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Vorwort

Singen in der Schule, im Chor oder im Solounterricht erfordert immer ei-
ne besondere stimmliche Anstrengung. Die Art und Weise der Anforde-
rung des Singens durch den ,Singeleiter” (Musikerzieher, Chorleiter,
Kantor, Gesanglehrer u. a.) wirkt in jedem Fall verdndernd auf die Stimm-

funktion der Sanger ein, ob man sich dessen bewusst ist oder nicht.

Erfolgt eine solche stimmliche Grundausbildung ohne eine solide Basis
von Kenntnissen, Fahigkeiten und Fertigkeiten der gesangspddagogi-
schen Fachgrundlagen, quasi mit rezeptartig {ibernommenen Stimm-
tibungen unkritisch tibertragend, sind Gefdhrdungen der Stimmen, teil-
weise im Sinne irreversibler Stimmschdden, nicht auszuschlieSen. Die
Zahl stimmgeschadigter Laiensdnger in der logopddischen Praxis - auch
des Verfassers - belegt dies eindrucksvoll.

Ein wesentliches Problem in der Stimmbildungsarbeit auf verschiedens-
ten Ebenen (Musikschule, Schule, Chore, Privatunterricht u. a.) stellt in
erster Linie die Frage der gesangsmethodischen Qualifikation aller auf
diesem Gebiet Tdtigen dar. Zundchst ist zu konstatieren, dass die Be-
zeichnungen ,Stimmbildner” und , Gesangspddagoge” unterschiedlich
verwendet werden. Einerseits umfasst das Fachgebiet der ,Stimmbil-
dung” eigentlich die Gesamtheit dessen, was unter stimmp&ddagogischer
Einflussnahme von Lehrenden auf die Funktion der Stimme bei Lernen-
den zu verstehen ist. Andererseits wird hédufig zwischen , Gesangspada-
gogen” als solche, die den Beruf ,erlernt” haben, und ,Stimmbildnern”
als denen, die ,sonst noch” Stimmbildungsarbeit betreiben (Musiklehrer,
Chorleiter usw.), unterschieden. Dariiber hinaus hat diese Begriffs-
differenzierung scheinbar auch etwas mit dem Verstandnis von ,Stimm-
bildung” als dem Teil von Gesangspddagogik zu tun, der sich vor allem
mit der reinen Stimmfunktion beschiftigt. Die dariiber hinaus wirksamen
Teile, die vor allem der Heranbildung einer sdngerischen Gesamtperson-
lichkeit im Sinne einer beruflich vorbereitenden oder beruflichen Arbeit
dienen (hohere stimmliche Fertigkeiten, musikalisch-stimmliche Aspekte,
sdngerische Intuition, Interpretationskunst, Repertoirearbeit, bestimmte
gesangspsychologische Aspekte usw.), stellen dann die Bereiche dar, die
von dem ,einfachen” Stimmbildner kaum oder weniger zu bearbeiten

sind.



MARTIENSSEN-LOHMANN (2001) fiihrt die Entstehung des Begriffes auf den
Gesangspdadagogen Miiller-Brunow zuriick, der den Unterschied der
Stimme zu sonstigen musikalischen Instrumenten feststellte, dass namlich
beim Sanger das Instrument erst gebaut und , gebildet” werden midisse,
bevor es benutzt werden kann. Nach MARTIENSSEN-LOHMANN sind im
Unterschied zu den Gesangsunterricht erteilenden Korrepetitoren, Ka-
pellmeistern und ehemaligen Sdngern die ,eigentlichen” Stimmbildner
,gekennzeichnet durch ihre vollig andersgeartete Richtung des Ergriin-
dens stimmlicher Naturgesetze, der Einfiihlung in die Eigenarten der
Stimmstruktur und Organanlage, des Ausspiirens verborgener Qualitédt
und ausbaufdhiger Moglichkeiten” (a.a.O., S. 372 f). Sie erkennt ihnen au-
erdem die Eigenschaft von Wissenschaftlern zu und hélt das Gebiet der
Stimmbildung fiir ,eines der heikelsten pddagogischen Gebiete {iber-
haupt”. Das gipfelt schliefilich in der Bewertung: ,Niemand kann aus-
rechnen, auf wie viel Gesanglehrer ein vollwertiger Stimmbildner
kommt” (a.a.0., S. 373). Insofern misst sie dem ,Stimmbildner” die Be-
deutung zu, die heute zum Teil mit dem Begriff ,Stimmphysiologe” oder
stimmphysiologisch orientierter Gesangspadagoge verbunden wird.

Die Praxis hat letztlich anders entschieden. Dem muss dann auch Rech-
nung getragen werden, driickt sich doch damit der entscheidende Unter-
schied einerseits beziiglich der Aufgabenstellung, anderseits in weitestem
Sinn der Hohe der Qualifikation aus. Im Unterschied zu dem ausdriick-
lich zertifizierten ,Gesangspddagogen” mit Abschluss in Gesangspdda-
gogik bzw. -methodik an einer Hochschule oder einem Konservatorium
(ein alleiniges Sdangerexamen impliziert dies keinesfalls automatisch) be-
zieht der Begriff ,Stimmbildner” oder ,stimmbildnerisch Tatiger” auch
den Personenkreis mit ein, der iiber keine ausdriickliche gesangsmethodi-
sche Qualifikation verfiigt und trotzdem stimmbildnerisch tétig ist, in
welcher Form auch immer. Der Begriff Stimmbildung sollte somit fiir die
Gesamtheit der stimmpéadagogischen Einflussnahme vor allem auf die di-

rekte Stimmfunktion verwendet werden.

Aus der Tatigkeitsperspektive ist somit zu folgern, dass jeder ,Gesangs-
padagoge” in jedem Fall auch ,Stimmbildner” ist, umgekehrt wére aber
ein ,Stimmbildner” nicht automatisch auch ein , Gesangspadagoge”. Be-
ziiglich der Grundlagenqualifikation kann allerdings zwischen ,Ge-
sangspddagoge” und ,Stimmbildner” nicht unterschieden werden, da ist
durchaus Martienssen-Lohmann zu folgen. Die Bezeichnung Stimmbildner



sollte sich deshalb niemand zumessen (diirfen), der fiir dieses Gebiet kei-
ne zertifizierte methodische Qualifikation erworben hat.

Eines der problematischsten Felder in der Gesangspdadagogik bzw.
Stimmbildung stellt die Frage der Beurteilung von stimmlichen Parame-
tern dar. An das funktionelle Gehor des Stimmbildners/ Gesangspadago-
gen werden hier hohe Anforderungen gestellt.

Wie schwierig das ist, vermittelt die Erfahrung, dass nicht selten sogar die
Meinungen ausgebildeter Gesangspddagogen {iiber ein und dieselbe
stimmliche Erscheinung erheblich, teils sogar prinzipiell, divergieren.
Bewertungskriterien und Begriffsbestimmungen gestalten sich &dufSerst
schwierig, so dass die fachliche Verstandigung zwischen Stimmbildnern
haufig unklar, vorwiegend subjektiv oder gar missverstandlich ist. Eine
unvertretbar hohe Diskrepanz zwischen physiologischer Realitdt und den
Umschreibungen des jeweiligen stimmlichen Erscheinungsbildes ist hau-
tig die Folge.

Eine Verbesserung der Situation kann nur dort ansetzen, wo sie verur-
sacht wird, ndmlich bei den ,Singeleitern” oder ,Stimmbildnern” im um-

fassendsten Sinn.

,Um der Gesamttdtigkeit der Stimme wie Sprechen - Singen - aber auch
den Stérungen der Stimmfunktion - gerecht zu werden, miissen stimmpa-
dagogische Mafinahmen funktionslogisch ausgerichtet werden. Diese
stimmpddagogischen Mafinahmen miissen bei der Jugendstimme ansetzen.
Die padagogische Beratung mufi sowohl die Singstimme der Laien-Chore
als auch die Sangerstimme der Solisten addquat berticksichtigen.” (P.-M.
FISCHER, 1998, S. 239)

Singen ist gewiss nicht aus Biichern erlernbar, die wichtigsten Grundla-
gen der Gesangspddagogik fiir einen verantwortungsbewussten Umgang

mit den anvertrauten Stimmen jedoch allemal.

Ziel der vorliegenden Arbeit soll es sein, iiber die subjektiven Erfahrun-
gen hinaus systematisch und intersubjektiv nachpriifbare Erkenntnisse
aus gesangswissenschaftlicher und gesangspdadagogischer Literatur zu
gewinnen, sie auf verallgemeinerungsfdhige Kriterien zu untersuchen
und letztendlich einer praktikablen pddagogisch-didaktischen Anwen-
dung in modellhafter Form zuzufiihren.

Die Arbeit muss sich dabei auf die wichtigsten Felder stimmbildnerischer
Grundlagenarbeit beschranken:



1. Die so genannte sdangerische ,Atemstiitze” - Atmung und Stimme - op-
timale Atem-Stimm-Kopplung

2. Das Registerverhalten der Stimme und die methodischen Aspekte des
Registerausgleichs

3. Vokalausgleich im Zusammenhang mit Resonanzverhalten und

Stimmsitz

4. Die stimmbildnerische Funktion von musikalischen und artikulatori-

schen Parametern

Hinweise:

Die vorwiegend mannlich gewdhlten geschlechtlichen Bezeichnungen
sind selbstverstandlich geschlechtsneutral gemeint und beziehen sich au-
tomatisch auch auf die weibliche Form. Im Interesse eines besseren Lese-

flusses wird auf geschlechtliche Doppelnennungen verzichtet.

Die in der Arbeit verwendeten Zeichen der phonetischen Umschrift sind
im Anhang wiedergegeben.

Zusétzlich zu den tiblichen Abkiirzungen werden folgende verwendet:

(s.) w. u. = (siehe) weiter unten; w. o. = weiter oben; 0. g. = oben genannte.



Zur Entwicklung und Bedeutung einer physiologisch orientierten
Gesangspidagogik

Die biologischen Grundlagen der Produktion von Stimme und Sprache
sind schon sehr lange Gegenstand des Interesses von Medizinern und Ge-
sangspddagogen. Aus dem 5. Jahrhundert v. Chr. wird von Stimm- und
Sprechiibungen bei den Griechen berichtet, von Hippokrates sind Bemii-
hungen um Erkenntnisse iiber die anatomischen Verhiltnisse und die
Hervorbringung von Stimme und Lauten bekannt, aus dem 14. Jahrhun-
dert wird tiber ausgezeichnete phonetische Kenntnisse der Araber berich-
tet. Der 131 n. Chr. in Pergamon geborene Arzt Claudios Galenos stellte
Untersuchungen des Atmungsorgans und des Kehlkopfes mit Hilfe von
Sektionen an. Schliefilich finden sich umfangreiche Schriften und sogar
Zeichnungen auch bei Leonardo da Vinci (um 1500) iiber die an der Pho-
nation beteiligten Organe (vgl. SEIDNER/WENDLER, 1997). In der Folgezeit
beschiftigten sich viele Physiologen mit dem Phdnomen der Stimmerzeu-
gung und kamen den tatsdchlichen anatomisch-physiologischen Verhilt-

nissen immer naher.

Schliefilich stellte 1837 der Berliner Physiologe Johannes Miiller bei seinen
Untersuchungen zu den Stimmregistern und dem Zusammenwirken von
subglottischem Druck und Stimmlippenspannung fest, dass ,bei steigen-
dem Anblasedruck eine kompensatorische Entspannung der Stimmlippen
erforderlich ist, wenn die Tonhohe gleich bleiben soll” (SEIDNER/
WENDLER 1997, S. 12).

Mitte des 19. Jahrhunderts erfand der spanische Gesangspadagoge Manu-
el Garcia in Frankreich den Kehlkopfspiegel und ermoglichte damit erst-
mals die Beobachtung der Kehltétigkeit wahrend der Phonation. Dadurch
wurde eine immer stidrker physiologisch orientierte methodische Betrach-
tungsweise ausgelost, auch in Deutschland. Aus den dabei gewonnenen
physiologischen und physikalischen Erkenntnissen lieflen sich Schluss-
folgerungen fiir methodische Gesetzmaéfiigkeiten ziehen, die nun auch
wissenschaftlich begriindet werden konnten.

Namen von bekannten Physiologen, Phonetikern und Gesangspddagogen
wie Scheidemantel, Flatau, Gutzmann (sen.), Barth, Musehold und Nado-
leczny sowie in jiingerer Zeit Seeman, Luchsinger, Sundberg, van Leeden,
P.M. Fischer u. a. stehen in der Folgzeit als Wegbereiter einer physiologi-
schen Fundierung der Gesangspadagogik.



Garcia betont, dass nach seiner Auffassung ein physiologisch gestiitzter
Gesangsunterricht bei gleicher Dauer nur vollkommener werden konne.
Er forderte zwar nicht von allen Gesangsschiilern das Studium der Ana-
tomie und Physiologie des Stimmorgans, empfahl es aber wohl allen Ge-
sangspddagogen.

Diese Einstellung fand unter den Gesangspdadagogen nicht nur Befiirwor-
ter, es entwickelte sich dazu eine Gegnerschaft, der man teilweise unter

Stimmbildnern und Gesangspadagogen bis heute begegnen kann.

P.-M. FISCHER (1998) vermerkt, dass ,historisch gewordenes, durch Tradi-
tion geheiligtes Lehrgut” (S. 5) autoritativ weitervermittelt worden sei,
teilweise problemlos wie in den technischen Belcanto-Ubungen, teilweise
aber auch problembeladen wie z. B. im Stauprinzip von Armin u. a.. Er
stellt weiter fest, dass mit dieser Art des methodischen Vorgehens auf den
Zugriff von Kontrolle und objektiver Selbstkritik verzichtet werde,
dass sich Stimme vor allem durch das bewusste oder unbewusste Nach-
ahmen und Verarbeiten des vom Pddagogen Vorgesungenen bildet. Der
Lernende muss also das Modellhafte des Vorgesungen erkennen und in
die eigenen stimmlichen Fidhigkeiten umsetzen konnen. Mit Gliick und
Geduld konne sich daraus eine klangvolle Stimme formen, womit Stimm-
bildung zu einem individuellen Lernprozess werde, der wenig kontrol-
lierbar sei und eine ,schrittweise Fithrung nach einer allgemeinen Vorge-

hensweise” (a.a.O., S. 6) nicht ermdgliche.

Er beklagt die vielfach ablehnende bzw. zumindest abwartende Haltung
einer immer noch grofien Zahl von Gesangspddagogen gegeniiber der
Stimmphysiologie und fordert, die aus Intuition und Erfahrung gewon-
nenen Erkenntnisse mit den aus naturwissenschaftlichen Verfahren ge-
wonnenen zu unterlegen. Bedeutsam und treffend erscheint seine Be-
hauptung, dass die ,neuen, von Intuition und Spekulation losgeldsten
Begriffe” eine ,Beschreibung der theoretischen wie der praktischen
Stimmbildung viel weniger problematisch” erscheinen lasse als bisher
(a.a.0.,5.7).

Uber Stimmbildung kann demnach also durchaus verstindlich gespro-
chen und geschrieben werden, einer weitgehend einheitlichen Begriffsbe-
stimmung stiinde eigentlich nichts mehr im Wege. Bis heute sieht die
stimmbildnerische Praxis jedoch in nicht geringen Teilen immer noch an-

ders aus. Selbst unter ausgebildeten Sangern und Gesangspadagogen be-



gegnet man einer uneinheitlichen, sehr oft missverstiandlich angewende-

ten Fachsprache.

NADOLECZNY kritisiert schon 1923, dass Kiinstler mit ihrer Fantasie oft -
unbekiimmert um wissenschaftliche Begriffsbestimmung - ,technische
Worte” wihlen, die nicht den wirklichen physiologischen Verhiltnissen
entsprechen und sich dabei in Diskrepanz zu den Wissenschaftlern befin-
den. Dabei meint er vor allem gesangspddagogisch tatige Sanger, die stets
versuchen, mit den Begriffen das damit verbundene Allgemeingiiltige zu
bestimmen. Kiinstler gingen seiner Ansicht nach zu sehr von subjektiv ge-
farbten Beobachtungen und zu hdufig von falschen Annahmen aus, wes-

halb er ihnen die Fahigkeit zum objektiven Beobachter abspricht.

Auch hier also bereits die Forderung nach Verbindung der beiden, teils
historisch gewachsenen Strukturen:

Einerseits bei den Stimmbildnern (im weitesten Sinn) eine starkere wis-
senschaftliche Fundierung ihres methodisch-didaktischen Vorgehens bei
der Stimmerziehung, andererseits die Einbeziehung bzw. Unterlegung
der durch lange Zeit und grofie Haufigkeit bestdtigten empirischen Er-
kenntnisse in die wissenschaftliche Betrachtung der methodischen Ge-
setzméaBigkeiten der Stimmbildung sowie die Uberleitung wissenschaft-
lich-experimenteller Forschungsergebnisse in konkrete methodisch-
didaktische Schlussfolgerungen.

Der Stimmbildner RUTH (1952) beklagt die Tatsache, dass trotz der Fiille
wissenschaftlicher Arbeiten iiber Bau und Funktionseigentiimlichkeiten
des Singinstrumentes, die in der ersten Hailfte des 20. Jahrhunderts verof-
fentlicht wurden, keine von ihnen einen bleibenden Einfluss auf die Me-
thodik des Unterrichts im Kunstgesang ausgeiibt habe. Er schreibt weiter:

,Auf keinem Feld der Kunsterziehung herrscht solch ein Chaos von richti-
gen und falschen Meinungen, solch ein Widerstreit von Ansichten und Me-
thoden wie auf dem des Gesangunterrichtes, und es gibt zur Zeit keine Un-
terrichtsmethode, der sich jeder Gesangschiiler vertrauensvoll und des Er-
folges gewifs iiberlassen diirfte.... Eine Besserung dieses oft beklagenswer-
ten Zustandes ist nur zu erhoffen, wenn es als erstes gelingt, eine exakte
Unterrichtstheorie zu begriinden, d.h., ein Ausbildungsprinzip zu finden,
das ebenso sehr auf den sicheren Erkenntnissen der Wissenschaft und den
mit neuen Einsichten erfiillten Uberlieferungen des italienischen Belcanto
beruht wie auf praktischer Erprobung”. (RUTH, 1952, S. 254)



Dass Menschen laienhaft recht gut und ausdauernd ohne Ausbildung und
mit relativ hohem kunstdsthetischen Anspruch singen konnen, ist be-
kannt. Das belegt die grofle Zahl von Laienchoren, die mit betrdchtlichem
kiinstlerischen Anspruch, einschliefdlich der Erarbeitung und Auffithrung
grofier chorsinfonischer Werke, singen. Haufig jedoch werden auch hier
schon fiir die Einzelstimme Grenzen der Belastbarkeit tiberschritten, eine
griindliche stimmliche Schulung ware dringend erforderlich, um dauern-

de Stimmschiden zu vermeiden.

Auf dem Gebiet der Stimmbildung ergeben sich aufierdem aus ihrer Na-
tur heraus spezielle Probleme im Unterschied zu anderen musikalischen
Gebieten wie z. B. dem der Instrumentalpddagogik. Zum Einen sind bei
der Stimmbildung die ausfithrenden Organteile verdeckt, d.h., sie sind
nur indirekt tiber den Stimmklang und einige wenige, der dufleren Beo-
bachtung zuganglichen Vorgidnge identifizierbar und damit kaum direk-
ten Handlungsanweisungen zugénglich. Zum Anderen ist der Stimmbil-
dung zu eigen, dass sie beziiglich der auditiven Kontrolle einer Beson-
derheit aus dem Bereich der Physiologie des Horens ausgesetzt ist, nach
der der Ausfithrende seine eigene Stimme stets anders hort als sein Ge-
gentiiber.

Das hingt damit zusammen, dass jeder Mensch seine eigene Stimme nicht
nur iiber die Luftschallleitung wahrnimmt, sondern dass dieser Eindruck
(vereinfacht dargestellt) zusétzlich durch die Vibrationen der kndchernen
Teile des Schéddels auf die Gehororgane , verfilscht” wird. Die Vibratio-
nen, die vom Sanger mittels Resonanz bei der Phonation erzeugt werden,
versetzen auch die Knochen des Schéddels in Schwingungen. Das Innenohr
ist fest im Schéddel verankert, wodurch die Zuleitung tiber die Knochenlei-
tung sogar die vorherrschende ist. Das hat — wie gesagt — den Nachteil,
dass der eigene Stimmklang verfdlscht wahrgenommen wird und sich die
eigene Stimmkontrolle auch anderer Kontrollinstanzen als der rein audi-
tiven bedienen muss. Damit erklart sich, warum es bekanntermafsen Be-
fremden ausldst, wenn man die eigene Stimme vom Tonband hort. Ande-
rerseits hat dieses Phanomen unter Umstédnden aber auch einen gewissen
Vorteil dadurch, dass es relativ zuverlédssig die Schallzuleitung zum In-
nenohr gewdhrleistet, wahrend die Luftleitung durchaus von dufierem
Storlarm beeinflusst sein kann (vgl. AUTORENKOLLEKTIV 1976, S. 55).



Der Lehrer hort also die Stimme des Schiilers anders, als dieser sie selbst
hort, d.h., es ergibt sich folgende Konstellation:

- der Schiiler singt einen Ton
diesen hort er selbst anders als der Lehrer

- der Lehrer singt als Korrekturbeispiel einen Ton als Modellklang vor
dieser Ton klingt aber wiederum im Ohr des Lehrers anders, als
ihn nun der Schiiler hort

- der Schiiler singt einen entsprechend korrigierten Ton
das Ergebnis hort nun der Lehrer noch einmal anders als es der

Schiiler hort; er muss darauf weiter reagieren

Gleichzeitig wird aber die Stimme nicht nur auditiv und tiber die ,Kno-
chenleitung” gehort und kontrolliert, sondern in nicht geringem Maf3
auch sensumotorisch ,gefiihlt”, d.h., tiber Mechano-, Druck- und Deh-
nungsrezeptoren in Haut, Schleimhaut und Muskeln werden u. a. Bewe-
gungen gemessen, zur Grofshirnrinde (Rechner) geleitet, mit einer Soll-
grofie verglichen, koordiniert und schliefdlich riickleitend gesteuert.

Auf Grund einer Verbindung von sensorischen und motorischen Prozes-
sen werden, anders ausgedriickt, die bei der Stimmproduktion erforderli-
chen Bewegungen der an der Stimmgebung direkt und indirekt beteilig-
ten Muskelsysteme in einem &dufserst komplizierten Zusammenspiel die-
ser verschiedensten Kontrollebenen gesteuert. Es ergibt sich ein komple-
xes Zusammenwirken von Sinnen und Muskeln (vgl. AUTOREN-
KOLLEKTIV, 1983, S. 54 f). Diese Erscheinung wird auch als kindsthetische
Kontrolle bzw. Analyse bezeichnet, die nach folgendem Muster ablauft:

Kontrolle der Bewegungen beim Sprechen bzw. Singen durch den
kindsthetischen Analysator

verschiedene Analysatoren, die in Haut, Schleimhaut und Mus-
keln eingelagert sind, werden zusammengefasst

dadurch entstehen bei Spannungsverdnderungen Impulse, die als
Abbild eines bestimmten Zustandes an das Groflhirnzentrum zu-

riickgeleitet werden

die Rezeptoren in Haut und Schleimhaut signalisieren Beriihrun-

gen zwischen Organteilen



zusatzlich wird der kindsthetische Analysator durch Rezeptoren in
den Gelenken vervollstindigt, durch die die Lage der Glieder zu-

einander bewertet wird

letztlich, wenn auch in untergeordnetem Maf3, vervollstindigen
Temperatur- und Vibrationsanalysatoren das Gesamtabbild der
Funktionsausfiihrung, das an den Zentralrechner gemeldet wird.
(vgl. a.a.0., S. 55)

FAULSTICH (1998, S. 40) differenziert sensible Wahrnehmungen im Kehl-
kopftbereich, die gesangspddagogisch durchaus bedeutsam sein konnen:

1. ein Dehnungsgefiihl fiir die Wahrnehmung von Spannungszustanden,
die sich mit Tonhohenvorstellungen verbinden

2. ein Dick-diinn-Gefiihl als Maf fiir die schwingende Masse
3. eine Empfindung fiir die SchliefSkraft der Stimmlippen

Zwischen beiden, dem akustischen Analysator und dem kindsthetischen
Analysator, bestehen Analogien. Sie sind deshalb bei der Ausiibung der
Kontrollfunktion sehr eng miteinander verbunden.

Der Lernende muss also die Hinweise und vorgesungenen Modellkldange
des Lehrers in einen komplizierten Abgleich mit seinem (anders) gehorten
Klangeindruck und den eigenen sensumotorischen Empfindungen brin-
gen.

,Das genaue Zusammenwirken einer solchen Vielzahl und Vielfalt von
Spannungs- und Bewegungsprozessen bedarf einer sorgfaltigen Koordinie-
rung. Die Ausgewogenheit des Zusammenwirkens stellt aber keinesfalls
eine Selbstverstandlichkeit dar, wenn auch die Anlagen daftir durchaus
vorhanden sind. Chronisch mangelhafte Innervation eines, einiger oder so-
gar aller Aktionsbereiche kann die sdngerische Funktionalitadt erheblich be-
eintrachtigen. Also muss die Koordinierung erlernt werden”
(AUTORENKOLLEKTIV, 1983, S. 54).

Wenn sich also Anweisungen, Vergleiche oder Beschreibungen des Leh-
rers vornehmlich nicht im Rahmen von (im wortlichsten Sinn) , begreifba-
ren”, konkreten und mit zuverldssigen, d.h., stets reproduzierbaren und

ganz konkreten Erscheinungen sowie zuordnungsfdhigen Erkldarungs-
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mustern bewegen, ist der Unterrichtserfolg eher zufillig, zumindest stark
eingeschréankt, auf jeden Fall aber nur sehr schwer wiederholbar.

Der Schiiler kann dann beim eigenen Uben einen einmal erlebten Unter-
richtserfolg nicht zuverldssig bestimmten (sensumotorischen) Empfin-
dungen und Handlungsmustern zuordnen. Der Unterricht ist dadurch
entweder sehr uneffektiv oder gar erfolglos. Schlimmerenfalls entsteht ei-
ne verhdngnisvolle Unsicherheit iiber bestimmte funktionelle Prozesse,
Fehlfunktionen festigen sich durch wiederholte falsche Ausfiihrungen
(siehe Kapitel I1/1.).

Beruht nun die Unterrichtsmethode vor allem auf dem Prinzip der De-
monstration (Nachahmung), d.h., des modellhaften Vorsingens, ist leicht
vorstellbar, dass nur wenige, ideale Konstellationen zwischen Schiiler
und Lehrer einen wirklichen Ubungserfolg auf Dauer sichern kénnen
(vgl. P.-M. FISCHER 1998, S. 259 und 267).

Man kann weiterhin davon ausgehen, dass bei unausgebildeten Stimmen
(z. B. Laiensangern, Kindern, Jugendlichen) der Stimmgebrauch (die sen-
sumotorische Regelung) eher unbewusst, d.h., ohne bewusste Koordinati-
on der Spannungs- und Bewegungsprozesse erfolgt. Daher wird im Ver-
laufe des gesangspddagogischen Prozesses bei immer zielgerichteterem
Erschliefien und Korrigieren der verschiedensten Teilfunktionen ,der An-
teil psychomotorischer, d.h., auf sprachlicher Orientierung und bewusster
Kontrolle aufbauender Regulationen” zunehmen (AUTORENKOLLEKTIV,
1983, S. 56). Insofern ist ein stimmfunktionell bewusster Ubungsprozess

mit den fiir den jeweiligen Schiiler addquaten Erkldarungen unverzichtbar.

Stimmbildung, gerade auch im Bereich von Schule und Chor, wird zu
haufig noch als ein Gebiet empfunden, in dem man mit ein paar Tipps
und einem Repertoire von Ubungen auskommt. Die Erfahrung aus Wei-
terbildungsveranstaltungen lehrt, dass die Teilnehmer meist mehr an der
Demonstration einer Reihe von Stimmiibungen interessiert sind als an In-
formationen {iiber anatomisch-physiologische Gegebenheiten und metho-
dische Gesetzmafiigkeiten.

H. FISCHER-KLOTZ (1978) kommt ebenfalls zu dem Schluss, dass zwar die
exemplarische Demonstration auch fernerhin stets grundlegender Be-
standteil des Gesangsunterrichtes bleiben wird, aber unbedingt durch ei-
ne wissenschaftlich systematische Aufbereitung fundiert werden muss,
damit Unterrichtserfolge keine Zufallserfolge sind und problematischere

11



Falle sowie individuelle methodische Situationen mittels umfassender,

komplexbetonter Kenntnisse sicher beherrscht werden konnen.

P.-M. FISCHER (1998) beklagt, dass mit zu viel Intuition und ,innerem,
geistigen Schauen” behaftete Lehr- und Lernverfahren Kontrolle und ,,0b-
jektive Selbstkritik” verhindern. Daraus ergibt sich nach seiner Beobach-
tung der folgenschwere methodische Mangel des Verlustes einer , sachge-
rechten Beweismoglichkeit und die Fehleinschdtzung von geistigen Vor-
aussetzungen”. Folglich entstehe eine {ibergrofie Fiille von subjektiven
Empfindungen, die in keine ,funktionslogische Ordnung” mehr gebracht
werden konne (a.a.O., S.5).

Wenn sich also Stimme bei dieser Art von Unterricht nach und nach
durch bewusstes oder unbewusstes Aufnehmen, Verarbeiten und Nach-
ahmen des Vorgesungenen tatsdchlich bildet, dann entsteht , mit ein we-
nig Gliick” ein sinnvolles Ganzes. Der gesamte Stimmbildungsprozess
wird allerdings kaum kontrollierbar, sondern stellt einen subjektiven
Lernprozess dar, ,der eine schrittweise Fiihrung nach einer allgemeingiil-

tigen Vorgehensweise nicht zuldsst” (a.a.O., S. 6)

Beziehen sich solche Erkenntnisse vor allem auf die professionelle San-
gerausbildung, um wie viel bedeutsamer miissen sie erst fiir die Grundla-
genausbildung im Anfdngerbereich sein. Denn - die Praxis zeigt, dass
tiber Jahre erworbene stimmliche (Fehl-)Funktionsmuster aufSerordentlich
schwer, manchmal iiberhaupt nicht mehr zu korrigieren sind (siehe auch
Kap. II, 1). So kommt der Erstausbildung im Chor, dem ersten Gesangs-
unterricht beim Privatlehrer oder an der Musikschule eine evidente Be-

deutung zu.

H. FISCHER-KLOTZ (1978, S. 11) stellt die Forderung auf, dass ,,...ein mo-
derner erfolgreicher Unterricht ein umfassendes Wissen der objektiven
gesangswissenschaftlichen und methodischen Gesetzméfsigkeiten” ver-
langt. Wenngleich sie das in diesem Fall vor allem auf die Hochschulge-
sangspddagogik bezieht, muss diese Forderung mindestens in demselben
Maf3 auch fiir die stimmliche Grundausbildung erhoben werden (siehe
voriger Absatz). So, wie einerseits nur die Vermittlung eines exakten Wis-
sens ohne sdngerischen Instinkt kaum geeignet ist, einen optimalen Un-
terrichtserfolg zu sichern, kann andererseits der vorwiegend auf Intuition
aufgebaute Unterricht zu Fehlentwicklungen fiihren (vgl. P.-M. FISCHER,
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1998, S. 5). Beides muss also vom Gesanglehrer/Stimm-
bildner/Singeleiter verlangt werden.

GERBER (1977) kommt zu dhnlichen Schlussfolgerungen. Er stellt fest, dass
eine auf Erfahrung beruhende Gesangspddagogik nach wie vor eine wich-
tige und unverzichtbare Rolle spielt und keinesfalls auf solche Parameter
wie sdngerischer Instinkt, Intuition und Ausstrahlungskraft verzichtet
werden kann, aber auch, dass der Rahmen fiir das methodische Vorgehen
bei der Entwicklung von Singfertigkeiten durch die anato-
misch-physiologischen Gegebenheiten gesteckt sein muss.

In diesem Zusammenhang wird an einem Beispiel deutlich, was damit
gemeint ist. Da die komplizierten und storanfilligen Vorgédnge bei der
hochleistungsbestimmten ,, Atem-Stimm-Kopplung” (Kap. I, 2) nur in sehr
begrenztem Maf3 der direkten willentlichen Beeinflussung unterliegen,
kommt deshalb bei der Erarbeitung von stimmlichen Grundfertigkeiten,
padagogischen Fiktionen und Vorstellungshilfen (Beispiel: bedingt-
reflektorische Verbindungen zwischen der primédren Kehlfunktion und
den Vibrationsempfindungen) eine besondere Bedeutung zu. Diese wer-
den tiber die Fantasie des Schiilers wirksam (siehe auch Kap. II, 1).

Solche Fiktionen sind im Unterricht immer bewusst in ein klar definiertes
Verhiltnis zwischen Vorstellungshilfe und physiologischer Wirklichkeit
zu setzen. Beispielsweise kann bei ausstromendem Atem wéhrend der
Phonation die an sich paradoxe Vorstellungshilfe ,ich atme ein” zu einer
Aktivierung der Einatmungsmuskulatur wihrend der Phonation fiihren
und damit eine langmogliche Beibehaltung der Einatmungsstellung erhal-
ten, so dass eine Okonomische Atem-Stimm-Kopplung (Atemstiitze,
Atembalance) unterstiitzt wird. Es muss dem Schiiler dabei aber bewusst
sein, dass es sich um eine Vorstellung handelt, die der physiologischen
Wirklichkeit entgegensteht. Anderenfalls konnte eine solche Fiktion zu
einer verspannten und versteiften Phonationshaltung fiithren. Das muss
der Stimmbildner wissen und dem Lernenden bewusst machen.

BEHNE (1997, S. 32 f) beschreibt seinerseits die Realitiat der fachlichen Ver-
staindigung unter Gesangspdadagogen recht drastisch:

,Wenn sich Gesanglehrer — privat, kollegial oder offentlich — {iber Ge-
sangspddagogik dufiern, so entwickeln sie oft nicht gerade ein positives
Bild. Als Auflerstehender gewinnt man — etwa im Vergleich zur Instrumen-
talpadagogik — den Eindruck einer von den Wissenschaften kaum beriihr-
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ten Disziplin, die durch farbige, schillernde Begrifflichkeit, aber kaum
durch Konsens in wichtigen methodischen Fragen bestimmt ist, in der man

biindige Definitionen zentraler Begriffe vergeblich sucht.”

Auf der anderen Seite stellt er niichtern fest, dass Gesangspadagogen aus
dem Handicap der Kluft zwischen Innerem und Auflerem beim Singen
(wichtige Aspekte des Klangentstehungsprozesses sind sowohl nicht
sichtbar als auch weitgehend der bewussten Kontrolle entzogen) wohl die
einzig richtige Strategie entwickelt haben, ndmlich der Griff zu Bildern
und Metaphern. Er fiihrt eine amerikanische Untersuchung an, die fest-
stellt, dass bildliche Vorstellungen vier verschiedene Funktionen haben
konnen: ,sie wirken als Spiegel, als Anker, als Ausloser oder als Briicke”
und , die Bedeutung der kindsthetischen Empfindungen wird von der Au-
torin besonders hervorgehoben” (BEHNE, 1997, S. 33). Das wird auch mit
der schon weiter oben erwédhnten Erscheinung begriindet, dass wir unsere
eigene Stimme anders horen als andere. Er beklagt weiter, dass diesen
Aspekten in der Forschung bisher zu wenig nachgegangen worden sei
und fordert: ,So wie man fiir das Autogene Training hat zeigen koénnen,
dass Autosuggestionen (,meine Haut ist warm’) tatsachlich entsprechende
Verdnderungen (der Hauttemperatur) bewirken, so miisste sich auch
tiberpriifen lassen, ob und wie suggestive Metaphern im Gesangsunter-
richt (z. B. ,appoggiarsi in testo” = ,sich in den Kopf lehnen’) den Klang
der Stimme tatsachlich beeinflussen.” (BEHNE, 1997, S. 33)

Und er hat zweifellos Recht damit, wenn er auf die Bedeutung von bild-
haften Vorstellungen und Metaphern in der Gesangsmethodik hinweist.
Ob seine Forderung nach stirkerem Engagement der Forschung in dieser
Hinsicht Sinn macht, wére zu tiberpriifen. Die Frage wére nicht zu stellen,
o b Metapher den Klang der Stimme beeinflussen - dariiber gibt es mit
Sicherheit kaum Streit zwischen allen Wissenschaftlern und Padagogen -
eher wére der Frage nachzugehen, w i e sie wirken. Und genau das ge-
schieht schon seit vielen Jahrzehnten, indem die Stimmforschung ver-
sucht, die Phanomene der Stimmbildung wissenschaftlich zu kldren. Al-
lerdings mdiissten sie noch stdrker als bisher in einen begriindeten Zu-
sammenhang zu den rein empirisch gewonnenen Erkenntnissen der Ge-
sangspadagogik gesetzt werden. Der unbestritten notwendige Einsatz
von bildhaften Vorstellungen und Metaphern in der stimmp&adagogischen
Arbeit kann dann von einer rein intuitiv gepragten Anwendung in eine

wissenschaftlich begriindete {ibergehen, wodurch der Anteil von Zufalls-
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erfolgen oder auch Misserfolgen deutlich verringert werden kann. Ganz
sicher fehlen auch heute noch sehr viel mehr Bindeglieder zwischen Wis-
senschaft und Gesangspddagogik, zu hdufig sind Stimmforscher wenig in
der Lage, die direkte Beziehung zur methodischen Praxis der Stimmbil-
dung herzustellen und noch zu wenige Gesangspadago-
gen/Stimmbildner sind willens oder in der Lage, ihr methodisches Vor-
gehen einer stindigen Durchdringung durch die Erkenntnisse der Wis-

senschaft zu unterziehen.

Gerber (1977) hat in eben diesem Sinn in seiner Arbeit umfassend und
wissenschaftlich wohldurchdacht zu wichtigen gesangswissenschaftli-
chen und gesangspddagogischen Fragen Stellung genommen, gerade be-
ztiglich der Auswertung wissenschaftlicher Erkenntnisse mit der strin-
genten Frage- und Zielstellung in Richtung Gesangsmethodik. Es ist - ne-
benbei gesagt - bedauerlich, dass diese sehr beachtenswerte Arbeit bisher
nicht stdrker in die gesangspddagogische und gesangswissenschaftliche
Literatur Eingang gefunden hat. Sehr eng an die gesangspddagogische
Praxis angelehnte methodische Mittel und Grundsitze werden dabei ei-
ner wissenschaftlichen Priifung und Begriindbarkeit unterzogen, wobei
der wesentliche Vorteil der Arbeit darin liegt, dass die Konturen zwischen
physiologischer Erkenntnis und methodischer Verwendung nicht ver-
schwimmen. Es bleibt, vereinfacht ausgedriickt, immer klar, was physio-
logische Realitdt und was methodisches Mittel und was péddagogische
Fiktion ist. Der Zusammenhang zwischen physiologischer Erkenntnis und
methodischer Schlussfolgerung ist durchgehend gewahrt.

Das miindet in dem gesangspddagogischen Credo: ,Eine Methodik, bei
der, bewufst oder unbewufit, die Konturen der physiologischen Norm
verschwimmen bzw. verlassen werden, ist konsequent abzulehnen”
(GERBER 1977).

Auch aus einer der moderneren arbeitswissenschaftlichen Schriften, der
von ROHMERT, W. u. a. (1991), geht die konsequente Forderung nach Wis-
sen der Lehrenden von Anatomie, Physiologie, Akustik, Psychologie u. a.
hervor (S. 178 f). Der Hauptgrund fiir die unphysiologische Ausbildung
der Sdnger wird in der ,fehlerhaften Vorstellung von diesen Zusammen-
hiangen” und dem daraus resultierenden Subjektivismus gesehen. Die
wichtigste Fahigkeit und erste Voraussetzung fiir jede gesangspadagogi-
sche Arbeit des Lehrenden, das funktionelle Gehor, ist nicht ohne solche
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griindliche Kenntnisse moglich (G. ROHMERT in W. ROHMERT, 1991, S. 176
ff). Auch G. ROHMERT leugnet damit keinesfalls die wichtige Funktion von
Intuition im Gesangsunterricht. Die Verbindung von Wissen und Intuiti-
on garantiert erst den wirklichen Unterrichtserfolg: ,Ist das Wissen lii-
ckenhaft, so kann die intuitive Seite Liicken ausfiillen, ist es aber falsch, so
ist die Intuition blockiert, weil sie dem Gesetzmifligen entspringt und
sich nur auf Gesetzmaifiiges einlassen kann” (a.a.O., S. 179). So wird auch
hier mehr als deutlich, dass jedem Stimmbildner eine auSerordentlich ho-
he Verantwortung fiir diejenigen auferlegt ist, deren Stimmen er in ir-
gendeiner Weise beeinflusst, unabhingig davon, in welcher Funktion.
Ohne solide Kenntnisse kann diese Verantwortung nicht wahrgenommen
werden. Die hdufig ausgetibte Praxis des , Abspulens” {ibernommener
Ubungen, ohne deren funktionellen Auswirkungen genau bestimmen zu

konnen, ist konsequent abzulehnen.

Schon Anfang der fiinfziger Jahre erhob der russische Gesangspddagoge
D. ASPELUND (1952) Forderungen nach einer starkeren physiologischen
Orientierung der im Gesangsunterricht herrschenden Begrifflichkeit, die
heute noch gelten konnen:

Und sehr wichtig ist, daf} jeder bildhafte Ausdruck des Pddagogen in die
Sprache der Wissenschaft genau iibersetzt werden kann, vor allem von ihm
selbst” (a.a.O., S. 99).

Forderungen nach gesangswissenschaftlichen Kenntnissen der Schiiler
selbst wird in der Praxis noch kritischer begegnet. Ob tiberhaupt bzw. in
welchem Mafi der Lernende {iiber die Grundlagen von Anatomie und
Physiologie der beim Singen ablaufenden Prozesse informiert sein sollte,
wird sehr unterschiedlich gesehen und bedarf in der Praxis sicher weiter-

hin einer ausfiihrlichen Diskussion.

Grundstein fiir diesen Ansatz seitens der Gesangspddagogik hat vor al-
lem MARTIENSSEN-LOHMANN (2001) mit ihrer Arbeit ,Der wissende San-
ger” gelegt. Sie nimmt darin mit ,,phantasievollem, feinsinnigem, kiinstle-
rischem Einfiihlungsvermogen” (H. FISCHER, 1987) zur Entwicklung der
Sangerpersonlichkeit aus Sicht einer umfangreichen Praxis Stellung, in-
dem sie zu vielen methodischen Fragen und Aufgaben wohlbegriindete
didaktische Erkldarungen findet, allerdings noch ohne eine gesangswissen-
schaftliche Fundierung. GOEPFERT, B. (1988) spricht von einer Pionierar-
beit in der Gesangspddagogik.
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Neben der wissenschaftlichen Forschung auf dem Gebiet des Singens ge-
winnen auch jahrhundertelang immer wieder bestétigte Erfahrungen von
Gesangspddagogen mit einem hohen Grad an Haufigkeit einen Beweis-
wert. ASPELUND (1952, S. 25) fasst zusammen:

,Die Aufgabe des methodischen Denkens besteht darin, in dieser Mannig-
faltigkeit die Elemente des Allgemeingiiltigen zu erfassen, das Hervortre-
ten gewisser Gesetzmaéfiigkeiten zu erkennen und das festzustellen, was die

verschiedenen Sanger verbindet, nicht, was sie trennt.”

Auch wenn sich heute noch nicht simtliche Vorgidnge der beim Singen
und Sprechen ablaufenden Funktionen erschopfend wissenschaftlich er-
klaren lassen, so sind doch inzwischen sehr viele von Medizinern, Phone-

tikern und Stimmbildnern wissenschaftlich hinreichend erklart worden.

Etwa bis Mitte des 19. Jahrhunderts herrschte in Mitteleuropa die italieni-
sche Schule (Belcanto-5til) vor. Das Vor- und Nachsingen (Papageienme-
thode) war bevorzugte Methode. Begabte Sdanger gaben ihre eigenen san-
gerischen Erfahrungen und ihr Kénnen an ihre Schiiler weiter. Intensive
Stimmschulung mit taglichem (!) Unterricht war die Regel (H. FISCHER,
1987). Unterschiedlichste Methoden standen einander gegeniiber. Die ei-
nen beriefen sich weiterhin auf die altehrwiirdige italienische Gesangsme-
thode, die anderen auf Erkenntnisse der neueren Stimmforschung, aber

alle zogen ihre personlichen Schlussfolgerungen (ebenda).

Héufig wird in Fachkreisen der Name eines Gesangspddagogen deshalb
bekannt, weil er einen oder ein paar berithmte Schiiler ,herausgebracht”
hat. Viel mehr sollte danach gefragt werden, was aus der grofien Zahl der
iibrigen Schiiler geworden ist. Haben alle lebenslang stimmlich , durch-
gehalten”? Wie viele sind stimmlich gescheitert?

Zusammenfassend lasst sich feststellen, dass sich die Balance zwischen
Erfahrung und Gesangswissenschaft seit einigen Jahrzehnten durchaus
zugunsten der Wissenschaft verschoben hat. Das allerdings nur in der
einschldgigen, wissenschaftlich orientierten Fachliteratur, in der Praxis
weniger. Da herrscht allerorten seitens vieler Sanger und Gesangspéda-
gogen bzw. Stimmbildnern immer noch eine grofie Scheu vor der exakten
Durchdringung der Stimmbildungsarbeit durch wissenschaftliche Er-

kenntnisse.

Es ist also notwendig, Stimmbildungsarbeit, besonders im Anfanger- und
Breitenbereich, stirker als bisher wissenschaftlich zu fundieren. Dazu ist
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u. a. eine Aufarbeitung der methodischen Gesetzmafsigkeiten, die aus
Sicht wissenschaftlicher und padagogischer Literatur gleichermafien als
gesichert gelten konnen, sowie eine einheitlich anwendbare Fachbegriff-
lichkeit erforderlich.
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Teil I

Anatomisch-physiologische Grundlagen der Stimm-
bildung
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1. Kybernetische Aspekte der Stimmgebung - Betrachtung der
Stimmfunktion in Funktionskreisen

Hinsichtlich der Erkldarung von funktionellen Gegebenheiten der Stimm-
gebung haben sich Physiologen seit den fiinfziger Jahren u. a. mit der aus
der Physik entlehnten Lehre von der Regelung, Informationsiibertragung
und -verarbeitung, mit der Kybernetik beschiftigt. Danach ist die automa-
tische Regelung eines Vorgangs moglich, ,wenn durch diese Regelung ei-
ne Riickwirkung auf die Energiequelle des zu regelnden Vorganges er-
folgt” (FRUH 1965, S. 7, Vorwort von R. Husson). K. F. FRUH war einer der
ersten, der sich mit der Systematisierung des Stimmgebungsvorganges
auf der Grundlage der Regelungstheorie beschéftigte.

Vorliegende Arbeit kann sich keinesfalls und auch nicht umfassend mit
diesem Fachgebiet beschiftigen. Wichtig ist vielmehr die Frage, was aus
kybernetischer Sicht fiir die Methodik und Didaktik der Stimmbildung
direkt nutzbar gemacht werden kann.

Dass FRUH in seiner Arbeit von der heute weitgehend widerlegten neu-
rochronaxischen Stimmtheorie von R. Husson (verkiirzt: Erzeugung der
Stimmlippenschwingungen primdr durch Nervenimpulse) ausgeht, min-
dert den Wert der kybernetischen Stimmfunktionsbetrachtung nicht. Der
Vorgang des Messens, Steuerns und Regelns bei der Stimmfunktion ist
auch dann gegeben, wenn man die heute vorherrschende aerodynamische
Stimmerzeugungstheorie (verkiirzt: Erzeugung der Stimmlippenschwin-

gungen durch primér aerodynamische Vorgidnge) zugrunde legt.

Voraussetzung fiir die Entwicklung von Stimme und Sprache war im Ver-
laufe der Evolution zweifellos die Entwicklung der Intelligenz, womit erst
in der jiingsten Entwicklungsphase des Menschen vor allem das Gehirn
grofieren Verdnderungen ausgesetzt war. Folglich sind an dieser jiingsten,
sehr komplexen Funktion auch grofse Teile des Gehirns beteiligt.

FRUH merkt weiter an, dass damit die Stimmfunktion auch erheblichen
Storungen ausgesetzt ist. Insofern, so folgert er, ,wird man gegen Storun-
gen der Stimme und Sprache auch nur dann erfolgreich vorgehen konnen,
wenn die wesentlichen physiologischen und kybernetischen Zusammen-
hinge bekannt sind” (FRUH,1965, S. 12). Unter bestimmten Voraussetzun-
gen lasst sich die aus der Technik entlehnte Steuerungs- und Regelungs-

theorie auch auf biologische Prozesse, hier die Stimmfunktion, anwenden.
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Der Funktionsbegriff beziiglich der menschlichen Stimme ist zunéchst aus
der Sprechwissenschaft ableitbar. Danach wird darunter eine komplizier-
te Leistung des Organismus verstanden, ,die auf die Bewiltigung einer
physiologischen, psychologischen oder sozialen Aufgabe gerichtet ist”
(AUTORENKOLLEKTIV, 1976, S. 32) .

Beim Sprechen und Singen wirken verschiedene Gruppen von Organen in
bestimmter Koordination und Steuerung zusammen. Dieselben Organ-
gruppen konnen aber auch anderen funktionalen Gruppen zugehoren als
denen des Sprechens oder Singens. Letztere sind eine erst im Verlaufe der
Evolution entwickelte spezielle Funktion, die diese Organsysteme zusitz-
lich zu der urspriinglichen biologischen Aufgabe iibernommen haben. So
miissen diese Organgruppen beim Sprechen oder Singen in einer sehr
komplizierten und komplexen Weise zusammengeschaltet, gesteuert und
koordiniert werden, wihrend sie beziiglich der biologischen Funktion
dagegen grofse Unabhéngigkeit voneinander besitzen (vgl. a.a.O., S. 35).

PFAU/STREUBEL (1982) sehen es ebenfalls als niitzlich an, solche Vorgéange
mit Hilfe kybernetischer Fragestellungen bzw. Betrachtungsweisen zu er-
klaren, weil es sich um Vorgédnge handelt, denen informationsgesteuerte
Prozesse zugrunde liegen. Somit wird versucht, Steuer- und Regelungs-
mechanismen, die sonst vor allem in der Technik angewandt werden, auf
biologische Vorgange zu tibertragen, da sie vom Prinzip her dhnlich er-
scheinen. Die Stimmerzeugung ist ein informationsgesteuerter bzw. ei-
genstandig arbeitender Prozess, der an organischen Vollziigen erhebli-
chen Anteil hat (a.a.O., S. 25).

Aus diesem Grund bietet es sich an, beim Sprechen oder Singen beziiglich
der beteiligten Organsysteme bzw. Organgruppen von Funktionskreisen
zu sprechen, da damit Steuerung und Regelung der Prozesse in die Be-
trachtung einbezogen sind.

,Im Gegensatz zur Steuerung, die sich allgemein als die Einwirkung einer
Nachricht auf einen Energieflufs definieren ldsst und wo das Resultat irgend-
eine Wirkung, etwa eine Muskelbewegung, sein kann, handelt es sich bei der
Regelung prinzipiell um das gleiche Geschehen, zuséatzlich wirkt aber eine In-
formation tiber das, was ausgelost wurde, auf den Akt zurtick. Es kommt zum
Riickkopplungseffekt, dem hervorragenden und iibergreifenden Merkmal ei-
nes in sich geschlossenen Regelkreises” (PFAU/STREUBEL 1982, S. 25)
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Sprechen und Singen sind demnach eine Synthese von Atmung, Phonati-
on und Artikulation/Stimmansatz, tiberwacht durch auditive und ki-
néasthetische Kontrolle (vgl. auch GERBER, 1977) .

Wenn wir vom Singen oder Sprechen und den damit verbundenen Or-
ganfunktionen sprechen, dann denken wir zuerst an die dufierlich sicht-
baren Ausfiihrungsbewegungen wie Atmungs-, Artikulations- und Ein-
stellbewegungen, die in einem bestimmten Zusammenwirken horbare Er-

gebnisse erzeugen.

Diese Organsysteme lassen sich zunéchst in zwei Gruppen gliedern:
1. Organsysteme zur Steuerung des Sing- oder Sprechprozesses und
2. Organsysteme zur Ausfithrung der Handlung.

Dabei werden die ausfiihrenden Organe erst durch die Tatigkeit der steu-
ernden Organe ,in die Lage versetzt, ihre Tatigkeit koordiniert miteinan-
der auszutiben” (AUTORENKOLLEKTIV, 1976, S. 32).

Im Sinne eines in sich geschlossenen Funktionskreises werden die Bewe-
gungsabldufe beim Singen in einer Weise zusammengefiihrt, bei der so-
wohl die einzelnen Teilfunktionen als auch das Gesamterzeugnis diffe-
renziert kontrolliert werden. So bestehen sowohl beziiglich der Teilfunk-
tionen innerhalb eines Funktionskreises als auch beziiglich der Komplexi-
tat der Funktionskreise untereinander Abhidngigkeiten in komplizierter
Struktur.
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Abb. 1 Blockschaltbild der Stimmgebung (FRUH, 1965, S. 36)
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R =Regler, S = Regelstrecke

e = Geregelte Eingangsgrofien, Storgrofien und Ausgangs-
grofie (Phonationsergebnis) des Phonationsprozesses

---- = sensible und sensorische Nervenfasern; Istwerte der
geregelten Eingangsgrofsen und der Ausgangsgrofien des
Phonationsprozesses, Messwerte der Storgrofien

= motorische Nervenfasern; Sollwerte und Stellgrofsen der
Regelkreise fiir die Eingangsgrofsen des Phonationspro-

Zesses

Das Blockschaltbild verdeutlicht den Regelmechanismus, bei dem dem
Prozessrechner (Stammganglien und Kleinhirn) von der Grofihirnrinde
im Sinne einer Willkiirsteuerung ,,eine dem gewollten Phonationsvorgang
entsprechende Aufgabe gegeben wird” (FRUH 1965, S. 37). Der Prozess-
rechner enthélt bereits ein genaues Modell der Funktionen des Stimmor-
gans und , fiihrt” die Sollwerte der ihm untergeordneten Regler (3. Ebene,
R1 - R6, S1 - S6). Aufgrund der Riickmeldung der einzelnen Regelstrecken
tiber sensible Nervenfasern als Istwert sowohl an den Regler als auch an
den {iibergeordneten Prozessrechner kann der eigentliche Regelungspro-
zess stattfinden (a.a.O., S. 37).

Die Messfiihler (Nervenzellen, propriorezeptive Reize) erfassen die Istwerte
der Regelgrofie, die auf einem vorgegebenen Sollwert gehalten werden
soll. Sollwert und Istwert werden nun im Rechner miteinander verglichen,
die Differenz stellt die Regelabweichung dar, , mit deren Signalwert der
Regler die StellgrofSe solange verdndert, bis die Regelabweichung wieder
zu Null wird” (LUCHSINGER, 1970, S. 71). Dabei entsprechen bestimmte
Muskelstellungen den Messwerten. Letztlich sorgen die Stellglieder, d.h.,
die Muskeln und Muskelfasern des gesamten Organsystems der Stimm-
produktion fiir die beabsichtigten Korrekturbewegungen. Unter Stirgro-
fSen werden die Faktoren verstanden, die das gesamte System entweder
hemmend oder vorantreibend beeinflussen, wie z. B. psychische Vorgan-
ge, neuromotorische Schwankungen u. a. (vgl. P.-M. FISCHER,1998, S. 111).

Der gesamte Phonationsprozess wird, sehr vereinfacht dargestellt, durch
einen kontinuierlichen Abgleich der verschiedensten Teilleistungsberei-
che mit dem gespeicherten (,vorgestellten”) Modell im Prozessrechner
verglichen. Dabei gehen auch die verschiedenen Storgrofien in diesen Ab-
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gleich mit ein. Die Ergebnismeldung dieses Abgleichs der Istwerte mit
den Sollwerten gelangt direkt zur Groflhirnrinde und kann so eine ganz
spezifische Willkiirsteuerung auslosen. Somit kann sich die Grofthirnrin-
de jederzeit , willkiirlich in den ablaufenden Prozess einschalten, sie kann
sowohl die Signale der sensiblen als auch der sensorischen Nervenfasern
tiber den Prozessrechner kontrollieren und korrigierend in den Phonati-
onsprozess eingreifen” (FRUH, 1965, S. 37 f).

Beim Singen erfolgt - im Unterschied zum Sprechen im Alltag - eine aus-
gesprochen bewusste Steuerung von Tonhohe, Klangfarbe, Dynamik und
Rhythmus. Dabei werden fiir eine solche bewusste Steuerung des Phona-
tionsvorganges die im akustischen Erinnerungsfeld gespeicherten Infor-
mationen genutzt, wobei das Phonationsergebnis durch den Prozessrech-
ner kontrolliert wird. Dieser passt so sein Modell der Funktionen des
Stimmorgans dem Prozess stindig an, ergdnzt es und speichert dabei
standig neue Informationen (GERBER, 1977, S. 30).

Umgesetzt fiir die Praxis lassen sich aus diesem Verstdndnis der Steue-
rung und Regelung bei der Stimmgebung Schlussfolgerungen fiir den op-
timalen Ablauf eines stimmbildnerischen Unterrichtsprozesses ableiten:

1. Standige Uberpriifung des Ausfiihrungsergebnisses der Ubung mit
der Modellvorstellung (innere Vorstellung des Schiilers, vorgesunge-
ner Modellklang durch den Lehrer oder/und Modellvorstellung durch
Erklarungen des Lehrers)

2. Analyse der Storgrofien: Was entspricht im Phonationsergebnis noch
nicht der Modellvorstellung? Welche Komponente oder Stéorung hat
das bewirkt?

3. Erneute, aber korrigierende Ausfithrung der Ubung mit moglichst nur
einer Anderungskomponente, damit bei der Kontrolle Riickschliisse
gezogen werden kénnen, welche Anderung zu dem neuen Ergebnis
gefiihrt hat

4. Kontrolle, ob das neuerliche Ergebnis besser mit der Modellvorstel-
lung tibereinstimmt als das vorhergehende:
- wenn ja: a) Wiederholung und Festigung des Ubungserfolges
b) Ubertragung des Ubungserfolges auf andere
Parameter (Lautwechsel, Tonhohendnderung,
Dynamik u. a.)
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- wennnein:  erneute Ausfiihrung der Ubung mit einer anderen
Anderungskomponente, erneut Kontrolle bzw.
Abgleich mit der Modellvorstellung

Damit schliefit sich der Kreis und der Unterrichtsprozess fahrt auf einer
hoheren Ebene der Spirale im gleichen Schema fort.

Gesangsunterricht kann damit durchaus mit Hilfe der Kenntnisse der Ge-
setze eines geschlossenen Regelkreises optimiert werden.

Entscheidend fiir einen auf diese Art optimierten Stimmbildungsunter-
richt diirfte damit die Frage der Bewusstheit der Ausfiihrung sein. So-
wohl Lehrer als auch Schiiler miissen dabei genaue Vorstellungen von
den funktionellen Bildungsprinzipien der Stimme haben. Anderenfalls
wadren sie liberhaupt nicht in der Lage, diesen Prozess zuverldssig und

moglichst storungsarm steuern zu konnen.

Wenn im Folgenden die Funktionskreise einzeln dargestellt werden, so
geschieht das im Sinne von Ubersichtlichkeit und Anschaulichkeit. Der
Gesamtvorgang darf dabei natiirlich nicht aus dem Auge verloren wer-
den. Aber, zum Verstidndnis der komplexen Stimmfunktion ist zunédchst
das Verstandnis der einzelnen Teile des Funktionssystems erforderlich.
Diese einzelnen Teile des Systems stellen in sich wiederum ein vielschich-
tiges Gebilde von Einzelfunktionen dar, so dass im kybernetischen Sinn
der Begriff , Funktionskreis” fiir den Komplex von Einzelfunktionen an-
gewendet werden kann, der zu dem Organsystem gehort, das ihn domi-

niert.

Auf Grund der organischen Abgrenzungsmoglichkeiten bietet sich an, ei-

ne Einteilung in drei Funktionskreise vorzunehmen:

1. Funktionskreis Atmung (Respiration)
2. Funktionskreis Stimmgebung (Phonation)

3. Funktionskreis Stimmansatz und Artikulation

Jeder Funktionskreis besteht in sich wiederum aus einer Reihe von Organ-
funktionen, die sich aber der Hauptfunktion des jeweiligen Kreises unter-
ordnen, z. B. Zwerchfell-, duflere und innere Zwischenrippen- und Bauch-

deckenmuskulatur u. a. dem Hauptzweck des Funktionskreises, der
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Stimmatmung. Fiir die rein biologisch erforderliche Atmung kann ein an-
deres Muster des Zusammenwirkens erscheinen als fiir den Zweck der

Stimmatmung.

Gleichzeitig tiberlappen sich die verschiedenen Funktionskreise Atmung,
Stimmgebung und Stimmansatz in unterschiedlichster Weise, je nachdem,
welche Funktion fiir die jeweilige stimmliche Anforderung in welchem

Maf3 wie gebraucht wird.

Die drei Funktionskreise stehen in einem sehr engen Abhdngigkeitsver-

haltnis untereinander:

1. Die biologisch dltere Funktion, d.h., die Versorgung des Orga-
nismus mit Sauerstoff sowie die biologisch anderen Funktionen
wie Hustenstofs, Abschluss gegen das Eindringen von schadigen-
den Partikeln und Gasen usw. sind relativ klar und einfach dar-
zustellen. Von dieser Vitalatmung unterscheidet sich die phoni-
sche Atmung erheblich. Sie bedingt ein Zusammenspiel der ge-
samten Atmungsmuskulatur untereinander einerseits und der
gleichzeitigen Koordination mit den Organsystemen der anderen
Funktionskreise andererseits. Das komplette Atmungssystem
stellt am Ort der primdren Stimmerzeugung, der Stimmritze
(Glottis), die fiir die Antriebsenergie erforderliche Luftmenge
und den entsprechenden ,Betriebsdruck” zu Verfiigung, wah-
rend es gleichzeitig von der Funktion der Kehlkopfes (Stimmge-
nerator), von der Art und Weise der Stimmlippenschwingungen
sowie der Funktion des Ansatzrohres riickkoppelnd abhédngig
und beeinflusst ist.

2. Die schwingenden Stimmlippen als Tongenerator sind ihrerseits
auf der einen Seite von dem Antriebssystem (Atmung), auf der
anderen auch von dem iiber ihnen liegenden Ansatzraum mit
seinen reflektorischen Riickwirkungen abhidngig (siehe GERBER,
1977).

3. SchlieSlich sorgt das komplette System oberhalb der Stimmlippen
(Ansatzrohr, Definition siehe Kap. I, 4) dafiir, dass aus dem pri-
maéren Stimmton ein Stimmklang mit kommunikationsfahiger Ar-
tikulation ,,geformt” wird. Andererseits ist das Ansatz- und Arti-
kulationssystem ohne Antriebssystem und ohne Tongenerator
ohne Bedeutung.
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Jede Stimmbildungsiibung kann also nie nur einer Funktion dienen, sie ist
in ihrer Wirkung immer multifunktionell zu betrachten, unabhidngig da-
von, dass meist eine bestimmte Funktionsrichtung in jeder Ubung domi-
niert. Das bedeutet, dass jede Trennung in Atemtrakt, Kehlkopf und An-
satzrohr nur aus didaktischen Griinden und nur voriibergehend erfolgen
darf, da sich in diesem gekoppelten System alle Teilsysteme gegenseitig
beeinflussen, beispielsweise auch die Ansatzrohreinstellung riickkop-
pelnd die Stimmlippenschwingungen.

Uber die Kontrolle der eigenen Singeleistung mit zwei verschiedenen,
jedoch voneinander abhédngigen Kontrollkreisen (auditiv und kinésthe-
tisch) ist schon berichtet worden. Beide Kontrollkreise - der akustische
und der kindsthetische Analysator - dienen der Kontrolle der beim Singen
bzw. Sprechen ablaufenden Funktionen.

Unterschiede der beiden Kontrollkreise bestehen vor allem darin, dass
vom akustischen Analysator nur das beim Sprechen bzw. Singen , erzeug-
te Gesamtprodukt kontrolliert wird, wahrend durch den kindsthetischen
Analysator drei motorische Teilfunktionen ,..Atmung, Stimmgebung
und Artikulation, tiberwacht werden.” (AUTORENKOLLEKTIV 1976 , S. 57).
Fiir den Bereich des Sprechens ist das von den Mitgliedern des Autoren-
kollektivs (1976, S. 57) so formuliert worden:

,Empfindungen, wie sie ein anderer Mensch tiiber seinen kindsthetischen
Analysator bekommt, kann man nie direkt nacherleben. Finen gewissen
Eindruck davon, was ein anderer Sprecher bei der Produktion eines
Sprechfehlers empfinden mag, wenn er fehlerhaft spricht, kann man nur
dann haben, wenn man vermittels des akustischen Analysators eine Nach-
ahmung der Klangprodukte bewirkt und die Sprechorgane bei ihrer Tatig-
keit in bezug auf die entstehenden kinasthetischen Empfindungen zu beo-
bachten sucht.”

So kommt der kindsthetischen Kontrolle als derjenigen, die mehr in den
einzelnen Teilfunktionen wirksam wird, eine entscheidende Bedeutung in
der Stimmbildung zu. Nur solche Reize werden im kindsthetischen Be-
reich zum Gedéchtnisbesitz, die vom Ausfiihrenden selbst erzeugt wor-
den sind. Methodisch ist das von erheblicher Bedeutung.

