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Yorwort.

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 und 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-
sédchlich fiir diejenigen bestimmt, die iiber die Stimmbildungspro-
bleme Bescheid wissen méchten, sich aber der Miithe nicht unter-
ziehen wollen, ein ausfiihrliches Lehrbuch durchzuarbeiten.

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

Jeder Abschnitt des Buches behandelt, wie die Uberschriften
angeben, ein abgeschlossenes Gebiet der Stimmkunde, so daf jeder
herausgreifen kann, was ihn besonders interessiert. Einige Ab-
schnitte wurden schon friiher in der ,,Stimme** veroffentlicht. Hier
sind sie jedoch alle zu einer Einheit zusammengearbeitet worden,
die einen Gesamtiiberblick iiber die chhtlgsten 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 Einfiihrung in die akustischen
Grundprobleme vorauszuschicken; denn die Erfahrung zeigt
immer wieder, dafl nicht nur unter den Gesangstudierenden, son-
dern auch unter den Gesangspiadagogen und Stimmbildnern vielfach
ganz irrige Vorstellungen herrschen iiber die akustischen Grundbe-
griffe wie Schallschwingungen, Schallwellen, Zuriickwerfung, Beu-
gung, Resonanz usw., und es braucht nicht erst gesagt zu werden,
daB esbei falschen akustischen Vorstellungen nicht méglich ist, ein
klares Bild zu gewinnen iiber das, was bei der Ton- und Lautgebung
in unserem Sing- und Sprechinstrument eigentlich vor sich geht.

Die Akusitk ist die Lehre vom Schall. Was aber ist Schall ?
Eine Sinnesempfindung, die sich als solche schwer erkliren 148t.
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 zunichst auf den Begriff der Schwingung. Durch diese
Bezeichnung ist bereits die Moglichkzit fiir eine Reihe von MiBver-
stdndnissen gegeben. Als Schwingungen bezeichnen wir ndmlich
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, ndmlich kleine, gradlinige
Bewegungen von grofler Geschwindigkeit (bis zu Tausenden in der
Sekunde) und von nur geringem AusmaB (meist nur Bruchteile
eines Millimeters). Es wire somit besser, sie als Vibrationen zu
bezeichnen, oder deutsch als Zitterbewegungen.

Diese Zitterbewegungen konnen einfache Hin- und Herbewe-
gungen sein oder zusammengesetzter Art. Im letzten Fall werden die
relativ gréBeren, 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 aber gleichzeitig auch noch kleinere,
ebenfalls rechts-links gerichtete Bewegungen ausfiihren 148t. Aus
solchen zusammengesetzten Zitterbewegungen bestehen, physikalisch
betrachtet, unsere Téne.

Aus der Tatsache, dafl die Zitterbewegungen sich immer auf
derselben geraden Linie bewegen, ergibt sich, daf sie keine Form
haben konnen. Der Ausdruck ,,Schwingungsform®, dem man viel-
fach in der akustischen Literatur begegnet, muf} also eine andere
Bedeutung haben. Und so ist es auch tatsichlich. Diese winzig
kleinen und schnellen Zitterbewegungen der Luft sind ndmlich sehr
schwer zu erfassen und zu erforschen. Wir miissen sie zu diesem
Zweck erst auf einen festen Korper iibertragen und sie dabei auch
noch vergroBern. Ubertrigt man sie z. B. auf die Spitze einer
Schreibfeder und die Bewegungen dieser Schreibfeder wieder auf
ein Stiick Papier, so kann man auch dann die Zusammensetzung
der Zitterbewegungen noch nicht ersehen, da die Feder ja immer-
wihrend auf derselben Stelle des Papiers hin- und herfihrt. Zieht
man aber das Papier schnell unter der Feder hinweg, und zwar in
senkrechter Richtung zu den Zitterbewegungen, so werden ihre
Bewegungen gewissermaflen auseinandergezogen. Auf diese Weise
entsteht eine Schwingungskurve, die die Zusammensetzung der
Zitterbewegung deutlich erkennen 1iBt. Die Form dieser Kurve
ist es, die wir als Schwingungsform bezeichnen. Sie gibt, wie man
sieht, nicht die Form der Zitterbewegungen selber wieder, die ja
immer gradlinig sind, sondern nur die Form der in obiger Weise
kiinstlich erzeugten Kurve, aus der sich dann allerdings simtliche
Eigenschaften des Tons (Hohe, Stiarke, Klangfarbe) gewissermafen
herauslesen lassen.

Uber diese Schwingungskurven herrschen in der Laienwelt
meist ganz falsche Vorstellungen. Man fafit sie fiir gewohnlich als
eine bildliche Darstellung der sogenannten Schallwellen auf und
glaubt somit, daB die Luftteilchen oder die Schallwellen derartige
wellenférmige Bewegungen ausfilhren, was, wie eben gezeigt,
durchaus nicht der Fall ist. Zum Begriff ,,Schallwelle‘ gelangen
wir erst, wenn wir die Ubertragung der Zitterbewegung von einem
abgegrenzten Kérper auf die freie Luft betrachten.

Denken wir uns zu diesem Zweck die Oberfliche eines festen
Korpers, z. B. eines Resonanzbodens, der kleine Zitterbewegungen
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ausfithrt. Durch das Ausschwingen seiner Oberfliche wird die
angrenzende Luftschicht weggestoBen, wodurch eine kleine Luft-
verdichtung entsteht. Durch das nachfolgende Zuriickschwingen
der Oberfliche kommt eine Kkleine Luftverdiinnung zustande, da-
durch, daf} die Oberfliche die angrenzende Luftschicht wieder zu-
riicksaugt. Die erste Luftschicht beeinflu3t nun die nichstliegende
in gleicher Weise, und so pflanzt sich die Bewegung immer weiter
im Raum fort. Die einzelnen Luftteilchen fithren dabei, genau wie
die Oberfliche des Resonanzbodens, kleinere Zitterbewegungen an
Ort und Stelle aus, wahrend die Verdichtungen und Verdiinnungen
im Raum sich immer weiter fortpflanzen. Diese kleinen fortlaufen-
den Verdichtungen und Verdiinnungen sind es, die wir Schallwellen
nennen. Auch diese Bezeichnung fiihrt leicht zu MiBverstidndnissen,
da wir gew6hnt sind, uns unter Wellen wellenférmige Bewegungen
vorzustellen, wie z. B. bei den Meereswellen. Eine derartige Wellen-
form haben die Schallwellen aber nicht. Da die Verdichtungen und
Verdiinnungen sich mit gleicher Geschwindigkeit nach allen Rich-
tungen ausbreiten, sind die Schallwellen viel eher als kugelférmige
Verdichtungs- und Verdiinnungsschichten aufzufassen, die sich im
Raum immer weiter vom Ausgangspunkt forthewegen und somit
immer grofer werden.

Betrachten wir das Verhalten der Schallwellen bel ihrer Ver-
brettung im Raume, so stoBen wir dabei auf weitere Irrtimer, die
darauf zuriickzufiihren sind, daBl wir gewohnt sind, eine Parallele
zu ziehen zwischen Schallwellen und Lichtwellen und die Gesetze
der Optik einfach auf die Akustik zu iibertragen. Wir kommen
dabei zu ganz falschen Vorstellungen. Wohl findet beim Anprallen
der Schallwellen gegen gr6Bere Wandflichen eine Zurickwerfung
in dhnlichem Sinne statt, wie bei den Lichtwellen (Echo, Nach-
hall); aber neben diesem Zuriickwerfen kann man auch ein Zer-
streuen und Abgleiten der Wellen beobachten, ein Schleichen an den
Winden entlang und dergleichen. Besonders kleinen Hindernissen
gegeniiber verhalten sich die Schallwellen ganz anders als die Licht-
wellen. Wihrend namlich die Lichtwellen geradlinig vorbeigehen,
einen deutlichen Schatten hinterlassend, findet beiden Schallwellen
eine Beugung um die Kanten des Hindernisses herum statt, so da8
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%



4 1. Die akustischen Grundlagen der Stimmbildung.

Diese Beugung kommt ganz besonders zur Geltung, wenn wir
die Akustik in Rohren betrachten. Hier haben wir keine kugelfor-
migen Schallwellen mehr, da fiir solche kein Platz vorhanden wire.
Statt dessen haben wir nur Verdichtungen und Verdinnungen,
die in schneller Folge einander nachjagen, den Kriimmungen 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 Verhdltnisse in unserem Ansatzrohr
bet der T'ongebung erkliren zu konnen. Die im Kehlkopf gebildeten
Schallverdichtungen und -verdiinnungen strémen in oben ange-
fiilhrter Weise durch das Ansatzrohr (Kehlkopf, Rachen, Mund
und Nase) hinaus, diese Rdume génzlich ausfiillend und sich um
alle Hindernisse herumbiegend. Von Schallwellen ist auch hier
keine Rede, nicht nur wegen der Enge der Réhre, sondern auch,
weil die Entfernungen zwischen den Verdichtungen (bzw. Verdiin-
nungen), die sog. Wellenlinge, so groB ist, daBl 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 Rdume zum Zweck eines
freien Ausstromens der Luft und einer bestmoglichen Bildung der
spater naher zu besprechenden Resonanz.

Zum Verstindnis der Vorgange bei der Stimmgebung ist es
notwendig, auf die Entstehung des Tons etwas niher 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 Oberfliche
aus sie sich, wie oben ausgefiihrt, auf die Luft iibertragen. Bei der
zweiten Art der Tonerzeugung entstehen die Schallwellen direkt
in der Luft, durch Umbildung eines kontinuierlichen Luftstromes
in taktméaBige LuftstoBe. Dies Verfahren findet bei den Blasinstru-
menten sowie bei der menschlichen Stimme Verwendung. Hier
entsteht der Stimmton dadurch, daf3 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 Luftst68en durch die Stimmritze hinaus. Die
in dieser Weise gebildeten LuftstoBe pflanzen sich nun im Ansatz-
rohr und weiter in der freien Luft als Schallwellen fort und werden
in unserem Ohr als T'6ne wahrgenommen. Der Stimmton wird also
nicht, wie meistens angenommen wird, ¢n den Stimmlippen, son-
dern nur mit Hilfe der Stimmlippen, in der Stimmritze erzeugt, und
der Einwand, den man bisweilen hort, dafl so kleine Organe wie
die Stimmlippen doch unméglich einen so groBen Ton wie den
Kunst-forte-Ton erzeugen kénnen, ist somit hinfillig.

Hierdurch gewinnen wir nun zugleich Klarheit iiber zwei in der
Gesangspiddagogik hiufig 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 aufhilt
und ihn — beim guten, konzentrierten Ton — sozusagen nur trop-
fenweise durchlidBt. Selbst beim ,,undichten Ton‘, 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 MafBle. 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.

Wihrend das Stauen der natiirliche Vorgang bei jeder Ton-
gebung ist, ist das Stiitzen 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 Stimmverschlu8 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 mufl beim idealen Kunstton vorhanden
sein, und es ist einer der Hauptzwecke des Stimmbildungsunter-
richtes, dem Schiiler dies in richtiger Weise beizubringen.

Ein wichtiger stimmbildnerischer Faktor ist auch die Resonanz.
Es diirfte nur wenige Gesangschulen geben, in denen das ,,Fr-
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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
stimmpédagogischen Literatur, gerade auf diesem Gebiet die un-
klarsten Vorstellungen. Die meisten sind der Ansicht, dafl jeder
Klang der Stimme, sei er gut oder schlecht, von einer entsprechen-
denguten oder schlechten Resonanzherriihrt, und iibersehen somit,
daBl auch die Vorgidnge in der Stimmritze bei der ,,Entstehung‘
des Tons einen ebenso entscheidenden EinfluBl auf den Klang aus-
iiben. Ich moichte deshalb allen, die nicht in langjahriger, miih-
samer Arbeit gelernt haben, die resonatorischen Bestandieile des
Stimmklangs von den primdren, 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 Tétigkeiten umschlieBt und somit keine analy-
tische Fahigkeit des Lehrers voraussetzt.

Zunichst mull darauf aufmerksam gemacht werden, dafl 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, daf eine Stelle des Korpers
bei der Tongebung stark mitschwingt, ist also an und fiir sich noch
kein Beweis dafiir, daB hier eine den Ton verstirkende Resonanz
stattfindet. Von einer solchen kann erst dann die Rede sein, wenn
das Mitschwingen des betreffenden Korperteils den Ton in oben-
genannter Weise beeinfluft.

Untersuchen wir nun die Resonanz bei den kiinstlichen Musik-
instrumenten, so sehen wir, daf3 dabei zwel resonatorische Hilfs-
mittel Verwendung finden: der Resonanzboden und der Resonanz-
raum. Der Resonanzboden wird hauptsidchlich verwendet bei den
Saiteninstrumenten und dient dazu, den an sich nicht geniigend
fortpflanzungsfihigen 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 verhélt, so kom-
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men bei ihr auch nur die Resonanzriume in Betracht. Eine Uber-
tragung der Tonschwingungen auf die festen Bestandteile des Kér-
pers, den harten Gaumen, die Schideldecke, die Brustwand usw.,
findet zwar immer statt. Eine resonatorische Verstirkung des Tons
kann dadurch jedoch nicht erzielt werden; man muB vielmehr
annehmen, daB die doppelte Ubertragung der in der Luft entstande-
nen Zitterbewegungen: erst auf den festen Kérper und dann wieder
zuriick auf die Luft, eine wesentliche Abschwichung der betreffen-
den Zitterbewegungen bewirken wird.

Hieraus ergibt sich-aber, daB die gesamte resonatorische Arbeit
bei der Stimmbildung in der Umbildung der Resonanzrdume be-
steht, gleichviel, ob hiermit die Bildung der Sprachlaute (Lawui-
bildung) oder die klanglich dsthetische Ausbildung des Stimmtons
(Stimmbildung) bezweckt wird. Wie diese Raumgestaltung vor
sich geht, gehért nicht mehr in das Gebiet der Akustik, sondern
in das der Stimmbildung, auf die wir spiter (S. 46 ff.) eingehen
werden.

2. Was muB der Séinger von der Atmung wissen ?

Die Atmung ist in der Gesangspidagogik ein viel umstrittenes
Problem. Wie sollen wir beim Singen und Sprechen atmen ? Wo
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 Atmungsiibungen erlernt werden
muBl? Welche Rolle spielt die Atmung iiberhaupt beim Singen
und Sprechen ?

So viele Fragen, so viele Antworten. Es gibt Gesangspidago-
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 tiberragende Stellung einzurdumen. Endlich gibt es auch Ge-
sangspadagogen, die sich um die Atmung iberhaupt nicht kiim-
mern, in der Uberzeugung, daB die richtige Atmung sich ganz von
selbst einstellt, wenn der Ton im iibrigen 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.

Zunichst: Was ist Atmmung ? Wir verstehen hierunter in erster
Linie einen chemischen Prozef3: Die Oxydierung des Blutes, d. h.
die in den Lungen stattfindende Verbindung des Blutes mit Sauer-
stoff. Dieser Vorgang hat fiir uns hier nur insofern Bedeutung, als
eine kriftige Atmung ganz allgemein gesundheitsférdernd wirkt,
was fiir den Sdnger nicht zu unterschitzen ist; denn der Singer,
besonders der Biihnensédnger, braucht eine gesunde, kriftige Kon-
stitution.

. Wenn wir beim Singen und Sprechen von der Atmung reden,
so denken wir jedoch fiir gewShnlich nicht an den chemischen, son-
dern an den ihn begleitenden physikalischen Prozef3, d. h. an das
Einsaugen der frischen, sauerstoffhaltigen Luft und das AusstoBlen
der kohlensdurehaltigen, verbrauchten Luft aus den Lungen; denn
diese immerfort wechselnde Einatmung und 4usatmung liefert uns
den fiir unsere Sing- und Sprechtétigkeit unentbehrlichen Luft-
strom.

Uber die Art und Weise, wie die Atmung physiologisch zustande
kommt, herrschten noch bis vor wenigen Jahren, nicht nur in
Laienkreisen, sondern auch unter den Gesangpiddagogen, ganz
falsche Vorstellungen. Man glaubte allgemein, dal die Luft durch
einen Willensakt eingesaugt werde und nun durch einen Druck von
innen die Brustwinde auseinander treibe. Jetzt diirfte aber wohl
allgemein bekannt sein, dal3 diese Ansicht auf einer Verwechslung
von Ursache und Wirkung beruht: Das Primére ist die Erweite-
rung der Brusthohle, wodurch die in ihr eingeschlossene Luft ver-
diinnt wird. Dadurch stréomt die AuBenluft bei offenen Luftwegen
ganz von selbst in die Lungen ein. Bei der Einatmung besteht also
in den Lungen kein Uberdruck, der die Brustwinde 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 Lungenbldschen
und der Bauchwénde 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 Brusthéhle stattfindet, unterscheiden wir bekanntlich vier
Atmungsarten: die Schulteratmung, die Brustatmung, die Flanken-
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atmung und die Zwerchfellatmung, welche letztere wiederum sufler-
lich als Bauch- oder Magenatmung wahrnehmbar ist. Uber den
Wert dieser Atmungsarten ist man sich jetzt so ziemlich einig; und
zwar werden die zwei erstgenannten Arten (unter der Bezeichnung
Hochatmung zusammengefaft) fiir das Singen und Sprechen ab-
gelehnt, wihrend die Verbindung von Flanken- und Zwerchfell-
atmung (die sog. T'iefatmung) allgemein befiirwortet wird. Hieraus
ergibt sich wiederum die fiir den Sénger giinstigste Haltung mit
ruhig herabhingenden 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 unsere Aufmerksamkeit in
erster Linie zu richten haben, so ergibt sich die Antwort aus der
Funktion des Singens ganz von selbst. Da fiir die Einatmung oft
nur ganz kleine, manchmal sogar keine Pausen vorgeschrieben sind,
sodaB die fir die Atmung erforderliche Zeit vom ZeitmaB der
vorangehenden Note genommen werden muf, so ergibt sich daraus
die unabweisbare Forderung, daBl der Sénger vor allem die Kunst
beherrschen muf, die Einatmung blitzschnell zu vollziehen. Das
ist aber nur bei ,,weiter Rohre'* méglich, was wiederum zu der For-
derung fiihrt, {iberall in den Luftwegen, sowohl im Ansatzrohr wie
in der Stimmritze, Verengungen zu vermeiden, die das freie Ein-
stromen der Luft beeintrdchtigen. Derartige Verengungen haben
namlich stets eine gerduschhafte Einatmung zur Folge; und die
Forderung 146t sich deshalb auch dahin formulieren, daf selbst bei
starkster Einatmung kein Gerdusch entstehen darf. Die Kunst der
momentanen, gerduschlosen Einatmung mull also von jedem Singer
unbedingt verlangt werden; denn schnaufende Gerédusche in jeder
Einatmungspause oder gar verspitete Einsdtze infolge zu lang-
samer Einatmung wirken auf die Dauer ganz unertréiglich. Es wire
sehr zu wiinschen, daB3 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 iibertragen, dessen Resonanz wesentlich fordert, wihrend eine
enge, gerduschhafte Einatmung leicht zu einer engen, unfreien Ton-*
gebung fiihrt.

Durch obige Betrachtupgen haben wir nun auch die Méglichkeit,
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, iibe:
die die Gesangspiddagogen sich bis heute noch nicht einig sind
Zweifellos ist im gewohnlichen Leben die Nasenatmung aus hygie
nischen Griinden der Mundatmung vorzuziehen. Das will abe
nicht heiflen, dafl die Nasenatmung auch beim Sprechen und Sin
gen die einzig seligmachende sei. Denn, wie wir soeben geseher
haben, stellt besonders das Singen an Geschwindigkeit und Ge
rduschlosigkeit der Einatmung sehr hohe Forderungen, die dic
Nasenatmung allein meistens nicht erfiillen kann.

Allerdings wird man durch die sog. ,,duftsaugende Einatmung
— d. h. durch eine Einatmung durch die Nase, die mit der Vorstel
lung verbunden ist, da man den Duft einer wohlriechenden Blumx
einzieht — das Ansaugen der Nasenfliigel verhindern und vielleich-
sogar eine kleine Erweiterung der Nasengiinge herbeifiihren kén
nen. Meistens wird aber auch diese tibrigens sehr empfehlenswert
Art der Einatmung noch nicht geniigen, um eine momentane unc
gerduschlose Einatmung zuwege zu bringen. In solchen Faller
ist es ratsam, die streng hygienische Forderung der reinen Nasen
atmung fallen zu lassen und auch noch den Mundweg zur Hilfe zt
nehmen; denn Schnelligkeit und Gerduschlosigkeit der Einatmung
sind und bleiben fiir den Sanger das Wichtigste.

Dies darf natiirlich nicht dahin verstanden werden, man dirfe
nun mit weit ge6ffnetem Munde oder sogar bei volliger Ausschal
tung des Nasenweges einatmen. Das wire weder aus gesundheit
lichen, noch aus dsthetischen Riicksichten statthaft. Man bestrebe
sich vielmehr, mdglichst ausgiebig durch die Nase einzuatmen, una
den Mund nur soweit zu dffnen, als notwendig ist, um den Forderun-
gen an Schnelligheit und Gerduschlosigkeit der Einatmung Geniige
U tun.

Bei der Ausatmung liegen die Verhéltnisse nun gerade entgegen-
gesetzt. Hier gilt es nicht, die Luft so schnell wie méglich hinaus
zulassen, sondern vielmehr den Luftstrom so lange wie méglich aus
zuspinnen, um lange Strophen in einem Atem singen zu koénnen
Wer die Kunst 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. %5 1), mit der man bei ge
wohnlicher Ruheatmung auskommt; sondern man nimmt be
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jedem Atemzug, besonders vor jeder lingeren Strophe, eine viel
groBere Luftmenge ein. Die Fahigkeit, viel Luft einzuatmen und
sie beherrscht und ohne storende Spannungen in den Lungen zu-
riickzuhalten, mufl von jedem Sédnger 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
iiberméBiges Vollpumpen der Lungen wird leicht zu schidlichen
Spannungen und zu einer Steifigkeit der Muskulatur fithren, die
die Schonheit des Tons beeintrichtigen. AuBerdem hat die Uber-
fillung der Lungen leicht zur Folge, dal die Knorpelritze sich
6ffnet, um die iiberschiissige Luft herauszulassen, wodurch dann
gerade das Gegenteil von dem, was beabsichtigt war, erreicht wird.

