinken"): 

Die VerschluBlaute. 

Gaumensegel Stimmritze UnterJippe Vorderzunge Hinterzungc 

geschlossen we it p t k 
geschlossen eng b d g 

offen eng m n 'YJ 

Bei den Engelauten ist die Gruppierung nicht so einfach; denn 
erstens gibt es doppelt so viele Engelaute wie VerschluBlaute, und 
zweitens kommen hier nur zwei der dort verwendeten Einteilungs
merkmale in Betracht, namlich die Einteilung nach dem artikulie
renden Mundorgan (Unterlippe, Vorder- und Hinterzunge) und 
nach der engen und weiten Stellung der Stimmlippen, was hier ge
wdhnlich mit der akustischen Einteilung in Stimmhafte und Stimm
l08e zusammenfaHt. Dagegen ist die offene bzw. geschlossene 
SteHung des Gaumensegels kein Einteilungsmerkmal fur die Enge
laute, denn es ergeben sich dadurch keine verschiedenen Sprach
laute. 

Wir brauchen also hier ein drittes Einteilungsmittel; und zwar 
ergibt sich ein solches, wenn wir uns vergegenwartigen, was wir 
denn eigentlich mit der Engebildung anstreben. Jede Artikulation 
bezweckt ja eine akustische Wirkung. Bei den stimmhaften Enge
lauten erzeugt die Engebildung eine resonatorische Umbildung des 
Stimmtons. Bei den stimmlosen Engelauten ist das nicht der Fall, 
sie mussen sich deshalb durch charakteristische Gerausche be
merkbar machen. 

Untersuchen wir die dadurch entstehenden Gerausche, so 
lassen sich hier vier verschiedene Arlen unterscheiden: 1. das 
weiche Reibegerausch, das zwischen dem Artikulationsorgan und 
der Schleimhaut am Munddach entsteht, 2. das kraftigere Reibe
gerausch, das zwischen dem Artikulationsorgan und den oberen 
Zahnen zustande kommt, 3. das Zisch- oder Anblasegerausch, das 
durch Anblasen eines kleinen, hinter den oberen Zahnen gebildeten 
Hohlraumes entsteht, und 4. das Zittergerausch, das dadurch her
vorgerufen wird, daB ein in der Artikulationsenge befindliches 
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kleines, bewegliches Organ in zitternde Schwingungen versetzt 
wird. Hierdurch erhalten wir folgende Vierteilung: Hautreibelaute, 
Zahnreibelaute, Anblaselaute und Zitterlaute, die in Verbindung mit 
den beiden friiher erwahnten Einteilungen zu untenstehender Auf
stellung fiihrt: 

Die Engelaute. 

Stimmritzc 
Hautreibelaute Zahnreibelaute Allblaselaute 

Zitterlaute 
U·L I v·z I H-Z U-L I v-z H-Z' spitze volle 

I 

weit 'P c 

I 

X f {} A- S J It 

( Stimmlose ) 
eng w j i Y v () 1 z 3 r 
(Stimmhafte) I 

j 

Die in dieser Tabelle verwendeten Buchstaben bediirfen einer 
naheren Erklarung: 

wist das sog. bilabiale w. Es kommt im Deutschen in zwei 
Formen vor: in einer engeren, die die gewohnliche siiddeutsche 
Aussprache des Buchstaben w und des u in der Schreibung qu 
ist (Welle, QueUe), und in einer weiteren Form, als SchluBlaut 
in der Lautverbindung au. cp ist der entsprechende stimmlose 
I~aut, der einfache Lippenblaselaut. 

j kommt ebenfalls in zwei Formen vor. Die engere ist das ge
wohnliche deutsche Anfangs-j (in ja, Gejohle), das meistens ge
rauschhaft gesprochen wird. Die weitere, gerauschlose Form 
kommt in der Biihnensprache nur in den Lautverbindungen aj, 
0j, uj (Wein, heute, pfui) vor. c ist das sog. vordere ch (der ich
Laut in ich, welch, China). 

Das hintere ch (in ach, auch) hat zwei verschiedene Ausspra
chen. Gewohnlich wird es gegen den hinteren Rand des Gaumen
segels und gegen das Zapfchen (uvular) artikuliert. Dadurch wer
den diese beiden Organe in unregelmaBige, schlotternde Zitter
bewegungen versetzt, und es entsteht ein haBliches Schnarch
gerausch. Bei dieser Artikulation ist das ch ein Zitterlaut, und 
zwar ein stimmloses Hinterzungen-r (phonetisch It). Wird das oh 
aber weiter vorne, auf dem weichen Gaumen gebildet, sodaB kein 
Schnarchgerausch entstehen kann, ist es der Hautreibelaut x. Der 
entsprechende stimmhafte Laut ist im ersten Fall das hintere 

1 Es bedeuten hier VoL: Vnterlippe, V-Z: Vorderzunge, H-Z: Hinter
zunge. 
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Zapfchen-r, im zweiten Fall ein Laut (y), der in Norddeutschland 
bisweilen statt dem g-Laut (in Wortern wie sagen, taugen) gehort 
werden kann. Er entsteht ganz von seIber, wenn die g-Artikula
tion nicht ganz durchgefiihrt wird, sodaB an der gleichen Stelle 
statt des Verschlusses nur eine Engebildung stattfindet. 

fist der gewohnliche deutsche f-Laut (auch v und ph ge
schrieben), v das phonetische Zeichen fiir den entsprechenden 
stimmhaften Laut, das norddeutsche, gegen die oberen Zahne 
artikulierte w (in will, = u in Quelle). 

{} und i5 sind die beiden englischen th-Laute (in think, then). 
list der gewohnliche deutsche I-Laut. it ist die stimmlose Form 

desselben, die in N orddeutschland bisweilen nach p und k gehort 
werden kann (Platz, Klatsch). 

s ist das gewohnliche deutsche sog. harte, d. h. stimmlose s 
(in das, Zimmer, Max), z das entsprechende weiche, d. h. stimm
hafte s, das in Norddeutschland und in der Biihnensprache am 
Silbenanfang verwendet wird (See, gesagt). 

Jist das gewohnliche deutsche sch (in Schein, waschen = s in 
Stein, Spur), 3 der entsprechende stimmhafte Laut, franzosisches j 
oder g (in Journal, Genie). 

r kommt im Deutschen in zwei wesentlich verschiedenen For
men vor: das gewohnliche hintere oder Zapfchen-r (phon. !) 

und das vordere Zungenspitzen-r (phon. !), das hauptsachlich in 
OstpreuBen, Bayern und Ost,erreich gesprochen wird, im Kunst
gesang aber obligatorisch ist. Der entsprechende stimmlose Laut It 
kommt im Deutschen nur in der hinterenForm ~ vor, teils als das 
oben besprochene schnarchende hintere ch, teils in der norddeut
schen Aussprache des r vor stimmlosen Konsonanten (z. B. in 
Wortern wie Torf, hart, Werk). 

c) Die Kehlkopfiaute. 
Von den Lauten der deutschen Biihnensprache bleiben uns 

jetzt nur noch das h und das sog. 8chwache oder gemurmelte e (in 
gute, getan) zu besprechen. Diese stehen namlich beide auBerhalb 
der bisher erwahnten Lautgruppen. Das schwache e (phon. a) 
unterscheidet sich von den iibrigen Vokalen durch das Fehle1J 
jeglicher alv'iiven V okalartikulation. Ebenso unterscheidet sich 
das h von allen bisher besprochenen Konsonanten dadurch, 
daB bei ihm weder eine verengende noch eine verschlieBende 
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Mundartikulation vorkommt. Sein einziges Charakteristikum ist 
die relativ offene Stellung der Stimmritze. Beide Laute gehoren 
denn auch einer vierten, kleinen Gruppe von Sprachlauten an: 
den Kehlkopflauten. Diese Gruppe umfaBt nur funf Sprachlaute, 
namlich vier Konsonanten und den einen Vokal <I. Von diesen 
flinf Lauten verwenden wir, wie oben gesagt, in der deutschen 
Sprache nur das h und das <I als Sprachlaute. Die ubrigen Kehl
kopflaute sind aber stimmbildnerisch von Bedeutung, weshalb wir 
das ganze System der Kehlkopflaute vollstandig anflihren wollen. 

Urn von den Kehlkopflauten eine Vorstellung zu bekommen, 
mussen wir uns vergegenwartigen, daB unsere Stimmritze aus zwei 
Teilen besteht: der vorderen, durch die eigentlichen Stimmlippen 
begrenzten Lippenritze, und der hinteren, durch die beiden Stell
knorpel begrenzten Knorpelritze1 . Jeder dieser Teile kann durch 
Drehungen der Stellknorpel unabhangig yom anderen geschlossen 
werden oder offen bleiben. Daraus ergeben sich, wie aus folgender 
systematischer Aufstellung ersichtlich wird, funf Moglichkeiten. 