Allerdings - nur {iber den akustischen Analysator kann dagegen ein Ver-
gleich von Eigen- und Fremdeindriicken hergestellt werden.
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SUNDBERG (1997, S. 19) spricht von den drei Funktionsteilen Atemappa-
rat, Stimmlippen und Ansatzrohr, meint damit aber inhaltlich nichts an-
deres als das, was w. o. unter dem Begriff Funktionskreis subsummiert
wird. Er fiihrt bei seiner schematischen Darstellung der Funktionsebenen
analoge Begriffe aus der Technik ein:

Atemapparat = Kompressor

Stimmlippen = Oszillator

Ansatzrohr = Resonator
Funktion Kompressor Oszillator Resonator .
Organ Lunge (];rl:lf(:k Stimmlippen i’cr}ilx:liir- Ansatzrohr gglﬂalll S
Aktivitdt | Atmung Phonation Artikulation '%pr%ecrl}sn
Hauptkom- Bauchmuskulatur  Kehlkopfmuskulatur, Lippen, Zunge,
ponenten und Aerodynamik Kiefernmuskulatur

Zwerchfell

Abb.2  Darstellung der drei Funktionseinheiten des Stimmorgans als
Blockdiagramm (SUNDBERG, 1997, S. 20)

Zum Verstiandnis und zur Bezeichnung des Funktionskreises ,Stimman-
satz” und , Artikulation” muss noch angemerkt werden, dass es sich hier-
bei um einen Begriff handelt, der verschiedene Funktionen umfasst, ohne
dass die Bezeichnung in einem einzigen der Begriffe fassbar wire.

Zunichst ist dem so genannten Ansatzrohr, d.h., allen resonatorisch rele-
vanten Rdaumen und Organteilen oberhalb der Stimmlippen die Funktion
der Modulation des primdren Stimmschalls zuzuordnen. Dieser Primaér-
schall wird beim Durchlaufen durch das Ansatzrohr (auch Vokaltrakt ge-
nannt) modifiziert. Dabei entsteht der Stimmklang, der das Ohr des Ho-
rers erreicht.
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Der primére Stimmklang, wie er an den Stimmlippen direkt entsteht, ist
von gerduschhafter Art und hat zunichst keinerlei Ahnlichkeit mit dem,
was wir als fertiges akustisches Ergebnis aus dem Munde des Sprechers
oder Sangers horen. Er wird durch die Rdiume des Ansatzrohres resonato-
risch geformt, d.h., aus dem mehr oder weniger obertonreichen Fre-
quenzgemisch des Primirklangs (je nach Schwingungsverhalten der
Stimmlippen im Zusammenwirken mit der Stimmatmung) wird durch re-
sonatorische Verstirkung einzelner Teile des Frequenzspektrums (ge-
dampft/verstiarkt) der eigentliche (sekundéare) Stimmklang geformt.

Insofern stellt der Funktionskreis , Stimmansatz/Artikulation” den Kreis
dar, der am Ende der Funktionskette das horbare Ergebnis aus Produkti-
on und Zusammenspiel von drei Funktionskreisen abliefert. Haufig,
manchmal zu hédufig, ist dann dieser Funktionskreis mit seinen Teilberei-
chen alleiniger Ansatzpunkt fiir stimmbildnerische Maffinahmen. Jedes
methodische Vorgehen und alle Stimmiibungen miissen deshalb immer
unter dem Gesichtspunkt der Komplexitdt des Prozesses gesehen werden.

Es gibt demzufolge keine Ubung und keinen Ubungsansatz, die nur einer
einzigen Funktion dienen, es handelt sich immer um ein Funktionsge-

misch, auch wenn eine Funktion meist dominiert.
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2. Funktionskreis Atmung

Die Atmung liefert die Antriebsenergie fiir die Phonation (Stimmgebung),
die Atemluft. Primér dient sie zunédchst dem fiir den menschlichen Orga-
nismus lebensnotwendigen Gasaustausch.

Primédrfunktionen sind generell zur Erhaltung der Organfunktionen aus-
gelegt und werden vor allem durch das vegetative (unwillkiirliche) Ner-
vensystem gesteuert. Sie sind angeboren oder werden ohne fremde Hilfe
im Laufe des Lebens erlernt wie z. B. Atmen, Schlucken, Kauen u. a. (vgl.
HAMMER, 2003, S. 10). Sekundarfunktionen wie z. B. die Stimmfunktion
entwickeln sich tiber Sozialkontakte, Vorbilder und Erziehung. Im Gegen-
satz zu Primdrfunktionen werden sie willkiirlich zentral gesteuert. Die
Sekundéarfunktionen sind den Primérfunktionen untergeordnet (a.a.O.,
S. 10 f). Daraus erkldrt sich beispielsweise die Tatsache, dass man sich
durch Luftanhalten nicht das Leben nehmen kann. Die Stimmatmung ist
im Rahmen der Grenzen, die durch die lebenserhaltende Primédratmung
gesteckt sind, willentlich beeinflussbar und damit auch Sekundarfunktion

(z. B. verlangerte Ausatmung).

Einen weiteren Faktor stellt die Tatsache dar, dass die Atmung im Zwi-
schenhirn eng mit dem vegetativ-psychischen Geschehen verbunden ist.
Daraus ergeben sich wichtige padagogisch-methodische Schlussfolgerun-
gen. So ist die Atmung zwar einerseits eindeutig reflektorisch bedingt,
bezogen auf lebenserhaltende Funktionen, andererseits ist sie aber durch-
aus auch kortikal prasent und damit in Grenzen bewusst steuerbar (vgl.
PFAU/STREUBEL 1982, S. 30)

Die Stimmatmung ist vor allem durch eine verldngerte Ausatmung ge-
geniiber der Vitalfunktion gekennzeichnet. Innerhalb dieser Ausatmung
(Exspiration) setzt nun ein kompliziertes Zusammenspiel verschiedener
Muskelgruppen ein, das es ermoglicht, den Atemdruck wiahrend der
Ausatmung - bei einiger Ubung - recht fein dosiert zu regeln.

Fiir die Stimmbildung ist dabei interessant, welche Bewegungsvorgéange
so beeinflussbar sind, dass eben diese optimale Druckregulation moglich
ist.

30



2.1 Haltung und Atmung

Von wesentlicher Bedeutung fiir das Stimmatmungsgeschehen ist die
Frage der Beziehung zwischen Atmung und Korperhaltung. Die Atmung
wird vor allem durch die periphere Kérpermuskulatur bestimmt. Dabei
ist von einer , Ganzheit” (Wirbelsdule, Schultergiirtel, Brustkorb, Rumpf
und Becken sowie die gesamte Atemhilfsmuskulatur), mit der der Korper
am Atemgeschehen beteiligt ist, auszugehen (ADERHOLD, 1977, S. 90).

Die Haltung der Wirbelsdule ist dabei fiir die Gesamtkorperhaltung ent-
scheidend. Die allgemein beklagten Haltungsschdden bei Kindern in Mit-
teleuropa wirken sich auch auf die Atmung aus. Zusammenhénge zwi-
schen Atembewegungen und Wirbelsdulenhaltung sind nachgewiesen
(vgl. GERBER, 1977, S. 55). Jede Fehlform der Wirbelsdulenhaltung wirkt
sich folglich auch nachteilig auf die Atmung aus.

Dartiber hinaus hat die Haltung nicht nur Einfluss auf das Atemgesche-
hen im &dufieren Atemapparat, sondern auch auf das Korperinnere -
Zwerchfell, Halsmuskulatur (faukale Weite) mit Ausstrahlung auf den
Kehlkopf, Weite der Nasenhohle u. a.m. (ADERHOLD, 1977, S. 95).

Hinzu kommen psychische Faktoren, die sich mit der Korperhaltung in
Verbindung bringen lassen. H. FISCHER (1987, S. 29£f) setzt die dufSere Hal-
tung in Beziehung zur ,sdngerischen Disposition” und definiert sie fol-

gendermaflen:

,Der Begriff ,sdngerische Disposition” charakterisiert eine optimale physi-
sche und psychische Bereitschaft zum Singen, eine hygienische Span-
nungsbalance zwischen physischer, rationaler und emotionaler Intension.
Dabei unterscheidet sich eine naturgegebene Disposition prinzipiell nicht

von einer anerzogenen, durch intensives Training erworbenen” (ebenda).

Haltung ist also nicht einseitig nur im Zusammenhang mit dem Atemge-
schehen zu sehen. Vielmehr ist sie durch die Gesamtheit der sdngerischen
Tatigkeit mit all ihren physischen und psychischen Teilkomponenten be-
stimmt. Stimmbildungsarbeit ist folglich auch immer mit mehr oder we-
niger ausgepragter Arbeit an der Koérperhaltung und an der sdngerischen
Grundhaltung verbunden.

ROHMERT, W. (1991) betont die ausgesprochen hohe Bedeutung der Qua-

litat von Korperhaltung und Atmung fiir die Qualitdt der Stimmleistung
(S.123 ff und S. 172 ff).
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FIUKOWSKI, H. (1984) bezeichnet als ,eine der wichtigsten Voraussetzun-
gen fiir den ungestorten Atemablauf” die elastische Streckhaltung der
Wirbelsdule. Er verweist auf die Kompetenzebene von Physio- und Psy-
chotherapie bei generellen Atemstorungen, betont aber auch den notwen-
digen Anteil von Haltungsschulung im Sprecherziehungsunterricht. Im
Rahmen der vorliegenden Arbeit ldsst sich nur auf eine vereinfachte, all-

gemeine Ausrichtung der Korperhaltung hinweisen.

) ) Abb. 3
Riickenformen:
a) normal
& g b) hohlrund (Hohlkreuz)
¢) totalrund (Riickenbuckel)
d) flach
(Frukowski, H., 1984, S. 32)
a b c d

Auf Grund des begrenzten Rahmens der Arbeit muss auf eine ausfiihrli-
che Behandlung dieser Problematik verzichten werden, womit ihr keines-

falls eine geringere Bedeutung zugemessen wird.

2.2 Bau und Funktion der Atmungsorgane

Im Rahmen der vorliegenden Arbeit wird auf eine ausfiihrliche medizi-
nisch-bildliche Darstellung der Anatomie der Atmungsorgane verzichtet,
es ist auf einschldgige anatomische Literatur zu verweisen. Es erschien
wichtig, vor allem schematische Darstellungen zur Illustration der wich-
tigsten Atembewegungen einzufiigen, da diese fiir gesangspdadagogische
Zwecke im Sinne von Anschaulichkeit besonders geeignet erscheinen.

Wirbelsdule, Brustkorb und Schultergiirtel gehoren zu den knochernen
Teilen des Atemapparates, sie haben u. a. im Wesentlichen eine Halte-
funktion fiir die inneren Atmungsorgane und sind durch eine Reihe von
Muskelgruppen mit- und gegeneinander beweglich. So sorgt eine Gruppe

32



von Brust- und Zwischenrippenmuskeln dafiir, dass die Rippen gehoben
und gesenkt werden konnen, d.h., der Brustkorb kann sich weiten und

wieder verengern.

Beziiglich der Stimmfunktion wirken verschiedene anatomische Gege-
benheiten, deren Kenntnis auch fiir den Stimmbildner wichtig ist. Bei-
spielsweise kann die zwischen dem Schildknorpel des Kehlkopfes und
dem Brustbein bestehende muskuldre Verbindung (M. sternothyreoideus)
beim Hochziehen des Brustkorbs eine relativ starre Fixierung des Kehl-
kopfes in einer bestimmten Lage bewirken. Eine Einschrankung der Kehl-

funktion im Sinne einer radikalen Stimmbelastung kann die Folge sein.

Eine gewohnheitsmiflige Hochatmung beim Singen kann also diesen Zu-
stand begtinstigen. Der Stimmbildner sollte um solche und &dhnliche Zu-

sammenhange wissen.

Neben diesen 4 u 5 e r e n Atmungsorganen zédhlen diejenigen zu den

inneren,die direkt von der Atmungsluft durchstromt werden.
Dazu gehoren im weitesten Sinn:

Nasenraum - bewirkt Durchgéangigkeit, Reinigung, Anfeuchtung und

Anwidrmung der Atemluft

Rachen

verbindet Nasen-Mundhohle und Kehlkopf-Speise-

rohreneingang miteinander

Kehlkopf schliefst Luftrohre nach oben ab, iibt Schutzfunktion

aus, indem er das Eindringen schdadigender Fremd -

korper verhindert, dient dem Auswurf von Schleim
(Abhusten), regelt den Eingang von Luft- und Speise-
rohre, dient sekundéar der Stimmgebung

Luftrohre

beginnt unterhalb des Kehlkopfes, verzweigt sich bis in

den Bronchialbaum hinein

Lungen - paarig angelegt; Ausformung folgt der inneren
Brustkorbwandung; Basis ruht auf dem Zwerchfell, das
als Muskel-Sehnen-Platte den Brustraum vom Bauch-
raum trennt. Die Lungen folgen den Brustkorbbewe-
gungen aufgrund des Unterdruckes zwischen Lungen-
fell und Brustfell (fliissigkeitsgefiillter Pleuraspalt)
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Die eigentlichen Atembewegungen werden vor allem von Zwerchfell und
Zwischenrippenmuskulatur bewirkt. Von den zweischichtig angelegten
Zwischenrippenmuskeln sind die dufieren fiir die Einatmung (Heben der
Rippen) und die inneren fiir die Ausatmung (Senken) zustandig.

Das Zwerchfell ist ein Muskel- und Sehnengewebe, das den Brustraum
vom Bauchraum trennt. In Ruhelage ist es nach oben mit zwei Kuppeln
gewolbt, die sich wahrend der Einatmung abflachen. Das Zentrum ist an
dieser Bewegung relativ gering beteiligt, wodurch das dort aufliegende
Herz wenig beeintrachtigt wird.

Abb. 4

Schematische Darstellung der

Herz-
grenze

Bauch- oder Abdominal- bzw.

Brustkorb- ——
wand

Zwerchfellatmung

(SEIDNER/WENDLER, 1997, S. 53)

Durch Kontraktion flacht sich das Zwerchfell ab, es dhnelt einem Teller.
Der Boden des Brustkorbes wird gleichzeitig gesenkt; dadurch steigt das
Volumen des Brustraumes, das Lungenvolumen steigt, es entsteht ein Un-
terdruck, Luft wird angesaugt. Bei Authebung der Kontraktion des
Zwerchfellmuskels wolben sich die Kuppeln wieder nach oben, sie dhneln
dann einer umgestiilpten Schiissel, der Brustraum wird verkleinert, es
wird ausgeatmet. Diese Vorgdange sind alle die Folge der Zwerchfellkon-
traktion, somit kann das Diaphragma (Zwerchfell) als spezifischer Inspi-
rationsmuskel angesehen werden (vgl. SUNDBERG 1997, S. 44).

Diese Atmungsbewegung ist zwangldufig von einer Vorwolbung des
Bauches (Einatmung) begleitet, da der Druck des Zwerchfells auf die
Baucheingeweide einen Ausgleich finden muss. Insofern ist die Vorwol-
bung des Bauches - neben der Erweiterung der unteren Teile des Brust-
korbes (Flanken) - ein Beobachtungsmerkmal fiir die Aktivitit des Dia-
phragmas (a.a.O., S. 44).
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Tritt nun bei der Ausatmung eine Aktivitdt der Bauchmuskeln hinzu,
dann wird das Zwerchfell in seiner Riickstellbewegung unterstiitzt und
kann sogar tiber seine mittlere Stellung hinaus gedriangt werden. Ein ko-
ordiniertes Zusammenspiel dieser beiden Muskelgruppen wird interes-
santerweise auch dadurch moglich, dass beispielsweise von den fiir die
Rippenmuskulatur zustdndigen Nerven auch Zweige auf den Zwerch-

fellmuskel ausstrahlen.

SUNDBERG (1997) belegt durch Messungen des subglottischen Druckes
(siehe Diagramm a.a.O., S. 48), dass eine sehr hohe , kompensatorische
Aktivitat” der Inspirationsmuskulatur erforderlich ist, wenn nach maxi-
maler Einatmung ein Ton im Piano gesungen werden soll. Umgekehrt
muss die Exspirationsmuskulatur duferst aktiv werden, wenn ein Ton im
Forte bei geringem Luftvolumen gesungen wird. Schlussfolgernd fiir die
Methodik stiitzt dies die Aussage, dass es fiir die Stimmatmung nicht
darauf ankommt, moglichst grofse Mengen an Luft einzuatmen, vielmehr
ist es wichtig, die vorhandene Luftmenge mit optimaler Atemstromrate
(geringstnotwendige Menge an Luft fiir einen bestimmten Ton mit be-
stimmter Tonhohe, Intensitdt, Resonanz und Lautqualitit in einer be-
stimmten Einheit der Tondauer) in entsprechend dosierter Weise ab-
zugeben. Es kann also nicht das Ziel von Atemiibungen sein, die Vitalka-
pazitit wesentlich zu erhdhen. Solche Ubungen haben in der Regel nicht
zu dem , groflen Atem” gefiihrt, den die Séanger als ideales Ziel anstreben.
Es wird deutlich, dass Atemerziehung bzw. Atemstiitze nur in gleichzei-

tigem Zusammenwirken von Atmung und Stimme als sinnvoll erscheint.

2.3 Atemformen - Atemtypen

Je nachdem, welche Atembewegungsbezirke iiberwiegen, ergibt sich eine
iberwiegende Bauchatmung in der weiter oben beschriebenen Form oder
eine iiberwiegende Brustatmung, bei der die Brustkorbweitung und
-verengerung gegeniiber der Zwerchfell-Bauchdeckenbewegung domi-

niert.
Der Atemtyp bezeichnet die dominierende Atembewegung:

a) Schulter- oder Schliisselbeinatmung (Klavikularatmung):
isoliertes Hochziehen von Brustkorb und Schultern bei der Einatmung
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b) Brust- oder Thorakalatmung (auch Kostalatmung):

Es dominieren die Atmungsbewegungen der Rippen. Die Vergrofie-
rung des Thoraxraumes wird durch eine Verdnderung der Rippenstel-
lung bewirkt. , Die Rippen werden entgegen dem elastischen Zug und
der Schwerkraft durch Kontraktion der dufieren Zwischenrippenmus-
keln gehoben und erweitern den Brustraum seitlich (unten) und vorn
(oben)” (SEIDNER/WENDLER, 1997, S. 54). Bei Erschlaffen der dufSeren
Zwischenrippenmuskeln erfolgt die Ausatmung, der Brustkorb geht in
die Ausgangsstellung zuriick. Die inneren Zwischenrippenmuskeln
konnen den Ausatmungsvorgang fordern. Der reinen Thorakalatmung
wird ein maximales Atemvolumen von etwa einem Drittel zugespro-
chen.

Bauch- Zwerchfellatmung (Abdominalatmung):

Es dominieren die Atmungsbewegungen von Zwerchfell und Bauch-
decke, der Thoraxraum vergrofiert sich vor allem durch die Zwerch-
fellaktivitdat, indem die Kontraktion der Muskelfasern ein Abflachen
des gewolbten Zwerchfells bewirkt, die Bauchwand wolbt sich vor.
Beim Ausatmen erschlafft das Zwerchfell passiv, kann aber durch die
Aktivitdt der Bauchwandmuskulatur ,{iberlagert bzw. willensméfig
gesteuert werden” (a.a.O., S. 54). Etwa zwei Drittel des Atemvolu-
mens konnen durch diese Atmung bewegt werden. Schon wegen der
Grofse des bewegten Atemvolumens ist es nachvollziehbar, dass diese
Atemform eine wesentliche Bedeutung fiir die Stimmatmung haben
muss. Die deutlich sichtbare Flankenbewegung geht auf die auch seit-
warts ausladende Bewegung im unteren Bereich des Brustkorbes zu-
riick, weshalb manche Autoren noch die Form der , Flankenatmung”

zusétzlich einbringen.

Keiner der Atemtypen tritt gédnzlich in seiner reinen Form auf.

Die Atemform ist demnach bestimmt durch die Art und Weise, in der die

Atemtypen von der Bewegung und ihrem jeweiligen Anteil an der Ge-

samtbewegung her miteinander kombiniert werden:
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Die Kombination von a) = Klavikularatmung und b) = Kostalatmung be-
zeichnet man als Hochatmung.

Abb.5  Hochatmung (PREU/STOTZER, 1978, S. 25)

Einatmung

Ausatmung

Die Kombination von b) = Kostalatmung wund c) = Zwerchfell-
Bauchatmung wird als Tiefatmung oder auch als ,,Kombinierte Atmung”
bzw. ,Kosto-Abdominalatmung” bezeichnet.

Abb.6  Kombinierte Atmung (Kosto-Abdominalatmung)

(PREU/STOTZER, 1978, S. 24)
Einatmung

Ausatmung
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Die Begriffe Atemform und Atemtyp bzw. Atmungsform und Atmungs-
typ werden nicht einheitlich definiert. SEIDNER/WENDLER (1997) z. B.
verwenden die Bezeichnung Atemtyp. PFAU/STREUBEL (1982, S. 30 f)
verzichten auf den Begriff Atemform, bezeichnen aber die Kombinationen
der Atembewegungen als Atemtyp. HAMMER (2003) vermeidet wiederum
den Begriff Atemtyp gdnzlich. Bei GERBER (1977) wird zusétzlich der Be-
griff Atmungsart eingefiihrt, letztlich dominiert jedoch die Bezeichnung
Atmungsform fiir die Kombination verschiedener Atmungsbewegungen.
Bei LUCHSINGER (1959, S. 11) jedoch wird der Begriff Atemtyp als die
Kombination verschiedener Atembewegungen bei Dominanz einer der
Komponenten definiert: ,vorwiegend kostal, abdominal oder kostoabdomi-
nal”. HUSLER/RODD-MARLING (1965, S. 60 ff) wenden sich gegen jede star-
re Einteilung in bestimmte, eventuell zu bevorzugende Atemtypen. Sie
verlangen vielmehr, die so genannte Singatmung ausschlielich als Ein-
heit mit der Phonation zu sehen und nicht isoliert zu iiben. Sie sehen die
Stimmatmung teilweise sogar als Ergebnis eines eher unbewusst durch
die Kehlfunktion gesteuerten Prozesses (a.a.O, S. 80, Pkt. 7).

KOFLER (1955) bezieht sich auf einen Dr. A.C. Neumann ,Die Atmungs-
kunst des Menschen” (ohne néhere Literaturangabe) und gibt vier At-

mungstypen an:

1. Schliisselbein- oder Hochatmung (Clavicularatmung), oft hohe Brust-

atmung genannt
2. Flanken-oder Rippen-(Costal-)Atmung
3. Zwerchfell-Bauchatmung (Abdominalatmung)

4. Costo-Abdominal-Atmung, , welche ich die Atmung mit der vereinten
Tatigkeit aller Atmungsorgane nenne”. (KOFLER, 1955, S. 15)

Er betont ausdriicklich, dass der Name des Typs den Teil des Korpers be-
zeichnet, der bei der Einatmung ,ausgedehnt” wird (a.a.O., S. 15). KOFLER
nimmt zu den einzelnen Atmungstypen ausfiihrlich Stellung. Er betont
ausdriicklich (und einseitig?!) die Rolle des bewegten Atemvolumens bei
den verschiedenen Atmungstypen:
,Der Hauptgrund, der jeden denkenden Geist gegen jede der drei (ersten,
d. Verf.) Atmungsmethoden einnehmen musf, ist der, dafs in keiner von al-

len die ganzen Lungen benutzt werden, sondern immer nur ein Teil dersel-

ben. Bei der Schliisselbeinatmung ist es der obere, bei der Flankenatmung
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der mittlere und bei der Abdominal-Atmung der unterste Teil der Lungen,
der mit Luft gefiillt wird. Es ist erwiesen, daff man bei so unvollkommenen
Methoden niemals eine geniigende Luftmenge einatmen kann, um eine
grofiere Zahl von Tonen oder selbst nur gewohnliche musikalische Sitze in
einem Atem singen zu konnen” (a.a.O., S. 19).

Schliellich bekennt er sich zur Costo-Abdominal-Atmung als der idealen
Atmungsform. Seine ausfiihrlichen Darstellungen der einzelnen At-
mungsbewegungen decken sich im Wesentlichen mit den w. o. beschrie-
benen. Der Begriff Form wird dabei weitgehend ersetzt durch den der
Atmungsmethode. Typ bezeichnet also auch hier eine bestimmte, isolierte
Atmungsbewegung.

H. FISCHER (1987, S. 39 {) fiihrt einzelne Atmungsformen auf wie Brustat-
mung, Bauchatmung, Flankenatmung, Schliisselbeinatmung und be-
zeichnet deren Mischung als gemischte Atmungsform, die (theoretisch)
isolierte Bewegung teilweise auch als Atmungstyp. Unter der Kapitel-
tiberschrift ,, Atmungstypen” werden jedoch unterschiedliche Begriffsan-
wendungen praktiziert, so dass auch hier keine eindeutige Abgrenzung

zwischen den Begriffen , Form” und , Typ” zu erkennen ist.

Anzumerken ist noch, dass sich die Bezeichnungen von Atemform oder
Atemtyp immer auf die Inspiration beziehen, obwohl diese nicht immer
der Ausatmungsform entsprechen muss. Es ist durchaus moglich und be-
obachtet worden, dass nach extremer inspiratorischer Hochatmung in der
Ubergangsphase zwischen In- und Exspiration auf eine kombinierte At-
mungsform umgeschaltet wird. Bei Durchsicht einer grofseren Zahl von
Arbeiten ist zu schlussfolgern, dass der kombinierten in- und exspiratori-
schen Atmungsform fiir die Stimmatmung der Vorzug gegeben werden
muss (GERBER,1977, S. 65)

MARTIENSSEN-LOHMANN (2001) bezieht sich in ihrem Plddoyer fir die
Form der Tiefatmung als einzig richtiger Sangeratmung vor allem auf die

Notwendigkeit eines zuverldssigen Stimmbandschlusses.

Fiir die gesangspddagogische Praxis spielen jedoch in erster Linie die zu
beobachtenden Atembewegungen im Einzelnen im Zusammenhang mit
der Kehltatigkeit eine entscheidende Rolle, unabhédngig davon, wie sie be-
zeichnet werden. Im Interesse einer besseren fachlichen Verstandigung

zwischen Stimmbildnern und zwischen Lehrenden und Lernenden sollen
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jedoch im Folgenden die oben beschriebenen Definitionen von Atmungs-
form (= Kombination verschiedener Atmungstypen = gemischte At-
mungsform) und Atmungstyp (deutlich tiberwiegende Dominanz einer
Komponente) angewendet werden. Fiir Lernende ist es auSerordentlich
wichtig, klar definierte Begriffe mit bestimmten stimmbildnerischen
Funktionen zuverldssig und wiederholbar assoziieren zu konnen. Somit
werden Ubungserfolge ,begreifbar” (im Sinne von Verfahrenskenntnis-
sen, siehe Kap. I, 1.1) und sind dann auch erfolgreich transferierbar.

Fiir die Phonation (Stimmgebung) entscheidend ist meist nicht unbedingt
die genaue Atemform, die ja nur periphere Atembewegungen bezeichnet,
sondern das Verhdltnis von Atemdruck und Stimmlippentatigkeit, die so
genannte Atemstromrate (vgl. GERBER, 1977) .

Fiir diese feindifferenzierte Regulation des Atemdruckes ist u. a. das Ver-

héltnis der beiden Komponenten b) und c¢) zueinander entscheidend.

24  Die Stimmatmungsbewegungen der Kosto-Abdominalatmung im
Einzelnen

Einatmung (Inspiration): siehe dazu Abb. 6, gestrichelte Linien

Durch die Tatigkeit der Inspirationsmuskeln (Zwerchfellmuskulatur, du-
8ere Zwischenrippenmuskulatur) wird der Brustkorb geweitet und das
Zwerchfell gleichzeitig abgeflacht, die Bauchdecke wolbt sich vor. Der
Brustkorb weitet sich vor allem in seinem unteren Bereich durch Sprei-
zung der unteren Rippen mit zwangsldufiger Ausladung der Flanken. Die
Bauchmuskulatur wirkt als Antagonist zum unteren Brustkorb, indem sie
einen Zug nach abwirts ausiibt. Gleichzeitig ist sie Antagonist des
Zwerchfellmuskels (vgl. ADERHOLD, 1977, S. 103). Die Einatmung erfolgt
in Ruhe und bei normalem Atembedarf vor allem durch die Nase (An-
feuchten, Anwarmen und Reinigen der Atemluft). Der Weg durch die Na-
se bildet aufSerdem eine gewisse Engestelle, so dass eine erhohte Aktivitat
der Einatmungsmuskulatur gefordert ist, was die speziellen Einatmungs-
empfindungen auslosen kann (Extrem = ,Schliirflibung” - siehe Kap. I,
2.3.1 - Ubungsmodell 2a). Bei erhohtem Bedarf kann eine schnellere Ein-
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atmung mit besonderer Weitstellung von Mund, Rachen, Kehlrachen und
Glottis erfolgen (siehe Kap. II, 2.3.1 - Ubungsmodell 2b).

Der obere Brustkorb ist an diesen Erweiterungsbewegungen nur wenig
beteiligt (ESSEN, 1966, S. 24). Durch den Unterdruck, den diese Bewegun-
gen in den Lungen erzeugen, wird die Luft angesaugt.

Ausatmung (Expiration): siehe dazu Abb. 6, durchgehende Linien

Durch erhohten Atemdruck unterhalb der Glottis (Stimmritze) werden
die Stimmlippen auseinandergetrieben und in Schwingungen versetzt.

In Moment der Offnung fillt der Uberdruck ab, die Stimmlippen streben
wieder in die Verschlussstellung zurtick. Ist nun der subglottische Druck
permanent hoher als fiir den beabsichtigten Ton erforderlich, so werden
die Stimmlippen auch in der Verschlussphase weiter auseinanderge-
drangt. Es ist einleuchtend, dass die an der Verschlussphase beteiligte
Muskulatur (StimmritzenschliefSer) einen hohen Arbeitsaufwand treiben
muss, um die Stimmlippen wieder in die Verschlussstellung bewegen zu
konnen. Haufig muss Hilfsmuskulatur zur Uberwindung dieses Wider-
standes in Anspruch genommen werden. Insgesamt entsteht das Bild ei-
nes undokonomisch hohen muskuldren Arbeitsaufwandes, man spricht im
Gesamtbild dann von einer hyperfunktionellen Stimmgebungsart, die sich
auf dieser Basis entwickeln kann.

Im Sinne einer 6konomischeren Atemregulierung mit Hilfe der Kombi-
nierten Atmung (Kosto-Abdominal-Atmung) verbleibt demgegeniiber der
Brustkorb wéahrend der Stimmgebung noch moglichst lange in Einat-
mungsstellung, womit eine sofortige Losung des Zwerchfells verhindert
wird (ADERHOLD 1977, S. 103), wahrend die Bauchdecke dann langsam (je
nach Atemerfordernis) einsinkt und das Zwerchfell entsprechend dabei
nach oben steigt. Die Bauchdeckenmuskulatur kann - je nach Erfordernis -
mit federnder Aktivitit den Ausatmungsvorgang beeinflussen (z. B. Im-
pulsgebung). Erst in der zweiten Halfte der Phase sinkt der Brustkorb

nach und nach wieder ein.

PFAU/STREUBEL (1982, S. 33) verstehen Atemstiitze als Arbeitshaltung, die

,eine vorteilhafte Einstellung fiir die Atembalance zum Stiitzvorgang ge-
wihrleistet. Dieser ist vor allem eine Besonderheit des Kunstgesanges,
denn speziell vom Sénger wird bei der Gestaltung von gesangstechnischen
Phianomenen wie dem Tonhalten, An- und Abschwellen des Tones, Singen
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einer Koloratur verlangt, den Atemstrom bei der Ausatmung so dosiert zu
steuern, daf3 er sich der Muskelspannung im Kehlkopf anpafst, und vor al-
lem der Sanger erlebt die muskuldre Einatmungsspannung in Brust- und
Bauchwand so deutlich”.

Die Regulation des Ausatmungsdruckes erfolgt nun in der Weise, dass
der Zwerchfellmuskel nicht sofort vollig inaktiv wird und sich seiner
,Riickstelltendenz” ergibt, sondern nur langsam und fein dosiert seine
Aktivitat zurticknimmt, sich erforderlichenfalls einer allzu grofien Aus-
atmungstendenz der Bauchmuskulatur entgegenstellt, womit ein perma-
nent zu hoher subglottischer Druck vermieden bzw. gemindert werden
kann. Der rhythmisiert ausstromende (und tonende) Atem erfdhrt quasi
eine ,Stiitzung” durch Einatmungsmuskeln im Sinne eines der jeweiligen
Stimmsituation optimal ,,angepassten” Atemdruckes. Der weiter =~ oben
erwdhnte erhohte muskuldre Arbeitsaufwand der an der Verschlussphase
der Stimmlippen beteiligten Muskulatur wird mehr oder weniger verrin-
gert, es entsteht ein 6konomischeres Verhdltnis von Aufwand an Atem-
energie und Muskelarbeit (Atemstromrate). Sanger berichten von Erleb-
nissen wie ,Auf-dem-Atem-Singen” oder ,die Stimme lduft wie von

selbst” u. a.m..

Die Bauchdeckenmuskulatur wird dann aktiver, wenn z. B. kurzfristig
groflerer Bedarf an Atemaufwand besteht (Schwelltone, Impulsgebung,
artikulatorische Erfordernisse u. a.). Das kann durch die innere Zwischen-
rippenmuskulatur, die fiir das Zusammenziehen des Brustkorbes zustin-

dig ist, in gewissen Grenzen unterstiitzt werden.

So ergibt sich ein federnd-elastisches Wechselspiel zwischen dem Zwerch-
fell und der &dufieren Zwischenrippenmuskulatur einerseits und der
Bauchdecken- und inneren Zwischenrippenmuskulatur andererseits. Da-
bei wird der subglottische Druck feindifferenziert und dynamisch der
Kehltatigkeit angepasst.

,Der subglottische Druck und die Stromungsgeschwindigkeit der Luft
werden durch die Kontraktionsintensitdt der Ausatmungsmuskulatur (In-
nere Zwischenrippenmuskulatur, Bauchmuskulatur) hervorgerufen; die
Aktivitat der Ausatmungsmuskulatur wird durch den sich dem Atem ent-
gegenstellenden Glottiswiderstand bestimmt; die hemmende Funktion der
bei der Ausatmung tdtigen Einatmungsmuskulatur ermoglicht eine Dosie-
rung der in den gespannten elastischen Rippen gespeicherten Energie”
(GERBER, 1977, S. 61).
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Waéhrend des Ausatmungsvorganges bei der Phonation sollte also die
Einatmungsmuskulatur keinesfalls passiv bleiben. Im Gegenteil, erst
durch ihre abgestimmte Aktivierung auch wihrend der Ausatmung kann
die fiir den jeweiligen Ton notwendige Druckregulierung in der erforder-
lichen feindifferenzierten Art erfolgen (vgl. Kap. I, 2.5 , Atemstiitze”). Die
ausgepragte Zwerchfelltatigkeit bewirkt durch ihre Verbindung mit dem
unteren Brustkorb dessen Erweiterung bei der Einatmung. Dabei nimmt
die Spannung des Zwerchfells bei der kontrollierten Ausatmung ab, wah-
rend seine Grundspannung (Tonus) zunimmt. So ist die Kopplung von
Zwerchfell- und Rippenbewegungen immer zwangsldufig, einander be-
dingend (H. FISCHER, 1987, S. 39).

Abb. 7 Schematische Darstellung der Gegenkréfte bei der Atmung
(ADERHOLD, 1977, S. 104)

Pfeil 1 = Auswartszug der Rippen

Pfeil 2 = Abwairtszug des Zwerchfells

Pfeil 3 = Einwartszug der Bauchmuskulatur

Pfeil 4 = Streckzug des Riickenstreckers

Pfeil 5 = Abwartszug der Schwerkraft

Methodisch ist daraus zu schlussfolgern, dass die Notwendigkeit besteht,
diese Einatmungsspannung auch wahrend der Ausatmung zu erzeugen.
Methodisch konnen hierbei Hilfsvorstellungen oder padagogische Fiktio-
nen niitzlich sein, wie z. B. die physiologisch an sich paradoxe Vorstel-
lung des Einatmens oder ,Atemschliirfens” wihrend der Phonation, so
dass eine Innervation der Einatmungsmuskulatur (dufiere Zwischenrip-
penmuskeln, Zwerchfellmuskeln) erfolgt. Mit einem solchen Empfinden
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von Eintamungsspannung wéhrend der Ausatmung wird einer allzu

schnellen Ausatmungstendenz entgegengewirkt.

Der Lernende muss sich jedoch der physiologischen Wirklichkeit bei die-
ser Vorstellungshilfe genau bewusst sein. Anderenfalls kénnte das zu
Diskoordinierungen im Atemapparat fithren, die sowohl den sicheren
Umgang mit der Atmung als auch den der Phonation negativ beeinflus-

sen konnen.

2.5 Die so genannte ,Atemstiitze”

Der Begriff , Atemstiitze” hat zu einer Vielfalt von Erkldarungen, Beschrei-
bungen und Deutungen in verwirrendster Weise gefiihrt. Unkenntnis der
tatsdchlichen anatomischen und physiologischen Verhéltnisse sorgte zu-
sdtzlich fiir Irrtiimer, die nicht selten Fehlfunktionen produziert haben.
Dass auch die Wissenschaft es bis heute nicht geschafft habe, das Dunkel
tiber dem Begriff ,Stiitze” {iberall zu erhellen, beklagt ADERHOLD und
fithrt das darauf zurtick, dass mit diesem Begriff vor allem subjektive Er-
lebnisse der Sdanger verbunden sind. , Der Betreffende hat das subjektive
Gefiihl, er stiitze wiahrend der Stimmgebung an dieser oder jener Stelle
seines Korpers den Atem” (ADERHOLD, 1977, S. 110). Ganz so pessimis-
tisch kann man dieser Aussage heute nicht mehr folgen, gibt es doch wis-
senschaftliche Erkenntnisse, die den Vorgang weitgehend entmystifizie-
ren konnten, wenn auch noch nicht alle Fragen restlos geklart sind und

ein Rest von subjektivem Empfindungsspielraum bleibt.

Zunichst ist die so genannte , Atemstiitze” von der ,Tonstiitze” zu un-
terscheiden. Mit Atemstiitze scheint die im Zusammenhang mit dem Ent-
stehen des Vibratos (siehe Kap. I, 4.2) auftretende Erscheinung einer mii-
helosen Kehlkopftatigkeit im Zustand einer ausgeglichen Atembalance
gemeint zu sein. Dabei ist einerseits das Vibrato abhdngig von Kehltatig-
keit und Atembalance, andererseits ist die Atembalance von der Kehlta-
tigkeit und dem Vibrato abhéngig: ,Nicht der Atem beherrscht die Stimme,
sondern die Stimme nimmt den Atem in ihre Dienste!” (P.-M. FISCHER, 1998, S.
177).

Bei einigen Autoren wird das altitalienische , Appoggio” mit ,Stiitze”
gleichgesetzt. So auch bei LUCHSINGER (1959), der sich der Meinung ande-

44



rer Autoren anschliefit, dass ,die Stiitze die eigentliche Atemregulierung
gewdhrleistet”, wobei der Sdnger bei der Ausatmung eine inspiratorische
Spannung empfinden solle (S. 12). Er stellt bei seinen Untersuchungen
bzw. Auswertungen u. a. fest, dass das Stiitzen im oberen Register we-
sentlich schwieriger ist als im unteren. Der Kopfton stellt danach die
hochsten Anforderungen an den Stiitzvorgang, indem eine geringere
Schwingungsweite der Stimmlippen (wie beim Kopfton) hochste Anfor-
derungen erfordert, um die unter den Stimmlippen liegenden Luftmassen
in starkere Schwingungen versetzen zu konnen, ,denn je feiner dosiert
die Luftzufuhr der Stimmritze sein soll (Piano), um so starker ist der Wi-
derstreit der Antagonisten” (LUCHSINGER, 1959, S. 13).

LUCHSINGER unterscheidet zwei Stiitzarten:

a) Die Zwerchfellstiitze:
das Zwerchfell verharrt wahrend der Ausatmung noch ldngere Zeit in
der Einatmungsstellung (bis 8 Sekunden) wéhrend der geweitete

Brustkorb langsam einsinkt

b) Die Thoraxstiitze:
das Zwerchfell gibt zuerst nach und steigt allméhlich nach oben, wih-

rend der Brustkorb die weite Einatmungsstellung noch ldngere Zeit
beibehilt (a.a.O., S. 14)

Beide Stiitzarten werden auch von anderen Autoren beschrieben. Uber
Vor- und Nachteile der einen oder der anderen Stiitzart und entsprechen-
de methodische Schlussfolgerungen wird weiter unten zu diskutieren
sein. Die Gleichsetzung von , Appoggio” mit ,Stiitze” bei LUCHSINGER
soll im Interesse einheitlicher Begriffsbestimmungen jedoch kritisch be-
leuchtet werden.

Die Vorschrift der altitalienischen Gesangsmeister bezog sich ndmlich auf
verschiedene Arten des Appoggio:

a) das , Appoggiarsi in petto” (sich in die Brust lehnen) und

b) das , Appoggiarsi in testa” (sich in den Kopf lehnen)

Es wird schon vom italienischen Begriff her klar, dass damit nicht nur das
gemeint sein kann, was wir unter , Atemstiitze” verstehen, sondern, dass

dabei das Resonanzverhalten (Stimmsitz-Resonanz, Tonansatz, siehe Kap.
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I, 4) der Stimme sehr eng einbezogen wird. So ist Appoggio wohl als
ganzheitliche Verbindung von Kehlfunktion, Resonanzverhalten und
Atmung aufzufassen. Demgegeniiber ist ,Stiitze” als ein Teilbegriff kor-
perlicher Funktion (Atmung) zu verstehen (vgl. MARTIENSSEN-LOHMANN,
2001, S. 31), bei dem zwar die sehr enge Kopplung von Atmung und
Stimmlippentdtigkeit (Atem-Stimm-Kopplung) einbezogen, der direkte
Zusammenhang mit Resonanz und Stimmsitz jedoch nicht oder kaum ge-
geben ist. Stiitze mit Appoggio gleichzusetzen, wire demzufolge - vor al-
lem auch aus methodischen Griinden - problematisch.

Es scheint deshalb ratsam, MARTIENSSEN-LOHMANN zu folgen und beide
Begriffe deutlich voneinander zu trennen. Dem Schiiler sollte stets be-
wusst sein, ob er sich bei einer Ubung (mit den dabei notwendigen Kon-
trollsystemen - auditiv oder/und kindsthetisch) vornehmlich auf die At-
mung oder auf Atmung, Stimme und Stimmsitz gleichzeitig konzentrie-
ren soll. Das ,Verfahren” muss ihm bewusst sein, damit er erkennen
kann, welche der Komponenten zu welchem Ubungserfolg gefiihrt hat.
Verschwimmen die Konturen, z. B. durch unklare Begriffsbestimmungen,
konnen Stérungen des Ubungsprozesses die Folge sein.

SEIDNER/WENDLER (1997) beziehen das , Appoggiare in petto” starker auf
den Atemvorgang, wahrend sie das ,Appoggiare in testa” mehr der
Klangbildung im Sinne des Begriffes , Ton- oder Stimmsitz” (siehe Kap. I,
4) zuordnen (S. 64).

Dartiber hinaus finden sich daneben noch Begriffe wie Kopf-, Zahn- oder
Nasenstiitze, gelegentlich auch Ton- und Artikulationsstiitze (vgl.
ADERHOLD, 1977, S. 112 und SEIDNER/WENDLER, 1997, S. 64f). Es fallt bei
diesen Bezeichnungen auf, dass dabei offensichtlich auch noch der Regis-
termechanismus einbezogen wird. Fiir die Tonstiitze wird die Luft gegen
die Stimmlippen gestiitzt, bei der Artikulationsstiitze gegen die Artikula-
tionsstelle. Bei Letzterer lassen sich Verbindungen zur Stimmbildung er-
kennen, da sich ein Stimmeinsatz, der einem Konsonanten folgt, mit der

bereits komprimierten Luft leichter bilden ldsst (a.a.O., S. 65).

Mit dem Begriff der so genannten ,Riickenatmung” verbindet sich bei
verschiedenen Autoren die Vorstellung des ,In-den-Riicken-Atmens”.
Erkldrt werden kann diese Erscheinung am ehesten mit H. FISCHER (1987):
,Die stiarkste Muskulatur, mit der das Zwerchfell am Brustkorbrahmen
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haftet, befindet sich am inneren Riicken. Der Hauptpuls beim richtigen
Singen, also wahrend der Exspirationsphase, geht demnach vom unteren
Riicken aus” (S. 39). Das erkldrt das Empfinden vieler Sanger ,mit dem
Riicken zu singen”. Zweifellos weist diese Erscheinung, bei der die Emp-
findung durchaus mit der physiologischen Realitédt {ibereinstimmt, ganz
besonders auf die Haltungskomponente bei der Atemstiitze hin und sollte
deshalb im Unterricht nicht ohne Berticksichtigung bleiben.

Erstaunlich ist, dass in d e r Bibel der Sangeratmung ihrer Zeit, der Ar-
beit von LEO KOFLER (Die Kunst des Atmens, Barenreiter Kassel/Basel
1955), der Begriff , Atemstiitze” kaum eine Rolle spielt. KOFLER setzt sich
auf der Basis seiner reichhaltigen gesangspddagogischen Erfahrungen
sehr differenziert mit vielen Einzelerscheinungen der Sangeratmung aus-
einander. Dabei geht er ausfiihrlich auch auf die Erscheinungen ein, die
wir mit dem Begriff Atemstiitze verbinden, ohne diesen jedoch explizit zu

verwenden.

P.-M. FISCHER (1998) betont die , dynamisch-rhythmische” und die , quasi-
statische” Komponente der Korperspannung bei der Atemstiitze (S. 180)
und sieht die Atemstiitze als einen komplexen Zustand, der sich als
Denkmodell in einzelne Teile zerlegen ldsst, , die jedoch untereinander
alle korreliert sind” Dabei baut sich nach seiner Auffassung die sich zur
Sangerstimme entwickelnde Stimme im Vibrato ihre Atemstiitze selbst
(a.a.0., S. 179 f). Er unterscheidet durchaus zwischen ,Stiitze” und ,Ap-
poggio”, betont aber die enge Bindung beider Arten an die rhythmische
Atmung.

Davon unabhéngig wird insgesamt deutlich, dass der begrifflichen Ver-
wirrung beziiglich der Sangeratmung, vor allem auch fiir den gesangspa-
dagogischen Bereich, allzu breiter Raum gegeben ist. Fiir die Lernenden
ist diese Situation nicht mehr tiberschaubar, wird sie vom Gesanglehrer
nicht eindeutig relativiert und vereinfacht im Sinne konkreter funktionel-
ler Zuordnungen. Die Schiiler sind kaum in der Lage, zuverldssig wie-

derholbare stimmliche Leistungen im Ubungsprozess zu erreichen.

Lernende miissen genau wissen, welcher Begriff oder welche Assoziation
mit welcher Funktion konkret verbunden ist. Sicher kann keine Funktion
vollkommen isoliert getlibt werden, da z. B. jede Atemiibung (fast) immer
mit Phonation verbunden ist und umgekehrt. Aber besonders im Anfén-

gerunterricht muss stets klar sein, ob sich ein Korrektur- oder Ubungs-
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hinweis primér auf die Atemsteuerung oder die Tonsteuerung bezieht.
Erst in fortgeschrittenem Stadium, wenn die Teilkomponenten eines
komplexen Vorganges sicher beherrscht werden (teilautomatisiert sind),
lasst sich der Schwierigkeitsgrad im Sinne einer multifunktionellen U-
bungsausfithrung erhohen (vgl. Kap. II, 1). Wird der stimmbildnerische
Ubungsprozess nicht konsequent in dieser Weise gelenkt, ist das Ein-
schleifen von Fehlfunktionen die Folge. Denn - wird eine hierarchisch ho-
her gelegene Fertigkeit trainiert, ohne dass die darunter liegenden Teil-
komponenten sicher beherrscht werden, kann die hohere Fertigkeit nur
auf Grund einer Kaschierung bzw. einer funktionellen ,Uberspielung”
der nédchstniedrigeren Fertigkeit scheinbar hergestellt werden. Kompensa-
torische Hilfsfunktionen sind die Folge. Ihre daraus folgende zwangldufi-
ge Fehlerhaftigkeit macht die Stimme auf Dauer aber storanféllig oder
schadigt sie sogar auf ldngere Sicht, ganz abgesehen von den damit ver-
bunden kiinstlerischen Unzuldnglichkeiten.

Auf Aufienseitermethoden kann hier nur am Rande eingegangen werden.
Die vor allem von Armin (Das Stauprinzip oder die Lehre von dem Dua-
lismus der menschlichen Stimme, Leipzig, 1905) propagierte Staumethode
gilt weitgehend als widerlegt und wird mit grofier Mehrheit von Physio-
logen und Gesangspddagogen abgelehnt.

,Der angehaltene Atem wird einige Sekunden unter Druck gesetzt, und
dann ist ein stohnender oder dchzender Ton hervorzubringen. Diesen ,hart’
gestauten Tonen sollen dann ,weich” gestaute folgen. Der forcierte Stiitz-
vorgang fiihrt hdufig zu Stimmschdden und ist als Stimmbildungsprinzip
nur begrenzt anwendbar. Es zeugt von Unverstdndnis gegeniiber elemen-
taren Funktionsabldufen beim Singen, wenn versucht wird, das Stauprinzip
methodisch zu kultivieren” (SEIDNER/WENDLER ,1997, S. 65).

Die stimmschddigenden Auswirkungen sind - auf Grund einiger weniger
unbeirrter Anhdnger - in der logopddischen Praxis (auch des Verfassers)
manchmal auch heute noch zu beobachten. Allerdings hat ARMIN selbst
im hohem Alter von 85 Jahren noch sehr durchschlagend und kraftvoll
singen konnen. Das ldsst vermuten, dass seine Methode bei heldisch ver-
anlagten Stimmen durchaus zum Erfolg gefiihrt haben mag. Allerdings
sind keine Aussagen dariiber bekannt, wie viele Stimmen auf Grund sei-
ner Methode gescheitert sind. Der Vorgang des , Stauens” an den Stimm-

lippen und dessen funktionelle Auswirkungen kann durchaus unter-
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schiedlich gesehen werden, und das wird es bei verschiedenen Autoren
auch, in der Armin’schen Ausprdagung hingegen, die jede bewusste tech-
nische Atem- und Tonsteuerung negiert, erscheint ein derartiger methodi-
scher Ansatz zu riskant (vgl. H. FISCHER, 1987, S. 54 und ADERHOLD ,1977,
S. 115f).

Eine zweite Methode, diejenige von P. BRUNS (Minimalluft und Stiitze,
Goritz, Bln. Charlottenburg, 1929), ist ebenfalls kritisch zu betrachten. Im
Gegensatz zu ARMIN steht BRUNS zwar zu einer Trainierbarkeit einer ,hy-
gienisch-sangerischen Atmungsfunktion” (H. FISCHER, 1987, S. 52) und ist
von der elastischen Tatigkeit der Atemmuskulatur als Voraussetzung
sdngerischer Entwicklung tiberzeugt. Seine Methode wird jedoch, ohne
hier ndher darauf eingehen konnen, zum Teil wegen Einseitigkeit und
zum Teil wegen unklarer, aus heutiger phonetischer und physiologischer
Sicht als zweifelhaft anzusehender Annahmen, ebenfalls als problema-
tisch eingestuft (ebenda).

WINCKEL, F. (1952, S. 105 f) definiert ,Stiitze” ganz im Sinne der reinen
Stimmatmungsfunktion, indem er sie als ,Halt, den die Einatmungsmus-
kulatur dem Zusammensinken des Atembehilters entgegensetzt” be-
zeichnet. Das Wesen der so genannten sidngerischen Stiitzfunktion liegt
danach vor allem in der Herstellung eines optimalen ,Betriebsdruckes”
an den Stimmlippen, genauer gesagt, an der Stimmritze (Glottis). Er stellt
in seinen Untersuchungen fest, dass die zundchst ungestiitzte Stimme
durch ,Zuschalten” von Teilstiitzfunktionen mit Partialtdnen angerei-
chert wird. Er unterscheidet quasi drei Stiitzebenen, die obere Bruststiitze,
die Zwerchfellstiitze und die Tiefstiitze. Mit Letzterer ist sicher das ge-
meint, was ADERHOLD (1977) als Atemtiefgriff meint (vgl. a.a.O., S. 106).
Er lehnt dabei aber jede Verschiebung der Atmungsstiitzbewegung nach
oben ab, da sie seiner Beobachtung nach zu Verkrampfungserscheinun-

gen fiihrt.
Bei GOEPFERT (1988) findet sich eine plausible physiologische Erklarung

daftir, was unter ,Tiefgriff” verstanden werden kann. Danach zieht das
Zwerchfell bei der mit seiner Abflachung verbundenen Abwartsbewe-
gung die Richtung Magen verlaufende Speiserohre mit nach unten, die
einerseits mit dem Zwerchfell verbunden ist, andererseits oben mit Luft-

rohre und Kehlkopf. Somit senkt sich bei jeder Einatmung auch der Kehl-
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kopf zusammen mit Speise- und Luftrohre, was zu der als giinstig gelten-
den Kehlkopftiefstellung beim Singen fiihrt ( S. 63).

Der Betriebsdruck sollte nicht grofier und nicht kleiner sein, als fiir den je-
weils beabsichtigten Ton in der Tonhohe, in der Lautstarke, in dem Klang-
charakter usw. physikalisch erforderlich ist. Dafiir stehen auch synonyme
Begriffe wie Atembalance oder Atem-Stimm-Kopplung.

Das Ziel des so genannten Stiitzvorganges besteht vor allem darin, ein op-
timales Verhaltnis von Atemenergie und Stimmlippentatigkeit herzustel-
len. Dabei wird angestrebt, die aufgewendete Atemenergie so klein wie
moglich und so grofs wie notig zu halten (vgl. dazu Diskussion zu BRUNS
,Minimalluft und Stiitze” bei H. FISCHER, 1987, S. 51 ff).

W. ROHMERT (1991, S. 118) wendet sich entschieden gegen die so genannte
,Bauchpresse” (Uberdruckfunktion mit grofler Aktivitdt der Bauchmus-
keln) mit ,Festhalten der Rumpfmuskulatur (Wirbelsdule, Becken, Brust-
korb)”, mit ,Schliefung der Taschenfalten” und der oberen Schlieffmus-
keln des Vokaltraktes u. a.m. im Sinne der Wirkung von Muskelketten.
Das hat - vereinfacht zusammengefasst - einengende Wirkungen auf den
gesamten Schwingungsmechanismus des Kehlapparates. Durch ,Stimm-
sitz”- Hinweise ohne bewusste Kontrolle der Atemmuskeln kénnen zu-
sdtzlich behindernde Hilfsspannungen im Kopfbereich auftreten, die ,ne-
gative Auswirkungen auf die Kopfhaltung, die beiden Spannungsketten
usw. haben”. Dadurch miissen die Ausatmungsmuskeln wiederum mit
hoherer Aktivitdt gegen die ,Schlieflaktivitdt” im oberen Bereich reagie-
ren. Schliefungstendenz, muskulédres Festhalten und Uberdruck sind die
Folge.

Der Beibehaltung der Einatmungstendenz wihrend der Ausatmung mit
Reduzierung des subglottischen Uberdrucks bescheinigt W. ROHMERT
hingegen eine flexible Rumpfmuskulatur, eine bessere Korperbalance so-
wie gilinstige Auswirkungen auf Stellung und Bewegungsfreiheit des
Kehlkopfes. ,Es entsteht der biopneumatische Regelmechanismus (Effi-
zienzregelung) zwischen Atemmuskeln, subglottischem Luftdruck und
Stimmlippen”(ebenda). Daraus ergibt sich eine ideale anatomische, phy-
siologische und neurologische Verbindung des Kehlapparates mit dem
ganzen Korper. Somit sind die Teilfunktionen Atmung und Stimmansatz
der Kehlkopffunktion untergeordnet (ebenda). Die Einatmungstendenz
sollte also iiber den gesamten Phonationsprozess erhalten bleiben, um
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auch die geringste Moglichkeit von einseitiger Pressfunktion der Bauch-
muskulatur mit all den beschriebenen Nachteilen auszuschliefSen. Mithin
lasst sich die permanente Aktivierung der Einatmungsmuskulatur durch-
aus als ,Stiitzfunktion” gegeniiber der Ausatmungstendenz auffassen.
Der Begriff , Atemstiitze” findet damit einmal mehr eine Berechtigung,
trotz aller Kritik.

Das wirkliche ,Stiitzerlebnis”, d.h., das subjektive Gefiihl eines
,Auf-dem-Atem-Singens” oder der energetisch fast , von selbst laufen-
den” Stimme ist wohl u. a. auch auf eine physikalisch erkldarbare Erschei-
nung aus der Stromungslehre, der so genannten Bernouilli-Kraft
(BERNOULLI = Schweizer Physiker des 18. Jh.), zuriickzufiihren, die hier
stark vereinfacht dargestellt werden soll:

Diese Kraft tritt dann in Erscheinung, wenn z. B. eine Engestelle zum Hin-
dernis fiir ein stromendes Medium (z. B. Luft) wird. Dabei legen einige
Schichten der Stromung einen lingeren Weg zuriick als die anderen. Die
Folge ist, dass die Geschwindigkeit der Schicht mit dem lingeren Weg gro-
BSer ist als die der im frei stromenden Teil. , Die Differenz zwischen den
Schichtgeschwindigkeiten ruft einen Unterdruck hervor, der senkrecht zur
Stromungsrichtung des frei flieflenden Anteils am grofiten ist” (SUNDBERG,
1997, S. 24). Dabei werden die seitlichen Teile von den Stimmlippen abge-
lenkt und legen einen ldngeren Weg zuriick. Somit entsteht lings der
Stimmlippen ein Unterdruck, der die Stimmlippen in Richtung Glottismitte

zu ziehen versucht (ebenda).

Abb. 8

Schematische Darstellung des
Bernoulli-Effektes
(SUNDBERG, 1997, S. 25)

Stimmlippe Stimmlippe

—— —

——— e e e e

Wenn sich also der Druck unterhalb der Glottis (Stimmritze) erhoht,
werden die Stimmlippen gegen ihren muskuldren Widerstand auseinan-
der getrieben, die Luft entweicht, dadurch fallt der Druck ab und die

Stimmlippen streben nun wieder in einer SchlieSbewegung zueinander.
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Entscheidend dabei ist, dass die Schlielbewegung der Stimmlippen nicht
nur auf Grund der muskuldr-elastischen Stellkréfte erfolgt, sondern zu-
sdtzlich durch diese Bernoulli’sche Sogwirkung auf Grund eines in seiner
Grofse optimalen Atemdruckes und einer bestimmten Stromungsge-
schwindigkeit unterstiitzt wird. Die Luftstofse der akzentuierten Ausat-
mung haben sowohl eine Drucksteigerung als auch eine kurzfristige Er-
hohung der Stromungsgeschwindigkeit zur Folge (eine Verdoppelung der
Stromungsgeschwindigkeit bewirkt eine Vervierfachung des Soges auf
die Stimmlippen), wodurch ohne zusitzlich Anspannung der Kehlkopf-
muskulatur der Glottisschluss erleichtert und verbessert wird. ,So wird
die Effektivitdt der ,Tongeneratorfunktion” gesteigert bei gleichbleiben-
dem bzw. verringertem Muskeleinsatz” (PFAU/STREUBEL 1982, S. 115).

SUNDBERG (1997) vertritt auflerdem die Auffassung, dass Adduktions-
muskulatur (Stimmlippenschliefier) und Nervensystem viel zu langsam
sind, um , Kontraktionen in der Gréflenordnung von einigen Hundert pro
Sekunde zu erzeugen” (S. 26). Damit wére ohne den Bernoulli-Effekt kei-
ne Phonation moglich.

Wenn die Erscheinung der Bernoulli-Kraft das begliickende Erlebnis eines
fast vollig miihelosen ,auf dem Atem schwebenden” Tones beim Sanger
hervorrufen kann, dann ist es nachvollziehbar und unterstreicht die Be-
deutung einer ausgewogenen Atemdruckregulierung fiir die Phonation,
dass im Falle eines tiberhohten subglottischen Druckes die Stimmlippen
starker als notig auseinandergetrieben werden und ein erh6hter muskula-
rer Aufwand fiir die erforderliche Schlieffbewegung aufgewendet werden
muss. Ein undkonomisches Verhidltnis von Stimmlippentdtigkeit und

Atemenergie ist die Folge.

In diesem Sinn tibernimmt LUCHSINGER (1959, S. 13) den Ausdruck , Tief-
grift” fiir die ,richtige Kompression” unterhalb des Kehlkopfs hinsichtlich
einer gelingenden Atemstiitze. Er bezieht Uberlegungen mit ein, die von
der Beobachtung ausgehen, dass im Pfeifenfufs einer Orgelpfeife Druck-
schwankungen in Hohe der Pfeifenfrequenz festgestellt worden sind und
schliefit sich den weiteren Schlussfolgerungen von R. MAATZ an, nach de-
nen auch vom Kehlkopf (dhnlich wie im Pfeifenfufd) zu erwarten ist, dass
die ,,zustromende Luft in meflbare Schwingungen versetzt” wird, , deren
Frequenz der Tonhohe entspricht”. Verkiirzt dargestellt, konnen also die
Schwingungen der stromenden Luft im ,Windkessel” denen des Tones
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entsprechen. Damit trifft der hochste subglottische Druck die Stimmlip-
penschwingungen nur kurz im Moment des vollkommenen Glottisschlus-
ses. LUCHSINGER folgert:

,Um das Aufschaukeln der Luft im Windkessel zu erleichtern, mufs der
Widerstreit zwischen der Ein- und Ausatmung den Thorax unter gleichzei-
tiger Tiefstellung des Kehlkopfes und Erweiterung des Kehlraumes in ei-
nen erhohten Spannungszustand bringen, der ihn schwingungsfihiger
macht. Man kann annehmen, daf$ je nach der Tonhohe und je nach der Fre-

quenz eine verschiedene ,Instrumentenform’ benétigt wird” (ebenda).

Zusatzlich ldsst sich damit auch erkldren, warum das Stiitzen im Kopfre-
gister sehr viel schwieriger ist als im Brustregister: ,Je weniger grofs nam-
lich die Schwingungsweite der Stimmlippen, d.h. je weniger sie sich bei
der Stimmgebung ndhern, desto schwerer féllt es ihnen, die unter ihnen
liegenden Luftmassen in stirkere Schwingungen zu versetzen” (ebenda).
Dies erkldrt auch, warum die Stiitzspannung im Kopfregister ganz be-

sonders ausgepragt sein muss.

An dieser Stelle ist es angebracht, kurz zur Frage der so genannten
Stimmtheorien Stellung zu nehmen. Nach der klassischen aerodynami-
schen  oder myoelastischen (auch musco-elastischen) Stimmtheorie wird
die Stimmerzeugung folgendermafien erklart: , Ein bestimmtes Atemvo-
lumen von einem bestimmten Druck bewegt die durch das Zentralner-
vensystem eingestellten elastischen Stimmlippen, die in ein Muskelknor-
pelsystem eingefiigt sind, nach Art von Polsterpfeifen” (LUCHSINGER,
1959, S. 24). Demgegentiber stellte der Franzose RAOUL HUSSON 1959 die
so genannte neuro-chronaxische Stimmtheorie auf, die von der Annahme
ausgeht, dass zentral gesteuerte nervale Impulse allein fiir die Stimmlip-
penschwingungen verantwortlich seien und dass der Atem lediglich das
tonende Medium darstelle. Dabei wird ein Nervenimpuls pro Schwin-
gungszyklus unterstellt (SUNDBERG, 1997, S. 26). Auch WINCKEL (siehe
Kap. I, 1) ging bei seinen kybernetischen Betrachtungen der Stimmfunkti-
on von der Richtigkeit dieser Annahme aus. Ohne im Rahmen dieser Ar-
beit ausfiihrlich darauf eingehen zu konnen, soll festgehalten werden,
dass diese Stimmtheorie auf Grund vielfdltiger Untersuchungen und Beo-
bachtungen seit Langem als widerlegt gilt (vgl. BOHME, G.,1969, S. 24). Al-
lerdings hat eben diese Hypothese HUSSONS viele Wissenschaftler zu einer
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Vielzahl von Untersuchungen angeregt, die letztendlich das Wissen um
die Glottisfunktion wesentlich erweitert hat (SUNDBERG, 1997, S. 27).

Im Zusammenhang mit der Atemstiitze ist noch auf eine andere Erschei-
nung der duflerlich sichtbaren Atembewegungen hinzuweisen, die zu un-
terschiedlichen Auffassungen iiber die Atembewegungen im Sinne der
,Atemstiitze” gefiihrt hat und tiber die bis heute noch keine einheitliche
Meinung herrscht:

Normalerweise schnellt bei stofSweiser Phonationsexspiration (Atemwurf,
Martellato, Staccato u. a.) die Bauchdecke nach innen, wodurch das
Zwerchfell - trotz einer bestimmten Gegenspannung - einen Atemstofs nach
oben weitergibt. Bei einer anderen Technik, die in manchen praktischen
Schriften auch als richtig beschrieben wird, soll die Bauchdecke nach aufsen
und das Zwerchfell nach unten schlagen. Dabei ist eine Auswértsbewe-
gung von Bauchdecke und unteren Flanken zu beobachten.

ADERHOLD (1977, S. 106) lehnt eine solche Atemstiitzform kategorisch ab.
Er bezweifelt dabei, dass das Zwerchfell paradoxerweise nach unten
schlage und berichtet von Beobachtungen bei Rufenden, nach denen
,dem Ruf fast immer eine leicht nach oben verschobene Einatmung vo-
rausgeht (Brust- oder vielleicht sogar Schulteratmung), wodurch also von
Anfang an das Zwerchfell nicht geniigend kontrahiert wurde”. Der Aus-
atmungsstofd geschehe nun vor allem durch die Zwischenrippenmuskula-
tur, also ebenfalls nach oben verschoben. Seiner Meinung nach ist da-
durch der geforderte Tiefgriff der Atmung gefdhrdet. Diese Technik sei
deshalb abzulehnen.