Die zweite Vorbedingung fiir die Entwicklung eines langen
Atems besteht im Regulieren der Luftabgabe. Dies ist noch wich-
tiger als die erste Vorbedingung; denn auch das gréfte Atem-
volumen kann uns nicht niitzen, wenn wir die Luft ungeniitzt aus-
stromen lassen. Dagegen kénnen 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 solle 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 Stirke des Stimmtons durch
den Druck der Luft gegen die Stimmlippen bedingt. Wir kénnen
also, beim Zuriickhalten der Luft vermittelst der Einatmungs-
muskulatur, nur piano-T6ne erzeugen. Dieses Verfahren kann des-
halb nur in Betracht kommen bei Pausen, vor dem Stimmeinsatz
sowie bei piano-Tonen, bei denen die gefiillten Lungen schon allein
durch ihre Elastizitit und die Schwere und die Spannungen der
Brust- und Bauchwandungen einen so groflen Luftdruck aus-
iben, daBl eine Abschwéichung desselben notwendig wird.

Wir miissen uns deshalb nach einem anderen Hilfsmittel um-
sehen, das uns in allen Féllen, auch noch beim kriftigsten 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 Stimmpritze beliebig reguliert werden kann. Die Geschwindig-
keit, mit der die Luft durch einen schmalen Spalt wie die Stimm-
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ritze entweicht, hingt nidmlich nicht nur vom Luftdruck ab, son-
dern in noch héherem 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 hingt aber die Weite der Stimmritze aufs engste mit der
Laut- und Tongebung zusammen. Bei den stimmlosen Konsonan-
ten 6ffnet sich die Stimmritze bis zu der relativ weiten Hauchstel-
lung, wihrend 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 Kwnorpelritze, die sich bei der Stimmgebung
eigentlich immer schlieBen sollte, dies aber haufig nicht tut,sondern
dabei mehr oder weniger offen steht. Wenn dies der Fall 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 unmég-
lich macht. Aber auch der tonerzeugende Teil der Stimmritze, die
Lippenritze, kann bei der Tongebung mehr oder weniger eng sein.
Thr Offnungsgrad hingt aufs engste mit der Tonqualitit zusammen,
insofern der klare, konzentrierte, hirtere und festere Ton durch ein
stirkeres Zusammendriicken 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, daf die Luft dabei
keine Zeit hat, in groBeren Mengen zu entweichen, oder es mull
(bei den Engelauten) die Artikulationsenge so eng gebildet werden,
daB die Luft an der betreffenden Stelle hinreichend zuriickgehal-
ten wird (s. Ndheres S. 70).

Zweitens miissen alle stiminhaften Sprachlaute, nicht nur die
Vokale, sondern ebenso die stimmbhaften Konsonanten klar, konzen-
triert und ganz ohne Stimmgerdusche gebildet werden; "denn
Stimmgerdusche deuten immer darauf hin, dal der Stimmver-
schluB nicht ganz ist, wie er sein sollte. Vor allem muf} sorgfaltig
darauf geachtet werden, daf nicht das geringste Fliistergerdusch
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dem Ton beigemischt wird; denn sowie sich ein Fliistergerdusch
bemerkbar macht, ist dies ein sicheres Zeichen dafiir, daB die
Knorpelritze offen steht. Wie wir oben (S.11) gesehen haben,
fihrt das iberméiBige Anfillen der Lungen leicht zu diesem ver-
hiangnisvollen Fehler. Umgekehrt zeigt die Erfahrung, daB die
Knorpelritze sich leichter schlieBt, wenn die Lungen verhiltnis-
miBig leer sind. Um das besonders bei Anfiéngerinnen so hiufig
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 letzten Rest der Luft, der sog. Minimallufé (nach Bruns), ein-
zusetzen.

Sollte trotz aller Bemiihungen der Atem bei lingeren Strophen
immer noch nicht ausreichen, so empfiehlt es sich, den Ton in
diesem Fall etwas fester anzupacken als sonst. Vor allem darf man
am Ende einer langen Strophe nicht dngstlich werden; denn Angst-
lichkeit fiithrt meist zu einem matten, undichten Ton und férdert
somit die Luftverschwendung.

Aus obiger Darstellung geht unverkennbar hervor, daB der fiir
den Kunstgesang so wichtige lange Atem viel mehr auf einer Tech-
nik des Stimmlippenverschlusses als auf einer besonderen Atem-
technik beruht. Diese Tatsache ist aber noch immer viel zu wenig
bekannt; und hierauf diirfte zuriickzufiihren sein, dafBl so viele
Gesangspddagogen noch immer der Ansicht sind, es kime allein
auf die richtige Atmung an. A

Im Anschlufl an die Atmungstechnik mufl noch die sog. Atem-
fithrung erwihnt werden. Wir verstehen hierunter die Fiihrung
der Luft von den Lungen bis zu den Stimmlippen. Ich sage aus-
driicklich: ,,bis zu den Stimmlippen‘‘; denn hier, in der Stimm-
ritze, findet die Umwandlung des Luftstromes zu Schallwellen
statt. Und die Schallwellen strémen nun, den akustischen Gesetzen
folgend, durch das Ansatzrohr (Rachen, Mund- und Nasenriume)
hindurch, den Biegungen der Raume folgend und die hier befind-
liche Luft in Mitschwingung — Resonanz — versetzend. Von einer
Atemfiihrung in diesen Rdumen kann somit keine Rede sein, son-
dern hichstens von einer, durch die verschiedenartige Gestaltung
der Rdume erzielten Fiihrung der Schallwellen.

Eine Regulierung des Luftstromes ist auerdem nur hinsicht-
lich des Starkegrades moglich, d. h. die Luft kann nur mit groBerer
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oder geringerer Kraft gegen die Stimmlippen getrieben werden.
Nun wird aber die Qualitit des Tons dadurch bedingt, daB die bei-
den Funktionen, Luftdruck und Stimmlippenwiderstand, einander
angepaft werden. Zweck der Ausatmungstechnik ist deshalb, in
jedem Augenblick die richtige Luftmenge zu den Stimmlippen zu
fithren, also einerseits nicht mehr, als die Stimmlippen bewiltigen
kénnen, und andererseits auch nicht so wenig, daBl das freie
Schwingen der Stimmlippen dadurch behindert wird.

Wenn man darauf achtet, daBl das richtige Verhiltnis zwischen
Luftdruck und Stimmlippenwiderstand stets gewéhrleistet bleibt,
so kann die Atmung der Qualitit des Tons eigentlich nichts an-
haben; denn eine Verstirkung des Atemdruckes wird dann ledig-
lich zu einer Tonverstdrkung, eine Abschwéichung zu einer Ab-
nahme der Tonstérke fiihren. Stehen aber die beiden Funktionen
nicht im richtigen Verhiltnis zueinander, so kénnen daraus die
verhdngnisvollsten Fehler entstehen. So wird eine im Verhiltnis
zum Stimmlippenwiderstand zu starke Luftzufuhr zur Folge haben,
daB die Luft leer ausstromt, also nicht véllig in Tonschwingungen
umgesetzt wird; wahrend umgekehrt eine im Verhiltnis zum
Stimmlippenwiderstand zu geringe Luftzufuhr dazu fiihrt, daf3 die
Stimmlippen zu stark aneinanderschlagen. Dadurch aber entstehen
gepreBte, rauhe Tone, die nach der Hohe zu scharf und schrill wer-
den und nicht nur dsthetisch ungenielbar sind, sondern die auch
eine stindige Gefahr fiir die Gesundheit der Stimme bedeuten.

Man findet oft die Ansicht vertreten, die Luft diirfe nicht direkt
und auch nicht zu stark gegen die Stimmlippen gefiihrt werden,
weil die Stimmlippen einen direkten, starken Luftanprall nicht
gewachsen sein. Diese Annahme diirfte auf einem Irrtum beruhen.
Ein indirektes Fithren der Luft zu den Stimmlippen ist iitberhaupt
nicht moglich; denn die Luft kann gar nicht anders als, dem Ge-
setze der Luftstromung in geschlossenen Rohren folgend, direkt
dorthin zu stromen. Und von einer Gefihrdung der Stimmlippen
durch zu starke Luftzufuhr kann nur solange die Rede sein, als die
Stimmlippen noch nicht gelernt haben, dem Luftdruck einen ge-
niigenden Widerstand entgegenzusetzen. Sobald aber diese Kunst
erlernt worden ist, wird es nicht mehr der zu starke, sondern wiel
eher der zu schwache Luftdruck sein, der gefahrlich werden kann,
weil er die Stimmlippen nicht geniigend auseinanderzutreiben
vermag. Daher das Versagen &dlterer Stimmen beim Nachlassen
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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 kén-
nen wir dies in folgender Weise ausdriicken:

Die Einatmung mufl gerduschlos und wenn nétig blitzschnell,
durch Nase und Mund zugleich, bei weiter Réhre und mdoglichst
ruhig und hochgehaltener Brust, mit entspannt herabhingenden
Schultern stattfinden.

Die Ausatmung mufl vor allem der Stimmlippenfunktion ange-
paBit werden. Dies erfordert eine véllige Beherrschung des Atems,
sowohl bei starkem Luftdruck (forte) wie bei schwachem Luft-
druck (piano), bei ruhig flieBender Tonfiihrung (legato) wie bei
stoBweiser Tonfiihrung (staccato).

Es wird vielfach behauptet, daf Atmungsiibungen nur in Ver-
bindung mit der Tongebung einen Zweck hétten, weil die Verhilt-
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 fiir 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-
itbungen als eigentliche Atmungsiibungen. Und es liegt kein Grund
vor, weshalb Ausatmungsiibungen, die der Beherrschung und
Kriftigung der Atmungsmuskulatur dienen, sich nicht ebensogut
bei Ausschaltung der Stimmfunktion ausfiihren 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?

Die Atemstiitze gehért zu den stimmtechnischen Erscheinungen,
iber 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 kunstgeméaflen Gesangtons angesehen,
wihrend 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 fiir 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 Zurickhalten 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 soll, und auf die
Stelle, an der die Stiitze stattzufinden hat, herrscht die gréfte
Unklarheit. So spricht man vielfach von ,,Tonstiitze‘ und ,,Atem-
stiitze**, von ,,Kopf-*, ,,Brust-“ und ,, Bauchstitze‘‘, ohne daf} ver-
sucht wird, diese Begriffe ndher 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 Jahren von wissenschaftlicher Seite ver-
schiedentlich Untersuchungen iiber die Atemstiitze vorgenommen
worden. Diese beziehen sich jedoch fast ausschlieBlich auf die
groberen, sog. Stiitzbewegungen und Stitzeinstellungen 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 kénne. Es ist aber notwendig, auch
diese Organe in eine Untersuchung des Stiitzvorgangs mit einzu-
beziehen, will man ein vollstdndiges Bild dieses Vorganges erhalten.
Auch fehlen, soweit mir bekannt ist, Untersuchungen iiber die
durch das Stiitzen hervorgerufene Beeinflussung des Stimmions,
wovon gerade sehr wichtige Riickschliisse auf die physiologischen
Vorginge gezogen werden kénnen.

Eine Zusammenstellung verschiedener iiber das Wesen der
Atemstiitze herrschenden Ansichten finden wir in Hugo STERNS
Referat beim ITI. Kongrefl der ,, Internationalen Gesellschaft fiir
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Logopédie und Phoniatrie’* in Wien im Juli 1928: , Die Notwen-
digkeit einer einheitlichen Nomenklatur fiir die Physiologie, Patho-
logie und Pidagogik der Stimme*‘.

Sieht man von der zuweilen etwas unklaren Form der hier an-
gefithrten Definitionen ab und sucht zu ergriinden, was stimm-
physiologisch darunter zu verstehen ist, so findet man, daf die an-
scheinend so sehr auseinandergehenden Ansichten, mit wenigen
Ausnahmen, im Grunde genommen mit einer der oben angefiihr-
ten Erklarungen der Atemstiitze zusammenfallen. Als Vertreter
der ersten Auffassung (Zuriickhalten der Luft mittels der Einat-
mungsmuskulatur) finden wir Namen wie ErRNST BarTH (,,Inspi-
ratorische Spannung des Brustkorbes“), W. PIELKE (,,Einbezie-
hung der . . . Tatigkeit des Zwerchfelles in unseren BewuBtseins-
kreis*“), NADOLECZNY (,,Atemfithrung . . ., welche geleitet ist von
der Wahrnehmung der mit bewuBter Verlangsamung der Aus-
atmung verbundenen d&rtlichen sog. Muskelempfindungen®),
ArtHUR WoOLF (,,Verwendung der Einatembewegung . . . wihrend
der Tongebung*‘), Fr. WrTHLO (,,BewuBtes Ziigeln der Zwerchfell-
tatigkeit beim Singen‘‘), Hugo STERN (,,Abwigung 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 Luftsdule”), Orro IrO
(,,Die Stimmlippen stiitzen sich auf die komprimierte Luftsiule‘)
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 allein 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
Haupterkldrungen einordnen lassen, gibt es jedoch auch solche, die
noch andere Momente mit einbeziehen, so z. B. die von THAUSING,
der, neben dem Stiitzen der Luft gegen die Stimmlippen, auch noch
das Niederspannen des Kehlkopfes gegen das (singermiBig ge-
hobene) Brustbein als wichtigen Bestandteil der Stiitze ansieht;
und die von F. MARTIENSSEN, derzufolge in der Atemstiitze inbe-

Forchhammer, Stimmbildung T. 2
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griffen sein soll: ,,die ganze Instrumentform des Sédngers, die Ein-
stellung des Apparates zum Singen und im Singen‘ oder néher
spezifiziert: ,,das gehobene Brustbein, das Nachauflendringen 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 Gegensitzlichkeit der Meinungen kam bei einer Sitzung
des ,,Vereins der Miinchner Stimmbildner und Gesanglehrer deut-
lich zum Ausdruck. In dieser Sitzung, die ausschliefllich der Atem-
stiitze gewidmet war, gelang es nicht, Klarheit {iber dieses wichtige
Problem zu gewinnen; und es wurde deshalb beschlossen, eine
zweite Sitzung ausschlieBlich Demonstrationen und praktischen
Untersuchungen der Stiitze zu widmen, um zu versuchen, auf
diesem Wege zu einer Klirung 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. '

Im Gegensatz zu den von anderer Seite vorgenommenen Unter-
suchungen schien es in einer Versammlung von Praktikern am
zweckmiBigsten, 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-
triglich zu untersuchen, durch welche kérperliche Einstellung diese
Klangwirkung erreicht wird.

Diese Untersuchungsmethodik schien sich auch tatsichlich zu
bewihren; denn schon bei der ersten Versuchsperson zeigte sich
ganz deutlich beim Einsetzen der Atemstiitze eine auffillige
Elangliche Verdnderung des Tons, die durch simtliche folgende
Untersuchungen bestétigt 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 simt-
liche Versuchspersonen war dabei nur eine zunehmende Spannung
der Bauchmuskulatur. Dagegen waren die Einstellbewegungen 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; wihrend 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 zunichst etwas vorgeschoben, dann die Brust
gehoben, bei gleichzeitigem Einziehen des Bauches. Ein anderes
Mal wieder waren die Koérperbewegungen kaum wahrnehmbar, und
nur das Spannen der Bauchmuskulatur war deutlich zu fiihlen.

Betrachten wir nun zuerst die vorhin geschilderte klangliche
Verdanderung 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 Verdnderung 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 Verdnderung 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 Stimmuver-
schluf3 bezeichnet wird. Hieraus erklirt sich zwanglos nicht nur
die klangliche Verinderung des Stimmtons und die Beseitigung
der Uberluft, sondern auch die stirkere Spannung der Ausatmungs-
muskulatur, die notwendigerweise stattfinden mull, 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 THAUSING behauptet, wurde nicht
untersucht und muB} somit spateren Untersuchungen vorbehalten
bleiben.

2
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Die auch von anderer Seite gemachte Beobachtung, dal beim
gestiitzten Ton die Bauchwénde langsamer einsinken als beim unge-
stitzten, hat zu der allgemein verbreiteten Auffassung gefiihrt,
daB dies langsame Einsinken durch Zurickhalten der Luft vermit-
tels der Einatmungsmuskulatur bewirkt wird. Diese Behauptung
148t sich jedoch nicht aufrechterhalten. Ein solches Zuriickhalten,
eine sparsamere Luftzufuhr zu den Stimmlippen miilte unbedingt
zu einer Abschwichung des Tons fithren, wihrend in allen Fillen
doch gerade umgekehrt eine Kriftigung des Tons beobachtet
wurde. Das langsamere Einsinken der Bauchwénde beim Stiitzen
ist vielmehr die natiirliche Folge des festeren Stimmlippen-Ventil-
verschlusses, der mit Notwendigkeit zu einem langsameren Ent-
weichen der Luft durch die verengte Stimmritze fithren mull. Auch
die Beseitigung der Uberluft kann nur durch eine Verinderung der
Stimmritze, nie durch Zuriickhalten der Luft erklirt werden.

Wir sehen also, daB alle bei sémtlichen Versuchspersonen beob-
achteten Erscheinungen: 1. die Verénderung des Toncharakters,
2. die langere Dauer des Tons, 3. die stirkere Spannung der Aus-
atmungsmuskulatur und 4. das langsamere Einsinken der Bauch-
winde, dazu noch 5. die Beseitigung etwa vorhandener Uberluft —
restlos durch die Kompressionszunahme der Stimmlippen in Ver-
bindung mit einem stirkeren Ausatmungsdruck erklart werden kon-
nen. Wenn wir also eine Definition der Atemstiitze geben wollen,
die alle gemeinsam beobachteten Vorgéange beriicksichtigt und da-
bei von den individuellen Verschiedenheiten der Ausfithrung ab-
sieht, so miiite diese Definition, wie schon 8. 5 angegeben, folgen-
dermaBen lauten: Unter Atemstiitze 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 Séngers zu einer irrigen Auffassung Anlaf3
gibt. Das langsamere Ausstromen der Luft in Verbindung mit der
sich beim idealen Ton vielfach einstellenden Empfindung des Ein-
saugens erweckt beim Singer die Vorstellung, als wiirde die Luft
durch die Einatmungsmuskulatur zuriickgehalten, wihrend tat-
sichlich umgekehrt die Luft stirker gegen die Stimmlippen ge-
trieben wird. Eine richtige, den tatsdchlichen Vorgingen entspre-
chende Empfindung der ,, Lufistitze* erhalten wir aber, wenn wir
beim gestiitzten Ton die Stimmritze plétzlich 6ffnen, ohne dabei
die Luft zuriickzuhalten. Die Luft stromt dann momentan und
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gewaltsam hinaus unter Bildung eines stéhnenden, #achzenden
Lautes, wie von ARMIN, THAUSING und IRO beschrieben; und man
hat dabei tatsichlich die Empfindung, als sei dem Ton die Stiitze
plotzlich entzogen worden. . Diesen stohnenden Tonabsatz kann
man vielfach bei italienischen Séingern besonders an dramatischen
Stellen beobachten, und er liefert somit den Beweis dafiir, daB diese
Sénger jedenfalls bei den betreffenden Ténen, 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 Mehrzahl der Versuchspersonen zeigte. Dies
Herauspressen kann vermutlich nur durch Anspannen des Zwerch-
felles zustandekommen. Was soll aber ein solches Anspannen be-
zwecken ¢ Das Zwerchfell ist ja ein Einatmungsmuskel; warum
also dieses bei der Ausatmung spannen ? Die Beantwortung dieser
Frage ist nicht so ganz einfach. Die allgemein verbreitete Auffas-
sung, das Zwerchfell miisse gespannt werden, um die Luft von den
Stimmlippen zuriickzuhalten, kann nach dem oben Gesagten nicht
zu Recht bestehen. Wozu 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 beeinflult. Dieses Zusammenpressen (eine Art Bauchpresse)
scheint somit eine vollig iiberfliissige Kraftvergeudung zu sein, ins-
besondere beim Stiitzen, wo die Bauchmuskulatur sowieso eine
groBlere Arbeit zu leisten hat, um die Luft durch die verengte
Stimmritze hinauszutreiben. Der Vorteil dieser Kraftvergeudung
soll angeblich darin bestehen, daBl dadurch die Regulierung der bei
der Stimmgebung verwendeten Atemluft ermdéglicht wird. Eine
solche ,, Atemregulierung’® wire natiirlich besonders beim Text-
singen von Bedeutung, da hier die Dichte des Stimmverschlusses
sich immerfort &dndert. Bei gut , komprimierten‘‘ Ténen ist die
Stimmritze fast vollig geschlossen, wihrend sie sich bei den stimm-
losen Konsonanten 6ffnet und sich bei den stimmhaften Konsonan-
ten meistens ebenfalls etwas erweitert. Um 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 Stimmritze die Ausatmungsmuskulatur,
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bei Abnahme derselben die Einatmungsmuskulatur stdrker ge-
spannt wiirde. Diese Erkldrung, die auch ich seinerzeit in meiner
,»Theorie und Technik‘* vertreten habe, ist logisch wohl unangreif-
bar. Nur fragt es sich, ob es wirklich nétig ist, einen so grofen und
komplizierten Apparat in Téatigkeit zu setzen, um unnétigen Luft-
verbrauch zu verhindern, oder ob das gleiche Resultat nicht leichter
und besser zu erreichen ist durch eine verfeinerte Tditigkeit der viel
kleineren und leichter beweglichen Stimmlippen.