Die Kehlkopflaute. 

Lippenritze Knorpelritze Bildung~art Benennung 

geschlossen geschlossen VerschluBlaut KehlverschluB- ? 
laut 

offen offen Reibelaut Hauchlaut h 
geschlossen offen Anblaselaut Fliisterlaut Z 
sehr eng geschlossen Zitterlaut Knarrlaut I: 
eng (Stimmstel- geschlossen Freilaut Kehlkopfvokal ;:) 

lung) 

Der Kehlverschluf3laut ? ist uns allen wohlbekannt, wenn er auch 
im Deutschen nicht als Sprachlaut verwendet wird. Es ist der 
vollstandige VerschluB der Stimmritze, der meistens vor betonten 
Anfangsvokalen gebildet wird (?ein, ?aus, ge?ekelt), wo er zu dem 
stimmlich so gefahrlichen und unschonen Sprengeinsatz (Glottis
schlag) AniaB gibt. 

Der Hauchlaut h ist durch die offene Stellung der gesamten 
Stimmritze bei neutraler Haltung samtlicher Mundartikulations
organe charakterisiert. Er wird vor Vokalen mit dem Buchstaben 
h geschrieben (Heim, Haus), kommt aber auch nach p, t, k als sog. 
Aspiration oder Behauchung vor, und zwar sowohl im Auslaut 

1 V gl. Theorie und Technik, S. 137. 
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(knapp, mit. Sack) wie vor betontem Vokal (Paar, Tag, kein). In 
beiden Fallen wird er jedoch fUr gewohnlich nicht geschrieben. 

Der Fliisterlaut z; wird durch die offene Stellung der Knorpel
ritze bei geschlossener Lippenritze charakterisiert. Er wird in der 
Phonetik bisweilen "emphatisches h" genannt, was aber irrefiih
rend ist; denn er ist yom h streng zu unterscheiden, ganz beson
ders bei der Stimmbildung, wo die beiden Laute (wie wir spater 
sehen werden) eine grundverschiedene Rolle spielen. 

Der Knarrlaut r kommt bei uns nur als Stimmfehler vor, wenn 
namlich der Stimmton, besonders in tiefer Lage, durch Uber
kompression der Stimmlippen ins Knarren iiberschlagt. 

Beim Kehlkopfvokal g nehmen beide Ritzen im wesentlichen 
dieselbe Stellung ein wie beim Knarrlaut. Er unterscheidet sich 
jedoch von jenem dadurch, daB die Stimmlippen nicht fest gegen
einander gepreBt werden, sondern frei und ungehemmt schwingen 
und deshalb einen klaren vokalischen Ton geben, imGegensatz 
zum Knarrlaut, wo sie durch das starke Zusammenpressen nur 
unfrei und gehemmt schwingen und deshalb ein knarrendes, kon
sonantisches Gerausch hervorbringen. 

8. Die Sprachlaute im Kunstgesang. 
1m vorigen Abschnitt haben wir uns mit der phonetischen 

Grundlage der Stimmbildung beschaftigt. Wir wollen jetzt auf 
Grund der hierdurch gewonnenen Kenntnisse untersuchen, wie dIe 
Sprachlaute beim Kunstgesang zu behandeln sind. Urn den Rah
men dieses Buches nicht zu sehr zu erweitern, miissen wir uns je
doch hier mit den wichtigsten Regeln der Lautbildung beim Ge
sang begniigen und im iibrigen auf die ausfUhrlichere Darstellung 
dieses Themas in meiner "Theorie und Technik" (S. 51lff.) ver
weise~l. 

Wie wir gesehen haben, zerfallen unsere Sprachlaute in die 
zwei groBen Hauptgruppen der Vokale und Konsonanten oder, wie 
wir sie auf deutsch benennen wollen: in Freilaute und Hemmlau,te. 
Diese deutschen Benennungen lassen bereits die ganzlich verschie
denen Aufgaben erkennen, die beiden Lautarten beim Kunstgesang 
zufallen. Gesang ist ja nicht nur eine musikalische Form des 
Sprechens, sondern ist Musik, ist Tonkunst. Allerdings eine Ton
kunst, die im Gegensatz zu den iibrigen Tonkiinsten sich nicht 
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instrumenteller Tone, sondern der Tone der menschlichen Stimme 
bedient, und zwar der Lautklange der Sprache. 

DaB wir unsere LautkHinge auf diese Weise benutzen konnen, 
beruht darauf, daB viele unserer Sprachlaute bei tadelloser Bil
dung von reinen, gerauschlosen Tonen von groBer musikalischer 
SchOnheit begleitet sind. 

Dies gilt besonders von den Vokalen, die bei richtiger Bildung, 
selbst in ihren engeren Formen, frei und ungehemmt klingen, wah
rend wir bei den Konsonanten, selbst bei den klangreichsten der
selben, immer eine gewisse Hemmung des Tons empfinden. Da nun 
gewohnlich in jeder Silbe ein Vokal vorkommt, ist es nur naturlich, 
daB der Vokal zum Triiger des Gesangstons bzw., bei mehreren 
Tonen, zum Trager derGesangstOne wird, wahrend die der Silbe zu
gehorigen Konsonanten in dieser Hinsicht mehr nebensachlich be
handelt werden. 

a) Die V okale. 
Der Umstand, daB die Vokale die Trager des Gesangstons 

sind, bewirkt zunachst, daB ihre Dauer beim Gesang willkurlich 
verandert wird: Lange Vokale werden kurz, kurze lang, je nach 
den Forderungen der Melodie. Bei dieser zeitlichen Verzerrung 
der Vokale ist zunachst darauf zu achten, daB der dem Vokal 
eigene Engegrad nicht verandert wird. Wir durfen nicht "Muh
lerin" singen mit dem langen, engen y-Laut; sondern wir mussen 
das halblange, kurze y beliebig dehnen konnen, ohne daBsein Off
nungsgrad dadurch beeintrachtigt wird. 

Eine ahnliche Schwierigkeit entsteht beim Kehlkopfvokal 0, der 
in der Sprache ja nur in einer schwachen, gemurmelten Form 
vorkommt, wahrend er im Gesang oft mit voller Intensitat ge
sungen werden muB. Hier gilt es, die Klangintensitat belie big 
verstarken zu konnen, ohne daB der durch den volligen .1~angel an 
aktiver V okalartikulation bedingte Klangcharakter verlorengeht. 
Dies verursacht nicht nur Auslandern, die in ihrer Sprache kein <I 

haben, sondern auch vielen Deutschen groBe Schwierigkeiten, und 
man kann im Gesang oft Aussprachen h6ren wie "gutOn Morg6n" , 
"gutan Morgan", "guton Morgon" o. dgl., was naturlich nicht 
zulassig ist. 

Fur die Aussprache der Vokale im Gesang gelten ubrigens ganz 
andere Regeln als fur die Rede. Wahrend namlich dort eine klare, 
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praZlSe Aussprache mit deutlicher Hervorhebung des typischen 
Klangcharakters anzustreben ist, diirfen wir beim Kunstgesang fur 
gewohnlich eine solche naturalistische Vokalbildung nicht verwen
den. Aus der oben angefUhrten Erwagung, daB Gesang Tonkunst 
und der Vokal der Trager des Tons ist, muB beim Kunstgesang das 
gemeinsame tonliche Element aller Vokale, je nach dem Charakter 
des Gesangstuckes mehr oder weniger stark hervorgehoben werden, 
was naturlich nur auf Kosten des spezifischen Klangcharakters 
jedes einzelnen Vokals geschehen kann. Dadurch ist nicht zu ver
meiden, daB der gesungene Text etwas undeutlicher wird als der 
gesprochene. Doch darfman es dabei nicht so weit kommen lassen, 
daB der Text unverstandlich wird. Wie diese verminderte textliche 
Deutlichkeit durch eine besonders sorgfaltige Ausbildung der 
Sprachlaute, und zwar nicht nur der Vokale, sondern ganz be
sonders der Konsonanten wett gemacht werden kann, werden wir 
im folgenden sehen. 