GERBER (1977) setzt sich mit dieser Problematik anders auseinander. Er
bezeichnet diese beiden Bewegungstypen zundchst als Atmungstypen
und stellt fest, dass sich beide Formen diametral gegeniiber zu stehen
scheinen. Bei ndherer Betrachtung stellt sich nach seinen Beobachtung je-
doch heraus, dass ,,bei beiden Formen das Zwerchfell seiner Funktion als
Exspirationshemmer durchaus nachkommen kann” (S. 67). Bei der zwei-
ten Form ergibt sich jedoch der wesentliche Nachteil, dass dabei die
Exspiration einseitig auf die Flanken ausgerichtet ist und deshalb eine
feinmotorische Ausatmung erschwert wird. Die Flanken miissen sich
demnach (nach einer Anfangphase der Ausatmung) auch an der Exspira-
tion muskulér beteiligen. Das aber bedeutet, dass der Bauchmuskulatur
Grenzen der Aktivitdt gesetzt sind (siehe voriger Absatz - Aderhold). In-
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sofern ist diese zweite Form der Atemstiitzbewegung (gekennzeichnet
durch die Auswiértsbewegung der Bauchdecke) kritisch zu sehen. Auf
Grund dieser Erkenntnisse und derjenigen aus den in den siebziger Jah-
ren praktizierten apparativen Untersuchungsmethoden der Voxfunkti-
ographie (vgl. GERBER, 1974) und der Elektromyographie wird auch hier
die kombinierte erste Form als die 6konomischste und ,,in kiinstlerischer
Hinsicht variabelste Phonationsatmung” (GERBER, 1977, S. 68) bezeichnet,
ohne die flankenbetonte Form génzlich abzulehnen.

Von H. FISCHER (1987) wird ein weiterer, wesentlicher Aspekt in die Dis-
kussion um die Komplexitdt des Stiitzvorganges eingebracht, die so ge-
nannte ,Stiitzspannung im Ansatzrohr”. Diese stellt eine wichtige Kom-
ponente im Rahmen der komplexen Stiitzform dar, indem sich u. a. auch
die Wandungen des Rachen- und Mundrachenraumes in einen Status
grofier Elastizitdt bringen. Dadurch wird dem Kehlkopf grofitmogliche
Bewegungsfreiheit (Zusammenwirken von dufierer und innerer Kehl-
kopfmuskulatur) gewdhrt (S. 44). Auch hier wird deutlich, Atemstiitze
kann nie losgeldst von der Stimmfunktion gesehen werden.

JACOBY/RABINE (in ROHMERT, W., 1991, S. 172) formulieren unter Vermei-
dung des Begriffes Atemstiitze: ,Das kompensatorische Arbeiten der ei-
gentlichen Stimmlippen wird vom Sanger als stindiges Einatmungsge-
fithl wéahrend des Singens empfunden” und meinen damit wohl im
Grunde nichts anderes als das, was andere mit dem so genannten Stiitzge-
fiihl bezeichnen. Die Betonung liegt dabei auf der Stimmlippentatigkeit.
Verstehen wir aber , Atemstiitze” ausschliefslich als einen funktionskreis-
iibergreifenden Komplex von Teilfunktionen und nicht als isoliert zu
tibende Fertigkeit, so konnen auch mit dem Begriff der Atemstiitze beim
Lernenden die physiologisch richtigen Assoziationen entstehen. Wichtig
ist nur, dass dem Schiiler der didaktisch-methodische Weg und die phy-
siologische Realitdt im Sinne sicherer Verfahrenskenntnisse (siehe Kap. II,

1.1) immer bewusst sind.
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2.6 Der Stellenwert der Atemschulung im gesingspdadagogischen
Prozess - Diskussion

Beziiglich des Stellenwertes, den eine gesonderte Atemschulung inner-
halb des gesangspaddagogischen Prozesses einnehmen sollte, herrschen
sehr unterschiedliche Meinungen. Die Palette reicht von gar nicht bis zu
duflerst wichtig.

,Stimmbandfunktion und Atemtdtigkeit sind untrennbar miteinander
verbunden; aber keineswegs etwa sind sie das gleiche” (MARTIENSSEN-
LOHMANN, 2001, S. 36). Martienssen-Lohmann schildert Beobachtungen,
nach denen es ,Atemanbeter” gibt, ,die einen korperlich tadellosen
Atemapparat mit glinzender Mengenleistung herangeziichtet haben und
dennoch im Ton ebenso glanzend versagen: die Luft verpufft formlich am
mangelhaften und untrainierten Stimmbandschlufs” (a.a.O., S. 35). Im
Vordergrund ihrer Betrachtungen steht die Ruhe der Kehlhaltung, die
nicht durch Atmungsformen im oberen Brustbereich ,gestort” werden
darf. Sie wendet sich gegen eine ,unelastische”, , gewollte”, ,zerdachte”
und ,zwangvolle” Atmung und propagiert eine natiirliche Atmung nach
dem Motto der alten Italiener: ,Auf dem Atem singen, nicht mit dem
Atem” (a.a.O., S. 37 ff). So soll das Atemstudium auf ein moglichst , ein-
geschranktes” Mafs reduziert oder sogar ganz weggelassen werden, da je-
de Ubung immer auch gleichzeitig Atemiibung ist.

ADERHOLD (1977) berichtet von geradezu akrobatischen Leistungen der
Atemschulungen bei Schauspielern, die mit Uberbetonung der Flanken-
atmung, mit extremer Uberweitung des unteren Brustkorbes oder mit
ausgesprochen forcierter Bauchatmung einhergehen. Solche Ubertreibun-
gen, die von einseitig und isoliert trainierten Atembewegungen herriih-
ren, ziehen zwangsldufig , angestrengte” Muskeltdtigkeiten nach sich. All
dies fithre in den meisten Fillen zu Verkrampfungen, die sich auf die
Phonation negativ auswirken miissen. Die Folge solcher Ubertreibung ist,
dass vielfach eine gesonderte Atemschulung ganzlich abgelehnt wird (S.
104f).

Der Sprechwissenschaftler KRECH, H. (1959, II) gehort neben anderen zu
denen, die ,die Richtigstellung der Atmung in der bisherigen Form als
tberholt” ansehen (S. 12). Er vertritt die Auffassung, dass die natiirliche
Atmung aus einer physiologischen Haltung resultiere und dass es genii-
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ge, bei der Haltungskorrektur anzusetzen, um eine natiirliche Tiefatmung
zu erreichen. Man muss gegeniiber dieser Meinung allerdings die nahe-
liegende Vermutung in Rechnung stellen, dass ,die Anforderungen an
die Regulation des den subglottischen Druck bestimmenden Atemappara-
tes beim Singen weitaus hoher als beim Sprechen sind” (SUNDBERG, 1997,
S. 67 und S. 71 f). ADERHOLD schliefit sich solchen extremen Meinung
zwar nicht an und hélt eine gewisse Atemschulung durchaus fiir erforder-

lich, warnt aber vor Ubertreibungen und isolierten Funktionsschulungen.

Einigkeit herrscht am ehesten (nicht bei allen - siehe weiter unten) noch
dariiber, dass stimmlose Atemiibungen wenig Sinn machen, da die
Stimmatmung nur im Zusammenhang mit der Phonation (Atem-Stimm-
Kopplung) funktionell empfunden, kontrolliert und korrigiert werden
kann. So ist vielfach beobachtet worden, dass stimmlose geiibte Atembe-
wegungen sich kaum eins zu eins auf stimmhafte Zusammenhéange {tiber-
tragen lassen. Sie scheinen lediglich dann angebracht zu sein, wenn es
darum geht, bestimmte Atembewegungen erst einmal bewusst zu ma-
chen, um sie tiberhaupt anbahnen zu kénnen. Sehr schnell aber sollte die

Ubungsweise die Stimme einbeziehen.

Auch SEIDNER/WENDLER (1997) plddieren fiir einen unverkrampften Um-
gang mit der Frage der sdngerischen Atemschulung. Sie empfehlen, sich
starker auf die Klangbildung zu orientieren als auf eine explizite Atem-
schulung: ,Dann stellt sich eine naturgemaifle, variable und effektive
Atemfunktion oft viel schneller ein” (S. 65). Sie warnen an gleicher Stelle
vor der Erscheinung des Uberstiitzens”, bei der das Wechselspiel zwi-
schen Atmung und Kehlkopffunktion hyperfunktionell (iiberspannt) ab-
lauft, was angestrengte (,gestemmte”) Tone zu Folge haben kann. Ande-
rerseits ist eine gezielte Atemschulung besonders dann erforderlich, wenn
ein , Unterstiitzen”, d.h., mit zu geringer Spannung einhergehende Atem-

Ton-Beziehung festzustellen ist.

HUSLER/RODD-MARLING (1965) betonen die engen, auch reflektorischen
Beziehung zwischen Atmungs- und Kehlorgan wie Lachen, Husten und
die seelischen Auswirkungen auf die Stimme tiber die Zwerchfell-
Flankenmuskulatur. Sie kritisieren , die Legion von Berufssiangern, ...., die
ihre Lungen tibermé&fiig mit Luft aufbldahen und dann den schliefilich er-
16schten Tonus zu ersetzen suchen durch eine willkiirlich betriebene Uber-
und Dauerkontraktion des Zwerchfells, oder durch Atempressung und
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andere rohe Torturen, und so das gesamte Atmungsorgan chronisch ver-
gewaltigen” (S. 59). Sie bewerten die Stimmatmung als positiv, bei der
man nicht merkt, wann der Sanger Luft holt. Das, was HUSLER/RODD-
MARLING als ,,Atmungsgeriist” bezeichnen, stellt nach ihrer Meinung das
Zusammenwirken einer Reihe von Rumpfmuskulaturen, wie die inneren
langen Riickenmuskeln (Riickenstrecker), die unteren Bauchmuskeln und
bestimmte Gesdfmuskeln dar. Schlieflich empfehlen sie das Uben be-
stimmter ,elementarer Kreisbewegungen im Atmungsorgan” ( a.a.O., S.
64 ff) und sehen den ,ankurbelnden Impuls” vom Riicken bzw. den
riickwartigen Urspriingen des Zwerchfells und den Riickenstreckern aus-
gehend. Dadurch, meinen sie, werde die tonische Spannung (Dauerspan-
nung) des Zwerchfells gesteigert. Das Finatmen erfolge dann reflekto-
risch-automatisch. Letztlich ist bei HUSLER/RODD -MARLING eine dezidier-
te Aussage zur Frage, wie viel, in welcher Weise und mit welchem Stel-
lenwert Atmung im stimmbildnerischen Prozess trainiert werden soll, so
deutlich nicht auszumachen. Insgesamt ist jedoch die Tendenz zu erken-
nen, dass Atmung erstens nicht isoliert, zweitens immer in Verbindung
mit der Kehltdtigkeit und drittens vor allem auf der Basis einer optimalen
Streckhaltung getibt werden soll.

Andere Autoren messen der Atemschulung eine wesentlich grofiere Be-
deutung zu. KOFLER (1955) kreiert eine grofle Zahl direkter Ubungen fiir
Haltung und Atmung (S. 62 ff). Er unterscheidet dabei Ubungen fiir die
Einatmung (8 Ubungen), fiir die Ausatmung (10 Ubungen) und fiir die
schnelle Atmung (4 Ubungen). Dazu gibt er fiinf Kérperstellungen an, in
denen die Atemiibungen durchzufiihren sind. Aufféllig ist, dass keine
einzige der Ubungen mit Stimme erfolgen soll. Im Gegenteil: ,, Wir moch-
ten hier die Gelegenheit ergreifen, jedermann davor zu warnen, die Aus-
atmungsiibungen zu gesanglichen Zwecken in Angriff zu nehmen ohne
jedes Vorstudium der Einatmungsiibungen und vor allem des theoreti-
schen Teils dieses Werkes” (a.a.O., S. 68). Somit handelt es sich bei KOFLER
um reine , Trockeniibungen”. Dem muss ist aus heutiger Sicht sehr kri-
tisch begegnet werden. Konsequent weiter gedacht, wiirde es doch be-
deuten, dass ein Gesangsschiiler etliche Wochen oder gar Monate reine
(stimmlose) Atemiibungen trainieren miisste, bevor er einen einzigen Ton
singen darf. Denn - wiirde man diese isolierten Atemiibungen und die ge-
sangliche Betdtigung parallel nebeneinander praktizieren, hiefle das doch,
dass das Singen wochenlang mit falscher Atmung ausgefiihrt wiirde. Ers-
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tens diirfte das Korrigieren der ,falschen” Atembewegungen nach vielen
Wochen auf erhebliche Schwierigkeiten stofSen (vgl. Kap. II, 1) und zwei-
tens - das entspricht den Erkenntnissen vieler Autoren (siehe an anderer
Stelle) - ist die Fertigkeit der ,trocken” eriibten Atembewegungen nicht
oder nur duferst schwer auf den Zusammenhang mit der Phonation {tiber-
tragbar. Und - KOFLER widerspricht sich in gewisser Weise selbst, wenn er
schreibt: ,,Daher kann man mit Recht sagen, dass jede Atemiibung
zugleich eine Stimmbandiibung ist” (a.a.O., S. 56). Die , Trockeniibungen”
wiren also nahezu nutzlos. Eine derart ausladende isolierte Ubungsweise

ist fiir den Bereich der Atmung demzufolge abzulehnen.

GERBER (1977) befiirwortet ein ,, ausgewogenes und auf die individuellen
Belange ausgerichtetes Ubungssystem hinsichtlich der Haltungskorrektur
und der Atemschulung” im Sinne eines ,leistungsgerechten Umsetzens
der subglottischen Energie im Phonationsprozess” (S. 72). Er fordert ein
Ubungssystem, das die Fertigkeit der ,dosiert-kontrollierten Atemabga-
be” vorbereitet. Bei der Erarbeitung einer optimalen Korperhaltung fiir
die Atmung ist danach vor allem auch die psychische Grundhaltung von
grofier Wichtigkeit. Beispielsweise kann eine lustlose Korperhaltung mit
geringem Tonus (muskuldre Grundspannung) mit entspannter Ruhehal-
tung verwechselt werden. Eine lustbetonte psychische Grundhaltung ist
beim Sanger Voraussetzung fiir eine singerische Disposition. Er spricht
sich weiterhin fiir regelméaflige Korpergymnastik und Atemiibungen des
Séngers aus und bietet eine Reihe von direkten Ubungen zu Haltung und
Atmung an. Dabei wird die untrennbare Einheit von Haltung und At-
mung betont. GERBER fordert vom Gesangsstudenten tigliches Ubung an
Korperertiichtigung und Haltung (a.a.O., S. 76 ff), deren Art und Umfang
schon den Eindruck einer ausgesprochenen physiotherapeutischen Hal-
tungs- und Atemtherapie vermitteln. Es erhebt sich die Frage, ob diese
Erwartungshaltung an Gesangsunterricht und Gesangsstudenten nicht als
eher unrealistisch eingestuft werden muss, auf jeden Fall aber fiir den An-
fangerbereich. Desgleichen sind die aufgefiihrten direkten Atemiibungen
kritisch zu bewerten, erfolgen sie doch sdamtlich stimmlos, angefangen
von Ubungen zur Erarbeitung bzw. Korrektur der Atembewegungen
(S. 81-83) bis hin zu Ubungen der Atemabgabe mit stimmlosen Engelau-
ten (S. 83 - 87). Zwei reine Einatmungsiibungen (Schliirfiibbung und
Schnappatemiibung) sowie die so genannte Hecheliibung vervollstandi-
gen den Bereich der stimmlosen Atemiibungen.
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Wie bei KOFLER wird auch hier nicht deutlich, wie sich der Gesangsunter-
richt neben dieser intensiven Haltungs- und Atemschulung konkret voll-
ziehen soll. Wird parallel dazu bereits gesungen, dann erhebt sich doch
die Frage, mit welcher Atmung? Noch mit der mitgebrachten , falschen”?
Denn, wenn eine solch umfassende Atemkorrektur erforderlich ist, muss
die ,mitgebrachte” Atmung ja falsch sein! Wenn aber mit der zunéchst
noch falschen Atmung schon gesungen wird, schleifen sich dann nicht
vollkommen falsche Muster der Atem-Stimm-Kopplung ein? Konsequen-
terweise miisste auch hier bis zur sicheren Beherrschung der richtigen
Atembewegungen jede Phonation ausgesetzt werden. Das scheint aber
unrealistisch, wenn man bedenkt, dass Gesangsschiiler, egal ob im An-
tanger- oder im Fortgeschrittenenunterricht, immer schon eine , Stimme”

und eine bestimmte ,, Atmung” mitbringen.

Festzuhalten ist, dass eine bestimmte Haltungs- und Atemschulung
durchaus erforderlich ist. Sie ist allerdings in Art und Umfang an den
sehr unterschiedlichen Zielen der Ausbildung des einzelnen Schiilers (An-
fanger mit Ziel Chor-Laiengesang, Anfanger mit Ziel Solo-Laiengesang,
Anfanger mit gesanglich-beruflichen Ambitionen, Fortgeschrittene mit
Berufsabsicht u. a.) auszurichten. So kann und soll Haltungs- und Atem-
schulung immanenter Bestandteil eines jeden Stimmbildungsprozesses
sein. Allerdings ist sie sehr schnell und sehr eng an Phonation und Klang-

bildung anzubinden.

Bei H. FISCHER (1987) findet sich die auf GERICKE, I. (Elektromyographi-
sche Untersuchungen der Atmungs- und Stiitzfunktionen der Sanger-
stimme, Beitrdge zur Musikwissenschaft, H1, 1962) zuriickgefiihrte Aus-
sage, dass es der Atmungsmuskulatur nur im Zusammenwirken mit der
Phonationsfunktion moglich ist, das Zwerchfell zu elastischen Span-

nungs- und Entspannungsbewegungen zu innervieren.

P.-M. FISCHER (1998) trifft zwar keine konkrete Aussage zum Stellenwert
von Atemiibungen, jedoch kann man die Tendenz - dhnlich wie bei H.
FISCHER (1987) - herausfiltern, dass die Atemstiitze sehr eng an das San-
gervibrato gekoppelt ist (vgl. P.-M. FISCHER,1998, S. 177 ff und Kap.
Atemstiitze), und vornehmlich in diesen Zusammenhang entwickelt wer-
den muss: ,die ... Stimme baut sich im Vibrato ihre Stiitze... selbst” (a.a.O.,
S. 180). Vorsichtig lasst sich daraus schlussfolgern, dass die ,richtige”
Stimmatmung so eng an die Stimme selbst gekoppelt ist, dass isolierte
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Atemiibungen wenig sinnvoll erscheinen, bestenfalls zur kurzfristigen

Richtigstellung bzw. dem Bewusstmachen der Atembewegungen.

Nach Untersuchungen von SUNDBERG (1997) besteht eine enge Abhdngig-
keit von Lautstirke und subglottischem Druck (S. 55 f). Steigende Laut-
starke erfordert hohere subglottische Driicke. Die Phonationsfrequenz ist
zwar auch von einem hoheren subglottischen Druck begleitet, allerdings
nur in begrenztem Mafi. In erster Linie wird sie durch die Kehlkopfmus-
kulatur bestimmt (a.a.O., S. 63). Die subglottischen Driicke verdndern sich
zusitzlich stindig in Abhédngigkeit von Anderungen beim Ton. Dabei
wird ersichtlich, dass z. B. das Koloratursingen eine virtuose Beherr-
schung (kontinuierliche ,Pulsation”) des Atemapparates erfordert (a.a.O.,
S. 56 f). Wenn man berticksichtigt, dass bis zu 7 Tone pro Sekunde bei
schnellen Koloraturen realisiert werden miissen, kann man sich vorstel-
len, dass subglottische Druckdnderungen duflerst rasch und prizise ab-
laufen miissen. Es ist vorstellbar, dass so schnell ablaufende Druckiande-
rungen nur durch plotzliche und hochdifferenzierte Anderungen der
Zwerchfellaktivitdit und (bei sehr gut trainierten Sdngern) sehr schnell
und kleinrdumig ausgefiihrte Bewegungen des unteren Brustkorbes er-
zielt werden konnen. Diese Tatsache spricht nun wiederum dafiir, dass -
vor allem fiir die Hochleistungsstimme - ein gezieltes Atemtraining in
gewissen Grenzen erforderlich ist (vgl. GERBER, 1977). Betrachtet man in
diesem Zusammenhang diesen duflerst diffizilen Vorgang des Zusam-
menwirkens von Stimme und Atmung, so diirfte die Uberlegung an U-
berzeugungskraft gewinnen, dass die Steuerung des Atemgeschehens
auch nur in diesem Zusammenhang geiibt werden sollte. Ausfiihrliches
isoliertes - und vor allem stimmloses - Atemtraining scheint auch hier

nicht der Schliissel zum Erfolg zu sein.

Auf die ,Bel-Canto-Lehre” der immer noch geheimnisumwitterten, weil
fast nur miindlich {iberlieferten alten italienischen Gesangsschulen sei in
diesem Zusammenhang nur am Rande eingegangen. Auf die Atemschu-
lung wurde zwar grofier Wert gelegt nach der Lehrformel : ,chi sa respi-
rare sa cantare”. Es sind jedoch keine schriftlichen Instruktionen der ita-
lienischen Altmeister dazu tiberliefert (MANEN, L., 1986). Uberliefert sind
aber Aulerungen von Singern und Gesanglehrern des 19. Jahrhunderts,
,dafs man beim Singen das Gefiihl haben soll, ,als ob man weiter Luft ein-

atmet’...” (S. 61). Dieses Gefiihl bzw. die suggestive und physikalisch an
sich paradoxe Vorstellung des Einatmens wéhrend des Singens, also wah-
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rend eines Ausatmungsvorganges, bedeutet letztlich nichts anders als die
moglichst lange Beibehaltung der Einatmungsspannung. Damit wird der
Ausatmungstendenz entgegengewirkt und der subglottische Druck kann
entsprechend reduziert bzw. geregelt werden. Was methodisch in diesem
Zusammenhang von Interesse sein konnte, ist die bei MANEN beschriebe-
ne vorangestellte Pause (Verdutztsein, Staunen usw.) bei verschiedenen
Ubungen, z. B. vor einem ,,ah” (a.a.O., S. 54). Diese Ubungsméglichkeit
bedient funktionell mindestens zwei Aspekte und erscheint als methodi-
sche Variante auch unter physiologischen Aspekten durchaus empfeh-
lenswert. Zum Einen wird dabei funktionell eine absolute Atembalance
hergestellt, indem bei gedffneter Stimmritze keine Luftbewegung erfolgt.
Somit ist der subglottische Druck quasi Null und Aus- und Einatmungs-
spannung halten sich in einer absoluten Balance. Davon ausgehend kann
dann der Atemdruck besonders feindosiert geregelt werden, indem die
Atmungsmuskeln nur geringste Aktivititsanderungen in der einen oder
anderen Richtung zur Druckregulation ausfithren miissen. Zum Anderen
ist eine solche Ubung auch immer eine Stimmeinsatziibung, vor allem fiir
einen weichen oder einen physiologischen Glottisschlageinsatz. So ist bei
dieser Ubung eine ganz besonders giinstige Situation fiir ein gekoppeltes
Atem-Stimm-Training gegeben. Eine erfolgreiche Sdngerin berichtet, dass
sie von ihrer Lehrerin (in der Tradition des Bel Canto ausgebildet) nie
,mit Atemiibungen gedrillt” wurde (a.a.O., S. 55). Solche Berichte aus der
Erfahrungswelt des Bel Canto stiitzen einmal mehr die Auffassung vieler
neuerer Autoren aus Wissenschaft und Gesangspraxis, dass Atemschu-
lung nur (oder fast nur) im Zusammenwirken mit der Phonation erfolgen
sollte. Das wird auch von H. FISCHER (1987) so gesehen, indem sie die be-
wihrten methodischen Prinzipien dlterer Gesangsschulen in die gesangs-
padagogische Praxis einbezogen wissen will, ,allerdings auf reformierter
Ebene in Ubereinstimmung mit den neueren Forschungsergebnissen” (S.
55). Auf diese Weise gewinnen iiberlieferte methodische Prinzipien einen
hoheren Wert an physiologisch-didaktischer Sicherheit. Durch die physio-
logische Unterlegung lassen sie sich gegeniiber den Lernenden gleichzei-
tig im Sinne von sicheren , Verfahrenskenntnissen” (siehe Vorwort und

Kap. II, 1) anwenden.

H. FISCHER (1987) begriindet dariiber hinaus, dass eine stimmlose
Ubungsweise wegen der unterschiedlichen Muskelaktivitdt bei stimmhaf-

ten und stimmlosen Atemiibungen nur sehr begrenzt (im Sinne des Be-
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wusstmachens der Muskelempfindungen und des Drucksinnes) empfoh-
len werden kann (S. 58 ff - 8 Ubungsvarianten stimmlos, 13 Ubungsvari-

anten stimmbhaft).

Letztlich iiberzeugt die Uberlegung, dass eine leistungsorientierte Stimm-
atmung einen grundsédtzlich anderen Atemrhythmus bedingt als die Ru-
heatmung und dass der Atemrhythmus beim Singen vor allem von den
musikalischen und interpretatorischen Anforderungen bestimmt wird.
Folglich muss die hierfiir erforderliche willentliche Steuerung des Atem-
geschehens in besonderer Weise getibt werden (HANDEL, G. F. ,1978, S.
23).

SUNDBERG (1997, S. 72) empfiehlt, Anfinger auf die richtigen Atemge-
wohnheiten aufmerksam zu machen und Fortgeschrittene ,zu lehren, wie

diese zu verandern sind”.

Letztere Aussage scheint den richtigen Rahmen fiir praktikable methodi-
sche Schlussfolgerungen abzustecken. Es zeichnet sich bei Auswertung
der verschiedenen Meinungen und Erkenntnisse aus Wissenschaft und
Gesangspddagogik ab, dass das Heil beziiglich des Phanomens einer op-
timalen Stimmatmung weder in einer vollig Negierung noch in einem

tiberhohten Anspruch an die Atemschulung liegt.

Realitdt ist, dass Gesangsschiiler bereits mit Stimme und dazu gehoriger
Stimmatmung in den Anfangerunterricht kommen. Das gilt auch fiir
Fortgeschrittene beim Wechsel zu einer professionellen Ausbildung
(Hochschule). Diese Ausgangssituation ist zundchst zu diagnostizieren
und zu beriicksichtigen. Schlussfolgerungen beziiglich der Art und des
Umfangs der weiteren Stimmatemerziehung sollten sich ausnahmslos am
jeweils vorhandenen individuellen Stand der Stimm- und Atmungssitua-
tion, an der Personlichkeit des Lernenden sowie am Ziel der Ausbildung
orientieren. Schliefllich diirften unterschiedliche Schlussfolgerungen zu
ziehen sein, je nachdem, ob es sich um das Ziel einer guten Laienstimme

oder einer Stimme mit professioneller Zielrichtung handelt.

Entscheidend dabei ist aber, dass Atemtraining immer ganzheitlich im
Sinne der Verkniipfung mit der Stimmlippentatigkeit, der Korperhaltung
und der Funktion des Ansatzrohres gesehen wird (vgl. auch W. ROHMERT,
1991, S. 115 ff).
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Auf die besondere Schwierigkeit der Atemschulung im Bereich der chori-
schen Stimmbildung kann hier, auf Grund der noch viel zu wenig unter-

suchten Problematik, nur hingewiesen werden.

3. Funktionskreis Phonation

Durch die Organe des Funktionskreises ,Stimmansatz und Artikulation”
wird der primédre Stimmton, der durch die Tatigkeit des Kehlapparates
erzeugt wird (Funktionskreis Phonation), klanglich geformt und artikula-
torisch strukturiert. Die Organe des Funktionskreises Atmung stellen die
fir die Erzeugung des primédren Tones erforderliche Antriebsenergie in

entsprechend modifizierter Form zur Verfiigung.

Unter dem Funktionskreis Phonation sind alle anatomisch-funktionellen
Erscheinungen zusammenzufassen, die an der direkten Produktion des
primdren Stimmtones (Stimmgebung, Phonation) beteiligt sind. Das be-
trifft sowohl die anatomischen Gegebenheiten (Kehlkopfgeriist, Kehl-
kopfmuskulatur) als auch die funktionellen Erscheinungen wie Stimmlip-
penschwingungen, Registereinstellungen, Stimmeinsidtze usw.. Insofern
umfasst der Begriff ,,Stimmeinsatz” den Ort der Erzeugung des primédren
Stimmtones, der Begriff , Stimmansatz” jedoch den Bereich oberhalb der
Stimmlippen, d.h. den des Funktionskreises ,Stimmansatz und Artikula-
tion” (siehe Kap I, 4).

Stimmeinsatz und Stimmansatz sind demnach also Begriffe, die synonym
fiir die Funktionskreise ,Phonation” und ,Stimmansatz/Artikulation”

gebraucht werden.

3.1 Bau des Kehlapparates

Zum besseren Verstdndnis der in dieser Arbeit vornehmlich diskutierten
funktionellen Gegebenheiten macht sich an dieser Stelle eine kurze Be-
schreibung der wichtigsten anatomischen Gegebenheiten erforderlich.
Verwiesen wird dabei vor allem auf SEIDNER/ WENDLER (1997). Diese Ar-
beit kann in ganz besonderer Weise einerseits sowohl als wissenschaftlich
fundiert und gesichert gelten und tragt andererseits aber auch dem modi-
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fizierten Informationsbediirfnis von Gesangspdadagogen bzw. Stimmbil-
dern im Unterschied zu dem speziellen von Medizinern, Biologen und
Physiologen in besonderer Weise Rechnung.

Der Kehlkopf (Stimmgenerator) ist von seiner Lage im Atmungstrakt her
zwar besonders zum Stimmorgan geeignet, erfiillt beziiglich der Phylo-

genese aber zundchst drei primédre Aufgaben:
a) den Zugang zur Luftrohre fiir die Atmung offen zu halten

b) Luftrohre und Lunge vor dem Eindringen schddigender Partikel
oder Gase zu schiitzen (Sphinkterfunktion)

c) Partikel durch Pressverschluss der Glottis und Sprengung heraus-
zuschleudern (Hustenfunktion)

Auf Grund der fiir eine Tonproduktion idealen Lage im Atemtrakt und
einer primdr bereits entwickelten gewissen Feinmotorik hat sich sekundér
im Verlaufe der Evolution dieses Organ, beginnend mit sicher zunéchst
zufélligen reflektorischen Stimmerzeugungen {iber erste lautliche Ver-
standigungsmittel schliefilich — korrelierend zur Entwicklung der Intelli-
genz - zu differenzierter Stimm- und Lautgebung entwickelt.

Das Kehlkopfgeriist

Das Knorpelgeriist ist wiederum aus verschiedenen Knorpeln zusam-
mengesetzt und sitzt auf dem obersten Tracheal-Halbring auf:

a) Der Ringknorpel (Cartilago cricoidea)

ist ein geschlossener Ring, der sich dorsal stark verbreitert und dort
ein Platte ausbildet, an deren oberem Rand sich eine Gelenkfldache
ausbildet. An den Seiten befinden sich kleine Gelenkpfannen, die
das untere Horn des Schildknorpels aufnehmen.

b) Der Schildknorpel (Cartilago thyreoidea)
besteht aus zwei schildféormigen Platten, die im Winkel zueinander

stehen und deren Winkelkante oben vorn tastbar ist als ,Adamsap-
tel”. Er besitzt oben grofiere und unten kleinere Horner, letztere
sitzen auf den seitlichen Gelenkfldchen des Ringknorpels auf, so
dass Schildknorpel und Ringknorpel gegeneinander Kippbewe-
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gungen sagittal ausfiihren konnen. Auf den oberen Hornern, mit

Bandern verbunden, sitzt das hufeisenférmige Zungenbein auf.

Die zwei Stellknorpel (Crico-arytaenoidea)

auch Giefibecken- oder Aryknorpel genannt, sitzen auf der walzen-
formigen Gelenkfldche des Ringknorpels auf und kénnen kompli-
zierte Kipp-Gleitbewegungen ausfiihren:

- lateral-medianwirts

- ein- und auswdrts

- rotierende Bewegung um die eigene Achse

Sie bewegen sich also nach vorn unten und zur Mitte und bei Re-
spiration entsprechend riickldufig. (SEIDNER/WENDLER 1977, S. 54)

Der Kehldeckel (Epiglottis)

ragt aus dem Schildknorpelwinkel von innen nach oben hervor bis

zum Zungengrund und legt sich beim Schluckakt iiber den Kehl-
kopfeingang, so dass Speisen und Getranke tiber seine Riickfldche
in die hinter der Luftrohre liegende Speiserdhre gleiten konnen.

Abb. 9

.

Kehlkopfgeriist- Seitenansicht
(LIEBE, 1980, S. 22)

g O N N -

1 - Zungenbein, 2 - Kehldeckel, 3 - Schildknorpel, 4 - Stellknorpel, 5 - Stimmlip-
pen, 6 —Ringknorpel, 7 - Luftrohrenspangen

Ein breites Bandgewebe (Conus elasticus) verbindet Ring- und Schild-
knorpel bis in das Innere des Kehlkopfes (ESSEN, 1966).

Der erwdhnte Kippvorgang zwischen Ring- und Schildknorpel hat zur
Folge, dass der Abstand zwischen dem inneren Schildknorpelwinkel, an
dem die Stimmlippen zusammen auf der einen Seite verankert sind und

der Ringknorpelplatte, auf der die Stellknorpel sitzen, an denen die
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Stimmlippen andererseits einzeln ansetzen, verdndert werden kann. Da-
durch wird die Lange und damit auch die Spannung (einige Autoren

meinen - die Grobspannung) der Stimmlippen verdndert.

Der gesamte Kehlkopf ldsst sich noch in drei rdumliche Zonen einteilen,
die in bestimmter, noch zu beschreibender Weise funktionelle Bedeutung
haben:

a) den oberen Kehlkopfraum (Epiglottis)
b) den mittleren Kehlkopfraum (Stimmlippen und Taschenfalten)

c) den unteren Kehlkopfraum (subglottischer Raum)

3.2 Die Kehlkopfmuskulatur

Die Kehlkopfmuskulatur dient dazu, zum Einen die Gesamtbewegungen
des Kehlkopfes, zum Anderen die differenzierten Bewegungen im Inne-
ren des Kehlkopfes, die letztlich die Stimmproduktion ermoglichen, aus-

zufiihren.

Die dufiere Kehlkopfmuskulatur

Als dufiere Kehlkopfmuskulatur wird die Gesamtheit der Muskeln bzw.
Muskelgruppen bezeichnet, die das Kehlkopfgeriist in seiner Lage halten,
ihn im Ganzen bewegen und der Verbindung zum Zungenbein, zum
Brustbein und zum Rachenraum dienen. Die vier, meist paarig angelegten
Muskelgruppen der dufieren Kehlkopfmuskulatur wirken aufierdem als
Heber und Senker des Kehlkopfes, sie konnen ihn gleichzeitig in be-

stimmter Lage fixieren:

a) Muskulus thyreohyoideus (Schildknorpel-Zungenbeinmuskel)

zieht von der schrdgen Linie des Schildknorpels nach den Seiten-
flachen des Zungenbeinkorpers, ndhert Schildknorpel und Zun-
genbein einander an und wirkt so als Heber des Kehlkopfes.

b) M. sternohyoideus (Brustbein-Zungenbeinmuskel)

zieht vom Brustbein zum Zungenbein bewirkt eine Abwartsbe-
wegung des Zungenbeins und damit eine Senkung des Kehlkop-
fes.
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c) M. sternothyreoideus (Brustbein-Schildknorpel)
beginnt an der Innenfldche des Brustbeinkopfes und zieht nach
den Auflenflachen der Schildknorpelplatten, verkiirzt die Trachea
und zieht den Kehlkopf damit nach unten, kippt ihn zugleich
nach hinten aufwirts und kann dadurch als Antagonist des M.
crico-thyreoideus wirken. Die Stimmlippenansitze werden dabei

einander gendhert, also entspannt.

d) M. laryngopharyngeus (Kehlkopf-Rachenmuskel, Schlund-

schniirer)

entspringt mit seinem unteren Teil teils an den Seitenflichen des
Schildknorpelplatten, teils an denen des Ringsknorpels. Er kleidet
die Rachenwand aus, dient im Wesentlichen dem Schluckakt und
kann den Kehlkopf in seiner Lage festhalten und dorsalwirts be-
wegen, dufSerer Spannmuskel.

e) M. cricothyreoideus (Ring-Schildknorpelmuskel)

entspringt dem unteren Rand des Schildknorpels und setzt an der
Aufienfldche des Ringknorpels an, verbindet Ring- und Schild-
knorpel. Er bewirkt, wie gesagt, einen Kippvorgang, wobei Ring-
knorpelbogen und Schildknorpel gekippt werden (dorsalwaérts).
Die Aryknorpel werden mitgefiihrt und es kommt zu einer Ver-
langerung und Anspannung der Stimmlippen, bei Riickfiihrung
zu Entspannung. Er reguliert die Tonhohe (LUCHSINGER, 1970),
ihm wird die Grobeinstellung der Register zugeordnet.

Der Kehlkopf ist in seinen Gesamtbewegungen diesen und anderen Mus-
keln ausgesetzt wie z. B. noch dem Zug der Luftrohre, abhingig von
Zwerchfellstand und Kopfstellung u. a.m.. Die meisten {iben mit ihren
Aktivitdaten einen Einfluss auf die Stimmproduktion aus, so z. B. die Tat-
sache, dass alle Muskeln, die den Kehlkopf aufwéarts bewegen und somit
den Zug durch die Trachea verstirken, eine Stimmlippenverkiirzung
unterstiitzen (SEIDNER/WENDLER, 1977, S. 59).

Gleichzeitig tiben die Gesamtbewegungen des Kehlkopfes (inklusive
Schluckakt) einen Einfluss auf die supraglottischen Resonanzrdaume aus
und sind deshalb funktionell fiir Registereinstellung und Klangfarbenan-
derung bedeutsam. So fiihrt eine hohe Kehlkopfstellung nicht nur zu ei-
ner Verkiirzung des Ansatzrohres, sondern auch zu einer Verengung des-

selben im unteren Bereich, da die Pharynxwand zusammengeschoben
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wird und damit einen unteren Bereich des Rachens ausfiillt (vgl.
SUNDBERG, 1997, S. 156 f). Das hat erhebliche Auswirkungen auf das Re-
sonanzverhalten des Ansatzrohres und auf die Bildung der Formanten
(siehe Kap. 1, 4.2).

Fiir den Stimmbildner sind hinsichtlich einer methodischen Grundsatzbe-
trachtung nicht die genauesten Einzelheiten muskuldrer Aktivitdten der
dufleren Kehlkopfmuskulatur wichtig, sondern vor allem die durch die
Kenntnis der wesentlichsten Zusammenhédnge ermoglichte Einsicht, dass
auch die von aufien an den Kehlkopf ansetzenden Krifte einen nicht zu
unterschdtzenden Einfluss auf die Phonation haben. Dies wiederum zieht
Schlussfolgerungen fiir den methodischen Bereich nach sich (Haltung,
Atembewegungen, Kopfbewegungen, Kehlkopfstand, Rachenweite usw.).

Beispielsweise kann dabei die Tatsache methodisch von Bedeutung sein,
dass durch das Steigen des Kehlkopfes der obere Kehlraum verkiirzt
wird. Bei Naturstimmen korrelieren diese Bewegungen mit der Tonhohe
proportional. Im Kunstgesang ist bekannt, dass zwar kein starrer Zu-
sammenhang zwischen Kehlkopfstand und physiologischer Stimmge-
bung besteht, es gilt aber als sicher, dass die verdnderte Klangfarbung
deshalb zustande kommt, ,,weil sich zugleich mit den Kehlkopfbewegun-
gen auch die Dimensionen des oberen Kehlraumes dndern” (LUCHSINGER,
1959, S. 81). Man spricht von einem physiologischen Kehlkopftiefstand.

Solche Darstellungen lassen deutlich erkennen, dass Zusammenhidnge
zwischen der dufieren Kehlkopfmuskulatur und der Qualitdt der Stimm-
gebung bestehen, wahrend man frither den dufleren Kehlkopfmuskeln

eher geringeren Einfluss auf die Stimme zuschrieb.

Aus diesem Grund kann bei Betrachtungen von methodischen Gesetzma-
Bigkeiten der Stimmbildung nicht auf die Darstellungen der wichtigsten
Details der Anatomie und Physiologie der an der Stimmbildung beteilig-
ten Organsysteme verzichtet werden. Stimmbildner sollten durchaus von
den anatomisch-physiologischen Verhiltnissen wissen, um die Wirkung

ihrer Mafsnahmen besser einschitzen zu konnen.

69



Kehldeckel

Schleimhaut

Zungenbein
Reincke-Raum
oberes Horn
Ligamentum vocale

Schildknorpel
M.arytaenoideus
obliquus

M. cricothyreoideus M.arytaenoideus
transversus

unteres Horn

M.vocalis

Conus elasticus \\

Ringknorpel

M. cricoary-

Luftréhre taenoideus

posterior

Abb. 10 a) Kehlkopfgeriist und -muskulatur ~ b) Aufbau der Stimmlippen

(HAMMER, 2003, S. 4)

Die innere Kehlkopfmuskulatur

Die inneren Kehlkopfmuskeln beginnen alle in der Gegend der Stell-

knorpel, sie sind Schliefer oder Offner der Stimmritze oder Herabzieher
des Kehldeckels:

a)

b)

Der Muskulus vokalis (Schild-Stellknorpelmuskel, kurz ,,Voka-
lis” genannt)

durchzieht neben Stimmband (Ligamentum vocale) und Conus
elasticus (bindegewebiger Anteil) das Innere der Stimmlippen
vom Schildknorpelwinkel zu den Stellknorpeln. Er besitzt eine
komplizierte Muskulatur, die die Stimmlippen im Querschnitt, in
der Konsistenz (weicher-hérter), beziiglich der Anteile schwin-
gender Masse und in der Elastizitdt verandern kann.

Der M. crico-arytaenoideus lateralis (seitlicher Ring-Stellknorpel-
musikel, kurz , Lateralis” genannt)

verldauft vom Muskelfortsatz des Stellknorpels nach der inneren
seitlichen Flache des Ringknorpels. Er zieht den Stimmfortsatz
mit dem Stellknorpel nach innen und ist damit ein SchliefSer der
Stimmritze.

Der M. interarytaenoideus transversus (der quere Stellknorpel-

muskel, kurz , Transversus” genannt)

verlduft zwischen den beiden Stellknorpeln und zieht diese nach
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der Mitte zu gegeneinander und bringt damit den hinteren Teil

(Knorpelritze) der Stimmritze zum Verschluss.

d) Der M. cricoarytaenoideus (hinterer Ring-Stellknorpelmuskel,

kurz ,Posticus” genannt)

ist der einzige Muskel, der die Stimmritze 6ffnet. Er setzt am
Muskelfortsatz an und verlduft ab- und einwérts nach den dufle-
ren Flachen des Ringknorpels und dreht den Stimmfortsatz mit

den Stellknorpeln auswiérts. Er wirkt als Antagonist des Lateralis.

e) Der M. aryepiglottis obliquus (schrager Stellknorpel-Kehldeckel-

muskel, kurz ,,Obliquus” genannt)

verlduft vom Muskelfortsatz des einen tiber die obere Spitze des
anderen Stellknorpels zum dem Rand des Kehldeckels hin und
zieht diesen herab.

Abb. 11
Schematisierte Aufsicht auf
die Glottis

Scrtahnerne Simmberd (PFAU/STREUBEL, 1982, S. 36)

Ringknorpel Stimmlippe

Stimmfortsatz des
Stellknorpels s
(Processus vocalis] ~=

Der Stimmlippenmuskel ,Musculus vokalis”, der, wie oben erwihnt, als
Antagonist des Ring-Schildknorpelmuskels gilt, kann u. a. die Stimmlip-
pen einander ndhern, die Stimmritze verengen und damit eine Schlie-
Bungsfunktion austiben. Daneben reguliert er u. a. die innere Spannung
der Stimmlippen. ,Der unterschiedliche Kontraktionszustand seiner Fa-
sern fiihrt zu Verdickungen oder Verdiinnungen und zu unterschiedli-
chen Spannungszustinden der schwingenden Stimmlippen. Auf diese
Weise ermoglicht der Vokalismuskel hochdifferenzierte Einstellungen fiir
sehr verschiedenartige stimmliche Leistungen” (SEIDNER/ WENDLER,
1997, S. 73).
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Abb.12  Wirkungsweise der inneren Kehlkopfmuskulatur

(Faulstich, 1998, S. 26 /27)

Zugrichtung des Posticus Stimmlippenstellung nach

&

Kontraktion des Posticus
(Weite Atmungsstellung)

L

Zugrichtung des Lateralis Stimmlippenstellung nach
Kontraktion des Lateralis
(Fliisterstellung)

Zugrichtung des Transversus Stimmlippenstellung nach

Kontraktion des Transversus
(Vollverschlussstellung, Ausgangs-
lage fiir die Stimmstellung)
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Schwingungsablauf der Stimmlippen und Randkantenverschiebung

Die Stimmlippen schwingen im Bereich der vorderen zwei Drittel
(membranoser ,,weicher” Teil), wiahrend das hintere Drittel im Bereich
der Stellknorpel (knorpeliger Teil) phonatorisch nicht beteiligt ist. Dabei
schwingen die Stimmlippen nicht nur in horizontaler Richtung (dhnlich
der so genannten Polsterpfeife), sondern gleichzeitig auch in vertikaler
Richtung.

Der Schwingungsablauf lauft nach unterschiedlichen Mustern ab. Bei tie-
fer Frequenz beginnt die Schlussphase der Glottis weit unten in der Glot-
tis in den unteren Anteilen der vollstindig schwingenden Masse der
Stimmlippen und setzt sich nach oben hin fort. Bei hoher Frequenz sind
die Stimmlippen jedoch stark gespannt, lang und diinn, sie schliefSen of-
fenbar gleichzeitig tiber die gesamte Tiefe der Stimmritze hinweg. Beim
Falsett bzw. der hohen Kopfstimme scheint der komplette Glottisschluss
nicht vorhanden zu sein, die Offnung der Glottis wird durch die Stimm-
lippen vergrofiert bzw. verkleinert, ein Wert gegen Null (kompletter Glot-
tisschluss) wird aber nicht erreicht. (vgl. SUNDBERG, 1997, S. 90 f).

Zusétzlich erfolgt eine dem Tragheitsgesetz folgende so genannte ,Rand-
kantenverschiebung” oder auch ,Schleimhautwelle”, d.h., die auf den
Stimmlippen aufliegende und gegeniiber dem Muskelkorper und Stimm-
band verschiebliche Schleimhaut {ibt eine gewisse Eigenbewegung aus
(vgl. SEIDNER/WENDLER, 1997 und SUNDBERG, 1997).

Fiir den Stimmbildner ist es wichtig zu wissen, dass diese Schleimhaut
erhebliche Auswirkungen auf den Stimmklang hat. Geringste Verdnde-
rungen wie Entztindungen, Trockenheit, kleine Verdickungen u. a. beein-
trachtigen das normale und seitengleiche Abrollen der Schleimhaut
erheblich.

Im Stroboskop lassen sich Verdnderungen hinsichtlich Schwingungsweite
und Ausprdagung der Randkantenverschiebung in Abhédngigkeit von
Tonhohe und Stimmintensitiat deutlich feststellen, was durchaus auch
Schlussfolgerungen fiir die Feststellung von Stimmstérungen bzw. stimm-
lichen Fehlleistungen und deren Behandlung zulésst.
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Abb. 13

Randkantenverschiebung und normaler Schwingungsablauf der Stimmlip-
pen (SEIDNER/WENDLER, 1977, S. 62)

Methodisch ist die Randkantenverschiebung nicht ohne Bedeutung.
RABINE/JACOBY (1991, S. 214 ff) unterstreichen deren Wichtigkeit, indem
sie feststellen, dass die freieste Schleimhautschwingung im oberen Regis-
ter zu finden ist, da dort die Gesamtspannung der Stimmlippen, die me-
diale Kompression (= die durch die Ventilfunktion bewirkte SchliefSkraft
der Stimmlippen - a.a.O., S. 239) und der subglottische Luftdruck gering
sind. Folglich sollte die freie Schleimhautschwingung immer vom oberen
Register her trainiert werden, auf der Basis einer flexiblen, differenzierten
Atemfunktion und eines flexiblen Vokaltraktes. Die ungestorte Randkan-
tenverschiebung muss in allen Lagen und Intensitdtsgraden gewéhrleistet
sein. Das erkldart auch, warum eine Einschrankung der Randkanten-
verschiebung (im Stroboskop sichtbar) gut zur Diagnose einer Stimmsto-

rung herangezogen werden kann.

Die Schleimhautschwingungen konnen aufierdem durch eine zu hohe
mediale Kompression erschwert werden. Muskuldr stiarkere Stimmlip-
penbewegungen bewirken ,hoherfrequente Energieanteile”, so dass die
Stimme ,metallischer”, manchmal sogar ,schrill” klingt. Die Gefahr von
Schiadigungen der Schleimhaut (Stimmlippenknotchen) ist nicht auszu-

schlieffen. Man spricht von einer hyperfunktionellen Stimmgebung und
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bei gewohnheitsmédfiiger Anwendung von einer hyperfunktionellen
Stimmstorung. Bei zu geringer medialer Kompression ist der Stimmlip-
penschluss unvollkommen, die Schleimhautbewegungen verlaufen nicht
synchron zu den Stimmlippenschwingungen und die Umsetzung der
aufgewendeten Atemenergie ist nicht optimal. Der Stimmklang kann
matt, hauchig oder/und schwellunfahig kopfig erscheinen (vgl. a.a.O., S.
216). Bei gewohnheitsméfiiger Anwendung ist die Gefahr eine hypofunk-

tionellen Stimmstorung vorhanden.

JACOBY/RABINE (ebenda) beschreiben bei Storung der optimalen Balance
auflerdem eine Zunahme von unharmonischen Gerduschanteilen im
Stimmklang sowie eine Zunahme des subglottischen Druckes. Die Losung
besteht in einer Reduzierung des Atemdruckes. Gleichzeitig wird das op-
timale Vibrato als Symptom fiir eine ausgeglichenes Verhiltnis zwischen
Atemdruck und Schliefskraft der Stimmlippen herangezogen.

Die funktionelle Bedeutung der Kehlkopfmuskulatur

Nach LUCHSINGER (1959) haben die dufleren Kehlkopfmuskeln eine nicht
geringe Bedeutung fiir die Verdnderungen der supraglottischen Reso-
nanzraume zum Zwecke der Registereinstellung und Klangfarbenveran-
derung. Der M. cricothyreoideus reguliert im Wesentlichen die Hohe der
Stimme, d.h. er fungiert als Stimmlippenstrecker. Mit zunehmender Ton-
hohe geht eine zunehmende Verldngerung und Spannung der Stimmlip-
pen einher (vgl. a.a.0., S.78).

Abb. 14

Schematische Darstellung des
Kippvorganges zwischen
Schild- und Ringknorpel
(HUSLER, 1965, S. 33)

Kippvorgang zwischen Bewegung der Stellknorpel
Schild- und Ringknorpel
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An diesem Vorgang sind noch andere Muskeln beteiligt, u. a. auch der M.

vokalis, der M. cricothyreoideus und der M. sternohyoideus.

LUCHSINGER (1959) beschreibt die besondere Bedeutung des M. sternohy-
oideus. Dessen Riickkippfunktion bewirkt, dass sich die Stimmlippenan-
sdtze einander ndhern, wodurch die Stimmlippen erschlaffen und damit
besonders fiir die Bildung tiefer Tone (Bruststimmfunktion) eingestellt
werden. Dadurch kann der Ubergang vom Brust- zum Mittelregister und
von diesem zum Kopfregister erleichtert werden. ,Dies geschieht haupt-
sdchlich, wie wir gesehen haben, durch den Zug, welchen der Sternothy-
reoideus dem Cricothyreoideus und den {iibrigen Spannern entgegen-
setzt” (S. 79). Experimentell wird das beispielsweise durch Beobachtun-
gen nachgewiesen, nach denen bei Lahmung des Cricothyreoideus ein
Unvermogen besteht, aufwart zu singen. Gleichzeitig entlastet der Ster-
nothyreoideus den M. vokalis und ,ldsst ihn frei spielen” (ebenda). Fallt
er aus bzw. ist seine Funktion eingeschrankt, kann der Vokalis nicht mehr

hohe Tone und Registeriibergdnge ausreichend fein dosiert regulieren.

Abb. 15

Wirkungsweise des M. sternothyreoideus,
durch dessen Aktivitdt die Stimmlippenan-

sdtze einander gendhert werden.

Ax,Dy = Zug des M. sternothyreoideus
7,71 = Zug des M. cricothyreoideus
(LUCHSINGER, 1959, S. 79)

Folgt man der Beurteilung, dass sich die Tiefstellung des Kehlkopfes
glinstig auf die Resonanzverhiltnisse (Weitung des Kehlraumes) und die
Schwingungsposition der Stimmlippen auswirkt (ebenda), dann liegt die
methodische Schlussfolgerung nicht weit, dass Fragen von Kopf-, Schul-
ter- und Brustkorbhaltung sowie das so genannte , Decken” fiir den Ge-

sangsunterricht eine eminente Bedeutung haben miissen.

76



3.3 Die Registerproblematik der Stimme

Eines der umstrittensten und schwierigsten Gebiete der Stimmbildung
stellt sowohl in der Stimmforschung als auch in der Stimmpraxis die Re-
gisterproblematik dar. Unbestritten ist vor allem, dass es sie gibt, die so
genannten Stimmregister. Die erste Definition gab Mitte des 19. Jahrhun-
derts GARCIA, der wie viele andere vor und nach ihm die Erscheinung
von klanglich unterschiedlichen Tonreihen der menschlichen Stimme mit
dem Registerbegriff der Orgel zu beschreiben suchte. Seither ist dieser
Begriff durchgehend auch fiir die Stimmbildung tibernommen worden.

Einig sind sich nahezu alle Autoren (Stimmforscher wie Gesangspadago-
gen), dass es Tonreihen in der menschlichen Stimme gibt, die sich jeweils
von einer anderen Reihe aufeinanderfolgender Tone klanglich mehr oder
weniger deutlich unterscheiden. Einigkeit herrscht auch noch dartiber,
dass es Uberschneidungsbereiche (amphotere Kliange) zwischen benach-
barten Registern gibt, deren Téne sowohl in dem einen als auch in dem

anderen Registermechanismus gebildet werden konnen.

Beziiglich Anzahl, Bezeichnung und Funktionsbeschreibung der Register
gibt es aber sehr unterschiedliche Auffassungen.

Zundchst soll der Vollstandigkeit halber auch die Registerdefinition zi-
tiert werden, die nach wie vor als eine der anerkanntesten gilt, diejenige
von NADOLECZNY (1923) :

,Unter Register verstehen wir eine Reihe von aufeinanderfolgenden gleichar-
tigen Stimmkldngen, die das musikalisch geiibte Ohr von einer anderen sich
daran anschlieffenden Reihe ebenfalls unter sich gleichartiger Klinge an be-
stimmten Stellen abgrenzen kann. Ihr gleichartiger Klang ist durch ein be-
stimmtes konstantes Verhalten der Obertone bedingt. Diesen Tonreihen ent-
sprechen an Kopf, Hals und Brust bestimmte objektiv und subjektiv wahr-
nehmbare Vibrationsbezirke. Die Stellung des Kehlkopfes dndert sich beim
Ubergang von einer solchen Tonreihe zur anderen beim Natursénger stirker
als beim Kunstsdnger. Die Register sind hervorgerufen durch einen bestimm-
ten, ihnen zugehorigen Mechanismus der Tonerzeugung (Stimmlippen-
schwingung, Stimmritzenform, Luftverbrauch), der jedoch einen allmé&hlichen
Ubergang von einem ins angrenzende Register zuldsst. Eine Anzahl dieser
Kldnge kann jeweils in zwei angrenzenden Registern, aber nicht immer in
gleicher Starke hervorgebracht werden.” (NADOLECZNY , 1923, S. 54)

Bis dahin herrscht noch weitgehend Einigkeit und die Definition von
NADOLECZNY wird auch heute noch als mafigeblich angesehen. Allerdings
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gehen die Meinungen auseinander, wenn es darum geht, die Zahl der Re-

gister, deren Bezeichnungen und Wirkungsmechanismen zu beschreiben.

Aus dem Bereich der Gesangspddagogik kommen die Begriffe ,Brust-
stimme”, entsprechend den subjektiven Vibrationsempfindungen des
Sangers im Brustbereich und ,Kopfstimme” entsprechend denen im
Koptbereich. Dabei wird fiir Bruststimme synonym auch der Begriff
,Vollstimme” verwendet, analog der vollstindig schwingenden Masse
der Stimmlippen und fiir Kopfstimme der Begriff ,Randstimme” analog
der Reduktion der schwingenden Masse bis zu den ausgezogenen Rén-
dern der Stimmlippen.

Brust- und Kopfstimme sind also eher gesangspadagogische Begriffe, in-
dem sie bei den Vibrationsempfindungen des Sangers ansetzen, wahrend
Voll- und Randstimme eher fiir eine physiologisch orientierte Begriffsde-

finition stehen.

Wie die Registereinstellungen muskuldr vollzogen werden, wird in der
Literatur teilweise tibereinstimmend, teils aber auch unterschiedlich ge-
sehen. Neuere Forschungen haben manche &dlteren Erkenntnisse relati-
viert, trotzdem aber noch zu keiner Entwirrung der iiberaus grofien Fiille
von subjektiven Anschauungen der Registerfrage gefiihrt. Im Gegenteil,
neue, physiologisch durchaus einleuchtende Forschungsergebnisse und
Funktionsbeschreibungen haben immer noch nicht zu einer einheitlichen
Begriffs- und Funktionsbestimmung beitragen konnen. So stehen nach
wie vor physiologische und sidngerische Positionen, die Ersteren mehr auf
die Kehlkopffunktion und die Zweiten mehr auf Klangausformung bezo-
gen, miteinander in Konkurrenz. Dass dabei zusédtzliche Missverstandnis-
se auftraten, weil der Registerbegriff einerseits einseitig nur auf bestimm-
te Tonhohenbereiche, andererseits aber auf unterschiedliche Stimminten-
sitdten bezogen wurde, stiftet noch mehr Verwirrung. So ist es kaum ver-
wunderlich ist, dass sich viele Stimmbildner in ihrer tdglichen Arbeit vor
allem auf individuelle Erfahrungswerte und phantasievolle methodische
Umschreibungen denn auf physiologische Erklarungen stiitzen (vgl.
SEIDNER/WENDLER, 1997).

Auf der anderen Seite ist nattirlich die weiter oben erwdhnte Erkenntnis
sehr wichtig, dass sich das Registerverhalten der Stimme nicht nur auf die
Tonhohenbereiche, sondern auch auf die Stimmintensitit, also die hori-
zontale Ebene des Stimmklanges bezieht. Das erklarte Ziel der Gesangs-
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padagogik ist seit Jahrhunderten, einen nahtlosen Ubergang zwischen
den Klangbereichen (Registern) der Singstimme sowohl in der vertikalen
(Grundfrequenzanderung) als auch in der horizontalen (Stimmintensi-
tatsainderung) Ebene herbeizufiihren. Haufig wird vom Einregister oder
auch Einheitsregister gesprochen (siehe w. u.).

Neue Forschungsergebnisse finden nicht immer in dem Mafs Eingang in
ein System von physiologischen Erkenntnissen und den daraus abzulei-
tenden methodischen Gesetzméfliigkeiten, das fiir die Praxis erforderlich
ware, um mehr Klarheit und verléssliche Begrifflichkeit schaffen zu kon-
nen. Jahrhundertelang geprdgte Begriffe schnell aufzugeben, um neue
einzufithren, mag angesichts mancher neuerer stimmwissenschaftlicher
Erkenntnisse verlockend erscheinen, fiihrt aber andererseits keinesfalls
aus dem allseits beklagten Dilemma einer uniibersichtlichen Fachbegriff-
lichkeit heraus (vgl. auch Kap. I, 2.5 - Atemstiitze). Es scheint nach um-
fangreicher Erfahrung so zu sein, dass viele der aus der gesangs-
padagogischen Praxis hergeleiteten Begriffe - auch hinsichtlich der Regis-
ter - nach wie vor die beste Orientierung im Dschungel der Lehrmeinun-
gen bieten, allerdings mit der Einschrankung, dass ihre Anwendung zu
oft missverstandlich, teils auch regelrecht falsch erfolgt auf Grund zu ge-
ringer Kenntnisse der den meist richtigen gesangspddagogischen Erfah-
rungen zugrunde liegenden physiologischen Gegebenheiten und den
daraus abzuleitenden methodischen Gesetzmaéfigkeiten. Es besteht somit
dringend Bedarf an einer Neubestimmung und Systematisierung der Beg-
riffe und methodischen Gesetzmaifligkeiten im Abgleich mit den inzwi-

schen gewonnenen gesangswissenschaftlichen Erkenntnissen.

Umfangreiche Kenntnisse solcher Art sind wiederum unabdingbare Vor-
aussetzung fiir die wichtigste Fahigkeit, tiber die jeder Stimmbildner ver-
fiigen sollte, das sichere funktionelle Gehor. Dieses kann aber seinerseits
wiederum nur auf der Grundlage von Kenntnissen sowie einer systemati-
schen stimmdiagnostischen Ausbildung und Praxis erworben werden.
Stimmbildnerische Praxis ohne umfangreichen Kenntnisstand von Phy-
siologie und Methodik produziert bestenfalls Zufallserfolge, ist aber lei-

der immer noch sehr weit verbreitet.
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Einteilung, Begriffsbestimmung und Beschreibung der Register

Der w. o. erwidhnte Uberschneidungsbereich von zwei benachbarten Re-
gistern, die so genannten amphoteren Kldnge, geben ersten Anlass zu un-
terschiedlichen Auffassungen tiber die Frage, ob es nur die zwei ,Grund-
register” Brust- und Kopfregister mit einem Uberlappungsbereich in der
Mitte gibt, oder ob man von drei Registern sprechen muss.

SEIDNER/WENDLER (1997) beziehen sich in ihrer Betrachtung der Register-
frage auf neuere Erkenntnisse von MILLER und SCHUTTE (1994) sowie
COLTON (1972), aus denen hervorgeht, dass es heute nicht mehr moglich
sei, bei Frauen und Miénnern gleichlautende Registereinteilung vorzu-
nehmen und dass sich die Definitionen von Garcia und Nadoleczny ,auf
eine Grundstruktur der menschlichen Stimme sowohl bei Frauen als auch
bei Mannern” beziehen, wobei nach Meinung von SEIDNER/WENDLER
(1997, S. 93) eher die Mdnnerstimme herangezogen worden ist. Sie schlie-
en sich der Auffassung an, dass bei Mannern Brust- und Kopfregister
zum so genannten Modalregister (mittleres Register - vgl. SEEDORF, 2001, S.
25) zusammenzufassen sind mit dariiber liegendem Falsettregister und
fiir Frauenstimmen die Einteilung in Brust- und Kopfregister anzuneh-

men sei.

RABINE/JACOBY (1991) unterscheiden dhnlich auch nur zwei Register und
bezeichnen diese als unteres und oberes Register. Sie vermeiden den Be-
griff Registerausgleich und belegen den Begriff ,Registermischung” nega-
tiv, indem sie ihm die ,Regelung der Stimmfunktion durch Hilfsmuskel-
aktivitit oder Verspannung” (S. 32) zuordnen. Sie fithren den Begriff , Re-
gisterkoordination” ein und beschreiben diesen als einen Vorgang, der
,der vollen Regelfdhigkeit und Differenzierung der Stimmfunktion ohne
Hilfsspannung, d.h., der stufenlosen Aktivitdtsanderung der Stimmlip-
penmuskeln und des CT (M. crico-thyreoidus, d.V.) zwischen den beiden
Schwingungsarten” entspréche. ,Der bruchlose Ubergang im Tonhhen-
bereich des Registerbruchs ist automatisch die Folge der optimalen Regel-
fahigkeit im gesamten Tonhohen- und Lautstarkeumfang” (ebenda).

Gewiss ist ein Begriff wie Registerkoordination durchaus in der Lage, das,
was sonst unter Registerausgleich verstanden wird, in sich zu tragen.
Moglicherweise gibt es Begriindungen dafiir, warum dieser Begriff den
physiologischen Bedingungen noch genauer entsprechen konnte als der
des ,Ausgleichs”. Gesangsmethodisch jedoch erscheint es sehr zweifel-
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haft, ob eine solche Begriffsinderung so erhebliche Vorteile hinsichtlich
des methodischen Vorgehens in der Sache bringen wiirde, dass es lohnt,
den allgemein gleich oder dhnlich verstandenen Begriff ,Registeraus-
gleich” auszutauschen und damit nur neue Verwirrung in der Termino-
logie zu stiften. Physiologisch stiinden dem auferdem noch Uberlegun-
gen entgegen, dass das, was RABINE und JACOBY mit ,stufenloser Aktivi-
tatsdinderung der Stimmlippenmuskel und des CT zwischen den beiden
Schwingungsarten” (siehe oben) beschreiben, in Wirklichkeit nichts ande-
res ist, als tatsdchlich eine Mischung der schwingenden Masseanteile hin
zum anderen oder weg vom anderen Register in den mittleren Tonhohen-
und Intensitdtsbereichen. Dariiber herrscht bei einer grofseren Zahl von
Autoren und Praktikern Einigkeit. Im Rahmen einer gestellten (bewusst
voreingestellten) Stimmgebung ist der ausgebildete Sanger beispielsweise
in der Lage, fiir einen bestimmten mittleren Tonhthen- oder Intensitats-
bereich eine ganz bestimmte Schwingungsform direkt einzustellen, ohne
vorherige Ausgleichsbewegungen. So ergibt sich fiir jeden Tonhohen-
und Intensitdtsbereich eine eigenstindige, bei Getibten stets abrufbare
Schwingungsform, die tatsdchlich z. B. eine Mischung aus Voll- und
Randstimmfunktion darstellt.