Die letzte Auffassung wird von mehreren modernen Stimmfor-
schern (THAUSING, SCHWARZ, IR0, BECKER usw.) vertreten. Auch
ich bin durch Beobachtungen, die ich an deutschen und italieni-
schen Schulen gemacht habe, zu der Uberzeugung gekommen, daf
eine solche, in der Stimmritze stattfindende Luftregulierung nicht
nur moglich, sondern fiir das Textsingen von ausschlaggebender
Bedeutung ist. M. E. besteht der Unterschied zwischen der deut-
schen und der italienischen Stiitze gerade darin, daf3 der Italiener
das zu starke Ausstrémen der Luft durch die Stimmritze dadurch
verhindert, daB er die Stimmritze viel weniger und immer nur blitz-
artig 6ffnet, wihrend der Deutsche mehr dazu neigt, diese Regulie-
rung mittels der Einatmungsmuskulatur vorzunehmen. Dies
diirfte wohl mit dem Charakter der beiden Sprachen zusammen-
hiangen. Der Italiener spricht im Gegensatz zum Deutschen flieBen-
der, mit gleichméiBigerem Luftdruck, er bildet die stimmhaften
Konsonanten wesentlich ,,komprimierter’‘ und hat eine Abneigung
gegen das starke Offnen der Stimmritze withrend des Sprechens
und Singens 1. Im Gegensatz hierzu hat der Deutsche die Neigung,
die einzelnen Silben herauszustoBen, gleichsam abzuhacken, also
nicht mit gleichméBigem, sondern mit immer wechselndem Luft-
druck zu sprechen. DaB diese Sprechart, auf den Gesang tiber-
tragen, nicht so giinstig ist, wie die gleichméBig flieBende italie-
nische Silbenbildung, diirfte einleuchten.

Die Beobachtung, daf} ein Teil des Rumpfes (Brust oder Bauch)
wihrend der Tongebung Einatmungsbewegungen ausfithren kann,
hat zuweilen zu der Auffassung gefiihrt, dal man gleichzeitig mit
der Brust einatmen und mit dem Bauch ausatmen konne, oder um-

1 Ich habe diese Frage instrumentell unteisucht und gefunden, daf die
Neigung, die stimmlosen Konsonanten teilweise stimmhaft zu bilden im
Italienischen 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 jedoch physikalisch unméglich, da wir ja nur
etnen Weg haben, durch den die Luft entweder aus- oder einstrémen
kann, aber natiirlich nicht beides gleichzeitig. Die Erweiterung
eines Teiles des Rumpfes wihrend der Tongebung ist iiberhaupt
nur bei entsprechender Verengung an anderer Stelle méglich; sonst
wiirde die Ausatmung sich ja in eine Einatmung umwandeln und
der Ton sofort aufhoren. Lokale Einatmungsbewegungen wihrend
der Tongebung fiihren also lediglich zu Verdnderungen der Form
der Lungen, was den Ergebnissen der Stimmkunde zufolge (vgl.
,»Theorie und Technik** S. 283 f.) keinen wesentlichen EinfluBl auf
den Ton haben kann.

Aus obigem ergibt sich, dal wir bei der Tongebung unter Luft-
oder Atemstiitze nur das Stitzen der Luft gegen die Stimmlippen zu
verstehen haben. Alle iibrigen Bewegungen und Einstellungen des
Rumpfes, die wir bei unseren Versuchspersonen beobachteten: das
Heben des Brustkorbes, das Vorschieben des Bauches, die Erweite-
rung der Flanken usw. scheinen mit der Funktion der Atemstiitze
an sich nichts zu tun zu haben. Sie diirften teils rein subjektiver
Natur sein, teils anderen Zwecken dienen. ,

Obige Definition der Atemstiitze gilt nur fiir die T'ongebung,
bei der die Stimmlippen so stark geschlossen sind, daB sie dem
Luftstrom geniigend Widerstand leisten kénnen. Beim Sprechen
und Singen wird aber die Tongebung fortwahrend durch die stimm-
losen Konsonanten unterbrochen, bei denen die Stimmritze vollig
offen steht. Es fragt sich deshalb, was bei diesen kleinen Stimm-
pausen aus der Atemstiitze wird. Untersuchen wir zu diesem
Zweck unsere stimmlosen Konsonanten, so sehen wir, daf auch bei
ihnen Verengungen oder Verschliisse stattfinden, die den Luft-
strom aufhalten und somit zu einer Stauung der Luft fihren. Wir
konnen also auch bei den stimmlosen Konsonanten eine Atemstiitze
erzeugen ganz derselben Art wie bei der Tongebung, nur mit dem
Unterschied, dal die Luft sich hier nicht gegen die Stimmlippen,
sondern gegen die betreffende Artikulationsstelle stiitzt. Die bei-
den Formen der Atemstiitze konnen wir demnach als Tonstiitze und
als Artikulationsstiitze bezeichnen. Sie ergénzen sich beim Text-
gesang und bewirken, daB der Atem bei diesem durchgehend 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-, Halsstiitze usw. zu verstehen haben, so
werden wir sehr bald erkennen, daf3 wir hier nicht mehr so sicheren
Boden unter den Fiilen haben; denn, abgesehen von den Bauch-
muskeln, die die Atemluft zusammenpressen und dadurch tatséch-
lich zur Stiitzfunktion beitragen, fehlen uns an allen anderen
Stellen Organe, die eine wirkliche Stiitze des Tons zu Wege brin-
gen kénnten.

Daf3 die Bauchmuskel-Spannungen die Empfindung hervor-
rufen konnen, die Stiitze finde tatsdchlich im Bauche statt, ist
begreiflich; und damit diirfte auch eine geniigende Erkldrung des
Ausdruckes Bauchstiitze gegeben sein. Was aber die Kopf- und
Bruststiitze betrifft, diirfte der Umstand, daB die Vorginge im
Kehlkopf, wenn sie richtig und naturgemifl verlaufen, nie dort,
sondern an ganz anderen Korperteilen empfunden werden, zu
diesen Benennungen gefiihrt haben. Eine ganz dhnliche Erschei-
nung ist uns von den Registern her bekannt, wo die in den Stimm-
lippen stattfindende Funktion (s. ndheres S.28) empfindungs-
méiBig in den Kopf und in die Brust verlegt wird und dadurch zu
den Bezeichnungen Kopf- und Bruststimme Anlafl gegeben hat.
In dhnlicher Weise diirften die Ausdriicke Kopf- und Bruststiitze
entstanden sein; indem die Atemstiitze als Kopfstiitze empfunden
wird, wenn sie in Verbindung mit der schlanken Stimmlippenfunk-
tion (Kopfstimme) auftritt, wihrend man sie in Verbindung mit
der dickeren Stimmlippenfunktion (Bruststimme) als Bruststiitze
empfindet.

Hiermit sind wir bei der dritten der anfangs gestellten Fragen
angelangt: ob die Atemstiitze stimmbildnerischen Wert hat oder
nicht. Diese Frage muf} entschieden bejaht werden, wenn wir
unter Atemstiitze den oben beschriebenen Druck der Luft gegen
die Stimmlippen bzw. gegen die Artikulationsstelle verstehen. In
dieser Ausfiihrung ist die Atemstiitze fiir den Kunstgesang nicht
nur wertvoll, sondern geradezu unentbehrlich. Sie entspricht dem
,,»Strich® des Geigers; und wie der Geigenton an Qualitit einbiiflt,
sowie der Strich zu wiinschen iibrig 148t, so wird auch der Gesangs-
ton wackelig und briichig, wenn die Atemstiitze versagt.

Aber auch noch aus einem anderen Grunde ist die Atemstiitze
von gréfiter Bedeutung. Jeder Singer sucht unwillkiirlich nach
einer Stiitze fiir den Ton; und wenn er nicht die richtige Stiitze
findet, versucht er, sie auf andere Weise zu gewinnen, wodurch er
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nur allzu leicht in allerlei Halsspannungen geréit, die die Schonheit
des Tons beeintrichtigen. Findet er nun bei diesem Herumsuchen
zufillig die richtige Atemstiitze, so kann eine hichst gefiahrliche
Koordination zwischen richtiger und falscher Stiitze entstehen;
und bei der Bemiihung, die falsche ,,Halsstiitze’* zu beseitigen,
kann es sich ergeben, daBl auch die richtige Stimmlippenstiitze ver-
loren geht. In solchen Féllen wird der Singer sich mit doppelter
Zahigkeit an die Halsstiitze klammern, denn ohne diese scheint
ihm jeder Halt genommen zu sein.

Hieraus wird verstdndlich, weshalb es nicht immer ungeféhr-
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 Fille 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 fiir das legato; und zwar ist es
duBerst wichtig, dal der Ton wihrend seiner ganzen Dauer ge-
stiitzt bleibt und nicht, wie man es leider so oft héren kann, gegen
Ende seine Stiitze verliert. Die Stiitze darf sich auch nicht aus-
schlieBlich auf die Vokale beschrinken; sondern auch die stimm-
haften Konsonanten miissen genau so gestiitzt werden, wie die
Vokale. Und bei den stimmlosen Konsonanten mufl die Artiku-
lationsstiitze einsetzen, so daBl die Stiitze auch nicht einen Augen-
blick verloren geht. Dies erfordert natiirlich eine sehr sorgfiltige
Behandlung der Konsonanten, was in keiner Stimmbildungsschule
aufler acht gelassen werden sollte (s. niheres 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 empfindungsméaBiges Verlegen der Atemstiitze an die betref:
fenden Korperstellen auffassen, so gilt fiir sie natiirlich dasselbe,
was soeben von der Atemstiitze gesagt wurde. Wenn aber diese
verschiedenen Stiitzen mit besonderen Muskelspannungen an den



26 4. Der heutige Stand der Registerfrage.

betreffenden Stellen verkniipft sind, dann ist ihr stimmbildneri-
scher Wert mehr als problematisch. Jedenfalls mufl vor jeder
Ubertreibung in dieser Hinsicht gewarnt werden. Die iiberein-
stimmenden Erfahrungen mehrerer Wissenschaftler, wie Napo-
LECZNY, STERN u. a., die diese Frage instrumentell untersuchten,
haben denn auch ergeben, ,.dafl iibertriebene Stiitzbewegungen
sehr oft auf eine nicht schéne und nicht richtige Stimmgebung
hinweisen‘“ (STERN, a.a.0. S. 31).

4. Der heutige Stand der Registerfrage.

Die Registerfrage gehort zu den Problemen, zu deren Kldrung
die moderne Stimmforschung am meisten beigetragen hat; denn,
wenn auch noch nicht alle strittigen Punkte endgiiltig aufgeklart
werden konnten, so ist seit den bahnbrechenden experimentellen
Untersuchungen von JoEHANNES MULLER und der Erfindung des
Kehlkopfspiegels durch Garcra in der Mitte des vorigen Jahrhun-
derts doch so viel Material zusammengetragen worden, daf} eine
einigermafBen fest fundierte, wissenschaftlich begriindete Register-
theorie aufgestellt werden kann.

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

Die Vorteile, 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, alle moglichen anderen
Stimmerscheinungen, wie Qlotéisform, Kehlkopfstellung, Luftver-
brauch, Tonfiihrung, Vibrationsbezirke, Obertione, Brust- und Kopf-
resonanz und dgl.! in die Definition mit einzubeziehen, koénnen
nicht energisch genug zuriickgewiesen werden. Denn durch eine

1 Vgl. besonders Hugo STERN: ,,Die Notwendigkeit einer einheitlichen
Nomenklatur fir die Physiologie, Pathologie und Padagogik der Stimme*.
Berlin, Wien 1928, S. 71f.
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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 allzu weitldufiger 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 dndert, wihrend der Schwingungs-
mechanismus der Stimmlippen und alle iibrigen Nebenfaktoren
unverdndert bleiben. Sind sie der Meinung, daf3 das Register trotz
der stattgefundenen Verdnderung dasselbe bleibt, so geben sie ja
damit zu, dafl der betreffende Faktor fiir die Registerbestimmung
bedeutungslos ist. Meinen sie hingegen, daB durch jede solche Teil-
verdnderung ein neues Register entsteht, so ist leicht auszurechnen,
daB, wenn wir von den oben erwihnten acht Faktoren jeweils nur
zwei Moglichkeiten in Betracht ziehen, wir nicht weniger als 256
verschiedene Register erhalten, was doch wohl niemand fiir einen
Vorteil ansehen wiirde.

Gewif} ist es wertvoll, gelegentlich auch die Nebenerscheinungen
zu untersuchen und ihre Beziehung zu den Registern nachzu-
priifen. Es wird sich dabei herausstellen, daf3 einige von ihnen
notwendige Folgen der Stimmlippentéitigkeit, andere mehr oder
weniger hdufig vorkommende aber nicht unbedingt notwendige Be-
gleiterscheinungen sind, und daB andere wiederum nach Belieben
mit den Registern verkniipft werden konnen oder nicht. Von.der
Definition der Register miissen jedoch alle solche Kombinations-
madglichkeiten im Interesse einer Klirung des Problems unbedingt
ferngehalten werden. Sonst finden wir aus dem Wirrwarr nie
hinaus.

Untersuchen wir nun die Register von diesem Gesichtspunkte
aus, so sehen wir, daf3 die Moglichkeit, verschiedene Register zu
bilden, in erster Linie darauf beruht, daf§ die Stimmlippen keine
toten Korper sind, wie z. B. die Saiten unserer Musikinstrumente,
die nur durch einen dulleren Zug gespannt werden kénnen, sondern
daB sie von einem Muskel, dem sog. Sttmmlippenmuskel gebildet
werden, der sich wihrend 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, wéhrend
der Stimmlippenmuskel bei der Kopfstimme ungespannt bleibt,
und die Stimmlippen nur von auflen gespannt werden, wodurch
die hautige Kante der im passiven Zustand dreieckigen Stimmlippe
scharf ausgezogen wird.

Hieraus ergibt sich wieder die véllig verschiedene Schwingungs-
art der Stimmlippen bei den zwei Grundregistern. Beim Brust-
register schwingen die Stimmlippen dick und wulstig in ihrer ganzen
Lénge, Dicke und Breite, in &hnlicher Weise wie unsere Mundlippen
beim sog. Kinder-, Kutscher- oder Lippen-r. Der Ton wird dadurch
bei geniigendem Luftdruck voll und massig, bei ungeniigendem
Luftdruck, je nach dem Stédrkegrad scharf und kratzig oder ge-
preft und knarrend. Im Gegensatz hierzu schwingen beim Kopf-
register nur die scharf ausgezogenen Stimmlippenrdnder, wodurch
ein schlankerer, leichterer, aber, jedenfalls in der Tiefe und Mittel-
lage, nur wenig verstidrkungsfihiger Ton entsteht. Auch der Hohen-
unterschied der beiden Register 148t sich aus der genannten Span-
nungsverschiedenheit unschwer erkldren; denn fiir schwingende
Lippen gilt, genau wie fiir schwingende Saiten, das Gesetz, daf
die Tonhéhe in umgekehrterem Verhdltnis zur schwingenden
Masse steht.

Wir sehen also, dafl die beiden Grundregister mit Kopf und
Brust gar nichts zu tun haben. Die alten Benennungen ,,Brust-
stimme‘‘ und ,,Kopfstimme*, die dadurch entstanden sind, daf3 die
Vibrationen bei den tieferen Ténen mehr in der Brust, bei den
héheren Ténen mehr im Kopf verspiirt werden, miissen somit nicht
nur theoretisch als irrefiihrend, sondern fiir die Praxis geradezu als
verhdngnisvoll bezeichnet werden, weil sie immer wieder zur Ver-
wechslung mit der Brust- und der Kopfresonanz Anlal geben. Ich
habe deshalb in meiner ,,Theorie und Technik* (S. 175) den Vor-
schlag gemacht, die den physiologischen Vorgéingen besser entspre-
chenden Benennungen: ,,Vollregister* und Randregister” einzu-
fiihren. Falls also niemand bessere Bezeichnungen vorzuschlagen
hat, méchte 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 von der Mannerstimme angewandt zu werden,
abgesehen von gewissen Ausnahmefillen, wo im piano oder pia-
nissimo der dem Falsett eigentiimliche sanfte, milde Klang aus-
driicklich erzielt werden soll.

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

Betrachten wir zundchst 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 ,, Vollverschluf3** bildet, so dal nur der iibrige Teil in
Schwingungen geraten kann. Dafl dadurch héhere Téne erzeugt
werden konnen, als mit dem gewohnlichen Randregister, diirfte
aus dem Vergleich mit der Art und Weise, wie man bei den Streich-
instrumenten die Tonhéhe idndert, unmittelbar verstindlich sein.
Dieses Register ist es denn auch, das die Koloraturhohe der Frauen-
stimme ermoglicht. Von Ménnern 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 Gerdu-
schen, die entstehen, wenn man die scharf ausgezogenen Stimm-
lippenrdnder fest aneinander prefit, wobei der VerschluBl jedoch
nicht so fest sein darf, daB hier und da nicht doch noch Luft hin-
durchbrechen kann. Die so entstandenen T6ne sind sehr hoch und
piepsend; sie kénnen bei den Ménnerstimmen bis in die vierge-
strichene, bei Frauenstimmen bis in die fiinfgestrichene Oktave
hinaufreichen. Auch aus dem Knarren konnen diese Tone entste-
hen, wenn man bei weiter Kehle das Knarrgerdusch in die Hohe
fiihrt. Uber die Entstehung dieser Téne kann kaum ein Zweifel
bestehen: Beim Herausplatzen der Luft zwischen den scharf aus-
gezogenen Stimmlippenrdndern bilden sich zweifellos ganz kleine
Stimmritzen, die noch wesentlich kiirzer sind als die etwa auf halbe
Linge reduzierte Stimmritze des Kurzregisters. Die so entstan-

1 VgTTl;eorie und Technik, S. 180.
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denen Téne 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, wihrend es sich hier um selbstindig hervorge-
brachte, wenn auch sehr hohe, Téne 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, wire es vielleicht angemessen, dies Register als ,,7eil-
register’* oder, wenn man sich der BRUNS schen Terminologie an-
schlieBen will, als ,, Partialregister zu bezeichnen.

Wie wir imstande sind, Téne oberhalb des Randregisters zu bil-
den, so konnen wir auch T6éne unterhalb des Vollregisters hervor-
bringen. Am bekanntesten diirfte wohl der sog. Strohbaf} sein. Hier
handelt es sich jedoch anscheinend nicht um ein eigenes Register,
sondern nur um eine ungewdohnliche Vertiefung des Vollregisters,
wie sie nach Erkédltung, Alkoholgenufl (Bierbafl) od. dgl. vor-
kommt, aber auch durch besonderes Trainieren der Stimme
kiinstlich geziichtet werden kann, wie es besonders bei den russi-
schen Béssen der Fall sein soll.

Ein wirklich selbstindiges Tiefregister habe ich aber ebenfalls
in der BRUNS’schen Schule kennen gelernt. Wenn man auf die feine,
schlanke Komprimierung der Téne in der tieferen Mittellage hin-
arbeitet, kann es vorkommen, daf3 der Ton plétzlich um eine Oktave
nach unten schligt. Der so entstandene, sehr feine Brummton
kann allein oder mit dem hheren Ton zusammen anklingen. Wie
ist diese, von BRUNS als ,,Oktavieren‘‘ bezeichnete Erscheinung zu
verstehen ? Es 148t sich wohl kaum eine andere Erklirung dafiir
denken, als daf die Schwingungen durch das starke Zusammen-
driicken der Stimmlippen derart beeintrichtigt werden, dafl jede
zweite Schwingung ausfillt oder stark abgeschwicht wird. Dies
wiirde sowohl das alleinige Erklingen des Brummtons, wie auch
das bisweilen vorkommende gleichzeitige Erklingen beider Téne
erkliren. Ein paarmal ist es mir sogar gelungen, die Subdominante
der unteren Oktave in dieser Weise hervorzubringen, was sich etwa
dadurch erkléiren lieBe, dafl nur jede dritte Schwingung voll-aus-
schlagt, wihrend die dazwischenliegenden zwei Schwingungen stark
abgeddmpft werden. Dies tiefste aller Register, das weit in die
Kontraoktave herunterreicht, und das man vielleicht im Anschluf}
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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 Téne von wunderbarer Tiefe zu erzeugen, muf} die Zukunft
zeigen.

Noch griBeres Interesse fiir die praktische Stimmbildung als
die bisher besprochenen ganz hohen und ganz tiefen Register haben
die registerartigen Umstellungen, die zwischen den beiden Grund-
registern mdglich sind, und die den Sénger befihigen, allméhlich
von einem Grundregister in das andere iiberzugehen und somit
gewissermafen 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 Vollregister durch die Spannung des Stimmlippen-
muskels zustande. Diese Spannung braucht jedoch 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 Té6ne, die nicht den vollen, massigen Cha-
rakter der echten, unwerdiinnten Vollregisterténe aufweisen, son-
dern einen etwas leichteren, schlankeren Klang haben, werden von
einigen Stimmbildnern noch immer als Brustregister bezeichnet,
wihrend andere sie als ein Register fiir sich, als das sog. ,,Mittel-
register'* auffassen. Diese Uneinheitlichkeit in der Bezeichnung
fithrt natiirlich zu bestdndigen MiBverstindnissen, so wenn Ver-
treter der ersten Auffassung behaupten, alle wirklich guten Gesangs-
téne miilten mit dem Brustregister genommen werden, wahrend
die Vertreter der zweiten Auffassung mit dem gleichen Recht die
Meinung vertreten, das Brustregister (d. h. das reine, unverdiinnte)
sei aus dem Kunstgesang iiberhaupt zu verbannen. Ebenso wird
dadurch versténdlich, 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 nidmlich 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 méglich, wodurch
dann noch mehrere Ubergangsregister entstehen kénnen. Dies
erklirt, weshalb unter den Stimmbildnern so viele abweichende
Auffassungen in bezug auf die Zahl der Register anzutreffen sind.