In welcher Weise die Vokalklange sich beim Gesang ausgleichen 
lassen, wird vielleicht am besten durch eine bildliche Darstellung 
veranschaulicht. Wir zeichnen zu diesem Zweck die gewohnlichen, 
naturalistisch artikulierten Vokale an der Umfangslinie eines Krei
ses ein und bringen den Kehlkopfvokal a in den Mittelpunkt des 
Kreises an, wie in untenstehender Figur gezeigt. Die fUr den 
Kunstgesang modifizierten Vokale mussen wir uns dann auf den 
Halbmessern liegend vorstellen, die den Mittelpunkt mit dem 
betr. Naturvokal verbinden. 

D e r V 0 k a 1 k rei s. 

~------l(1 

u 
Forchhammer, Stimmhildung I. 5 
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Hierdurch erhalten wir keine eigentlich falschen Vokalklange, 
sondern nur solche, bei denen der ubertrieben naturalistische Cha
rakter etwas abgedampft ist. Wie weit man in dieser Richtung 
gehen darf, hangt vom Charakter des Musikstuckes ab und muB 
in jedem einzelnen Fall dem Ermessen des Sangers uberlassen 
werden. 

Wir wollen jetzt die einzelnen Vokalgruppen der Tabelle S. 58 
naher betrachten und dabei unsere Aufmerksamkeit zunachst den 
Hinterzungenvokalen zuwenden. Diese Laute sind, wie wir im 
vorigen Abschnitt (S. 55f.) nachgewiesen haben, und wie auch 
schon der Name besagt, durch die zuruckgezogene Lage der 
Zunge gekennzeichnet. Durch diese hintere Zungenlage entsteht 
aber die Gefahr, daB die Zungenwurzel sich zu sehr der hinteren 
Rachenwand nahert und dort eine zu starke Enge bildet. Diese 
Gefahr liegt, wie schon S.47 gezeigt wurde, besonders bei den 
weiten Hinterzungenvokalen a und 0 vor, die deswegen in stimm
bildnerischer Hinsicht zu den schwierigsten Lauten der deutschen 
Sprache gehoren. 1m Gegensatz zu den Romanen und Slaven hat 
namlich der Deutsche die Neigung, das Zuruckziehen der Zunge zu 
ubertreiben, wodurch beide Laute den S. 47 besprochenen, rachigen 
Klang erhalten. Bei den engeren Hinterzungenvokalen 0 und u 
fiihrt das zu starke Zuriickziehen nicht zu einem so ausgesprochenen 
Rachenklang; dagegen werden die beiden Laute leicht etwas hohl 
und dumpf. 

Die rachige Bildung des a und 0 beeintrachtigt nicht nur die 
Schonheit der Sprache; sondern sie bedeutet auch eine standige Be
drohung der Stimme, ganz besonders der Singstimme. Denn erstens 
besteht die Gefahr, daB die halsige Bildung des a und 0 sich all
mahlich auch auf die ubrigen Vokale ubertragt, in erster Linie auf 
das 9, das dadurch zu einem halsigen 0 wird (dunkol, bleibon usw.); 
und wenn dieser Fehler sich noch weiter entwickelt, tritt meistens 
fruher oder spater ein Zeitpunkt ein, wo auch die Stimmlippen in 
Mitleidenschaft gezogen werden, wodurch der Ton in seiner Ent
stehunggefahrdet wird. Viele schone Stimmen g!(hen auf diese 
Weise zugrunde. 

Um dieser rachigen Bildung der Hinterzungenvokale entgegen
zuarbeiten, empfiehlt es sich, ihre Artikulation etwas abzuandern. 
Betrachten wir die Rontgenaufnahmen der Vokale genauer, so 
sehen wir, daB der Unterschied zwischen den Vorderzungenvokalen 
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und den Hinterzungenvokalen nicht nur in der vorderen bzw. hin
teren Lage der Zunge besteht, sondern auch in der jeweiligen Form 
der Vorderz1,tnge, indem der vordere Teil de8 Zungenruckens bei den 
Vorderzungenvokalen konvex, bei den Hinterzungenvokalen konkav 
i8t. Richten wir nun unsere Aufmerksamkeit auf diesen Unter
schied, und bilden wir die Hinterzungenvokale von den entspre
chenden Vorderzungenvokalen aus, darauf bedacht, hinten im 
Munde nichts zu andern, sondern nur die konvexe Form in eine 
konkave umzuwandeln, so erhalten wir schone, voU klingende Hin
terzungenvokale ohne den beanstandeten Halsklang. Wie die 
Vokaltabelle S.56 zeigt, bilden wir bei diesem Verfahren u von y, 
o von 0, ;) von CB und a von re aus. 

Ein haufig vorkommender Fehler, der ebenfalls mit del' Vokal
artikulation in enger Beziehung steht, ist die S. 12 besprochene 
"wilde Luft". Uber diese herrschen meist ganz irrige VorsteUungen. 
Manche sehen darin nur eine Ver8chleierung der Stimme, ohne sich 
dariiber Rechenschaft zu geben, wodurch diese Verschleierung ver
ursacht wird. Andere fassen die wilde Luft als Hei8erkeit auf und 
schicken den SchUler zum Halsarzt; mit wie geringem Erfolg kann 
man sich vorstellen. Die meisten kommen der Wahrheit etwas 
naher mit der an sich richtigen Vorstellung, daB die wilde Luft auf 
einer falschen Verausgabung der Luft beruhe. Sie glauben jedoch 
den Fehler darauf zuruckzufiihren zu mussen, daB der Ton mit 
zu viel Luft gebildet wird, und versuchen infolgedessen, den Fehler 
durch Zuruckhalten der Luft mit Hilfe der Einatmungsmuskulatur 
zu beseitigen (vgl. S. 20). 

AIle diese Vorstellungen entstammen jedoch einer mangelhaften 
Kenntnis der tatsachlichen Verhaltnisse; denn die wilde Luft ruhrt 
nicht von einer zu luftigen Bildung des Stimmtons her, sondern, 
wie S. 12 gezeigt, yom Offen8tehen der Knorpelritze, wodurch ein 
Teil der Luft durch diese entweicht, ohne in Schwingungen ver
setzt zu werden. Der in der Lippenritze gebildete Ton enthalt also 
nicht zu viel, sondern im Gegenteil zu wenig Luft, so daB der feste 
Druck der Luft gegen die Stimmlippen, den wir S.5 als Atem
stutze kennenlernten, nicht zustande kommen kann. 

Obwohl also die wilde Luft auf einer falschen Einstellung der 
Stimmlippen bel'uht, steht sie doch, wie oben gesagt, in enger Be
ziehung zur Vokalartikulation. Untersucht man namlich die Vo
kale auf ihre Neigung hin, uberluftig zu werden, so wird man fin-

5* 
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den, daB diese N eigung eigentiimlicherweise bei den breiten Vokalen 
viel groper ist als bei den runden. Hieraus ergibt sich, wie man den 
iiberluftigen oder, wie man ihn auch nennen konnte, den undichten 
oder fliisterhaften Ton am besten bekampfen kann, namlich da
durch, daB man die breiten V okale von den entsprechenden runden 
Vokalen aus bilden lapt, also, wie die Aufstellung auf S. 56 zeigt, 
i von y, e von 0, re von ffi und a von 0 aus bildet. Dabei solI der 
Lautwechsel nicht, wie gewohnlich, sprunghaft vollzogen werden, 
sondern langsam und allmahlich, und man muG darauf achten, daB 
der Ton seinen "dichten" Klang nicht verliert. 

Auch in bezug auf die Offnungsgrade lassen sich aus der syste
matischen Aufstellung der Vokale wertvolle 1Jbungen ableiten. Es 
ist eine bekannte Tatsache, daB die weiten Vokale dem Schiiler oft 
besonders groBe Schwierigkeiten bereiten. Der Ton hat beim star
ken Offnen des Mundes die Neigung, zuriickzurutschen und dazu 
noch seine Stiitze zu verlieren. W 0 diese Neigung besteht, emp
fiehlt es sich, die weiten Vokale von den entsprechenden engeren aus 
zu bilden, indem man, den senkrechten Reihen des Vokalsystems 
(S. 58) folgend, die Vokalreihen: i - e - re - !!:' bzw. Y - 0-
ffi - ~ und u - 0 - 0 - 2 singen laBt. Da die dem a entsprechen
den engeren Laute im Deutschen fehlen, muB das a einer der ande
ren Reihen angeschlossen werden, also: i - e - re - a bzw. y-
0-ffi-a oder u-o-o-a. 