Unter , Registerausgleich” ist folglich ein Vorgang zu verstehen, bei dem
z. B. beim Aufwiértssingen eine Neueinstellung des Vokalissystems er-
folgt, bevor der Kippvorgang zwischen Ring- und Schildknorpel (siehe
weiter oben) in seiner Funktion ausgeschopft ist. Beim Abwaértssingen ist
die Reihenfolge umgekehrt (vgl. SEIDNER/WENDLER, 1997). So ist beim
Registerausgleich ein kontinuierlicher Vorgang zu erkennen, bei dem ein
stindiger Ab- und Ausgleich zwischen dem Vokalissystem und dem
Spannapparat des knorpeligen Rahmens stattfindet. Einen plotzlichen
Wechsel der Registereinstellung auf engem Raum zu vermeiden ist also
das erste Ziel einer stimmlichen Ausbildung. Bei unausgebildeten Stim-
men sind solche Ubergange oder auch regelrechte ,Registerbriiche” deut-
lich wahrzunehmen. Kiinstlerisch beabsichtigt ist dieser ,kurze” Regis-
terwechsel beim Jodeln.

KOKORZ (2001, S. 76) bringt auf Grund seiner Recherchen einen neuen
Gedanken beziiglich der Register ins Gesprdch, die Unterscheidung in
,freiwillige” und ,unfreiwillige” Registeriibergdnge. Damit sind bewusst
und unbewusst verlaufende Registeriibergidnge gemeint, wobei die un-

bewussten als die biologisch gegebenen und die bewussten als kulturell
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bedingte eingestuft werden. Es hdngt danach von den beabsichtigten
dsthetischen Kriterien ab, ob und in welcher Weise die Registeriibergdnge
modifiziert werden. Als Extremziel wird das Einheitsregister bezeichnet.
Damit wird aufgezeigt, dass die Registerfunktion nicht allein als physio-
logisches Problem angesehen werden sollte, sondern auch als eines mit
biologischen und kulturellen Faktoren (a.a.O., 5.78). Dieser Denkansatz
birgt mit Sicherheit interessante Aspekte in sich, die dazu fithren kénnen,
die Stimmfunktion nicht zu einseitig aus der physiologischen Seite her er-
klaren zu wollen. Der Gedanke trifft sich mit der aus der Lernpsychologie
her bekannten Erscheinung der Emergenz, d.h., dass die Gesamteigen-
schaften eines biologischen Systems nicht immer vollstindig aus der
Summe der Eigenschaften der Teilfunktionen zu erkldren sind (siehe Kap.
I, 1.1). Insofern scheint die Registerfunktion auch derzeit nicht vollstan-
dig aus den bisher bekannten Erkenntnissen der physiologischen For-
schung erklarbar.

HIRANO und Mitarb. (1970) stellen in ihren umfangreichen elektromyo-
graphischen Untersuchungen der Muskelaktivitdten der an der Register-
bildung beteiligten Muskeln fest, dass die Kategorien Register, Tonhthe
und Stimmintensitdt voneinander abhéngige Grofien sind und bestatigten
mit ihren Untersuchungen - im Gegensatz zu RABINE/JACOBY - folgende
Registereinteilung:

1. Schwere Registerform  a) Brustimme
b) Mittelstimme
c) Kopfstimme

2. Leichte Registerform a) Helles Kopfregister
b) Falsett

RABINE/JACOBY stellen unabhdngig davon fest, dass der unabhédngigen
Schleimhautbewegung (-schwingung, Randkantenverschiebung) eine
grofie Bedeutung zukommt und keine der Muskelaktivititen die Freiheit
der Schleimhautschwingung beeintrdachtigen diirfe (siehe dazu weiter
oben - Randkantenverschiebung).

LUCHSINGER (1951) weist nach, dass zwischen dem Vollton der Kopf-
stimme (nach HIRANO also schwere Registerform) und einer gedeckten
Tongebung eine weitgehende Identitédt besteht.
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LUCHSINGER (1970) und DIMITRIEW (1963) stimmen tiiberein, dass daraus
keine voreilige methodische Schlussfolgerung im Sinne einer {iibertriebe-
nen Deckung gezogen werden kann, da durch diese eine tiberdunkelte
und glanzlose Tongebung entsteht und gleichzeitig ein Registerausgleich
genauso erschwert wird wie durch die Anwendung einer zu offenen bzw.

zu flachen Stimmfiihrung.

LUCHSINGER empfiehlt, man solle von ,vorwiegend” gedeckter und
,vorwiegend” ungedeckter Tongebung sprechen.

GERBER (1977) erkldart die Auffassung einiger Autoren, die nur zwei
schwere Registerformen (Brust- und Kopfstimme) unterscheiden, damit,
dass die Bezeichnung ,Kopfstimme” als eine an die Mittelstimme an-
schlieffende Klangreihe im Sinne eines stimmpéddagogischen Begriffs, als
Synonym fiir eine ,vorwiegend gedeckte” oder ,nahe gedeckte” Mit-

telstimme gelten kann.

SCHEIDEMANTEL (1921) bezeichnet das leichte Kopfregister, das in gestell-
ter und ungestellter Form und in gestiitzter oder ungestiitzter Pianoton-
gebung eingesetzt werden kann, als Randstimme bzw. Randstimmfunkti-

on.

LUCHSINGER (1970) bekennt sich ebenfalls zur Dreiregistertheorie und
schlagt vor, in musikalischer Hinsicht zwischen Brust-, Mittel- und Kopf-
stimme zu unterscheiden und bei Méannern dariiber das so genannte Fal-
sett zuzuordnen. In physiologischer Hinsicht spricht er von Strohbafs (tiefe
Bésse), Brust-, Mittel- und Kopfstimme und dariiber die Fistelstimme bei
Minnern sowie das Pfeifregister bei Frauen und Kindern (5. 207 f).

PAHN, J. (in AUTORENKOLLEKTIV, 1982, S. 27 ff) unterscheidet drei Register:
Voll-, Rand- und Pfeifregister und fiihrt dazu aus: ,Ménner gebrauchen
im Kunstgesang (ausgenommen in der Unterhaltungskunst) das Randre-
gister nicht. Wenn ein Tenor ausnahmsweise im Kunstgesang das Rand-
register benutzt, wird dieses als ,Falsett’, das heifst als ,falsches” Register
bezeichnet”(a.a.O., S. 30). Dies muss kritisch gesehen werden. Er fiihrt
den Terminus Falsett ausschliefSlich auf das sich dndernde Stimmideal seit
der Ablosung des Kastratengesanges durch die Falsettisten zuriick und
siedelt die Herausbildung eines , kiinstlich” ausgebildeten Mittelregisters
in die Zeit Carusos an. Dass nach seiner Ansicht seitdem ,,das Randregis-
ter fiir jeden méannlichen Konzert- und Opernsinger unerwiinscht”

geblieben sei, erscheint als Vereinfachung, die bei genauerer Betrachtung
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der Geschichte des Gesangs den tatsdachlichen Gegebenheiten nicht stand-
hilt. Registerbezogen ist deutlich zwischen einer ausgesprochen brustig
angelegten Hohe bei verschiedenen Sangern und dem , Vollton der Kopf-
stimme” bei anderen zu unterscheiden. Einleuchtend ist die Beschreibung
des Mechanismus’ der Mittelstimme, bei der das Erfordernis einer beson-
ders feinen Spannregulation der Stimmlippen, die zwischen Vollschwin-
gung und Randschwingung liegt, betont wird. Eine solche Beschreibung
fordert jedoch wiederum die Diskussion nach dem Bestand eines eigenen
Mittelregisters heraus, besonders vor dem Hintergrund der Tatsache, dass
in der aus derselben Veroffentlichung stammenden Abbildung das Mittel-
register doch wieder als eigenstdndiges Register erscheint (siehe folgende
Abbildung).

. Randregister o ]
2 Mittelregister
.a) r - _1
®© Vollregister i
D Gis d gis d E1s d
[ I [ Loddedt Ly | I | Schwi!}gunggbereich
S der Stimmlippen
M. crico. } Vollregister _ . ___ _ _ ___ _ @
_ N —\‘
-8
g M. vocalis
5
Ei -
g M. crico. } Mittelregister . _ _ _ _ _ -@
: \\J :
w

M. vocalis

M'cm\] }Ra“dmgi“‘"—ﬁ C

Abb.16 Beziehungen zwischen Register, Grobspannung und
schwingender Masse der Stimmlippen unter Anwendung des
Voll-, Mittel- und Randregisters am Beispiel des Basses
(PAHN, 1982, S. 28)

M. vokalis Stimmmuskel, Feinspanner

zwischen Ring- und Schildknorpel, Grobspanner

M. cricothyreoideus

Kritisch muss in dieser Ubersicht die vereinfachende Darstellung einer
ganz gleichméafiigen Vokalisaktivitét tiber den gesamten Umfang gesehen

werden. Das wird, besonders von experimentellen Stimmforschern, in
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dieser AusschliefSlichkeit so nicht gesehen (z. B. SUNDBERG, 1997 und
LUCHSINGER, nach einem Material aus dem Jahre 1957 in Privatbesitz, be-
schrieben bei P.-M. FISCHER,1998).

REID, C.L. (2001) bezieht sich noch auf Garcia, der das , Falsett” als den an
das Brustregister anschliefenden Registermechanismus mit dariiber lie-
gender Kopfstimme bestimmt. Diese Auffassung erfahrt keine physiologi-
sche Begriindung und steht im Gegensatz zu einer grofien Zahl anderer
Autoren und Praktikern (vgl. auch H. FISCHER, 1987, S. 108, FAULSTICH,
1998, S. 134).

P.-M. FISCHER (1998) kritisiert an der herkdmmlichen Einteilung der Re-
gister die doppeldeutige Verwendung der Begriffe ,Stimme” und , Regis-
ter” im Sinne einer weiteren Verwirrung in der Fachbegrifflichkeit. Dem
lasst sich nicht so ohne weiteres folgen. Fiir die Praxis diirfte diese Unter-
scheidung kaum von Bedeutung sein. Wichtiger ist wohl die {iberwiegend
vertretene Erkenntnis, dass es drei Registerformen gibt, die sich aber ge-
genseitig beeinflussen (iiberlappen, ineinander fliefSen, funktionsanteilig
gegenseitig durchdringen u. a.m.).

Er leitet die Dreiregistertheorie aufierdem aus Beobachtungen bei Kinder-
und Jugendstimmen ab und erhértet sie damit. Gleichzeitig stellt er fest,
dass jede der drei Stufen der Stimmanlage ,,die Schwingungsmoglichkeit
fiir die Tone einer Oktave aufweist” (a.a.O., S. 95) und dass sich an dieser
Anlage auch nach dem Absinken der Stimmlage um etwa eine Oktave bei
den Ménnerstimmen nach der Mutation der Stimme nichts dndert. P.-M.
FISCHER beschreibt in anderem Zusammenhang aufSerdem deutliche
Klangveridnderungen an den Ubergangsstellen von der Tief- zur Mittelok-
tave und von Mittel- zur Hochoktave, die er mit der Streckung und den
Form-Masse-Verdanderungen der schwingenden Stimmlippen begriindet.
Somit sind auch daher nachvollziehbare Begriindungen fiir die Existenz
von drei Registern bei beiden Geschlechtern gegeben.

Dass die Grenzen der Registeriibergédnge in gewissem Rahmen dabei va-
riabel sein miissen, ergibt sich aus der anatomischen Verschiedenheit der
Menschen und aus den individuellen Reaktionen auf spezielle Stimmsitu-
ationen (sieche LUCHSINGER, 1970, Verdnderungen der Registergrenzen je
nach musikalischer Bewegungsrichtung, d.h., von unten nach oben = Ver-

schiebung der Registergrenze nach oben usw.).
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SEIDNER/WENDLER (1997) schlieSen sich - wie gesagt - demgegeniiber der
Zweiregistertheorie an, wie sie z. B. auch von DEINSE (1981) und IRO
(1961) vertreten wird. Dabei wird der neue Begriff Modalregister einge-
fuhrt, unter dem bei den Méannern eine Art ,,Basisstruktur” fiir Brust- und
Kopfregister zusammenfasst wird mit dariiber liegendem Falsettregister,
wihrend bei den Frauenstimmen Brust- und Kopfstimme als die zwei
Register gelten. DEINSE unterscheidet diese Register dabei als solche erster
Ordnung und beispielsweise die Mittelstimme (voix mixte) als solche
zweiter Ordnung, da sie durch das gedeckte Singen erst erzeugt wiirde.
SEIDNER/WENDLER meinen schlussfolgernd, dass die Mittelstimme ein
Ubergangsregister sei, das erst durch die klanglich (funktionale) Mi-
schung zwischen Brust- und Kopfregister entstanden ist. Allerdings ge-
hen die Autoren hinsichtlich der gesangspadagogischen Schlussfolgerun-
gen nicht konsequent vor. Sie bestehen zwar auf der Einteilung in Brust-
und Kopfregister bei den Mannerstimmen, schliefSen aber das Vorhan-
densein eines Mittelregister letztlich doch wieder nicht ganz aus: ,Man
sollte ein Mittelregister weder in Zweifel ziehen noch sich derart fixieren,
dafi bestimmte Tonhohenbereiche festgeschrieben werden” (SEIDNER/
WENDLER, 1997, S. 103). Die anschlieffenden gesangspddagogischen
Schlussfolgerungen hinsichtlich der Ubergangstone bewegen sich eben-
falls eher im Unbestimmten, so dass die Stimmbildung in der Praxis da-

von wenig profitieren kann.

Ganz abgesehen davon, dass der neue Begriff Modalregister zu einer wei-
teren Unsicherheit in der ohnehin schon &dufserst uneinheitlichen Fach-
sprache in der Stimmbildungspraxis fiihrt, scheint nach Meinung des
grofieren Teils auch der physiologisch orientierten Autoren die Drei-
Registertheorie groflere Wahrscheinlichkeit aufzuweisen als die Zwei-
Registertheorie (vgl. FISCHER-MEYENBERG, 2002, S. 69).

Fiir die gesangspddagogische Praxis konnte bislang nicht nachvollzogen
werden, welche konkreten methodischen Schlussfolgerungen aus einer
Zwei-Registertheorie zu ziehen waren. Insofern erscheint es fiir die Praxis
unerheblich, welcher Theorie man folgt. Wichtiger erscheint die Erkennt-
nis, dass es unterschiedliche Register gibt und dass die stimmbildnerische
Notwendigkeit besteht, bei Grundfreqenz- und/bzw. Stimmintensitéts-
dnderungen einen Ausgleich zwischen den verschiedenen Schwingungs-

mechanismen herzustellen.
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Nattirlich liefle sich argumentieren, dass Tone im mittleren Stimmbereich
sowohl mit Brustregistereinstellung als auch mit Kopfregistereinstellung
gebildet werden konnen. Das fiihrt im Extremfall - beispielsweise bei ei-
ner gewohnheitsméfiigen Anwendung von zu hohen Anteilen des Brust-
registermechanismus in mittlerer oder hoherer Lage wie auch in hoherer
Stimmintensitédt (relativ hohe Spannung wegen hoherer Masseanteile bei
hoherer Lage) - zu einer stimmschddigenden Wirkung, nicht selten zu ei-
ner irreparablen Schadigung des M. vokalis. Zusétzlich wird ein ausrei-
chender Registerausgleich vom Mittel- zum Kopfregister erschwert, wenn
nicht gar verhindert. Versteht man nun unter dem so genannten Mittelre-
gister einen Mechanismus, bei dem mittlere Anteile der , Vollstimme”
sowie der ,Randstimme”, korrelierend zu der geforderten Stimmintensi-
tdt, in einem ganz bestimmten Mischungsverhiltnis zu finden sind, so
lasst sich daraus ableiten, dass es hinsichtlich des methodischen Vorge-
hens unerheblich bleibt, ob man von zwei oder drei Registern ausgeht.
Die Forderung des so genannten Registerausgleichs (SEIDNER/ WENDLER
sprechen von Registerangleich), d.h., des fliefenden und iiberlappenden
Ubergangs von einer Registerform in die nichstliegende bleibt davon un-
beriihrt, unabhédngig davon, ob im mittleren Stimmbereich von einem ei-
genen Register (selbstdandige Mischform) oder von einem bereits vollzo-
genen Registerausgleich ausgegangen wird.

Zusétzlich spricht fiir eine praktikable gesangspddagogische Auffassung
der Drei-Registertheorie die weitverbreitete Erfahrung aus der Praxis,
dass bei unausgebildeten bzw. noch nicht ausreichend ausgebildeten
Stimmen z w e i Registeriibergdnge festzustellen sind, ndmlich sowohl
beim Ubergang von der Mittelstimme zur Kopfstimme als auch von der
reinen Bruststimme zur Mittelstimme. Das entspricht auch den Erkennt-
nissen von P.-M. FISCHER (1998). Gerade der untere Registeriibergang
spielt methodisch eine nicht zu unterschédtzende Rolle, wenn es darum
geht, z. B. eine allmé&hliche Masseverringerung beim Aufwaértssingen im

Sinne eines kontinuierlichen Registerausgleich zu erzielen.

Ein stimmbildnerisch wie physiologisch umfassendes Registerverstandnis
kann aufserdem nicht ,ohne die akustischen Merkmale (Obertonverhal-
ten), die sangerischen Empfindungen (Vibrationen) sowie die Kopplungs-
erscheinungen mit Atembereich und Ansatzrohr” gesehen werden
(FAULSTICH, 1998, S. 136) .
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Da die Registergrenzen bei den verschiedenen Stimmgattungen unter-
schiedlich sind, werden die horbaren Ubergénge haufig als e i n wichti-
ges Bestimmungsmerkmal (neben Umfang, Timbre, untere Stimmgrenze,
mittlere Sprechstimmlage und Korperstatur) fiir die Feststellung der
Stimmgattung herangezogen (vgl. H. FISCHER 1987, S. 113). Allerdings ge-
hort dazu ein sehr gut ausgebildetes funktionelles Gehor des Stimmbild-
ners, da die Grenzen oft geschickt , tiberbriickt” werden, manchmal sogar
von unausgebildeten Sangern,.

Die durchschnittlichen Grenzen vom Brust- zum Mittelregister sowie vom
Mittelregister zum Kopfregister gibt LUCHSINGER (1959, S. 87) folgender-

maflen an:
Baf§ = d-d? Bariton = e-el Tenor =f-f{!
Alt = d'-d>  Mezzosopran = el-e? Sopran = f1- {2

LUCHSINGER vermerkt gleichzeitig, dass diese Registergrenzen variabel
sind, da man eben die Register dehnen kann. Aufierdem liegen die Gren-

zen beim Aufwirtssingen hoher als beim Abwaértssingen.
NADOLECZNY (1923) findet dhnliche Ubergénge:

Bass = c-d Bariton =d-e Tenor = e-f
Alt = dl-e! Mezzosopran = e!-f! Sopran = el - fl

P.M. FISCHER (1998) definiert die Registergrenzen hinsichtlich der Oktav-
bereiche Tief-, Mittel- und Hochoktave, indem er den Ubergang zwischen
Tief- und Mitteloktave bei etwa einer Oktave {iber phonisch Null und den
zwischen Mittel- und Hochoktave bei etwa zwei Oktaven tiber phonisch
Null festlegt. Fiir die Praxis scheint letztere Zuordnung weniger geeignet
zu sein, da der individuelle Stimmumfang selbst innerhalb einer Stimm-
gattung recht unterschiedlich sein, der Registeriibergang aber trotzdem
an derselben Stelle liegen kann. Fiir die Praxis hétte eine solche Einteilung
also keine Vorteile.

Die folgende Ubersicht von PAHN bietet praxisrelevante Anhaltspunkte
fiir Registerumfange und Registeriibergangsstellen. Ob die Einteilung in
dieser Form generalisiert werden kann, muss bezweifelt werden, wenn
man bedenkt, dass die Ubergangsbereiche je nach musikalischer Bewe-
gungsrichtung unterschiedlich liegen (siehe LUCHSINGER, 1970) und die
Register sich iiberlappen. Beides kann zusitzlich entsprechend der jewei-
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ligen individuellen Ausgangslage noch variieren. Insofern sollten Regis-
tergrenzen oder -tibergdnge auch aus didaktisch-methodischer Sicht keine
starre Festlegung beziiglich der methodischen Anwendung erfahren. Die
folgende Ubersicht kann deshalb nur als grober Anhaltspunkt dienen.

Registerumfang } o= =]
————— |
————— |
: — :
2@
&= f——— ]
———-l
D Gis d gis @ gis’ da gis” @, gis™
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IBQB 2 :,; §
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g ,lTenor .2 :.5 —
:
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1 go 2 3
pran
Stimmumfang ! 1 ! 4

Abb.17  Beziehungen zwischen Stimmgattung, Lage der Register,
Stimmumfang und Registerumfang (PAHN, 1983, S. 30)

= nicht ausgebildeter Sanger

= Erweiterung bei ausgebildetem Sanger

1 = untere Grenze fiir Vollregister
2 = untere Grenze fiir Mittelregister
3 = untere Grenze fiir Randregister

Aus der Darstellung lassen sich gemeinsame Tonbereiche angrenzender Re-
gister sowie Reduzierungen der Stimmumfange durch Beschrankung auf nur

ein oder zwei Register im praktischen Gebrauch ablesen.

Um die Registeriibergangsstellen feststellen zu konnen, empfiehlt
LUCHSINGER, den Sdnger ganz leise auf dem offenen Vokal ,a’ aufwirts
singen zu lassen. Dabei muss beachtet werden, dass die Grenzen beim

Aufwirtssingen hoher liegen als beim Abwartssingen.

REID (2001, S. 35) stellt ebenfalls zwei Registeriibergdnge bzw. , Briiche”
fest und erkldrt den unteren damit, dass ,die Stimmlippen in einem zu
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dicken Zustand geschlossen werden, was einen eleganten Lageniibergang
unmoglich macht”.

Der Registermechanismus kann heutzutage (vgl. P.M. FISCHER, 1998, S. 96
ff) von den Spannungsverhiltnissen der an der Stimmlippenschwingung
beteiligten Muskeln hergeleitet und erkldart werden. Eine Erhohung der
Grundfrequenz ist danach mit einer Zunahme der Spannungsverhéltnisse
verbunden, die , durch die Rahmenmuskulatur und/oder durch eine Ver-
ringerung des schwingenden Masseanteils der Stimmlippen” ausbalan-
ciert werden (ebenda). Die Schaltstellen zwischen den Registern (Oktav-
punkte) sind dadurch gegeben, dass bei diesen Tonhthen die Spannung
der Stimmlippen ein Maximum erreicht hat und eine weitere Tonerho-
hung nur durch eine Massednderung der schwingenden Stimmlippen er-

zielt werden kann.

Fiir praxisrelevante Erklarungen ldsst sich der Vorgang mit einer schwin-
genden Saite einer bestimmten Dicke vergleichen, die zwecks Tonerho-
hung immer weiter gespannt wird (Unterschied zum Streichinstrument =
Tonhohenverdanderung durch Saitenspannung, nicht durch Saitenverkiir-
zung). Es wird ein Punkt erreicht, bei dem diese Saite nicht weiter ge-
spannt werden kann, ohne zu reifien. Um weitere Tonerh6hungen zu er-
zeugen, miisste man auf eine diinnere Saite wechseln, die dann ihrerseits
wiederum nur bis zu einem bestimmten Grad (Tonhohe) gespannt wer-

den kann.

SUNDBERG (1997) beschreibt, dass die Stimmlippen durch Kontraktion des
Vokalis-Muskels aufierdem gestrafft bzw. versteift werden kénnen und
dass die Versteifung ebenfalls zu einer Erh6hung der Phonationsfrequenz
beitrdagt. Das bedeutet, dass eine Grundfrequenzerhohung nicht allein
durch die Aktivitdt der Rahmenmuskulatur (Ring-Schildknorpelmuskel),
sondern in gewissem Mafs auch durch die Vokalis-Muskeln bewirkt wer-
den kann.

LUCHSINGER bestdtigt mit Hilfe der von ihm gefertigten Hochgeschwin-
digkeitsfilme bei der Phonation der Stimmlippenmuskulatur, dass

a) sich die Vollfunktion in der Tiefe mit langsamen, ausholenden
Schwingungen der gesamten Masse vollzieht, die auf eine relative

Entspannung des M. vokalis schlieSen ladsst
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b) der Massenanteil in mittlerer Lage mit schnelleren Schwingungen
verringert ist bei erhohter Spannung des Vokalis

c) der Vokalis in der hohen Lage maximal gespannt ist und nur noch

die Randzone in kleinen schnellen Vibrationen schwingt

(beschrieben bei P.-M. FISCHER, 1998, S. 96 f nach einem Material
LUCHSINGERS aus dem Jahre 1957 in Privatbesitz)

P.-M. FISCHER (1998) schldgt nun vor - und er folgt dem dann auch in sei-
nen weiteren Ausfithrungen - den Begriff ,Register” kiinftig fallen zu las-
sen und statt dessen von , Tief-, Mittel- und Hochoktave” anstelle von
Brust-, Mittel- und Kopfregister zu sprechen, da diese Grundfunktionen
bei allen Stimmen, also Médnnern und Frauen, gleich seien. H. FISCHER
(1987) empfiehlt dies auch im Hinblick auf internationale terminologische
Verstandigungen und auf die Verwechslungsgefahr von physiologisch-
akustischen und methodischen Bezugsebenen.

Es ist zu diskutieren, ob ein solcher Vorschlag dem begrifflichen Dilemma
in der gesangspadagogischen Wirklichkeit tatsachlich Abhilfe verschaffen
konnte. Die Begriffe Brust-, Mittel- und Kopfregister bzw. Brust-, Mittel-
und Kopfstimme sind seit Jahrhunderten festes Vokabular der Fachspra-
che unter Stimmbildnern. Zum Zweiten weisen sie gezielt auf die damit
verbundenen und methodisch nutzbaren Vibrationsempfindungen an den
entsprechenden Regionen hin und schaffen damit bei dem Gesangsschii-
ler ohne grofie Erklarungserfordernisse eine feste Beziehungsgrofie zu
dessen eigenen kindsthetischen Kontroll- und Steuerungssystemen. Dieser
unter Gesangspddagogen zweifelsohne unbestrittene Vorteil sollte nicht
ohne Not aufgegeben werden, um ein umstdndlicheres, mit neuen Stor-
grofien versehenes Begriffssystem zu etablieren. Es ist nicht zu erkennen,
welchen Vorteil diese Umstellung fiir den Gesangsunterricht bringen soll-
te.

Zusétzlich ist zu bedenken, dass sich das Registerverhalten der Stimmlip-
pen nicht nur auf die Tonhohe bezieht, sondern genauso auch auf die ho-
rizontale Ebene, die Stimmintensitidt. Dies wiirde von den Begriffen Tief-,
Mittel- und Hochoktave nicht erfasst.

Wichtig wire hingegen, die bereits als gesichert geltenden Erkenntnisse
stringenter und nachhaltiger in die gesangspddagogische Praxis zu {iber-
fithren, sprich, tiberzeugende Lehrwerke zu entwickeln, die von allen
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Stimmbildnern und Gesangspddagogen nachvollzogen und angewendet
werden konnen. Wesentlich scheint dabei zu sein, dass sich die Termino-
logie vor allem an der Bedeutung fiir die Glottisfunktion und den daraus
sich ergebenden methodischen Schlussfolgerungen orientieren sollte.

Die fiir die Stimmbildungspraxis wichtigste Voraussetzung - das sichere
funktionelle Gehor des Stimmbildners - kann zwar gewiss nicht aus Bii-
chern erworben werden, Voraussetzung fiir diese Fahigkeit aber sind si-
chere Kenntnisse der anatomisch-physiologischen Grundlagen und der
daraus abzuleitenden methodischen Gesetzmifiigkeiten und diese lassen

sich durchaus zum grofien Teil aus Biichern erlernen.

Insofern ldsst sich die Diskussion tiber die Registerfrage der menschlichen
Stimme durchaus auch zielgerichtet auf die praktischen Bediirfnisse aus-
richten. Neue Forschungsergebnisse sollten deshalb schnell und praktika-
bel in methodische Logik umgesetzt werden. Entbehrlich erscheinen da-
bei auf jeden Fall weitere der reichlich vorhandenen stimmbildnerischen
,Rezeptbiicher”, in denen eine Fiille von Stimmbildungsiibungen nach
dem Prinzip ,man nehme” angeboten werden, die aber hdufig begriind-
bare Prinzipien fiir den Aufbau von Stimmbildungsiibungen vermissen
lassen. Lehrwerke, die sich um systematischen Aufbau und Darstellung
physiologisch begriindeter Ubungsprinzipien bemiihen, sind eher selte-

ner bzw. im umfassenden Sinn weniger anzutreffen.

LOHMANN (1966, S. 19) formuliert aus der Sicht des Gesangspddagogen
das Verhidltnis von Stimmwissenschaft und Gesangspddagogik etwas
uiberspitzt, aber sicher nicht ganz falsch, wenn er sagt: ,Denn leider liegt
die Zeit noch ferne, in der der Satz keine Giiltigkeit mehr haben wird: fiir

den Stimmphysiologen ist der Stimmbildner ein Laie und - umgekehrt.”

Hinsichtlich des Gegenstandes der vorliegenden Arbeit erscheint es daher
empfehlenswert, die herkdmmlichen Registerbezeichnungen beizubehal-

ten.

Den Mechanismus des so genannten , Registerausgleichs” zu kennen und
anwendungsfdhig zu begreifen, ist indessen fiir die methodische Praxis
ungleich wichtiger und soll deshalb auch in diesem Rahmen ausfiihrlicher
betrachtet werden.

Ob man beziiglich des Zieles des Registerausgleichs von dem so genann-

ten ,Einregister” spricht oder ob man es bei dem Begriff , Ausgleich” be-
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lasst, hat zweifellos marginale Bedeutung. SEIDNER/WENDLER (1997) wol-
len gar den Begriff Ausgleich vermeiden und lieber von , Angleich” spre-
chen, da es ihrer Meinung nach keinen Ausgleich zwischen den Registern
geben kann. Entscheidend ist, und dariiber sind sich alle Autoren einig,
dass die kiinstlerisch verwertbare Stimme durch ein moglichst , ausgegli-
chenes” Klangspektrum iiber den gesamten Stimmumfang hinweg ge-

kennzeichnet sein sollte.

Jede Registerform kann noch relativ weit in den néchstliegenden Ton-
bzw. Intensitdtsbereich hinein gebildet werden, also beispielsweise die
Vollschwingung der Tiefoktave (Bruststimme) iiber die Mitteloktave so-
gar bis in die Hochoktave hinein oder die Mittelstimme sowohl in der
Tiefoktave als auch bis etwa zur Mitte der Hochoktave. Die Funktionen
von Brust-, Mittel oder Kopfstimme sind also nicht auf die ihnen analog
zugeordneten Tonhohenbereiche (Tief-, Mittel-, Hochoktave) beschrankt
(vgl. P.-M. FISCHER, 1998).

Der Vorgang der Registeriibergénge spielt sich im Detail in hochdifferen-
zierter Weise ab, indem sich die Masse- und Spannungsdanderungen schon
weit vor dem eigentlichen Registeriibergang anbahnen. Beobachtet wur-
den Bereiche von etwa einer Quarte bis zu einer Quinte vor den eigentli-
chen Ubergingen, in denen bereits Funktionsinderungen in allmihlich
steigender Ausprdagung ablaufen.

Aus den voranstehenden Ausfiithrungen ergibt sich, dass die Stimmregis-
ter in erster Linie eine spezifische Stimmlippenfunktion in enger oder
engster Abhdngigkeit von den Funktionskreisen Atmung und Stimman-

satz sind.

Dass die klanglichen Unterschiede der Stimmlippenfunktionen auch in
den Spektren des gesungenen Tones sichtbar sind, wiesen SCHUTTE und
MILLER (1984) nach. Danach ist der Vollton der Bruststimme am teilton-
reichsten und das Falsett am teiltondrmsten. Letzteres ndhert sich in der
gestiitzten Form allerdings deutlich dem Spektrum der Kopfstimme an.
Wichtig ist die weitere Feststellung, dass sich bei gut ausgebildeten Stim-
men die Teiltonspektren der Stimmlippenfunktion bei den verschiedenen

Registerformen deutlich aneinander angleichen.

Wenn Gesangspddagogen von ,Kopfigkeit” des Stimmklanges oder
,Kopfstimme” sprechen, dann meinen sie offensichtlich vor allem die re-
gisterausgleichende, klangverbessernde Auswirkung eines ausgiebigen
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Trainings der leichten Kopfstimme, wenn diese - natiirlich jeweils anteilig
- auf die angrenzenden Tonbezirke tibertragen wird und sich damit auf
den gesamten Stimmumfang in mehr oder weniger grofiem Maf} aus-

wirkt.

Festgestellt wurde, dass bei kontinuierlicher Grundfrequenzerhthung
und dabei erfolgendem Registerwechsel innerhalb der schweren Register-
form durch die Tatigkeit der Kehlkopfrahmenmuskulatur eine passive
Grobspannung der Stimmlippen zu verzeichnen ist. Daraus folgt, dass
der Registerausgleich zwischen leichter und schwerer Registerform so-
wohl auf horizontaler als auch auf vertikaler Ebene vorgenommen wer-

den muss.

Registerausgleich verlangt also einerseits eine Dosierung der zum Einsatz
kommenden Stimmlippenmasse durch Einschwingen vom hellen Kopfre-
gister (Randstimme) her und andererseits das Einstellen der fiir die
Brust-, Mittel- und Kopfstimme jeweils typischen Spannungsart der
Stimmlippen durch die Tatigkeit des M. vokalis. Dabei wird durch Tief-
stellung des Kehlkopfes der Ubergang von der Brust- zur Mittelstimme
bzw. von der Mittel- zur Kopfstimme erleichtert (GERBER, 1977, S. 100 ff).

Der bekannte Begriff , voix mixte”, meist synonym fiir Mittelstimme ge-
braucht, ldasst sich damit erkldren, dass sich Funktionsanteile der Mit-
telstimme im Brustregister finden, genauso wie solche der Kopfstimme in
der Mittelstimme. Da die Dosierungsmoglichkeiten beziiglich der
schwingenden Vokalismasse im hellen Kopfregister besonders ausgepragt
zu sein scheinen, ist diese Registerform ganz besonders fiir die Verbin-

dung zwischen den Registern geeignet.

Bei steigender Grundfrequenz und kontinuierlich vollzogenem Register-
wechsel verringert sich, wie schon w. o. ausgefiihrt, die schwingende
Masse der Stimmlippen. Hinsichtlich der Intensitdtssteigerung {iber-
nimmt dabei aber - bei Stimmen mit einem harmonischen Registerwechsel
- die Atemstromrate diese Aufgabe stirker als der subglottische Druck.
Bei Stimmen, die einen harmonischen Registerwechsel noch nicht beherr-
schen, wird eine Intensitdtssteigerung vor allem durch einen stark erhoh-
ten subglottischen Druck erzeugt (GERBER, 1977). Diese Erkenntnis muss
hinsichtlich des Zusammenwirkens von Atemstiitze und Registerbildung
zwangsldufig zu Schlussfolgerungen im methodischen Bereich fiithren.
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Dabei spielen die durch bestimmte Registereinstellungen hervorgerufe-
nen typischen Vibrationsempfindungen eine wichtige Rolle. Bezieht man
die Tatsache ein, dass die Stdarke dieser Vibrationsempfindungen nicht
nur register- sondern auch intensitdtsabhdngig ist, lasst sich daraus die
Meinung vieler Gesangspddagogen erkldren, dass zu langes Verharren in
der Pianotongebung stimmlich verderblich sei (TOsI: ,Wer sich die Stim-

me verderben will, der lasse sich zu sehr mit dem Piano ein”).

LOHMANN (1966, S. 74) argumentiert umgekehrt: ,,Wer seine Stimme ver-
lieren will, der gebe sich ausschliefilich mit dem Forte ab” und betont,

dass bei Tosi die Betonung auf , zu sehr” gesehen werden muss.

Aus dem Voranstehenden erkldrt sich die gesangspddagogische Erfah-
rung, dass beim lauten Singen in einer vorgegebenen Grundfrequenz der
ndchst tiefere Registermechanismus betont wird und leises Singen die je-
weils hohere Registereinstellung fordert (vgl. GERBER 1977, S. 104 und
LUCHSINGER 1970, S. 202). Dabei nimmt nach den Untersuchungen von
HIRANO UND MITARB. (1970) die Aktivitat des M. vokalis beim Ubergang

vom hoheren zum tieferen Register zu.

Methodisch ldsst sich daraus vereinfacht verallgemeinern: Forte-Singen
fordert die Bruststimmfunktion, Piano-Singen die Kopfstimmfunktion.
Wie das in ein multifunktionales System von Ubungsvarianten umgesetzt
werden kann, soll weiter unten ndher ausgefiihrt werden.

Hinsichtlich des Registerausgleichs ldsst sich dariiber hinaus schlussfol-
gern, dass sich stimmbildnerisch zwar ein Einleiten des Registeraus-
gleichs vom Piano her erforderlich macht, ein rasches Ubergehen in das
Mezzoforte jedoch deshalb notwendig ist, weil nur so die Dosierung der
schwingenden Masse der Stimmlippen in Zusammenwirken mit einem
optimalen subglottischen Druck und entsprechender Atemstromrate in
kontinuierlicher Weise moglich ist. Zusatzlich ist die Funktion {iber die
relativ starken Vibrationsempfindungen in fein abgestufter Weise kontrol-
lier- und steuerbar (siehe auch Kap. I, 4.2). Man kann dann, vom Mezzo-
forte ausgehend, sowohl das Piano als auch das Forte ausprobieren. Dabei
ist allerdings zu beachten, dass eine zu starke Intensitdtsauslastung des
tieferen Registers einen harmonischen Ubergang in das hohere Register
behindert. Gewohnheitsmafiges Fortesingen in tiefer oder mittlerer Lage
ruft also meist eine Schwichung der Mittel- bzw. Kopfstimmfunktion
hervor. Gleichermafien fiihrt ein gewohnheitsméfliges forciertes Forte-
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singen in der Hohe zu einer Schwichung der verbindenden Mittelstimme
(GERBER, 1977, S. 234).

Solche Vorginge, die oft bei dem Bemiihen um Vergrofierung der Stimme
durch lautes Singen - meist in einem viel zu frithen Stadium der Stimm-
ausbildung - festzustellen sind, fithren fast immer zu ernsthaften Stimm-

storungen im Sinne von Hyperfunktion.

Umgekehrt verhindert ein gewohnheitsméfiiges Verbleiben in der Piano-
bzw. Mezzofortetongebung mit ausgesprochen , kopfiger” Tendenz zwar
die Entwicklung eines Volltones der Kopfstimme, also die im Forte
durchschlagende, metallische, aber immer noch registermaflig , gemisch-
te” Stimme, andererseits aber nimmt eine solche Stimme keinen unmittel-
baren Schaden. Eines der pragnantesten Beispiele fiir eine ausgesprochen
kopf- bis mittelregisterbetonte Stimme ohne Vollton der Kopfstimme aus
der sdngerischen Gegenwart sei an dieser Stelle nicht verschwiegen. Der
derzeit erfolgreiche Sanger Max Raabe (Unterhaltungsmusik in Art der 20-
und 30-iger Jahre des 20. Jahrhunderts) kann als Paradebeispiel fiir eine
ausgesprochen gestiitzte Randstimmgebung in hoherer und mittlerer La-
ge nicht nur akustisch, sondern auch optisch herangezogen werden. Ist
doch bei diesem Sdnger eine ideale Kehlkopftiefstellung in allen Lagen,
besonders der hoheren, sehr gut zu beobachten, insbesondere bei Grof3-
aufnahmen von Kopf- und Halsregion im Fernsehen. Und das bei einem
ausgesprochen weichen, dichten und innerhalb der (selbstgesteckten?)
engen dynamischen Grenzen recht modulationsfdhigen Stimmklang. Das
stimmdsthetische Ergebnis spricht fiir sich. Insofern kann diese Stimme
als anschauliches Beispiel fiir die Notwendigkeit einer optimalen Kehl-
kopftiefstellung auch beim gestiitzten Kopfregister dienen. Natiirlich
muss dieser Fall im Rahmen der eingeschrankten Interpretationsbreite ge-
sehen werden. Ganz sicher konnte diese Art zu singen, auf elektronische
Verstarkung angewiesen, den Anforderungen einer Opernbiihne nicht
geniigen. Allerdings - ob diese Stimme tatsdchlich schwellfdhig bis zum
Vollton der Kopfstimme ausgebildet ist oder sich nur situativ selbst be-
schrankt, ist von der vorliegenden Warte aus nicht zu beurteilen. Es ware
sicher interessant, das zu testen. Einschrankend ist in diesem Zusammen-
hang darauf hinzuweisen, dass lingeres Verharren in der Randstimm-
funktion - IRO (1961) meint damit die Falsettfunktion - zur Unfdhigkeit
des Registerausgleichs in Richtung Vollton der Kopfstimme fiihren kann.
Man kann dies sehr gut bei hohen Frauenstimmen beobachten, die jahre-
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lang im Chor (mitunter auch Solo) ausschliefilich mit Randregister gesun-
gen haben. Diesen Stimmen ist eine sehr kopfige, aber eher ,sduselnde”,
mitunter auch ,flackernde” Singweise zu eigen, die kaum schwellfdhig ist
und zur Mittellage bzw. Tieflage ausgesprochene Registerbriiche auf-
weist. Solche Stimmen haben oft auflerordentliche Schwierigkeiten, tiefere
Tone zu bewiltigen, hdufig entstehen dabei sogar stimmliche Belastungs-
syndrome. Der ,Umbau” einer derartigen Stimme unter Einbeziehung
des Brustregisters ist nach jahrelanger Gewohnheit meist dufSerst schwie-
rig, wenn nicht gar unmoglich (vgl. IRO, 1961). ,,Umbauaktionen” dieser
Art sind iibergangsweise von einem dann erst sichtbar werdenden kras-
sen Registerbruch von der tiefen zur mittleren Lage begleitet. Es muss al-
so auch vor einer einseitigen bzw. gewohnheitsméfigen Uberbetonung

des Randregister gewarnt werden.

Das gilt auch oder ganz besonders fiir die chorische Stimmbildung. Auch
hier ist eine zu stark kopftonbezogene Stimmbildung nicht unkritisch zu
sehen, besteht doch - wie bei jeder Einseitigkeit - die Gefahr einer man-
gelnden Durchbildung des gesamten Stimmumfangs. MARTIENSSEN-
LOHMANN (2001) hat das Problem zwar recht drastisch, aber so zutreffend
beschrieben, dass es hier wiedergegeben werden soll:

,Auch im eventuellen stimmtechnischen Unterweisen des Chores mufs
ganz vom Natiirlichen ausgegangen werden, niemals von einem vorgefaf3-
ten Vokal- oder Registersystem. Wer einmal erlebt hat, wie ein Knabenchor
im Laufe nur weniger Monate durch eine U-Lehrerin mit vereidigtem ,Pia-
nokopfton” um jede Frische und Gesundheit des Klanges gebracht wurde
(so daf8 nicht nur im ganzen Chorklang, sondern sogar in der einzelnen
Stimme das Timbre verdumpft und verdorben war), der weifs, wie wichtig
solche Mahnungen sind. Es sind stets sehr gewissenhafte, aber gianzlich ge-
sangsfremde Chorleiter, die durch die Lektiire gesangsmethodischer Schrif-
ten zu solchen gott- und naturverlassenen Experimenten sich getrieben
fihlen” (S. 69 f).

Die Frage der Kehlkopfstellung ist sowohl unter der Sicht des Funktions-
kreises Phonation als auch unter der des Funktionskreises Stimman-
satz/Artikulation zu bearbeiten. Neben den Argumenten, die sich aus
dem Funktionskreis Phonation heraus ergeben, sprechen fiir eine relative
Kehlkopftiefstellung Fakten, die aus dem Funktionskreis Stimman-

satz/Artikulation ableitbar sind. Beispielsweise wurde festgestellt, dass
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ein Zusammenhang zwischen der Senkung des Kehlkopfes mit der Wei-
tung des Larynxventrikels (unterster Teil des Ansatzrohres) besteht
SUNDBERG, 1997, S. 165) . Daraus lassen sich Schlussfolgerungen hinsicht-
lich der Herausbildung der Singerformanten ableiten (siehe Kap. I, 4.2).

Aus all dem ergibt sich, dass zwar die giinstigste Ausgangbasis fiir eine
Stimmentwicklung von der Mezzofortetongebung und von der Mittelage
her gesehen werden muss, der Einschwingvorgang fiir das Mezzoforte
aber immer {iiber die Pianotongebung (Kopfregister, weicher Stimmein-
satz) einzuleiten ist. Ein Schwingungsvorgang, der im Piano nicht physio-
logisch einwandfrei produziert werden kann, wird bei Intensitdts- oder
Tonhohensteigerung nur zu einer Verstiarkung der im Piano vorhandenen
Fehler und auf Dauer zu stimmlichen Fehlleistungen bzw. Stimmstorun-
gen fiihren. Das klangliche Ergebnis wird vom weniger intensiv geschul-
ten Ohr oft nicht als fehlerhaft identifiziert, da die im Piano auftretenden
Maingel im Forte oder in grofserer Tonhohe kaschiert werden kdnnen.
Priifstein jeder Stimme muss daher das einwandfreie Piano mit der Fa-
higkeit zu einem bruchlosen, organischen Ubergang in hohere Intensi-
tatsgrade sein. Registerausgleich und Arbeit an der Dynamik lassen sich
deshalb keinesfalls trennen, ihre Einheit muss als untrennbares Ubungs-
prinzip im methodischen Vorgehen gesehen werden.

In der italienischen Schule findet sich der Begriff ,mezza voce” fiir eine
solche mittelstarke Stimmgebung als Ubergang vom Piano zum Forte und
als Verbindungsglied von der schweren zur leichten Registerform. Letzt-
lich beinhaltet der Begriff ,messa di voce” dann die Fahigkeit zum naht-
losen Ubergang bzw. zum Crescendieren und Decrescendieren auf verti-
kaler und horizontaler Ebene (GERBER, 1977).

Zur Frage von ,Falsett” und , Kopfstimme”

Methodisch nicht ohne Bedeutung, aber insgesamt immer noch sehr um-
stritten ist die Frage nach Unterschieden und Gemeinsamkeiten von ,Fal-
sett” (falsche Stimme, entsprechend der , Tdauschung” {iber die Stimme
durch die nachgeahmte Frauenstimme beim Mann) und , Kopfstimme”.
HIRANO UND MITARB. unterscheiden - wie weiter oben schon angefiihrt -

zwischen der ,schweren” Registerform Kopfstimme und den ,leichten”
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Registerformen Falsett und helles Kopfregister. Mit Falsett sei das gemeint,
was allgemein bekannt ist als klangliche Erscheinung, wenn Méanner ver-
suchen, eine weibliche Stimme in Originaltonhéhe und Klangcharakter

nachzuahmen.

Die so genannte Kopfstimme wird sehr unterschiedlich bezeichnet: als
diinne Stimme, als Zwischenstimme, als Oberregister, als Randregister
und héufig als Kopftonregister. Oft werden Kopfregister und Falsett
gleichgesetzt (siehe auch PAHN, 1982, S. 31).

SEEDORF (2001) will zwischen kiinstlich geschultem und natiirlichem Fal-
sett unterschieden wissen, wobei er die , Fistel” mit Letzterem gleichsetzt.

Bei FISCHER-MEYENBERG (2002, S. 77) wird das Falsett als kultivierte Form
eines so genannten Nebenregisters, der Fistel, abgeleitet (Countertenor),
das sich von den drei Hauptregistern als Sonder-Register abhebe. Seine
Schwellfdhigkeit wird als eingeschrankt bezeichnet. Er beklagt das Beg-
riffsdurcheinander beziiglich des Falsetts - von der zentralen Mittelstim-
me bei Garcia iiber kollabiertes und nichtkollabiertes Falsett bei HUSLER
bis hin zur Gleichsetzung mit der Kopfstimme - und versteht darunter die
Erscheinung: ,wenn ein Bass den Sopran imitiert” (a.a.O., S. 79).
MARTIENSSEN-LOHMANN (2001) beschreibt die Gleichsetzung von Kopf-
und Fistelstimme als ,,Gehorsirrtum®, auf dem ganze Fistelmethoden be-
ruhten (S. 195).

HUSLER/RODD-MARLING (1965, S. 88 ff), ansonsten Anhdnger der Drei-
Register-Theorie, unterscheiden deutlich zwischen Falsett und Kopfregis-
ter und setzen sich mit der Uberzeugung mancher Autoren auseinander,
diese Stimme sei unbrauchbar oder gar stimmschddigend. In anderen
Schulen hingegen werde besonderer Wert auf das Falsett gelegt. Sie
schlussfolgern daraus, dass es demzufolge zwei verschiedene Arten von
Falsett geben miisse. Die eine Form stellt danach ,eine dufierst diinne
Klangqualitdt” ohne Tragfdhigkeit und Modifizierbarkeit dar, von der aus
es keine Moglichkeit des Ubergangs in die volle Stimme gibt. Dies be-
zeichnen sie als , kollabiertes” Falsett im Sinne eines , zusammengefalle-
nen Gesangsmechanismus”, das gemeint sei, wenn Stimmphysiologen in
Verbindung damit einen gesteigerten Atemverbrauch feststellen. Die
zweite Form wird bei ihnen als , gestiitztes” Falsett bezeichnet, das durch
straffere, starkere und tragfahigere Klangqualitit gekennzeichnet und von

dem aus auch ein Weg zur vollen Stimme moglich ist. Zur primédren Be-
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deutung des M. crico-thyreoideus (als Stimmlippenspanner) bei beiden
Falsettarten rechnen sie beim gestiitzten Falsett diejenigen Muskeln als
bedeutend hinzu, die den Kehlkopf in seiner Gesamtlage beeinflussen, al-
so die dufSeren Kehlkopfmuskeln.

Diese Erklarung kann durch die gesangspraktische Erfahrung untermau-
ert werden, dass es bei einem sehr ,kopfig” angelegten Ton im oberen
Stimmbereich und bei der ungestiitzten Variante wesentlich schwerer
fallt, in einen Vollton der Kopfstimme {iberzuleiten als bei einem gesttitz-
ten Ton. Zusétzlich fallt auf, dass die ungestiitzte Variante mit einem ho-

heren Kehlkopfstand verbunden ist als die gestiitzte.

Der Auffassung von diesen zwei Arten von Falsett ldsst sich - auch aus
der praktischen Erfahrung - gut folgen. Man versuche als Mann nur ein-
mal, von der isolierten (ungestiitzten), nachgeahmten Frauenstimme in
eine Vollstimme tiberzuleiten. Ohne eine Art Bruchstelle wird dies kaum
gelingen. Viel leichter fillt das, wenn man dasselbe von einer ausgespro-
chen gestiitzten, nachgeahmten Frauenstimme versucht. Da der Kehl-
kopfstand bei der gestiitzten Form des Falsetts tiefer ist als bei der unge-
stiitzten, dem des Volltones der Kopfstimme also ndher kommt, ist schon
von dieser Seite her ein bruchloser Ubergang wesentlich leichter zu voll-

ziehen.

Hier erhebt sich allerdings die Frage nach der Definition des so genannten
gestiitzten Falsetts. Einige Autoren definieren ndmlich die Erscheinung
des von HUSLER/RODD-MARLING als gestiitztes Falsett bezeichneten Re-
gisters bereits als Kopfregister, so dass es sich bei dem beschriebenen
Ubergang lediglich um einen von der Kopfstimme ausgehenden Uber-
gang in den Vollton der Kopfstimme handelt. Daher wéren sowohl der
leichtere Ubergang als auch der angeniherte Kehlkopfstand, und damit

ein dhnlicher Einhdngemechanismus, erklérbar.

Es ist allerdings zu bedenken, dass dieser Mechanismus nicht automatisch
an die hohe Stimmlage gebunden sein muss. Er ist nach MARTIENSSEN-
LOHMANN (2001) immer an das Piano gebunden und auf den gesamten
Stimmumfang anwendbar (S. 195). Man wird auch im Piano tieferer La-
gen immer noch einen gewissen Anteil an Vibrationsempfindungen im
hohen Kopfbereich verspiiren, im Gegensatz zur Fortestimmgebung. Die
Schwingungsform des Randregisters ist also durchaus auch in tieferen

Lagen anwendbar.
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Andere sprechen beim Falsett von ,isolierter Kopfstimme”. Methodisch
von Bedeutung diirfte in erster Linie die Tatsache sein, dass beim Entwi-
ckeln des Kopfregisters bzw. eines davon ausgehenden Registerausgleichs
das Training einer gestiitzten Kopfstimme anzuraten ist. Ob diese gesttitz-
te Randstimme als Kopfregister oder als gestiitztes Falsett bezeichnet
wird, ist aus methodischer Sicht somit von geringerer Bedeutung. Denn
fest steht, dass das Training des Kopfregisters bzw. des vom Kopfregister
ausgehenden Registerausgleichs von der gestiitzten Variante ausgehen
muss (siehe Kehlkopfstand). SEIDNER/WENDLER (1997, S. 104) bezeichnen
die Falsettfunktion als ,inhomogen” und ,unkiinstlerisch”. Sie definieren
das Pianosingen in hoherer Lage im Unterschied zum Falsett als Halb-
stimme (mezza voce), die ,ohne grundsatzliche Klangdanderung kontinu-
ierlich zur Vollstimme crescendiert werden kann” (ebenda). Mit Voll-
stimme kann aber (in hoherer Lage) nur der Vollton der Kopfstimme
(LUCHSINGER, 1970) gemeint sein, da ein reines Brustregister in dieser Ho-
he unphysiologisch wire. Insofern erscheint es funktionell logisch, dass
die gestiitzte Variante der Kopfstimme als funktionell richtiger Aus-
gangspunkt fiir den Registerausgleichs anzusehen ist. Wenn nun dafiir
aber der Begriff Halbstimme bzw. mezza voce anzuwenden wire, wiirde
sich die Frage nach der Definition von Kopfstimme neu stellen. Demge-
geniiber unterlegt GERBER (1977) in traditionellem Bezug dem Begriff
,mezza voce” die bereits angebildete Fihigkeit zum nahtlosen und orga-
nischen Crescendieren bzw. Decrescendieren. MARTIENSSEN-LOHMANN
(2001, S. 232 f) nimmt dagegen dieselbe Eigenschaft fiir den Begriff ,Mes-
sa di voce” in Anspruch. Wir sollten also diesem begrifflichen Dilemma
nicht ohne Not noch ein neues hinzufiigen, denn wenn nun , Kopfregis-
ter” als Funktion und als Begriff anerkannt sind, dann kann eine andere
Bezeichnung fiir eine bekannte funktionelle Erscheinung nur neuerliche

begriffliche Verwirrung auslosen.

Deshalb ist vorzuschlagen, ,Messa di voce” als die Funktionsfahigkeit des
Crescendierens bzw. Decrescendierens im Sinne von Ziel und Weg zu
verwenden und den Begriff ,Mezza voce” als Halbstimme im Sinne des
bei Sdangern bekannten stimmschonenden ,Markierens” anzusehen. Aus-

gangspunkt fiir den Registerausgleich bleibt die gestiitzte Kopfstimme.

Die ungestiitzte Variante der Kopfstimme kann folglich kein Ziel eines
stimmbildnerischen Trainings sein, es sei denn, diese Form ist kiinstle-

risch beabsichtigt.
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LUCHSINGER (1949 1II, S. 505). beschreibt das Falsett als nicht schwellfdhig
und vermerkt dazu, , dafi beim Falsetton der Schwingungsmechanismus,
die Spannungsverhiltnisse der Stimmlippen und der Taschenfalten ganz
andersartig sind als bei einem gleich hohen Ton der Kopfstimme, oder
noch viel mehr bei den vollen Tonen der Bruststimme”. Dem gegenitiber
steht der ,Vollton” der Kopfstimme, bei dem sich der Schwingungsme-
chanismus mehr dem Brustregister ndhert als dem Falsett. Ob bzw. in-
wieweit nun das Falsett und die ,, ungestiitzte Kopfstimme” physiologisch
gleichgesetzt werden konnen, ist in diesem Rahmen nicht zu entscheiden.
Methodisch gesehen begeht man aber sicher keinen Fehler, wenn man die
gestiitzte Kopfstimme als Regelausgangsfunktion nimmt und das Falsett
nur fiir Ausnahmefélle heranzieht. LUCHSINGER (1951, S. 63) entscheidet
sich in dieser Arbeit dafiir, das Falsett als eine eigene Registerform anzu-
sehen, die sich von der Schwingungsart her deutlich von dem Vollton der
Kopfstimme unterscheidet. Danach ist im Falsett weder ein ausdrucksstar-
ker Gesang moglich noch ein bruchloser Ubergang zum Vollton der Kopf-
stimme, das Falsett ist innerhalb seines eigenen Schwingungsmechanis-
mus’ demnach nicht schwellfdhig. Stroboskopisch konnte man eine aus-
gepragte , Innenrandschwingung der Stimmlippen” beim Falsett beobach-
ten. Beim Ubergang zum Vollton lasst sich eine wesentliche Verdnderung
im Schwingungsverhalten feststellen, die LUCHSINGER (1951, S. 64) wie
folgt beschreibt:

,Zu der anfanglichen Randschwingung der Stimmlippe treten immer mehr
Teile der Mittelpartien, so dafs schliefSlich beim Vollton (Voix mixte) die
Stimmlippen fast in ihrer ganzen Breite schwingen, wobei die grofiere
Lautheit der Stimme durch die verstirkte Amplitude zum Ausdruck
kommt”.

Die Stimmritze bleibt aber sowohl beim Vollton als auch bei Falsett offen.

Zusammenfassend zum Kapitel Register wird aufgrund voranstehender
Ausfiihrungen fiir die gesangspddagogische Praxis und die Methodik
vorgeschlagen, einheitliche Registereinteilungen und Begriffsbestimmun-
gen vorzunehmen, die nach derzeitigem Erkenntnisstand den physiologi-
schen Gegebenheiten mit grofier Wahrscheinlichkeit nicht widersprechen,
einzelne Auffassungsunterschiede jedoch in dem Mafle vernachldssigen,
wie sie fiir die Belange der Aufstellung von methodischen Gesetzmaf3ig-
keiten und Ubungsprinzipien funktionell nicht wesentlich relevant er-

scheinen:
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Brustregister bzw. Bruststimme
Mittelregister bzw. Mittelstimme
Kopfregister bzw. Kopfstimme

bei Méannerstimmen dariiber bzw. neben dem Kopfregister Falsett, bei
Frauenstimmen tiber dem Kopfregister das Pfeifregister (vgl. auch
LOHMANN 1966, S. 18). Ungekldrt ist die Auffassung, dass es auch bei
Frauenstimmen eine Art Falsettfunktion geben soll: Eine diinne Stimm-
qualitdt, graduell deutlich abgemildert gegeniiber der Mannerstimme,
aber mit dem Merkmal eines schwierigeren Ubergangs in den Vollton der
Kopfstimme.

,Wenn auch in der Gesangspddagogik der Vergangenheit das Falsett als
weiteres Phdnomen der leichten Registerform methodische Wertschidtzung
erhielt, so kommt doch auf Grund physiologisch-stimmwissenschaftlicher
Forschungen und stimmpéddagogischer Erfahrungen dieser Phonationsein-
stellung nur in begrenztem Mafle methodische Bedeutung zu. In Ausnah-
meféillen mag bei schwer anerziehbarer Kopftonfunktion das Ausgehen
vom Falsett eine gewisse Berechtigung haben” (GERBER 1977, S. 232 f).

Die methodische Rechfertigung fiir eine wieder hdufiger anzutreffende
Praxis des Training des Kopfregisterbewusstsein tiber die Falsettfunktion
muss also bezweifelt werden, zumindest fiir die Grundlagenstimmbil-

dung und trotz einer derzeitigen Renaissance des Falsettsingens.

Die Stimmeinsitze und ihre Bedeutung fiir die Registereinstellungen

Als Stimmeinsatz wird - im Gegensatz zu Stimmansatz (siehe Kap. I, 3.3 -

Die Stimmeinsédtze - und I, 4) - der Moment bezeichnet, in dem die Stimm-
lippen von einem schwingungslosen Zustand in die Stimmstellung {iber-
gehen und zu schwingen beginnen. Es handelt sich um ,jene Phase des
Phonationsgeschehens, in der die Stimmlippen aus ihrer Ruhelage in ei-
nen fiir das Sprechen und Singen aktiven Zustand {ibergehen” (H.
FISCHER, 1987, S. 144).

Der Stimmeinsatz ist von nicht geringer Bedeutung fiir die Qualitét einer
Stimme, er ist einerseits Voraussetzung, andererseits aber auch Merkmal

einer bestimmten Art von Stimmgebung.
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Nach ADERHOLD (1977) gibt es vor allem zwei Moglichkeiten der Stimm-
lippenumstellung aus einem schwingungsfreien Zustand in einen

Schwingungszustand:

a) die Stimmlippen bilden zusammen mit den Stellknorpeln eine of-
fene Glottis und ,riicken zum Zwecke der Stimmbildung schnell

gegeneinander”, was als ,,Schlief3-Einsatz” bezeichnet wird,
oder

b) die Stimmlippen beginnen ihre Tatigkeit aus einem volligen Ver-
schluss heraus (Vollverschlussstellung, vollkommener Glot-
tisschluss, siehe Abb. 18), was als ,Spreng-Einsatz” bezeichnet

wird.

Zu jedem Stimmeinsatz gehort ein differenziertes Zusammenspiel von
subglottischem Druck und den entsprechenden Aktivititen der Kehl-
kopfmuskulatur. So werden beim Schliefieinsatz die Stimmlippen allmé&h-
lich in Schwingungen versetzt, was immer zu einem mehr oder weniger
bemerkbaren feinen Hauch vor dem unmittelbaren Ton fiihrt. Wenn das
Aneinanderriicken der Stimmlippen sehr schnell geschieht, ist dieser
Hauch nicht oder kaum wahrnehmbar wie z. B. bei Wortern, die mit ei-
nem stimmhaften Konsonanten beginnen (Mund, Mond, wollen, singen
u. a.), geschieht es langsamer, dann ist das Hauchgerdusch starker ausge-
pragt.

Beim Spreng-Einsatz dagegen werden die Stimmlippen durch ,Spren-
gung” der Glottis aufgrund eines erhchten subglottischen Druckes plotz-
lich in Schwingung versetzt, ein Hauchgerdusch kann nicht entstehen, ge-
gebenenfalls ein Knackgerdusch (sieche w. u. - Glottisschlageinsatze).

TV \YAAYANYAN

a) b) c) d) e)

Abb. 18 Stellung der Stimmlippen (nach FIUKOWSKI, 1984, S. 57 )

a) Ruheatmungsstellung, b) weite Atmungsstellung, c) Stimmstellung,

d) Vollverschlussstellung, e) Fliisterstellung
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zu a) Wihrend der Ruheatmung ( Ruhe, Schlaf u. A.) hat die Glottis die
Form eines gleichseitigen spitzwinkligen Dreiecks, Atmung und
Kehlkopf sind nicht im Zustand gesteigerter physischer Anstren-

gung
zu b) Bei hoher Atmungsbelastung (Sport usw.) ist die Glottis erheblich
geweitet und nimmt die Form eines symmetrischen Fiinfecks an

zu c) Stimmstellung: die Glottis ist bis auf einen schmalen elliptischen
Spalt geschlossen, die Stimmlippen beginnen zu schwingen, die
Knorpelritze ist fest geschlossen und an der Schwingung nicht
beteiligt

zu d) Vollverschlussstellung: die Stimmlippen liegen einschliefdlich Knor-
peldreieck fest aneinander, Ausgangssituation fiir einen Glot-
tisschlageinsatz (siehe w. u.) oder bei korperlich schwerer Belas-

tungssituation wie schwerem Heben u. a.

zu e) Flisterstellung: Die Glottis ist im gesamten Stimmlippenanteil ge-
schlossen, die Stellknorpel haben sich nach innen gedreht, zwischen
den Stellknorpeln bleibt ein Dreieck offen, das so genannte , Fliis-
terdreieck”

Allgemein ist die Unterscheidung in drei hauptsdchliche Formen des

Stimmeinsatzes unstrittig:

a) Der gehauchte Stimmeinsatz

Die Stimmlippen nihern sich aus der Offnungslage heraus allméhlich der
Stimmstellung, die gedffnete Glottis schliefdt sich langsam. Wahrend die-
ses Vorganges stromt bereits Atemluft an den (noch) gedffneten Stimm-
lippen vorbei und erzeugt so ein mehr oder weniger deutliches Hauchge-
rdusch, je nach Intensitdt der Ausatmungsluft. Das Hauchgerdusch halt so
lange an, bis sich die Stimmlippen auf einen sehr schmalen, linearen Spalt
gendhert haben und zu schwingen beginnen (FIUKOWSKI, 1984).