Aus der Tatsache, daB3 der Stimmlippenmuskel gradweise ge-
spannt werden kann, sind auch die beiden Erscheinungen zu erkli-
ren, die allgemein als Registerausgleich und Registermischung be-
kannt sind: Unter Registerausgleich verstehen wir die Fahigkeit,
von einem Register in ein anderes iiberzugehen, ohne dafl dieser
Wechsel deutlich zu héren ist. Der Ubergang vom Rand- zum
Vollregister z. B. vollzieht sich dabei in der Weise, daB die Span-
nung des Stimmlippenmuskels zunichst so vorsichtig einsetzt, daB
diese feine Umstellung kaum zu bemerken ist. Ganz allmihlich
wird der Stimmlippenmuskel dann immer mehr gespannt, ohne
dafl der Wechsel zwischen den verschiedenen Spannungsgraden
wahrnehmbar wird. Dieser vielfach als Registermischung bezeich-
nete Vorgang darf nicht verwechselt werden mit der Registerkreu-
zung, worunter das Ubereinandergreifen der Register in der Ton-
leiter verstanden wird, d. h. die Fihigkeit, gewisse Tone (die sog.
amphoteren To6ne) in zwei oder gar in drei Registern nehmen zu
kénnen 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 unabhingige Funktionen, die man beliebig miteinander mi-
schen kann, etwa wie zwei Flissigkeiten 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. wiren
demnach vorzuziehen. Das Wort ,,Registermischung* scheint
denn auch mit der Vorstellung 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 héchst gefahrlich bezeichnet werden, da
sie die alte Vorstellung von den Registern als Resonanzerscheinun-
gen fordern. Wenn also z. B. von der ,,jeweils richtigen Registers
mischung'* gesprochen wird, so wire es m. E. vorzuziehen, von dem

! Vgl. Theorie und Technik, S. 216.
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s jeweils richtigen Schlankheitsgrad’® des Tons od. dgl. zu sprechen.
Diesen zu treffen, ist eine der Hauptbedingungen fiir eine ideale
Tongebung, aber gleichzeitig auch eine der schwierigsten Aufgaben,
die dem Sdnger gestellt werden. Spannt man ndmlich den Stimm-
lippenmuskel zu wenig, so wird der Ton zu ,,kopfig*‘ (im alten Sinne
des Wortes), d. h. besser ausgedriickt zu ,,randig*, zu diinn, 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 gefihrdet.

Die Hauptschwierigkeit liegt beim Ubergang vom reinen Rand-
register (Falsett) zu der diinnsten Form des Mittelregisters; denn
hier handelt es sich nicht um die stirkere oder schwéchere Span-
nung eines Muskels, sondern um eine voéllige Entspannung (im
Randregister) einerseits, und um eine, wenn auch geringe Span-
nung (im Mittelregister) andererseits. Hier, an den Beriithrungs-
punkten zwischen den beiden Grundregistern findet bei vielen
unausgebildeten oder verbildeten Stimmen der sog. ,,Register-
bruch’‘ statt, der darin besteht, daB3 der Ton unvermittelt von dem
einen Register in das andere tiberschligt. Dies ist um so verhidng-
nisvoller, als gerade an dieser Stelle der ideale registerausgleichende
Stimmton zu suchen ist. Gelingt es nédmlich, den bésen Bruch zu
vermeiden und den Ubergang zwischen dem Nichtspannen und
einem minimalen Spannen der Stimmlippen unmerklich 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 konnte,
wird in gewissen modernen Schulen ,.der primdre Ton‘ genannt,
ein Ausdruck, der jedoch nicht gutzuheiflen ist; denn ,,primér*
bedeutet urspriinglich, vom ersten Anfang an vorhanden, und dies
ist der Register-Grenzton ja in den meisten Fillen durchaus nicht.
Vielmehr muf} er gewShnlich erst kiinstlich in miihevoller Arbeit
errungen werden. Unter ,,dem primdren Ton verstehen wir aufler-
dem in der Stimmkunde etwas ganz anderes, ndmlich den in der
Stimmritze gebildeten, resonatorisch noch wungefirbten Ton, ganz
unabhéngig von seinen sonstigen Qualitdten!. Wenn man heutzu-
tage vielfach den Ausdruck findet: ,,Stimmbildung auf Grundlage
des primdren Tons‘‘, so wire es also richtiger, statt dessen zu sagen:

1 V¢l. Theorie und Technik, S.173.

Forchhammer, Stimmbildung I. 3
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,,Stimmbildung auf Grundlage des Register-Grenztons'*; denn das
charakteristische fiir diese Richtung ist, daf sie vom Randregister
ausgeht und von da aus versucht, den Register-Grenzton zu finden,
welcher dann als Ausgangspunkt fiir 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, da} es noch mehr Register gibe. Dazu kommt noch
eine ganze Gruppe von Stimmbildnern, die das Vorhandensein der
Register tiberhaupt leugnen oder behaupten, es gédbe nur ein Regi-
ster. Wie ist nun, sogar unter erstklassigen Stimmbildnern, eine
solche, den Tatsachen vollig widersprechende Auffassung méglich ?
Jeder Stimmbildner muBl doch bei der weitaus grofiten Zahl seiner
Schiiler unaufhérlich auf die vorhandenen Registerschwierigkeiten
stoBen. Das grundsatzliche Leugnen der Register ist denn auch
nur durch die vollige Unkenntnis der einfachsten stimmphysiolo-
gischen Vorginge zu erkliren. Solange es noch Stimmbildner gibt,
die nicht einmal wissen, dafl der Stimmton in der Stimmritze er-
zeugt wird, sondern den Entstehungsort irgendwohin in die Reso-
nanzriume oder gar in das Zwerchfell verlegen, diirfen wir uns nicht
wundern, wenn die Vorgénge in der Stimmritze génzlich tibersehen
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
erklart, was natiirlich auf einer volligen Verkennung des wirklichen
Sachverhalts beruht.

Etwas ganz anderes als das grundsétzliche Leugnen der Re-
gister ist es: das 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 Ubergang von einem zum anderen ist derart fein ausge-
glichen, daB er nicht mehr auffillt. Beim Einheitsregister hingegen
ist der Ausgleich soweit getrieben, da man die urspriinglichen
Register iiberhaupt nicht mehr unterscheidet, und daf alle Tone,
vom tiefsten bis zum héchsten, 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-
gniigen sich viele damit, einen moglichst guten Registerausgleich
zu schaffen. Es kann aber kein Zweifel bestehen, daB3 der ideale
Ton nur durch das Einheitsregister erreicht werden kann.

5. Die Registertheorie in der Praxis des Stimmbildners.

Im vorigen Abschnitt wurde nur die. theoretische Seite der
Registerfrage behandelt. Im AnschluBl daran wire noch zu er-
ortern, welche Vorteile der praktischen Stimmbildungsarbeit aus
der Registertheorie erwachsen.

Betrachten wir zunichst die beiden Grundregister: das Voll-
register (Bruststimme) und das Randregister (Kopfstimme), so
werden wir sehen, daf} keins von ihnen in der naturgegebenen, unge-
schliffenen Form fiir den Kunstgesang verwendbar ist. Beim
Randregister ist, wie schon frither gesagt, der Stimmlippenmuskel
ungespannt. Die Stimmlippe verhilt sich deshalb wie ein toter,
prismatischer Korper, der an beiden Enden straff angezogen wird.
Ein solcher Korper zeigt beim Spannen eine, wenn auch gering-
figige Verlangerung in der Zugrichtung. Dadurch wird er gleich-
zeitig etwas diinner, besonders in der Mitte. Dasselbe beobachten
wir bei der Stimmlippe, wenn sie nur von auflen, in der Léngsrich-
tung gespannt wird. Dies hat nicht nur eine Verdiinnung der
Stimmlippe von oben nach unten zur Folge, sondern auch ein bogen-
formiges Einziehen der freien Stimmlippenkante. Hieraus erklirt
sich die bei diesem Register beobachtete ,,spindelformige* Offnung
der Stimmritze. )

Diese offene Stimmritzenform ist aber fiir den Kunstgesangston
wenig giinstig, weil die dafiir erforderliche Luftverdichtung (Stau-
ung) unterhalb der Stimmritze nur in ungeniigendem MafBe zu-
stande kommt (vgl. S. 5 u. 18). Die kiinstlerische Verwendbarkeit
des Randregisters beruht denn auch darauf, daBl es moglich ist,
diese konkave Form der Stimmlippenkante umzuédndern, sodafl
die Stimmlippen bei ihrem Zusammenschlagen die Stimmritze
schlieen. KEine solche ,,Verbesserung‘ des Randregisters ist, wie
die praktisch-pidagogische Arbeit und die Beobachtung mit dem
Kehlkopfspiegel iibereinstimmend zeigen, tatsichlich méglich.
Durch welche Muskeln dies geschieht, ist jedoch noch 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 hinausdriicken, oder solche, die vom Stimmlip-
penrand nach unten, der unteren Oberfliche der Stimmlippen ent-
lang laufen und durch ihre Spannung den Stimmlippenrand herun-
terziehen, so daB er nicht vom Luftdruck verdringt werden kann.
Leider wissen wir noch nicht gentigend tiber die Struktur der Stimm-
lippen, um diese Frage mit Sicherheit beantworten zu konnen. Es
wire eine lohnende Aufgabe fiir 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
spindelférmige 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. Wéihrend nimlich ein toter Kor-
per, den man von auBlen straff anzieht, in der Mitte diinner 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,
8o 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 driicken. Es entsteht dadurch ein sehr fester
StimmverschluB, der bei geringem Luftdruck fast wie ein Voll-
verschlufl wirkt.

Es ist lehrreich, zu beobachten, wie die verschiedenen Stimmen

1 Von der alteren Literatur auf diesem Gebiet muB besonders hervor-
gehoben werden der Aufsatz von A. JAcoBsON: Zur Lehre vom Bau und der
Funktion des Musculus thyreoarytaenoideus im Archiv fiir mikroskopische
Anatomie, Bd. 29, 1887; angefithrt von THAUSING in seiner Singerstimme
S. 26 und Fig. 15.



5. Die Registertheorie in der Praxis des Stimmbildners. 37

sich unter diesen Umsténden verhalten. Der energische , Drauf-
geher wird den Ausatmungdruck einfach derartig steigern, daB
der feste Stimmverschluf mit Gewalt durchbrochen wird. Es
kénnen in dieser Weise Téne von groBer Kraft und Schonheit ent-
stehen, die einem beim ersten Anhéren vortduschen kénnen, man
habe eine tadellos ausgebildete Stimme vor sich. Bei genauerer
Priifung zeigt sich aber bald ein anderes Bild. Solche Stimmen
sind némlich nicht fahig, den Ton abschwellen zu lassen. Verlangt
man ein decrescendo von ihnen, so versagen sie vollig. Héheren
Kunstanspriichen werden solche Kraftséinger erst geniigen, wenn
sie lernen, ihre Stimmlippen abzuschlanken, mit anderen Worten:
vom reinen Vollregister zu einem schlanken Mittelregister iiber-
zugehen. (Ganz besonders gefihrdet sind solche Stimmen, wenn
irgendeine Depression oder eine stimmliche Indisposition hinzu-
tritt, bevor sie das Abschlanken erlernt haben. Eine Depression
fithrt ndmlich leicht zu einer Verringerung des Luftdruckes, was
wiederum zur Folge hat, daB die Stimmlippen hirter gegenein-
ander schlagen, als ihnen zutriglich 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 Stimmstérungen kommen. In dieser Weise gehen viele
gute Stimmen zugrunde, und das Resultat ist gleich betriiblich,
ob sie nun von Natur aus eine iiberméBige Neigung zum Vollre-
gister hatten, oder ob diese Neigung erst in einer der gefihrlichen
Kraftschulen kiinstlich geziichtet worden ist.

Auf der Wechselwirkung zwischen Vollregister und iibermsBi-
gem Luftdruck diirfte das sog. Stauprinzip beruhen. Die Anhinger
dieser Richtung vertreten ndmlich die Ansicht, daf} alle Stimmen,
sowohl die ménnlichen wie die weiblichen, vom Vollregister (Brust-
stimme) aus zu entwickeln seien. Die notwendige Voraussetzung
fiir das Vollregister-Singen ist aber, wie wir eben gesehen haben,
ein iiberméfig groBer Luftdruck, also eine starke Luftstauung, und
die starke Luftstauung ist wiederum nur beim Vollregister moglich.
Vollregister und tiberméaBiger Luftdruck gehéren also eng zusam-
men und bedingen einander gegenseitig. Um die hierfiir erforder-
liche Kraftleistung zustande zu bringen, ist aber eine sehr kriftige
Konstitution nétig. Und es ist deshalb ganz folgerichtig, wenn
THAUSING als Anhinger des Stauprinzips in seiner ,,Séangerstimme**
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den Stimmriesen als einziges Sdngerideal aufstellt und S. 40 be-
hauptet: ,,Die Singerstimme ist erstens eine Kraft*“, und weiter
(S.41), ,,dafl beim echten Gesang .... eine gewaltige Kraft auf-
gewendet wird, und daB somit der Sdngergesang hinter anderen
Arten von Athletik nicht zuriicksteht‘. DaB eine gewisse Kraft
fiir den Singerberuf, besonders fiir die hochdramatischen Stimm-
gattungen, notwendig ist, soll nicht in Abrede gestellt werden; je-
doch gibt es auch noch andere Ideale fiir den Kunstgesang, die
nicht libersehen werden diirfen und die jedenfalls fiir die lyrischen
Stimmgattungen mehr in Betracht kommen als athletische Kraft,
niamlich Schonheit, Reinheit, Klarheit, Tragfahigkeit, Modulations-
fahigkeit des Tons u. a. m., Eigenschaften die mit der athletischen
Seite der Stimmtechnik nur wenig zu tun haben. Ich glaube nicht,
daB man Sdngerinnen wie JENNY LinD, ErikA WEDEKIND, M1mI
Nast, MariA IvoatUN, oder Singer wie PATzAK, REHKEMPER als
Stimmriesen bezeichnen kann, und doch wird wohl kaum jemand
leugnen konnen, dafl diese Kiinstler wirklichen ,,Sdngergesang
leisten oder geleistet haben.

Eine andere Art, den iibermafBig starken Stimmverschlufl zu
vermeiden, besteht im Offnen der Knorpelritze. Bei diesem Ver-
fahren, das man hauptsichlich bei zarteren, etwas kraftlosen
Frauenstimmen antrifft, kann aber niemals ein gestiitzter Kunst-
ton zustande kommen. Vielmehr stréomt die Luft, wie wir S. 14
gesehen haben, dabei ,,wild*“ durch die Stimmritze aus, unter Bil-
dung des fauchenden Fliistergerdusches.

Solche Stimmen geraten leicht in einen verhingnisvollen Teu-
felskreis. Um die Luft zuriickzuhalten, werden ndmlich allerlei
Muskelspannungen vorgenommen. Dabei kann es dann leicht ge-
schehen, daB auch der Stimmlippenmuskel in Mitleidenschaft ge-
zogen wird. Durch die stéirkere Spannung wolbt sich aber die
Stimmlippe noch mehr vor, was das Ubel vergréBert. Dazu kénnen
noch Spannungen der Schniirmuskulatur des Halses hinzutreten,
wodurch der Ton auBerdem halsig und gepreBt wird. Versucht
man jetzt, alle diese Spannungen durch Entspannungsiibungen zu
beseitigen, so 6ffnet sich die Knorpelritze immer mehr, und die
Stimmlippen verlieren vollig die Féahigkeit, sich zu schlieBen. Die
beste Art, diesen Fehler zu beseitigen, diirfte sein, zur Randregister-
funktion zuriickzukehren, wodurch die Stimmlippen ihre Ausbuch-
tung verlieren, und somit die Hauptursache fiir das Offnen der
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Knorpelritze wegféllt. Nachher mufl man dann versuchen, das
Randregister allmihlich zu kriftigen, ohne in den alten Fehler
des iiberméfligen Spannens zuriickzufallen, ein nicht ganz leich-
tes Verfahren, das in schwierigen Fillen viel Geduld erfordert.

Wir haben oben gesehen, wie der zu feste Stimmverschlufl
durch Sprengung oder durch Losung des Verschlusses iiberwunden
werden kann. KEs gibt aber noch eine dritte Moglichkeit. Wenn
namlich der Luftdruck nicht geniigend verstirkt wird und auch
die Knorpelspitze sich nicht 6ffnet, tritt vollige Stimmlosigkeit
(Aphonie) ein, weil dann iiberhaupt keine Luft mehr durch die
Stimmritze entweichen kann. Dieser Fall ist natiirlich verhéltnis-
miBig selten, da die meisten unwillkiirlich einen der obenerwihnten
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 eigentiimlichen
Stimmkrankheit. Sie hatte frither einen hohen Sopran gehabt und
u. a. ohne Schwierigkeit die ,, Ko6nigin der Nacht* bis zum f; singen
koénnen. Jetzt ging das aber seit zehn Monaten nicht mehr. Ich bat
sie nun, mir ein Lied vorzusingen. O nein, das kénne sie gar nicht
mehr! Nun, dann einen Ton! Auch das gehe nicht. Zuletzt lief3
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 dariiber bestehen, dafl die Dame, sowie sie singen wollte,
den Stimmlippenmuskel zu stark anspannte, wodurch der Stimm-
verschlufl sich, wie oben beschrieben, in einen VollverschluBl ver-
wandelte. Wir nahmen dann ,,Entspannungsiibungen‘‘ vor, erst
in der Hauchstimme, spéiter mit leichtem Stimmton. Es zeigte
sich dabei, daBl die Stimme bei kurzen Sprechténen zwischen
stimmlosen Konsonanten, in Worten wie Schuft, Kiist, Stift usw.
und nachher bei gesprochenen Gleitténen in der Tiefe ganz normal
funktionierte. Sobald aber nur ans Singen gedacht wurde, horte
gleich alles auf. Der Vollregisterverschlul} stellte sich sofort wieder
ein. Ich versuchte nun, die Hohe mit Hilfe des inspiratorischen
Hochtons zu 6ffnen. Dies gelang iiberraschend schnell, und es ent-
standen ganz hohe Téne bis zu bs. Uberhaupt funktionierten die
Té6ne gess bis bs tadellos. Versuchte ich aber, von ihnen aus einen
Gleitton nach unten machen zu lassen, so setzte die Stimme un-
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gefédhr bei f: aus, um erst eine bis eineinhalb Oktave tiefer wieder
einzusetzen. Diese Tonstrecke war durch falsches Singen véllig
verdorben worden.

Aus dem Vorhergehenden geht unzweideutig hervor, da keins
der beiden Grundregister fiir den Kunstgesang geniigt, sondern daf3
ein stindiger Ausgleich der Register notwendig ist, und zwar in der
Weise, dal} jeder Ton, je nach seiner Starke und Hohe, einen be-
stimmten Spannungsgrad der Stimmlippen verlangt. Nur durch
die sorgfiltige Pflege dieser Fahigkeit kénnen junge Stimmen zu
voller Entfaltung gelangen und édltere Stimmen vor friihzeitigem
Entgleisen geschiitzt werden.

Es ist OtT0 IRO’s Verdienst, auf die fundamentale Wichtigkeit
dieser Erscheinung, besonders fiir dltere Sédnger, aufmerksam ge-
macht zu haben. Vernachldssigt 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 Sdnger nur noch iiber ein
dickes, nicht abschwellbares Vollregister und iiber ein diinnes, nicht
verstarkungsfahiges Randregister verfiigt. DaB er dabei nicht mehr
fahig ist, den Anforderungen des Kunstgesanges zu geniigen, diirfte
ohne weiteres einleuchten ; und die Bestrebungen, trotz dieser Méin-
gel seinen Beruf weiter auszuiiben, fithren meist zu einer Uber-
anstrengung der Muskulatur und damit frither oder spéiter zum
volligen Stimmverlust. Wie wenige unserer Konzert- und Biih-
nensinger kommen um die gefidhrliche Klippe der fiinfziger Jahre
herum, ohne ihre Stimme mehr oder weniger einzubiillen! Und
untersucht man die Ursachen, die zu diesem friihzeitigen Stimm-
verfall fiihrten, so ist es in vielen Fillen die Registerdivergenz mit
der sich daraus ergebenden Registertrennung, die die Schuld tréigt.
Infolge der groflen Anforderungen, die die Biihnentétigkeit heut-
zutage an die Sénger stellt, besonders an die dramatischen Stimm-
gattungen, wird der ideale Registerausgleich meistens zugunsten
des Vollregisters vernachléssigt, weil der Ton durch das Vollregister
kriftiger und schmetternder wird. Dies rdcht sich aber mit der
Zeit. Die Verdiinnungsfahigkeit nimmt immer mehr ab, und zu-
letzt kann der Sénger nur noch ,,forte briillen oder ,,piano fistu-
lieren“. Und hiermit ist seiner Bithnenlanufbahn natiirlich ein jihes
Ende gesetzt.
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DafB} 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 néchster Nahe zu beobachten. Ein berithm-
ter Bithnensdnger (Stimmriese), der mit 50 Jahren wegen zuneh-
mender Registerdivergenz die Biihne verlassen hatte, wurde durch
sorgfaltige Registerarbeit so weit gebracht, dafl er mit 60 Jahren
seine Singerlaufbahn wieder aufnehmen konnte. Die Kritik lobte
die jugendliche Frische der Stimme, die schéner geklungen hitte
als vor 10 Jahren. Ein Mahnruf an alle die Gesangspidagogen, die
glauben, dafl mit der Resonanz alles gemacht sei, und die von der
Stimmlippenarbeit nichts wissen wollen. Und ein Mahnruf auch an
alle Sdnger und Sédngerinnen, bei denen das Alter anfingt, sich in
der Stimme bemerkbar zu machen. IThnen kann ich nur zurufen:
Vernachléssigt eure Stimmtechnik nicht! Und vor allem: Pflegt
euren Registerausgleich, denn von ihm héngt 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 anfingt, so braucht dies
nicht immer in der von Iro beschriebenen Weise zu geschehen, der
zufolge die beiden Grundregister intakt bleiben, wihrend nur der
Ausgleich zwischen ihnen allméhlich verloren geht. Es kann auch
vorkommen, daB das eine Register — gewohnlich das Randregi-
ster — durch falsche Schulung oder durch tiberméfige Inanspruch-
nahme des anderen Grundregisters mehr oder weniger vernichtet
worden ist. Diese Erscheinung, die man vielleicht als Register-
vernichtung bezeichnen kénnte, kommt m. E. ebenso hiufig oder
gar noch hiufiger vor als die Registertrennung. So war z. B. im
Falle des oben erwihnten Biithnensdngers, durch ausschlieBliche
Verwendung des Vollregisters, bzw. einer zu dicken Mittelstimme,
das Randregister fast vollig verlorengegangen und mufBte erst in
langer, miithsamer Entspannungsarbeit wiederhergestellt werden.