In dieser Verbindung muB noch auf eine wichtige Eigentiim
lichkeit der Frauenstimmen aufmerksam gemacht werden. Die 
akustische Zusammensetzung der Vokalklange fiihrt es mit sich, 
daB bei den hoheren Tonen - etwa iiber e2' f2 - Vokalstellung und 
Vokalklang nicht mehr, wie bei den tieferen Tonen, einander ent
sprechen. Besonders verwischt sich in der Hohe der klangliche Un
terschied zwischen den weiteren und den engeren Lauten derselben 
Reihe. Diese Tatsache laBt ich padagogisch verwerten. Es ist 
namlich recht schwierig, in hoher Lage einen engen Vokal zu 
singen. Hier hilft es uns, daB bei den Frauenstimmen die engen 
Vokale beliebig geOff net werden konnen, ohne daB sie dadurch 
ihren spezifischen Vokalklang verlieren. Diese Erweiterung brall.cht 
sich nicht einmal auf die nachste Stufe der Tabelle zu beschranken; 
sondern wir konnen, besonders bei ganz hohen Tonen, den Off
nungsgrad beliebig erweitern, so daB wir z. B. statt Liebe: lrebo 
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oder gar l~be, statt Gluck: gl~k, statt Ruh: r 2 singen, ohne daB 
der Text dadurch an Deutlichkeit verliert. 

Diese Umbildung der Vokale bedeutet eine groBe Erleichterung, 
besonders fUr die hohen Frauenstimmen, die sich oft ganz unnotig 
mit dem vorschriftsmitBigen Artikulieren der engen V okale in der 
Hohe abqualen. Leider ist diese Erleichterung an die absolute 
Tonhohe gebunden und gilt somit nicht fUr die Mannerstimmen. 
Der Lohengrin muB schon auf dem hohen a 1 sein "Ritter" singen. 
Eine Abanderung zu "Retter" ist hier nicht gestattet. 

b) Die Konsonanten. 

Schon am Anfang dieses Abschnittes (S. 64) haben wir darauf 
aufmerksam gemacht, daB die Konsonanten vom musikalischen 
Gesichtspunkte aus im Gesang eine nebensachlichere Rolle spielen 
als die Vokale. Hiermit soIl jedoch keineswegs gesagt sein, daB sie 
beim Singen vernachlassigt werden durfen. 1m Gegenteil, auch 
beim Kunstgesang haben die Konsonanten eine sehr wichtige Auf
gabe, namlich den Text deutlich zu machen. 

Die Umwandlung der naturalistischen Vokalklange im Kunst
gesang bedingt sogar eine ganz besonders sorgfaltige Bildung der 
Konsonanten. Diese besteht zunachst in der genauen Artikulation 
jedes einzelnen Konsonanten. Es genugt jedoch nicht, die Kon
sonanten phonetisch richtig zu artikulieren; sie mussen auch vom 
stimmbildnerischen Gesichtspunkt aus tadellos gebildet wer
den, also ohne unnotige Engebildungen oder Spannungen, da solche 
sich leicht auf den Gesangston ubertragen. Dazu muB die Artiku
lation blitzschnell ausgefuhrt werden konnen, so daB selbst die 
groBten Konsonantenanhaufungen den FluB der Stimme nicht 
storen. Die Aufgabe der Konsonanten im Kunstgesang kann sehr 
zutreffend dahin gekennzeichnet werden, daB sie den Vokalen 
gleichsam als Sprungbrett dienen sollen. 

Betrachten wir jetzt die einzelnen Konsonantengruppen, so ist 
es fUr den Gesang naturlich in erster Linie von Wichtigkeit, ob ein 
Konsonant stimmlos oder stimmhaft ist; und zwar muB bei den 
stimmhaften Konsonanten der Stimmton genau so sorgfaltig be
handelt werden wie bei den Vokalen. Die sehr verbreitete Unart, 
die stimmhaften Konsonanten zu tief einzusetzen und ohne die 
richtige Stimmintensitat zu bilden, muB streng gemieden werden. 
Dies gilt sowohl fUr die Nasallaute m, n, TJ wie fUr die Engelaute 1, 
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j, v, w, z, 3, r, ganz una bhangig da von, 0 b sie mit oder ohne Gerausch 
ge bildet werden. 

Besondere Schwierigkeiten bieten in dieser Hinsicht die stimm
engen Verschluf3laute b, d, g. Diese Laute werden in Norddeutsch
land vor dem Silbenvokal stimmhaft gebildet (Bein, Du, geh), was 
auch allgemein fUr die deutsche Biihnensprache verlangt wird. Die 
Schwierigkeit entsteht hier durch den vollstandigen VerschluB des 
Ansatzrohres, demzufolge der Ton nur durch die Wandungen des
selben entweichen kann. Dadurch erhalt er einen dumpfen, ge
blahten Klang (den sog. Bliihlaut) und kann nicht mit voller Stimme 
gesungen werden. Auch hat er eine starke Neigung, viel tiefer als 
beabsichtigt auszufallen. Urn diese ungiinstige Wirkung zu mil
dem, empfiehlt es sich, die drei Laute moglichst kurz zu bilden, so 
daB die Blahung kaum zu hOren ist und die Stimmhaftigkeit sich 
hauptsachlich dadurch bemerkbar macht, daB die nachfolgende 
Explosion stimmhaft wird. 

In Siiddeutschland werden b, d, g fiir gewohnlich stimmlos 
(phon. l,J, g., ~) gesprochen. Die stimmhafte Aussprache fallt dem 
Siiddeutschen auBerordentlich schwer. Wo diese Schwierigkeit 
nicht restlos iiberwunden werden kann, empfiehlt es sich, jedenfalls 
am Silbenanfang (Bein, Du, geh) die strenge Forderung der Biih
nensprache fallen zu lassen und die Laute lieber stimmlos als mit 
gepreBtem, unfreiem Stimmton zu bilden. 

Was nun die stimmlosen Konsonanten betrifft, so verursachen 
sie insoweit gewisse Schwierigkeiten, als der Gesangston durch sie 
immer wieder unterbrochen wird. Die stimmbildnerische. Aufgabe 
wird deswegen darin bestehen, dem ungiinstigen EinfluB, den diese 
fortwahrenden Unterbrechungen auf den Gesangston ausiiben, ent
gegenzuarbeiten. Gemeinsam fiir aIle unsere stimmlosen Konso
nanten mit Ausnahme von b, d, gist, wie die Tabellen S. 59,60 und 
62 zeigen, die weit geoffnete Stimmritze. Hieraus entsteht die Ge
fahr, daB die Luft bei diesen Lauten zu schnell entweicht, sodaB 
langere Strophen nicht durchgehalten werden konnen. Urn diesem 
Gefahrmoment zu begegnen, muB entweder die Artikulationsenge 
so eng gebildet werden, daB nicht zuviel Luft ausstromt; oder die 
Dauer der Laute muB so verkiirzt werden, daB dabei nur eine ganz 
kleine Luftmenge entweichen kann. 

Die stimmweiten Verschluf3laute p, t, k bieten in dieser Hinsicht 
keine Schwierigkeiten, da bei ihnen das Ansatzrohr vollstandig zu-
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gesperrt ist, so daB die Luft iiberhaupt nicht hinaus kann. Eine 
Schwierigkeit entsteht hier erst nach dem Offnen des Verschlusses, 
bei der sog. Aspiration; denn diese ist, wie wir friiher (S. 62) ge
sehen haben, nichts anders als ein h-Laut, und beim h stehen ja 
sowohl Stimmritze wie Ansatzrohr offen, sodaB der Luftstrom 
durch nichts aufgehalten wird. Beim Singen muB deshalb die 
Aspiration - also das h - moglichst kurz gebildet werden, und 
dasselbe gilt natiirlich auch fur das h, wo es als selbstandiger 
Sprachlaut vorkommt (Hein, behalten). Wo das h zwischen zwei 
stimmhaften Lauten gesprochen wird (dahin, mein Herz),besteht 
auch die Moglichkeit, es seIber stimmhaft, also nur durch eine 
momentane Lockerung der Stimmlippenkompression zu bilden. 
Das ist zwar fUr die Luftersparnis das gunstigste, abel" bei dramati
scher Deklamation meistens nicht statthaft. 

Ganz besonders gunstig in bezug auf geringen Luftverbrauch 
sind die stimmlosen g, g., ~; denn da die Stimmritze schon wahrend 
des Mundverschlusses verengt ist, entsteht beim Offnen des Mund
verschlusses kein h, sondern der VerschluB geht direkt, mit einem 
Stelleinsatz, in den folgenden Stimmlaut iiber. Diese Laute sind 
deshalb stimmbildnerisch sehr giinstig. 