Dieser Vorgang vollzieht sich bei der gesunden Stimme so, dass ein ra-
scher Ubergang in die klingende Stimme gewdihrleistet ist. Keinesfalls
darf sich der gehauchte Einsatz auf die folgende Stimmstellung tibertra-
gen und damit zu einer verhauchten Stimmgebung fithren. Im Deutschen
stellt der gehauchte Stimmeinsatz z. B. bei anlautendem ,h” (wie in Hauch,
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Hut, Hose) oder nach behauchten stimmlosen Verschlusslauten (p,t,k) die
Norm dar. Der gehauchte Stimmeinsatz wird von vielen Autoren und
Stimmbildern eher als stimmbildnerisch negativ angesehen, wobei er hdu-
fig mit einer verhauchten Stimmgebung verwechselt wird. In der stimm-
bildnerischen und vor allen aber auch der stimmtherapeutischen Praxis
hat sich gezeigt, dass der gehauchte Stimmeinsatz hervorragend zum
Training des weichen Stimmeinsatzes (siehe folgenden Abschnitt) einge-
setzt werden kann, da er vom Mechanismus her dem weichen Einsatz
(Schlieflbewegung) sehr nahe kommt, vorausgesetzt, es wird peinlich ge-
nau darauf geachtet, dass die anfangliche , Einhauchphase” keine Fortset-
zung in der anschliefenden Stimmgebung erfihrt. Bei hartndckigen hy-
perfunktionellen Stimmstorungen - gerade bei Lehrerinnen und Kinder-
gartnerinnen, die sehr hdufig mit starken unphysiologischen Glottisschla-
geinsdtzen sprechen - hat sich dieser methodische Weg als sehr wir-
kungsvoll erwiesen. Der gehauchte Einsatz sollte also nicht als stimm-
bildnerisch negativ ,verteufelt” werden. Der Aussage ,der gehauchte
Einsatz ist stimmschddigend” (GRO8, 1991, S. 7) kann also nicht gefolgt
werden, zumal die Begriindung, das Hauchen vor dem Einsatz fiihre zur
,Erschlaffung der Stimmfaltenmuskulatur” keine Beweisfithrung erfdhrt.
Auch durch die einschlédgige physiologische Literatur kann diese Behaup-
tung nicht als gedeckt angesehen werden. Schliissig ist vielmehr, dass
dieser Einsatz fiir den Gebrauch der deutschen Sprache erforderlich ist
und sich bei richtiger Anwendung in der taglichen Haufigkeit nicht als
schddigend erwiesen hat. Richtig angewendet, ist der gehauchte Einsatz
sehr gut zur Erzielung eines weichen Stimmeinsatzes anwendbar. Das
lasst sich damit erklédren, dass der beim gehauchten Einsatz typische Me-
chanismus des langsamen Aneinanderriicken der Stimmlippen bei bereits
stromendem Atem funktionell dem weichen Stimmeinsatz wesentlich na-
her steht als dem des Glottisschlageinsatzes mit seinem festen Stimmlip-
penverschluss. Bei strikter Beachtung des schnellen Ubergangs in einen
hauchfreien Stimmklang kann das ,Einschleifen” dieses Vorganges sehr
gut kindsthetisch nachempfunden und auf die graduell nicht weit entfern-
ten Erfordernisse des weichen Stimmeinsatzes {ibertragen werden
(Beispiele dazu siehe w. u.).
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b) Der weiche Stimmeinsatz

Bei diesem Stimmeinsatz ndhern sich die Stimmlippen rasch bis auf einen
schmalen elliptischen Spalt (FIUKOWSKI, 1984, LUCHSINGER 1970, u. a.) und
beginnen, bedingt durch einen allméhlich steigenden subglottischen
Druck, zu schwingen, ohne vorheriges Gerdusch. Dieser Einsatz wird all-
gemein als stimmhygienisch vorteilhaftester bevorzugt. Bei gestorten
Stimmen (vor allem bei hyperfunktionellen Dysphonien) wird immer
wieder auf das Fehlen des weichen Stimmeinsatzes und die Notwendig-
keit seines Trainings hingewiesen (vgl. LUCHSINGER 1970; BOHME 1969;
SEIDNER/WENDLER 1977, PFAU/STREUBEL 1982, GUNDERMANN 1970, S. 64

u. a.).

Der weiche Stimmeinsatz wird des Ofteren auch mit psychischen Katego-
rien in Verbindung gebracht. So wurde er beim Lallen, der lustbetonten
Auferung von Siuglingen, sowie beim Ausdruck von Freude und Be-
wunderung oder in stimmungsausgeglichener, affektloser Rede (Unter-
haltung) bei Erwachsenen (FIUKOWSKI, 1984 ; LUCHSINGER, 1970) beobach-
tet. Entsprechend sind bestimmte Laute ganz besonders fiir die Hervor-

bringung des weichen Stimmeinsatzes geeignet wie z. B. 1, m,n,ng.

In der deutschen Sprechwirklichkeit finden auflerdem nicht selten auch
Verschleifungen zugunsten des weichen Stimmeinsatzes bei eigentlich
vokalischem Anlaut (siehe Glottisschlageinsatz) statt wie z. B. in Himmel-
sau statt eigentlich Himmels-au oder iiber-rall statt iiber-all (FIUKOWSKI,
1967, S. 40). Damit wird hdufig der dsthetisch wie kindsthetisch etwas un-
angenehmer empfundene harte (unphysiologische) Glottisschlageinsatz
vermieden (siehe nachster Abschnitt).

,Seit jeher wird der weiche Stimmeinsatz fiir das Erarbeiten stimmbildne-
rischer Fertigkeiten genutzt. Registerausgleich und Atemstiitze, Dynamik
und die giinstigste Tonfrequenzmodulation (Vibrato) konnen damit am
effektivsten erreicht werden” (GERBER, 1977, S. 131f).

Der weiche Einsatz ist relativ schwer zu erarbeiten, da fiir den Sdnger die
kindsthetischen Empfindungen dabei viel schwerer erlangt werden kon-
nen als beim gehauchten Einsatz oder beim Glottisschlageinsatz, bei de-
nen die kindsthetischen Empfindungen durch die eindeutig geotffnete
oder eindeutig geschlossene Stimmritze wesentlich stirker ausgepragt

sind.
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Es sei noch auf die Variante des weichen ,starken” Stimmeinsatzes hin-
gewiesen, bei dem durch einen auferordentlich schnellen Ubergang von
der Offnungsstellung in die Stimmstellung ein sehr préziser Phonations-
beginn (dhnlich dem eines hygienischen bzw. gelinden Glottisschlagein-
satzes) erzielt wird. Dieser Einsatz eignet sich besonders fiir rhythmisierte
Ubungen (martellato) und eine sprachlich betonte Singeweise (Textver-
standlichkeit/Parlando) und fordert von seiner Natur her den Register-
ausgleich von der Mittelstimme aus. Im Unterschied dazu ist der weiche
,gleitende” Einsatz eher an das Legato oder an Schwelltone usw. gebun-
den und eignet sich ganz besonders fiir einen von der Kopfstimme aus-
gehenden Registerausgleich. Methodisch finden sich hierdurch hervorra-

gende Ansatzpunkte, die noch zu berticksichtigen sein werden.

Die folgende Abbildung von LUCHSINGER zeigt anschaulich die Ubergan-
ge bei den Stimmeinsdtzen. Mittels Maske wurde gegen eine fein einge-
stellte Schreibkapsel gesprochen und die Schwingungen auf eine berufite

Trommel {ibertragen.
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7) gehauchter SHmmeinsatz ;

Vp. Dr. Br. Geschw.: 100 mm
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2) Harter Stimmeinsatz

Abb. 19 Kymographische Aufnahme der Stimmeinsatze
(LUCHSINGER, 1970, S.202, modifiziert)
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zul) Beim gehauchten Stimmeinsatz kann man den Hauch an der von
der Nulllinie leicht ansteigenden vibrationslosen Kurve erkennen,
der dann die Vibrationen folgen

zu2) Beim festen Stimmeinsatz findet man dagegen einen steilen An-
stieg von der Nulllinie, bei dem dann direkt im Anstieg friihzeitig
Stimmlippenschwingungen beginnen

zu 3) Der weiche Stimmeinsatz ist durch eine kaum ansteigende Kurve
gekennzeichnet, die unvermittelt, ohne grofseren Ausschlag, in
Vibrationen tibergeht

c)  Der Glottischlageinsatz

Der unmittelbare Beginn der Stimmlippenschwingungen nach vorheriger
Losung eines festen Verschlusses der Stimmlippen wird allgemeinhin als
Glottisschlageinsatz bezeichnet (,,coup de glotte”). Diese ,,Sprengung” der
Glottis kann graduell sehr unterschiedlich ausgepragt sein. Das Verhiltnis
des subglottischen Druckes zu dem Widerstand, den die geschlossenen
Stimmlippen dem Verschluss entgegensetzen, bestimmt die Qualitdt des
Einsatzes. Je grofier der Widerstand, desto grofier muss die subglottische
Energie sein, die zur Uberwindung des Verschlusses bendtigt wird.
Gleichzeitig entsteht ein mehr oder weniger deutliches Knackgerdusch,

das in seiner Ausprdgung von eben diesen Grofien bestimmt ist.

Entsprechend dieser Auspriagung unterscheidet man zwei verschiedene
Arten des Glottisschlageinsatzes:

a) den hygienischen (festen) Glottisschlageinsatz
b) den unhygienischen (harten) Glottisschlageinsatz

Zu a)

Beim hygienischen Glottisschlageinsatz (mitunter auch als ,gelinder
Sprengeinsatz” bezeichnet) befinden sich die Stimmlippen in einem ver-
hiltnisméafiig geringen Spannungsgrad, liegen locker, aber dicht aneinan-
der, so dass ein relativ geringer subglottischer Druck gentigt, um den
Verschluss zu 16sen. Dieser Einsatz kommt in der deutschen Standardaus-
sprache zum Einsatz, wenn ein Wort oder eine Silbe mit einem Vokal be-
ginnt wie z. B. bei Abend, oben, iiben, unter, aber auch innerhalb eines

Wortes wie z. B. nach Prifix in ver-achten, be-eilen, ver-dandern, be-
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achten. Er dient im Deutschen auflerdem als aphonematisches Grenzsig-

nal.

Fiir die normale Sprechstimme (Unterhaltungsstimme, Lehrerstimme u.
a.) ist die Anwendung des hygienischen Glottisschlageinsatzes vertretbar,
da er schon durch die Einengung auf den Bruststimmbereich relativ leicht
zu realisieren ist. Fiir kommunikativ gehobene Anforderungen oder gar
fiir den kiinstlerischen Bereich mit hohem Ausdrucksanspruch ,besteht
jedoch die Gefahr, dass durch gewohnheitsmifliige Anwendung der
Sprengeinsdtze - bei vollem Ausschopfen des gesamten Dynamikbe-
reichs und iiber den gesamten Stimmumfang durchgefiihrt - hyperkineti-
sche Tendenzen die Funktionen der Hochleistungsstimme behindern. Der
lockere Kehlverschluss geht dann leicht in den festen Kehlverschluss ii-
ber, wenn bei angestrebter grofier Lautstdrke entsprechend hohe subglot-
tische Energie aufzuwenden ist” (GERBER, 1977, S. 147).

Sowohl fiir die Singstimme als auch fiir den sprechkiinstlerischen Bereich
kann also der Glottisschlageinsatz prinzipiell nicht empfohlen werden, zu
grof3 ist die Gefahr, dass sich gewohnheitsméfsig ein harter Glottisschla-
geinsatz bzw. ein gepresster Einsatz einschleift und damit eine stimm-
schddigende Wirkung erzielt wird, abgesehen von der dsthetischen Ein-
schrankung.

Zusétzlich ist in diesem Fall mit einer erheblichen Behinderung eines kon-
tinuierlichen Registerausgleichs zu rechnen, da Glottisschlageinsitze auf-
grund ihrer Natur (hohe subglottische Energie, hoher Spannungsgrad der
am Stimmlippenschluss beteiligten Muskulatur) prinzipiell brustregister-
fordernd wirken. Fine Anwendung dieser Einsatzart in hoherer Lage
wiirde den nach Tonhohe und Stimmintensitdt angebahnten Registeraus-
gleich bzw. die angestrebte Registermischung zugunsten eines hoheren

Brustregisteranteils negativ beeinflussen.

Regelrecht gepresste Einsitze sind ebenfalls prinzipiell abzulehnen, da sie
stimmschddigend wirken. Es sei hierbei auf solche ,,Methoden” in der Ge-
sangspddagogik hingewiesen (z. B. Stauprinzip nach Armin), die - obwohl
praktisch wie theoretisch langst widerlegt - teilweise bis in die heutige
Zeit hinein noch vereinzelt praktiziert werden und deren Opfer nahezu
vollstandig in der stimmtherapeutischen Praxis wiederzufinden sind. Fiir
den kiinstlerischen Bereich ist hinsichtlich des Erfordernisses des vokali-

schen Anlautes, auf jeden Fall aber in hoheren Ton- und Stimmintensi-

110



tatsbereichen, nach Moglichkeit der weiche starke Stimmeinsatz zu be-
vorzugen (siehe vorheriger Punkt).

Dies gilt insbesondere auch deshalb, weil Stimmeinsdtze die Phonation
prinzipiell einleiten. Folglich sind Stimmeinsatziibungen einerseits immer
auch Stimmiibungen und Stimmiibungen immer auch Stimmeinsatz-
tibungen. Stimmeinsédtze spielen also in jeder Phase eines stimmbildneri-
schen Ubungsprozesses eine Rolle und miissen dementsprechend imma-

nenter Bestandteil eine jeden Ubungsprozesses sein

zu b)

Der unhygienische Glottisschlageinsatz wird (nicht einheitlich) als ,har-
ter” oder auch ,gepresster” Einsatz bezeichnet. Bei diesem Einsatz ,sind
die Stimmlippen in ihrer ganzen Tiefe aneinander gepresst, wie das aus
Tomogrammen ersichtlich ist. Der Kehlkopf steigt aufwéarts und der dabei
gesenkte Kehldeckel verwehrt den FEinblick in den Kehlkopf”
(LUCHSINGER, 1959, S. 85). Gleichzeitig ist das Kehlkopflumen verengt
und es ist ein hoher subglottischer Druck erforderlich, um diesen Vollver-
schluss der Stimmritze zu sprengen. Dabei entsteht ein deutliches, hartes
Knackgerdusch.

Solche Einsdtze werden fast immer bei ausgesprochen hyperfunktionellen
Sprechstimmstérungen und dabei verstdarkt beim weiblichen Geschlecht
(meist Lehrerinnen, Kindergartnerinnen, Rednerinnen) diagnostiziert. Sie
sind immer Ausdruck einer insgesamt hyperfunktionell angelegten
Stimmgebung, besonders im Sprechstimmbereich, und gehen aufierdem
meist mit einer deutlich {iberhohten Sprechstimmlage einher (vgl.
GUNDERMANN, 1970).

Gepresste Glottisschlageinsidtze sind in der Regel Merkmale einer patho-
logischen Stimmfiihrung. Aufgrund ihrer auflerordentlich einseitig brust-
registerfordernden Bildungsweise und des damit verbundenen unphysio-
logischen Kehlkopfhochstandes (siehe voriger Abschnitt) sind sie generell
fiir Sprech- und Singstimmbildung abzulehnen. Soweit vorhanden, ist es
erstes Erfordernis eines Sprecherziehungs- oder Stimmbildungsunterrich-
tes, sie abzubauen bzw. stimmtherapeutisch zu behandeln. Fiir die Ge-
sangsstimmbildung sind sie allemal v6llig unbrauchbar und stimmscha-

digend, wenn sie gewohnheitsmafsig gebraucht werden.
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Registereinstellung und das so genannte ,,Decken”

Als ,,Decken” wird in der Gesangspddagogik allgemein das mehr oder
weniger geringe Abdunkeln der Vokale in hoherer Lage bezeichnet, wo-
mit eine relativ tiefe Stellung des Kehlkopfes bei gleichzeitiger Erweite-
rung der so genannten Ansatzraume einher geht. Gesangspddagogisch
geht man nach allgemeiner Erfahrung davon aus, dass durch das Decken
ein Registerausgleich vom hoheren zum tieferen Registermechanismus
deutlich erleichtert werden kann (vgl. SEIDNER/ WENDLER, 1997).

Nach SEEDORF (2001, S. 22) bezieht sich das , Decken” auf eine Klangéande-
rung der Vokale, nicht aber auf eine bestimmte Organeinstellung. Es wa-
re zu iiberdenken, ob nicht Klangdnderungen grundsétzlich bestimmte

Organeinstellungen erfordern.

Historisch gesehen nimmt dieser Begriff bzw. die damit verbundene be-
wusste Klangfarbung ihren Ausgangspunkt bei dem Erfolg des franzosi-
schen Tenors DUPREZ im Jahre 1837. Diese Art zu singen stand im Gegen-
satz zu der damals angewandten offenen Singeweise und soll zu einer re-
gelrechten Revolution des Singens gefiihrt haben. Allerdings wurde in
der Folgezeit auch iiber negative Auswirkungen berichtet, wenn das so
genannte ,,Sombrieren” (Voix sombrée) falsch oder iibertrieben angewen-
det wurde.

Nach LUCHSINGER (1970) geht die offene Stimmgebung beim Aufwarts-
singen mit einem Hoherriicken des Kehlkopfes und einer Verkiirzung des
Ansatzrohres einher, widhrend beim gedeckten Singen diese Erscheinun-
gen fehlen, d.h., der Kehlkopf verharrt in relativ tiefer Stellung und die
Ansatzraume oberhalb des Kehlkopfes sind geweitet. LUCHSINGER zieht
fir stimmbildnerische Schlussfolgerungen die frithen Beobachtungen
MERKELS (Anatomie und Physiologie des menschlichen Stimm- und
Sprachorgans, Leipzig 1863) heran, der damals schon feststellte, dass die
dunkel gefarbte Kopfstimme, bei der im Ubrigen schon GARCIA eine Tief-
stellung des Kehlkopfes feststellte, wegen der grofieren Liange des An-
satzrohres ,mehr Klang” entwickle und daher besser fiir den Gesang ge-
eignet sei. In weiteren Untersuchungen seit Anfang des 20. Jahrhunderts
wurden solche Beobachtungen auch experimentell bestétigt, indem z. B.
festgestellt wurde, dass das gedeckte Singen einen grofieren Oberton-
reichtum zeigt als das offene und dass der Grundton besonders kréftig
hervortritt. Ebenso wurde rontgenologisch die Beobachtung der Tiefstel-
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lung des Kehlkopfes, der Aufrichtung des Kehldeckels und der Weitung
der Ansatzraume bei Eintreten der Deckung bestdtigt (LUCHSINGER, 1959,
S. 100 und 1951, S. 82 f).

Der enge funktionelle Zusammenhang zwischen dem Vorgang des De-
ckens und der Tatigkeit des Gaumensegels ist von Wichtigkeit fiir den
methodischen Bereich. Zur Erzielung des fiir die Brillanz und Tragfdhig-
keit der Stimme erforderlichen Singerformanten (siehe Kap. I, 4.2) ist eine
optimale Kehlkopftiefstellung mit weitgestelltem Hypopharynx (vgl
SUNDBERG, 1997, S. 156) erforderlich. Erst diese Tief- bzw. Weitstellung
macht den Vorgang des , Deckens” vollstandig (FAULSTICH, 1998, S. 50
und 57). Die Stellung des Gaumensegels hat dabei grofie Bedeutung. In-
sofern ist methodisch beziiglich der Breitspannung des Gaumensegels
(sieche Kap. I, 4.2) sehr tiberlegt vorzugehen. Ein falsch angewendeter
Hinweis zur Breitspannung kann beispielsweise durchaus mit einer Ein-
engung des Hypopharynx bzw. einem Hochziehen des Kehlkopfes ein-
hergehen. Die Folge wire eine Einschrankung des Stimmklanges beziig-
lich des Sangerformanten, dessen Existenz immer von einer optimalen
Weitstellung des Hypopharynx und Tiefstellung des Kehlkopfes abhan-
gig ist.

Bei Miannern soll das Decken etwa vom ,d’ - ,es” aufwdérts erfolgen, bei

Frauen entsprechend eine Oktave hoher.

Gewarnt wird allerdings auch vor einer iibertriebenen Deckung, die als
stimmschddigend angesehen wird. Andere Autoren sehen aber in einem
tibertrieben offenen Singen noch haufiger die Ursache fiir Stimmstorun-
gen als in einer tibertriebenen Deckung. Wichtig ist die Feststellung, dass
das stimmschddigende Decken eher durch andere, qualitative Fehler

wirkt als nur durch quantitative Steigerung.

LUCHSINGER (1959) schldagt vor, von ,vorwiegend gedeckter” und ,vor-
wiegend ungedeckter” Stimmgebung zu sprechen, um der Beobachtung
vieler Autoren Rechnung zu tragen, dass ,das natiirliche Decken, bei
normaler Empfindung in der Erzeugung des gut gestiitzten Stimmklan-

ges, von selbst zustande komme” (a.a.O., S. 101).

Beziiglich der Kopfhaltung diirfte methodisch von Interesse sein, dass die
Tone eines dunkleren Timbres leichter bei einer gewissen Senkung des
Kopfes erzeugt werden konnen. Experimentell ldsst sich das sehr einfach
belegen, indem man bei einem konsequent ausgehaltenen Ton den Kopf
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leicht senkt. Man wird dabei eine Klangfarbenverdnderung in Richtung
dunkler feststellen. Dies erkladrt sich aus der Tatsache, dass beim Herab-
steigen des Kehlkopfes die tieferen Teiltone verstirkt werden (vgl.
LUCHSINGER, 1951, S. 83).

Methodisch darf allerdings daraus nicht der Schluss gezogen werden,
man miisse zum Zwecke des Deckens grundsitzlich mit gesenktem Kopf
singen. Vielmehr ist auch das Decken als ein multifaktorielles Geschehen
zu betrachten, das ein spezielles Training der Gesamteinstellungen des
Kehlkopfes unter Beachtung dieser Tiefstellung erfordert. Dabei kann die
Kopfsenkung als ein voriibergehendes methodisches Hilfsmittel herange-

zogen werden, um das Gefiihl fiir Kehlkopftiefstand, Ansatzrohrweite
und bestimmte Klangfarbengestaltung in Verbindung mit Phonation und
Registerausgleich zu erzielen.

Nach GERBER (1977) konnte man unter dem Decken bereits schon den
Vorgang des Registerausgleichs an sich verstehen und nicht die isolierte
Klangfarbengestaltung einzelner Tone oder Tonbereiche. Insofern ist der
Vorgang des Deckens aufserordentlich eng mit dem des Registeraus-
gleichs verbunden. Da das Decken vor allem erst in mittlerer bzw. hohe-
rer Lage zum Tragen kommt, wird dabei immer der Registerausgleich
vom hoheren zum tieferen Register angesprochen, nicht umgekehrt (siehe
auch Randkantenverschiebung, Kap. I, 3.2).

Beziiglich der Atmung ist allerdings festzustellen, dass der Atem-
verbrauch beim gedeckten Singen deutlich grofler ist als beim offenen.
Nach Untersuchungen an professionellen Sdngern iiber den Atem-
verbrauch bei ungedecktem und gedecktem Singen ergaben sich teilweise
Unterschiede bis zum Doppelten beim gedeckten Singen (LUCHSINGER,
1951, S. 22 ff). Dies ist wahrscheinlich der Anpassung hinsichtlich der
schwingenden Masse, vor allem aber auch der Weite des Kehlraumes ge-
schuldet, einschliefslich einer deutlichen Erweiterung der Morgagnischen
Ventrikel.
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Die Stimmtonartikulation und ihre Bedeutung fiir den Registeraus-
gleich

Die Stimmtonartikulation stellt den wesentlichsten Faktor bei der musika-
lischen Phrasierung und bei der Verwirklichung von Sprache beim Singen
dar. Im Prinzip gibt es zwei Grundtypen von Stimmtonartikulation, das

Legato und das Staccato. Martellato und Portato sind Modifikationen.

Beim Legato sind die Tone durchgehend miteinander verbunden, d.h.,
der Spannungsgrad der Stimmlippen &ndert sich je nach Tonhohe, ohne
dass Ton oder Atemfluss unterbrochen werden. Der Ubergang ist durch
ein mehr oder weniger stark horbares Portamento gekennzeichnet. Bei
gut ausgebildeten Stimmen geschieht das Gleiten von Ton zu Ton so
schnell und ,sauber”, dass eine Gleitbewegung nicht wahrgenommen
wird. Von seiner Natur her ist das Legato insbesondere durch den wei-
chen Stimmeinsatz, durch einen harmonischen Registerausgleich und eine
feindifferenziert  gesteuerte = Atemfithrung gekennzeichnet (vgl
MARTIENSSEN-LOHMANN, 2001 und GERBER, 1977). Daraus ergibt sich,
dass das Legato in jedem Unterricht zundchst bevorzugte Stimmtonarti-
kulation sein sollte, besonders aber im Anfangerunterricht. Letztlich baut
die Praxis des legendédren italienischen Bel-Canto-Stils darauf auf (vgl.
MANEN, L., 1986 und GOLDSCHMIDT, H., 1978). Klangfarbeneinheit, Vokal-
ausgleich, Schwellfdhigkeit und Lagenausgleich sind die Parameter, an
denen eine gute Stimme gemessen wird. In der Stimmdiagnose lassen sich
Mingel im Registerausgleich, im Vokalausgleich und in der Atemfiihrung
sehr gut in der Art, wie die Tone im Legato miteinander verbunden wer-
den, erkennen, da extreme Verdnderungen beziiglich Ansatzrohreinstel-
lungen und Stimmlippenfunktion im Legato sofort horbar werden, bei-
spielsweise in unruhiger (zittriger) Stimmfiihrung u. a..

Die Atemfiihrung spielt neben der Frage des Registerverhaltens eine ent-
scheidende Rolle (siehe Kap. I, 3.3). Letztlich kommt eine verstdrkte Lega-
tofiihrung der Stimme auch einer ausgeglicheneren psychischen Grund-
haltung beim Singen zugute. Wichtigste Voraussetzung fiir ein ,saube-
res” Legato ist aber die Fahigkeit des Gleitens von Ton zu Ton, das Por-
tamento. Damit ist allerdings nicht das auch anzutreffende auffallige, ds-
thetisch unangenehme An- oder Verschleifen der Tone zu verstehen

Das Legato ist beziiglich des Registerverhaltens eindeutig dem Kopfregis-
ter und dem Ausgleich vom hoheren zum tieferen Register zuzuordnen.
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Dartiber gibt es sowohl in der physiologischen als auch in der gesangspa-
dagogischen Literatur kaum unterschiedliche Auffassungen. Insofern ist
bei den meisten Anfidngern zundchst bevorzugt die Tonfolgebewegung
von oben nach unten angezeigt. Relativ bald sollten aber Ubungen mit
wechselnder Bewegungsrichtung folgen, damit die Gleichmafligkeit des
Registerausgleich und der Atemfiihrung in allen Tonfolgen gesichert ist.

Gemadfs dem didaktischen Prinzip vom Leichten zum Schweren sollten

Stimmumfang und Tonschrittgrofle erst allméhlich gesteigert werden.

Beim Martellato sind die Tone ebenfalls durchgehend miteinander ver-
bunden, es ist also nicht der Grundform des Staccato zuzurechnen. Trotz-
dem unterscheidet es sich hinsichtlich seiner funktionellen Wirkung deut-
lich vom Legato, da die einzelnen Tone - trotz Bindung - durch mehr oder
weniger starke Atemimpulse gekennzeichnet sind. Dadurch wird die
Stimmgebung in Richtung groflerer Schliefungstendenz beeinflusst und
neigt in der Schwingungsform dann eher dem Brustregister bzw. - je nach
Bewegungsrichtung und Vokal-Konsonantverbindung - dem Mittelregis-
ter zu. Die Atemimpulse stehen in ihrer charakteristischen Ausfithrung
dem Staccato nahe, durch die direkte Verbindung von Ton zu Ton bleibt
jedoch gleichzeitig das Legatocharakteristikum erhalten. Es ist also beim
Ubungsprozess wichtig, das Martellato immer aus dem Legato herzulei-
ten, damit die nahtlose Verbindung zwischen den Ténen nicht verloren
geht. Gleichwohl benétigt das Martellato die aus dem Staccato herzulei-
tende Atemimpulsgebung, so dass der Beginn des Tones zwar mit einem
mehr oder weniger deutlichen dynamischen Akzent versehen ist, jedoch
sofort wieder zurtickgenommen wird, um den durchgehend schwingen-
den Ton fortzusetzen. Das erfordert natiirlich auch eine elastisch-federnde
Atem-Stimm-Kopplung (siehe Kap. I, 2 und Kap. II, 2.3.1 Ubungsmodell
4e - modifizierte Akzentmethode).

Ein kontrolliert gefithrtes Martellato ist besonders fiir Stimmen geeignet,
bei denen eine stdarkere Vollfunktion im Sinne von Stimmklangverstar-
kung angezeigt erscheint. Allerdings muss davor gewarnt werden, eine
Stimmvergroflerung ausschliefSlich mit Erh6hung des Brustregisteranteils
erzielen zu wollen, da damit nicht automatisch eine Erhéhung der Stimm-
intensitdt in allen Lagen verbunden ist (vgl. GERBER 1977, S. 253).

In der Bildungsweise zwischen Martellato und Staccato gelegen, ist das
Portato so zu bestimmen, dass jeder Ton quasi zwar leicht abgehoben,
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aber doch mit einer ganz feinen Verbindung an den nédchsten Ton gebun-

den ist.

Uber Bildungsweise und Wirkung des Staccato weichen die Meinungen
der gesangspadagogischen Autoren erheblich stdarker voneinander ab als
bei den anderen Formen. Streitpunkt ist die Frage, ob der Glottisschla-

geinsatz bei der Bildung des Staccato entscheidend ist.

Klar ist, dass beim Staccato die Tone eindeutig voneinander getrennt sind,

d.h., zwischen ihnen entstehen mehr oder weniger kurze Pausen.

MARTIENSSEN-LOHMANN (2001) unterscheidet zwei Formen, das kurze
(sehr kurze Pause) und das weichere.

GERBER (1977) diskutiert die Frage ausfiihrlich unter Einbeziehung ver-
schiedenster Autoren und kommt aufgrund seiner Recherchen zu dem
Schluss, dass das Staccato iibereinstimmend als hervorragend geeignet
fiir das Erzielen einer Koloraturfdhigkeit der sehr hohen Frauenstimme
einzustufen ist. Dabei ist fiir Tone in sehr hoher Lage der Frauenstimme
(Pteiftone !) kein vollkommener Stimmlippenschluss mehr anzunehmen,
so dass davon ausgegangen werden muss, dass in dieser Lage Staccati
nicht mit Glottisschlageinsdtzen hervorgebracht werden konnen. Ein
kompletter Stimmlippenschluss bei jedem Ton ist deshalb abzulehnen,
,weil die damit verbundenen Explosivgerdusche der Stimmlippen den
Staccato-Tonen das entscheidende Klanggeprdge geben wiirden” (a.a.O.,
S. 250). Die damit verbundene hohe SchlieSungstendenz der Stimmlippen
konnte sich u.U. stimmschddigend auswirken. Das Staccato ist also
durchaus mit dem weichen Stimmeinsatz, ausgehend vom Legato, einzu-

leiten.

Das ,harte” Staccato mit einer starken Tendenz zu hohem subglottischen
Druck und Glottisschlageinsédtzen ist aufgrund seiner stimmschddigenden
Wirkung zu vermeiden. Diese Staccatoform, moglichst noch im Forte,
fordert dann tatsdchlich eine ausgepréagte Brustregistertendenz, wahrend
das vom weichen Stimmeinsatz und einer elastisch-federnden Atemim-
pulsgebung ausgehende Staccato, besonders im Piano, fiir die Entwick-
lung der Hohe mit entsprechend , kopfig” eingestelltem Registerverhalten

besonders gut geeignet ist.
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4. Funktionskreis Stimmansatz und Artikulation

Unter Stimmeinsatz wird im Allgemeinen der unmittelbare Vorgang des
Phonationsbeginns mit seinen verschiedenen Arten (siehe Kap. I, 3.3) ver-
standen. Oft trifft man auch auf die verallgemeinernde Form von Stimm-
einsatz als Bezeichnung fiir den prinzipiellen Tonerzeugungsvorgang am
Ort des ,Geschehens”, der Stimmritze (Glottis) mit den schwingenden
Stimmlippen.

Der Begriff Stimmansatz erfahrt allerdings unterschiedliche Definitionen.

Es scheint im Interesse von Begriffsklarheit eine Diskussion dazu ange-
bracht.

Recherchen in einschldgigen Nachschlagewerken ergeben, dass inhaltli-
che Assoziationen von Ansatz mit ,ansetzen” im Sinne von anstiickeln
oder ansetzen an ein anderes Teil im Sinne von ergédnzen oder gar im Sin-
ne von z. B. ,Fett ansetzen” fiir den Zusammenhang mit Stimmbildung
nicht geeignet zu sein scheinen, ebenso wenig wie beispielsweise ,Haar-
ansatz”. Der mathematischen Begriff ,, Ansatz” im Sinne der ,Umsetzung
von gegebenen Tatsachen in Rechengrofien” kommt dem Erzeugen eines
Stimmklanges schon ndher. Am ehesten konnen Bestimmungen wie
,Keim, Ausgangspunkt, Zusammenstellung aller notwendigen Bestand-
teile fiir ein Praparat” (WAHRIG, G. u. a., Deutsches Worterbuch, Wissen
Media Verlag Giitersloh und Miinchen, 2002) den Zusammenhang zur
Stimmbildung herstellen. Das Schallereignis, das als Endprodukt (, Prapa-
rat”) eines Phonationsprozesses den Mundraum verldsst, wird durch ver-
schiedene Bestandteile bestimmt. Ein wesentlicher davon ist die Formung
des primédren Stimmtones durch die Raume und Organe des so genannten
Ansatzrohres.

Eine andere lexikalische Definition des Begriffes , Ansatz”, hier bezogen
auf musikalische Zusammenhinge, trifft diese Uberlegung in dhnlichem
Zusammenhang: ,funktionelle Einstellung der fiir die Tongebung not-
wendigen Organe bei Bldsern (vornehmlich der Lippen) und bei Sangern
(des gesamten Stimmapparates); Problem der Bladser- und Gesangsmetho-
den und z.T. der Stilkunde” (Meyers neues Lexikon, VEB Bibliographi-
sches Institut, Leipzig, 1971).
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Es erscheint daher sinnvoll, den Begriff Stimmansatz fiir die Gesamt-
heit der Art und Weise, wie der im Kehlkopf erzeugte primadre Stimm-
ton zu einem endgiiltigen Stimmklang geformt bzw. geprigt wird, an-

zuwenden.

Zu unterscheiden ist dieser Begriff allerdings von , Tonansatz”. Damit ist
meist die Erscheinung des Auslosens bestimmter lokalisierter Vibrations-
empfindungen gemeint, mitunter auch als ,Tonsitz” bezeichnet (H.
FISCHER, 1987, S. 142). Synonym dafiir kommt noch hédufiger der Begriff
,Stimmsitz” zur Anwendung. Unter physiologisch-physikalischen Aspek-
ten sind solche Begriffe natiirlich widersinnig, Stimme oder Ton , sitzen”
nicht an der Stirn, in der Maske, am Zahndamm oder anderen Stellen, sie
werden dort nur als Vibrationsempfindungen infolge eines bestimmten
Resonanzverhaltens des Ansatzrohres wahrgenommen. H. FISCHER (e-
benda) weist zusitzlich darauf hin, dass der Begriff Tonansatz vor allem
dann doppelt unexakt wird, wenn es sich um Vibrationsempfindungen z.
B. an der Schideldecke handelt, also in einem Bereich, der von dem Ter-

minus Ansatzrohr oder Ansatzraum lokal nicht mehr erfasst wird.

Es ist deshalb methodisch-didaktisch sehr wichtig, solche fiktiven Termi-
ni, pddagogischen Fiktionen oder Metapher stets ins Verhdltnis zur Reali-
tat zu setzen. Nur dann konnen sie methodisch zuverldssig wirksam sein.
Anderenfalls entwickeln sich Verfahrensvorstellungen bei den Schiilern,
die der physiologischen Realitdt entgegen stehen und deshalb nicht zu-
verldssig auf dhnliche Sachverhalte (z. B. beim Vokalausgleich, siehe w.

u.) transferiert werden konnen.

Andererseits sind solche Begriffe seit Jahrhunderten Bestandteil des me-
thodischen Vokabulars und schwerlich auszumerzen. Ahnlich wie bei-
spielsweise bei ,,Atemstiitze” (siehe Kap. I, 2.5) sollte deshalb nicht ver-
sucht werden, diese Termini ersetzen zu wollen, das erscheint unrealis-
tisch. Vielmehr konnte eine iibereinstimmend angewendete und inhaltlich
treffende Begriffsbestimmung helfen, aus dem Dilemma herauszukom-

men.

Deshalb werden folgende Definitionen, nach denen auch im Rahmen der
vorliegenden Arbeit verfahren wird, vorgeschlagen:
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Stimmeinsatz: bezeichnet im Unterschied zu Stimmansatz den Vor-
gang der eigentlichen Stimmproduktion (Phonation)
mit den schwingenden Stimmlippen im Bereich der
Glottis des Kehlkopfes sowie die Art und Weise des
Beginns der Phonation (Stimmeinsétze)

Stimmansatz:  bezeichnet im Unterschied zu Stimmeinsatz die Ge-
samtheit der resonatorischen Formung des priméren
Stimmschalls durch den Ansatzraum bzw. das
so genannte Ansatzrohr (alle luftdurchstromten Rdume
oberhalb der Glottis) und die darin befindlichen

beweglichen Organe bzw. Organteile

Stimmsitz: synonym: Tonansatz, Tonsitz
bezeichnet die subjektive Empfindung von Vibrationen
an bestimmten Stellen, mit deren Hilfe (Verstarkung-
Abschwichung) u. a. ein bestimmtes Resonanzverhal-

ten des Ansatzraumes gesteuert werden kann

Ansatzrohr: synonym: Ansatzraum, Vokaltrakt
stellt die Gesamtheit der durchliifteten Rdume oberhalb
der Stimmlippen (superglottaler Raum) dar
(SEIDNER/WENDLER, 1997, S. 109) und reicht von den
Stimmlippen bis zu den Mundlippen bzw. Nasen-
fligeln (siehe Kap. I, 4.1). Zusammen mit den
beweglichen Teilen dient es der Klang- und
Lautbildung,

Ein spezifischer Stimmansatz wirkt sich immer auch reflektorisch auf die
Kehlfunktion aus (vgl. GERBER, 1977), weshalb jedes Uben zur Stimm-
klangbildung (Resonanzentwicklung, Stimmsitziibungen usw.) immer
auch im Zusammenhang mit der Kehlfunktion gesehen werden muss. Die
engen Beziehungen besonders der Vokale zu bestimmten Vibrationsbe-
zirken sind bekannt und beschrieben worden. Da wir ausschliefSlich mit
den Lauten unserer Sprache singen, kann ein wichtiger Ansatzpunkt fiir
das methodische Vorgehen bei der Stimmbildung nur in dieser Tatsache
liegen.
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Mit dem Begriff Stimmansatz ldsst sich aber nicht die gesamte Funktion
dieses Organbereiches erfassen. Es kommt dem Ansatzrohr auch die
Funktion der Artikulation zu. Insofern kann dieser Funktionskreis im Ge-
gensatz zu den Funktionskreisen Atmung und Phonation inhaltlich nicht
mit einem einzigen Begriff abgedeckt werden (siehe auch Kap. I, 1). Die
Bezeichnung Funktionskreis Stimmansatz und Artikulation tragt dieser
Doppelaufgabe Rechnung (vgl. WANGLER, 1976, S. 31). Gleichwohl sind
die beiden Funktionen dieses Kreises untrennbar miteinander verbunden.
Ein bestimmter Stimmansatz geschieht immer auf der Basis eines be-
stimmten Lautes und umgekehrt erfordert ein bestimmter Laut neben

dem artikulatorischen Modus immer einen bestimmten Stimmansatz.

Der Vollstandigkeit halber kann nicht unerwéahnt bleiben, dass auch das
Ansatzrohr phylogenetisch von Anfang an nicht fiir Phonation und Arti-
kulation eingerichtet ist. Primédr diente es zundchst der Atmung (obere
Luftwege) und der Nahrungsaufnahme (Zerkleinerung, Beférderung in
die Speiserdhre, Trennung von Atmung und Nahrungstransport usw.).
Sprechen und Singen sind auch hier Sekundérfunktionen und denen der
Kau- und Schluckfunktion regelrecht entgegengesetzt wie z. B. beziiglich
der fiir die Stimmfunktion erforderlichen faukalen Weite. Insofern ist die
weiter unten (Kap. II, 2.3 - Ubungsmodell 4e) angefiihrte Kaumethode dif-
ferenziert zu betrachten, da die Kaumechanik der Sprechmechanik eigent-
lich zuwider lauft (vgl. ADERHOLD, 1977, S. 145). So ist es wohl hauptséch-
lich die Ubertragung des Lusterlebnisses einer genussvollen Nahrungs-
aufnahme und -verarbeitung auf die Stimmbildung, die bei dieser Me-
thode wirkt.
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4.1 Bau des Ansatzrohres

Das Ansatzrohr beginnt oberhalb der Glottis (Stimmritze) und umfasst

mehrere Ebenen:

Nasenhohle

Nasenrachen

Mundrachen

Mundhéhle
Zunge

Zungenbein
Schildknorpel Kehlrachen
Stimmritze

Schildknorpel
- Ringknorpet

Abb. 20 Das Ansatzrohr (HAMMER, 2003, S. 10)

Der Rachen oder Schlund (Pharynx) wird meist in drei Abschnitte ge-
gliedert:

1. Kehlrachen (Hypopharynx) - unterer Teil des Rachens

Oberhalb der Stimmlippen befindet sich eine seitliche Ausbuchtung, die
so genannten Morgagnischen Taschen, die oben durch die in das Kehl-
kopflumen hineinragenden so genannten Taschenfalten begrenzt sind,
auch als ,falsche Stimmlippen” bezeichnet. Der Kehldeckel setzt im vor-
deren Bereich der echten und falschen Stimmlippen an und ist mit einem
,hdutigen Filtchen” mit dem Zungengrund verbunden (ESSEN,1966, S.
68). Somit reicht der Kehlrachen von der Glottis bis zur Zungenwurzel
(SEIDNER/WENDLER, 1997, S. 110). Innerhalb des Kehlrachens gilt der Be-
reich zwischen Glottis und dem unteren Rand der Taschenfalten als glotti-
scher Raum, der zwischen dem unteren Rand der Taschenfalten und dem
Kehlkopfeingang als supraglottischer Raum (HAMMER, 2003, S. 10). Dem
Hypopharynx wird die entscheidende Bedeutung bei der Bildung des
wichtigsten Sangerformanten (siehe Kap. I, 4.2) als ,stdndiger Resonanz-
einstellung” zugeschrieben, wonach ,sich dariiber die wechselnde Reso-
nanzeinstellung der Vokal- und Konsonantartikulation (im Meso- oder
Oropharynx)” vollzieht (FAULSTICH, 1998, S. 57).
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2. Mundrachen (Mesopharynx) - mittlerer Teil des Rachens

Der Mundrachen erstreckt sich von der Zungenwurzel (Eingang Kehl-
kopf) bis in den Bereich der vorderen und hinteren Gaumenbodgen, zwi-
schen denen die Gaumenmandeln (Tonsillen) liegen. Die Schlundenge
wird von Zungenwurzel und Gaumenbogen gebildet; sie verbindet Ra-
chen und Mundhohle miteinander (SEIDNER/WENDLER, 1997, S. 110), Mit-
unter werden die Begriffe Mundrachen und Mundhohle synonym verwen-
det. In der vorliegenden Arbeit soll SEIDNER/WENDLER (1997) gefolgt

werden, die beides deutlich voneinander unterscheiden.

3. Nasenrachen (Epipharynx) - oberer Teil des Rachens - Nasenraum

Von den Gaumenbogen schliefit sich einerseits in Richtung Schadelbasis
der Nasenrachen an. Der an dieser Trennstelle von Nasenraum zur
Mundhohle befindliche weiche Gaumen (Velum oder Gaumensegel) mit
dem Zipfchen (Uvula) hat eine komplizierte Muskulatur, durch die das
Velum recht beweglich ist. Es kann dadurch nach hinten-aufwiérts geho-
ben werden und somit durch Anlegen an die Rachenriickwand (in Zu-
sammenwirken mit dem oberen Schlundschniirer, der sog. ,Passavant-
schen Wulst”, die dem sich hebenden Velum kragenférmig entgegen-
kommt) Mund- und Nasenraum luftdicht voneinander trennen; die Luft
stromt nur durch den Mundraum z. B. bei den Explosivlauten [p], [t] und
[k]. Im gesenkten Zustand konnen bei geschlossenen Mundlippen Luft
und Klang vollstandig durch die Nase gelenkt werden wie bei den Nasal-
lauten [m], [n] und [p]. Bei einem Zuviel an Nasenresonanz spricht man
von offenem Naéseln, bei einem Zuwenig von geschlossenem (verstopfte
Nase). Der nasale Anteil der Vokale (nasale Setzung) wird durch die
Funktion des Velums geregelt.

Als weitere Réume und Organe des Ansatzrohres, die fiir die Bildung von

Stimme und Sprache wichtig sind, sind noch zu erwdhnen:

a) Mundhohle /Mundraum

Ebenfalls am weichen Gaumen beginnt der Bereich der Mundhohle
(Mundraum), der von der Zungenwurzel bis zum Zahndamm reicht.
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Die Mundhohle ist mit den beweglichen Teilen weicher Gaumen, Unter-
kiefer und Zunge der verdnderlichste Raum des Ansatzrohres. Sie ist des-
halb fiir die Artikulation besonders pradestiniert. Die die Mundhohle
nach aufien begrenzenden Mundlippen, die zum Bereich der mimischen
Muskulatur gehoren, bilden dariiber hinaus ein wichtiges artikulierendes
Organ und ermoglichen ,sehr vielfiltige und feinabgestimmte Bewegun-
gen” (a.a.0., S5.112).

b) Nasenhohle

Die Nasenhohle, fiir die Resonanzbildung in gewissem Umfang relevant
(sieche Punkt 3 - Nasenrachen), reicht vom Ubergang des weichen zum

harten Gaumen bis zu den Nasenfliigeln.

c¢) Nasennebenhohlen

Wihrend die Nasenhauptrdume fiir die Resonanzbildung durchaus als
relevant gelten, ist der Einfluss der Nasennebenhohlen (Stirnhohle, Sieb-
beinzellen, Keilbeinhohle, Kieferhohle) nach neueren Auffassungen ohne
Bedeutung (a.a.O., S. 113, ESSEN, 1966, S. 68, RABINE/JACOBY,1991, S. 39 u.
a.), obwohl gegenteilige Auffassungen mitunter bis heute manchmal noch

in der Praxis zu finden sind.

d) Gaumen

Es ist ein knocherner (harter) unbeweglicher Teil des Gaumen von dem
weichen und beweglichen Teil des Gaumens (Gaumensegel mit Zapfchen)
zu unterscheiden. Der harte Gaumen ist vor allem als Ort von bestimmten
Vibrationsempfindungen interessant, der weiche Gaumen mit Gaumen-
segel und Zapfchen hat funktionelle Bedeutung, indem er den Zugang
zum Nasenraum differenziert regeln kann bis hin zum Abschluss gegen

den Mundraum oder gegen den Nasenraum.

e) Mundvorhof

Der Raum zwischen den Zdhnen und den Mundlippen wird als Mund-
vorhof bezeichnet.
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f)  Zunge (Lingua)

Die Zunge setzt sich aus einem komplizierten Muskelsystem zusammen,
das es ihr erlaubt, ihre Gestalt und Lage in hochdifferenzierter Form zu
verdndern. Sie ist eines der beweglichsten und formbarsten Organe des
Koérpers und muskuldr eng mit verschiedenen Ansatzstellen (Mundbo-
den, Zungenbein und {iber das Zungenbein mit Kehlkopf und Speisersh-
re) verbunden. Sie ist deshalb das bestimmendste Organ der Mundhohle
fir Klangraumgestaltung und Artikulation. Zusammenhénge mit der ge-
samten Ansatzraumgestaltung und der Kehlkopfaufhingung (Primaér-
funktion des Schluckens) sind dadurch gegeben (Auswirkungen auf die
Klangbildung siehe nédchstes Kapitel)

Gleichzeitig sorgt sie mit vielfédltigen Verdnderungen der Raumgestaltung
der Mundhohle auch fiir resonatorische Ausgestaltungen des Stimmklan-

ges.

4.2 Funktionen des Ansatzrohres

Neben den Funktionen als Resonator und Artikulator gehen vom Ansatz-
rohr Bewegungen aus, die sich stets auch direkt auf den Kehlkopf und
seine Funktion auswirken. Verschiedene Muskeln, die im Bereich des An-
satzrohres ansetzen, sind untereinander und aufSerdem mit dem Kehlkopf

eng verbunden.

RABINE/ JACOBY (1991) pragen unter dem Begriff vordere und hintere Span-
nungsketten anschaulich die vielfdltigen muskuldren (und damit funktio-
nellen) Verbindungen der im Ansatzrohr ansetzenden Muskeln mit dem
Kehlkopf. Damit sind, stark vereinfacht dargestellt, Verbindungen zwi-
schen Zunge, Unterkiefer, Zungenbein, Gaumenbodgen und Schédel (du-
erer Teil der vorderen Spannungskette) sowie solchen zwischen Zunge,
Kehldeckel, Taschenfalten und Stimmlippen (innerer Teil der vorderen
Spannungskette) gemeint. Mit hinterer Spannungskette werden die obe-
ren, mittleren und unteren Rachenringmuskeln bezeichnet. Beide Span-
nungsketten zusammen ergeben danach die Hilfsspannungsketten zur
Kehlkopffunktion. Schliefilich beeinflussen die Muskeln, die die Kehl-
kopfstellung direkt einstellen (Heber-, Senker- und Stabilisierungsmus-
keln) umgekehrt die Form des Ansatzrohres (a.a.O., S. 41).
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Es wird deutlich, dass jede muskuldre Bewegung durchaus Auswirkun-
gen auf eine scheinbar weiter entfernte Funktion hat, beispielsweise sol-
che der Zungen-, Lippen-, Wangen- oder Kiefermuskulatur auf den Kehl-
kopf sowohl in seiner Gesamtlage als auch auf die Tatigkeit der Stimm-

lippen.

Beispielsweise konnen mit einer bewussten Gaumenhebung Aktivitdten
von dufierer und innerer Spannungskette so miteinander kombiniert wer-
den, dass eine ,Hilfsspannung zur medialen Kompression”, d.h., zu einer
erhohten Schliefungstendenz der Stimmlippen, entsteht (a.a.O., S. 42).
Solche Hilfsspannungen sollten aber im Interesse eines physiologischen
Schwingungsverhaltens des Glottisgenerators und im Sinne einer weitge-
henden Unabhiéngigkeit zwischen Rachen- und Kehlkopffunktion mog-
lichst vermieden werden (a.a.O., S. 43). So sind die Aktivitdten von Mus-
keln im Ansatzrohrbereich in bestimmten Mafs denen der Kehlfunktion
unterzuordnen, indem z. B. artikulatorische oder klanglich ausformende
Bewegungen grundsatzlich nur auf der Basis einer optimalen stimmlichen
Grundeinstellung - quasi sich iiber diese Grundeinstellung legend - er-
folgen sollten und ,,unabhdngig von der unter ihnen liegenden tiefen
Kehlruhe vorne artikulieren” (GOEPFERT, 1988, S. 66 f).

Somit ist es ,zur differenzierten Regelung von Tonhohe, Lautstiarke und
Klangqualitat” erforderlich, unnétige Hilfsspannungen, wie sie durch fal-
sche Aktivitdten von Teilen der Spannungsketten ausgeldst werden kon-
nen, zu vermeiden (RABINE/JACOBY, 1991, S. 49). Folglich konnen sich
Verspannungen in nur einem Bereich verhdngnisvoll auf die gesamte
Stimmfunktion auswirken. Sehr sorgfiltige auditive und visuelle Beo-
bachtungen des Stimmbildners sind erforderlich, um der davon ausge-
henden Gefahr von stimmlichen Fehlfunktionen begegnen zu konnen.
Wie zu sehen ist, hat jede stimmbildnerische Mafinahme, die im Bereich
des Ansatzrohres ansetzt, immer auch Auswirkungen auf die Kehlfunkti-
on. Sie ist deshalb immer in diesem Zusammenhang funktionell bewusst

einzusetzen und zu kontrollieren.

Von hoher Bedeutung fiir den Sénger ist im Bereich des Ansatzrohres die
Rachenringmuskulatur. Ist sie entspannt und weitgestellt, vermittelt das
dem Sanger ein Gefiihl von abgerundeter Weite, von ,,offenem Hals”, von
belastungsfreier oder belastungsarmer Stimmleistung, wie tiberhaupt op-
timale Weite im Rachenraum und optimale Kehlkopftiefstellung dem
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Sanger, neben anderen Faktoren, das Gefiihl einer hohen Leistungsfiahig-
keit des Stimmgenerators ohne Belastungssyndrom vermitteln. Bei Ver-
spannungen und unphysiologischen Engebildungen wird hdufig von Be-
lastungsgefiihlen ,,im Hals”, von schnell ermiidender Stimme bis hin zu

schmerzhaften Empfindungen beim Singen berichtet.

Die physiologische Grundeinstellung der Stimmfunktion im Sinne einer
,tiefen Kehlruhe” (siehe GOEPFERT, 1988, S. 67 und w. u.) sollte demzufol-
ge auch bei allen artikulatorischen und klanglich-gestalterischen Aufga-

benstellungen nie verlassen werden.

Die erwdhnte Weite von Rachenraum bzw. Schlund wird oft auch als
,faukale Weite” bezeichnet, worunter die erwiinschte Weitstellung von
Schlund bzw. Rachen zu verstehen ist, bei der sich die hinteren Gaumen-
bogen voneinander entfernen und der Kehldeckel aufgerichtet wird
(Gdhngefiihl). Unter ,faukaler Enge” ist im Gegensatz ein Zustand zu
verstehen, bei dem sich die Gaumenbdgen zusammenziehen und gleich-
zeitig die Zunge nach hinten verlagert wird (GOEPFERT, 1988, S. 66). , Ge-
presster”, ,kehliger” oder ,halsiger” Stimmklang sind die Folge.

Das Ansatzrohr als Resonanzraum

Eine der wichtigsten sekundadren Funktionen des Ansatzrohres oder An-
satzraumes ist die der Resonanzentwicklung, d.h., die resonatorische

Formung des priméren Stimmtones zu einem typischen Stimmklang.

,Muskelziige, die unter Einbeziehung des Zungenbeins zum Aufhidngesys-
tem des Kehlkopfes und zum Eingang der Speiserohre fithren, gewahrleis-
ten den Funktionsablauf beim Schlucken. Durch diese Beziehungen kénnen
sich Zungenlage und Zungeaktivitdt zusatzlich auf die Stimmgebung und
Klangbildung auswirken” (SEIDNER/WENDLER, 1997, S. 11).

Physikalisch ist Resonanz das Mitschwingen eines schwingungsfahigen
Systems bei Anregung durch Schwingungen in der Nahe seiner Eigenfre-
quenz zu verstehen. Aus dem Physikunterricht der Schule ist der Versuch
bekannt, bei dem eine Stimmgabel durch die Schallwellen einer zweiten
Stimmgabel in gleicher Frequenz zum Mitschwingen angeregt wird. Die
fiir die Resonanzerscheinung erforderliche elastische Kopplung stellt im
Falle der sdngerischen Resonanz die Luft dar. Das Resonanzsystem, in
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unserem Fall das Ansatzrohr, hat bestimmte resonanzrelevante Eigen-
schaften wie z. B. Eigenfrequenz und Dampfungseigenschaft, auf Grund
derer die Anregungsschwingung gedampft oder verstarkt werden kann.
U.U. kann sogar die Amplitude des angeregten Systems die der anregen-
den Schwingung weit iibertreffen (vgl. Meyers neues Lexikon, Bibliogra-
phisches Institut, Bd. 11 Leipzig, 1974, S. 491). Dabei spricht ein Reso-
nanzkorper nicht nur auf den genauen Eigenton an, sondern auch auf
dicht daneben liegende Tone. Diese Resonanzbreite wird durch die
Wandbeschaffenheit des Resonanzkorpers bestimmt. Im Falle des
menschlichen Ansatzrohres ist allerdings davon auszugehen, dass die
Tonstarke vor allem aus der Schwingungsintensitit (Amplitude) der
Stimmlippen und erst sekundér aus resonatorischen Verstarkungen resul-
tiert. Dies ist auf die Dampfungswirkung der weichen Wandungsanteile
des Ansatzrohres zurtickzufiihren (H. FISCHER, 1987, S. 126).

Nach den Untersuchungen von P.-M. FISCHER (1998, S. 171 f) gibt es hin-
gegen keine resonatorische Verstarkung durch das Ansatzrohr, sondern
ausschliefilich resonatorische Dampfung, denn ,die Teiltone des in der
Glottis erzeugten primédren Stimmklanges werden - je nachdem, ob sie in
den Frequenz-Bereich der Eigenschwingungen des Ansatzrohres zu lie-
gen kommen oder nicht -, mehr oder weniger stark gedimpft, aber eben

grundsétzlich immer gedampft und nicht verstarkt!”.

Unabhingig von dieser strittigen Frage ist jedoch die Erkenntnis von Be-
deutung, dass nur jene Obertone zu einer klangcharakterisierenden Wir-
kung gelangen konnen, die im primédren Stimmton auch vorhanden sind.
Methodisch-praktisch gesehen ist es also wichtig zu wissen, dass be-
stimmte Obertone im primdren Stimmschall durch eine entsprechende
Kehlfunktion gebildet werden miissen, bevor sie, unabhédngig davon, ob
sie durch eigene Verstarkung oder durch Dampfung der anderen Fre-
quenzen hervortreten, klanglich wirksam werden konnen. Insofern ist,
gesangspddagogisch gesehen, die Entscheidung tiber Verstirkung oder

Dampfung von marginaler Bedeutung.

Im Falle eines einmaligen Impulses entstehen periodische Schwingungen,
deren Amplitude auf Grund des Energieverlustes des Schwingungssys-
tems mit der Zeit abnimmt. Dabei handelt es sich um , freie” Schwingun-
gen. Im Gegensatz dazu wird bei ,erzwungenen” Schwingungen das
schwingende System nicht nur einmalig, sondern periodisch angeregt, so
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dass ,es im eingeschwungenen Zustand mit einer Frequenz, die gleich
der Anregungsfrequenz ist”, schwingt (H. FISCHER, 1987, S. 125).

Die Stimmlippen liefern einen Primérton, der die Luft im Ansatzrohr in
Schwingungen versetzt und der sich aus einem Grundton und aus einer
Reihe von harmonischen Obertonen zusammensetzt, ,deren Frequenzen
in einem ganzzahligen Verhiltnis zum Grundton stehen. Der Grundton
selbst bestimmt die musikalisch empfunden Tonhohe...” (ADERHOLD,
1977, S. 147).

Beispiel einer Partialtonreihe auf C:
C ¢ g @ et gt bt 2 d2 e2 fis2- g2 as?2t b2- h3 ¢3

1. 2. 3. 4. 5 6. 7. 8 9. 10. 11. 12. 13. 14. 15. 1e.

+ = klingt etwas hoher als notiert
- = klingt etwas tiefer als notiert

Grundton und Obertone stellen zusammen die Partial- oder Teiltone dar.
Nicht im ganzzahligen Verhiltnis zum Grundton stehende Obertone sind
unharmonische und bilden den Gerduschanteil des Stimmklangs. Das
Partialtongemisch hdngt vom Schwingungsverhalten der Stimmlippen,
von dem Verhiltnis der muskuldren und bindegewebigen Anteile zuein-
ander, von Zustandsdnderungen der schwingenden Gewebe, von nerva-
len Steuerungsmechanismen u. a. ab. Bei hoherer Stimmstéarke (Amplitu-
de) entstehen mehr Obertone als bei geringerer, mit zunehmender Ton-
hohe verringert sich die Teiltonzahl bei Verbreiterung des Teiltonspekt-
rums. In beiden Féllen wird der Stimmklang gerduschdarmer (vgl.
SEIDNER/WENDLER, 1977, S. 68f).

Resonanz und Stimmsitz

Die durch Resonanz beeinflussten Klangphdnomene sind stets an , spezi-
fische kindsthetische Phonationsempfindungen” gebunden (GERBER, 1977,
S. 217). Solche Empfindungen werden insbesondere durch die infolge ei-
nes bestimmten Resonanzverhaltens ausgelosten Vibrationen an den ver-
schiedenen, besonders den knochernen Teilen des Ansatzrohres ausge-
16st. Aber auch Empfindungen an den weichen Teilen (Rezeptoren in
Schleimhaut, Muskeln usw.) des Ansatzrohres spielen fiir die Wahrneh-
mung bestimmter Resonanzzustidnde eine nicht unwichtige Rolle.
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Wenn P.-M. FISCHER (1998) feststellt, dass die Schwingungsintensitdt der
Stimmlippen durch eine ,optimale Ankoppelung des Ansatzrohres an
den Stimmgenerator” erhoht werden kann, dann verbindet er damit kei-
nesfalls die Moglichkeit einer resonatorischen Verstirkung, sondern in
umgekehrter Kausalitit ein Mitschwingen ,,von Knochen und Knorpeln
im Schéadelbereich, einschliefslich Stirn- und Nasenwurzel, am Oberkiefer
bzw. harten Gaumen, an den Zihnen, im Nacken und im Brustbeinbe-
reich” (a.a.0., S. 173) durch die Téatigkeit der Stimmlippen. Diese als
Stimmsitz empfundenen Vibrationsbezirke und - intensititen sind dem-
nach Ausdruck eines bestimmten Schwingungsverhaltens des Glottisge-
nerators und nicht Ursache desselben. Wenn nun aber zwischen beiden
eine direkte funktionelle Koppelung besteht, dann muss umgekehrt die
Tatigkeit der Stimmlippen tiber bewusste Verdnderungen der Vibrations-
bezirke und der Vibrationsintensitit beeinflussbar, zumindest kontrol-
lierbar sein. Insofern spielen die Vibrationsempfindungen gesangsmetho-
disch eine entscheidende Rolle, indem sie bewusst zur Steuerung der
Kehlfunktion eingesetzt werden konnen.

Wie schon an anderer Stelle ausgefiihrt, orientiert sich der Sanger hin-
sichtlich der Regelung der Stimmfunktion vor allem an den kindstheti-
schen Empfindungen und erst in zweiter Linie am Stimmschall (siehe
auch Vorwort). Insofern kommt diesem Kontrollmechanismus eine evi-
dente Bedeutung fiir den didaktisch-methodischen Bereich zu. Der Sanger
spiirt seine Stimme, mehr oder weniger ausgepréagt, an bestimmten Stel-
len vom Brustbereich bis zur Schddeldecke. Sianger und Stimmbildner
sprechen vom ,Stimmesitz”. Nattirlich ,sitzt” die Stimme nicht irgendwo,
sie wird nur an bestimmten Stellen empfunden, weil dort die Vibrations-
empfindungen am stirksten ausgeprégt sind. Es handelt sich also um das
subjektive Empfinden einer Art von Klangzentrum. Dieses Zentrum des
jeweiligen Stimmklangs wird in einem bestimmten Bereich kindsthetisch
,geortet”. Mit diesem Phanomen wird eine der wichtigsten methodischen
Einflussmoglichkeiten in der Gesangspdadagogik verbunden (vergl.
SEEDOREF, 2001, S. 21).

,Die Erscheinung, die Gesangspddagogen als guten Stimmsitz bezeichnen,
entspricht in ihren physiologischen Grundlagen einer optimalen Einstel-
lung in bezug auf die akustische Kopplung von Glottisgenerator und An-
satzraumen sowie auf die Schallabstrahlungsverhiltnisse, und zwar bei al-
len stimmlichen Leistungen” (SEIDNER/WENDLER, 1997, S. 119).
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So ist die Erscheinung der Singerformanten zwar untrennbar mit der des
Stimmsitzes verbunden, muss der Ubersichtlichkeit halber jedoch geson-
dert behandelt werden (siehe Kap. I, 4.2 - Singerformanten).

Eine der wichtigsten subjektiven Empfindungen ist die des so genannten
Vordersitzes der Stimme. Damit ist nichts weiter als eine Erscheinung ge-
meint, bei der der Sanger das Gefiihl hat, das Klangzentrum seines
Stimmschalls ,sdfle” im vorderen Mundbereich, teilweise sogar im
Mundvorhofbereich, bei anderen im Nasen-Stirnbereich mit dem Gefiihl,
,in die Maske zu singen” (ebenda). Damit konnen Vorstellungshilfen ver-
bunden sein wie z. B. die einer Seifen(klang)blase im vorderen Mundbe-
reich, die sich halb aus dem geoffneten Mund zwischen den Zihnen vor-
wolbt, jedoch ohne den Mund zu verlassen. Die aber auch eine sie ausrei-
chend umbhiillende Weite des Mundraumes bendétigt, um nicht ,zerbis-
sen” zu werden. Eine solche pddagogische Fiktion bedeutet, physiolo-
gisch tibersetzt, nichts anderes, als das Gefiihl fiir verschiedene, sich
gleichzeitig tiberlagernde Empfindungen:

a) fiir eine je nach Vokal optimale Weite im vorderen Bereich der
Mundhohle

b) fiir das Gefiihl eines konzentrierten, dichten Stimmklanges mit
Klangzentrum im vorderen Mundbereich und somit fiir ein optima-

les Verhiltnis von Resonanz und Impedanz (siehe Kap. Impedanz)

c) fiir eine optimale Weitstellung des gesamten Rachenraumes (Mund-
rachen, Kehlrachen)

d) fiir einen optimalen Kehlkopftiefstand, ohne den dieser Vordersitz

nicht mit der erforderlichen Weite empfunden werden kann

e) fiir eine ,hochrunde”, vertikal orientierte und damit den Kehlkopf-
tiefstand fordernde klangliche Basiseinstellung, die als Grundlage
tiir alle davon ausgehenden, die Klangbasis jedoch nie verlassenden

spezifischen Einstellungen fiir alle Vokale dient (siehe Artikulations-
basis und Vokalausgleich )

H. FISCHER (1987) verwendet die Begriffe ,Tonansatz” und , Tonsitz”, wo-
bei unter Tonansatz hier das verstanden wird, was in vielen Schulen mit
dem , Ansetzen” des Tones an bestimmten Stellen, meist im Koptbereich,
gemeint ist. Manchmal begegnet man auch dem Terminus , Tonanschlag”,

womit die Vorstellung verbunden wird, der Ton , schlage” an irgendeiner
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Stelle (Stirn, Nacken u. a.) an. Auch das bedeutet wiederum nichts ande-
res als das Empfinden einer bestimmten Art von Vibrationen an bestimm-
ten Stellen. Wir sollten um der begrifflichen Klarheit willen aber diesen
Terminus eher mit dem identifizieren, was w. o. unter (Stimm-)Ansatz im
Sinne der Gesamtheit der resonatorischen Formung ausgefiihrt wurde
und fiir die lokalisierbaren Vibrationsempfindungen den Begriff ,Sitz”

(Tonsitz, Stimmsitz) reservieren.

Wenn mitunter der Begriff , Ansatz” fiir eine Erscheinung des Tonsitzes
nicht vermeidbar ist, dann sollte stets , Tonansatz” verwendet werden,

damit begriffliche Klarheit im Unterschied zu ,Stimmansatz” gewahrt
bleibt.