Noch haufiger ist meiner Erfahrung nach die Registervernich-
tung bei jungen, durch falsche Ausbildung verdorbenen Stimmen
anzutreffen. Das Verhdngnis beginnt vielfach schon in der Schule.
Das stimmbegabte Kind wird besonders herangezogen und zum
Starksingen verleitet; dazu muB es vielleicht noch die zweite oder
dritte Stimme singen, die so tief liegt, dafl es dabei mit dem etwas
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hinaufgepreBten Vollregister auskommt. Die Folge ist eine Uber-
anstrengung des Vollregisters 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.

Ist nun die Schule gliicklich iiberstanden, ohne daf3 die Stimme
gelitten hat, so droht ihr eine neue Gefahr durch den Gesangunter-
richt bei einem Lehrer, der ebenfalls von der Gefihrlichkeit einer
falschen Registerausbildung nichts wei. Wie viele Gesanglehrer
wissen genau Bescheid iiber die Register und die Gefdhrdung der
Stimme durch eine falsche Registerbehandlung ? Wie viele haben
iiberhaupt eine eingehende stimmpidagogische Ausbildung ge-
nossen ¢ Wie zahlreich sind nicht immer noch die Schulen, in denen
es fiir bedenklich gilt, iiber die Tétigkeit der Stimmlippen etwas
zu wissen oder gar dariiber zu sprechen. Und in wie vielen Schulen
wird nicht die gesamte Stimmlippentatigkeit als Resonanzerschei-
nungen erklirt ? Kein Wunder, wenn unter solchen Verhiltnissen
vielfach gegen die elementarsten Gesetze der Tonbildung verstoBen
wird.

In vielen Gesangschulen wird ein kriftiger, markiger Voll-
registerton geziichtet. Die vorher kleine, aber richtig funktionie-
rende Stimme nimmt dabei schnell an Kraft zu ; eine gro3e Bithnen-
laufbahn wird prophezeit, und der Schiiler sowie seine Angehérigen
sind voller Staunen iiber die fabelhafte Entwicklung der Stimme.
Nur wenige kennen aber die Gefahren einer solchen Ausbildung.
Wo nicht eine natiirliche Veranlagung fiir den Registerausgleich
vorhanden ist, oder dieser sorgfiltig gepflegt wird, zeigt das Er-
gebnis sich bald, wie beim oben angefiihrten Beispiel, in einer
Uberanstrengung des Vollregisters 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 schéne Téne, die die Qualitit der
Stimme verraten, die Hohe aber scharf und gepre3t, sodaf} sie fiir
ein kultiviertes Ohr nicht zum Anhéren ist. Meistens kann der
Betreffende in der Héhe nur forte briillen, oder wenn er doch hohe
piano-Tone nehmen kann, sind auch diese scharf und unangenehm.
Untersucht man die Struktur einer solchen Stimme, so zeigt sich
durchwegs, dal das Randregister verkiimmert, wenn nicht ver-
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nichtet ist. Charakteristisch fiir 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-
klédren; denn erstens miissen die Stimmlippen bei der starken
Verdickung im Vollregister iiberméig gespannt werden, um hohe
Téne hervorzubringen, was leicht zu einer Uberanstrengung der
Gewebe fiihrt; 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 verbildeter Schiiler muf oft monatelang,
wenn nicht jahrelang geduldig arbeiten, bis er sich mit einem un-
verbildeten Anfinger messen kann, der erst einige Monate sorg-
faltigen Unterricht genossen hat — ja, er darf sich gliicklich prei-
sen, wenn der Schaden iiberhaupt wieder véllig gut zu machen ist.

Das Schicksal solcher verungliickter Gesangsstudierenden ist
m. E. nicht weniger tragisch, als das der é&lteren Kiinstler;
denn diese haben doch wenigstens bisweilen eine befriedigende
Laufbahn hinter sich. Was aber soll ein gescheiterter Gesang-
schiiler nach 4-—5jihrigem 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 ,,bewihrten
Methode, durch die seine Stimme verdorben wurde. Und so geht
das Elend weiter.

Hier kann m. E. nur eine griindliche Aufklidrungsarbeit iiber
die Gesangstechnik im allgemeinen und iiber die Registerarbeit im
besonderen Abhilfe schaffen. Eine staatliche Konirolle gentigt hier
nicht. Denn wenn der Staat nicht die wenigen Sachverstdndigen,
die wir auf diesem Gebiet haben, heranzieht, um ihre Kennt-
nisse zu verwerten, ist zu befiirchten, dafl die Kontrolle in die
Hénde von Musikern gelegt wird, die fiir diese speziellen stimm-
technischen Probleme meist wenig Verstéindnis haben?.

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

1 Vgl. Frirz PoLstER: Von der Ausbildung der Gesangspiadagogen. ,,Die
Stimme*, Sept. 1929, und J. ForcEHAMMER: 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, und welche Rolle spielt sie bei der
Stimmbildung ?

Resonanz ist ein Wort, das in der heutigen Gesangspiddagogik
viel gebraucht und — viel mibraucht wird. Es gibt kaum eine
Gesangschule, in der nicht von ,,Resonanz‘‘ gesprochen wird.
Ausdriicke wie helle und dunkle, hohe und tiefe, obere und untere
Resonanz, Kopf- und Brustresonanz, Mischung der Resonanzen usw.
gehoren zum Riistzeug fast aller modernen Gesangschulen. Und
doch diirfte es nur wenige Gesanglehrer geben, die sich ganz dar-
iber im klaren sind, was eigentlich unter ,,Resonanz‘“ zu ver-
stehen ist, welche Elemente des gesamten Stimmklanges tatséch-
lich von der Resonanz herrithren und welche von anderen Fak-
toren. Es mag deshalb am Platze sein, diesen Fragen etwas niher-
zutreten.

Zunichst: Was ist Resonanz? Die iibliche Auffassung geht
dahin, jedes Mitschwingen eines festen Korpers als Resonanz zu
bezeichnen. Man fiihlt z. B. beim Singen den Schidel oder die
Brustwandungen vibrieren und glaubt dadurch, den Beweis dafiir
zu haben, daB eine Kopf- bzw. Brustresonanz vorhanden sei. So
einfach liegen die Verhiltnisse jedoch nicht. Wie ich im ersten
Abschnitt (S. 6) gezeigt habe, kann man von Resonanz erst
dann sprechen, wenn der mitschwingende Kérper den Ton oder
Teile desselben verstirkt. Resonanz ist also, wie der Name ganz
richtig besagt, ein Mittonen, nicht nur ein Mitschwingen. Die
Kopf- und Brustvibrationen als Resonanz zu bezeichnen, wire also
nur dann richtig, wenn der Nachweis geliefert werden kénnte, daf3
diese Vibrationen den Ton oder Teile desselben tatsichlich ver-
stdrken. Wir wollen diesen Punkt etwas nédher untersuchen.

Wie schon gesagt, versteht der Laie unter ,,Resonanz‘‘ gewShn-
lich das Mitschwingen eines festen Korpers, wie er es hauptsichlich
vom Resonanzboden des Klaviers oder von der Decke der Zupf- und
Streichinstrumente her kennt. Neben den Resonanzbsden gibt es
aber auch noch ein anderes ebenso wichtiges resonatorisches Hilfs-
mittel: den Resonanzraum. Eine eingeschlossene kleine Luftmenge
kann ndmlich, genau wie die elastischen Holzplatten, die unsere
Resonanzboden ausmachen, in Schwingungen versetzt werden, und
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diese kénnen unter Umsténden so stark werden, daB sie eine resona-
torische Verstdrkung herbeifiihren.

Bei unseren Musikinstrumenten wird sowohl das eine wie das
andere dieser resonatorischen Hilfsmittel verwendet. Resonanz-
boden brauchen wir nur bei den Schlag-, Zupf- und Streichinstru-
menten, wo die Schallschwingungen zunéchst (primér) in einem
festen Korper (meistens einer Saite) erzeugt und erst nachtréglich
(sekundir) auf die Luft {ibertragen werden. Dagegen bedienen sich
die Blasinstrumente, bei denen der Ton direkt in der Luft erzeugt
wird, ausschlieBlich der Resonanzriaume.

Da nun die menschliche Stimmme, als Instrument betrachtet, zu
den Blasinstrumenten gerechnet werden muf, so ist es ohne wei-
teres verstindlich, daB auch bei ihr als resonatorische Hilfsmittel
nicht die harten Korperteile als Resonanzboden, sondern nur die in-
neren Hohlriwme als Resonanzrdume 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 Ubertragung, zunichst von der
Luft auf die Wandungen und dann wieder zuriick von den Wan-
dungen auf die Luft, nie eine Tonverstirkung entstehen kénnen,
sondern nur eine Abschwichung des Tons. Wenn wir also bei der
Tongebung am Schidel oder an den Brustwandungen Erschiit-
terungen wahrnehmen, so ist dies nur ein Zeichen dafiir, da in den
inneren Hohlriumen starke Schallschwingungen stattfinden, die
die Wandungen in Mitschwingung versetzen, und daf dieses Mit-
schwingen sich bis zur Oberfliche des Kérpers weiter fortpflanzt.
Diese letzten, duBerlich fithlbaren Erschiitterungen diirfen aber an
sich nicht als Kopf- oder Brustresonanz aufgefaflt werden; sondern
der Teil der Schwingungsenergie, der diesen Weg einschligt, mufl
eher als verloren betrachtet werden.

Bei der Untersuchung der resonatorischen Hilfsmittel der
Stimme miissen wir uns also ausschliellich an die Hohlrdume des
Instrumentes halten, und von diesen wiederum in erster Linie an
die oberhalb der Stimmritze gelegenen, die unter dem Namen
,,Ansatzrohr zusammengefat werden. Auf seinem Weg von der
Stimmritze ins Freie mufl der Stimmton nimlich diese Réume,
jedenfalls zum Teil, durchlaufen, so daf} 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 Ridumen zu férdern. Zundichst gilt es, alle
unndtigen Engebildungen moglichst zu vermeiden. Denn diese beein-
triachtigen den freien Klang des Tons und erwecken die Vorstellung,
als bliebe der Ton an der betreffenden Stelle gewissermafen hingen.
Nicht alle Engebildungen wirken jedoch gleich stérend. So beein-
trichtigt z. B. die bei den Hinterzungenvokalen o und a stattfin-
dende Verengung des Rachenraumes nicht die Schénheit des Tons,
solange sie ein gewisses Maf} 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, dafl die
resonatorischen Stimmfehler, mit denen wir bei der Stimmbildung
zu kimpfen haben, wie der halsige, der geknddelte, der gendselte, der
gaumage, der zahnige Ton usw., hauptsichlich von derartigen Enge-
bildungen im Ansatzrohr herriihren.

Die Beseitigung dieser stérenden Engebildungen geniigt jedoch
in den meisten Féllen nicht, denn unsere Resonanzriume 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, ndmlich: erweitern, Raum
schaffen!

Untersuchen wir nun die einzelnen Radume des Ansatzrohres der
Reihe nach in bezug auf ihre Resonanzfihigkeit, so stoflen 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 Réhre 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!. 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, geprefiten Klang
erhilt, den sog. kehligen oder gutturalen Ton, populir auch Knodel
genannt (Krawattentenor). Der Kehldeckelwulst muf} deshalb bei
der Tongebung méglichst abgeflacht werden, was durch Tiefstellen

1 Vgl. Theorie und Technik, S. 141ff.
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des Kehlkopfes geschieht. Hierauf beruht der grofie stimmbildne-
rische Wert des tiefen Kehlkopfstandes. Wenn von vielen Gesangs-
piadagogen gegen den tiefen Kehlkopfstand geeifert wird, so diirfte
dies ausschlieBlich darauf beruhen, daB das Tiefstellen natiirlich
auch falsch ausgefithrt werden kann, z. B. in Verbindung mit
stérenden Muskelspannungen oder mit gleichzeitiger ungiinstiger
Einstellung der Nachbarorgane: Zuriickziehen der Zungenwurzel
o.dgl. Als Mittel zur Erreichung des tiefen Kehlkopfstandes
werden hauptsichlich die tiefe, freie gerduschlose Einatmung (vgl.
S.9) und das Gdhnen verwendet. Bei letzterem ist jedoch ganz
besonders darauf zu achten, daBl die Zungenwurzel nicht zuriick-
rutscht oder schidliche 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 Zungenwurzel liegt. Da nun
die Zungenwurzel eine grofle Beweglichkeit in der Richtung nach
vorne und hinten hat, so iibt ihre Lage natiirlich einen entscheiden-
den Einfluf 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 Natur der Hinterzungenvokale, besonders
der beiden offenen a und o (phonetisch o) gehért, dafi die Zungen-
wurzel sich dabei gegen die hintere Rachenwand zuriickzieht. Wenn
dieses Zuriickziehen ein gewisses Maf3 nicht {ibersteigt, so wie es in
den romanischen und slavischen Sprachen meistens der Fall ist, so
wird der Ton klanglich nicht beeintrichtigt (vgl. die schonen italie-
nischen a- und o-Laute). Im Deutschen besteht aber vielfach die
Neigung, die Zungenwurzel bei a und o zu stark zuriickzuziehen.
Dadurch entsteht ein héBlicher, fagottartiger Klang, dem es in
erster Linie zuzuschreiben ist, dafl die Romanen so oft von deut-
schen Singern behaupten, sie ,,séngen im Halse*. Wer sich einer
kultivierten deutschen Aussprache befleifligt, wird sich daher be-
mithen, diesen unschénen Rachenklang zu vermeiden, und er wird
besonders bei den Vokalen a und o 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, daBl man sitzend in vorgebeugter Stellung, mit locker
herabhingendem Kopf iibt, weil das Eigengewicht der Zunge sie in
dieser Lage nach vorne fallen 1a8t. Wer die franzcsische oder die
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italienische Sprache beherrscht, kann den Rachenklang auch da-
durch bekdmpfen, dall er die entsprechenden franzésischen oder
italienischen Laute (wie z. B. in madame, padre, pauvre, come)
nachzuahmen versucht.

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

Zu diesen Fehlern gehort zunichst der gaumige Ton, der durch
eine zu starke Engebildung zwischen Zungenriicken wund weichem
Gaumen entsteht. Dieser Fehler kann sowohl durch ein zu schlaffes
Herabhingen 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, hiufig 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 verhiltnisméBig leicht Abhilfe
schaffen, zumal die Stellung des Unterkiefers sich im Spiegel ohne
weiteres kontrollieren 146t. Der zahnige Ton wird oft noch durch
ein mehr oder weniger starkes Herabziehen der Unterlippe verstarkt,
was den Klang noch weiter beeintréchtigt und auBerdem den Ge-
sichtsausdruck entstellt. Auch dieser Fehler 148t sich unschwer im
Spiegel kontrollieren und ist deshalb verhédltnisméBig leicht zu be-
kampfen. Uberhaupt sollte jeder Gesangstudierende viel vor dem
Spiegel arbeiten, denn viele Fehler lassen sich schon vom Gesicht
ablesen, was ihre Bekdmpfung natiirlich wesentlich erleichtert.

Von den Rdumen des Ansatzrohres haben wir jetzt nur noch die
Nasenrdume zu besprechen. Diese sind, abgesehen von den Nasen-
fliigeln, nach allen Seiten von starren Winden begrenzt, so dafl in
ihnen nirgends wesentliche resonatorische Verinderungen, weder
im guten noch im schlechten Sinne, stattfinden kénnen. Nur der
hintere Eingang zu diesen Rdumen kann durch Heben und Senken
des Gaumensegels vom iibrigen Ansatzrohr abgeschlossen bzw.. mit
ihm in Verbindung gebracht werden. Im ersten Fall kann keine
Nasenresonanz entstehen, denn die Schallwellen kénnen nicht durch
die Wandungen hindurch die in der Nase eingesperrte Luft in so
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starke Mitschwingungen versetzen, daBl dadurch eine resonato-
rische Verstarkung des Tons entsteht. Die fiir die Schonheit des
Tons so wichtige Nasenresonanz (Nasalitit) kann also nur bei offe-
ner Nase (gesenktem Gaumensegel) zustande kommen. Alles was
wir hier resonatorisch tun kénnen, ist also, dem Ton, durch Ein-
stellen des Gaumensegels, mehr oder weniger Nasalitit zu geben.
Man findet oft die Ansicht vertreten, daB3 Nasalitat dasselbe sei
wie Ndseln. Diesist jedoch ein Irrtum ; denn wahrend die Nasalitit
stimmbildnerischen Wert hat, ist das Néseln ein resonatorischer
Fehler, der unbedingt zu verwerfen ist. Es entsteht merkwiirdiger-
weise nicht in der Nase wie die Benennung vermuten l48t, sondern
durch Verengung der hinteren Ridume des Ansatzrohres. Der enge
Klang, der hier zustande kommt, strémt dann bei offenstehender
Nase durch diese hindurch und erweckt den Eindruck, als hétte er
in der Nase selber seinen Entstehungsort. Die Beseitigung des
Niselns hat demnach nicht durch Schliefen der Nase zu geschehen,
wodurch der enge Klang nur einen anderen Charakter annimmt,
sondern durch Erweiterung der verengten Rdume des Ansatzrohres.
Wir haben bis jetzt nur die R4ume oberhalb der Stimmritze be-
sprochen. Wie steht es aber mit den unterhalb der Stimmritze ge-
legenen Raumen, der Luftréhre, den Bronchien und den Lungen ?
Dafl in diesen Rdumen Schallschwingungen, sogar sehr starke,
stattfinden kénnen, beweisen die starken Vibrationen, die beson-
ders bei tieferen Tonen an Brust und Riicken deutlich wahr-
zunehmen sind. Es fragt sich nur, ob diese Schwingungen auch
tonverstarkend sind, so dafl wir sie mit Recht als Resonanz be-
zeichnen diirfen. Die Verhéiltnisse in diesen ,,subglottalen Rdumen‘
sind ja wesentlich verschieden von den Verhiltnissen im Ansatz-
rohr. Wihrend nidmlich dort die Schallwellen nach der resonato-
rischen Beeinflussung frei ausstrémen kénnen, sind die subglottalen
Réume von der AuBenluft abgeschlossen und treten mit ihr nur
dann in Verbindung, wenn die Stimmlippen sich bei ihrem Ausein-
anderschwingen fiir einen Augenblick 6ffnen. Es ist deshalb nicht
anzunehmen, dafl die in diesen Rdumen eingeschlossenen Schall-
wellen tiberhaupt fahig sind, den Ton resonatorisch zu beeinflussen.
Eine Beeinflussung kann héchstens fiir den Grundton des gesun-
genen Stimmklanges in Betracht kommen; denn dieser schwingt
ja im gleichen Takt wie die Stimmlippen, so dafl die Luftst68e hier
bei jedem Auseinanderschwingen hinausschlipfen kénnen. Wenn
Forchhammer, Stimmbildung I. 4



50 6. Was ist Resonanz, und welche Rolle spielt sie bei der Stimmbildung ?

also indiesen Réumen eine resonatorische Beeinflussung des Stimm-
tons moglich ist, so kann sie nur in einer Verstdirkung des Grundtons,
nicht aber des ganzen Stimmklanges bestehen. Eine solche Ver-
stirkung kann auch nur in der Luftréhre und vielleicht auch noch
in den gréBeren Bronchien stattfinden; dagegen ist es nicht anzu-
nehmen, daB die Lungen daran beteiligt sind?.

Am nichsten kommen wir der Wahrheit vielleicht, wenn wir
uns die Luftréhre, die ja eine direkte Fortsetzung der Rachen- und
Kehlkopfraume bildet, in Verbindung mit diesen Réumen als eine
ewnheitliche Rohre vorstellen, die von der Schidelbasis 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 zunédchst von den Stimmlippen hervorgerufen wer-
den, dann aber wieder unterstiitzend auf die Stimmlippenschwin-
gungen zuriickwirken.

Die Vorstellung einer einheitlichen Réhre ist nicht nur theore-
tisch, sondern auch piadagogisch wertvoll, weil die Hilfsmittel, die
uns zu Gebote stehen, um die einzelnen Riume dieser Rohre zu er-
weitern, iiberall die gleichen sind, namlich die freie, tiefe, gerdusch-
lose Einatmung und das Gdhnen. Es ist ndmlich durch Réntgen-
untersuchungen nachgewiesen worden, dafl 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
Resonanzriume. Es wird vielleicht manchen wundern, daf die
anfangs erwihnten Ausdriicke: helle und dunkle, hohe und tiefe,
obere und untere, Kopf- und Brustresonanz, Mischung der Reso-
nanzen dabei @iberhaupt nicht erwéhnt und erklirt wurden. Der
Grund dafiir ist, daB diese, der Piddagogik entstammenden Aus-
driicke teils mehrdeutig, teils unrichtig sind und deshalb einer
néheren Erklirung bediirfen.

Betrachten wir zunéchst den hellen und den dunklen Stimm-
klang, so zeigt es sich, daB} es tatséchlich eine ganze Reihe von Hilfs-
mitteln gibt, um den Ton heller oder dunkler zu farben. In erster
Linie spielt die Lage der Zunge dabei eine Rolle. Der Ton ;wird
heller, wenn die Zunge weiter vorne im Munde liegt, dunkler, wenn
sie zuriickrutscht. Hierauf beruhen die alten Bezeichnungen der

o 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, daf die breite Lippen-
stellung den Klang heller, die runde Lippenstellung ihn dunkler
farbt. Auch die Kehlkopfstellung beeinflufit den Stimmklang, in-
sofern dieser durch Tiefstellung dunkler, durch Hochstellung hel-
ler wird. Uberhaupt beeinfluBt fast jede resonatorische Umistel-
lung des Ansatzrohres den Ton in diesem Sinne. Aber nicht
genug hiermit. Auch die verschiedene FHinstellung der Stimm-
lippen wirkt sich in dieser Weise aus. Man sieht also, dall es
nicht viel Wert hat, Ausdriicke wie hell und dunkel in der Gesangs-
péadagogik zu verwenden, wenn man nicht gleichzeitig angibt, durch
welche Mittel die erwiinschte Klangfarbe erzielt werden soll.