Was endlich die stimmlosen Engelaute (c, f, s, J) betrifft, so 
konnen bei ihnen beide Hilfsmittel verwendet werden: sowohl 
die enge Artikulation wie die verkiirzte Dauer. Eine kurze 
Dauer ergibt jedoch bei weiter Engebildung einen undeutlichen 
Text, weshalb man nur ausnahmsweise zu diesem Mittel grei
fen darf. Eine deutliche Textaussprache erfordert deshalb, daB 
diese Laute sehr eng artikuliert werden, so daB der Luftstrom beim 
Aussetzen der Stimmlippenstiitze eine Stiitze an der Artikulations
stelle finden kann (vgl. S.23). Diese Artikulationsstiltze ist von 
groBer Wichtigkeit fiir das Textsingen; ein AuBerachtlassen der
selben gefahrdet sowohl den Gesangston wie den Text. 

Eine gewisse Schwierigkeit bietet in dieser Hinsicht das sog. 
hintere ch. Dieser Laut kann, wie wir im vorigen Abschnitt (S. 60) 
zeigten, an zwei verschiedenen Artikulationsstellen gebildet wer
den: entweder gegen die glatte Flache des weichen Gaumens 
(phon. x) oder gegen die freie, hintere Kante desselben (phon. ;t,). 
1m ersten Fall kann der Laut, genau wie die iibrigen stimmlosell 
Engelaute, ohne Schaden sehr eng gebildet werden. Dagegen ist 
im zweiten Fall das begleitende Schnarchgerausch von so haB-
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licher Wirkung, daB eine kraftige, enge Artikulation unbedingt zu 
vermeiden ist. Die Artikulation muB in diesem Fall kurz und 
fluchtig ausgefuhrt werden, urn das Schnarchgerausch nach M6g
lichkeit abzudampfen. 

Eine besondere Beachtung verdient die Stimmlippenfunktion 
bei den stimmlosen Konsonanten (p, f, s usw.). Sie darf namlich 
wahrend der Dauer derselben unter keinen Umstanden nachlassen; 
vielmehr mussen die Stimmlippen wahrend der kleinen Stimmpause 
ihre volle Spannung und - abgesehen yom blitzschnellen Offnen 
und SchlieBen der Stimmritze - ihre jeweilige Einstellung un
verandert beibehalten. Ganz ahnliche Betrachtungen gelten fur 
die stimmlosen Konsonanten am Anfang einer Strophe (pa, fa, 
sa usw.). Hier mussen die Stimmlippen schon wahrend oder sogar 
schon vor der Artikulation des Konsonanten auf den folgenden 
Ton eingestellt werden, damit dieser in allen seinen Bestandteilen 
vorbereitet ist und nicht erst im Entstehungsmoment neu auf
gebaut werden muB. 

Zum SchluB noch einigeWorte uber die Lautverbindungen au, 
ei, eu, nicht weil sie beim Gesang besondereSchwierigkeiten ver
ursa chen ; sondern weil sie, wie es ja auch die Schreibung angibt, 
allgemein als Doppelvokale aufgefaBt werden, wa.s leicht zu einer 
falschen Aussprache fiihren kann. Diese Auffassung laBt sich je
doch heute nicht mehr aufrechterhalten. Zwar ist der Anfangslaut 
jeweils ein Vokal: bei au ein Zwischending zwischen a und 0, bei 
ei a und bei eu o. Der SchluBlaut dagegen ist zweifellos ein Konso
nant; denn er wird durch eine rein konsonantische Verengung des 
Mundweges gebildet, ohne daB die Mundraume auf eine bestimmte 
vokalische Resonanzform eingestellt werden. Die Verengung des 
Mundweges entsteht bei au durch Heben der Unterlippe gegen die 
Oberlippe, eine Artikulation, die wir im vorigen Abschnitt (S. 60) 
als die weitere Form des Unterlippen-Hautreibelautes w kennen
gelernt haben. In den beiden anderen Lautverbindungen besteht 
die Artikulation des SchluBlautes in einem Heben der Vorderzunge 
gegen den harten Gaumen, was wir daselbst als die weitere Form 
des Vorderzungen-Hautreibelautes j bezeichnet haben. Die drei 
Lautverbindungen sind also phonetisch aw, aj und oj zu schreiben. 
DaB die SchluBlaute einfach konsonantische Engelaute und nicht 
Vokale sind, ersieht man u. a. daraus, daB sie nicht, wie die Vokale, 
einen bestimmten Engegrad erfordern, sondern daB die Verengung 
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von der Art und Weise des Sprechens abhangt. So wird man sich 
z. B. bei sehr schnellem Sprechen mit einer geringeren Verengung 
begniigen, wahrend man bei langsamem oder emphatischem Spre
chen starker verengen wird. 1m letzten Fall findet die Verengung 
auch nicht, wie beim Vokalwechsel, plotzlich und sprunghaft statt; 
sondern die Artikulation geht ganz langsam und allmahlich vor 
sich, ohneHervorheben eines bestimmten vokalischenEngegrades. 

Beim Singen bieten diese Lautverbindungen keine weiteren 
Schwierigkeiten, sobald man sich dariiber klar ist, daB es sich 
nicht um Doppelvokale, sondern umeinfache Vokal-Konsonanten
verbindungen handelt. Wir diirfen unter keinen Umstanden auf 
den SchluBlauten singen, z. B. in Schuberts "Ungeduld" "daIn" 
oder "daen (ist mein Herz") statt "da-jn (ist mein Herz)" und 
nicht "bla - - - - - i-b;m", sondern "bla- - - - -aj-ban". 

Die Auffassung der DiphthongschluBlaute als Konsonanten (j 
und w) darf natiirlich nicht dazu verleiten, sie zu eng zu bilden. 
Die hier verwendete weite Form des j und w darf vielmehr nur so 
eng gebildet werden, daB man die Verengung gerade noch deutlich 
horen kann, keineswegs aber so eng, wie bei den vorvokalischen 
Formen in Wortern wie "ja" und "Wein" in siiddeutscher Aus
sprache. 

Wenn die drei Lautverbindungen au, ei und eu in der 
"Deutschen Biihnensprache" als Doppelvokale aQ, a~ und D~ be
zeichnet werden, so bedeutet das nur, daB die SchluBlaute, un
gefahr den Offnungsgrad von Q, ~ und ? haben sollen, nicht 
aber, daB bei au und eu eine vokalische Lippenrundung statt
finden soIl. Eine solche Artikulation ware unbedingt falsch. 

9. Das Problem der Rohe. 
Die Ausbildung der Hohe ist eine der wichtigsten Aufgaben der 

Stimmbildung. Denn nicht nur der Berufssanger, insbesondere der 
Opernsanger, sondern auch der Amateursanger muB iiber eine gut 
entwickelte Hohe verfiigen. Allerdings kann der Amateursanger 
sich mit einer wesentlich geringeren Hohe begniigen; aber auch 
fUr ihn gilt, daB Mittellage und Tiefe, bei mangelhafter Ausbildung 
der Hohe, leicht zu dick werden, was auf die Dauer eine Ge-' 
fahrdung der Stimme bedeutet. Da nun die Hohe von Natur aus 
oft nicht vorhanden oder in jungen Jahren verlorengegangen ist, 
so muB sie in den meisten Fallen neu aufgebaut werden. 
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Um das Problem der Hohe recht erfassen zu konnen, mussen 
wir auf die physiologisch-akustische Entstehung des Tons zuruck
greifen. Wie im akustischen Abschnitt (S. 4) gezeigt wurde, ent
steht der Ton dadurch, daB der aus den Lungen getriebene Luft
strom die einander genaherten Stimmlippen in Schwingungen vel'
setzt, und daB durch diese Schwingungen der ruhig flieBende 
Luftstrom in periodische LuftstoBe umgewandelt wird. Diese 
LuftstoBe (Schallwellen) folgen sehr schnell aufeinander; und die 
Haufigkeit, mit der sie einander in einer Sekunde folgen, die sog. 
Schwingungszahl, ergibt die jeweilige. TonhOhe, und zwar in del' 
Weise, daB: je grof3er die Schwingungszahl, um so hOher auch der 
Ton. 

Untersuchen wir die Faktoren, die die Tonhohe bestimmen, so 
kommt uns der Umstand zu Hilfe, daB die Stimmlippenschwin
gungen ahnlichen Gesetzen folgen, wie die Saitenschwingungen. 
Das Schwingungsgesetz fur diese ist uns nainlich bekannt. Es 
lautet, daB die Schwingungszahl bei gegebenem Material der 

GroBe L .. VSpann;~gk proportional ist. Fur diejenigen, denen das 
ange X 10 e 

Quadratwurzelzeichen ]'- nicht bekannt sein soUte, sei seine Be
deutung hier in Kurze erklart. Es besagt, popular ausgedruckt, 
daB die Schwingungszahl bei weitem nicht in gleichem Verhaltnis 
zu- und abnimmt, wie die Spannung, sondern viellangsamer, so
daB z. B. die Spannung viermal so groB werden muB, um die dop
pelte Schwingungszahl hervorzubringen, und daB sie um das 
l~fache ansteigen muB, um die Schwingungszahl zu vervierfachen. 