Dariiber hinaus konnen solche Fiktionen durchaus auch bestimmte Ein-
stellungen fordern. Man kann sich vorstellen, dass beispielsweise die Hin-
lenkung der Aufmerksamkeit auf einen , Tonanschlag” am Hinterkopf-
Nacken-Bereich durchaus in der Lage ist, eine aufrechte, gestreckte Hals-
wirbelsdulenhaltung sowie die damit verbundene Kehlkopftiefstellung
und Rachenweite zu fordern, ebenso wie die leichte Senkung des Kopfes
bei hoheren Tonen. So konnen die Vibrationen, die durch eine bestimmte
Kehlfunktion und durch ein bestimmtes Resonanzverhalten des Ansatz-
rohres entstehen, methodisch durchaus sinnvoll und funktionslenkend
genutzt werden, vorausgesetzt, dem Schiiler sind die Unterschiede zwi-
schen physiologisch-physikalischer Realitdt und methodischer Phantasie
stets bewusst. Nur so ist er in der Lage, den richtigen Funktionen die ada-
quaten Empfindungen zuverldssig und reproduzierbar zuordnen zu kon-
nen. Das Wissen von den Zusammenhédngen zwischen den Klangeigen-
schaften der Laute und den entsprechenden Vibrationsbezirken ist dabei
von aufierordentlicher Wichtigkeit (vgl. a.a.O., S. 143).

,Den Ton ansetzen”, ,dem Ton einen Sitz geben” oder ,Tonansatz”
(auch mal , Tonsitz”) nennen HUSLER/RODD-MARLING (1965, S. 101 ff) die
Erscheinung, die wir mit den Begriffen ,Stimmsitz”, ,Tonsitz” bzw. mit
bestimmten Vibrationsempfindungen verbinden. Wichtig scheint die
Feststellung, dass nicht nur der Sdnger selbst, sondern auch der mehr
oder weniger getibte Horer bestimmte Klangerscheinungen bei seinem
Gegentiiber lokalisieren kann. So ist es fiir den Stimmbildner durchaus
moglich, bestimmte Resonanz- bzw. Vibrationserscheinungen aus dem

Stimmklang des Schiilers heraus identifizieren und gezielt beeinflussen
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zu konnen. Ebenso wie P.-M. FISCHER sind HUSLER/RODD-MARLING da-
von iiberzeugt, dass die empfundenen Vibrationen nicht klangerzeugend,
sondern lediglich Symptom einer bestimmten Glottisfunktion sind. Im
Umkehrschluss wird gefolgert, dass die Vibrationsempfindungen metho-
disch fiir die reflektorische Beeinflussung des Stimmorgans gut genutzt
werden konnen, indem ,,also der Sanger die inneren und dufleren Kehl-
muskeln, durch deren Tatigkeit reflektorisch jene Vibrationen an den
obengenannten Punkten hervorgerufen werden” innerviert (HUSLER/
RODD-MARLING, 1965, S. 100). Die Verfasser ordnen nun den einzelnen
Vibrationsbezirken (,Ansatz-Typen”) Schddeldecke, Stirn, Nasenwurzel,
oberer Zahndamm, obere und untere Zdhne, Gaumenbogen, Brustbein
und Nacken (siehe a.a.O., Abb. S. 100) sehr detailliert bestimmte funktio-
nelle Zusammenhdnge zu. Es ist allerdings nicht ersichtlich, auf welcher
Erkenntnisgrundlage dies erfolgt.

So werden z. B. einem ,, Tonansatz” an der Vorderzdhnen (oben oder/und
unten) eine ausgesprochene Schlieffungstendenz (mediale Kompression!)
ebenso zugewiesen wie einem Tonansatz im Brustbereich (a.a.O., S. 101,
Pkt. 1). Das bedarf einer differenzierteren Betrachtung, denn ganz sicher
sind Vibrationsempfindungen im Zahnbereich denen der Vokale [i:] und
[e:] zuzurechnen, womit eine Tendenz zum Mittelregister und einer mitt-
leren medialen Kompression besteht (vgl. RABINE/JACOBY, 1991, und P.-
M. FISCHER, 1998), wihrend zweifelsohne der Tonansatz im Brustbereich
eine erhohte Schliefungstendenz mit Tendenz zur Brustregisterschwin-
gungsform hervorruft. Natiirlich schreibt man den hellen Vokalen in Ver-
bindung mit intensiven Vibrationen im Nasenwurzel-Zahndammbereich
eine klangkonzentrierende Wirkung zu. Insofern hat das auch mit einer
intensiven Schliefungstendenz und dem entsprechenden Stimmlippen-
schluss zu tun und ist in diesem Sinne auch methodisch nutzbar. Beides
nahezu gleichzusetzen, diirfte allerdings funktionell sehr problematisch
sein und zusitzlich einen Registerausgleich zwischen Mittel- und Brust-
register eher erschweren.

Dem Tonansatz an der oberen Kante des Brustbeines wird neben der glei-
chen SchliefSungstendenz ,eine tragfdhige, vital klingende, eine so ge-
nannte ,offene” - aber nicht flache - Tonqualitit” von HUSLER/RODD-
MARLING (1965, S. 101, Pkt. 2) zugeschrieben. Auch diese Feststellung
muss kritisch diskutiert werden. Hier scheinen Zweifel an der absoluten

Aussage angebracht, durch einen solchen Tonansatz im Brustbeinbereich
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erziele man eine derartige Stimme. Zu grof3 ist die Gefahr einer allzu
simplen methodischen 1:1-Ubertragung. Fest steht, dass eine hohe Schlie-
fungstendenz allein, wie sie mit einem solche Tonansatz angestrebt wird,
keinesfalls die genannte Qualitdtsstimme gewaihrleistet. Da sind viele an-
dere Faktoren zu berticksichtigen, z. B. die Tatsache, dass ein einseitiger
Hinweis auf diesen Tonansatz eine isolierte (Uber-) Betonung des Brust-
registermechanismus’ mit erheblichen negativen Auswirkungen auf die
gesamte Stimmfiihrung (Gesamtheit der bewussten funktionellen Gerich-
tetheit der Stimmfunktion im Sinne einer , gestellten” Stimmgebung) be-
deuten kann. Andere Faktoren gehoren ebenfalls dazu, die Vibrations-
empfindungen sind einer davon. Wenn nun Vibrationsempfindungen
nach allgemeiner Erkenntnis immer (auch) Ausdruck eines bestimmten
Schwingungsverhaltens des Glottisgenerators sind (sieche w. 0.), so be-
zieht sich das stets auch auf die Stimmlippen mit ihren spezifischen Form-
und Massegestaltungen, neben den sonstigen Schwingungsparametern.
Dies wiederum ist physiologischer Ausdruck eines bestimmten Register-
verhaltens der Stimme (siehe Kap. I, 3.3). Folglich ist die Erscheinung der
Vibrationsempfindungen stets auch auf das Registerverhalten der Stimme
zu beziehen, einerseits hinsichtlich der Stimmdiagnose, andererseits hin-
sichtlich der methodischen Nutzbarkeit. Jede Einseitigkeit in der Sicht ist
deshalb zu vermeiden. Der Aussage von HUSLER/RODD-MARLING, dass
,durch diesen Ansatz” eine ,tragfdhige, vital klingende” Stimme entste-
he, kann demnach nicht gefolgt werden. Der Stimmbildner muss wissen,
dass eine solcher Tonansatz e in Faktor bei der Herausbildung einer sol-
chen Stimme sein kann, mehr nicht. Im Gegenteil, bei einer einseitig aus-
gerichteten Anwendung, wie sie eine solche Aussage fast impliziert, ist
die Gefahr einer schidlichen Uberbetonung des Brustregisters nahezu
vorprogrammiert. Und - der polemische Ausflug sei in diesem Zusam-
menhang gestattet - wer kennt nicht die Scharen von , Stimmbildnern”,
die, solches gelesen oder bei gesangspddagogischen Vorfithrungen ge-
hort, als d a s methodische Mittel der Wahl bei all ihren Schiilern unkri-

tisch anwenden.

Ebenso vorsichtig sollten andere Aussagen derselben Veroffentlichung
betrachtet werden, wenn davon die Rede ist, dass sich die Mundwinkel
reflektorisch in die Breite zogen, wenn ,,die Stimmritze mit einer gewissen
Intensitédt geschlossen werden soll” (a.a.O., S. 101). Werden hier nicht Ur-
sache und Wirkung verwechselt? Es ist bekannt, dass eine intensive
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Schlieffung der Stimmritze auch ohne Breitzug der Mundwinkel moglich
ist. Die oft erwédhnte so genannte ,Léchelstellung” kann eine bestimmte
Farbung des Stimmklangs (siehe Kap. Formanten-Timbre) bzw. den
,elastischen Tiefgriff” durch Beeinflussung der Gaumensegelstellung be-
wirken (vgl. GOEPFERT, 1988, S. 68), sie ist jedoch nicht alleinige Voraus-
setzung fiir einen gelingenden vollstindigen Stimmlippenschluss. Im Ge-
genteil, tibertriebene Ausfithrungen im Bereich des vorderen Artikulati-
onsgebietes konnen sich durchaus hemmend auf die Kehlfunktion aus-
wirken (Hochziehen Kehlkopf, Reduzierung der faukalen Weite usw. -
siehe Kap. Formanten).

Bei Durchsicht von Veroffentlichungen solcher Art stellt sich heraus, dass
es aufserordentlich schwierig ist, einigermafien wissenschaftlich gesicherte
Verallgemeinerungen beziiglich der methodischen Nutzung der Vibrati-
onsempfindungen im Einzelnen treffen zu konnen, da sie sowohl auf die
Funktion des Glottisgenerators als auch auf das Resonanzverhalten des

Ansatzrohres in enger Verquickung zurtickzufiihren sind.

Zu einigen der diesbeziiglichen sicheren Erkenntnisse gehort, dass z. B.
der Oberkiefer zu den echten Resonatoren zihlt, d.h., ihm fillt eine inten-
sivierende Rolle zu, weil seine Eigenfrequenz der Frequenz im Oberton-
gemisch des Stimmklang entspricht, die als wesentlich fiir die Tragfahig-
keit der Stimme angesehen wird. Ahnliches gilt fiir die Bereiche des
Brustbeines und der Schddeldecke (vgl. GOEPFERT, 1988, S. 69). So sind
Vibrationen Ausdruck eines bestimmten Schwingungs- und Resonanz-
verhaltens und kénnen, als Kontroll- und Steuerungsinstrument, metho-

disch nutzbar gemacht werden (siehe Kap. II, 1).

Es scheint sich abzuzeichnen, dass der Bezugspunkt des Registerverhal-
tens am zuverldssigsten darstellbar ist. Man macht methodisch gewiss
nichts falsch, wenn man vor allem auf die typischen Vibrationserschei-
nungen beziiglich der Registerbildung im Zusammenhang mit den typi-
schen der Vokale zuriickgreift. Andererseits ldsst sich {iber die sonst noch
verwendeten Tonansatzbereiche (Stirn, Nacken, Hinterkopf usw.), die au-
erhalb der vor allem fiir die Register ,zustdndigen” Bezirke liegen, die
mit einer fiir die optimale Stimmfunktion verbundene Grundhaltung von
Ansatzrohr und Kehlkopf beeinflussen. Tonansatzvorstellungen im Stirn-

oder Nackenbereich mit leichter Kopfneigung nach vorn beispielsweise
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konnen durchaus Haltung und Weite des Ansatzrohres und eine optimale
Kehlkopftiefstellung fordern (s.w.o0).

Es ist also kein Schema von ,, Tonansatzregeln” zu vermitteln, sondern die
Erkenntnis, dass Tonansdtze methodische Ausgangs- oder Bezugspunkte
fir die Anbahnung bzw. Modifikation bestimmter Stimmfunktionen er-
offnen konnen. Das gilt insbesondere fiir die Basiseinstellungen fiir Ra-
chenraum, Kehlkopfstellung und Glottisfunktion.

Aus stimmwissenschaftlicher, gesangspdadagogischer und psychologi-
scher Sicht (siehe Kap. II, 1) sind also auch hier (vgl. Kap. II, 3) keine star-
ren Regeln oder Ubungsanweisungen angebracht. Vielmehr sollten me-
thodische Erkenntnis und methodisches Repertoire funktionelle Zuord-
nungen mit einer individuell auszulotenden Richtigkeitsbreite ermogli-

chen.

Beziiglich der Sprechstimme fithrt HAMMER (2003) den vorderen Stimm-
sitz vor allem auf eine diesen begiinstigende prazise Artikulation und die
,entsprechende Weite im Ansatzrohr, insbesondere der Kieferoffnung”
zuriick. Beim Vordersitz ist danach die Stimme tragfahiger und von helle-
rem Klang (S. 24). Das deckt sich mit den Erkenntnissen anderer Autoren.

Wenn aber eine prézise Artikulation zur Erzielung eines ,Vordersitzes”
der Stimme vorteilhaft ist, ist es logisch, entsprechende artikulatorische
Elemente methodisch fiir dieses Ziel einzusetzen. So kann mit Hilfe von
vorgeschalteten Konsonanten der vorderen Artikulationsgebiete wie [p],
[t], [f], [J] vor Vokalen von Ubungssilben der Vordersitz beim Sprechen
begiinstigt werden. Beim Singen jedoch herrschen aufgrund der langen
Tondauern andere Bedingungen. Hier kann das Vorschalten von artikula-
torischen Elementen allein nicht gentigen, da der Vorschalteffekt sich nur
relativ kurz auf den folgenden Vokal auswirken kann. Es kommt ent-
scheidend darauf an, dass das subjektive Gefiihl fiir einen Vordersitz der
Stimme mit anderen Faktoren wie Weite des Schlundes, Kehlkopfstand,
Grad der Kieferdffnung (Verhiltnis von Resonanz-Impedanz, siehe Kap.
I, 4.2), Form und Masselage der Zunge auch iiber eine lange Tondauer
hinweg und unabhidngig von einem Konsonanten in Einklang gebracht,
stindig kontrolliert und modifiziert werden kann. Die Tonsitzempfin-
dung im Bereich der ,Rachenkuppel” oberhalb des Gaumensegels, etwa
in Hohe der Nasenwurzel, stellt eine der wichtigsten vorderen Tonansatz-
stellen dar (vgl. GOEPFERT,1988, S. 68).
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Eine solche Tonsitzempfindung wird hdufig mit dem Begriff der Breit-
spannung in Verbindung gebracht, worunter das dufiere Bild einer Lachel-
stellung verstanden wird. Innerlich geht mit dieser Einstellung immer ei-
ne bestimmte Funktion des Gaumensegels einher. Dabei wird das Gau-
mensegel in gewisser Breite angehoben, womit sich ein bestimmtes Off-
nungsverhiltnis zwischen Mund- und Nasenraum ergibt. Allgemein gilt
in der Gesangspddagogik, dass solche Stimmen damit arbeiten sollten, bei
denen es an Helligkeit und Klangkonzentration (Strahl, Metall) bzw. an
Grundspannung in diesem Bereich (zu schlaffe muskuldre Grundeinstel-
lung) fehlt bzw. die einen tiberdunkelten, hohlen Stimmklang (z. B. falsch
angewendete oder iibertriebene Deckung) aufweisen. Die Breitspannung
kann dann eine Resonanzeinstellung bewirken, bei der besonders Form-
anten in Richtung der hellen Vokale [i:] und [e:] mit dem fiir sie typischen
,Vordersitz” (,,in der Maske singen” = Vibrationen im Bereich zwischen
oberem Zahndamm und Nasenwurzel) zum Tragen kommen. Das ver-
leiht der Stimme ein klangkonzentriertes (,,metallisches”) und helles Tim-
bre, wie es bei vielen Tenoren zu finden ist. Die Breitspannung wird mit
Hilfsvorstellungen wie freudig-erstaunt-lichelnd u. A. in Verbindung ge-
bracht. ,Eine ideale sdngerische Einstellung des Ansatzrohres liegt in der
Verbindung von freudiger Breitspannung und elastischem Tiefgriff als
Offnung der Kehle” (GOEPFERT, 1988, S. 68). Gewarnt werden muss aller-
dings vor einer mechanistischen Ubertragung dieser Erkenntnis auf alle
Stimmen. Immer hat eine exakte stimmfunktionelle Diagnose vorauszu-
gehen, bei der genau festzustellen ist, weshalb dieser Mangel in der
Stimmqualitdt besteht. Sdnger, die bereits naturgemafs dartiber verfiigen,
miissen lernen, die Breitspannung ,klug einzuschranken (MARTIENSSEN-
LOHMANN (2001, S. 58). Gewarnt werden muss vor Verwechslung von
Breitspannung mit Hochspannung des Gaumensegels und vor einer ver-

krampften Dauerldchelstellung:

,Die typischen Tenorgesichter, denen vor lauter Freude am Strahl im Laufe
ihres Sangerdaseins die Backen formlich in die Hohe gewachsen sind, diir-
fen keineswegs als Vorbild fiir alle angesprochen werden” (a.a.O., S. 58 f).

Vorbedingung fiir eine physiologisch begriindete Breitspannung ist im-
mer die optimale Weitstellung von Gaumen- und Rachengebiet (Tiefgriff).
Eine kiinstlich erzwungene Breitspannung darf diese Grundeinstellung
niemals einschrdnken, die gesamte Stimmfunktion wére nachhaltig ge-

stort.
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Eine nicht unwesentliche Streitfrage beschiftigt sich damit, in welchem
Maf; der Nasenresonanz und damit der Tatigkeit des Gaumensegels Be-
deutung fiir den Stimmklang beigemessen werden muss. Einerseits
scheint der nasale Anteil am Stimmklang keinen wesentlichen Anteil an
einer klangvollen, tragfdhigen Stimme zu haben (vgl. GERBER 1977,
LUCHSINGER, 1970 ), andererseits wird die Frage der , Offenheit” aller Or-
gansysteme als Garant fiir eine optimale Tonerzeugung angesehen
(FAULSTICH, 1998, S. 58, G. ROHMERT, 1996). Dabei weisen neuere For-
schungen auf einen Zusammenhang der Offnung der Eustachischen Réh-
ren mit einer , Resonanz- und Verstarkerfunktion fiir die hohen Forman-
ten” hin (FAULSTICH , 1998, S. 58 und 106 f). FAULSTICH bezieht sich auf G.
ROHMERT (1996), wonach eine spezielle Qualitdt der Sdngerformanten
zwei und drei die Steuerung des Stimmorgans mit tibernimmt, indem die
hohen Frequenzen nicht nur von aufien, sondern auch von innen an das
Mittelohr treffen und somit die Stimme in besonderer Weise iiber die Ge-
horsempfindungen gesteuert werden kann. Bedingung dabei ist, dass die
Eustachischen Rohren gedffnet sind. Die hohen Formanten treffen demzu-
folge nicht nur {iber die Luft von aufien auf das Ohr, sondern auch direkt
tiber die Eustachischen Rohren auf das Mittelohr. Fiir den Sénger soll
damit ein ganz besonderes ,Eigenhoren” verbunden sein, das einen
,transparenten”, klaren und ,hochst tragfihigen” Ton, verbunden mit
dem Eindruck von ,grofler Miihelosigkeit” und ,geringer korperlicher
Anspannung” (FAULSTICH,1998, S. 107) ermdglicht.

G. ROHMERT (1997, S. 128) konstatiert bei diesem Phanomen aufSerdem ei-
nen Druckausgleich, der den subglottischen Druck im Kehlkopf positiv
beeinflusst. Damit sei eine deutliche Entspannung im gesamten Ansatz-

rohr verbunden.

Andere Arbeiten bestédtigen aus gesangspraktischer Sicht eine Tendenz in
Richtung der Entspannungsfunktion der Gaumenbogen zur Senkung des
Kehlkopfes und damit zur Herausbildung der hohen Formanten und
letztlich damit auch die stimmwissenschaftliche Erkenntnis von G.
ROHMERT. Die praktische Erfahrung lehrt allerdings im Allgemeinen, dass
eine Erhohung des nasalen Stimmklanganteils nicht oder nur unwesent-
lich zur Stimmklangverbesserung beitrdgt (vgl. GERBER, 1977, S. 220). Eine
solche Erh6hung kann im Gegenteil auch eher zu einer Kaschierung von
Mingeln im primédren Stimmschall beitragen. Man probiere dies, indem

man bei einem ausgesprochen undichten (heiseren, rauschhaften, hauchi-
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gen) Stimmklang plotzlich das Gaumensegel in Richtung des Nasallautes
[n] senkt, ohne die Phonationseinstellung zu verdndern. Das Ergebnis
wird ein Stimmklang mit scheinbar geringerem Hauchanteil sein, obwohl
die Kehlfunktion mit ihren Médngeln (nahezu) unverdndert beibehalten
wurde. In der Praxis ist fiir den (untauglichen) Versuch, den Stimmklang
vor allem durch einen hoheren nasalen Anteil zu verbessern, der Begriff
»Schieberesonanz” gepragt worden. Man meint damit eine die mangelnde
primédre Stimmfunktion kaschierende Methode der Klangerzeugung. An-
dererseits ist kaum eine Stimmklangverdnderung spiirbar, wenn man
selbst bei einem ausgewiesen guten Sdnger inmitten eines tragfdhigen,
metallischen Tones plotzlich die Nase zuhélt. Danach scheint der nasale

Anteil eher von geringerer Bedeutung zu sein.

Das deckt sich auch mit der Beschreibung LUCHSINGERS (1970, S. 190) von
experimentellen Versuchen, nach denen die Partialtone der Vokale durch
die Weite des Nasenraumes nicht verdndert werden. Lediglich bei voll-
stindigem Abschluss des Nasenraumes ist eine Klangverdnderung im
Sinne eines geschlossenen Naselns zu beobachten.

Die Erkenntnis von der stimmfunktionellen Bedeutung der Offnung der
Eustachischen Rohren ist sicher durchaus beachtenswert und muss noch
starker beforscht werden, es stellt sich aber die Frage, inwieweit diesbe-
ziigliche gesangspadagogische Schlussfolgerungen bereits jetzt schon zu-

lassig und in welcher Weise sie fiir die Praxis nutzbar zu machen sind.

Eine entspannte Gaumensegelhaltung, die automatisch einen mittleren
Durchgang zum Nasenraum zuldsst, gilt wegen der damit verbunden
Kehlkopftiefstellung und Weite im Hypopharynx generell als giinstig. In-
sofern scheint diese Erfahrung die oben besprochene Erkenntnis zu besta-
tigen und kann in gesangspddagogische Uberlegungen Eingang finden.
Allerdings muss gleichzeitig auf die Gefahren zu grofier nasaler Setzun-
gen (zu hohe Nasalitdt, Kaschierung der Stimmfunktion) hingewiesen

werden (siehe w. 0.).

Die immer wieder geforderte optimale Kehlkopftiefstellung bedarf noch
einiger weiterer Betrachtungen. Auch wenn diese Einstellung als Basis fiir
eine physiologische Stimmgebung gilt, stellt sie doch kein methodisches
Allheilmittel gegen Stimmfehler dar. Beispielsweise ist das Senken des
Kehlkopfes mit einer Entspannung der Stimmlippenmuskeln verbunden,

was ohne Kompensation zu einem verhauchten Stimmklang fiihren kann.
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Die Kehlkopfsenkung ist demnach nicht die einzige Komponente fiir ei-
nen optimalen Stimmklang (vgl. SUNDBERG, 1997, S. 181 f).

Im Allgemeinen ist davon auszugehen, dass bei Naturstimmen der Kehl-
kopf mit steigender Tonhohe auch steigt. Ebenso ist beobachtet worden,
dass bei der dunklen Vokalreihe von [u:] bis zum [2:] der Kehlkopf tiefer
steht als bei den hellen Vokalen [i:] und [e:]. Bei guten Sangern sind aller-
dings in der Mehrzahl stets relativ tiefe Kehlkopfstinde bzw. geringe
Kehlkopfbewegungen festgestellt worden. Vor allem die ,Einstellbewe-
gungen” im Sinne einer , gestellten Stimmgebung”, die der gute Sanger
bereits vor der jeweiligen Funktion vornimmt, konnen eine betrachtliche
Senkung des Kehlkopfes nach unten mit sich bringen (vgl. LUCHSINGER
1970, S. 185).

Es ist aber auch bekannt, dass es (wenige!) Sdanger gibt, die mit relativ ho-
hem Kehlkopfstand gut singen. Dabei spielen offensichtlich bestimmte,
noch nicht ausreichend erforschte (seltene) Kompensationszustdnde die
entscheidende Rolle.

Gepresster Stimmklang wird in der Sprechstimmtherapie hdufig auch mit
hohem Kehlkopfstand in Verbindung gebracht. Dabei setzt die Therapie
u. a. auch an der Senkung von Tonhohe und Kehlkopf an. Die Senkung
des Kehlkopfes geht meist mit einer gewissen Entspannung einher, die
Hebung mit einer Anspannung (vgl. HAMMER, 2003) .

Ein enger Zusammenhang besteht auflerdem zwischen dem Kehl-

kopfstand und dem Vorgang des ,Deckens” (siehe Kap. I, 3.3).

Viele padagogische Fiktionen, die sich (zu Recht) auf eine Senkung des
Kehlkopfes beziehen, sind in der Gesangspraxis in Gebrauch, haufig ohne
den konkreten physiologischen Hintergrund zu erfassen. Man weifs, dass
aufgrund der engen muskuldren Verbindungen des Kehlkopfes mit Zun-
genbein, Rachenriickwand, Zunge usw. beim Heben des Kehlkopfes die
Weite des Rachens zwangsldufig abnimmt. Das steht einer guten Bildung
der Vokale, die einen weiten Rachen bendtigen, entgegen und hat auch
Auswirkungen auf die Formantfrequenzen, den ,artikulatorischen Spiel-
raum” (ebenda) sowie auf die gesamte Klangbildung der Vokale. Und -
Stimmklang ist immer irgendwie auch Vokal. Selbst Nasale oder stimm-
hafte Konsonanten bergen in sich in einer bestimmten Weise vokaldhnli-
che Bildungsweisen. Ein Problem dabei scheint - wie SUNDBERG anmerkt -

die Frage der Regelung der Kieferéffnung im Zusammenwirken von
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Kehlkopfstand, Formantfrequenzen und Phonationsfrequenz zu sein
(1997, S. 182). In diesem Zusammenhang erhebt sich auch die Frage nach
dem Verhiltnis von Resonanz und Impedanz (siehe Kap. I, 4.2) und den
entsprechenden methodischen Schlussfolgerungen, da dies ebenfalls stark
von der Kiefer- bzw. Mundoffnung abhédngig ist.

Wenn P.-M. FISCHER (1998, S. 174) auf manche Meinung hinweist, nach
der eine gesonderte Arbeit an der Resonanz nicht erforderlich sei, da ein
Jleitendes Resonanzbewusstsein” bei einer im lockeren Vibrato schwin-
genden Kehle geniige, um ein entsprechendes Resonanzverhalten auszu-
16sen, dann mag das fiir einzelne, besonders begabte Stimmen zutreffen.
Verallgemeinern auf die Stimmbildungssituation in der Breite ldsst sich
das sicher nicht. Denn - das frei schwingende Vibrato, als eine Vorausset-
zung dafiir, ist eben nicht so einfach zu erreichen und die Meinungen der
verschiedenen Autoren iiber den Weg dahin gehen relativ weit auseinan-
der, von ,nicht trainieren, stellt sich von selbst ein” bis hin zu speziellen

und systematischen Ubungsempfehlungen (siehe Kapitel Vibrato).

GOEPFERT (1988) bestitigt die w. o. dhnlich ausgefiihrte Feststellung, dass
,die Weite des Kehl- und Rachenraumes, verbunden mit einer elastischen
Tiefstellung des Kehlkopfes nicht gestort werden” darf (S. 66). Alle bei
der Artikulation beteiligten Organe miissen, , geschmeidig aufeinander
eingespielt, unabhdngig von der unter ihnen liegenden tiefen Kehlruhe
vorne artikulieren” (a.a.O., S. 67). Somit wird deutlich, dass sich Verspan-
nungen jeglicher Art im Artikulationsbereich zwangldufig auch auf die
gesamte Stimmfunktion, teilweise sogar verbunden mit einer gewissen

~Abwehrspannung” der Stimmlippen, auswirken (ebenda).

Es kristallisiert sich heraus, dass die Begriffe ,Stimmsitz”, ,Tonsitz” oder
,Tonansatz” (nicht zu verwechseln mit Stimmansatz) im Sinne der Wahr-
nehmung subjektiver Vibrationsempfindungen Anwendung finden bzw.
behalten sollten. Sie sind einerseits Symptome einer bestimmten Glottis-
und Ansatzrohrfunktion, andererseits kann mit ihrer Hilfe (Lokalisierung
und Intensitdt) reflektorisch Einfluss auf diese Funktionen ausgeiibt wer-
den. Insofern sind sie gesangspddagogisch sehr gut nutzbar.

Ein von einem giinstig ,sitzenden” Vokal ausgehender, funktionslogisch
verlaufender Vokalausgleich ist methodisch d a s Mittel der Wahl fiir die
Entwicklung einer resonanzreichen, tragfdhigen und damit ,richtig” sit-
zenden Stimme (siehe Kap. Vokalausgleich). Intensitdtsverdnderungen,
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lokal orientierte Steuerung und auditive wie kinédsthetische Kontrolle der
Vibrationsempfindungen bzw. Resonanzerscheinungen sind dabei die
vorherrschenden methodischen Mittel.

Die Erscheinung der Impedanz

,Impedanz” ist ein Begriff, der in der stimmbildnerischen Praxis noch
wenig bekannt ist bzw. Berticksichtigung findet und auch in der Literatur
eher seltener bearbeitet wird. Trotzdem soll er hier zumindest kurz be-
handelt werden, da es sich um eine Erscheinung handelt, die durchaus
auf die stimmbildnerische Praxis Einfluss haben kann. Der Begriff ldsst
sich vom lateinischen ,impedire = widerstehen” ableiten. Zunéachst ist ei-
ne ndhere Betrachtung von der akustischen Seite her zugdnglich, bevor
die physiologischen Zusammenhénge in methodische Betrachtungen ein-

flie3en konnen.

Von den Akustikern wird der Begriff Impedanz technisch von dem ana-
logen Bild eines Lautsprechers abgeleitet, dessen Schalltrichter dem An-
satzrohr entspricht und dessen schwingungserzeugende Membran mit
dem Glottisgenerator verglichen wird. Wenn der erzeugte Ton der
Membran auf die Luftschichten einen Druck ausiibt, ruft er einen , Ant-
wort-Widerstand” hervor. Je grofier der Widerstand ist, um so grofsere
Mengen an Membranenergie konnen an den Auflenraum {ibertragen
werden (H. FISCHER, 1987, S. 129). Verglichen mit dem menschlichen
Stimmapparat bedeutet das, sehr vereinfacht dargestellt, zundchst wird
die Ubertragungsenergie umso hoher, je groer der Widerstand ist, der
sich der Primdrschwingung entgegensetzt. LUCHSINGER (1970, S. 60)
spricht von ,Strahlungswiderstand”. Insofern bedeutet Impedanz eine
Art ,Schallabstrahlungsbehinderung” (vgl. PAHN, 1983, S. 24 f). Aller-
dings muss fiir eine grofie Tragfdhigkeit der Stimme das Verhiltnis von
Resonanz und Impedanz eine ganz spezifische Auspragung haben. PAHN
(ebenda) vergleicht die Erscheinung mit den Verhiltnissen bei einem
Streichinstrument. Zusammengefasst ldsst sich das folgendermafien be-
schreiben:

Sind die Schalllocher (F-Locher) zu klein, kann sich im Corpus zwar eine
gute Resonanz entwickeln, die jedoch wenig Energie nach aufien abgeben
kann. Sind die Schalllocher sehr grof3, ergibt sich zwar eine sehr grofse Ab-
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strahlung nach aufien, es kann sich jedoch im Corpus aufgrund des zu ge-
ringen Abstrahlungswiderstandes keine ausreichend grofie Resonanz ent-
wickeln. Die Resonanz ist also auf die Impedanz angewiesen. Ubertragen
auf die menschliche Stimme bedeutet das, dass z. B. eine sehr grofse Mund-
offnung die Klangabstrahlung deutlich erhoht, behindert wegen zu gerin-
ger Impedanz aber eine optimale Resonanzentwicklung. Ist umgekehrt die
Mundoffnung sehr klein, so kann sich zwar eine gute Resonanz im Ansatz-
rohr entwickeln, Klangabstrahlung und Klangdichte aber sind zu gering.
Hinzu kommt, dass die optimale Mundoffnung fiir jeden Vokal und jeden
Ton recht unterschiedlich sein kann.

Methodisch lasst sich daraus schlussfolgernd ableiten, dass ein optimales
Verhiltnis von Resonanz und Impedanz, abgesehen von den individuel-
len anatomischen Gegebenheiten, wesentlich von den beweglichen Teilen
des Ansatzrohres abhdngig ist. H. FISCHER (1987) ist eine der wenigen
Autorinnen und Autoren, die sich tiberhaupt mit dieser Erscheinung be-
fasst und sogar noch methodische Anregungen dazu gibt. Sie zieht ins
Kalkiil, dass eine giinstige Ansatzrohrgestaltung als Gegenpol eine elasti-
sche Stiitzspannung bendtigt und dass zum Erreichen des hohen Sdnger-
formanten (Ndhe i-Formant) sowohl eine leichte Breit-Hochspannung des
Gaumensegels als auch die durch eine geméfiigte Kehlkopftiefstellung er-
zielte Ansatzrohrverlingerung auf der Basis einer Lippenrundung in
Richtung [o:] und [u:] (leicht gedeckt) erforderlich ist ( S. 131).

Eine solche Aussage ist von hoher Bedeutung fiir den methodischen Be-
reich. Fehlt aber der sonstige Wissenshintergrund zur Gesamtfunktion
der Stimme, besteht die Gefahr mechanistischer oder missverstandlicher
Anwendung. Keinesfalls darf ndamlich diese Erkenntnis zu verfehlten
Schlussfolgerungen fiihren, indem mit einem angestrengten, spannungs-
reichen Verformen des weichen Gaumens in Richtung Breitspannung,
verbunden mit tiberaktivem Mundspitzen (enges ,u’) versucht wird, eine
optimale Impedanz zu erreichen. Vielmehr bietet es sich im Rahmen von
Stimmsitz- bzw. Vokalausgleichsiibungen (siehe Kap. I, 4.2) an, die For-
mung des Ansatzrohres mit Hilfe einer behutsamen Fiihrung durch den
Lehrer so lange zu variieren, bis sich das schon weiter oben beschriebene
optimale Stimmsitzgefiihl einstellt. Dazu sind Geduld und Ausdauer er-
forderlich, denn kleinste Formverdnderungen konnen wichtige funktio-

nelle Auswirkungen bedeuten. Der Schiiler muss also bei seinen Tonsitz-
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{ibungen mit Hilfe von nahezu zeitlupenartig gleitenden Ubergingen
zwischen den verschiedenen Stufen der Formverdnderung arbeiten, um
die funktionellen Auswirkungen in jeder Phase kontrollieren und , mer-
ken” (siehe weiter oben) zu konnen. Nur so sind differenzierteste funkti-

onslogische Verbindungen realisierbar.

Die folgende, schon an anderer Stelle erwdhnte methodisch-didaktische
Verbindung zwischen einer bestimmten physiologischen Funktion und
entsprechender padagogischer Fiktion mag hierzu als exemplarisches Bei-
spiel dienen:

Die mit dem Vordersitz bereits erwdhnte Hilfsvorstellung der Seifenblase
(Klangblase, Klangzentrum) ist ein Beispiel fiir die Entwicklung eigener
padagogischer Fiktionen im Zusammenhang mit der physikalisch-
physiologischen Realitdt. Die Vorstellung bedeutet, dass die Blase zwar
kurz davor ist, den Mundraum zu verlassen, dies jedoch nie erreicht.
Gleichzeitig wird sie aber auch nicht ,,zerbissen” wegen der sie , behutsam
umfassenden” Wandungen des vorderen Mundraumes. Fiir den Schiiler
muss eine solche Hilfsvorstellung die Moglichkeit erdffnen, den feindiffe-
renzierten, flielenden Vorgang der Groflenverdnderungen im Ansatzraum
mit den dadurch verursachten Klangverianderungen (mehr oder weniger
Abstrahlung, mehr und weniger Resonanz, mehr oder weniger Intensitit)
wahrnehmen und bewusst beeinflussen zu koénnen. SchliefSlich muss er
sich eine durch ihn selbst und/oder den Lehrer festgestellte optimale Ein-
stellung kindsthetisch und auditiv ,merken”. Diese , gemerkte” Einstellung
muss dann im Verlauf des Ubungsprozesses immer wieder reproduziert
werden, damit sie zum stets und sicher reproduzierbaren funktionellen

Repertoire wird.

So sind Resonanz und Impedanz untrennbare Bestandteile eines jeden
Stimmbildungsprozesses, besonders des Vokalausgleichs. Wird dem
Schiiler eine Klangentwicklung nur iiber die Hilfsvorstellung z. B. der
,Klangblase” vermittelt, ohne ihn tiber die tatsichlichen Abldufe, Zu-
sammenhdnge und Ziele (im Sinne von Verfahrenskenntnissen - siehe
Kap. II, 1.1) zu informieren, wird er besonders dann grofle Schwierigkei-
ten bekommen, wenn diese Fiktion fiir ihn personlich weniger nachvoll-
ziehbar ist. Da ihm in diesem Fall keine iibergeordneten Erklarungsmog-
lichkeiten zur Verfiigung stehen, kann er keine zuverldssig anwendbaren

eigenen Verfahrensvorstellungen im Zusammenhang mit seinen auditi-
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ven und kindsthetischen Kontrollsystemen entwickeln. Das funktionelle
Produkt wird fehlerhaft oder zufillig und damit storanfallig sein.

ADERHOLD (1977, S. 130) versteht unter Impedanz nicht nur den Wider-
stand, den die gesamten superglottalen Rdume auf den Kehlkopf aus-
iiben, sondern auch den des Raumes, in dem sich Sprecher oder Sanger
befinden. Demnach ruft eine Abnahme der Impedanz, d.h., des Wider-
standes gegen den Stimmschall, eine hohere Aktivitdt der Kehlkopfmus-
kulatur zur Aufrechterhaltung des Gleichgewichts des Luftstromes her-
vor. Aus dieser Erscheinung ist moglicherweise die Erfahrung zu erkla-
ren, dass sich Sdanger oder Chore in akustisch ,trockenen” Rdumen auto-
matisch stimmlich stdrker ,anstrengen”, weil sie glauben, mehr Tragfa-
higkeit mit grofserer stimmlicher Anstrengung (Lautstdarke) erzeugen zu
miissen. Das Gegenteil ist meist der Fall, d.h., ungeeignete Kompensati-
onsbemiihungen verringern die Tragfdhigkeit der Stimme. Daher ist es
auch zu erkldren, warum es dringend notwendig ist, sich stimmlich (ob

solistisch oder chorisch) auf jeden Konzertraum neu einzustellen.

Eine zu geringe Impedanz bewirkt also nicht nur eine geringere Tragfa-
higkeit der Stimme, sondern auch eine kompensatorische Riickwirkung
auf die Glottisfunktion. Vereinfacht ausgedriickt sind also weder das un-
modifizierte , Aufreiien” des Mund- und Rachenraumes (offene Trichter-
bildung) noch zu grofie Einengungen Mittel der Wahl fiir zu klangarme
Stimmen. Entscheidend ist ein je nach Vokal, Intensitdt und beabsichtigter
Klangfarbe differenziertes Verhiltnis von faukaler/oraler Weite und be-
wusst geformtem Gestalten (Widerstandsstellen) des Ansatzraumes.

Das Wissen um die Erscheinung der Impedanz ist also durchaus niitzlich,
um das Verhiltnis von Resonanzentwicklung und Klangabstrahlung
(Tragtdahigkeit) begriindet steuern zu konnen. Ein bewusstes, von den
Verfahrenskenntnissen her gezielt eingesetztes methodisches Vorgehen
sichert die Wiederholbarkeit im Sinne der Richtigstellung von Einstellun-
gen zur Stimmbildung und ermdglicht erst mit der Bewusstheit den siche-
ren Erwerb von diesbeziiglichen stimmlichen Fahigkeiten und Fertigkei-
ten (vgl. Kap. II, 1). Die fiir jeden stimmlichen Vorgang wichtige grundle-
gende Fahigkeit, die der so genannten , gestellten Stimmgebung” ist eben-
falls nur tiber diese Bewusstheit der Vorgéange erwerbbar.
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Die Vokalformanten

Das Ansatzrohr kann keine Anderung der Tonhéhe (Grundfrequenz) be-
wirken, da es eine viel zu hohe Dampfungswirkung hat. Es bestimmt aber
durch seine spezifische Gestalt Klangfarbe und Klangstruktur des Stimm-
klangs, indem es bestimmte Obertdne hervortreten ldsst, ob durch Ver-
stairkung oder durch Dampfung (SEEDORF, 2001, S. 21). Damit werden
charakteristische Eigenheiten des Stimmklangs, d.h., der Vokale, in typi-
scher Weise gesetzt. Die fiir den jeweiligen Vokal typischen Frequenzan-
teile der Obertone im Klanggemisch bestimmen seine individuelle Klang-
farbe und machen ihn damit von anderen Vokalen unterscheidbar. Diese
Frequenzbereiche nennt man Formanten. So hat jeder Vokal mindestens
zwei fiir ihn typische Formanten, die von der gesprochenen oder gesun-
genen Tonhohe weitgehend unabhéngig sind (HELMHOLTZ, 1877 und
BOHME, G. 1969, S. 26). Beispielsweise hat der Vokal [a:] seinen charakte-
ristischen Formantbereich etwa um 1000 Hz, unabhdngig von der Lage
und davon, ob er von einer hohen Frauen- oder einer tiefen Mannerstim-
me hervorgebracht wird. , Ist dieser Formantbereich im Klang nicht aus-
gepragt enthalten, hort man nicht den Vokal ,a” “(FAULSTICH,1998, S. 54).

Allerdings werden - vereinfacht ausgedriickt - diese Formanten in sehr
hoher Stimmlage immer weniger vokaltypisch wirksam, woraus die Er-
fahrung aus der Gesangspraxis erkladrbar ist, dass die Textverstandlichkeit
in hohen Lagen, besonders der Frauenstimmen, oft sehr gering ausge-
pragt ist. Das hat nichts mit schlechter Artikulation zu tun, sondern mit
der Tatsache, dass mit steigender Tonhohe zundchst vor allem der
a-Formant und dann spéter der i-Formant wirksam und somit die Vokale
,u” und ,0” nahezu neutralisiert werden. Werden reine Vokale angestrebt,
so muss der Grundton der Stimme tiefer sein als der betreffende Haupt-
formant des Vokals. Da beispielsweise der Hauptformant des ,u’ bei etwa
el liegt, ist eine reines [u:] nur unterhalb dieser Grenze moglich. (vgl. H.
FISCHER, 1987, S. 181 f). Die Bevorzugung der a-Weite in der altitalieni-
schen Belcanto-Methode fiir das Training der Hohe findet mit dieser spa-
teren wissenschaftlichen Erkenntnis eine nachgelagerte Begriindung.
SUNDBERG (1997, S. 237 f) spricht gar von einem ,Ratespiel” der Silben-
identifikation in grofler Tonhohe, das nur durch den Kontext benachbar-

ter Konsonanten gemildert werden konne.
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ESSEN (1966) findet fiir denselben Sachverhalt die Begriindung, dass in je-
dem Vokalspektrum nur ganzzahlige Vielfache der Grundfrequenz vor-
handen sind, deren Partialtone deshalb zwangsldufig mit zunehmender
Grundfrequenz immer weiter auseinanderriicken. Das Klangbild nédhert
sich nach seinen Beobachtungen immer mehr dem Sinuston, ,so dafs die
Differenzierung der Vokale verblafit und schliefslich erlischt, wie im Ge-
sang bei hohen Tonen zu beobachten” (S. 158).

SUNDBERG (1997, S. 32) ordnet dem Ansatzrohr vier bis fiinf Formantfre-
quenzen zu und stellt fest, dass Tone des Glottisgenerators, die einer der
Formantfrequenzen des Ansatzrohres entsprechen, mit ,einer sehr viel
grofleren Amplitude abgestrahlt” werden als Tone, deren Frequenzen
keiner Formantfrequenz gleichen. Form und Linge des Ansatzrohres
bestimmen also die Formantfrequenzen und somit Vokalqualitdt und

Klangtfarbe der Stimme.

LUCHSINGER (1970, S. 62) stellt fest, dass die beiden ersten Formanten F;
und F» physiologisch den Resonanzfrequenzen von Mundraum und Ra-
chenraum entsprechen und leitet daraus gewisse, allerdings nicht prinzi-
pielle Unterschiede fiir Mdnner, Frauen und Kinder auf Grund der unter-
schiedlichen Abmessungen des Ansatzrohres ab.

H. FISCHER (1987, S. 177), ebenso wie RABINE/JACOBY (1991, S. 34) messen
den ersten beiden Formanten die Hauptbedeutung fiir den jeweiligen Vo-
kal zu, die Formanten drei bis fiinf spielen demnach nur eine untergeord-
nete Rolle. Man unterscheidet deshalb Haupt- und Nebenformanten. Die
Frequenzbereiche der Hauptformanten sind charakteristisch fiir den Vo-
kal, durch die Nebenformanten werden klangliche Abrundungen oder
Varianten innerhalb des vokaltypischen Klanggepriges bestimmt (vgl.
WANGLER , 1967, S. 88). Man vermutet, dass die Formanten gewissen ,Ei-
genschwingungen der Mundhohle bei der fiir die Bildung des Vokals an-
genommenen Einstellung” entsprechen (H. FISCHER, 1987, S. 177). Somit
sind die Frequenzbereiche der Vokalformanten unabhéngig von der abso-
luten Hohe des jeweiligen Tones. Erster und zweiter Formant haben je
nach Vokal graduell unterschiedliche Bedeutung. So ist beispielsweise
beim dunklen [a:] der erste, beim hellen [a] der zweite Formant starker
ausgeprdgt. Bei den dunklen Vokalen [u:] und [o:] tritt wieder der erste
Formant starker hervor, bei den hellen Vokalen [i:] und [e:] dagegen der

zweite, bei den Umlauten entsteht eine Kombination der entsprechenden
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Formanten (vgl. RABINE/JACOBY, 1991, S. 34). Es fillt auf, dass die Hellig-
keit des Klanges mit der Hohe des Formanten korreliert. Das gefliigelte
Wort der gesangspddagogischen Praxis, dass in jedem ,a’ ein ,i’ und in je-
dem ,i’ ein ,a” mitzuklingen habe, erfihrt hierdurch eine mogliche theore-
tische Begriindung.

Nach SEIDNER/WENDLER (1997, S. 116) funktioniert das Ansatzrohr als
,ein System von zwei gekoppelten Resonatoren”, bei dem dem Raum vor
der durch die Zunge gebildeten Engestelle der eine Formant, dem nach
dieser Engestelle gebildeten Raum des Rachens der andere Formant zu-
kommt. Die Gesamtheit der Formanten eines Vokals und damit des
Stimmklanges hat aber ihren ,Ursprung im Resonanzmechanismus des
Vokaltraktes als Ganzes bzw. der in ihm umschlossenen Luftsdule...”
(a.a.0., S.117f).

Zudem sind Brillanz und Tréagfahigkeit einer Stimme durch bestimmte
Formantauspragungen, die so genannten Singerformanten, von denen
noch weiter unten die Rede sein wird, bedingt. So ist die Brillanz eines
Tones u. a. durch einen Formantbereich gekennzeichnet, dem der hohe
Formant des [i:] von allen Vokalen am ndchsten kommt (vgl. LUCHSINGER,
1970, S. 86), woraus das vorgenannte gefliigelte Wort eine weitere Erkla-
rung findet. Umgekehrt verleiht eine gewisse Verstarkung des unteren
Formanten den hellen Vokalen mehr Sonoritdt und Fiille. Stellt man bei-
spielsweise die Erkenntnis in Rechnung, dass die Kieferoffnung alle For-
mantfrequenzen erhoht und somit der Klang heller wird, dann sind dar-
aus handfeste methodische Schlussfolgerungen ableitbar. Das gilt ebenso
fiir die Tatsachen, dass der Klang dunkler wird, je langer das Ansatzrohr
ist (Kehlkopftiefstellung) und dafiir, dass die Formanten der dunklen Vo-
kale ,u” und ,0” dem Stimmklang Fiille und Sonoritit verleihen, ,,wahrend
ein starker ,a’-Formant den Eindruck von Kraft und Klarheit vermittelt”
(a.a.0., S.34/35).

SUNDBERG (1997) sieht ebenfalls enge Zusammenhidnge zwischen Kehl-
kopfhohe und Formantfrequenzen und konstatiert fiir den hellen Vokal
[i:] eine etwas hohere Kehlkopfstellung als fiir den dunklen Vokal [u:]. Die
gepresste Phonation geht nach seinen Feststellungen oft mit einer erhoh-
ten Kehlkopfposition einher. Danach ist die Annahme sehr wahrschein-
lich, und wird seit langem durch Praxis und Schrifttum bestdtigt, dass
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,ein Zusammenhang zwischen Kehlkopfththe und 6konomischem Stimm-
gebrauch existiert” (a.a.O., S. 156).

Es ist davon auszugehen, die Kehlkopfposition hat auch Einfluss auf die
Formung desjenigen Ansatzrohrbereiches, den man ,Vestibiil” nennt,
d.h., den Raum zwischen Glottis und Kehlkopfeingang, der stark verén-
derbar ist. Durch Senkung des Kehlkopfes kann er verlangert, durch Ent-
spannung der unteren Rachenringmuskeln erweitert werden. ,Die so ge-
nannten Taschenfalten weichen dann zuriick, die Ventrikel sind getffnet”.
Dieser eigene Resonanzraum scheint nach neueren Forschungen fiir die
Erzeugung des so genannten Sdngerformanten (siehe ndchstes Kap.) we-
sentlich zu sein (FAULSTICH, 1998, S. 56 und SUNDBERG, 1997, S. 165). Zu-
sammenhdnge beziiglich des Entstehens der Sdngerformanten mit dem
Vorgang des Deckens sind ebenfalls zu erkennen. Die an anderer Stelle
erwdhnte gesangspadagogische Forderung nach optimalem Kehlkopt-
tiefstand und faukaler Weite erhidlt durch diese Zusammenhédnge eine

weitere Begriindung.

Solche Erkenntnisse sind fiir die gesangsmethodische Praxis von aufSer-
ordentlicher Bedeutung, wird doch hierdurch die grofie funktionelle Ab-
hédngigkeit der Vokale bzw. Laute untereinander deutlich. So kann jeder
Vokal jeden anderen durch seine funktionellen Eigenschaften beeinflus-
sen, wenn man versucht, eine bestimmte Eigenschaft des einen Vokales
auf den Vokal zu {iibertragen, bei dem ein ,Mehr” gerade dieser Eigen-
schaft erwiinscht erscheint. Im Allgemeinen beeinflussen vorgeschaltete
Laute die nachfolgenden mehr als in umgekehrter Reihenfolge. Diese
Ubertragung muss ,gleitend” im Sinne eines bruchlosen Uberganges ge-
schehen. Auf der Grundlage der so genannten Artikulationsbasis ausge-
fiihrt, wird dieser stimmbildnerische Vorgang Vokalausgleich genannt
(Weiteres siehe Kap. 4.2 - Vokalausgleich) .

Zum Gebiet der Formantentheorie gehoren auflerdem die Begriffe Unter -
und Oberformant, die aber unterschiedlich definiert werden. Wahrend
die Einen wie z. B. H. FISCHER (1987, S. 177 f) darunter die Hauptforman-
ten 1 und 2 verstehen, meinen andere wie z. B. WANGLER (1967, S. 88) und
LUCHSINGER (1951, S. 39) damit die Lage von Nebenformanten unter- bzw.
oberhalb eines Hauptformanten. Fiir die methodische Praxis hat das eher
geringere Bedeutung und soll deshalb hier nicht weiter verfolgt werden.
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Werden nun einzelne oder mehrere Formanten durch die Ansatzrohrfor-
mung so ausgepragt, dass das typische Klanggeprége sich in Richtung der
Formanten eines anderes Vokals bewegt, kann u.U. die typische Charak-
teristik des Vokals soweit verloren gehen, dass der Vokal anders identifi-
ziert wird und semantische Missverstandnisse entstehen. Das bereitet bei-
spielsweise dem deutschlernenden Ausldnder dann Schwierigkeiten,
wenn z. B. das [a:] in ,Tat” dialektbedingt so verdunkelt oder verdumpft
wird, dass der Klangeindruck von ,tot” entsteht. Fiir das Singen ist diese
Erscheinung weniger relevant, da sich die Verhiltnisse, abgesehen von
dem Kontext, aufgrund der grofien Tondauer meist relativieren.

Neben der Form sind aufierdem die Zusammenhédnge zwischen Ansatz-
rohrlinge und Formantbildung interessant. Diese Lange, die von der Glot-
tis bis zur Mundoffnung reicht, ist in gewissen Grenzen durchaus verdn-
derlich, insbesondere durch die Stellung des Kehlapparates. Daraus ergibt
sich, dass die Formantfrequenzen umso tiefer sind, je langer das Ansatz-
rohr ist. Logischerweise sind sie dann bei hoherem Kehlkopfstand auch
hoher. Demzufolge haben Tone mit tiefem Kehlkopfstand ein dunkleren
Klang als solche mit hoherem Kehlkopfstand. Praktisch 1dsst sich Ersteres
leicht ausprobieren, wenn man ein langes [i:] mit dem Bemiihen um eine
Einstellung des geschlossenen [u:] mit dem entsprechenden Kehlkopf-
tiefstand bildet. Das Ergebnis wird ein deutlich dunkleres [i:] mit Farbung
in Richtung [y:] sein.

Die Frage nach dem Einfluss der Liangenverdnderung des Ansatzrohres
beziiglich des didaktisch-methodischen Vorgehens ist also relativ einfach
zu beantworten. Komplizierter wird es bei der Frage nach der Abhdngig-
keit der Formantfrequenzen von den Querschnittsverdnderungen des An-
satzrohres und den daraus ableitbaren didaktisch-methodischen Schluss-
folgerungen. Welche Mittel sind methodisch geeignet, um diese Abhéan-
gigkeiten fiir den gesangspddagogischen Prozess nutzbar machen zu
konnen? Da sind vor allem die beweglichen Organe des Ansatzrohres, die
die Form beeinflussen: Kehlkopf, Gaumensegel, Zunge, Unterkiefer, Lip-
pen. Alle diese Organe, auch Artikulatoren oder artikulierende Organe ge-
nannt, konnen die Form des Ansatzrohres, damit die Formantfrequenzen

und folglich den Stimmklang beeinflussen.

Neuere Forschungsergebnisse lassen Schlussfolgerungen zu, dass auf be-

stimmte Ansatzrohrgestaltungen einzelne Formanten unterschiedlich re-
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agieren. Nach SUNDBERG (1997, S. 37f) reagiert der erste Formant beson-
ders auf die Kieferéffnung, indem die Formantfrequenz mit dem Grad
der Offnung erhoht wird (vgl. auch SEIDNER/WENDLER, 1997, S. 118).
Tiefstellung des Kehlkopfes und Rundung der Lippen bewirken wegen
der damit verbundenen Verlingerung des gesamten Ansatzrohres eine
Absenkung aller Formanten. Der zweite Formant wird vor allem durch
die Zungenform beeinflusst. Bei Verengung durch die Zunge im vorderen
Mundraumes erhoht sich die Frequenz des zweiten Formanten, bei einer
solchen im Gaumenbereich wird sie erniedrigt. Das erkldrt das helle
Klanggeprdge beim [i:] und das dunkle beim [u:]. So kann jedem Vokal
eine bestimmte, ihn charakterisierende Einstellung der artikulierenden
Organe zugeordnet werden. Das trifft auch fiir weitere Formanten zu, die
fiir die Vokalcharakteristik jedoch nicht in gleichem Mafs Bedeutung ha-

ben, wie die ersten beiden.

WANGLER (1974) hat mit seinem verdienstvollen Werk ,, Atlas deutscher
Sprachlaute” auf der Grundlage von Rontgendarstellungen anschauliche
Zeichnungen von Lage und Form der artikulierenden Organe bei den ein-
zelnen Lauten zusammengestellt. Die Darstellungen fiir die Vokale sind
zusammengefasst w. u. wiedergegeben (Abb. 22).

Ansatzrohreinstellungen wirken sich aufgrund der muskuldren Kopplun-
gen mit dem Kehlkopf dartiiber hinaus reflektorisch auch auf die Schwin-
gungen der Stimmlippen aus. Es ist vorstellbar, die Stimmlippenschwin-
gungen werden im Idealfall dadurch so gesteuert, dass der Primarton
Teiltone enthdlt, die der Eigenfrequenz des Ansatzrohres in der jeweils

aktuellen Form nahe kommen.

Aufgrund der vielfdltigen muskuldren Verbindungen sind Kehlkopf und
Ansatzrohr im Sinne von gekoppelten Systemen funktionell eng mitein-
ander verbunden. So hat ein elastischer Kehlkopftiefstand also nicht nur
Auswirkungen auf die Kehlfunktion, sondern auch auf Formung des An-
satzrohres und die Auspriagung der Formanten. RABINE/JACOBY (1991, S.
52) beschreiben eine ,,optimale, nicht in den Kehlkopf eingreifende Rege-
lung des gekoppelten Systems” als Selbstregelung der Kehlfunktion mit
ausbalanciertem subglottischen Druck und Glottiswiderstand. Diese
»gleichméfiige Kehlkopfstellung” bildet die Grundlage der Resonanzein-
stellung bei der wechselnden Vokalartikulation, wodurch die Lange des
Ansatzrohres und damit die , tiefste Frequenzlage des ersten Formanten”
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bestimmt wird. Eine optimale Weite des Rachenraumes ,erhoht die
Bandbreites des ersten Formanten” und trdgt damit zur Erzielung eines

runden, warmen Stimmklanges bei (a.a.O., S. 53).

Der hédufig genannte Begriff der Artikulationsbasis erfahrt damit eine ein-
leuchtende Definition. Im Zusammenhang mit dem Vorgang des Vokal-

ausgleichs wird w. u. austiihrlicher darauf einzugehen sein.

Zur Frage der Vokalformanten ist zusammenfassend die Einigkeit der
meisten Autoren dartiber festzustellen, dass der erste Formant im unteren
Bereich des Ansatzrohres (Schlund) entsteht und der zweite vor allem im
Bereich der Mundhohle. Aus letzterer Tatsache scheint sich daher auch
die subjektiv nachzuempfindende, methodisch bedeutsame Erscheinung
des so genannten ,Vordersitzes” einer Stimme abzuleiten (vgl. H.
FISCHER, 1987, S. 186). Gleichwohl ist auch die Form des Rachens von ent-
scheidender Bedeutung fiir die Vokalformanten.

Welche Bedeutung solche scheinbar speziellen Kenntnisse fiir Stimmbild-
ner und Gesangspddagogen haben, ldsst sich anschaulich an einer durch-
aus verbreiteten gesangsmethodischen Richtung illustrieren. Es geht um
die Frage der Ansatzrohrgestaltung im vorderen Bereich, insbesondere
die der Lippenrundung. Vielfach begegnet man in der Praxis fiir die reso-
natorische Formung der geschlossenen Vokale, besonders der langen,
dunklen Vokale [u:] und [o:] dem Bemiihen um eine stark nach vorn ge-
zogene, manchmal schon manieriert wirkende, ausgeprédgte Lippenrun-
dung bzw. -vorstiilpung als dem entscheidenden Mittel zur Erzielung ei-
nes entsprechend runden Vokalklanges. Das ist recht kritisch zu betrach-
ten. Unstrittig ist sicher, d a s s die Lippenrundung bis hin zur Gestaltung
des Mundvorhofes eine wichtige Rolle bei der Abrundung des Vokal-
klanges spielt (Verldangerung Ansatzrohr, 1. Formant - siehe oben). Es ist
jedoch zu bedenken, dass der fiir den Vokal typische Hauptformant eher
durch die Gestaltung des Schlundbereiches gebildet wird. Daher muss in
der gesangspddagogischen Arbeit diesem Bereich die erste Aufmerksam-
keit zukommen, dem vorderen Bereich folglich die zweite bei der Her-
ausbildung der vokaltypischen Formantbereiche. Gleichzeitig zieht ein
starkes ,Nachvornziehen” der Lippen (hdufig besonders bei Frauenstim-
men zu beobachten) automatisch einen etwas hoheren Kehlkopfstand

nach sich. Die Gefahr von Verspannungen im Mundbodenbereich ist
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zusatzlich gegeben. Beides kann man leicht im Selbstversuch beobachten,
wenn man die Lippenrundung etwas iibertreibt.

Dartiber hinaus lassen sich die Unterschiede an den Vibrationsempfin-
dungen aufspiiren. Man wird feststellen, dass sich diese bei stark nach
vorn gezogenen Lippen vor allem im Bereich des oberen Zahndam-
mes/Naseneingang konzentrieren, wahrend sie bei ausgesprochen weiter
Schlundeinstellung und der damit verbunden Kehlkopftiefstellung eher
im hohen Gaumen-Kopfbereich anzusiedeln sind. Der Vokalklang mit
sehr stark nach vorn gezogener Lippenstellung und starker Lippenrun-
dung erweist sich als weniger volumings, als ,eng”, manchmal auch et-
was ,hohl”, wahrend bei optimal weiter Schlundeinstellung der Klang
runder, kraftiger und , breiter” erscheint. Es ist beispielsweise durchaus
moglich, ein relativ abgerundetes, klangvolles [u:] oder [o:] ohne deutliche
Lippenvorstiilpung zu bilden. Dieses praktische Experiment bestitigt die
Erkenntnis von der primédren Bedeutung des ersten Formanten und des-
sen Lokalisierung im Schlundbereich. Die Lippenrundung und damit der
zweite Formantbereich sind dann fiir Abrundung, Timbre und weitere
Modifizierungen des bereits rund und vokaltypisch angelegten Klanges
zustdndig. Zuerst muss also die mit der weiten Schlundeinstellung ver-
bundene Ansatzrohrgestaltung eriibt werden, bevor die ,dann dariiber
gesetzte” Lippenrundung (bei Beibehaltung der weiten Schlundeinstel-
lung) den Klang weiter ausprégt, so dass z. B. [u:] und [o:] sich noch deut-
licher als ohne Lippenrundung voneinander unterscheiden. Letztlich fin-
den gestalterische Aspekte dort ihren Spielraum, neben weiteren Berei-
chen (Formanten 3-5, Singerformanten).

Von den beiden, die Vokale charakterisierenden Formantbereichen abge-
sehen, enthélt der Vokalklang einer jeden Stimme aber aufierdem Teiltone
bzw. Teiltonbereiche, die vor allem fiir das individuelle Klangbild einer
Stimme, das Stimmtimbre, verantwortlich sind. Diese werden hauptsdch-
lich dem dritten Formanten, der ansonsten fiir eine typische Vokalfarbung
kaum relevant zu sein scheint, zugeschrieben. Solche extravokalischen
Obertonbereiche sind den individuellen physiologischen und morpholo-
gischen Eigenschaften von Kehlkopf und Ansatzrohr geschuldet. Sie stel-
len einen gleichbleibenden, weniger verdanderbaren Anteil an der Klang-
qualitdt einer Stimme dar (vgl. RABINE/JACOBY,1991, S. 36). Es ist nach-
vollziehbar, dass die Partialtone des individuellen Timbres zusammen

mit denen des jeweiligen Vokals eine Art ,Schwingungsresultante” mit
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individueller Charakteristik bilden (H. FISCHER, 1987, S. 184 f). Mit der Be-
stimmung individueller Stimmklangcharakteristika beschiftigt sich das
Fachgebiet der Phonetik und der digitalen Sprachverarbeitung. Merkmale
eines individuellen Stimmklangs lassen sich in typischer Weise physika-
lisch exakt darstellen und werden u. a. als eine Art stimmlicher Fingerab-
druck im forensischen Bereich zur Identifizierung von Stimmen verwen-
det. Insofern hat zwar jedes Stimmtimbre eine gewisse variable Breite, be-
stimmte Eigenschaften jedoch sind - dhnlich wie Fingerabdriicke - einma-
lig. Dieser unverwechselbare Teil der individuellen Eigenschaften ist

nicht wesentlich veranderbar.

Insofern ist es methodisch aufserordentlich wichtig, klar zwischen Stimm-
timbre und Stimmsitz bei der Beurteilung des funktionellen Istzustandes
einer Stimme zu unterscheiden. Manche klanglichen Eigenschaften, die
moglicherweise nicht oder nicht ganz dem angestrebten Stimmideal des
Lehrers oder auch der eigenen Vorstellung des Schiilers entsprechen, sind
oft eher dem nur in sehr engen Grenzen verdnderbaren individuellen
Stimmtimbre und nicht dem objektiven Stimmsitz zuzuschreiben. Man
kann sich vorstellen, dass ein intensives Bemiihen um Anderungen im
Stimmtimbre zu funktionellen Irritationen bis hin zu unnatiirlichen,
krampthaften Einstellungsdnderungen fithren kann, was letztlich einer
physiologisch optimalen Stimmentwicklung entgegensteht. Das gilt in
gleichem Maf fiir die Frage des Nachahmens von Modellklingen, d.h.,
der Methode des Vor- und Nachsingens. Bei der kritiklosen Nachahmung
der Lehrerstimme besteht die Gefahr, Eigenheiten des Stimmtimbres des
Lehrers zu {ibernehmen, die nicht den eigenen entsprechen, was zu funk-
tionellen Fehleinstellungen fiihren kann. Folglich kann die Methode des
Vor- und Nachsingens nur dann als richtig angesehen werden, wenn dem
Schiiler geniigend , Verfahrenskenntnisse” zur Verfiigung stehen (siehe
Kap. II, 1.1), die ihn befdhigen, beim Vorsingen des Lehrers das Modell-

hafte vom individuellen Timbre unterscheiden zu konnen.