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

Im Gegensatz hierzu hat der als hohe, obere oder Kopfresonanz
bezeichnete Klang scheinbar nichts mit Resonanz zu tun; denn er
148t 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 férdern oder umbilden.
Nie entsteht aber dadurch der Klang, der als hohe, obere Kopf-
resonanz bezeichnet wird. Dieser entsteht nur durch Abschlanken
der Stimmlippen und Kréftigung der Stimmlippenréinder. Wir
haben also hier einen Fall, wo eine falsche Beurteilung der Klang-
quelle zu einer irrefithrenden Klangbezeichnung fiihrt.

Hierdurch ergibt sich auch, dal 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 Stimmlippentitigkeit herrithrt. Im ersten Fall bedeutet der
Ausdruck: die Erweiterung bzw. die Eriffnung der betreffenden
Rdume, wodurch sie resonanzfahiger werden. Im zweiten Falle be-
deutet er: die Einstellung der Stimmlippen auf die Funktion, die den
erwiinschten Klang hervorruft. Der Ausdruck ,,Erweckung der Re-
sonanz‘‘ ist also in diesem Fall durchaus irrefithrend und sollte
lieber vermieden werden.

Wir kommen abschlieBend zum Ausdruck: ,, Mischung der Re-
sonanzen’. Auch dieser Ausdruck bedarf einer besonderen Er-
klirung; denn Resonanz 1aBt sich nicht wie Fliissigkeiten oder
Luftarten willkiirlich mischen. Natiirlich konnen wir gleichzeitig
an mehreren Stellen resonatorisch arbeiten. Ja wir sollen dies sogar
ofters tun. So konnen 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 enthéilt. Und
dies ist natiirlich in noch hoherem Grade der Fall, wenn man durch
Abschlanken der Stimmlippen und Kriftigung ihrer Rénder den
,»,oberen® und gleichzeitig durch Erweiterung der Kehle den ,,un-
teren‘‘ Klang zu fordern sucht.

Wenn diese doppelt gerichtete Arbeit als ,, Mischung von Kopf-
und Brustresonanz® bezeichnet wird, so ist das ein Beweis dafiir,
daBl man mit der Verwendung des Wortes ,,Resonanz‘ nicht vor-
sichtig genug umgeht. Es wire iiberhaupt anzuraten, von ,,Reso-
nanz‘‘ nur dann zu reden, wenn kein Zweifel besteht, dafl es sich
tatsidchlich um eine Resonanzerscheinung handelt. Anderenfalls
sollte man lieber die mehr umfassende Bezeichnung ,,Klang* be-
nutzen, also vom hohen und tiefen, hellen und dunklen Klang 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 grof der Nutzen ist, der sich fiir den Unterricht
aus der Beschaftigung mit der heutigen Phonetik ziehen 148t. Im-
mer wieder macht man die Beobachtung, daf} die Beurteilung einex
gesanglichen Leistung, wenn sie sich mit Einzelheiten abgibt, sick
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nur auf eine bestimmte Héhelage, 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, dal ihre Fehler an
bestimmte Sprachlaute oder Lautgruppen gebunden sind, wenn
sie auch vielleicht erst in gewissen Hohelagen oder Stirke-
graden besonders stark hervortreten. Es wire deshalb sehr zu
wiinschen, daBl die Stimmbildner und Gesanglehrer — und am
liebsten auch die Musikreferenten, die gesangliche Leistungen zu
besprechen haben — sich mit der neueren Phonetik etwas mehr be-
schiftigen wiirden, um auch in dieser Hinsicht ein richtiges Urteil
fillen zu kénnen.

Ich sage ausdriicklich ,,der neueren Phonetik*; denn die Pho-
netik der 80er und 90er Jahre, die immer noch an unseren Hoch-
schulen gelehrt und von dort wieder von der stimmpéadagogischen
Literatur iibernommen wird, kann dem Stimmbildner nur wenig
niitzen. Dazu findet man dort viel zu wenig wirkliches Verstind-
nis fir die Sprachlaute und die Aufgaben, die sie in der Lautsprache
zu erfiillen haben, ganz abgesehen davon, dafl die dltere Phonetik
auf grundlegenden Punkten schwere und verhéngnisvolle Fehler
aufweist.

Es wiirde zu weit fithren und auch iiber den Rahmen dieses
Buches hinausgehen, auf alle diese Fehler ndher einzugehen. Ich
muf} mich damit begniigen, auf die betreffenden Stellen in mejnen
phonetischen Lehrbiichern! hinzuweisen. Hier gilt es ausschlieB-
lich zu zeigen, welche Werte die neue Phonetik dem Stimmbildner
und Gesanglehrer zu bieten hat.

Die grofite 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 ihrer
Beziehungen zueinander haben wir uns jedoch ausschlieflich an
ihre Organstellungen, an ihre Artikulation zu halten. Der Lautklang
ist dabei etwas durchaus Nebensichliches, was schon daraus her-

! Die Grundlage der Phonetik, Heidelberg 1924 und Kurze Einfithrung
in die deutsche und allgemeine Sprachlautlehre (Phonetik), Heidelberg 1928.
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vorgeht, daB mehrere Sprachlaute, z. B. p, t, k, iiberhaupt nick
von Lautkldngen begleitet und also tatsidchlich vollkommen stumi
sind.

DaB diese ,,stummen Laute beim Sprechen und Singen doch zt
Geltung kommen, beruht ausschlieBlich darauf, daf} in der zusan
menhiéngenden Rede zwischen je zwei Sprachlauten stets {/be:
gangslaute entstehen, die gerade nach den ,,stummen Sprachlat
ten“ klanglich besonders auffillig sind (die sog. Explosionslaute

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

Fir den Stimmbildner ist dies besonders wertvoll; denn di
Schwierigkeiten, die ein Sprachlaut in stimmlicher Hinsicht ver
ursacht, sind meistens die gleichen fiir eine ganze Gruppe ver
wandter Sprachlaute, so dafl wir gut tun werden, unsere Aufmerk
samkeit gleich der ganzen Gruppe zuzuwenden. Ja noch mehr
wenn bestimmte Schwierigkeiten sich an eine Lautgruppe kniipfer
so koénnen 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 kénnen.

Bei der systematischen Einstellung der Sprachlaute werden wi
also grundsétzlich von der Arttkulation und den Organstellunge:
ausgehen. Dabei stoflen wir zunéchst auf die uralte Haupteintei
lung in Vokale und Konsonanten. Es ist der bisherigen Phoneti
nicht gelungen, den wesentlichen Unterschied zwischen diesen bej
den Hauptgruppen ausfindig zu machen; und was man in de
phonetischen Lehrbiichern dariiber liest, ist fast durchweg un
richtig und irrefiithrend.

Und doch besteht zweifellos ein charakteristischer, typische
Unterschied zwischen ihnen. Dieser tritt klar zutage, wenn ma
den Sprachvorgang genauer untersucht. Man erkennt dann, da!
die Mundartikulation in einem fortgesetzten Wechsel von Erweite
rungen und Verengerungen bzw.Verschliefungen besteht. Die Er
weiterungen sind es, die wir Vokale nennen, wihrend wir die Ver



7. Die phonetische Grundlage der Stimmbildung. 55

engungen und VerschlieBungen als Konsonanten zusammenfassen.
Diese Erklirung 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 Vokale.

Wenn wir uns nun zunichst mit der Einteilung der Vokale be-
fassen, so werden wir gleich erkennen, daf} jeder Vokal durch dre:
charakteristische Organstellungen zustande kommt, die gemeinsam der
Mundhohle eine bestimmie, charakteristische Resonanzform 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 iibrigen Vokale vor, so sehen wir, daf3 diese ebenfalls auf
charakteristischen Stellungen der drei Artikulationsorgane: Lippen,
Mundboden und Zunge beruhen. So hat z. B. e (in Weh) einen etwas
weiteren Mundkanal als i, & (in wihle, Welle, phonetisch &) einen
noch weiteren, wihrend die breite Lippenstellung und die vordere
Zungenlage wesentlich dieselben sind. Betrachten wir im Gegen-
satz hierzu die drei Vokale i (in Hiigel, phon. y), das lange & (in
Hohle, phon. ¢) und das kurze 6 (in Hélle, phon. ce), so sehen wir,
daB diese drei Laute sich nur durch die runde Lippenstellung von
den vorher besprochenen i, e, & unterscheiden, wihrend Zungen-
lage und Mundweite jeweils die gleichen geblieben sind. Betrachten
wir in gleicher Weise die drei Vokale u (in du), das lange o (in so)
und das kurze o (in Sonne, phon. 0), so finden wir hier wieder die-
selbe runde Lippenstellung und dieselben drei Offnungsgrade wie
bei den vorigen ii- und 6-Lauten vor, wihrend die Zunge im Gegen-
satz zu den bisher genannten sechs Vokalen eine hintere Stellung
einnimmt.

Infolge dieser Verwandschaft der Vokale untereinander ist es
tatsichlich moglich, sie in ein einheitliches System einzuordnen.
Bevor wir aber an diese Aufgabe herantreten, méchte ich auf die
bedauerliche Tatsache aufmerksam machen, daBl unser Alphabet
lange nicht geniigend Buchstaben enthilt, um alle unsere Vokale
schriftlich wiedergeben zu koénnen. Wir sind deshalb genétigt,
neue Buchstaben einzufithren, deren Bedeutung wir in der folgen-
den Vokaltafel durch Wortbeispiele erldutern werden.
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Die Vokale.
Vorderzungenvokale Hinterzungenvokale
breite 1 runde runde | breite
enge . . . i (wie) y (Hiigel) u (zu)
halbweite . e (Weh) o (Hohle) o (Sohn)
weite . . . % (wihle) e (Hoélle) o (Sonne) a (Anna)

Die beiden leeren Plétze iiber dem a geben an, dafi 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 Formen desselben Lautes aufgefaBt wer-
den. Im Deutschen unterscheiden wir auf diese Weise drei For-
men, eine lange und zwei kurze.

Die langen deutschen Vokale umfassen acht Laute, die wir in der
phonetischen Schrift mit einem Strich {iber dem Buchstaben be-
zeichnen, namlich

drei enge i (wie) y (Hugel) 1 (zu)
drei halbweite . & (Weh) & (Hohle) o (so0)
zwei weite . . . 2 (wihle) a (ja).

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

i (Tirol) y (Tyrann) u (Musik).
e (legato) o (moébliert) ¢ (Choral)
® (Mézen) a (Major)
Sehr verschieden von den stakkatierten Vokalen sind die ge-

wohnlichen kurzen Vokale. Im 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 @& zusammenfillt (wende =
Winde), unterscheiden wir hier nur 7 Laute, die in der pho-
netischen Schrift meistens ohne Nebenzeichen geschrieben werden,
also:

i (hin) y (Hiindin) u (Hund)
% (Hinde) ce (Hoélle) o (holde) a (Hand).

Fiir die Offnungsgrade der Vokale gelten im Deutschen be-
sondere Regeln, die gerade fiir den Gesang von grofler Wichtigkeit
sind. Abgesehen von @ und a, die in allen drei Formen gleich sind,
besteht ndmlich im Deutschen wie iiberhaupt in den germanischen
Sprachen die Neigung, die Vokale in dieser nicht silbenauslauten-
den Form etwas weiter zu bilden als in den beiden anderen Formen.
Diese Neigung tritt besonders stark zutage im Norddeutschen, wo
man die sechs engen und halbengen Laute um eine ganze Stufe
weiter spricht, als sie geschrieben werden: i, ii, u also als e, o, 0 und
e, 6, 0 als @, o, 0. Im Siiddeutschen kommt diese starke Erweite-
rung nicht vor. Hier werden die Laute bedeutend enger, mehr dem
Schriftbild entsprechend, gesprochen. Fiir die deutsche Biihnen-
sprache gilt die Regel, daf} die kurzen e, 6, 0 um eine ganze Stufe
weiter, also wie @&, e, o, gesprochen werden, wihrend man i, i, u
nur um eine halbe Stufe weiter, also wie ein Zwischending zwi-
schen i, y, u und e, g, 0, spricht. .

Auch die weiten Vokale &, o, o, a kommen in zwei verschie-
denen Formen vor: in einer engeren, die bei & und ce die normale
ist (helle, Hélle), und in einer sehr weiten Form, die nur im Nord-
deutschen und auch hier insbesondere vor r vorkommt (Herr, Hor-
ner). Fiir o gilt eine andere Regel. Hier bedient sich die siid-
deutsche Aussprache der engeren Form, wihrend im Norddeut-
schen wie auch in der Biihnensprache, die weitere Form beniitzt
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.
Fiir a gilt keine bestimmte Regel. Aus stimmtechnischen Griinden
empfiehlt €s sich aber, das a, jedenfalls im piano, nicht gar zu
weit zu bilden, da es sonst leicht halsig wird, sondern, wie bei &
und ce, die ganz weite Form nur vor r zu verwenden.

DaB die weiten Vokale in zwei verschiedenen Offnungsgraden
vorkommen, ist bisher nur wenig beachtet worden. Fiir die Stimm-
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bildung, besonders fiir 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 Haken . unter dem Buchstaben kennzeichnen.

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

Die Vokale der deutschen Bihnensprache.

Vorderzungenvokale Hinterzungenvokale
runde breite runde | breite
enge . . . .|l 1,i(wie,vital)| y, y (Hiigel, |~, u (zu, zu-
H&perbel) vor)
halbenge . .|| i (will) y (Hindin) |u (Hund)
halbweite . .|| &, (Weh, ;, o (Mobel, |0, 0 (so, So-
venos) mébliert) pran)
weite . . . .|| %, @, & (wih- | ce (Holle) i,a,a (ja,
le, Wélle, nein,jawohl)
Prilat)
sehr weite . .|| @ (Wéarme) e (Horner) | o (Sonne, a (Arm)
- - L-Horn) B

b) Die Konsonanten.

Bei den Konsonanten unterscheiden wir, wie oben erwihnt,
zwei wesentlich verschiedene Artikulationen: die verschliefende
und die verengende. Demnach zerfallen unsere Konsonanten in
zwei grofle Hauptgruppen, in Verschluflaute und Engelaute.

Betrachten wir zunichst die Verschluflaute, so sehen wir, dafl
auch bei ihnen drei Artikulationsorgane zusammenwirken, um den
Laut zu bilden. Die Artikulation ist jedoch hier eine v6llig andere
als bei den Vokalen; denn erstens sind es ganz andere Mund-
Artikulationsorgane, die dabei tétig sind, ndmlich: Unterlippe,
Vorderzunge und Hinterzunge; 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,
withrend die beiden anderen Organe sich passiv verhalten. Statt
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ihrer wirken als zweites und drittes Artikulationsorgan das Gaumen-
segel und die Stimmlippen mit.

Gruppieren wir unsere VerschluBlaute geméf diesen drei Teil-
artikulationen, so erhalten wir folgende Aufstellung, wo 5 den sog.
ng-Laut bedeutet (ng in ,,singen®, n in ,,sinken‘):

Die VerschluBlaute.

Gaumensegel Stimmritze Unterlippe Vorderzunge Hinterzunge
geschlossen weit P t k
geschlossen eng b d g

offen eng m n 7

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, ndmlich die Einteilung nach dem artikulie-
renden Mundorgan (Unterlippe, Vorder- und Hinterzunge) und
nach der engen und weiten Stellung der Stimmlippen, was hier ge-
wihnlich mit der akustischen Einteilung in Stémmhafte und Stimm-
lose zusammenfillt. Dagegen ist die offene bzw. geschlossene
Stellung des Gaumensegels kein Einteilungsmerkmal fiir 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 vergegenwértigen, was wir
denn eigentlich mit der Engebildung anstreben. Jede Artikulation
bezweckt ja eine akustische Wirkung. Bei den stimmbhaften Enge-
lauten erzeugt die Engebildung eine resonatorische Umbildung des
Stimmtons. Bei den stimmlosen Engelauten ist das nicht der Fall,
sie miissen sich deshalb durch charakteristische Gerdusche be-
merkbar machen.

Untersuchen wir die dadurch entstehenden Gerdusche, so
lassen sich hier vier verschiedene Arten unterscheiden: 1. das
weiche Reibegerdusch, das zwischen dem Artikulationsorgan und
der Schleimhaut am Munddach entsteht, 2. das krdftigere Reibe-
gerdusch, das zwischen dem Artikulationsorgan und den oberen
Zahnen zustande kommt, 3. das Zisch- oder Anblasegerdusch, das
durch Anblasen eines kleinen, hinter den oberen Zéhnen gebildeten
Hohlraumes entsteht, und 4. das Zittergerdusch, das dadurch her-
vorgerufen wird, dafl ein in der Artikulationsenge befindliches
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kleines, bewegliches Organ in zitternde Schwingungen versetzt
wird. Hierdurch erhalten wir folgende Vierteilung: Hautreitbelaute,
Zahnreibelaute, Anblaselaute und Zitterlaute, die in Verbindung mit
den beiden frither erwihnten Einteilungen zu untenstehender Auf-
stellung fihrt:

Die Engelaute.

Stimmritze Hautreibelaute Zahnreibelaute Anblaselaute Zitterlaute
U-L | V-Z lH-Z U-L lV-Z |H-Z’ spitze | volle
weit [ c | X f & | A s I n
(Stimmlose)
eng w i v 0 1 z | 3 r
(Stimmbhafte) | . ]

Die in dieser Tabelle verwendeten Buchstaben bediirfen einer
niheren Erklarung:

w ist 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, Quelle), und in einer weiteren Form, als SchluBlaut
in der Lautverbindung au. ¢ ist der entsprechende stimmlose
Laut, 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-
rduschhaft gesprochen wird. Die weitere, gerduschlose 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 unregelmiBige, schlotternde Zitter-
bewegungen versetzt, und es entsteht ein haBliches Schnarch-
gerdusch. Bei dieser Artikulation ist das ch ein Zitterlaut, und
zwar ein stimmloses Hinterzungen-r (phonetisch 2). Wird das ch
aber weiter vorne, auf dem weichen Gaumen gebildet, sodaf kein
Schnarchgerdusch entstehen kann, ist es der Hautreibelaut x. Der
entsprechende stimmhafte Laut ist im ersten Fall das hintere

1 Es bedeuten hier U-L: Unterlippe, V-Z: Vorderzunge, H-Z: Hinter-
zunge.
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Zipfchen-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 selber, wenn die g-Artikula-
tion nicht ganz durchgefithrt wird, sodaf an der gleichen Stelle
statt des Verschlusses nur eine Engebildung stattfindet.

f ist 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 Zihne
artikulierte w (in will, = u in Quelle).

# und ¢ sind die beiden englischen th-Laute (in think, then).

1ist der gewshnliche deutsche 1-Laut. A ist die stimmlose Form
desselben, die in Norddeutschland bisweilen nach p und k gehért
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 Biithnensprache am
Silbenanfang verwendet wird (See, gesagt).

{ ist das gewdhnliche 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 gewdhnliche hintere oder Zapfchenr (phon. r)
und das vordere Zungenspitzen-r (phon. r), das hauptsichlich in
OstpreuBen, Bayern und Osterreich gesprochen wird, im Kunst-
gesang aber obligatorisch ist. Der entsprechende stimmlose Laut 2
kommt im Deutschen nur in der hinteren Form 2 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).

¢) Die Kehlkopflaute.

Von den Lauten der deutschen Biihnensprache bleiben uns
jetzt nur noch das h und das sog. schwache oder gemurmelte e (in
gute, getan) zu besprechen. Diese stehen namlich beide auBlerhalb
der bisher erwdhnten Lautgruppen. Das schwache e (phon. o)
unterscheidet sich von den iibrigen Vokalen durch das Fehlep
jeglicher aktiven Vokalartikulation. Ebenso unterscheidet sich
das h von allen bisher besprochenen Konsonanten dadurch,
daB bei thm 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 fiinf Sprachlaute,
némlich vier Konsonanten und den einen Vokal o. Von diesen
fiinf Lauten verwenden wir, wie oben gesagt, in der deutschen
Sprache nur das h und das o als Sprachlaute. Die iibrigen Kehl-
kopflaute sind aber stimmbildnerisch von Bedeutung, weshalb wir
das ganze System der Kehlkopflaute vollstindig anfiihren wollen.
Um von den Kehlkopflauten eine Vorstellung zu bekommen,
miissen wir uns vergegenwirtigen, dafl unsere Stimmritze aus zwei
Teilen besteht: der vorderen, durch die eigentlichen Stimmlippen
begrenzten Lippenritze, und der hinteren, durch die beiden Stell-
knorpel begrenzten Knorpelritze!. Jeder dieser Teile kann durch
Drehungen der Stellknorpel unabhingig vom anderen geschlossen
werden oder offen bleiben. Daraus ergeben sich, wie aus folgender
systematischer Aufstellung ersichtlich wird, fiinf Moglichkeiten.

Die Kehlkopflaute.

Lippenritze Knorpelritze " Bildungsart Benennung
geschlossen geschlossen VerschluBlaut | KehlverschluB- | ?
laut
offen offen Reibelaut Hauchlaut h
geschlossen offen Anblaselaut Flisterlaut z
sehr eng geschlossen Zitterlaut Knarrlaut | €
eng (Stimmstel- | geschlossen Freilaut Kehlkopfvokal | o
lung)

Der Kehlverschluflaut ? ist uns allen wohlbekannt, wenn er auch
im Deutschen nicht als Sprachlaut verwendet wird. Es ist der
vollstindige VerschluB der Stimmritze, der meistens vor betonten
Anfangsvokalen gebildet wird (Pein, Paus, ge Pekelt), wo er zu dem
stimmlich so geféhrlichen und unschénen Sprengeinsatz (Glottis-
schlag) AnlaB gibt.

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

1 Vgl. Theorie und Technik, S.137.
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(knapp, mit. Sack) wie vor betontem Vokal (Paar, Tag, kein). In
beiden Fillen wird er jedoch fiir gew6hnlich nicht geschrieben.

Der Flisterlout 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 vom h streng zu unterscheiden, ganz beson-
ders bei der Stimmbildung, wo die beiden Laute (wie wir spiter
sehen werden) eine grundverschiedene Rolle spielen.