Betrachten wir zunachst den Einfluf3 der Dimensionen der 
Stimmlippen auf die Tonhohe, so sehen wir, daB die Schwingungs
zahl mit der Lange und Dicke der Stimmlippen umgekehrt pro
portional ist. Hieraus erklart sich unmittelbar der Hohenunter
schied sowohl zwischen den M anner- und den Frauenstimmen, wie 
auch innerhalb jedes Geschlechtes zwischen den verschiedenen 
Stimmgattungen. 

Wichtiger noch als die gegebenen GroBenunterschiede ist fUr 
uns die Frage, was wir tun konnen, um die Dimensionen der 
Stimmlippen und damit die Tonhohe zu andern. Diese Frage hangt 
aufs engste mit der Registerfrage zusammen. Betrachten wir 
unsere Register von diesem Gesichtspunkte aus, so sehen wir, daB 
das V ollregister (Bruststimme) die groBte Lange und Dicke der 



9. Das Problem der Hohe. 75 

Stimmlippen aufweist und deshalb auch die tiefsten Tone hervor
bringt. Beim Dbergang durch das Mittelregister zum Randregister 
(Kopfstimme) findet eine starke Abnahme der Dicke der Stimm
lippen statt, was ein entsprechendes Ansteigen der Tonhohe zur 
Folge hat. Wir haben es also hier mit einer TonerhOhung durch 
Abschlankung der Stimmlippen zu tun. Zur Erreichung der aller
hochsten Tone der Koloratursangerin genugt diese Abschlankung 
jedoch noch nicht. :Fur diese hochsten Gesangstone muB eine 
Verkiirzung der Stimmlippen hinzukommen, was durch den Dber
gang in das Kurzregister (vgl. S. 29) bewirkt wird. Wie die phan
tastisch hohen Tone des Partialregisters durch eine noch weiter
gehende Verkurzung der Stimmlippen erreicht wird, haben wir bei 
der Besprech ung der Registerfrage (S. 29 f.) gezeigt. 

Betrachten wir nun im Gegensatz hierzu den anderen ton
hohenbestimmenden Faktor: die Liingsspannung der Stimmlippen, 
so haben wir soeben gesehen, daB die Tonhohe keineswegs pro
portional mit der Langsspannung zu- und abnimmt. Urn das fUr 
das berufsmaBige Singen erforderliche MindestmaB von zwei Ok
taven in dieser Weise zu erreichen, muB die Spannung sogar auf 
das 16fache erhoht werden. Es durfte demnach einleuchten, daB 
die Spannung als tonhoheregulierender Faktor nur innnerhalb 
recht enger Grenzen und innerhalb dieser wieder nur mit groBer 
Vorsicht zu verwenden ist. Der Versuch, die Rohe hauptsachlich 
durch Spannung zu erzielen, ist ein sehr gefahrliches Unter
nehmen, das nur bei einer besonders kraftigen Konstitution Aus
sicht auf Erfolg hat und selbst dann noch auf die Dauer leicht zu 
einer Dberanstrengung und Schadigung der Stimmlippen fUhren 
kann. 

Da nun die Abschlankung der Stimmlippen durch Entspannung 
des inneren Stimmlippenmuskels zust~nde kommt, so stehen wir 
vor der eigentumlichen Tatsache, daB die Hohe sichauf zwei anschei
nend entgegengesetzte Weisen erreichen lafJt, namlich sowohl durch 
Spannung wie durch Entspannung. Die in erster Weise erreichte 
Rohe ist die Rohe des "Stimmriesen", die in zweiter Weise er
reichte die des "Stimmkiinstlers". Die letzte erfordert keine uber
maBige Kraft, aber eine feine Beherrschung der Stimmfunktionen, 
und nur sie sichert der Stimme Gesundheit und lange Dauer. 

Aus dem eben Gesagten geht hervor, auf welche Weise sich 
eine gesunde, widerstandsfahige Rohe gewinnen laBt. 
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Sehr haufig wird der Fehler begangen, zu fruh mit der Ausbil
dung der Hohe anzufangen, ehe noch die Tone der Mittellage und 
Tiefe geniigend entspannt sind und richtig sitzen. Die falschen 
Spannungen iibertragen sich dann leicht auf die Rohe, was urn 
so verhangnisvoller ist, als gerade die Rohe durch iibermaBiges 
Spannen am meisten gefahrdet wird. 

Ein anderer Fehler, der leider auch oft begangen wird, ist, die 
hohen Tone gleich anfangs zu stark singen zu lassen. Dadurch werden 
die tieferen Register hinaufgetrieben, der hohe Ton wird zu dick 
genommen, sodaB er nur durch iiberstarke Spannung erreicht wer
den kann. Zwar kann man dadurch bisweilen in verhaltnismaBig 
kurzer Zeit eine kraftige Rohe erzwingen, aber nur auf Kosten 
der Leichtigkeit; und wir erhalten dann eine forcierte, gepreBte 
Tongebung, die, falls die Stimmlippen nicht sehr kraftig und wider
standsfahig sind, friiher oder spater zu einer Dberanstrengung der 
Stirn me fiihren muB. Es ist mir oft genug begegenet, daB Schiiler, 
die in dieser Weise ausgebildet oder, sagen wir lieber, verbildet 
waren, nicht nur eine angestrengte und miihsame Rohe hatten, 
sondern sich sogar dariiber beklagten, die hohen Tone verursachten 
ihnen direkt einen korperlichen Schmerz. DaB eine Stimme bei 
einer derartigen Singart mit der Zeit in die Briiche gehen muB, 
diirfte ohne weiteres einleuchten. 

Diese verhangnisvollen Fehler lassen sich am besten dadurch 
vermeiden, daB man erstens mit der Ausbildung der Rohe wartet, 
bis Mittellage und Tiefe entspannt und einigermaBen fehlerfrei 
sind, dann die Rohe zunachst nur leicht und ohne Anstrengung 
nehmen laBt und vor allem nicht zu fruh groBe, vollkraftige Tone 
yom Schiiler verlangt. Es kann nicht eindringlich genug davor 
gewarnt werden, schon im Anfangsstadium die groBen und wuch
tigen hohen Tone erzielen zu wollen, die die dramatischen Biih
nenfacher erfordern; sie dUrfen erst das Endergebnis einer langen 
und sorgfaltigen Ausbildung der Rohe sein. 

Das iibliche Verfahren, die Hohe durch aufsteigende Tonleitern 
auszubilden, muB e benfalls mit der groBten V orsicht verwendet 
werden. Denn, wenn auch diese Methode bei italienischen Stimmen 
mit ihrer von Natur aus schlanken, leichten Tongebung ohne Sc'ha
den angewendet werden kann, so ist sie fUr die schwerfalligeren 
germanischen Stimmen sehr gefahrlich. Jedenfalls muB man sehr 
sorgfaltig darauf achten, die tieferen Register dabei nicht hinauf-
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zutreiben, sondern bei steigender Tonhohe den Ton immer leichter 
und schlanker zu nehmen. 

Um die Gefahren zu vermeiden, die durch das Hinauft.reiben 
der Register entstehen, wird es bei deutschen Stimmen meistens 
vorteilhafter sein, die Hohe durch grofJere Tonsprunge auszubilden. 
Dadurch werden die Stimmlippen gezwungen, sich auf den hohen 
Ton umzustellen, weil, wie wirgesehen haben,groBereTonerhohun
gen durch Zunahme der Spannung nicht erreicht werden konnen. 

Auch ein direktes Ansetzen des hohen Tons ist in vielen Fallen zu 
empfehlen. Und zwar kann man den hohen Ton entweder direkt 
auf dem zu singenden Vokal einsetzen oder einen geeigneten Kon-
sonanten vorangehen lassen. -, 

In dieser Verbindung mochte ich auf den viel verbreiteten Feh
ler aufmerksam machen, bei Tonsprungen von unten nach oben den 
oberen Ton zu tief einzusetzen, um ihn erst nachtraglich in die Hohe 
zu schieben. Dieser Fehler ist nicht nur yom musikalischen, son
dern ebenso yom stimmbildnerischen Gesichtspunkte aus zu rugen. 
Denn er fUhrt gewohnlich dazu, daB der hohe Ton in der Funktion 
(Register oder Registermischung) des darunterliegenden Tons ge
nommen wird. Dadurch wird der Ubergang in das hohere Register 
erschwert und die Hohe durch ein zu starkes Spannen der Stimm
lippen erzwungen. Wie verhangnisvoll diese Art die Hohe zu neh
men ist, zeigt sich durch das so oft damit verbundene Zu-tief-Singen, 
das auf der Weigerung der Stimmlippen beruht, die erforderliche 
Spannung mitzumachen. Dieses Zu-tief-Singen wird yom Musiker 
gewohnlich als ein Zeichen.mangelhafter Musikalitat angesehen, 
was jedoch keineswegs der Fall zu sein braucht, denn es handelt 
sich dabei gewohnlich um eine rein stimmtechnische Erscheinung, 
die meistens von seIber verschwindet, wenn der Sanger gelernt hat, 
die Hohe schlanker zu nehmen. 