Die folgenden, an die Angaben des Akustikers HELMHOLTZ angelehnten
Zuordnungen des Stimmklangs zur Partialtonzusammensetzung diirften
auch heute noch, besonders fiir die methodische Praxis, von Bedeutung
sein. Solche Klangbeschreibungen mogen zwar subjektiv geprédgt sein,
andererseits sind sie aber durchaus in der Lage, den Rahmen einer be-
stimmten Richtigkeitsbreite abzustecken. Insofern kann ihnen auf der
Grundlage allgemeiner Erfahrungen bei der Beurteilung stimmlicher Pa-
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rameter wiederum eine gewisse objektive Aussagekraft zugemessen wer-
den. Aus den Beschreibungen von HELMHOLTZ (1877, S. 192) -
»..Abhdngigkeit der Klangfarbe von der Zusammensetzung des Klan-
ges...” - ldsst sich eine schlussfolgernde Ubersicht, ergénzt und transfor-
miert beziiglich heutiger Ausdrucks- und Interpretationsweise, ableiten

(siehe auch WANGLER, 1967, S. 87):

Klangzusammensetzung:

1.

einfache Tone, d.h. Grund-
ton allein mit wenigen o-
der keinen (kaum) Oberto-

nen

Deutliche Dominanz des
Grundtones gegentiiber
den durchaus vorhande-

nen Obertonen

Grundton plus vor allem
niedrige Obertone bis et-
wa zum sechsten in méafsi-

ger Stirke

Grundton mit vorwiegend
ungeradzahligen Oberto-

nen

Grundton mit vorwiegend

geradzahligen Obertonen

Starkes Uberwiegen der
Obertone gegeniiber dem
Grundton

Grundton plus stark her-
vortretende hohe Obertone
(Uber 6. oder 7. Partialton)

Klangbeschreibung:

sehr weich und angenehm, aber wenig
kraftig und in die Tiefe eher dumpf

voller Klang

klangvoller; musikalischer; wohllau-
tend; weich; voll

hohler Klang

Klangverdnderung in Richtung néselnd

leerer Klang

Klang scharf und rauh aufgrund der
Dissonanzen, die diese Obertone mit-

einander bilden
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8. Uberwiegen und Hervor- schriller, scharfer, schreiender Klang,
treten vor allem der dis- Grad der Schérfe je nach Starke und

sonanten Obertone Zusammensetzung

Die Klangbeschreibungen basieren auf experimentellen Beobachtungen
von HELMHOLTZ und machen deutlich, dass das Gemisch der Obertone
und das Verhéltnis zum Grundton fiir die Stimmklanggestaltung ent-
scheidend ist. Die Frage, mit welchen Mitteln bestimmte Teiltongemische
bzw. bestimmte Stimmkldnge bei der menschlichen Stimme erreicht wer-
den konnen, ist schon sehr viel schwieriger zu beantworten. Da kann es
sicher keine einfache, abschlieflende oder vollstindige Aussage geben,
aber man kann sich mit Hilfe solcher Kenntnisse einer schliissigen Erkla-

rung wenigstens mehr und mehr ndhern.

Stimmwissenschaft und Akustik bieten beziiglich der Resonanzfunktion
und der Formanttheorien noch weit detailliertere und tiefergehendere Er-
kenntnisse an. Ziel und Rahmen der vorliegenden Arbeit gebieten jedoch,
vor allem das herauszufiltern, was am Ende der Erkenntniskette steht und
direkt in methodische Schlussfolgerungen umgesetzt und fiir den Lehr-
prozess nutzbar gemacht werden kann. Insofern kann die Arbeit keinen
Anspruch auf Vollstindigkeit erheben. Fiir den Gesangspdadagogen bzw.
Stimmbildner in der Praxis ist es gewiss nicht erforderlich, in die letzten
Facetten des wissenschaftlichen Erkenntnisprozesses einzudringen, die
wesentlichen Fakten und Zusammenhinge sollte er jedoch theoretisch
aufnehmen, verarbeiten und methodisch-praktisch transformieren kon-

nen.

So wird im Rahmen dieser Arbeit auf die Darstellung der genauen Lage
bzw. Frequenzbereiche der verschieden Formanten verzichtet, ganz abge-
sehen davon, dass es dazu nicht unerhebliche Abweichungen bei ver-
schiedenen Autoren fiir ein und denselben Formanten gibt (vgl. P.-M.
FISCHER, 1998, Tab. VI,3; S. 172). Es ist davon auszugehen, dass fiir den
Stimmbildner in der Praxis nicht die Kenntnis der genauen Frequenz ein-
zelner Formanten relevant ist, sondern eher das Wissen um die Zusam-
menhdnge zwischen der speziellen Ansatzraumgestaltung und den Aus-

wirkungen auf Resonanz, Stimmsitz und Kehlfunktion.
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So ist es wichtig, dass die engen Zusammenhidnge zwischen Kieferoff-
nung, Kehlkopfstellung, Zungenhebung und Lippenstellung dargestellt
und methodischen Schlussfolgerungen zugefiihrt werden. RABINE/
JACOBY (1991) gehen von der zentralen Bedeutung der Kieferoffnung
(Formantrelevanz) wegen ihrer engen Verbindung mit der Kehlkopfstel-
lung aus. Hohes Gewicht ist in diesem Zusammenhang auch der Beein-
flussung der Formantfrequenzen durch die Kehlkopfstellung zuzumes-
sen. SUNDBERG (1997, S.157f) stellt fest, dass mit dem Wechsel der Kehl-
kopfstellung von hoch zu tief eine deutliche Senkung von Formantfre-
quenzen verbunden ist. Er schlussfolgert daraus auch auf die Zusammen-
hinge zwischen Formantfrequenzen von hoheren und tieferen Stimmen
und stellt fest, dass bei hoheren Stimmen auch von kiirzeren Pharynges
auszugehen ist gegeniiber tieferen. Das hat beispielsweise Bedeutung fiir
einen (hohen) Bariton, der sich zum Tenor entwickelt will oder soll, da in
diesem Fall die hohe Lage auch eine stindig hohere Kehlkopfposition im
Verhiltnis zur naturgegebenen Linge des (Bariton-) Ansatzrohres erfor-
dern und sich somit tenoralere Formantfrequenzen ergeben wiirden
(@.a.0., S. 154 und S. 158). Es wird deutlich, dass die Frage der Stimmgat-
tung (Mezzosopran oder Sopran, Bariton oder Tenor) nicht nur aus Erfah-
rung und Gefiihl des Stimmbildners heraus entschieden werden kann.
Der Gesangspddagoge ist dann auf der sichereren Seite, wenn er seine
diesbeziiglichen Entscheidungen oder Empfehlungen auf der Basis seiner
Erfahrungen und von solchen Kenntnissen treffen kann.

Die Frequenzbereiche der Vokalformanten insgesamt konnen ,in recht
grofiem Umfang” variiert werden So ist jeder Vokal nicht nur von der
Larynxposition abhdngig, sondern auch von den beweglichen Organen
des Ansatzrohres, wodurch sich eine relativ grofier Breite in der Gestal-
tung des Timbres ergibt (ebenda).

Gaumensegelstellung, Zungentdtigkeit und Lippenstellung sind weitere
Modifikatoren, die eher fiir die oberen Hauptformanten von Bedeutung
sind. Sie sind allerdings die Organe, die der stimmpéddagogischen Ein-
flussnahme wegen ihrer teils sichtbaren und kindsthetisch am deutlichs-
ten fiihlbaren Lage am einfachsten zugdnglich sind. Deshalb konzentrie-
ren sich hdufig stimmbildnerische Mafinahmen, neben den artikulatori-
schen Erfordernissen, allzu zu einseitig auf diese Bereiche. Die anderen
Faktoren wie Mund- und Kehlrachengestaltung, Kehlkopfstellung usw.

werden dabei oft zu sehr aus der Aufmerksamkeit entlassen. Das fiihrt in
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vielen Féllen dazu, dass mit iibertriebenen, verspannten Ausformungen
im vorderen Bereich des Ansatzrohres - deutlich sichtbar an den starren
und hyperfunktionellen Lippen-Mundeinstellungen mit iibertriebenem
Vorstiilpen der Lippen oder Einziehen der Mundwinkel - versucht wird,
einen runden, dichten Stimmklang zu erzeugen (siehe auch w. o.). Der
Trugschluss dieses methodischen Vorgehens besteht darin, dass zwar -
dhnlich wie bei dem so genannten ,Knoddel” - durch eine kiinstliche En-
gebildung im vorderen Ansatzrohrbereich (beim ,Knodel” im Velumbe-
reich mit Riickverlagerung der Zungenmasse und Herunterdriicken des
Larynx) eine gewisse Klangkonzentrierung durch Verengerung erzielt
wird, diese jedoch auf Kosten von physiologischer Kehlfunktion und fau-
kaler Weite geht. Das scheinbar bessere klangliche Ergebnis, das nicht
durch Verbesserung des primdren Stimmschalls, sondern durch eine
nachgelagerte kiinstliche Verengung erzielt wird, verfiihrt oft dazu, diese
Moglichkeit als die richtige zur Erzielung eines dichten, tragfdhigen
Stimmklangs anzusehen. In Wirklichkeit jedoch entsteht dieses Klangbild
erst direkt an der bewussten Engestelle, erkauft durch mangelhafte Kehl-
funktion (Glottisfunktion, Kehlkopfaufhidngung, Einengung, Kehlkopf-
hochstand usw.) und ungeniigende Weite des Schlundes. Der primére
Stimmschall bietet dabei ein obertonarmes Spektrum, meist verbunden
mit mangelndem Stimmlippenschluss. Dieser unvollkommene Primaér-
schall wird somit durch eine unphysiologische Engestelle im Ansatzrohr
regelrecht ,zusammengedriickt”, so dass eine Unterdriickung der ,un-
dichten” Klangkomponenten und damit eine kiinstliche Stimmklangver-
dichtung mit dem Trugbild eines konzentrierten Stimmklangs erfolgt. Die
Fehlfunktion wird also lediglich kaschiert, nicht korrigiert. Fiir das unge-
iibte Ohr entsteht der triigerische Eindruck einer dichten, manchmal so-
gar metallischen Stimmfunktion. Der Trugschluss ist von geiibten und
wissenden Ohren und Augen jedoch an bestimmten ,scharfen” Kompo-
nenten des Stimmklanges sowie an dufieren, hyperfunktionellen Span-
nungsmerkmalen zu erkennen. Registerausgleich und Schwelltone gelin-
gen von diesem Stand aus kaum oder dufierst schwer, ebenso wie eine Pi-
anotongebung. Die physiologisch-physikalischen Gesetzmaéfiigkeiten der
Stimmbildung bleiben somit aufier Kraft oder sind zumindest nur sehr

stark eingeschrankt wirksam.

Mit einem kleinen Experiment ldsst sich diese unphysiologische Singe-

weise leicht entlarven. Man fordere einen Sanger mit derartigen funktio-
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nellen Gewohnheiten auf, ausgehend von einem solcherart produzierten
Ton, auf dem Vokal [a:], ohne Unterbrechung des Tones, eine ausgespro-
chen grofle Kieferoffnung mit deutlicher Weitung des Mund- und Kehlra-
chens und lockerer Einstellung der vorderen Artikulatoren herbeizufiih-
ren. Gelingt dies tiberhaupt, wird das Ergebnis eine Klangverschlechte-
rung sein. Ein undichter Stimmklang basiert immer auf mangelndem
Stimmlippenschluss (heiser, rauh, rauschhaft). Und - mit Erh6hung der
Lautstdrke und Einsetzen von Hilfsspannungen (Verspannungen) ldsst
sich eine (scheinbare) Klangverbesserung erreichen, d.h., die Mingel
werden im Piano selbst fiir das weniger getibte Ohr deutlicher, wahrend
sie im Forte fiir das ungetiibte Ohr noch kaschiert werden konnen. Der mit
einem guten funktionellen Gehor ausgestatte Stimmbildner wird die
durch eine solche Hyperfunktion hervorgerufenen Mangel auch im Forte
auditiv und visuell beobachten kénnen. Damit lassen sich u. a. die negati-
ven Auswirkungen einer derartig falschen Ansatzrohrgestaltung auf die

Kehlfunktion praktisch belegen.

Schlussfolgernd fiir den methodischen Bereich muss konstatiert werden,
Ansatzrohrgestaltung und Kehlfunktion sind erstens funktionell untrenn-
bar miteinander verbunden und zweitens miissen die Verdnderungen, die
durch die beweglichen Teile des Ansatzrohres moglich sind, immer unter
dem Primat der optimalen Resonanzeinstellung und in Zusammenhang
mit der Kehlfunktion gesehen werden. Eine mangelnde Kehlfunktion
kann nicht durch Mafinahmen im Ansatzrohr verbessert werden (vgl.
GERBER, 1977). Obertone, die im primédren Stimmklang nicht enthalten
sind, konnen im sekunddren Klang auch nicht hervortreten. Das fiir einen
vollkommenen Stimmklang erforderliche spezifische Obertongemisch des
primdren Tones (siehe w. 0.) entsteht aber nur dann, wenn die Kehltatig-
keit unter optimalen Bedingungen (siehe Formanten, Schlundweite, Kehl-
kopftiefstellung usw.) erfolgen kann. Aufgrund solcher Erkenntnisse ver-
steht es sich dartiber hinaus, dass artikulatorische Bewegungsausfiihrun-
gen stets nur auf der Basis einer solchen klanglichen Grundeinstellung -
quasi ,sich dariiber legend” - vorzunehmen sind (siehe Artikulationsba-
sis - ndchste Kapitel und Kapitel Vokalausgleich).

Jede wie auch immer geartete Verspannung im Bereich der artikulieren-
den Organe wirkt sich stets auf die gesamte Stimmfunktion aus im Sinne
von krampfhaft verengend. Beziiglich der Zunge hat sich eine in ihrer
Masse eher nach vorn tendierende Lage als vorteilhaft erwiesen
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(GOEPFERT, 1988, S. 67), eine Verlagerung nach hinten engt ein und fiihrt
schlimmstenfalls zu dem bekannten ,,Knodel”. Dieser so genannte Knodel
ist bei Stimmen mit mangelnder Kehlfunktion (Stimmlippenschluss, Re-
gisterausgleich, Stimmsitz) beliebt wegen seiner scheinbaren Klangkon-
zentration und wird besonders gern zur Bewiltigung hoherer Lagen ein-
gesetzt. Dem Stimmvolumen und der Durchschlagskraft der Stimme sind
damit deutliche Grenzen gesetzt. Registerméfiig ist eher von einem Ein-
satz der Randbezirke auszugehen, der Vollton der Kopfstimme (siehe
Kap. I, 3.3) ist unter diesen Bedingungen weniger moglich. Daher ldsst
sich hochstwahrscheinlich auch die Tatsache erkldren, dass jahrelanges
Knodeln, geschickt eingesetzt, trotz des unphysiologischen Kehlkopf-
hochstandes, weniger zu dauernden Stimmschédden fiihrt als beispiels-
weise eine hyperfunktionell angelegte Stimme mit Verspannungs-
erscheinungen und Uberbetonung des Brustregisters in mittlerer oder ho-
herer Lage. Laien(chor)sidnger, manchmal auch Berufssdnger, tibertiin-

chen mit dem Knodeln haufig ihre Hohenprobleme.

Das Gaumensegel ist automatisch an den Bewegungsabldufen des Ansatz-
rohres beteiligt, es wirkt entspannend auf die Rachenmuskulatur, wenn es
selbst entspannt ist. Bei den Konsonanten [m], [n] und [n] ist es gesenkt
und Offnet den Durchgang zum Nasenraum, bei den Verschlusslauten [p],
[t], [k], [b], [d] und [g] hebt es sich der von der Rachenriickwand entge-
genkommenden Passavantschen Wulst entgegen und schliefst den Nasen-
raum weitgehend ab. Bei den iibrigen Lauten ist es mehr oder weniger
angehoben (ebenda). Uber die Frage der nasalen Setzung wird an anderer
Stelle berichtet (siehe Kap. I, 4). Auf die Frage der so genannten , Breit-
spannung”, d.h., einer speziellen Gaumensegelfunktion, wird im Kap.

,Resonanz und Stimmsitz” (I, 4.2) eingegangen.

Der Unterkiefer spielt eine wesentliche Rolle, ist er doch einerseits im
Rahmen einer muskuldren Spannungskette eng mit den Organen des An-
satzrohres und tiiber diese Kette mit dem Kehlkopf verbunden (vgl.
RABINE/JACOBY,1991) und andererseits Ansatzpunkt vieler direkter
stimmbildnerischer (und artikulatorischer) MaSnahmen. Uber die Grofie
der Kieferdffnung wird in Stimmbildungskreisen viel gestritten, die einen
lassen den Mund ,aufreifien”, die anderen bevorzugen eine relativ eng
geformte Finstellung, je nach Vokal. Das hat sowohl mit der Frage der
Formanten zu tun (siehe Kap. I, 4.2 - Vokal-, Singerformanten) als auch
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mit dem Verhiltnis von Resonanz und Impedanz. Generell kann voraus-
geschickt werden, dass eine in ein lockeres Kieferspiel eingebettete Arti-
kulation (Fallen des Unterkiefers usw. - sieche GOEPFERT, 1988, S. 67) Vor-
bedingung fiir einen unverspannten und ungestorten Bewegungsablauf

bei der gesamten Stimmproduktion ist.

In grofler Tonhohe scheint, besonders bei professionellen Sdngerinnen,
die gewdhlte grofiere Kieferoffnung eine Moglichkeit zu sein, die Schall-
energie betrachtlich zu erhéhen (bis zu 30 dB, was einem Tausendfachen
der Ausgangsposition entspricht). SUNDBERG (1997) fiihrt das in seinen
Untersuchungen der Formantfrequenzen bei Opernsdngerinnen darauf
zuriick, dass mit der Kieferdffnung eine Anpassung an die gewiinschte
Phonationsfrequenz erreicht wird, womit es gelingt, ,die Frequenz des
ersten Formanten im Bereich der Phonationsfrequenz einzustellen” (S.
172). Somit steht die Frequenz des ersten Formanten in der N&he der
Phonationsfrequenz, woraus sich akustisch ein solcher Energiegipfel er-
gibt. Gleichzeitig wird die Vokalverstandlichkeit besser.

Fiir die Gesangspddagogik sind die beschriebenen theoretischen Sachver-
halte durchaus von praktischer Bedeutung. Wie ldsst sich z. B. praktisch
bei Sangerinnen die Frequenz des ersten Formanten auf die Phonations-
frequenz einstellen, um diesen Gewinn an Schallenergie zu erreichen?
Aus den beschrieben physiologischen Bedingungen ist ableitbar, dass eine
Anpassung der Kieferoffnung bei grofier Tonhohe eines der Mittel dazu
ist. Wichtig ist, dass die Mundoéffnung schnell und flexibel auf diese an
Tonhohe, Vokal und Intensitdt gebundenen Erfordernisse reagiert. Die
Bevorzugung des Vokales [a:] bei Ubungen mit groferer Tonhohe in vie-
len Gesangsmethoden (auch der des Bel canto) ldsst sich von der Tatsache
herleiten, dass dieser Vokal eine hohe Frequenz der ersten Formanten be-
sitzt. Damit ist die Notwendigkeit groflerer Mundoffnung in der Hohe bei
dem Vokal [a:] fiir den gleichen Effekt weniger zwingend als bei den an-
deren Vokalen (vgl. a.a.O., S. 182).

Die funktionellen Beziehung der Vokale untereinander finden sich in an-
schaulicher Weise in einem der gebrduchlichsten Modelle wieder, im so
genannten Vokaldreieck (auch Viereck) nach Hellwag. Hier sind sowohl
die artikulatorischen als auch die akustischen Beziehungen der Vokale
untereinander darstellbar. Wegen der kapiteliibergreifenden Bedeutung
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(Resonanz — Artikulation - Vokalausgleich) wird dieses Modell im Kapitel
Artikulation erldutert.

Die Singerformanten

So wie die Vokalformanten das Charakteristikum fiir die Vokale bilden,
wird das Vorhandensein des bzw. der Sdangerformanten in einer Stimme
sowohl klangédsthetisch als auch inzwischen wissenschaftlich begriindet
als ein Qualitditsmerkmal angesehen. Dabei steht der Begriff vor allem fiir
das oft beschriebene besondere Klangbild einer tragfiahigen, metallischen,
intensiven, klangdichten und mit einer gewissen Brillanz ausgestatteten
Stimme. HELMHOLTZ gilt als einer der ersten Forscher, der auf diese Er-

scheinung hingewiesen hat.

SUNDBERG (1997, S. 165) berichtet davon, dass schon ldnger in der Kehl-
kopfinnenweite (Vestibiil) eine Grofie vermutet wird, die fiir die Bildung
des Sangerformanten erhebliche Bedeutung hat. Diese Weite ist aber wie-
derum von einer Senkung des Kehlkopfes abhdngig. Da dieser an der
tiefsten Stelle des Ansatzrohres gelegene Resonanzraum aber weitgehend
von artikulatorischen Bewegungen frei ist, kann die These erhértet wer-
den, dass die Artikulation am besten auf der Basis der , tiefen Kehlruhe”
(siehe w. 0. und GOEPFERT, 1988) erfolgen sollte (vgl. SUNDBERG, 1997, S.
165). Der bewusste methodische Umgang mit diesem Bereich des Ansatz-
rohres ist also fiir die komplexe Stimmfunktion von Bedeutung.

H. FISCHER (1987) berichtet tiber zwei Formanten, die als wichtige Charak-
teristik von Qualitdtsstimmen {iber die vokaltypischen Formanten hinaus
beobachtet worden sind. Deshalb firmieren sie unter dem Begriff , Sanger-
formant”. Dabei handelt es sich um zwei Formantregionen, zum Einen
um einen tiefen Formanten bei etwa 500 Hz, der der Stimme Volumen,
Weichheit und Rundung verleiht, zum Anderen um einen hohen Forman-
ten bei etwa 3000 Hz, der die Stimme mit , Glanz und Metall, Tragfdhig-
keit und Durchschlagskraft” ausstattet (S. 187 f). Inzwischen sind auch
Formantgipfel um 5000 Hz und 8000 Hz gefunden worden (G. ROHMERT,
1997, S. 125 f), es ist allerdings davon auszugehen, dass der Formant um
3000 Hz der starkste und wichtigste ist.

Kaum ein stimmbildnerischer Parameter ist in den letzten Jahrzehnten so
gut (experimentell) beforscht worden wie dieser. Von der auditiven
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Klangwahrnehmung her ist das Phdnomen der besonderen Brillanz guter
Stimmen schon sehr lange bekannt. Unbestritten ist bei allen Autoren,
dass es sie gibt, diese Sangerformanten. Diskutiert wird vor allem, welche
Faktoren dafiir verantwortlich sind und wie eine gesangspddagogische
Umsetzung aussehen sollte.

Zweifellos sind die Formantbereiche, die die so genannten Sangerforman-
ten bilden, solche, die sich von anderen Partialtonbereichen durch eine
besonders hohe Intensitat unterscheiden. SUNDBERG (1997) stellt im Rah-
men seiner umfangreichen Untersuchungen fest, dass beim gesprochenen
Vokal [u:] bei madnnlichen Opernsiangern im Bereich von 2000 - 3000 Hz
zwei Formantgipfel auftreten, die in etwa dem dritten und vierten Form-
anten des Vokales [u:] entsprechen. Beim gesungen [u:] jedoch zeigt die
Hiillkurve, dass die beiden Formantgipfel des gesprochenen Vokals ,zu
einem Komplex verschmolzen” sind, ,dessen Schallpegel ca. 20 dB hoher
liegt als bei den beiden Gipfeln der gesprochenen Version” (a.a.O., S.
162). Dieser Gipfel in der Hiillkurve wird als typisch fiir Qualitdtsstim-
men angesehen und deshalb als Singerformant bezeichnet. SUNDBERG fasst
seine Auswertungen von zahlreichen Arbeiten dergestalt zusammen, dass
er bei den meisten der Forscher dhnliche Ergebnisse konstatiert. Das gilt
vor allem fiir ménnliche Sanger mit einer Breite zwischen 2,1 bis 3 kHz
bei Biassen und 3 bis 3,8 kHz bei Tenoren, bei Frauenstimmen 2,5 - 3 kHz
und bei Kindern 3,5 - 4 kHz (vgl. auch SEIDNER/WENDLER, 1997, S. 121
und SEEDORF, 2001, S. 21). Scheinbar ,riicken” bei der Erscheinung des
Sangerformanten die Formanten drei, vier und fiinf soweit zusammen,
dass daraus ein Frequenzgipfel mit einer Erhohung der Schalliibertra-
gungsfahigkeit der Ansatzrohres (Erhohung der Amplitude in Abhdngig-
keit von dem Frequenzabstand zwischen 3.-5. Formant) resultiert
(SUNDBERG, 1997, S. 163). Sundberg spricht von Clusterung. Dartiiber hin-
aus hdngt die Ausprdgung des Sdngerformanten aber auch von ,den
Amplituden der entsprechenden Partialtone des Primérschalles ab” (e-
benda). Ebenso sind die Amplituden des Formanten von der Schliefige-
schwindigkeit der Stimmlippen abhédngig. Bei einem unvollkommenen
Glottisschluss wird also auch die Amplitude des Sangerformanten gerin-
ger ausfallen, bei hoher Schliefigeschwindigkeit resultiert eine entspre-
chend hohe Amplitude. Die Tonhohe selbst hat kaum einen Einfluss auf
die Grofie des Sangerformanten (a.a.O., S. 165).
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Aus dem Konstatierten erscheint die Schlussfolgerung zuldssig, dass die
Auspragung des Sangerformanten durchaus nicht allein eine Angelegen-
heit der Ansatzrohrgestaltung ist, sondern ebenso auch eine Sache der
priméren Glottisfunktion. Hinzu kommt, dass offensichtlich die Weite des
Kehlkopfinnenraumes fiir diesen Formanten (und auch fiir den vierten
Formanten) eine grofie Bedeutung hat (ebenda). Da dieser Raum nur du-
Berst gering von Artikulationsbewegungen betroffen ist und der Sanger-
formant bei allen Tonen auftritt, kann die Schlussfolgerung als zuldssig
erachtet werden, dass die eigentliche Artikulation im Allgemeinen wenig
Einfluss auf die Singerformanten hat. Uber die Weitung des Kehlkopfin-
nenraumes im Zusammenhang mit der Kehlkopfsenkung ist w. o. in Be-
zug auf die Wahrnehmung des Stimmschalls iiber das Innenrohr (Nasen-
resonanz - Offnung der Eustachischen Rohren) schon berichtet worden.
SUNDBERG gibt aufserdem zu bedenken, dass eine Verlingerung des An-
satzrohres (durch Senkung des Kehlkopfes) fiir eine Ausbildung des San-
gerformanten (,Clusterung der hoheren Formantfrequenzen” - a.a.O., S.
166) unerlésslich ist.

Daher ist wahrscheinlich auch die Beobachtung der Praxis erklarbar, dass
Sanger mit zunehmender Tonhohe den Kehlkopf stdarker senken. Ob da-
mit der Begriff des ,Deckens” in Verbindung gebracht werden kann,
scheint aus Praxissicht unerheblich. Methodisch ist es wichtig zu wissen
und zu berticksichtigen, d a s s eine geméfiigte Kehlkopftiefstellung ins-
gesamt vorteilhaft fiir eine physiologische Stimmproduktion ist. Die me-
thodischen Wege dahin konnen durchaus unterschiedlich sein. Entschei-
dend ist das Bewusstsein der physiologischen Tatsachen fiir Lehrer und
Schiiler. Die methodischen Mittel miissen den funktionellen Gegebenhei-
ten Rechnung tragen, gleich, mit welchen Vorstellungshilfen sie erreicht
werden konnen. Entscheidend ist auch, dass dem Sdnger bewusst sein
muss, dass die Kehlkopfhohe eben nicht wie beim naturalen Sprechen mit
der Tonhohe korreliert, sondern dass beim Singen andere Gesetzmaf3ig-
keiten zu beachten sind. Das schliefst Ausnahmen nicht aus. In der Regel
kann man diese Feststellung jedoch aufgrund der hohen Zahl von gleich-

lautenden Autorenmeinungen als verallgemeinerungsfahig ansehen.

Die bei LUCHSINGER abgebildete, auf Rontgenaufnahmen basierende Dar-
stellung des klangformenden vergroflerten Kehl- und Rachenraumes
beim Aufwirtssingen in grofsere Hohen (dramatischer Sopran von hohem
Ruf) belegt die Feststellung eindrucksvoll:
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Abb.21  Rontgenaufnahmen Kehlraum (LUCHSINGER, 1970, S. 189)

Vorstellungshilfen, die mit den Formanten und speziell dem Sangerform-
anten in Verbindung gebracht werden, sind solche wie ,,in der Maske sin-
gen”, ,Ton vorn anschlagen”, ,Metall im Stimmklang” u. a.m.. Wenn
dem Schiiler die solchen Vorstellungshilfen zuzuordnenden physiologi-
schen Gegebenheiten immer bewusst sind, mogen sie niitzlich sein kon-
nen. Anderenfalls konnten Schiiler mit den Vorstellungshilfen falsche
Verfahrensvorstellungen verbinden, was auf Dauer zu Missverstandnis-
sen im begrifflichen Sprachverstandnis zwischen Lehrer und Schiiler und

damit zu funktionellen Fehlreaktionen fiithren kann.

Die schon w. o. erwdhnte Feststellung LUCHSINGERS (1970, S. 86), dass das
Gebiet des hohen Sangerformanten um die 3000 Hz mit dem Hauptform-
anten des Vokals [i:] in etwa identisch ist, ihm nach anderen Autoren
zumindest nahe kommt, wird auch in Zusammenhang mit einer aktiven
Artikulationsmuskulatur gebracht (gewisse Breitspannung u. a.). Daraus
lasst sich methodisch die Tendenz zur Uberlagerung des [i]-Timbres iiber

alle anderen Vokale erklaren.

SUNDBERG (a.a.0., S. 169) stellt in seiner Arbeit aufSerdem sehr eindrucks-
voll dar, warum gute Sdnger meist kaum Probleme haben, sich gegeniiber
einem Orchesterklang durchzusetzen. Dem lauten Sangerformanten um
3 kHz stehen ndmlich, sehr vereinfacht dargestellt, dabei im Orchester le-
diglich die lauten Formanten des Orchesterklanges um die 450 Hz gegen-
tiber, weshalb sich die gute Singstimme in dieser Verbindung gut behaup-
ten kann.

P.-M. FISCHER (1998, S. 75 ff) verwendet fiir die Erscheinung der Sanger-
formanten den Begriff ,Sing- oder Gesangsformanten” und meint damit

die Formanten, die sich neben den Vokalformanten ausformen. Er unter-
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scheidet den tiefen Singformanten um die 500 Hz, der der Stimme , Run-
dung und Warme” verleiht (Hauptformant von [0:]) von dem hohen um
3000 Hz, dem dann aufgrund seiner grofieren Bedeutung die Bezeichnung
,Sdngerformant” zugeteilt wird. Im Unterschied zu SUNDBERG erklart P.-
M. FISCHER das Entstehen des Sdangerformanten nicht primér aus der An-
satzrohrfunktion, sondern vor allem aus der Funktion der Stimmlippen.
Er bezieht sich dabei auf RUDAKOW, der die Existenz der hoheren For-
mantfrequenzen auf eine ,Serie stofSweiser Impulse” des Glottisgenera-
tors zurtickfithrt und der Mundhohle keinen Einfluss zugesteht. Diese
Theorie wird gestiitzt durch das Argument, dass bei alternden Sangern
oft ein Nachlassen der Intensitdt des Sdangerformanten beobachtet wird
und dass dies aus dem Nachlassen an Leistungsfdahigkeit der Stimmlip-
penfunktion resultiere. P.-M. FISCHER (1998, S. 77) schreibt dies allerdings
vor allem der schwindenden Stiitzfahigkeit bei manchen Sangern im Alter
Zu.

Der hohe Sdngerformant ist nach SEIDNER/WENDLER (1997, S. 120 ff)
stimmgattungsabhdngig, er soll von den tieferen zu den hoheren Stimmen
adédquat steigen. Dariiber hinaus wird neben tiefem und hohem Formant
ein mittlerer im Bereich um 1000 Hz angenommen. Bei Frauenstimmen
tritt der mittlere Formant deutlicher hervor, wiahrend der hohe schwéacher
ausgepragt ist als bei Méannerstimmen. Die damit unterschiedlichen
Klangfarben bei Frauen- und Mannerstimmen fithren SEIDNER/ WENDLER
auf die geringeren Grofien von Mund- und Rachenraum bei Frauen zu-
riick (ebenda). Auch SEIDNER/WENDLER betonen die aufSerordentliche
Bedeutung des hohen Singerformanten fiir Tragfdhigkeit und Durch-
schlagskraft der Stimme und weisen darauf hin, dass sich vor allem tiefere
Stimmen nur mit Hilfe einer solchen ,Energiekonzentration” im Stimm-

schall gegeniiber einem vollen Orchesterklang durchsetzen kdnnen.

So kann zusammenfassend festgestellt werden, dass zum Einen der San-
gerformant durch Clusterung der hoheren Formanten mit Hilfe der Sen-
kung des Kehlkopfes und einer Weitung des Vestibiils gebildet wird, zum
Anderen ist diese Senkung des Kehlkopfes ohne grofien Muskelaufwand
moglich. Folglich ist es fiir einen ,,0konomischen Stimmgebrauch wesent-
lich, das Singen mit Sdangerformanten zu lernen” (SUNDBERG, 1997, S.
169).
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Mit der Existenz des Sangerformanten bei professionellen Sanger ist auch
die Erscheinung erkldrbar, warum ,Profis” aus Chorkldngen von Laien-
choren immer herausfallen bzw. warum professionelle Chore oft ein ganz

anderes, hdufig inhomogeneres Klangbild aufweisen als Laienchore.

Beziiglich des Chorgesanges muss die Frage aufgeworfen werden, in-
wieweit mit Hilfe chorischer Stimmbildung ein solches Klangspektrum
der Stimme tiberhaupt angestrebt werden sollte und kann. Zweifelsohne
kann auch die Grundlagenstimmbildung nicht ohne funktionelle Beziige
zur Herausbildung der Sangerformanten auskommen. Der Unterschied
zur Ausbildung der ,Profi-Stimme” kann prinzipiell nur ein gradueller
sein. Keinesfalls darf der stimmpéadagogische Prozess diesen Aspekt ganz
weglassen, es wiirde ein wesentlicher Funktionsbereich der Grundausbil-
dung fehlen. Das ergibt sich schon aus der Notwendigkeit von gemaflig-
ter Kehlkopftiefstellung, von faukaler Weite, von vokaltypischen For-
mantpragungen, von der Erzielung der ,tiefen Kehlruhe”, der ,gleichma-
Bigen Kehlkopfstellung” u. a.m. (siehe entsprechende Kap.), die ohnehin
fiir eine physiologische Bildung der Stimme unerldsslich sind. Bei der
Frage der Sangerformanten kann es nur darum gehen, die Erzielung einer
tragfdhigen Stimme im Sinne der Formantausprdagungen bei jeder Stimme
zumindest anzubahnen bzw. die funktionelle Grundlage anzulegen. Ho-
here graduelle Auspriagungen konnen sich naturgemdfs erst dann voll

entwickeln, wenn andere Funktionen das physiologisch ermoglichen.

Dies trifft beispielsweise auch fiir das Sanger-Vibrato zu, dem in der
Grundausbildung auch noch bestimmte Beschrankungen auferlegt sind.
Trotzdem muss eine Grundausbildung auch diese Funktion zumindest
,anlegen”, damit sie sich moglicherweise spiter - bei hoherem Ausbil-
dungsstand - noch deutlicher oder iiberhaupt entwickeln kann. Der chori-
schen Stimmbildung ist naturgeméafs ein engerer Rahmen gesteckt. Aber
auch hier gilt, dass die Anbahnung der gesamten Stimmfunktion eine
Entwicklung in dieser Richtung zumindest offen halten muss, sie darf fiir
die Einzelstimme nicht funktionell ,verbaut” werden. Fir die
Grundausbildung, ob solistisch oder chorisch sind beispielsweise
methodische Hinweise bzw. Bemiithungen um eine bestimmte
Klangfarbung der Vokale in Richtung des [i:] in Verbindung mit anderen
funktionellen Erfordernissen durchaus in der Lage, der Stimme mehr
Tragfahigkeit zu verleihen. Das begriindet sich aus der Feststellung, dass
der Hauptformant des [i:] mit dem Sdngerformanten zwar nicht identisch
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ist, sich aber in dessen Nidhe befindet, unabhidngig davon, dass der San-
gerformant zusitzlich durch eine Clusterung des 3.-5. Formanten charak-

terisiert werden muss.

Die ,gleichmaiflige, tiefe, lockere Kehlkopfstellung” ist nach den Recher-
chen von JACOBY/RABINE (1991, S. 170) eine der wesentlichsten Voraus-
setzungen fiir die Herausbildung des hohen Sdngerformanten. Danach
entsteht die fiir den Sdngerformanten wesentliche ,separate Resonanz-
funktion” des Vestibiils (oberer Kehlkopfinnenraum) durch die entspre-
chende Grofie (Durchmesser, Volumen) des Vokaltraktes. Um dieses zu
erreichen, ist eine , moglichste Entspannung der supralaryngealen Mus-
kulatur” (ebenda) , d.h. im unteren Rachenbereich, erforderlich. Eine sol-
che Feststellung bestdtigt den w. o. erwdhnten Begriff von der ,tiefen
Kehlruhe”, tiber der sich das gesamte stimmliche Geschehen einschliefs-
lich der Artikulation abspielen sollte. Diese Grundeinstellung gilt auch als
,standige Resonanzeinstellung des Stimmapparates” auf der Grundlage
der , gleichméfiigen Kehlkopfstellung” im Sinne des von der Phonetik ge-
pragten Begriffes der Artikulationsbasis:

,50 kann aus der individuellen Vokalqualitdt auf die physiologischen Be-
dingungen der stindigen Resonanzeinstellung, den Grad ihrer Unabhén-
gigkeit von der Stimmfunktion und damit gleichzeitig auf Artikulations-
und Stimmleistungsfahigkeit geschlossen werden” (ebenda).

Damit werden an den Stimmbildner sehr hohe Anforderungen gestellt,
muss er doch aus eben dieser individuellen, d.h., sehr unterschiedlich er-
scheinenden Vokalqualitdt in der Stimme des einzelnen Schiilers auf die
quasi ,darunter liegende” stindige Resonanzeinstellung schlieffen, um
die richtigen Korrekturmafinahmen fiir die weitere Stimmentwicklung

treffen zu konnen.

Auch in zahlreichen anderen Veroffentlichungen zeichnet sich ein Haupt-
tenor fiir die Betrachtung der Gesamtfunktion der Stimme ab, die Frage
der Weite des Ansatzraumes (faukale und orale Weite - vgl. auch GERBER,
1977, S. 219) und die der Kehlkopfstellung. Neben und in Verbindung mit
anderen Faktoren (wie z. B. Atemstiitze, Registerausgleich) scheinen diese
beiden die wesentlichsten fiir eine physiologisch orientierte Stimmfunkti-
on zu sein, nicht nur fiir die Entwicklung des hohen Sdngerformanten.
Demzufolge handelt es sich hierbei um eine Art physiologischer Grund-
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einstellung, ohne die andere Funktionen nicht oder nur eingeschrankt

entwickelt werden konnen.

JACOBY/RABINE (1991, S. 171 f) stellen eindrucksvoll dar, in welcher Weise
funktionelle (muskuldre) Wechselwirkungen und Abhédngigkeiten zwi-
schen Ansatzrohr und Kehlkopf bestehen und inwieweit kompensatori-
sche Aktivititen bestimmter Muskelgruppen Funktionsbeeintrachtigun-
gen an anderer Stelle zwangsldufig nach sich ziehen. Solche kompensato-
rischen ,Hilfsspannungen” entstehen dann, ,,wenn die eigentliche Stimm-
lippenmuskulatur die erforderliche Aktivitit fiir eine beabsichtigte
Stimmleistung nicht erbringen kann” (ebenda). Im Rahmen einer grund-
legenden Stimmbildungsmethodik ist es sicher nicht erforderlich, alle
Kompensationsmoglichkeiten im Einzelnen darzustellen Fiir Stimmbild-
ner und Gesangspddagogen ist jedoch die schlussfolgernde Erkenntnis
wichtig, dass alle stimmbildnerischen Mafinahmen dem Erfordernis die-
ser physiologischen Grundeinstellung unterzuordnen sind. Insofern er-
gibt sich eine gewisse Hierarchie im Prozess des systematischen funktio-
nellen Aufbaus einer Stimme.

Unter dem Aspekt der Komplexitdt der Stimmfunktion gesehen, ist die
Erkenntnis interessant, dass Brillanz und Tragfdhigkeit eines Gesangsto-
nes durchaus nicht als eine ,summarische Hinzufiigung” zum Stimm-
klang aufzufassen ist, sondern, zusammen mit dem Vibrato, eher als , Ko-
ordinatoren des gesamten Klangmilieus” (G. ROHMERT, 1997, S. 127). So-
mit wére auch der Stimmklang selbst eine Grofe, die mit ihrer ,Komple-
xitdt und Ordnung” fahig ist, die Abldufe zu steuern (a.a.O., S. 128). Das
miisste, in die Praxis iibersetzt, nichts anderes heifsen, als dass einerseits
der erzeugte Stimmklang aufgrund bestimmter komplexer Einstellungen
entsteht, aber andererseits der entstandene Stimmklang wiederum steu-

erndes Instrument fiir die komplexe Stimmfunktion selbst sein kann.

Singerformant und Vibrato sind also keine aufsummierenden Eigenschaften ei-
nes Stimmklangs, sondern gegenseitige Bedingungen.

Insofern erscheint besonders die von G. ROHMERT und dem , Lichtenber-
ger Institut” vertretene primére Arbeit am und iiber den Stimmklang in
einem nachvollziehbaren Licht. Das gipfelt in dem Fazit , Der Klang pragt
die Korperfunktionen” (a.a.O., S. 131).

Insgesamt kann der hier zwangsldufig sehr verkiirzten Darstellung die

gesangspddagogische Schlussfolgerung enthommen werden, dass Stimm-
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funktionen noch viel stirker als bisher aus der Arbeit am Stimmklang im
Rahmen einer ganzheitlichen Betrachtung entwickelt werden sollten. Da-
bei spielt das gezielte Hortraining eine entscheidende Rolle. Insofern ent-
wickelt sich nach G. ROHMERT die Brillanz der Stimme ,,iiber Stufen von
Teilmanifestationen” und , durchdringt schliefSlich mit Hilfe des Vibratos
alle Klangstrukturen” (a.a.O., S. 133).

Es ist sicherlich fiir traditionelle Gesangsschulen gewohnungsbediirftig,
wenn STOLZE (1997) konstatiert, ,der gute Klang wird dann nicht erreicht,
indem bestimmte Korperstellungen, Atemmuster, etc. aufgebaut werden,
sondern weil die zugehorigen Klangstrukturen den gesamten Singzu-
stand leiten” (S. 146).

Wenn auch solche, wie die von G. und W. ROHMERT u. a. vertretenen,
neueren Aspekte noch nicht fiir jeden Praktiker nachvollziehbar erschei-
nen und sicher noch einer intensiveren methodisch-praktischen Aufberei-
tung und Verbreitung bediirfen, so kann und darf eine moderne Stimm-
bildung derartige Erkenntnisse nicht ignorieren. Viele der erbrachten Ar-
gumente sind so iiberzeugend, dass dringend weitere wissenschaftliche
und praktische Beschiftigung damit angezeigt ist.

Einer der methodischen Aspekte dabei ist das bewusste Hortraining fiir
die akustische Isolierung des Sdngerformanten. Fiir die Praxis ist dabei
die Einbeziehung von im Siangerformantbereich kalibrierten Klangschalen
oder kleinen Flotchen sicher weniger ein Problem, als ein computerge-
stiitztes Stimmtraining, das wohl kaum fiir den ,normalen” Stimmbil-
dungsunterricht moglich ist. Auf jeden Fall scheint die Schulung der sub-
jektiven Wahrnehmungsfiahigkeit fiir solche Frequenzbereiche im Stimm-
klang wichtig zu sein. Eine ndhere Beschéftigung mit dieser neueren ge-
sangspddagogischen Richtung scheint allemal fiir jeden Stimmbildner

sinnvoll.

Der Zusammenhang von Stimmklang und Vibrato muss also erheblich
grofier sein, als bislang angenommen wurde. Das kann nicht ohne Aus-
wirkungen auf die Gesangspadagogik bleiben und bedeutet, dass Arbeit
am Klang immer auch Arbeit am Vibrato bzw. den Voraussetzungen da-
zu ist (siehe Kap. Vibrato).

Eine Methodik, die bei der Ausbildung einer Stimme zunéchst iiber lange
Zeit hinweg nur das Singen von Vokalisen bis zur perfekten Beherr-
schung der Stimmfunktionen in Vokalen erlaubt (Bel Canto; Pavarotti be-
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richtet tiber zweijdhrige isolierte Vokal-Exerzitien), scheint in der moder-
nen Gesangspddagogik weniger akzeptiert zu werden. Es sollte jedoch
bedacht werden, dass jede Stimmfunktion durch Kompensationsfunktio-
nen wieder eingeschrdnkt, manchmal sogar zunichte gemacht werden
kann, wenn die hierarchisch nidchsthohere hinzukommt, bevor die niedri-
gere vollkommen beherrscht wird. Das betrifft vor allem zu friihe Litera-
turanforderungen, bei denen der Sianger stimmliche Anforderungen erfiil-
len muss, die er technisch noch nicht sicher beherrscht. Die Folge sind
Kompensationsfunktionen, die letztlich eine mangelnde Stimmfunktion
kaschieren. Ein funktionslogischer, systematischer Aufbau der Stimme ist
gestort. Oft treten solche ,Locher” oder Fehler in der technischen Stimm-
entwicklung erst Jahre spater zu Tage. Insofern scheint die Methode der
alten Italiener eine gewisse Berechtigung zu haben. Abgesehen davon,
dass im Deutschen die Bedeutung der Artikulation anders bewertet wer-
den muss als im Italienischen, scheint es auf Grund der vorliegenden Re-
cherchen methodisch auf jeden Fall angebracht zu sein, jeden Stimmauf-
bau zunidchst sehr griindlich regelrecht ,von unten her” vorzunehmen,
d.h., mit konsequentem Aufbau auf der Grundlage der ,tiefen Kehlruhe”
bzw. der ,stindigen Resonanzeinstellung” (siehe w. o.). Das kann bei-
spielsweise dazu fiihren, dass eine einwandfrei beherrschte reine Vokal-
qualitdt (Stimmsitz, Resonanz-Impedanz, Register, Atem-Stiitze) beim
Dazuschalten von Konsonanten (Silben, Worter) auf Grund der mit der
Konsonantartikulation einher gehenden Verdnderung im Mundraum die
Vokalqualitdat wieder beeintrdchtigt. Manchmal féllt der Sdanger dadurch
sogar in alte Stimmmuster zuriick. Das ist die entscheidende gesangsme-
thodische Schaltstelle in der hierarchischen Entwicklung einer Stimme.
Wird hier nicht konsequent die Vokalgrundqualitdt beibehalten und die
Artikulation in kleinen und kleinsten Schritten in einem systematischen
Ubungsprozess quasi ,dariiber gelegt”, ohne dass sich die Vokalqualitat
im geringsten verschlechtert, kann sich die Stimme nicht ungestort entwi-

ckeln (Néheres zu methodischen Schlussfolgerungen siehe Kap. II, 4).

So ist die Frage der Sangerformanten eben nicht nur eine Angelegenheit
fir die Hochleistungsstimme, auf die man in der ,normalen” Stimmbil-
dung nicht eingehen miisse. Die Erscheinung der Formanten (Vokal- und
Sangerformanten) ist auch fiir die Grundausbildung einer Stimme durch-
aus relevant, wenn auch graduell differenziert. Denn - physiologisch rich-
tige Grundeinstellungen sind unabdingbare Voraussetzung fiir die Ent-
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wicklung jeder leistungsfdhigen und gesunden Stimme. Eine Hochleis-
tungsstimme kann sich nicht gesund entwickeln, wenn Fehler in der funk-
tionellen Basis der Stimme vorhanden sind.

Die immer wieder in Biographien beriihmter Sianger auftauchende drin-
gende Warnung an den Sdangernachwuchs, sich auf keinen Fall zu friith an
die grofien Sdngeraufgaben heranzuwagen, findet in den stimmwissen-
schaftlichen Untersuchungen der neueren Zeit theoretische Bestédtigung.
Sangerische Wunderkinder, also solche, die schon nach wenigen Monaten
Gesangsausbildung mit hohen Literaturanforderungen auf die Biihne ge-
stellt und gefeiert werden, sind immer dufSerst misstrauisch zu betrachten
(bzw. deren Gesanglehrer). Von wenigen Naturtalenten abgesehen, die
hervorragende stimmliche Leistungen, teilweise sogar ohne jede Ausbil-
dung vollbringen, ist bei solchen sdngerischen , Frithtalenten” haufig ein
baldiges stimmliches Ende aufgrund ungeniigender bzw. kompensierter
Stimmfunktion vorprogrammiert.
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Die Funktion der Artikulation

Der Funktion der Artikulation kommt als der zweiten des Ansatzrohres
verschiedene Bedeutungen zu. Zum Einen spielt sie bei der Gestaltung
des Stimmklangs (Vokalartikulation, stimmhafte Konsonanten) mittels
Formverdnderungen im Ansatzrohr eine wichtige Rolle, zum Anderen ist
sie der wesentliche Parameter bei der sprechsprachlichen Kommunikation
(geordnetes System von Verstdndigungszeichen), obwohl sie beim Singen
mitunter mehr als Sekundarfunktion erscheint, da doch oft der schone
Vokalton im Mittelpunkt des Gesangsausdrucks steht.

Rahmen und Zielstellung der vorliegenden Arbeit lassen ein ausfiihrli-
cheres Eingehen auf dieses Gebiet nicht zu, eine Ubersicht iiber die wich-
tigsten Gegebenheiten und Funktionen soll jedoch vor allem die Zusam-
menhdnge mit der Stimmfunktion verdeutlichen, da Stimmbildung, abge-
sehen von der bedeutungstragenden Funktion der Laute, immer auch Ar-

beit mit den Sprachlauten bedeutet.

Die Einfliisse von Artikulationsbewegungen auf die Stimmfunktion sowie
die Bildungsweise bestimmter Laute auf bestimmte Funktionen wie z. B.
die Register sind in anderen Zusammenhédngen an verschiedenen Stellen

der Arbeit bereits dargestellt worden.

Grundsétzlich bezieht sich die Artikulation auf zwei unterschiedliche
Lautgruppen: Vokale (und Semivokale) und Konsonanten. Die Vokale
werden als Offnungslaute, die Konsonanten als Engelaute, entsprechend
ihrer Bildungsart, bezeichnet (vgl. H. FISCHER ,1987, S. 136).

Phonetisch lassen sich die Konsonanten aus der Sicht von vier verschiede-
nen Ebenen beschreiben (angelehnt an ESSEN, 1966, S. 71 ff) :

a) Artikulierendes Organ
b)  Artikulationsstelle

c¢) Artikulationsmodus
d) Uberwindungsmodus

Zu a):

Artikulierendes Organ ist das Ansatzrohr mit den beweglichen Teilen, die
den Luftstrom der Ausatmung in bestimmter Weise modifizieren, ob

stimmlos oder stimmbhaft:
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zu b):

Lippen (Labiales), vor allem die Unterlippe

Zunge (Corona) mit vorderem (Prddorsum), mittlerem (Dorsum)
und hinterem Teil (Postdorsum) des Zungertiickens

Gaumensegel (Velum) mit Zapfchen (Uvula)

Die Artikulationsstelle bezeichnet den Teil, an dem ein Verschluss oder

eine Enge gebildet wird:

Oberlippe = Lippenlaute (Labiales)

Schneidezdhne = Zahnlaute (Dentales)

Zahndamm = Alveolares (Zahntasche, Zahndamm)

Gaumen = Palatales (Vorderer, mittlerer, hinterer Gau-
men = Pré-, Medio-, Postpalatales)

Gaumensegel = Weicher Gaumen (Velares)

Zapfchen = Zéapfchenlaute (Uvulares)

Rachen = Rachenlaute Mundrachen (Pharyngeales)

Glottis = Kehllaute (Laryngeales)

Zu Q):
Der Artikulationsmodus bezeichnet die Art der Enge- bzw. Verschluss-
bildung;:
= Offnung = Offnung so gro8, dass keine Behinderung des
Phonationsstromes erfolgt
* Enge = artikulierendes Organ ndhert sich der Artikula-
tionsstelle bis auf eine Enge, an der ein Ge-
rdausch entsteht
* Verschluss = artikulierendes Organ legt sich an die Artikula-

tionsstelle an, so dass ein Verschluss mit
Uberdruck entsteht, der mit einem Sprengge-
rdausch gelost wird
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=  Unterbrochener
Schlieen und Offnen zwischen artikulierendem

Verschluss
Organ und Artikulationsstelle in schneller Folge

* Nasaloffnung Das Velum gibt den Durchgang zum Nasen-

raum weitgehend frei

* Lateralenge = Die Zunge wolbt sich im mittleren Teil gegen
die Backenzihne, lasst dabei eine Offnung frei

zu d):

Je nachdem, wie der Phonations- bzw. Ausatemstrom den Widerstand
iiberwindet, wird in Reibung, Sprengung und Flattern unterschieden.
Mit Hilfe der vorstehenden Beschreibung lassen sich die Sprachlaute cha-

rakterisieren (stimmhaft und stimmlos) :

Reibelaute = Engebildung wie bei /s/,/£/,/1/ bzw. /z/,/v/,/3/

Explosivlaute = Verschlussbildung wie bei /p/,/t/,/k/ bzw.
/b/,/d/,/g/

Schwirrlaute = Zungespitzen- oder Rachen - r

Offnung zum Nasenraum, Verschluss gegen Mund-
raum = /m/,/n/,/n/

Nasallaute

Auch bei den stimmhaften Konsonanten bildet der durch die Enge verur-
sachte deutliche Gerduschanteil ein typisches Charakteristikum des Lau-
tes. Das stimmhafte ,w’ z. B. braucht unbedingt das deutliche Reibege-
rdusch, damit es nicht von dem jeweils folgendem Vokal zu stark assimi-
liert wird und damit die Sprachverstandlichkeit nicht eingeschrankt ist: z.
B. ,Wald’ = [valt] wiirde zu [ualt].

Die Konsonanten sind die ersten Bedeutungstrdager der Sprache und des-
halb fiir die Verstandlichkeit aufSerordentlich wichtig, auch beim Singen.
Weiter oben (Kap. I, 4.2 - Vokalformanten) wurde schon auf das Problem
der Neutralisierung der Vokale in grofierer Tonhdhe hingewiesen, um so
wichtiger ist eine prédzise Artikulation der Konsonanten fiir die Sprach-
verstdndlichkeit.

Aufgrund der vorgenannten Bildungsmerkmale lassen sich die Konso-
nanten sehr gut begrifflich darstellen. Dazu einige Beispiele:
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p = bilabialer, stimmloser Verschlusslaut (Pate)

b = bilabialer, stimmhafter Verschlusslaut (aber)

d = alveolar-koronaler, stimmhafter Verschlusslaut (Wade)

g = postpalatal-postdorsaler, stimmahfter Verschlusslaut (Lage)
f = dentilabialer, stimmloser Engelaut (Haufen)

S = dentiveolar-prdadorsaler, stimmloser Engelaut (heifien)

j = palatal-dorsaler, stimmhafter Engelaut (jeder)

r = alveolar-koronaler, stimmhafter Schwirrlaut (rasen)

usw.

Die Vokale sind ausschliellich Offnungslaute ohne jeden Gerduschanteil
und als solche Trager des Stimmklangs. Thre Bildung ist dufierst eng mit
der gesamten Phonation verkniipft. Die fiir die Vokale typischen Klang-
spektren sind w. o. im Kap. I, 4.2 - Formanten beschrieben worden. Inso-
fern ertibrigt sich das an dieser Stelle. Allerdings ist es wichtig, die fiir die
jeweiligen Vokale typischen Bildungsformen im Ansatzrohr darzustellen.
Dies ist sehr anschaulich mit den Abbildungen aus WANGLERS , Atlas
deutscher Sprachlaute” (1974), eine inzwischen zum phonetischen Stan-
dardwerk gewordene Arbeit, moglich:

Abb. 22 Atlas der Vokale (aus WANGLER, 1974, Bildteil, Tafel 15-29)

NS\
i

[a] - vorderer, heller, [a:] - hinterer, dunkler, [e] - kurzer, offener

kurzer a-Laut (hatte) langer a-Laut (haben) e-Laut (nett)
[e:] - lang, offen (Kése)
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[e:] - langer, geschl.

e-Laut (See)

[i:] - langer, geschl.

i-Laut (wie)

s
{i

[u] - kurzer, offener
u -Laut (Mutter)

[2] - kurzer, unbetonter
e-Laut (hatte)

it

[0] - kurzer, offener
o-Laut (Tochter)

[u:] - langer, geschl.
u-Laut (gut)

[1] - kurzer, offener
i-Laut (Wind)

3

[o:] - langer,

geschlossener
o-Laut (Sohn)

[ce] - kurzer, offener
o-Umlaut (6ffnen)
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[0] - langer, geschl. [Y] - kurzer, offener [y:] - langer, geschl.
o-Umlaut (Ofen) u-Umlaut (Miitter) u-Umlaut (Gtite)

Die Beziehungen der Vokale untereinander driicken sich in ihrer gegen-
seitigen funktionellen Abhéngigkeit aus. Dazu sind verschiedene Systeme
entwickelt worden. Das bekannteste stellt das von Chr. HELLWAG in sei-
ner Tiibinger Dissertation 1781 entwickelte Vokaldreieck dar.

Spater setzte sich das Vokalviereck durch, bei dem noch die beiden ver-
schiedenen a-Laute (vorderes-helles, hinteres-dunkles ,a’) sowie die Ver-
lagerung der Zungenmasse Beriicksichtigung finden (vgl. WANGLER,
1967, S. 42) . Diese graphische Darstellung mag zwar aus phonetischer
Sicht als unvollkommen anzusehen sein, gleichwohl bietet sie z. B. hin-
sichtlich der Verwandtschaftsbeziehungen zwischen den Vokalen fiir me-
thodische Zwecke niitzliche Anhaltspunkte. Insofern bleibt sie - bei aller

Unvollkommenheit - fiir die stimmbildnerische Praxis von Wert:

4— nachvorn - ZM - nach hinten ——»

Abb. 23  Vokalviereck mit Funktionsparametern
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Aus dieser Darstellung lassen sich mehrere Parameter ablesen:

a) Der Grad der Zungenhebung (ZH) nimmt vom ,a’” bis zum ,i" bzw.
,u’ kontinuierlich zu, beim ,i’ stiarker als beim ,u” - deshalb

der aufwirts verlaufende schrage Schenkel.

b) Der Grad der Kiefersffnung (KO) nimmt vom ,a” zum ,i’ bzw. ,u’

kontinuierlich ab.

c) Verlagerung der Zungenmasse (ZM) nach hinten in Richtung ,u’
und nach vorn in Richtung ,i’ (siehe Abb. 2.4/3 Atlas der Vokale).

d) Der erste Vokalformant (F 1) steigt mit der Grofie der Kieferoffnung
bei gleichzeitigem Abfall des Grades der Zungenhebung, er sinkt
umgekehrt mit Verkleinerung des Kieferwinkels und der Erhhung
des Grades der Zungenhebung.

e) Der zweite Vokalformant (F ») steigt mit der Masseverlagerung der
Zunge nach vorn bei Verkleinerung des vorderen Resonanzraumes -
[i] und sinkt mit der Masseverlagerung der Zunge nach hinten bei

Vergrofierung des vorderen Resonanzraumes.

Letztere Feststellung (Pkt. e) untermauert die Auffassung, dass zur Erar-
beitung des oder der Sangerformanten neben der supraglottalen Weite
(Vestibiil) u. a. auch die Stimmansatzgestaltung im vorderen Teil des An-
satzrohres wichtig ist und dort auch methodische Ansatzpunkte zu finden
sind. Das trifft in abgewandelter Form auch fiir die Kieferoffnung und die
Auspragung des ersten Formanten zu (siehe Pkt. d, verantwortlich fiir die
dunklere, abgerundete Klangcharakteristik).

Methodisch lassen sich vielfdltige Schlussfolgerungen aus den abgebilde-
ten Zusammenhdngen ableiten. Beispielsweise ist es fiir den Anfanger ko-
lossal schwierig, weit voneinander entfernt liegende Vokale in geringstem
Zeitabstand nebeneinander auf gleicher Artikulationsbasis zu bilden, z. B.
[a:] neben [y:] oder umgekehrt. Meist geht der optimale Stimmsitz des ers-
ten Vokals verloren, vor allem dann, wenn noch Konsonanten mit Unter-
brechungen des Phonationsstromes dazwischen liegen. Der Weg zu einer
gemeinsamen Resonanzbasis (gleichmifsige Kehlkopfstellung bei wech-
selnder Vokalartikulation, vgl. Kap. 1I/4.2 - Vokalformanten) fiir alle Vo-
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kale kann nur in einem gezielt eingesetztem, organischen Vokalausgleich
liegen (siehe Kap. I/4.2 - Vokalausgleich).

Eine Projektion des Vokalvierecks in den Mundraum veranschaulicht die
Zusammenhidnge zwischen Zungenaktivitdt bzw. Mundraumgestaltung

und Formantpragung bei den verschiedenen Kardinalvokalen.

Hz

w0 Formanten 1und2

2700

2400 1 q‘

2100 -

1800 - e,

1500 .,

1000 § ——am
o o ==

Abb.24  Projektion der Kardinalvokale in den Mundraum
(FRIEDRICH, 2000, S. 52)

Bei den Vokalen unterscheidet man beziiglich Form und Lage der Zunge
noch (vgl. WANGLER, 1967, S. 90 ff) :

a) Die Vorderzungevokale [i], [1], [y:], [Y], [e:], [€], [3], [o]
b) Den Mittelzungenvokal [o]

c¢) Die Hinterzungevokale [o:], [2], [u:], [u]

d) Die Flachzungenvokale [a:] und [a]

Die Bezeichnung bezieht sich auf die Lage der Zungenmasse im Bereich
der Mundhohle (siehe Atlas der Vokale). Auf die Diphthonge und Kon-
sonanten kann im vorliegenden Rahmen nicht ndher eingegangen wer-
den, Nédheres dazu bei WANGLER (1967).

Im Einzelnen ergeben sich daraus verschiedene Aspekte, die auch fiir den
Vokalausgleich eine wesentliche Rolle spielen (vgl. GERBER, 1977, S. 182 ff
und Abb. 22, S. 175):
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Vorderzungenvokale (helleres Klangbild):
Die Zunge liegt beim Flachzungenvokal Vokal ,a’ relativ flach im Mundbo-

den und wird im Sinne des im Vokalviereck angegebenen Systems in ih-
rem vorderen Bereich mit jedem Vokalwechsel -a(a)-e-e-1-i- ein
wenig stirker in Richtung des harten Gaumens angehoben. Gleichzeitig
verringert sich der Kieferwinkel. Die Lippen beginnen mit einer hochrun-
den Stellung beim [a] iiber eine runde beim [e] und gleiten mit leichtem

Breitzug in ovalere Stellungen bei [e:] und [i:] .

Hinterzungenvokale (dunkleres Klangbild):

Ausgehend von der flachen Zungenstellung des [a] hebt sich der hintere
Bereich der Zunge bei der Vokalfolge [0] - [o] - [u] - [u] allm&hlich gegen
den weichen Gaumen. Die Lippen stiilpen sich mehr und mehr vor. Al-
lerdings muss die Vorstiilpung als sekunddr angesehen werden, sie darf
nicht das wesentliche oder alleinige Merkmal der dunklen Vokale sein.

Mittelzungenvokal

Den einzigen ,reinen” Mittelzungenvokal stellt der Murmellaut [o] dar,
der beim Singen in seiner langen Form jedoch eher in Richtung [e:] ten-
diert.

Vokale, die im Vokalviereck im mittleren Bereich stehen, tendieren in die
eine oder die andere Richtung mit hoheren Anteilen im Mittelzungenbe-
reich. Die Kieferéffnung ist im Ubrigen bei allen Vokalen im Forte grofier

als im Piano.

Die Laute einer Sprache lassen sich in schriftlicher Form nur duflerst un-
genau und unvollkommen wiedergeben. Trotzdem ist es erforderlich, ei-
ne Schrift zu verwenden, die wenigstens anndhernd die wichtigsten pho-
netischen Parameter der Sprachlaute vermittelt. Weitgehend hat sich die
phonetische Umschrift der Association Phonétique Internationale (API)
durchgesetzt - siehe Tabelle im Anhang.

Die sprachlich-kommunikative Verstindigung steht beim Singen nicht in
dem Maf im Vordergrund wie bei der sprechsprachlichen Kommunikati-
on in Alltag, Beruf oder Sprechkunst. Beim Singen sind die Sprachlaute
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einerseits zwar auch Trager einer Information, hauptsédchlich aber erfiillen
sie eine kiinstlerisch-dsthetische Aufgabe, indem sie als Trdger des
Stimmklangs fungieren. Dabei spielen die Vokale die entscheidende Rolle,
denn sie sind als Offnungslaute ohne jede Gerduschanteile fiir eine solche
Tragerschaft pradestiniert: ,Auf ihrem Riicken” konnen Toéne von sehr
langer Zeitdauer und unterschiedlichster Klangcharakteristik produziert
werden. Fiir den Empfianger einer solchen gesanglichen Nachricht ist da-
bei vor allem der emotionale Nachvollzug aus der Gesamtheit des ge-
sanglichen Produktes wichtig. Kennt der Zuhorer beispielsweise im Gro-
ben den Inhalt einer Arie oder Szene, so wird er die emotionale Botschaft
des Stiickes weitgehend iiber den vokalgepragten stimmlichen Ausdruck
nachvollziehen konnen, auch wenn er den Text im Einzelnen nicht ver-
steht (z. B. fremdsprachlich). Natiirlich ist dieses Verhéltnis bei Kunstlie-
dern anders zu sehen, da hier eine wesentlich grofsere Textverstandlich-
keit fiir den Nachvollzug erforderlich ist.