Der Knarrlaut € kommt bei uns nur als Stimmfehler vor, wenn
nédmlich der Stimmton, besonders in tiefer Lage, durch Uber-
kompression der Stimmlippen ins Knarren iiberschligt.

Beim Kehlkopfvokal o 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, im Gegensatz
zum Knarrlaut, wo sie durch das starke Zusammenpressen nur
unfrei und gehemmt schwingen und deshalb ein knarrendes, kon-
sonantisches Gerdusch hervorbringen.

8. Die Sprachlaute im Kunstgesang.

Im vorigen Abschnitt haben wir uns mit der phonetischen
Grundlage der Stimmbildung beschéftigt. Wir wollen jetzt auf
Grund der hierdurch gewonnenen Kenntnisse untersuchen, wie die
Sprachlaute beim Kunstgesang zu behandeln sind. Um 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 ausfiihrlichere Darstellung
dieses Themas in meiner ,,Theorie und Technik* (8. 511ff.) ver-
weisea.

Wie wir gesehen haben, zerfallen unsere Sprachlaute in die
zwei groen Hauptgruppen der Vokale und Konsonanten oder, wie
wir sie auf deutsch benennen wollen: in Freilaute und Hemmlaute.
Diese deutschen Benennungen lassen bereits die génzlich verschie-
denen Aufgaben erkennen, die beiden Lautarten beim Kunstgesang
zufallen. Gesang ist ja nicht nur eine musikalische Form des
Sprechens, sondern ist Musik, ist T'onkunst. Allerdings eine Ton-
kunst, die im Gegensatz zu den iibrigen Tonkiinsten sich nicht



64 8. Die Sprachlaute im Kunstgesang.

instrumenteller Téne, sondern der Téne der menschlichen Stimme
bedient, und zwar der Lautkldnge der Sprache. ,

Daf3 wir unsere Lautklinge auf diese Weise benutzen konnen,
beruht darauf, dafl viele unserer Sprachlaute bei tadelloser Bil-
dung von reinen, gerduschlosen Tonen von groBler musikalischer
Schonheit begleitet sind.

Dies gilt besonders von den Vokalen, die bei richtiger Bildung,
selbst in ihren engeren Formen, frei und ungehemmt klingen, wih-
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 natiirlich,
daB3 der Vokal zum Tréger des Gesangstons bzw., bei mehreren
Té6nen, zum T'rdger der Gesangstone wird, wihrend die der Silbe zu-
gehorigen Konsonanten in dieser Hinsicht mehr nebenséchlich be-
handelt werden.

a) Die Vokale.

Der Umstand, dafl die Vokale die Trager des Gesangstons
sind, bewirkt zunichst, daf ihre Dauer beim Gesang willkiirlich
verdindert wird: Lange Vokale werden kurz, kurze lang, je nach
den Forderungen der Melodie. Bei dieser zeitlichen Verzerrung
der Vokale ist zunichst darauf zu achten, dafl der dem Vokal
eigene Engegrad nicht verdndert wird. Wir diirfen nicht ,,Miih-
lerin** singen mit dem langen, engen y-Laut; sondern wir miissen
das halblange, kurze y beliebig dehnen konnen, ohne daB sein Off-
nungsgrad dadurch beeintréchtigt wird.

Eine dhnliche Schwierigkeit entsteht beim Kehlkopfvokal o, der
in der Sprache ja nur in einer schwachen, gemurmelten Form
vorkommt, wihrend er im Gesang oft mit voller Intensitit ge-
sungen werden muBl. Hier gilt es, die Klangintensitdt beliebig
verstirken zu kénnen, ohne daB der durch den wvolligen Mangel an
aktiver Vokalartikulation bedingte Klangcharakter verlorengeht.
Dies verursacht nicht nur Ausléndern, die in ihrer Sprache kein o
haben, sondern auch vielen Deutschen grofie Schwierigkeiten, und
man kann im Gesang oft Aussprachen horen wie ,,gutén Morgén*,
»gutdn Morgin®, ,,guton Morgon‘ o. dgl., was natiirlich nicht
zuldssig ist.

Fiir die Aussprache der Vokale im Gesang gelten iibrigens ganz
andere Regeln als fiir die Rede. Wihrend namlich dort eine klare,
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prézise Aussprache mit deutlicher Hervorhebung des typischen
Klangcharakters anzustreben ist, diirfen wir beim Kunstgesang fiir
gewohnlich eine solche naturalistische Vokalbildung nicht verwen-
den. Aus der oben angefiihrten Erwigung, da Gesang Tonkunst
und der Vokal der Tréiger des Tons ist, mull beim Kunstgesang das
gemeinsame tonliche Element aller Vokale, je nach dem Charakter
des Gesangstiickes mehr oder weniger stark hervorgehoben werden,
was natiirlich nur auf Kosten des spezifischen Klangcharakters
jedes einzelnen Vokals geschehen kann. Dadurch ist nicht zu ver-
meiden, daf der gesungene Text etwas undeutlicher wird als der
gesprochene. Doch darf man es dabei nicht so weit kommen lassen,
daB der Text unverstindlich wird. Wie diese verminderte textliche
Deutlichkeit durch eine besonders sorgfiltige 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 Vokalklinge sich beim Gesang ausgleichen
lassen, wird vielleicht am besten durch eine bildliche Darstellung
veranschaulicht. Wir zeichnen zu diesem Zweck die gew6hnlichen,
naturalistisch artikulierten Vokale an der Umfangslinie eines Krei-
ses ein und bringen den Kehlkopfvokal o in den Mittelpunkt des
Kreises an, wie in untenstehender Figur gezeigt. Die fiir den
Kunstgesang modifizierten Vokale miissen wir uns dann auf den
Halbmessern liegend vorstellen, die den Mittelpunkt mit dem
betr. Naturvokal verbinden.

Der Vokalkreis.
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Hierdurch erhalten wir keine eigentlich falschen Vokalklinge,
sondern nur solche, bei denen der iibertrieben naturalistische Cha-
rakter etwas abgedimpft ist. Wie weit man in dieser Richtung
gehen darf, hingt vom Charakter des Musikstiickes ab und muf}
in jedem einzelnen Fall dem Ermessen des Siangers iiberlassen
werden.

Wir wollen jetzt die einzelnen Vokalgruppen der Tabelle S. 58
néiher betrachten und dabei unsere Aufmerksamkeit zunichst den
Hinterzungenvokalen zuwenden. Diese Laute sind, wie wir im
vorigen Abschnitt (S. 55f.) nachgewiesen haben, und wie auch
schon der Name besagt, durch die zuriickgezogene Lage der
Zunge gekennzeichnet. Durch diese hintere Zungenlage entsteht
aber die Gefahr, daf die Zungenwurzel sich zu sehr der hinteren
Rachenwand nihert und dort eine zu starke Enge bildet. Diese
Gefahr liegt, wie schon S.47 gezeigt wurde, besonders bei den
weiten Hinterzungenvokalen a und o vor, die deswegen in stimm-
bildnerischer Hinsicht zu den schwierigsten Lauten der deutschen
Sprache gehoren. Im Gegensatz zu den Romanen und Slaven hat
namlich der Deutsche die Neigung, das Zuriickziehen der Zunge zu
iibertreiben, wodurch beide Laute den S. 47 besprochenen, rachigen
Klang erhalten. Bei den engeren Hinterzungenvokalen o und u
fithrt 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 o beeintrichtigt nicht nur die
Schonheit der Sprache ; sondern sie bedeutet auch eine stéindige Be-
drohung der Stimme, ganz besonders der Singstimme. Denn erstens
besteht die Gefahr, daBl die halsige Bildung des a und o sich all-
mahlich auch auf die ibrigen Vokale iibertrigt, in erster Linie auf
das o, das dadurch zu einem halsigen o wird (dunkol, bleibon usw.);
und wenn dieser Fehler sich noch weiter entwickelt, tritt meistens
frither oder spiter ein Zeitpunkt ein, wo auch die Stimmlippen in
Mitleidenschaft gezogen werden, wodurch der Ton in seiner Ent-
stehung gefihrdet wird. Viele schone Stimmen gehen auf diese
Weise zugrunde.

Um dieser rachigen Bildung der Hinterzungenvokale entgegen-
zuarbeiten, empfiehlt es sich, ihre Artikulation etwas abzuindern.
Betrachten wir die Roéntgenaufnahmen der Vokale genauer, so
sehen wir, daf} 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 Vorderzunge, indem der vordere Teil des Zungenriickens bei den
Vorderzungenvokalen konvex, bei dem Hinterzungenvokalen konkav
ist. 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 dndern, sondern nur die konvexe Form in eine
konkave umzuwandeln, so erhalten wir schéne, voll klingende Hin-
terzungenvokale ohne den beanstandeten Halsklang. Wie die
Vokaltabelle S.56 zeigt, bilden wir bei diesem Verfahren u von y,
o von ¢, o9 von c¢ und a von & aus.

Ein hiufig vorkommender Fehler, der ebenfalls mit der Vokal-
artikulation in enger Beziehung steht, ist die S.12 besprochene
,,wilde Luft*‘. Uber diese herrschen meist ganz irrige Vorstellungen.
Manche sehen darin nur eine Verschleierung der Stimme, ohne sich
dariiber Rechenschaft zu geben, wodurch diese Verschleierung ver-
ursacht wird. Andere fassen die wilde Luft als Heiserkeit auf und
schicken den Schiiler zum Halsarzt ; mit wie geringem Erfolg kann
man sich vorstellen. Die meisten kommen der Wahrheit etwas
niher mit der an sich richtigen Vorstellung, da8 die wilde Luft auf
einer falschen Verausgabung der Luft beruhe. Sie glauben jedoch
den Fehler darauf zuriickzufiihren zu miissen, dafl der Ton mit
zu viel Luft gebildet wird, und versuchen infolgedessen, den Fehler
durch Zuriickhalten der Luft mit Hilfe der Einatmungsmuskulatur
zu beseitigen (vgl. S. 20).

Alle diese Vorstellungen entstammen jedoch einer mangelhaften
Kenntnis der tatsichlichen Verhiltnisse ; denn die wilde Luft rithrt
nicht von einer zu luftigen Bildung des Stimmtons her, sondern,
wie S.12 gezeigt, vom Offenstehen der Knorpelritze, wodurch ein
Teil der Luft durch diese entweicht, ohne in Schwingungen ver-
setzt zu werden. Der in der Lippenritze gebildete Ton enthilt 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-
stiitze kennenlernten, nicht zustande kommen kann.

Obwohl also die wilde Luft auf einer falschen Einstellung der
Stimmlippen beruht, steht sie doch, wie oben gesagt, in enger Be-
ziehung zur Vokalartikulation. Untersucht man némlich die Vo-

kale auf ihre Neigung hin, iiberluftig zu werden, so wird man fin-
5%
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den, daf} diese Neigung eigentiimlicherweise bei den breiten Vokalen
viel grofer ist als ber den runden. Hieraus ergibt sich, wie man den
diberluftigen oder, wie man ihn auch nennen kénnte, den undichten
oder fliisterhaften Ton am besten bekdmpfen kann, niamlich da-
durch, daB man die breiten Vokale von den entsprechenden runden
Vokalen aus bilden lift, also, wie die Aufstellung auf S. 56 zeigt,
ivony, e von g, & von e und a von o aus bildet. Dabei soll der
Lautwechsel nicht, wie gewohnlich, sprunghaft vollzogen werden,
sondern langsam und allméhlich, und man muB darauf achten, daf}
der Ton seinen ,,dichten‘ Klang nicht verliert,

Auch in bezug auf die Offnungsgrade lassen sich aus der syste-
matischen Aufstellung der Vokale wertvolle Ubungen ableiten. Es
ist eine bekannte Tatsache, daf3 die weiten Vokale dem Schiiler oft
besonders groBle Schwierigkeiten bereiten. Der Ton hat beim star-
ken Offnen des Mundes die Neigung, zuriickzurutschen und dazu
noch seine Stiitze zu verlieren. Wo 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 — & — 2, bzw. y — 0 —
@ — eund u — 0 — 5 — o singen 1a6t. Da die dem a entsprechen-
den engeren Laute im Deutschen fehlen, muB das a einer der ande-
ren Reihen angeschlossen werden, also: i—e — & —a bzw. y —
06— ce—a oder u—o0-—0o-—a.

In dieser Verbindung mu8 noch auf eine wichtige Eigentiim-
lichkeit: der Frauenstimmen aufmerksam gemacht werden. Die
akustische Zusammensetzung der Vokalklinge fiihrt es mit sich,
daf3 bei den héheren Ténen — etwa, iiber e,, £, — Vokalstellung und
Vokalklang nicht mehr, wie bei den tieferen Tonen, einander ent-
sprechen. Besonders verwischt sich in der Héhe der klangliche Un-
terschied zwischen den weiteren und den engeren Lauten derselben
Reihe. Diese Tatsache 148t ich pédagogisch verwerten. Es ist
namlich recht schwierig, in hoher Lage einen engen Vokal zu
singen. Hier hilft es uns, dafl bei den Frauenstimmen die engen
Vokale beliebig geoffnet werden kénnen, ohne daB sie dadurch
ihren spezifischen Vokalklang verlieren. Diese Erweiterung braucht
sich nicht einmal auf die nichste Stufe der Tabelle zu beschrinken;
sondern wir koénnen, besonders bei ganz hohen Tonen, den Off-
nungsgrad beliebig erweitern, so daB wir z. B. statt Liebe: lebo
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oder gar lebs, statt Gliick: gleek, statt Ruh: rp singen, ohne daf}
der Text dadurch an Deutlichkeit verliert.

Diese Umbildung der Vokale bedeutet eine grofie Erleichterung,
besonders fiir die hohen Frauenstimmen, die sich oft ganz unnétig
mit dem vorschriftsmaBigen Artikulieren der engen Vokale in der
Hohe abquélen. Leider ist diese Erleichterung an die absolute
Tonhéhe gebunden und gilt somit nicht fiir die Ménnerstimmen.
Der Lohengrin muf} schon auf dem hohen a, sein ,,Ritter‘ singen.
Eine Abénderung 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 ausim Gesang eine nebenséichlichere Rolle spielen
als die Vokale. Hiermit soll jedoch keineswegs gesagt sein, daf sie
beim Singen vernachlissigt werden diirfen. Im 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 sorgfiltige Bildung der
Konsonanten. Diese besteht zunéchst in der genauen Artikulation
jedes einzelnen Konsonanten. Es geniigt jedoch nicht, die Kon-
sonanten phonetisch richtig zu artikulieren; sie miissen auch vom
stimmbildnerischen Gesichtspunkt aus tadellos gebildet wer-
den, also ohne unndtige Engebildungen oder Spannungen, da solche
sich leicht auf den Gesangston iibertragen. Dazu muf} die Artiku-
lation blitzschnell ausgefithrt werden kénnen, so daB selbst die
grofiten Konsonantenanhiufungen den Flufl der Stimme nicht
storen. Die Aufgabe der Konsonanten im Kunstgesang kann sehr
zutreffend dahin gekennzeichnet werden, dafl sie den Vokalen
gleichsam als Sprungbrett dienen sollen.

Betrachten wir jetzt die einzelnen Konsonantengruppen, so ist
es fiir den Gesang natiirlich in erster Linie von Wichtigkeit, ob ein
Konsonant stimmlos oder stimmhaft ist; und zwar muBl bei den
stimmbhaften Konsonanten der Stimmton genau so sorgfiltig be-
handelt werden wie bei den Vokalen. Die sehr verbreitete Unart,
die stimmbaften Konsonanten zu tief einzusetzen und ohne die
richtige Stimmintensitét zu bilden, muf} streng gemieden werden.
Dies gilt sowohl fiir die Nasallaute m, n, 5 wie fiir die Engelaute 1,
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j,v,w,z, 3,1, ganz unabhingig davon, ob sie mit oder ohne Gerdusch
gebildet werden. :

Besondere Schwierigkeiten bieten in dieser Hinsicht die stimm-
engen Verschluflaute b, d, g. Diese Laute werden in Norddeutsch-
land vor dem Silbenvokal stimmbaft gebildet (Bein, Du, geh), was
auch allgemein fiir die deutsche Biithnensprache verlangt wird. Die
Schwierigkeit entsteht hier durch den vollstindigen Verschluf} des
Ansatzrohres, demzufolge der Ton nur durch die Wandungen des-
selben entweichen kann. Dadurch erhilt er einen dumpfen, ge-
blihten Klang (den sog. Blihlaut) und kann nicht mit voller Stimme
gesungen werden. Auch hat er eine starke Neigung, viel tiefer als
beabsichtigt auszufallen. Um diese ungiinstige Wirkung zu mil-
dern, empfiehlt es sich, die drei Laute méglichst kurz zu bilden, so
daB die Blihung kaum zu héren ist und die Stimmhaftigkeit sich
hauptsichlich dadurch bemerkbar macht, daB die nachfolgende
Explosion stimmhaft wird.

In Siiddeutschland werden b, d, g fiir gew6hnlich stimmlos
(phon. b, d, g) gesprochen. Die stimmhafte Aussprache fillt 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
geprefitem, 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
fortwihrenden Unterbrechungen auf den Gesangston ausiiben, ent-
gegenzuarbeiten. Gemeinsam fiir alle unsere stimmlosen Konso-
nanten mit Ausnahme von b, d, g ist, wie die Tabellen S. 59, 60 und
62 zeigen, die weit gedffnete Stimmritze. Hieraus entsteht die Ge-
fahr, daf die Luft bei diesen Lauten zu schnell entweicht, sodaf3
lingere Strophen nicht durchgehalten werden konnen. Um diesem
Gefahrmoment zu begegnen, mufl entweder die Artikulationsenge
so eng gebildet werden, daBl nicht zuviel Luft ausstromt; oder die
Dauer der Laute muf} so verkiirzt werden, dafi dabei nur eine ganz
kleine Luftmenge entweichen kann.

Die stimmuweiten Verschluflaute p, t, k bieten in dieser Hinsicht
keine Schwierigkeiten, da bei ithnen das Ansatzrohr vollstindig zu-
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gesperrt ist, so dafl 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 frither (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 muf deshalb die
Aspiration — also das h — moglichst kurz gebildet werden, und
dasselbe gilt natiirlich auch fiir das h, wo es als selbstdndiger
Sprachlaut vorkommt (Hein, behalten). Wo das h zwischen zwei
stimmhaften Lauten gesprochen wird (dahin, mein Herz), besteht
auch die Moglichkeit, es selber stimmhaft, also nur durch eine
momentane Lockerung der Stimmlippenkompression zu bilden.
Das ist zwar fiir die Luftersparnis das giinstigste, aber bei dramati-
scher Deklamation meistens nicht statthatt.

Ganz besonders giinstig in bezug auf geringen Luftverbrauch
sind die stimmlosen by, d, g denn da die Stimmri’c‘z‘e schon wahrend
des Mundverschlusses verengt ist, entsteht beim Offnen des Mund-
verschlusses kein h, sondern der Verschlufl 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, [) betrifft, so
kénnen 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, daf}
diese Laute sehr eng artikuliert werden, so daf} der Luftstrom beim
Aussetzen der Stimmlippenstiitze eine Stiitze an der Artikulations-
stelle finden kann (vgl. S.23). Diese Artikulationsstiitze ist von
grofler Wichtigkeit fiir das Textsingen; ein Auflerachtlassen der-
selben gefihrdet 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 Fliche des weichen Gaumens
(phon. x) oder gegen die freie, hintere Kante desselben (phon. z).
Im ersten Fall kann der Laut, genau wie die iibrigen stimmlosen
Engelaute, ohne Schaden sehr eng gebildet werden. Dagegen ist
im zweiten Fall das begleitende Schnarchgerdusch von so haB-
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licher Wirkung, daf3 eine kriftige, enge Artikulation unbedingt zu
vermeiden ist. Die Artikulation muf} in diesem Fall kurz und
fliichtig ausgefiihrt werden, um das Schnarchgerdusch nach Mo6g-
lichkeit abzuddmpfen.

Eine besondere Beachtung verdient die Stimmlippenfunktion
bei den stimmlosen Konsonanten (p, f, s usw.). Sie darf ndmlich
wihrend der Dauer derselben unter keinen Umstéinden nachlassen ;
vielmehr miissen die Stimmlippen wihrend der kleinen Stimmpause
ihre volle Spannung und — abgesehen vom blitzschnellen Offnen
und SchlieBen der Stimmritze — ihre jeweilige Einstellung un-
verdndert beibehalten. Ganz dhnliche Betrachtungen gelten fiir
die stimmlosen Konsonanten am Anfang einer Strophe (pa, fa,
sa usw.). Hier miissen die Stimmlippen schon wihrend 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 muf.

Zum SchluB noch einige Worte iiber die Lautverbindungen au,
ei, eu, nicht weil sie beim Gesang besondere -Schwierigkeiten ver-
ursachen ; sondern weil sie, wie es ja auch die Schreibung angibt,
allgemein als Doppelvokale aufgefafit werden, was leicht zu einer
falschen Aussprache filhren kann. Diese Auffassung 148t sich je-
doch heute nicht mehr aufrechterhalten. Zwar ist der Anfangslaut
jeweils ein Vokal: bei au ein Zwischending zwischen a und o, bei
el a und beieu o. Der SchluBlaut dagegen ist zweifellos ein Konso-
nant; denn er wird durch eine rein konsonantische Verengung des
Mundweges gebildet, ohne dall die Mundrdume 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 SchluBllautes 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 Schlullaute einfach konsonantische Engelaute und nicht
Vokale sind, ersieht man u. a. daraus, daB sie nicht, wie die Vokale,
einen bestimmten Engegrad erfordern, sondern dafl die Verengung
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von der Art und Weise des Sprechens abhéngt. So wird man sich
z. B. bei sehr schnellem Sprechen mit einer geringeren Verengung
begniigen, wihrend man bei langsamem oder emphatischem Spre-
chen stirker verengen wird. Im letzten Fall findet die Verengung
auch nicht, wie beim Vokalwechsel, pl6tzlich und sprunghaft statt;
sondern die Artikulation geht ganz langsam und allméhlich vor
sich, ohne Hervorheben eines bestimmten vokalischen Engegrades.