Der Fehler, den Ton von unten hinaufzuschieben, kann oft mit 
Erfolg durch das entgegengesetzte Verfahren bekampft werden, 
namlich dadurch, daB man bei Tonsprungen nach oben den hohen 
Ton eine Zeitlang ein wenig zu hoch ansetzt und dann von oben her 
moglichst unmerkIich auf den richtigen Ton hinuntergleiten laBt, 
sodaB dieser von oben statt von unten genommen wird, also gewisser
maBen ein kurzer Vorschlag mit glissando-AnschlufJ. Falls die 
Silbe, auf der der hohe Ton gesungen wird, mit einem stimmhaften 
Konsonanten anfangt, kann dieser fur den Vorschlag benutzt 
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werden; sonst muB del' Vorschlag auf dem Vokal selbeI' erfolgen. 
Rat man sich eine Zeitlang dieses zu hohen Tonansatzes befleiBigt, 
wird es spaterhin meistens gentigen, den Umweg tiber den zu hohen 
Ton nul' noch in Gedanken auszufUhren. 

AuBel' den beiden Rauptfaktoren: Dimensionen und Spannung, 
die die Stimmlippen mit den Saiten gemeinsam haben, gibt es auch 
noch verschiedene andere Faktoren, die zwar fUr sich allein nicht 
gentigen, um die fUr den Kunstgesang erforderliche Rohe auszubil
den, die abel' doch einen gewissen EinfluB auf die Rohe auszuiiben 
vermogen. Von diesen sind in erster Linie die Starke des Luft
stromes und die Kompression der Stimmlippen zu nennen. Schon 
del' bertihmte Physiologe JOHANNES MULLER hat durch Experi
mente an Kehlkopfpraparaten nachgewiesen, daB eine Verstarkung 
des Luftdrucks den Ton "bis zu einer Quinte odeI' mehr in die Hohe 
treiben" kann. Andererseits habe ich durch Sprachmelodieaufnah
men nachgewiesen, daB del' Ton bei Uberkompression del' Stimm
lippen wiederum bis zu einer Quinte sinken kann. Rieraus ergibt 
sich die fUr den Sanger sehr wichtige Erkenntnis, daB die Rohe 
wesentlich erleichtel't wird, wenn man viel Luft gibt und jedes iiber
maBige Zusammenpressen der Stimmlippen vermeidet. 

Auch die Gemiitsstimmung ist nicht ohne EinfluB auf die Ton
hohe. Jede angstliche, bedrtickte Stimmung - ganz besonders 
die Angst VOl' del' Rohe - wirkt hemmend, wahrend eine freie, un
beschwerte Stimmung die Rohe erleichtert; vermutlich weil unter 
ihrem EinfluB die Stimmlippen sich ganz unwillktirlich schlanker 
einstellen. Rierauf mag auch die giinstige Wirkung des sog. italie
nischen Lachelns beruhen, bei dem die Oberlippe wie zum Lacheln 
leicht gehoben wird, wahrend die Unterlippe vollig passiv bleibt. 
Man hat dabei das GefUhl, als ob del' Ton durch die oberen Zahne 
hinausgehe. 

Ubrigens konnen auch andere Stimmungen in del' erwiinsch
ten Richtung wirken. So kann Z. B. das Nachahmen des hellen, 
ungehemmten Weinens eines Siiuglings; i-ce-re- auBerordentlich 
fordernd auf die Rohe einwirken, besonders auf die ganz hohen 
Tone um das hohe c herum. 

10. Das Problem der Tonstarke. 
Die Ausbildung del' Tonstiirke ist genau wie die Ausbildung 

del' TonhOhe ein wichtiges Problem del' Stimmbildung. Denn, 
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wenn auch der Amateursanger sich mit einem geringeren Kraft
aufwand begnugen kann, muB jeder Buhnensanger, auch der 
Vertreter eines lyrischen Stimmfaches, u ber ein buhnenmaBiges 
forte verfugen. Besonders die Wagnerischen und nachwagnerischen 
Opern stellen in bezug auf Tonstarke auBerordentlich hohe For
derungen an die Sanger und Sangerinnen; und oft wird es fUr ein 
Engagement entscheidend sein, ob sie uber die genugende Stimm
kraft verfUgen, um das Orchester uberWnen zu k6nnen. 

Die Ausbildung eines guten forte-Tons muB deshalb auch das 
Ziel jeder Gesangschule sein. Aber gerade auf diesem Gebiet wird 
besonders viel gesundigt, und beim Bestre ben, die Kraft der Stimme 
zu entwickeln, werden viele Stimmen verdorben. Es ist daher von 
groBer Wichtigkeit, sich daruber klar zu werden, welche Mittel zur 
Verstarkung des Tons richtig und empfehlungswert, und welche 
unzweckmaBig und schadlich sind. 

Wie wir im akustischen Abschnitt (S. 4) gesehen haben, ent
steht der Stimmton dadurch, daB der aus den Lungen getriebene 
Luftstrom von den Stimmlippen gestaut und in Luftstof3e umgewan
delt wird. Hieraus lassen sich wichtige Ruckschlusse auf die die 
Tonstarke bestimmenden Faktoren gewinnen. Je starker namlich 
die Stauung unterhalb der Stimmritze ist, um so kraftiger werden 
die durch die Stimmritze entweichenden Luftst6Be sein, und um so 
kraftiger wird der Ton. 

Der Staudruck der Luft unterhalb der Stimmritze ist also in erster 
Linie bestimmend fur die Tonstarke. Der Staudruck wiederum 
wird durch zwei Faktoren bedingt, namlich durch die Kraft, mit 
der die Luft aus den Lungen getrieben wird: ~en Lungendruck, und 
durch den W iderstand, den die Stimmlippen dem Staudruck ent
gegenstellen. Diese beiden Faktoren wirken immer zusammen, und 
ob eine richtige Tonverstarkung eintritt, hangt in erster Linie da
von a b, daB das richtige Verhaltnis zwischen beiden hergestellt 
wird. 

Wenn wir auf Grund der hier gewonnenen Erkenntnisse prak
tische Anweisungen fUr die Ausbildung eines gesunden, wider
standsfahigen forte-Tons geben wollen, so muf3 zuniichst davor ge
warnt werden, zu fruh mit der Entwickelung der Starke anzufangen. 
Denn dadurch k6nnen nicht nur ,vorhandene Fehler verstarkt wer
den, wodurch sie spater schwerer zu beseitigen sind; sondern es 
entsteht auch die Gefahr, daB neue Fehler hinzukommen, die 
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nicht nur die Rohe, sondern die Stimme in ihrem ganzen Um
fang gefahrden. 

Die erste Bedingung fUr eine richtige Tonverstarkung ist, daG 
die Knorpelritze bei der Tongebung geschlossen bleibt. Ist dies nicht 
der Fall, so stromt die Luft durch die Knorpelritze aus, ohne in 
Schwingungen versetzt zu werden ("wilde Luft" vgl. S. 12), und 
der fUr den forte-Ton notige Staudruck kann nicht zustande kom
men. Aus diesem Grunde durfen unter keinen Umstanden ton
verstarkende Ubungen vorgenommen werden, bevor der Schuler 
gelernt hat, die Knorpelritze bei der Tongebung geschlossen zu 
halten. Auch empfiehlt es sich, besonders am Anfang des Studiums, 
mit einem moglichst schwachen Luftstrom (BRUNS' Minimalluft) zu 
arbeiten und vor allem die Luft nicht mit einem StoG hinaus
zutreiben; denn dadurch entsteht die Gefahr, daG die Knorpel
ritze sich Offnet oder offen bleibt, um den starken Luftstrom ent
weichen zu lassen. 

Rat der SchUler aber gelernt, durch festen VerschluG der Knor
pelritze den Luftstrom zu stauen, so kann eine weitere Gefahr fUr 
die Tongebung dadurch entstehen, daG die Stimmlippen, um sich 
gegen den starken Luftdruck zu wehren, sich zu stark verdicken, 
mit anderen Worten, daG der Sanger in ein zu dickes (brustiges) 
Register hineingera t. W ohl kann auf diese Weise schon nach kurzer 
Zeit eine betrachtliche Verstarkung der Stimme erreicht werden, 
aber, wie wir bei der Besprechung der Register (S.37) gesehen 
haben, geschieht diese Entwickelung auf Kosten der Gesundheit 
der Stimme. Viele Stimmen gehen schon wahrend der Ausbildung 
durch diese falsche Tonverstarkung zugrunde. Un sere Aufgabe 
muG deshalb sein, diese Gefahr unter allen Umstanden zu ver
meiden. Dies geschieht am besten durch eine rechtzeitige Kriifti
gung der Stimmlippenriinder, die sie befahigt, dem Staudruck 
Widerstand zu leisten, ohne daG die Stimmlippen dadurch zu stark 
verdickt werden. Ob ein forte-Ton in dieser Weise oder durch uber
maGige Verdickung der Stimmlippen zustande kommt, zeigt sich 
darin, ob er decrescendiert werden kann oder nicht. Ist dies nicht 
der Fall, so durfte es.ein Beweis dafUr sein, daG eine falsche Ver
starkung stattgefunden hat. Es ist deshalb bei der Entwickebmg 
der Tonstarke sorgfaltig darauf zu achten, daG auch der kriiftigste 
fortissimo-Ton die Verbindung mit dem piano nicht verliert. Um 
dies zu erreichen, empfiehlt es sich, den forte-Ton nicht gleich von 
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Anfang an mit voller Kraft und in der gewiinschten Register
mischung hinauszuschmettern, sondern ihn piano und in einem 
schlankeren Register einsetzen zu lassen, um ihn dann gleich nach 
dem Einsetzen zu verstarken: den piano- oder Randregistereinsatz. 
In diesem Sinne ist also jeder forte- Ton als ein verstarkter piano- Ton 
aufzufassen und zu bilden. 

Der schlanke, freie, nicht forcierte forte-Ton laBt sich gewohn
lich am besten durch eine allmiihliche Verstarkung des Luftstromes, 
ohne bewuBteAnderung der Stimmlippenfunktion, erreichen. Wenn 
nur die Knorpelritze dabei fest geschlossen bleibt, werden die 
Stimmlippen zumeist seIber die Aufgabe iibernehmen, dem Luft
strom den notigen Widerstand entgegenzusetzen, indem sie sich 
bei zunehmendem Luftdruck immer fester aneinander pressen. Ein 
bewuBtes, aktives Zzusammendriicken (Kompression) der Stimm
lippen ist meistens nicht notwendig, ja sogar eher gefahrlich, 
weil die freie Schwingungsfahigkeit der Stimmlippen dadurch leicht 
beeintrachtigt wird. 

Die Starke des Stimmtons wird nun nicht allein durch die im 
Kehlkopf stattfindende Wechselwirkung zwischen Luftdruck und 
Stimmlippenwiderstand bestimmt. Auch die Resonanz spielt dabei 
eine nicht zu unterschatzende Rolle. Wie die Stimme in einem 
Raum mit schlechter Resonanz kraftlos klingt und nicht tragt, 
kann sie auch nie zu voller dynamischer EntfaItung gelangen, 
wenn die inneren Resonanzraume - sei es von Natur aus oder 
durch schlechte Gewohnung - zu eng sind. Dies ist beim Kul
turmenschen leider die Regel; und so wird es in den meisten 
Fallen eine wichtige Aufgabe der Stimmbildung sein, die Resonanz
raume, insbesondere die "Rohre", in ihrer gesamten Ausdehnung 
vom Nasenrachenraum bis tiefin die Brust hinunter, moglichst zu 
erweitern. 

An dieser Resonanzerweiterung muB wahrend des ganzen Stu
diums unentwegt gearbeitet werden, und zwar in erster Linie am 
Tiefstellen des Kehlkopfes. Allerdings darf (wie S. 47 gezeigt) die 
Zunge dabei nicht mit zuriickgezogen werden, damit sie nicht mit 
der hinteren Rachenwand eine storende Verengung bildet. Viel
mehr mufJ die Zungenwurzel um so energischer nach vorne geschoben 
werden, je tiefer der Kehlkopfstand ist. 

Ein wichtiges tonverstarkendes Hilfsmittel ist fernerhin die 
Lockerung. Nichts beeintrachtigt die Schlagkraft der Stimme so sehr 

Forchhammer, Stimmhildung I. 6 
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wie Steifigkeiten und Verspannungen, gleichgiiltig an welcher 
Stelle des Singinstrumentes sie auch stattfinden mi:igen. Es ist 
verbliiffend, wie durch Li:isung von Steifigkeit durch Schutteln, 
elastisches Federn, Entspannen oder andere Hilfsmittel die Stimme 
an Kraft und Volumen zunehmen kann, ohne daB dabei anschei
nend mehr Muskelkraft verausgabt wird. Der Erfolg diirfte haupt
sachlich darauf beruhen, daB die die natiirliche Stimmkraft be
eintrachtigenden Hemmungen dabei beseitigt werden. 

Es ist eine bekannte Tatsache, daB Singubungen und besonders 
das lange A nhalten kriiftiger Gesangst6ne leicht zu Versteifungen und 
Verspannungen des Singinstrumentes fiihren. Es diirfte deshalb 
fiir gewi:ihnlich vorteilhaft sein, die Stimmkraft weniger durch 
Singiibungen als durch eine natiirliche Stimmfunktion, wie freies, 
lautes Rufen oder desgleichen zu entwickeln. Vor allem darf man 
anfangs nicht stark singen wollen, sondern man muB sich darauf 
beschranken, den "Schall zu suchen" und sich im iibrigen mit dem 
Starkegrad begniigen, der sich bei freier, freudiger Tongebung ganz 
von seIber einstellt. 

lch mi:ichte damit schlieBen, die Hauptregeln fiir die Kraft
entwicklung in einen kurzen Denkspruch zusammenzufassen, den 
der Schiiler sich leicht merken kann. Er lautet: 

Kraft durch Freude, 
Luft und Weite! 
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Verlag von Julius Springer, Berlin 

Kurzes Lehrbuch der Sprach- und Stimmheilkunde 
mit besonderer Berucksichtigung des Kindesalters. Von Dr. Max 
Nadoleczny, a. o. Professor an der Universitat Munchen. Mit 2 Tafeln 
und 61 Textfiguren. VIII, 234 Seiten. 1926. RM 15.75 

Untersuchungen fiber den Kunstgesang. Von Dr. Max 
Nadoleczny, Privatdozent an der Universitat in Munchen. I. Atem
und Kehlkopfbewegu ngen. Mit 73 Abbildungen und 14 Tabellen. 
VII, 270 Seiten. 1923. Gebunden RM lO.35 

Wer ist musikalisch? Gedanken zur Psychologie der Tonkunst. 
Von Johannes von Kries, Professor der Physiologie zu Freiburg 
i. Br. Mit 2 Abbildungen und lO Notenbeispielen. X, 154 Seiten. 1926. 

Gebunden RM 5.94 

Die Sprachlaute. Experimentell-phonetische Untersu
chungen nebst einem Anhang iiber Instrumentalkliinge. Von 
Dr. phil., Dr. med. h. c. Carl Stumpf, o. Professor an der Universitat 
zu Berlin. Mit 8 Textfiguren und 8 Notenbildern. XII, 420 Seiten. 1926. 

RM25.65 

Der einfache Schleimhautkatarrh der oberen Luft
wege und seine Behandlung. Von Professor Dr. Arthur 
Thost, . Hamburg. Mit einem Anhang: Die Beschwerden der Sanger, 
Schauspieler und Redner. VI, 130 Seiten. 1937. RM 6.60 

Verlag von Julius Springer, Wien 

Sprach- und Stimmstorungen (Stammeln, Stottern 
USW.). Von Professor Dr. Emil Froschels, Wien. (Bildet Band 17 
der "Bucher der arztlichen Praxis".) Mit 16 Textabbildungen. IV, 
66 Seiten. 1929. RM 2.40 

Ober die physiologischen Grundlagen der Atem
fibungen. (Sonderdruck aus "Wiener klinische Wochenschrift", 
Jahrgang 1931, Heft 1 u. 2.) Von Professor Dr. A. Durig, Vorstand 
des Physiologischen Institutes Wien. III, 31 Seiten. 1931. RM 1.-
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