Beim Singen bieten diese Lautverbindungen keine weiteren
Schwierigkeiten, sobald man sich dariiber klar ist, dafl es sich
nicht um Doppelvokale, sondern um einfache Vokal-Konsonanten-
verbindungen handelt. Wir diirfen unter keinen Umsténden 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-bon‘, sondern ,,bla- - - - - aj-bon‘‘.

Die Auffassung der Diphthongschlufilaute 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, dafl man die Verengung gerade noch deutlich
héren kann, keineswegs aber so eng, wie bei den vorvokalischen
Formen in Woértern wie ,,ja‘“ und ,,Wein‘ in siiddeutscher Aus-
sprache.

Wenn die drei Lautverbindungen au, ei und eu in der
,»Deutschen Biihnensprache‘‘ als Doppelvokale ag, ae und oe be-
zeichnet werden, so bedeutet das nur, da8 die SchluBlaute un-
gefihr den Offnungsgrad von ¢, ¢ und o haben sollen, nicht
aber, dafl bei au und eu eine vokalische Lippenrundung statt-
finden soll. Eine solche Artikulation wére unbedingt falsch.

9. Das Problem der Hdohe.

Die Ausbildung der Hohe ist eine der wichtigsten Aufgaben der
Stimmbildung. Denn nicht nur der Berufsséinger, insbesondere der
Opernsénger, sondern auch der Amateursinger muB} iiber eine gut
entwickelte Hoéhe verfiigen. Allerdings kann der Amateursinger
sich mit einer wesentlich geringeren H6he begniigen; aber auch
fiir 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 Héhe von Natur aus
oft nicht vorhanden oder in jungen Jahren verlorengegangen ist,
so muf} sie in den meisten Fiéllen neu aufgebaut werden.
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Um das Problem der Héhe recht erfassen zu kénnen, miissen
wir auf die physiologisch-akustische Emntstehung des Tons zuriick-
greifen. Wie im akustischen Abschnitt (S. 4) gezeigt wurde, ent-
steht der Ton dadurch, daBl der aus den Lungen getriebene Luft-
strom die einander gendherten Stimmlippen in Schwingungen ver-
setzt, und daB durch diese Schwingungen der ruhig flieBende
Luftstrom in periodische Luftsto8e umgewandelt wird. Diese
Luftsto8e (Schallwellen) folgen sehr schnell aufeinander; und die
Hiufigkeit, mit der sie einander in einer Sekunde folgen, die sog.
Schwingungszahl, ergibt die jeweilige Tonhidhe, und zwar in der
Weise, dal: je grofer die Schwingungszahl, um so hoher auch der
Ton.

Untersuchen wir die Faktoren, die die Tonhéhe bestimmen, so
kommt uns der Umstand zu Hilfe, dafl die Stimmlippenschwin-
gungen dhnlichen Gesetzen folgen, wie die Saitenschwingungen.
Das Schwingungsgesetz fiir diese ist uns nidmlich bekannt. Es
lautet, daBl die Schwingungszahl bei gegebenem Material der

.. /Spannung
Grofe Liilngl; < Dicke
Quadratwurzelzeichen | nicht bekannt sein sollte, sei seine Be-
deutung hier in Kiirze erklirt. Es besagt, populir ausgedriickt,
dafl die Schwingungszahl bei weitem nicht in gleichem Verhiltnis
zu- und abnimmt, wie die Spannung, sondern viel langsamer, so-
daf z. B. die Spannung viermal so grol werden muB, um die dop-
pelte Schwingungszahl hervorzubringen, und daBl sie um das
16fache ansteigen muf, um die Schwingungszahl zu vervierfachen.

proportional ist. Fiir diejenigen, denen das

Betrachten wir zunichst den Einflufi der Dimensionen der
Stimmlippen auf die Tonhéohe, so sehen wir, daf} die Schwingungs-
zahl mit der Linge und Dicke der Stimmlippen umgekehrt pro-
portional ist. Hieraus erklirt sich unmittelbar der Héhenunter-
schied sowohl zwischen den Mdnner- und den Frauenstimmen, wie
auch innerhalb jedes Geschlechtes zwischen den verschiedenen
Stimmgattungen.

Wichtiger noch als die gegebenen GroBenunterschiede ist fiir
uns die Frage, was wir tun konnen, um die Dimensionen der
Stimmlippen und damit die Tonhohe zu éndern. Diese Frage hingt
aufs engste mit der Registerfrage zusammen. Betrachten wir
unsere Register von diesem Gesichtspunkte aus, so sehen wir, dafl
das Vollregister (Bruststimme) die groBte Linge und Dicke der
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Stimmlippen aufweist und deshalb auch die tiefsten Tone hervor-
bringt. Beim Ubergang durch das Mittelregister zam Randregister
{Kopfstimme) findet eine starke Abnahme der Dicke der Stimm-
lippen statt, was ein entsprechendes Ansteigen der Tonhéhe zur
Folge hat. Wir haben es also hier mit einer Tonerhéhung durch
Abschlankung der Stimmlippen zu tun. Zur Erreichung der aller-
héchsten Téne der Koloratursingerin geniigt diese Abschlankung
jedoch noch nicht. Fiir diese hdchsten Gesangsténe muf} eine
Verkiirzung der Stimmlippen hinzukommen, was durch den Uber-
gang in das Kurzregister (vgl. S. 29) bewirkt wird. Wie die phan-
tastisch hohen Tone des Partialregisters durch eine noch weiter-
gehende Verkiirzung der Stimmlippen erreicht wird, haben wir bei
der Besprechung der Registerfrage (S. 29f.) gezeigt.

Betrachten wir nun im Gegensatz hierzu den anderen ton-
héhenbestimmenden Faktor: die Lingsspannung der Stimmlippen,
so haben wir soeben gesehen, daBl die Tonh6he keineswegs pro-
portional mit der Langsspannung zu- und abnimmt. Um das fir
das berufsmiBige Singen erforderliche MindestmaBl von zwei Ok-
taven in dieser Weise zu erreichen, muf} die Spannung sogar auf
das 16fache erh6ht werden. Es diirfte demnach einleuchten, daf
die Spannung als tonhoheregulierender Faktor nur innnerhalb
recht enger Grenzen und innerhalb dieser wieder nur mit grofler
Vorsicht zu verwenden ist. Der Versuch, die Hohe hauptséchlich
durch Spannung zu erzielen, ist ein sehr gefdhrliches Unter-
nehmen, das nur bei einer besonders kriftigen Konstitution Aus-
sicht auf Erfolg hat und selbst dann noch auf die Dauer leicht zu
einer Uberanstrengung und Schéidigung der Stimmlippen fithren
kann.

Da nun die Abschlankung der Stimmlippen durch Entspannung
des inneren Stimmlippenmuskels zustande kommt, so stehen wir
vor der eigentiimlichen Tatsache, daB die Hohe sich auf zwei anschei-
nend entgegengesetzte Weisen erreichen lift, nimlich sowohl durch
Spannung wie durch Entspannung. Die in erster Weise erreichte
Hohe ist die Hohe des ,,Stimmriesen‘’, die in zweiter Weise er-
reichte die des ,,Stimmlkiinstlers‘‘. Die letzte erfordert keine iiber-
méifBige 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 Hohe gewinnen 146t.
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Sehr haufig wird der Fehler begangen, zu friih 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 Héhe, was um
so verhingnisvoller ist, als gerade die Hohe durch iiberméaBiges
Spannen am meisten gefihrdet wird.

Ein anderer Fehler, der leider auch oft begangen wird, ist, die
hohen T'éne gleich anfangs zu stark singen zu lassen. Dadurch werden
die tieferen Register hinaufgetrieben, der hohe Ton wird zu dick
genommen, sodaf er nur durch tberstarke Spannung erreicht wer-
den kann. Zwar kann man dadurch bisweilen in verhéltnisméBig
kurzer Zeit eine kriftige Hohe erzwingen, aber nur auf Kosten
der Leichtigkeit; und wir erhalten dann eine forcierte, geprelite
Tongebung, die, falls die Stimmlippen nicht sehr kraftig und wider-
standsfihig sind, frither oder spiter zu einer Uberanstrengung der
Stimme fithren 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 mithsame Hoéhe hatten,
sondern sich sogar dariiber beklagten, die hohen T6ne verursachten
ihnen direkt einen koérperlichen Schmerz. Daf} eine Stimme bei
einer derartigen Singart mit der Zeit in die Briiche gehen muf,
diirfte ohne weiteres einleuchten.

Diese verhidngnisvollen Fehler lassen sich am besten dadurch
vermeiden, dal man erstens mit der Ausbildung der Hohe wartet,
bis Mittellage und Tiefe entspannt und einigermafBen fehlerfrei
sind, dann die Hohe zunéchst nur leicht und ohne Anstrengung
nehmen 146t und vor allem nicht zu friih grofle, vollkriftige Tone
vom Schiiler verlangt. Es kann nicht eindringlich genug davor
gewarnt werden, schon im Anfangsstadium die groBen und wuch-
tigen hohen To6ne erzielen zu wollen, die die dramatischen Biih-
nenficher erfordern; sie diirfen erst das Endergebnis einer langen
und sorgfiltigen Ausbildung der Héhe sein.

Das iibliche Verfahren, die Hohe durch aufsteigende Tonleitern
auszubilden, mull ebenfalls mit der groBten Vorsicht verwendet
werden. Denn, wenn auch diese Methode bei italienischen Stimmen
mit ihrer von Natur aus schlanken, leichten Tongebung ohne Scha-
den angewendet werden kann, so ist sie fiir die schwerfilligeren
germanischen Stimmen sehr gefihrlich. Jedenfalls muBl man sehr
sorgfiltig 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 Hinauftreiben
der Register entstehen, wird es bei deutschen Stimmen meistens
vorteilhafter sein, die Hohe durch groflere Tonspriinge auszubilden.
Dadurch werden die Stimmlippen gezwungen, sich auf den hohen
Ton umzustellen, weil, wie wir gesehen haben, groBere Tonerhéhun-
gen durch Zunahme der Spannung nicht erreicht werden koénnen.

Auch ein direktes Ansetzen des hohen Tons ist in vielen Fillen 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 Tonspriingen von unten nach oben den
oberen Ton zu tief einzusetzen, um ihn erst nachtraglich in die Héhe
zu schieben. Dieser Fehler ist nicht nur vom musikalischen, son-
dern ebenso vom stimmbildnerischen Gesichtspunkte aus zu riigen.
Denn er fithrt gewohnlich dazu, dafl 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 verhéngnisvoll 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 vom Musiker
gewohnlich als ein Zeichen .mangelhafter Musikalitidt angesehen,
was jedoch keineswegs der Fall zu sein braucht, denn es handelt
sich dabei gew6hnlich um eine rein stimmtechnische Erscheinung,
die meistens von selber verschwindet, wenn der Sédnger gelernt hat,
die Hohe schlanker zu nehmen.

Der Fehler, den Ton von unten hinaufzuschieben, kann oft mit
Erfolg durch das entgegengesetzte Verfahren bekdmpft werden,
namlich dadurch, daB man bei Tonspriingen nach oben den hohen
Ton eine Zeitlang ein wenig zu hoch ansetzt und dann von oben her
moglichst unmerklich auf den richtigen Ton hinuntergleiten 148t,
sodaf dieser von oben statt von unten genommen wird, also gewisser-
maBen ein kurzer Vorschlag mit glissando-Anschluf3. TFalls die
Silbe, auf der der hohe Ton gesungen wird, mit einem stimmhaften
Konsonanten anfingt, kann dieser fir den Vorschlag beniitzt
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werden ; sonst mufl der Vorschlag auf dem Vokal selber erfolgen.
Hat man sich eine Zeitlang dieses zu hohen Tonansatzes befleiﬁigt;
wird es spaterhin meistens geniigen, den Umweg iiber den zu hohen
Ton nur noch in Gedanken auszufithren.

Aufler den beiden Hauptfaktoren: Dimensionen und Spannung,
die die Stimmlippen mit den Saiten gemeinsam haben, gibt es auch
noch verschiedene andere Faktoren, die zwar fiir sich allein nicht
geniigen, um die fiir den Kunstgesang erforderliche Hohe auszubil-
den, die aber doch einen gewissen EinfluB} auf die Héhe auszuiiben
vermogen. Von diesen sind in erster Linie die Starke des Lufi-
stromes und die Kompression der Stimmlippen zu nennen. Schon
der beriihmte Physiologe JomanNEs MU1rLER hat durch Experi-
mente an Kehlkopfpriaparaten nachgewiesen, da8 eine Verstirkung
des Luftdrucks den Ton ,,bis zu einer Quinte oder mehr in die Hohe
treiben‘‘ kann. Andererseits habe ich durch Sprachmelodieaufnah-
men nachgewiesen, daB der Ton bei Uberkompression der Stimm-
lippen wiederum bis zu einer Quinte sinken kann. Hieraus ergibt
sich die fiir den Sdnger sehr wichtige Erkenntnis, dal die Héhe
wesentlich erleichtert wird, wenn man wviel Luft gibt und jedes iiber-
méaflige Zusammenpressen der Stimmlippen vermeidet.

Auch die Gemditsstimmung ist nicht ohne Einflufl auf die Ton-
héhe. Jede dngstliche, bedriickte Stimmung — ganz besonders
die Angst vor der Héhe — wirkt hemmend, wihrend eine freie, un-
beschwerte Stimmung die Hohe erleichtert; vermutlich weil unter
ihrem EinfluB die Stimmlippen sich ganz unwillkiirlich schlanker
einstellen. Hierauf mag auch die giinstige Wirkung des sog. ttalie-
nischen Ldchelns beruhen, bei dem die Oberlippe wie zum Lécheln
leicht gehoben wird, wihrend die Unterlippe véllig passiv bleibt.
Man hat dabei das Gefiihl, als ob der Ton durch die oberen Zéhne
hinausgehe.

Ubrigens kénnen auch andere Stimmungen in der erwiinsch-
ten Richtung wirken. So kann z. B. das Nachahmen des hellen,
ungehemmien Weinens eines Sduglings ; @—a&—z— aullerordentlich
férdernd auf die Hohe einwirken, besonders auf die ganz hohen
Téne um das hohe ¢ herum.

10. Das Problem der Tonstirke.

Die Ausbildung der Tonstirke ist genau wie die Ausbildung
der Tonhohe ein wichtiges Problem der Stimmbildung. Denn,
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wenn auch der Amateursinger sich mit einem geringeren Kraft-
aufwand begniigen kann, muf} jeder Bithnensinger, auch der
Vertreter eines lyrischen Stimmfaches, iiber ein biihnenméBiges
forte verfiigen. Besonders die Wagnerischen und nachwagnerischen
Opern stellen in bezug auf Tonstdrke auBerordentlich hohe For-
derungen an die Singer und Sangerinnen; und oft wird es fiir ein
Engagement entscheidend sein, ob sie iiber die geniigende Stimm-
kraft verfiigen, um das Orchester iiberténen zu kénnen.

Die Ausbildung eines guten forte-Tons mufl deshalb auch das
Ziel jeder Gesangschule sein. Aber gerade auf diesem Gebiet wird
besonders viel gesiindigt, und beim Bestreben, die Kraft der Stimme
zu entwickeln, werden viele Stimmen verdorben. Es ist daher von
groer Wichtigkeit, sich dariiber klar zu werden, welche Mittel zur
Verstarkung des Tons richtig und empfehlungswert, und welche
unzweckmafig und schéadlich sind.

Wie wir im akustischen Abschnitt (S. 4) gesehen haben, ent-
steht der Stimmton dadurch, dafl der aus den Lungen getriebene
Luftstrom von den Stimmlippen gestaut und in Luftstoffe umgewan-
delt wird. Hieraus lassen sich wichtige Riickschliisse auf die die
Tonstérke bestimmenden Faktoren gewinnen. Je stirker ndmlich
die Stauung unterhalb der Stimmritze ist, um so kriftiger werden
die durch die Stimmritze entweichenden LuftstéBe sein, und um so
kraftiger wird der Ton.

Der Staudruck der Luft unterhalb der Stimmritze ist also in erster
Linie bestimmend fiir die Tonstéirke. Der Staudruck wiederum
wird durch zwei Faktoren bedingt, ndmlich durch die Kraft, mit
der die Luft aus den Lungen getrieben wird : den Lungendruck, und
durch den Widerstand, den die Stimmlippen dem Staudruck ent-
gegenstellen. Diese beiden Faktoren wirken immer zusammen, und
ob eine richtige Tonverstarkung eintritt, hingt in erster Linie da-
von ab, dafl das richtige Verhéltnis zwischen beiden hergestellt
wird.

Wenn wir auf Grund der hier gewonnenen Erkenntnisse prak-
tische Anweisungen fiir die Ausbildung eines gesunden, wider-
standsfahigen forte-Tons geben wollen, so muf zundchst davor ge-
warnt werden, zu frih mit der Entwickelung der Stirke anzufangen.
Denn dadurch kénnen nicht nur worhandene Fehler verstarkt wer-
den, wodurch sie spéter schwerer zu beseitigen sind; sondern es
entsteht auch die Gefahr, da8 neue Fehler hinzukommen, die
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nicht nur die Hohe, sondern die Stimme in ihrem ganzen Um-
fang gefdihrden. .

Die erste Bedingung fiir eine richtige Tonverstirkung ist, daB3
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 fiir den forte-Ton notige Staudruck kann nicht zustande kom-
men. Aus diesem Grunde diirfen unter keinen Umstinden ton-
verstirkende Ubungen vorgenommen werden, bevor der Schiiler
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 StoB hinaus-
zutreiben; denn dadurch entsteht die Gefahr, daB die Knorpel-
ritze sich 6ffnet oder offen bleibt, um den starken Luftstrom ent-
weichen zu lassen.

Hat der Schiiler aber gelernt, durch festen Verschlufl der Knor-
pelritze den Luftstrom zu stauen, so kann eine weitere Gefahr fiir
die Tongebung dadurch entstehen, dal die Stimmlippen, um sich
gegen den starken Luftdruck zu wehren, sich zu stark verdicken,
mit anderen Worten, dafl der Sédnger in ein zu dickes (brustiges)
Register hineingerdt. Wohl kann auf diese Weise schon nach kurzer
Zeit eine betrichtliche Verstirkung 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 Tonverstirkung zugrunde. Unsere Aufgabe
mul} deshalb sein, diese Gefahr unter allen Umstdnden zu ver-
meiden. Dies geschieht am besten durch eine rechtzeitige Krdfti-
gung der Stimmlippenrdinder, die sie befahigt, dem Staudruck
Widerstand zu leisten, ohne daB die Stimmlippen dadurch zu stark
verdickt werden. Ob ein forte-Ton in dieser Weise oder durch iiber-
méiBige Verdickung der Stimmlippen zustande kommt, zeigt sich
darin, ob er decrescendiert werden kann oder nicht. Ist dies nicht
der Fall, so diirfte es ein Beweis dafiir sein, dafB} eine falsche Ver-
starkung stattgefunden hat. Es ist deshalb bei der Entwickelung
der Tonstarke sorgfiltig darauf zu achten, dafl auch der kriftigste
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 verstirken: den piano- oder Randregistereinsatz.
In diesem Sinne ist also jeder forte- Ton als ein verstirkter piano-Ton
aufzufassen und zu bilden. ;

Der schlanke, freie, nicht forcierte forte-Ton 148t sich gewohn-
lich am besten durch eine allmdhliche Verstirkung des Luftstromes,
ohne bewuBte Anderung der Stimmlippenfunktion, erreichen. Wenn
nur die Knorpelritze dabei fest geschlossen bleibt, werden die
Stimmlippen zumeist selber die Aufgabe tibernehmen, dem Luft-
strom den notigen Widerstand entgegenzusetzen, indem sie sich
bei zunehmendem Luftdruck immer fester aneinander pressen. Ein
bewuBltes, 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 Stéirke 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 unterschitzende Rolle. Wie die Stimme in einem
Raum mit schlechter Resonanz kraftlos klingt und nicht trigt,
kann sie auch nie zu voller dynamischer Entfaltung gelangen,
wenn die inneren Resonanzriume — sei es von Natur aus oder
durch schlechte Gewshnung — zu eng sind. Dies ist beim Kul-
turmenschen leider die Regel; und so wird es in den meisten
Fiéllen eine wichtige Aufgabe der Stimmbildung sein, die Resonanz-
riume, insbesondere die ,,Réhre*, in ihrer gesamten Ausdehnung
vom Nasenrachenraum bis tief in die Brust hinunter, méglichst zu
erweitern.

An dieser Resonanzerweiterung mull wihrend 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 stérende Verengung bildet. Viel-
mehr mup die Zungenwurzel um so energischer nach vorne geschoben
werden, je tiefer der Kehlkopfstand ist.

Ein wichtiges tonverstirkendes Hilfsmittel ist fernerhin die
Lockerung. Nichts beeintrichtigt die Schlagkraft der Stimme so sehr

Forchhammer, StimmbildungT. 6
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wie Steifigkeiten und Verspannungen, gleichgiiltig an welcher
Stelle des Singinstrumentes sie auch stattfinden mogen. Es ist
verbliiffend, wie durch Loésung von Steifigkeit durch Schiitteln,
elastisches Federn, Entspannen oder andere Hilfsmittel die Stimme
an Kraft und Volumen zunehmen kann, ohne daf3 dabei anschei-
nend mehr Muskelkraft verausgabt wird. Der Erfolg diirfte haupt-
sidchlich darauf beruhen, daB3 die die natiirliche Stimmkraft be-
eintrichtigenden Hemmungen dabei beseitigt werden.

Es ist eine bekannte Tatsache, daB3 Singiibungen und besonders
das lange Anhalten krdftiger Gesangstone leicht zu Versteifungen und
Verspannungen des Singinstrumentes fiihren. Es diirfte deshalb
fiir gewdhnlich 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 wicht stark singen wollen, sondern man muB sich darauf
beschrianken, den ,,Schall zu suchen’* und sich im iibrigen mit dem
Starkegrad begniigen, der sich bei freier, freudiger Tongebung ganz
von selber einstellt.

Ich mochte 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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