Andererseits sind sprachliche Akzente und Gliederungen fiir ein sdngeri-
sches Gesamtprodukt unverzichtbar. Da der Phonationsstrom durch die
Artikulation modifiziert wird, aber nicht beeintrdchtigt oder unterbrochen
werden sollte, ist beim Singen ein ganz besonders sorgfiltiges Zusam-
menwirken von Stimmklang und Artikulation erforderlich. Die Bildung
von Konsonanten in den Phonationsstrom hinein muss also so erfolgen,
dass die artikulatorischen Bewegungen (auch mit ihren Gerduschanteilen)
den Stimmklang nicht storen, ihn nicht behindern, sondern ihn gliedern,

modifizieren, mit sprachlich wirksamen Akzenten versehen u. a.m..

Auf den Begriff der Artikulationsbasis ist im Zusammenhang mit den Er-
scheinungen der Vokalformanten, der Resonanzbildung und des Stimm-
sitzes weiter oben schon ndher eingegangen worden. Ergdnzend sei hier
darauf hingewiesen, dass aus phonetischer Sicht damit auch die Grundla-
ge aller Artikulationsbewegungen einer bestimmten Muttersprache zu
verstehen ist (vgl. WANGLER, 1967). Fiir die Belange des Singens bezeich-
nen RABINE/JACOBY (1991, S. 221) die ,, durch die Kehlkopfstellung gere-
gelte Artikulationsbasis des Kunstgesanges” als funktionale Artikulati-
onsbasis. Damit ist ein ,,akustisches wie auch physiologisches Optimum”
gemeint, bei dem alle Artikulationsbewegungen so vor sich gehen miis-
sen, dass ,,sie diese Artikulationsbasis nicht storen” (ebenda).
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Solche Erkenntnisse sind methodisch von Bedeutung, wenn man sie mit
dem Wissen tiber die Bildung der Vokalformaten verbindet (siehe néchs-
tes Kapitel - Vokalausgleich).

Vor dem Hintergrund vorstehender Erkenntnisse scheint die Methode der
alten Italiener, sehr lange die Stimme auf Vokalisen auszubilden und erst
dann, wenn die Stimme vokaliter sicher ,sitzt”, Silben, Worter und Text
singen zu lassen, durchaus eine Berechtigung zu haben. Berichte von be-
rithmten Sangern bestédtigen die Niitzlichkeit eines solchen methodischen
Vorgehens, auch wenn das heute manchen gesangsdidaktischen Auffas-
sungen widersprechen sollte. Insofern ist diese Frage zwar differenziert
zu sehen, auf jeden Fall aber ist im methodischen Vorgehen bei jeder Art
von Stimmbildung sicherzustellen, dass artikulatorische Anforderungen
immer nur auf der Basis eines sicheren Vokal-Stimmsitzes verwirklicht
werden diirfen. Anderenfalls ist keine gemeinsame Resonanz- bzw. Arti-
kulationsbasis (siehe weiter oben) gewihrleistet und Storungen der phy-
siologisch einwandfreien Stimmfunktion kénnen die Folge sein. Das be-
trifft genauso die an anderer Stelle (siehe Kap. II, 3) beschriebene stimmli-
che Grundfertigkeit des Legato-Singens, die in vollendeter Form nur mit
Hilfe von Vokalisen erreicht werden kann, andererseits aber unbedingte
Voraussetzung fiir jede weitere stimmliche Entwicklung ist.

Der Vokalausgleich

Der Begriff Vokalausgleich spielt in der Geschichte der Gesangspadago-
gik eine zentrale Rolle, dhnlich wie der der Atemstiitze oder der des Re-
gisterausgleichs. Aus der Darstellung des Phdnomens der Formanten ist
u. a. ersichtlich, dass die leistungsfdhige Singstimme eben nicht nur von
der Tatigkeit des Kehlkopfes und einer grofien Atemanstrengung abhén-
gig ist, sondern auch von einer optimalen Nutzung der Resonanzrdume

oberhalb der Stimmlippen:

,EBine wirklich effektive Steigerung der Stimmleistung wird nicht durch
vermehrten Anblasedruck, durch grofiere Anstrengung erreicht, sondern
durch eine effektivere Formung des Stimmschalls in den Ansatzraumen”
(SEIDNER/WENDLER, 1997, S. 125).
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Dabei spielt der Ausgleich bzw. das Herstellen vom Gemeinsamkeiten
zwischen den Vokalen, den Haupttragern des Stimmklangs, eine ent-
scheidende Rolle. Es entspricht einer allgemeinen Horerfahrung, dass bei
manchen Sangern die Stimme in verschiedenen Lagen oder auch bei eini-
gen Vokalen ,ganz anders klingt” als bei anderen. Offensichtlich ist hier
keine ausreichende klangliche Gemeinsamkeit zwischen den Vokalen

vorhanden.

So wird Vokalausgleich verschieden definiert. SEIDNER/ WENDLER (ebenda)
verstehen darunter die Uberwindung des Vokaldualismus zwischen den
hellen und den dunklen Vokalen und das Bemiihen um eine Vokalform,
die eine klangliche Verbindung zwischen beiden herstellt. Gleichzeitig
wird gefordert, dass es aber nicht zu einer Neutralisierung der Vokale
kommen darf. GERBER (1977, S. 190) formuliert als Vokalausgleich die
,Bildung aller Vokale auf physiologischer Basis und effizienter Kehlfunk-
tion”. Dabei spielt sowohl die Frage der Textverstiandlichkeit als auch die
der Klangbildung unter den besonderen &sthetischen Anforderungen des
Kunstgesanges eine Rolle.

RABINE/JACOBY (1991) fordern die fiir einen gelingenden Vokalausgleich
unabdingbare Artikulationsbasis (siehe Kap. I, 4.3) als ,gleichmaflige, tiefe,
lockere Kehlkopfstellung” und verbinden dies mit dem Postulat nach ei-
ner ,stindigen Resonanzeinstellung” mit Unabhéngigkeit der Artikulati-
on von der Stimmfunktion (S. 170). Das bestédtigt die w. o. gedufierte Auf-
fassung von einer Artikulationstitigkeit, die die standige Stimmfunktion
modifiziert, tiberlagert oder akzentuiert, aber keinesfalls prinzipiell ver-
andert oder gar unterbricht. Daraus folgt, dass eine mangelhafte Stimm-
funktion nicht mit Mitteln der Artikulation ausgeglichen werden kann, sie
wird eher kaschiert bzw. tiberdeckt. Wie schon w. o. ausgefiihrt, kann
beispielsweise das tiberméfiige Vorstiilpen der Lippen einen zu flach ge-
bildeten Laut iiberdecken, einen abgerundeten Vokalklang vortduschen
und damit eine mangelhafte Kehlfunktion verdecken (vergl. GERBER,
1977, S. 190).

Vokalausgleich kann demnach das funktionslogisch aufeinander abge-
stimmte Nebeneinander ausgewdhlter Vokale bedeuten. Allerdings spie-
len Ausgangs- und Endpunkt im Sinne einer Funktionskontrolle die ent-
scheidende Rolle. Wie schon erwédhnt, beeinflussen in der Regel vorange-
stellte Laute die nachfolgenden stdrker als umgekehrt (ebenda). Bewe-

184



gungen der artikulierenden Organe, besonders der Zunge, spielen dabei
die entscheidende Rolle. Insofern sind feinst abgestufte Gleitbewegungen
der artikulierenden Organe beim Ubertragen der resonatorischen und ar-
tikulatorischen Basiseinstellung eines ,richtig sitzenden” Vokals zu einem
anderen Vokal erforderlich, um Qualititsverluste des Weges zu vermeiden.
Dabei darf natiirlich nur die Basiseinstellung vollstindig tibertragen wer-
den, wihrend in die Gleitbewegungen auch die fiir den folgenden Vokal
spezifischen Einstellungen einbettet sein miissen (siehe Kap. Vokalform-
anten). Damit ist gesichert, dass beide Vokale sowohl auf derselben phy-
siologischen Grundeinstellung als auch mit der dariiber liegenden jewei-
ligen vokalspezifischen Einstellung gebildet werden. In welcher Weise
solche Prinzipien methodisch umgesetzt werden konnen, wird in Teil II
(Methodik, Kap. 4) besprochen.

Bei MARTIENSSEN-LOHMANN (2001) findet sich unter dem Stichwort Voka-
le und Vokalausgleich eine Fiille pragnant formulierter Aussagen. Sie
geht ebenfalls von dem Vokaldualismus zwischen den hellen und den
dunklen Vokalen als Problem aus, indem sie sogar eine ,Feindlichkeit”
zwischen beiden konstatiert (vgl. auch SEEDORF, 2001, S. 22). Sie diskutiert
den richtigen Ausgangspunkt des gesangspdadagogischen Vorgehens und
kommt zu dem Schluss, dass der natiirlichste Weg der sei, den ,,von Haus
aus besten Vokal” zum Ausgangspunkt fiir die Qualitédtsiibertragung zu
machen. Sie meint mit Vokalausgleich, dass

,jeder einzelne Vokal den anderen Vokalen von seinen speziellen Vorzii-
gen abgibt (beispielsweise das i von seinem Vordersitz, das a von seiner
Weitung, das u von seiner Rundung und Weichheit) und daf$ er einerseits
aus den Sondervorziigen der anderen fiir sich Gewinn zieht”
(MARTIENSSEN-LOHMANN, 2001, S. 428).

Das mag ,nur” praktisch beschrieben sein und der begrifflichen theoreti-
schen Beziige mangeln, es ist aber in seinen Kernaussagen tatsdchlich
auch theoretisch richtig, bezieht man die seitdem gewonnenen stimmwis-
senschaftlichen Erkenntnisse ein (siehe vorstehende Kapitel). Wenn sie z.
B. davon spricht, dass ,dennoch jeder einzelne Vokal sein typisches Ge-
sicht tragen muf’”, dann ist damit nichts anderes gesagt, als dass bei je-
dem Vokal die jeweils vokaltypische Formantbildung tiber der Basis der
»gleichméfiigen und standigen Resonanzeinstellung” (Artikulationsbasis)
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zu bilden ist. MARTIENSSEN-LOHMANN betont zu Recht den sehr engen
Zusammenhang zwischen Vokalausgleich und Resonanz, Registeraus-
gleich und Atemstiitze. Demzufolge gibt es keinen wirklichen Vokalaus-
gleich ohne Registerbezug und gelingende Atemstiitze und keinen Regis-
terausgleich ohne Vokalausgleich und Atemstiitze.

Jede Vokalausgleichsiibung ist damit immer gleichzeitig auch Register-
ausgleichsiibung, da die verschiedenen Vokale naturgemafs zu bestimm-
ten Registereinstellungen tendieren (vgl. H. FISCHER, 1987, S. 160 und
Kap. I, 3). Selbstverstiandlich sind bei jedem Ubungsvorgang im Sinne der
Funktionskomplexitdt ebenfalls die Belange der Atem-Stimm-Kopplung
zu beachten.

Der Vokalausgleich vollzieht sich im Wesentlichen auf drei Ebenen
(ebenda):

a) Physiologisch:
Ubergangs- oder Anniherungsbewegungen der artikulierenden Orga-
ne mit gleichzeitigen Auswirkungen auf die Kehlfunktion

b) Physikalisch:
Aus- bzw. Angleich der Obertonbereiche bzw. Vokalformanten

¢) Resonatorisch:
Eine vom Séanger subjektiv empfundene Lokalisierung der Vibrations-

empfindungen

Mit Hilfe der beweglichen Teile des Ansatzrohres werden solche Aus-
gleichsbewegungen (Formverdnderungen des Ansatzraumes) direkt aus-
gefiihrt, indirekt durch die Tatigkeit der Stimmlippen und die Bewegun-
gen des Kehlkopfes.

Deutlich andere Akzente setzt P.-M. FISCHER (1998), indem er der Ent-
wicklung des Vibratos allererste Prioritdt einrdaumt und nahezu alle ande-
ren Stimmfunktionen davon abhdngig macht, auch den Vokalausgleich:
,Sobald der Sdnger ein komplexes Vibrato aufgebaut hat, stellen sich
normale Resonanzverhéltnisse von selbst ein” (S. 275). Der Sanger spiire
dann an Kopf und Rumpf Vibrationen, die er als Resonanz deute. Ebenso
werde die Ankopplung des Ansatzrohres an den Generator Kehlkopf erst
mit dem komplexen Vibrato optimal moglich. Was dartiber hinaus gehe,
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zdhle zur Artikulation und besitze ,selbst bei volligem ,Ausgleich” aller
Vokale keine Beziehung zur priméren Klangform” (ebenda).

Letztere Aussage meint offensichtlich das, was weiter oben mit Unabhén-
gigkeit der Artikulation von der ,stindigen Resonanzeinstellung” be-
schrieben wurde. Insofern wird die Aussage von RABINE/JACOBY (1991)
ausdriicklich bestitigt, gleichzeitig entspricht dies hdufigen Erfahrungen
aus der gesangspadagogischen Praxis. Was daran aber kritisch diskutiert
werden muss, ist die Frage der Kausalitdt beziiglich der unbedingten An-
bindung an das Vibrato. P.-M. FISCHER fixiert dabei sehr stark das Pri-
mat der aktiven Vibratoerziehung in der Stimmbildung, wichtige andere
Stimmfunktionen stellten sich dann ,von selbst” ein (sieche w. o0.). Das
wird nicht von vielen Autoren aus Wissenschaft und Gesangspraxis so
gesehen. Es erhebt sich die Frage, kann man mit einem aktiven Vibra-
totraining (siehe auch W. ROHMERT, 1991 und G. ROHMERT, 1996) die an-
deren Stimmfunktionen in physiologisch optimaler Weise hervorrufen
oder ist ein gutes sangerisches Vibrato erst Symptom einer insgesamt op-

timalen Stimmfunktion?

Im Ergebnis der Diskussion in Kap. 1/4.2 wird hier die Auffassung vor-
weggenommen, dass in der Praxis die verschiedenen Funktionen einer
,gestellten Stimmgebung” (vom Sdnger bewusst und gezielt eingesetzte
Steuerung der Stimmfunktion) nicht Ergebnis einer Vibratoerziehung,

sondern Voraussetzung fiir ein sdngerisches Vibrato sind.

Aus theoretischen Erkenntnissen vorstehender Art lassen sich beziiglich
des Vokalausgleiches fiir die methodische Praxis vielfdltige Schlussfolge-
rungen ableiten. Beispielsweise kann es den Ubungsprozess optimieren,
wenn der Schiiler weif3, dass beim Vokalwechsel von [u:] nach [y:] vor al-
lem e i n Faktor von entscheidender Bedeutung ist, ndmlich die Zungen-
hebung bei sonst unverdnderter Position von Kiefer und Lippen (vgl.
RABINE/JACOBY, 1991, S. 220). Aus dem Vokalviereck lasst sich z. B. auch
ablesen, dass sich beim Ubergang vom [u:] zum [o0:] zwei Bewegungen
vollziehen, eine miflige Vergrofierung der Kieferoffnung bei gleichzeiti-
gem leichten Abflachen der Zunge (siehe auch Abb. 22). Der leichte Lip-
penbreitzug beim Ubergang vom [y:] zum [i:] bei sonst unverdnderten
Positionen von Kiefer und Zunge ist als weiteres Beispiel tauglich, um
klarzumachen, dass jeder Stimmbildner in der Lage sein kann, aus dem

griindlichen Wissen der Grundlagen des Singens heraus selbst methodi-
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sche Schlussfolgerungen ableiten und anwenden zu koénnen (siehe auch
Kap. 11/4).

Der Vokalausgleich ist also nicht nur als artikulatorisches Erfordernis im
Sinne von Sprachverstdandlichkeit zu sehen, sondern als aufSerordentlich
wichtiger Bestandteil des gesamten Stimmbildungsprozesses beim funk-
tionellen Aufbau einer Stimme. Insofern ist der unterschiedliche Klang-
eindruck verschiedener Vokale bei unvollkommenem Vokalausgleich
nicht nur als ein dsthetisch zu wertendes Problem zu sehen (die Stimme
klingt bei verschiedenen Vokalen auffillig unterschiedlich), sondern vor
allem als das einer mangelhaften Stimmfunktion mit Auswirkungen auf
andere stimmfunktionelle Details. Die aus der Praxis erhobene Forderung
nach einem Ausgangspunkt von dem jeweils am giinstigsten sitzenden
Vokal (vgl. z. B. MARTIENSSEN-LOHMANN, 2001) kann somit auch physio-
logisch als begriindet angesehen werden.

Geht man davon aus, dass ein ,giinstig sitzender” Vokal die wichtigsten
Eigenschaften einer physiologisch ,richtigen” Funktionseinstellung be-
sitzt, bedeutet ein von diesem Vokal ausgehender Ausgleich das Ubertra-
gen dieser richtigen stimmlichen Grundfunktion auf einen folgenden Vo-
kal bei gleichzeitiger Verdnderung der fiir den folgenden Vokal typischen
Individualeinstellung.

Es hat also wenig Sinn, einen Ausgleich von einem unvollkommen sit-
zenden Vokal aus vornehmen zu wollen. Mdngel bei Artikulationsbasis
bzw. stindiger Resonanzeinstellung wiirden dann auch dem nachfolgenden
Vokal anhaften. Fehlerhafte oder unvollkommene stimmliche Grundein-
stellungen konnen so auf andere Vokale tibertragen werden, bis schliefs-
lich die gesamte Stimmfunktion mit funktionellen Mangeln behaftet ist.
Erforderlichenfalls ist ein anderer Vokal als Ausgangspunkt zu wihlen

bzw. dafiir zu entwickeln.

Das Singen von Vokalisen hat in Abhédngigkeit von der Art der Tonfolgen,
des gewdhlten Vokales, der Lautstarke und der Tonhohenlage auch im-
mer mit Registereinstellungen zu tun (sieche w. o0.). Bei Auswahl und
Struktur der Ubungen sind gleichzeitig die Belange des Registeraus-
gleichs (siehe Kap. I/3 und II/3), neben denen der Atemfiihrung, durch
sinnvoll zusammengestellte Vokalverbindungen (auch unter funktions-

orientierter Einbeziehung von Konsonanten), durch geeignete Verfah-
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renserklarungen und auch durch geeignete Vorstellungshilfen zu bertick-
sichtigen (vgl. GERBER, 1977, S. 193).

Steht am Anfang eines solchen Ubungsprozesses ein Vokal, der hinsicht-
lich der wichtigsten stimmlichen Parameter wie Registereinstellung,
Atem-Stimm-Kopplung und Stimmsitz als funktionell richtig eingestuft
werden kann, stellt der Vokalausgleich nicht nur Artikulation oder Aus-
gleich im Sinne klangésthetischer Ubertragung, sondern in erster Linie ei-
ne methodische Tragerschaft fiir eine systematische Stimmentwicklung
dar.

Ziel ist es, alle Vokale mit ausreichendem Helligkeitsgrad (Glanz, Bril-
lanz, siehe Sangerformanten) auf der Basis des dunklen Stimmklanges zu
bilden. Dabei wirken die dunklen Vokale im Sinne von relativer Kehl-
kopftiefstellung sowie faukaler und laryngealer Weite, die hellen Vokale
bieten auf Grund ihrer Bildungsweise hohere Klangkonzentration und
grofiere Helligkeit. Je nach individueller Ausgangssituation konnen so die
verschiedenen Vokale methodisch genutzt werden. Beispielsweise ist das
Vorschalten dunkler Vokale geeignet, eine zu enge, mit hoherem Kehl-
kopfstand behaftete Stimme positiv zu beeinflussen, wiahrend durch den
Einfluss der hellen Vokale eine iibertrieben gedeckte Singweise (iiber-
dunkelt, hohl, wenig tragfahig) abgemildert werden kann.

Das schon weiter oben erwdhnte gefliigelte gesangspddagogische Wort,
dass in jedem ,a’ ein ,i’ und in jedem ,i’ ein ,a’ mitklingen solle, scheint
durchaus eine physiologisch nachvollziehbare Berechtigung zu haben,
wenn man die Erkenntnisse tiber die Erscheinung der Vokal- und Sanger-
formanten (siehe Kap. 1/4.2) einbezieht. Fiir jene winzigen Verdnderun-
gen von Zungenstellung und Kieferoffnung, die erforderlich sind, um das
Obertonspektrum so zu verdndern, dass der Klang eines ,a’ etwas heller,
dichter und brillanter wird, kann allein die innere Vorstellung eines ,i’
ausreichen. Das gilt genau so fiir den umgekehrten Fall, dass schon die
innere Vorstellung eines ,a” oder ,0” ausreicht, um Vorderzungenvokale
mit zu heller oder enger Klangcharakteristik im Sinne von grofierer Weite
des Ansatzraumes und einer Absenkung des Kehlkopfes zu beeinflussen.
Insofern bestétigt sich aus gesangspraktischer Herkunft die Auffassung
von einem Vokaldualismus und dem erforderlichen Ausgleich zwischen
hellen und dunklen Vokalen.
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Das Sangervibrato

Das so genannte Sdngervibrato ist eine Erscheinung, die durch rhythmi-
sche Schwankungen von Tonhohe, Lautstarke und Klangfarbe eines To-
nes charakterisiert wird. Anfanger- oder Laienstimmen sind meist durch
einen eher ,geraden”, manchmal auch ,starren” Ton gekennzeichnet,
weisen also keine oder geringere Schwankungen auf. Das bei einigen
Stimmen auftretende Tremolo (mitunter auch bei Berufssiangern, oft erst
in hoherem Lebensalter) ist nicht mit einem physiologisch wie dsthetisch
guten Vibrato zu verwechseln. Das Vibrato verleiht der Stimme Leben-
digkeit, Klangfiille und Emotionalitdt, das Tremolo wird als unangenehm

und storend empfunden.

Bei einem als schon empfunden Vibrato betragen die Schwankungen der
Intensitiat etwa 2 - 3 Dezibel, die der Tonhohe bis zu einem halben Ton
(LUCHSINGER 1959, S. 94 und 1970, S. 239). Vibratofrequenzen von ca. 5-6
pro Sekunde werden als dsthetisch empfunden, schnellere als Tremolo im

Sinne von ,meckernd”, langsamere im Sinne von ,schlackernd” oder
,schaukelnd”.

Das aus drei Komponenten bestehende Vibrato ist also eine erwiinschte
Funktion der Stimme, wenn es im Rahmen der beschriebenen Grenzen
auftritt. Fiir den Stimmerziehungsprozess ist es deshalb wichtig zu wis-
sen, durch welche Faktoren ein gutes Vibrato entsteht und wie diese Er-

scheinung gesangspadagogisch zu bearbeiten ist.

Offensichtlich sind drei Schwingungssysteme an der Entstehung des
Vibratos beteiligt:

a) Schwingungssystem Atmung (Zwerchfell):
Atemwellen von 4 - 5 Schwingungen pro Sekunde

b) Schwingungssystem Kehlkopf:
etwa 6-7 Schwingungen pro Sekunde durch federnde Bewegungen

des Kehlkopfes in seinem Aufhdngemechanismus

c) Schwingungssystem Glottis:
Stellknorpelbewegungen mit ca. 8-9 Schwingungen pro Sekunde

Alle drei formieren sich zu einer als Gesamtheit wahrgenommenen
Schwankung von 5-6 Schwingungen pro Sekunde (SEIDNER/WENDLER,
1997, S. 106, vgl. auch SUNDBERG, 1997, S. 222). Bei manchen Sangern, oft
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besonders bei Sdangerinnen, sind solche Schwingungen auch im sichtbaren

Bereich (Zunge, Unterkiefer, Mundboden) visuell wahrzunehmen.

Das zu schnelle Schwingen, auch als Tremolo bezeichnet, tritt hdufiger bei
Frauenstimmen auf und wird, neben einer altersbedingten Ursache, meist
durch stimmtechnische Mangel verursacht. SEIDNER/WENDLER (1997) be-
richten von drei Hauptursachen bei solchen pathologischen Vibratofor-

men:

1. Das Ubertragen des Altersvibratos von Gesanglehrerinnen auf ihre

Schiilerinnen

2. Uberforderung der Stimmen durch dramatische Partien ohne ent-
sprechende Stimmtechnik

3. Einseitige und forcierte Atemschulung

Abhilfe sehen sie vor allem in der Vermeidung von Uberfunktionen
(a.a.0., S.107).

Das ,schaukelnde” Vibrato, gekennzeichnet durch eine zu langsame
Vibratofrequenz und zu grofie Tonhohenschwankungen, tritt hdufig nach
zu hohen Leistungsanforderungen, mitunter auch durch altersbedingte

Funktionsreduktionen auf.

Da die unausgebildete Stimme meist kein oder wenig Vibrato aufweist,
stellt sich die generelle Frage, ob das Vibrato aktiv entwickelt werden soll-
te oder ob es sich ,,von allein” einstellt, wenn nur die Stimmfunktion all-

gemein richtig entwickelt wird. Dariiber gehen die Meinungen auseinan-
der.

SEIDNER/WENDLER (1997) konstatieren, dass willentliche Bemiihungen,
gerichtet auf Atem- oder Kehlfunktion ,sicher nicht zum Ziel” fiihren, lo-
ckere Staccato-, Koloratur- oder Schwelltoniibungen im Sinne ausbalan-
cierter Stiitzfunktion und Spannungsverhéltnisse aber wohl die Entste-
hung des Vibratos fordern konnen. Klangvorstellungen und emotionale
Ausdrucksbereitschaft sind danach die wichtigeren Faktoren. Auch soll
die Horkontrolle gegeniiber der ansonst dominierenden kinédsthetischen
Kontrolle bei der Stimmfunktion tiberwiegen (a.a.O., S. 108). Dieselben
Autoren berichten aufierdem von einer duflerst interessanten Untersu-
chung an zehn Opernsangern, in deren Endergebnis die Sdnger angaben,

,den bewussten Gebrauch des Vibratos als ein Ausdrucksmittel erst wah-
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rend der Biihnenpraxis erlernt zu haben, nicht jedoch im Gesangsunter-
richt” (S. 109).

Es zeichnet sich also schon hier die Tendenz ab, dass sich das Vibrato in
Folge einer guten stimmlichen Ausbildung im Verlauf der Zeit von selbst
einstellt, also Merkmal einer guten Stimme ist und nicht Voraussetzung

fiir eine solche.

Andererseits gibt es entgegenstehende Auffassungen, die diskutiert wer-
den miissen, um letztendlich einigermafien gesicherte Schlussfolgerungen
fiir den methodischen Bereich ziehen zu konnen. Der Rahmen der vorlie-
genden Arbeit gebietet es jedoch, sich auf die fiir die stimmbildnerische
Praxis relevanten Einflussgrofien zu beschrdanken. Eine weitere Beschrén-
kung ergibt sich aus der Zielstellung einer stimmbildnerischen Anfanger-
oder Grundausbildung. Dabei diirfte nicht das bereits vollendet angebil-
dete Vibrato von Bedeutung sein, sondern das Erfordernis, ein physiolo-
gisches Vibrato bei einer stimmtechnischen Grundausbildung funktionell
vorzubereiten, es zumindest fiir eine kiinftige Entwicklung nicht zu blo-
ckieren. Das gilt in besonderem Maf: auch fiir den Bereich der chorischen
Stimmbildung. Insofern ist in diesem Rahmen nicht die Diskussion der
theoretischen Forschungsergebnisse in allen Einzelheiten relevant, son-
dern die Gegeniiberstellung und Auswertung der fiir die methodische

Praxis daraus zu ziehenden Erkenntnisse.

H. FISCHER (1987) beschreibt aufgrund ihrer Recherchen das Vibrato u. a.
als eine Erscheinung rhythmisierter Minimalluft, die ihrerseits wiederum
Charakteristikum einer gestiitzten siangerischen Exspirationsfunktion ist;
ein stabiles Vibrato ist danach das Resultat einer elastisch gestiitzten Aus-
atmung (S. 49). Sie kommt zu dem Schluss, dass ,das Vibrato nicht nur
durch allgemein giinstige technische Verhdltnisse positiv beeinflussbar”
ist, ,sondern auch durch gezieltes, spezielles Training” (a.a.O., S. 50). Sie
empfiehlt rhythmisiertes, elastisch gestiitztes Uben mit Impulsen und
sparsamer Luftabgabe zur Erzielung einer Frequenz von 4-6 Hz bis hin zu
einer impulsierten, rhythmisierten , Innervation der Atmungsmuskulatur
bis zur Automatisierung der kontinuierlichen Wellenbewegung” (eben-
da). Aulffdllig ist bei dieser Auffassung, dass das Training des Vibratos
nahezu ausschliefillich auf der Grundlage der impulsierten Atemwelle ge-
sehen wird. Inwieweit Kehlkopfbewegung und Glottisfunktion dabei zu
beriicksichtigen sind, ist nicht ausgefiihrt.
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SUNDBERG (1997) widmet sich in seiner Arbeit ausfiihrlich dem Vibrato
vor allem aus akustisch-physiologischer Sicht und sieht langst nicht alle
damit zusammenhéangenden Details als geklart an. Er betont zusétzlich zu
den weiter oben erwdhnten Erscheinungsformen die Regularitdt des
Vibratos: ,Je regelméfiiger das Vibrato, desto technisch perfekter ist der
Sanger” (S. 221). Er stellt weiterhin fest, dass der Sanger normalerweise
nicht in der Lage ist, die Frequenzmodulation zu verdndern: ,Es ist tat-
sdchlich schwierig (wenngleich nicht unmoglich), durch Training die
Vibratogeschwindigkeit zu dndern” (ebenda). SUNDBERG konstatiert wei-
terhin, dass es unwahrscheinlich sei, dass ,die Verdnderungen des
subglottischen Druckes allein fiir die Entstehung des Vibratos verantwort-
lich sind” (a.a.0., S. 227). Diese Erkenntnis wirft ein kritisches Licht auf
die w. o. erwdhnte Konzentration auf das Atemgeschehen bei der Entste-
hung des Vibratos und bestétigt die Vermutung, dass dabei von einem
wesentlich komplexeren Geschehen als Ursache ausgegangen werden

muss.

SUNDBERG geht auch auf den Aspekt ein, dass vermutlich die Tonhohe ei-
nes Vibratotones weniger exakt wahrgenommen wird, als die eines vibra-
tolosen Tones. Wenn das so ist, restimiert er, wiirden die Anforderungen
an die Prazision des Tones hinsichtlich der Phonationsfrequenz beim Sin-
gen mit Vibrato vermindert. Daher gdbe es gute Griinde, mit Vibrato zu
singen. Trotzdem, so ergaben Experimente mit Sdngern, , beeinflusst das
Vibrato die Sicherheit der Tonh6henwahrnehmung nicht negativ” (a.a.O.,
S. 231).

Letztlich kommt auch SUNDBERG zu der Uberlegung, dass offensichtlich
das Nichtvorhandensein von Vibrato Indiz fiir phonatorische Probleme
sein kann, abgesehen von dem kiinstlerisch beabsichtigtem vibratofreien
Singen. Umgekehrt ausgedriickt, scheint ein ,gutes” Vibrato Symptom
einer physiologischen Stimmfiihrung zu sein (a.a.O., S. 232 f). Offen bleibt
allerdings die Frage der methodischen Kausalitit, d.h., ist das Vibrato zu
trainieren, um eine physiologische Stimmfunktion zu beférdern oder ist
die Stimmfunktion so zu entwickeln, bis sich das Vibrato von selbst ein-
stellt.

Eine zentrale Rolle spielt das Vibrato in der Arbeit von P.-M. FISCHER
(1998). Es kann hier nur auf wesentliche, methodisch schlussfolgerungs-
fahige Aspekte eingegangen werden. Der Autor widerspricht der schrift-
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lich niedergelegten Auffassung etlicher Gesangspadagogen, dass sich das
Vibrato als Ergebnis einer gelungen Stimmfiihrung von selbst einstellt
und betont die Notwendigkeit des bewussten Erlernens der Vibratotech-
nik (S. 155 ff). Er fordert ein bewusstes Eriiben des Vibratos aus ,der
rhythmischen Atembewegungen mit Staccato und Rundung zur Welle”
zum komplexen Vibrato und erkldrt das Vibrato zur Voraussetzung fiir
die Entwicklung ,weiterer Kenngrofien wie Sangerformant, Tonkonzent-
ration, Stimmfiithrung und Atemfithrung” (a.a.O., S. 299/300).

Vollkommen ablehnend dufSert sich REID (2001) zur Frage einer bewussten
Vibratoerziehung: ,, Der Versuch, ein Vibrato als Teil eines Stimmtrainings
zu ,wollen’, ist Wunschdenken” (S. 58).

RABINE/JACOBY (1991) erklaren das Vibrato als ein Qualitdtsmerkmal der
Stimme und als ,ein Kennzeichen fiir die richtige Balance zwischen medi-
aler Kompression und Atemdruck” (S. 29). Methodische Schlussfolgerun-
gen finden sich nicht.

STOLZE (1997, S. 142) betont den Unterschied zwischen Grundfrequenz
und Tonhohe beim Vibrato. Danach schwankt zwar die Grundfrequenz,
die wahrgenommene Tonhohe bleibt bei einem guten Vibrato jedoch kon-
stant. Die beim Vibrato auftretenden pulsierenden Klangverdanderungen
entstehen dadurch, dass durch die Frequenzverschiebung ,einzelne Tone
wihrend der Vibratos in verschiedene Formantregionen” geraten und
dadurch , periodisch starker” bzw. ,schwiacher” werden (ebenda). Vibra-
to und Brillanz (Sdngerformant) bilden somit eine Einheit, die wiederum
Einfluss auf den Klang ausiibt (vgl. Kap. I, 4.2 - Sangerformant). So be-
deutet Arbeit am Klang immer auch Arbeit am Vibrato. STOLZE geht so
weit zu formulieren, dass die Kompliziertheit des Singprozesses so grofs
ist, dass ,wir nicht genau wissen, wie besser gesungen wird” (a.a.O., S.
145). Die Betonung sollte dabei sicher auf ,nicht genau” liegen. Schluss-
folgerung fiir die Praxis kann daraus sein, dass die verstarkte Arbeit tiber
den Klang (einschliefslich der damit verbundenen komplexen Wahrneh-
mungen) in besonderer Weise dazu beitragen kann, die ,nicht gewuss-
ten” Teile des Singprozesses besser erspiiren und bertiicksichtigen zu

konnen.

Uber die Bedeutung eines physiologischen Vibratos fiir die Singerstimme
besteht also grofie Einigkeit bei nahezu allen Autoren. Umstritten ist der
Weg dahin. Fiir die Aufgabenstellung der vorliegenden Arbeit ist deshalb
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vor allem die Fragestellung relevant, ob in der Grundausbildung einer
Stimme die aktive Anbahnung der Vibratofunktion vorgenommen wer-
den sollte oder nicht.

Diskussion /Fazit:

Zweifelsfrei ist, dass eine Reihe bestimmter funktioneller Voraussetzun-
gen fiir die komplexe Funktion des Vibratos Bedingung sein muss. Das
bedeutet, dass jede Arbeit an den verschiedenen stimmbildnerischen
Funktionen immer auch Arbeit an der Voraussetzung fiir das Entstehen
des Vibratos bedeutet. Eine rhythmisch pulsierende Atemwelle kann bei-
spielsweise nicht erzeugt werden, wenn keine bewusste Atemerziehung
vorausgegangen ist. Das betrifft genauso Funktionen wie Resonanz,

Stimmsitz, Registerverhalten u. a..

Folgerichtig ist demnach, dass bei einer intensiven und ,richtigen” Arbeit
an den verschiedenen stimmfunktionellen Details jene Funktionen ange-
bildet werden, die fiir ein gelingendes Vibrato auch Voraussetzung sind,
ohne dass bereits auf dem Weg dahin schon ein komplexes Vibrato ent-
steht. Dies deshalb, weil ja auf dem Weg immer noch Teilfunktionen nicht
vollkommen sind, aber nur der vollstindige Komplex der vollkommenen
Einzelfunktionen das ideale Vibrato ermdglicht. Insofern scheint es uner-
heblich zu sein, ob man das Training verschiedener Einzelfunktionen
primér als Vibratotraining bezeichnet oder als allgemeines, zusammen-
setzendes Training vieler Einzelfunktionen bis hin zur komplexen Stimm-
funktion, auf deren Grundlage dann das Vibrato entstehen kann. Da aber
unzweifelhaft die gelingende Komplexfunktion der Stimme Vorausset-
zung fiir das Vibrato bildet, kann es fiir die Grundausbildung nicht rat-
sam sein, eine Funktion zu trainieren, die zahlreiche, hierarchisch unter

ihr liegende Funktionen als Voraussetzung bedingt (vgl. Kap. I1/1).

Insofern ist fiir die Grundausbildung, vor allem auch fiir die chorische
Stimmbildung, zu schlussfolgern, dass das Vibrato nicht gesondert trai-
niert werden sollte. Mit einer physiologisch orientierten komplexen
Stimmerziehung kann aber das Vibrato fiir jede Stimme ,angelegt” wer-
den, so dass es sich mit dem Fortschreiten der Stimmwicklung immer
starker einstellt, auf jeden Fall keinesfalls , verbaut” wird. Hierin liegt die
grofie Verantwortung von Stimmbildung der ersten Stunde fiir die lang-

fristige Entwicklung von Stimmen bis hin zu einer siangerischen Berufs-
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tauglichkeit. Das setzt natiirlich grundlegende Kenntnisse auch dieser Er-
scheinung der Gesangspddagogik voraus. Unabhidngig davon wird es im
Rahmen der Ausbildung von Hochleistungsstimmen Erfordernisse geben,
auch solche stimmtechnische Details zu tiben, die mit dem Entstehen ei-
nes sangerischen Vibratos in unmittelbarem Zusammenhang stehen. Das
direkte Erarbeiten des Vibratos sollte, wenn iiberhaupt, dem Bereich der
Berufssdngerausbildung ab einem bestimmten Niveau stimmtechnischer

Fertigkeiten vorbehalten bleiben.
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Teil I1 Methodik der Stimmbildung
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1. Der stimmbildnerische Ubungsprozess

Jeder stimmbildnerische Ubungsprozess ist neben den Gesetzmifigkeiten
der Stimmbildung selbst aufserdem durch die Unterrichtstheorie, die all-
gemeine Psychologie, die Lernpsychologie, die Psychologie des Ubens
und andere relevante Gebiete der Pddagogik und Psychologie bestimmt.

Voraussetzungen fiir einen erfolgreichen Entwicklungsprozess einer je-
den Sdngerpersonlichkeit - gleichgtiltig ob Anfdanger, solistisch bzw. cho-
risch tdtiger Laiensdnger bis hin zum Berufssdnger - sind entsprechende
Interessen, Personlichkeitsmerkmale und Anlagen des Sangers. Entschei-
dende Bedeutung kommt jedoch der stimmpéadagogischen Ausbildung in
der ersten Entwicklungsphase einer Stimme zu. Werden hier wesentliche
Dinge versdumt oder gar falsch angelegt, sind spdter Korrekturen bzw.
Weiterentwicklungen nur sehr schwer moglich, manchmal sogar unmog-
lich, in nicht wenigen Féllen entstehen irreparable Schaden. Das hangt mit
dem Fachgebiet selbst zusammen, indem durch padagogische Mafinah-
men indirekt in komplexe korperliche Funktionen eingegriffen wird. Es
handelt sich also um keine medizinischen Eingriffe im Sinne von ,direkt”,
sondern um solche ,indirekten” der pddagogisch-psychologischen Ein-
flussebene. An die Stimmpaddagogen der ,ersten Stunde” sind deshalb

hohe Anforderungen zu stellen:

1. Ein hohes Mafs an padagogischen und psychologischen Fahigkeiten
Eine umfassende theoretische Bildung

Eigene stimmliche Fahigkeiten und Fertigkeiten

Ll

Die Fahigkeit des funktionellen Horens

Der Erwerb stimmlicher Fahigkeiten und Fertigkeiten ist immer an einen
systematischen Ubungsprozess gebunden: ohne Uben kein Singen. Natiir-
lich gibt es auch Ausnahmen in Form von Naturtalenten. Da sich Fahig-
keiten aber ausschliefilich nur in der Tatigkeit zeigen konnen, ist auch bei
Natursingern eine gewisse Art von Uben vorausgegangen, indem eben
einfach des ofteren ,drauflos” gesungen wurde. Im Zusammenwirken mit
dem Horen anderer Sanger vollzieht sich also auch hier eine Art von

Uben, wenn auch nicht in dem systematischen Sinn, wie wir es bei einem

198



direkten gesangspddagogischen Prozess verstehen. Das trifft im weitesten

Sinn fiir alle Arten von volkstiimlichem Singen zu.

Alle erhohten musikalisch-stimmlichen Anspriiche erfordern jedoch einen
speziellen Umgang mit der Stimme, der ab einem bestimmten Stand nicht
mehr ohne fachliche Anleitung moglich ist. Hier setzt dann im weitesten
Sinn ein stimmpddagogischer Prozess ein. Schon die Art und Weise des
Singens der Mutter (heute leider viel zu selten!) beeinflusst die stimmli-
chen Auflerungen des Kleinkindes, ebenso wie die Sprech- und Sing-
stimme (Vorbildwirkung) der Kindergartenerzieherin oder der Grund-
schullehrerin.

Spétestens dann, wenn vom Kindergarten- oder Schulkind gezielt stimm-
liche Leistungen abgefordert werden (Gruppen-, Klassen-, Chorgesang)
setzt ein Prozess ein, der durch die wiederholte Ausfiihrung einer Tétig-
keit gekennzeichnet ist, d.h., der Lehrer ldsst die Schiiler ein Lied oder ei-
nen Liedabschnitt mit bestimmter Zielstellung wiederholen (musikalische
oder sdngerische Verbesserung, Einprdagen, Auswendiglernen u. a.). Das
trifft genau so fiir die Leiter von Laienchoren zu, ob Kinder-, Jugend-
oder Erwachsenenchor. Natiirlich ist der Sologesang im Anfdnger- oder
Laienbereich im Besonderen von zielgerichtetem Wiederholen der singe-
rischen Téatigkeit betroffen. Erfolgt dieses Wiederholen ohne stimmliche
Korrektur, dann wird einfach nur wiederholt im Sinne von Festigen, Ein-
pragen oder Auswendiglernen. Erfolgt ein korrigierendes Wiederholen,
handelt es sich um echtes Uben im Sinne des Erwerbs von Fertigkeiten
und der Herausbildung von Fahigkeiten. Stimmbildnerisches Uben unter-
liegt somit den Gesetzen des Lernens, in diesem Fall des sensumotori-

schen Lernens.

Es liegt nicht im Rahmen der vorliegenden Arbeit, lernpsychologische
Diskussionen zu fithren. Allerdings kann eine moderne Stimmbildungs-
arbeit auch nicht ohne Kenntnisse der lernpsychologischen Bedingungen,
unter denen Stimmbildung stattfindet, auskommen. Insofern ist es erfor-
derlich, wenigstens auf einige wenige, fiir die Stimmbildung relevante
Aspekte einzugehen. Fiir das Verstindnis der grundlegenden Zusam-
menhédnge sei dazu auf die einschldgige bzw. angegebene Literatur ver-

wiesen.

Seit Pawlow und Watson haben sich verschiedene Lernparadigmen ent-
wickelt, von denen die drei wichtigsten der Behaviorismus, der Kogniti-
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vismus und der Konstruktivismus sind (vgl. Internet: www. stangl-
taller.at/ Arbeitsblatter /Lernen, 28.06. 2004 und FORTMULLER, 1991). Die
verschiedensten lerntheoretischen Richtungen haben sich zwar im Laufe
des 20. Jahrhunderts regelrecht bekdmpft, jedoch hat jede ihren Teil zur
Erkenntnis tiber den Vorgang des Lernens beigetragen, so dass sich auch
scheinbar tiberwundene Vorstellungen in Teilen in den neueren theoreti-
schen Ansitzen wiederfinden. Gemeinsam ist allen, dass Lernen als Ver-
haltensianderung aufgefasst wird, ,die sich nicht nur auf Wissenserwerb
bezieht, sondern ebenso auf den Erwerb von Einstellungen und emotiona-
len Dispositionen” (DITZIG-ENGELHARDT, 1987, S. 383).

Letztgenannte Autorin teilt das Lernen in vier Kategorien ein:

- Das Wahrnehmungslernen, bei dem ein wiederholt gegebener Reiz wie-
dererkannt, wahrgenommen und auf ihn reagiert wird, wobei damit
keine Vorstellungsinhalte verbunden sind. Insofern stellt dieses Lernen

die unterste Stufe von Lernen dar.

- Das assoziative Lernen, bei dem sich zwischen zwei Reizen eine Verbin-
dung knitipft, die durch Wiederholungen gefestigt wird. Dies bezeich-
net man auch als klassische Konditionierung mit einfachen Reflexreak-

tionen bis hin zu ,komplex strukturierten kognitiven Prozessen”.

- Mit instrumentellem Lernen ist eine Art gemeint, bei der durch Verstér-

kung (Belohnung) eine Bediirfnisbefriedigung erfiillt wird.

- SchlieSlich lassen sich durch imitatives Lernen (Beobachtung, Nachah-

mung) Strategien zur Bewdltigung eines Problems erreichen.

Entdeckendes Lernen oder Lernen durch Einsicht zdhlt zu den hoheren
Formen, sie werden oft den verschiedenen Modellen zugewiesen (a.a.O.,
S.384).

Wenn auch die reine Lehre des Behaviorismus mit seiner Utopie der tota-
len Manipulierbarkeit von Verhalten auch beim Menschen (z. B. Pawlow
und seine Rolle in der damaligen Sowjetunion, vgl. www.stang-
taller.at/ Arbeitsbldtter /Lernen/KonditionierungKlassisch.shtml,  28.06.
2004) tiberwunden scheint, so kann doch der prinzipielle Ansatz des
,Stimulus-Response-Prinzips” auch heute nicht aufier acht gelassen wer-
den. Die Methode des wiederholenden Lernens wurde oft als ,Drill- und
Kill-Methode” abgetan, auf kleinschrittige Wiederholungen mit anschlie-
lendem Feedback und Korrektur kann jedoch, vor allem fiir den
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Bereich der Entwicklung musikalischer Fertigkeiten, weiterhin nicht ver-
zichtet werden (vgl. ebenda). Ein rein mechanistisches Drillen ohne men-
tale Durchdringung kann heute gewiss nicht mehr das methodische Cre-
do sein, andererseits sind solche komplexen Fertigkeiten, wie musikali-
sche sie darstellen, nach wie vor nicht ohne Wiederholungen, allerdings
mit Elementen der Verstirkung, der Motivation sowie der mentalen

Durchdringung, denkbar.

Der musikalische Ubungsprozess sollte demzufolge nicht allein auf ,ein-
fache Reflexketten beschrankt bleiben, sondern muss durch hierarchische
Organisationsprinzipien {iberformt werden. Musikalisches Uben und
Lernen sind daher eher einem komplexen Netzwerk vergleichbar” (RIBKE,
1993, S. 546). Dabei scheint es so zu sein, dass auch , wahrend des moto-
rischen Ubens kognitive Strukturierungsprozesse erfolgen und ein rein
motorisches Lernen offensichtlich nicht moglich ist” (a.a.O., S. 548). So ist
es wichtig, in den motorischen Ubungsprozess gleichermaflen konkrete
Klang- und Bewegungsvorstellungen sowie kindsthetische Wahrneh-
mungen (Verfahrenskenntnisse - siehe Kap. 1.1) einzubeziehen. ,Geistlo-
ses” mechanistisches Abspulen von Ubungen kann also nicht zu dauer-
haften Erfolgen fiihren. Insofern ist das motorische Uben mit mentalem
Training zu verbinden, ,so dafi eine zunehmende Integration von kor-
rospondierenden Klang- und Bewegungsinformationen im Gedé&chtnis er-
folgt” (a.a.O., S. 549 und HALLAM, 1998, S. 15 ff).

Die Bedeutung des mentalen Ubens ist in der Gesangspadagogik nicht im-
mer voll erkannt worden. Es ist bekannt, dass schon die innere Vorstel-
lung eines Bewegungsablaufes einen Lernerfolg bedeuten kann. Von dem
beriihmten Pianisten Walter Gieseking (1895-1956) wird berichtet, dass er
wihrend einer vielstiindigen D-Zug-Fahrt (kurzfristig fiir erkrankten Kol-
legen einspringend) die Partitur eines fiir ihn neuen Klavierkonzertes le-
send studiert hat, am Zielort ankam, zur Orchesterprobe ging, die Parti-
tur weglegte und das Konzert auswendig spielte. Nicht genug, dass er
den Notentext auswendig beherrschte, auch die motorische Ausfithrung
ist mental ,eriibt” worden. Offensichtlich lassen sich motorische Fehler
der Ubungsausfiihrung sogar durch rein mental wiederholte Ubungen
kontrollieren und korrigieren (MANTEL, 1999, S. 29).
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MANTEL beschreibt den so genannten Carpenter-Effekt, nach dem es
moglich ist, ,Muskel-Voreinstellungen” mental so prdzise wahrzuneh-

men, als ob sie wirklich abgelaufen wéren.

Lernen hat auflerdem auch immer mit den verschiedenen Formen von
Gedachtnis zu tun - Ultrakurzzeit-, Kurzzeit- und Langzeitgedédchtnis.
Zusiatzlich ist bekannt, dass das Erinnern auch an Assoziationen wie Ei-
genschaften, Situationsmerkmale, sprachliche Signale, sinnliche Wahr-
nehmungen u. a. gebunden ist.

,Es entsteht ein unvorstellbar kompliziertes Netz von solchen Verkniip-
fungen; fiir jeden einzelnen Erinnerungsgegenstand gilt, dafs er umso fester
im Gedédchtnis haftet, je zahlreicher seine verdstelten Verbindungen sind
und je vielfdltiger damit die Zugange, {iber er abgerufen werden kann”
(a.a.0., S. 22).

Daraus erkldrt sich die Abrufbarkeit von Gedachtnisinhalten tiber so ge-
nannte , Eselsbriicken”, die umso erfolgreicher ist, je hoher die Zahl von
Querverbindungen zwischen den Teilaspekten (auch von alten und neu-
en) wird. Je grofier die Zahl der Kanéle, iiber die ein Gedédchtnisinhalt ge-
lernt wird, um so fester haftet er im Gedachtnis (a.a.O., S. 22/23).

Folglich gilt auch fiir den stimmbildnerischen Ubungsprozess, dass Funk-
tionsvorstellungen mit verschiedenen Erinnerungsgegenstanden verbun-
den sein sollten, um wieder abgerufen werden zu kénnen. Das bedeutet
aber auch, dass bestimmte Funktionseinstellungen nur dann zuverléssig
erinnert werden kénnen, wenn sie bei jeder Ubungsausfiihrung immer
auch mit denselben Vorstellungen verkniipft sind. Vorstellungen, die fiir
ein und denselben Inhalt stindig wechseln, diirften dann eher zu Unsi-
cherheiten fiihren.

Insofern scheint es wichtig, auch den stimmbildnerischen Ubungsprozess
nicht ohne mentale Anteile zu gestalten. Nach Erfahrungen aus der
Sportpsychologie scheint eine , Kombination von realem und mentalem
Uben die besten Resultate zu erzielen” (ebenda). Mentale Anteile des
Ubungsprozesses diirften demnach in der Gesangspiadagogik eine ganz
besonders grofie Rolle spielen, da hier Vorstellungen bzw. Vorstellungs-
hilfen seit jeher in besonderer Weise methodisch genutzt werden, oft so-

gar das vorherrschende methodische Mittel sind.
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Auch wenn motorisches Lernen (Uben) demnach nicht nur das einfache
Aneinanderreihen von Reflexketten bedeutet, so ist es fiir den Erwerb von
Fertigkeiten trotzdem erforderlich, solche herauszubilden. Denn - bei ei-
ner musikalischen Tatigkeit miissen ,gleichzeitig mehrere sich bedingen-
de und tiiberlagernde Komponenten der Téatigkeit sehr rasch vollzogen
werden” (MICHEL, 1968, S. 38). Das ist bei einer stimmlich-musikalischen
Tatigkeit in ganz besonderem Mafi der Fall. Neben der musikalisch-
interpretatorischen Aufgabe muss der Singer die verschiedenen Kompo-
nenten einer stimmlich addquaten Umsetzung des Notentextes und des
Inhaltes vollziehen und erforderlichenfalls in der Lage sein, Korrekturen
vorzunehmen. Gleichzeitig muss die Stimmfunktion mit all ihren Teil-
funktionen als Ganzes fiir die musikalische Umsetzung zur Verfiigung

gestellt werden.

Nachvollziehbar ist dabei auch, dass beim Ubungsprozess nicht alle
Komponenten der Ubungsausfithrung gleichermafien bewusst wahrge-
nommen und kontrolliert werden konnen. Der Sanger muss sich auf die
aktuell wichtigsten bzw. noch unvollkommenen, eben zu tibenden Kom-
ponenten konzentrieren, d.h., andere Komponenten miissen eher unbe-

wusst, also automatisiert, ablaufen.

,Der musikalische Handlungsvollzug ist also nicht, wie das einige Arbeits-
psychologen annehmen, eine Synthese lediglich von Bewegungselementen,
sondern eine funktionelle Einheit motorischer, intellektueller, volitiver und
emotionaler Prozesse. In ihm sind sowohl die Wahrnehmung von Reizen
aus der Umgebung und aus dem Organismus des musikalisch Tatigen, die
verschiedensten psychischen Prozesse erkennender, willensméfiiger und
emotionaler Natur wie auch die motorische Sphire des Menschen verei-
nigt” (MICHEL, 1968, S. 38).

So wird sich der Sdanger hauptsdchlich vor allem auf e ine Komponente
der stimmlich-musikalischen Tétigkeit konzentrieren konnen. Steht eine
sdngerisch-interpretatorische Leistung im Vordergrund, miissen andere
Komponenten des Handlungsvollzuges wie z. B. stimmfunktionelle Fer-
tigkeiten mehr oder weniger automatisiert bzw. teilautomatisiert ablau-
fen, um die Konzentration auf das kiinstlerische Gesamtergebnis zu er-
moglichen. Diese Teilkomponenten miissen zundchst bewusst einzeln er-
worben, kontrolliert, geiibt und gefestigt werden, bevor die ndchsthohere
Fertigkeit, aufbauend auf der vorherigen bzw. verbunden mit ihr, als

Komplex erarbeitet und wiederum gefestigt bzw. automatisiert werden
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kann. Die jeweils automatisierten Komponenten diirfen aber keinesfalls
als vollkommen unbewusst angesehen werden (vgl. MICHEL 1968, S. 39
und HALLAM, 1998, S. 40 ). MICHEL bezeichnet sie als dynamische Stereotype,
die von ihrer Natur her zwar teilweise unbewusst bzw. automatisiert
ablaufen, allerdings stets der Kontrolle und gegebenenfalls der Korrektur
des Ausfithrenden unterliegen. Insofern ist auch im Prozess des Erwerbs
von stimmlichen Fertigkeiten nie die Tatigkeit als Ganzes automatisiert,
sondern immer nur in Teilkomponenten. Erst durch die Automatisierung
von Teilkomponenten wird die Handlung als Ganzes ermoglicht. Die Ge-
samttatigkeit ist also nicht die einfache, mechanische Summe der ihr
zugrunde liegenden Fertigkeiten, wenngleich letztere unabdingbare Be-
standteile der Tatigkeit sind (vgl. ebenda). Insofern muss der Auffassung,
musikalische Fertigkeiten seien rein summarische Reflexketten, nicht
bedingungslos gefolgt werden. Lernen ist nach kognitionspsychologischer
Auffassung eben nicht nur eine Aneinanderreihung von Teilelementen,
sondern auch durch ganzheitliches Denken und Einsicht in den Lernstoff
geprdgt: ,Lernen ist nicht mehr mechanische Reaktion auf angebotene
Reize, sondern Selektion, Bewertung und Abstraktionsfdhigkeit zeigen
den Lernenden als eigenstindig denkendes und handelndes Subjekt
(D1TZIG-ENGELHARDT, 1987, S. 391). Der Lehrer eines solchen Prozesses
kann insofern nicht nur reine Autoritit sein, sondern eher Tutor, der nicht
nur lehrt, sondern beobachtend hilft. Auch MICHEL (1971, S. 65) weist mit
grofiem Nachdruck darauf hin, dass automatisierte Bewegungen keines-
falls ,als sich unbewufst vollziehend angesehen werden” konnen. Ande-
renfalls wiirde das bedeuten, dass das , Uben die Aufgabe habe, eine be-

wuflte Tatigkeit in eine unbewufite zu verwandeln”.

PETRAT, N. (2000, S. 105) fasst seine Recherchen zu zwei grundlegenden
Lernprinzipien zusammen, zum Einen Lernen durch Einsicht, das primar
auf kognitiver Ebene stattfindet und bei dem das Ausprobieren (Versuch-
Irrtum) dominiert, zum Anderen Lernen durch Gewdéhnung, bei dem durch

Wiederholung Fertigkeiten konditioniert werden.

Instrumentale oder gesangliche Fertigkeiten sind also in jedem Fall ohne
Uben, auch mit Elementen klassischer oder operanter Konditionierung,
nicht denkbar. Das gilt insbesondere fiir das psychomotorische Lernen.

Es wird dabei einzusehen sein, dass sich die notwendige, aber stets kon-

trollierte Automatisierung von Teilkomponenten einer Tadtigkeit nur dann
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als gesicherter Prozess vollziehen kann, wenn sich der Vorgang der An-
eignung von solchen Fertigkeiten bewusst vollzieht. Bewusst vollziehen
kann er sich aber wiederum nur, wenn dem Ausfithrenden die dem Vor-
gang addquaten Vorstellungen und die damit verbundenen Kontrollin-
stanzen (auditive und kindsthetische) zur Verfiigung stehen. Die Entwick-
lung von Klangvorstellungen steht mit der gleichzeitigen Entwicklung
von Korperempfindungen bei diesen Klangvorstellungen in einem sehr
engen Zusammenhang. Schliefilich fiihrt ein bewusster Vergleich der Vor-
stellungen mit dem jeweiligen Ergebnis (klanglich und sensorisch) zu ei-
nem erneuten Handlungsvollzug. Solche Vorstellungen miissen ihrerseits
nun wiederum auf nachvollziehbaren Verfahrenskenntnissen basieren,
wenn sie ,bewusst” sein sollen. Kognitive Anteile mit Funktionen wie
Kontrolle, Vergleich, Ausgleich und Integration sind im musikalischen
Ubungsprozess von enormer Bedeutung (vgl. DITZIG-ENGELHARDT, 1987, S.
399).

,Sowohl das Abgewohnen von sensumotorisch erworbenen und gesteuer-
ten Fehlleistungen als auch die Verbesserung und Erweiterung der gesang-
lichen Fahigkeiten bedtirfen der bewufiten, mit dem Wissen um die Ausfiih-
rungspropzesse verbundenen Ubung.” (AUT-KOLL., 1983, S. 56)

MICHEL (1968, S. 42 f) bezeichnet die musikalischen Fertigkeiten als einen
reflektorischen Akt, bei dem mehrere Reflexe zu Reflexketten gekniipft
werden. Diese werden durch ein bestimmtes Signal ausgelost und laufen
dann in bestimmter Reihenfolge ab und bilden so genannte dynamische
Stereotype. Wichtig scheint dabei die Betonung auf ,dynamisch” zu sein,
damit der verdnderbare Anteil dieser Verkniipfungen deutlich wird.

Der Erfolg des Ubens, die Vereinigung mehrerer Akte zu einer stereotypi-
schen Kette, fithrt zu einer progressiven Unterordnung einer immer grofse-
ren Zahl anfanglich isolierter Teilkomponenten unter ein und denselben sie
verallgemeinernden Impuls aus dem 2. Signalsystem, also zur Bildung des
dynamischen Stereotyps. Durch das Uben sollen die auf viele Einzelfunkti-
onen gerichteten Willensakte durch wenige auf Komplexfunktionen gerich-

tete ersetzt werden” (ebenda).

Der Impuls fiir den Ablauf eines solchen Stereotyps erfolgt aus dem zwei-
ten Signalsystem in Form von sprachlichen Begriffen, d.h., ein bestimmter

komplexer Vorgang kann zundchst durch einen oder mehrere bestimmte
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sprachliche Begriffe ,abgerufen” werden. Dieser Vorgang ist allerdings
nicht allein durch sprachliche Begriffe bzw. durch dufiere Lernanreize be-
stimmt und eben nicht nur auf lineare Kettenbildung reduzierbar, son-
dern auch durch hierarchisch gegliederte Organisationsprinzipien, die
aus Absichtlichkeit und Zielgerichtetheit entspringen (vgl. RIBKE, 1993, S.
550).

In diesem Zusammenhang ist die allgemein bekannte Erfahrung interes-
sant, dass einmal erworbene Bewegungsmuster auflerordentlich schwer
zu verdandern sind. Meist sind solche Muster so konditioniert, dass sie le-
benslang bestehen bleiben (Stereotype wie sprachliche Eigenheiten, dia-
lektale Farbungen, Rad fahren, Schwimmen u. a.), sie konnen kaum wie-
der verlernt (geloscht) werden. Viele Gesang- und Instrumentallehrer ha-
ben die Erfahrung gemacht, dass falsch oder anders ,eingeschliffene”
Handlungsmuster kaum oder nur sehr schwer zu verdandern sind. Selbst
wenn Verdnderungen erzielt wurden, fillt der Schiiler bei bestimmten Be-
lastungen (Stress, neue Textzusammenhénge usw.) oft wieder in das alte
Muster zuriick. Fiir die methodische Praxis bedeutet dies, es kann sinn-
voll sein, statt miihevoll an der Verdnderung eines bestehenden Musters
zu ,basteln”, neben dem alten Muster im Unterricht ein vollig neues auf-
zubauen. Dabei ist so vorzugehen, dass das neue Muster angebildet, ge-
festigt und mit einem eigenen Begriff sowie eigenen (auditiven, kindsthe-
tischen, emotionalen) Vorstellungen versehen wird, ohne dass das alte
Muster in das Bewusstsein riickt. Das neue Muster ist im Unterricht in
immer umfassenderen Zusammenhingen anzuwenden und zu festigen,
wobei das alte z. B. beim Spontansingen aufierhalb durchaus noch in An-
wendung bleiben kann. Man lernt quasi eine neue Stimme neben der al-
ten. Der entscheidende Punkt ist, dass diese , Unterrichtsstimme” allmah-
lich immer héufiger in kontrollierten Situationen angewendet werden
muss, so dass das alte Stimmmuster immer weniger zur Anwendung
kommt. Das neue Muster wird gefestigt durch immer hdufigere Anwen-
dung, das alte wird allméhlich , vergessen” (oder geldscht) durch immer
geringere Anwendung. Es ist also wesentlich leichter, einen neuen dyna-
mischen Stereotyp aufzubauen als einen bestehenden umzubauen (vgl.
MICHEL, 1968, S. 50).

Das kann an einem Beispiel aus der Sprachtherapie besonders anschaulich
dargestellt werden:
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Bei der Behandlung eines so genannten Sigmatismus (Fehler bei der Bil-
dung des s-Lautes, Lispeln) ist es nicht ratsam, den Patienten aufzufordern,
sein bestehendes (falsches) ,s” zu verbessern. Vielmehr wird in der Therapie
ein fiir den Patienten vollig neues ,s” gelernt, das zunédchst auch nur im Un-
terricht angewendet wird, mit all den {tiblichen didaktischen Mitteln. Auch
fiir das hausliche Uben wird nur das neue ,s’ aufgegeben. Das soll zu Hau-
se auch nur isoliert als das Unterrichts -,s” gelibt werden, beim Spontan-
sprechen ist das alte zu tolerieren. Das neue ,s” wird im Unterricht zunéchst
in einfachen, dann in immer komplexeren Zusammenhéngen getibt (Laut,
Silben, Worter usw.), bis es schlieSlich in gelesenen Texten, kleinen Erzah-
lungen und schon im Spontansprechen zuverldssig angewendet werden
kann. Erst dann wird der Patient aufgefordert, dieses neue ,s” nun in ein-
zelnen, fir ihn kontrollierbaren Situationen (zu Hause, Schule, Beruf, Frei-
zeit usw.) kurz, gezielt und bewusst anzuwenden. Letztlich ist dies so zu
steigern, dass das neue ,s” auch beim Alltagssprechen immer hdufiger und
zunehmend weniger bewusst angewendet wird, so dass schlieflich das alte
,8" immer mehr verschwindet, der diesbeziigliche dynamische Stereotyp
gelost wird.

RIBKE stellt ein ,handlungspsychologisches Ubungsmodell” vor, bei dem

die Entwicklung von musikalischen Klangvorstellungen im Zentrum des

Modellentwurfs steht, in diesem Fall fiir musikalisches Handeln am Bei-

spiel musikalischer Interpretation:

Gediachtnis- und Lernstrukturen

sensorische Schemata

[ t
kognitive Schemata | emotionale Schemata 1 motorische Schemata

Strukturbildungen | Gefihle, Assoziationen | Bewegungsprogramme
] (]
3 f I § Y
Y A A y
L multiple Prozesse J
A 4
4 Y Y y
»Voraus-
Wahr- | Denk- —0 denken fne:ts::
nehmungs- opera- Klangvorstellung > P risches
system ¢~ tionen |« »Probe-
- handeln« Handeln
—l »Spontane Realisation« *
Handlungsvolizug
Abb. 25 Grundlagen musikalischen Handelns (RIBKE, 1993, S. 551)
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Aus dem Modell ist ersichtlich, dass neben der auditiven Ebene auch vi-
suelle und taktile Sinnesempfindungen unter Einschluss von Gefiihlquali-
taten beteiligt sind.

,Wahrnehmungszyklen wie der stindige Vergleich von klanglicher Erwar-
tung und Klangerlebnis fiihren zu einer Verfeinerung kognitiver,

emotionaler und sensumotorischer Regulationsprinzipien” (ebenda).

Dieses Ubungsmodell bezieht sich zwar ausschlielich auf die instrumen-
tale Interpretation, es soll im Folgenden jedoch der Versuch unternom-
men werden, das Modell und seine Strukturen fiir den Vorgang des Sin-

gen nutzbar zu machen (siehe Ribke, 1993, S. 552 - 556):

a) Orientierung:

RIBKE - handlungspsychologisches
Ubungsmodell

Erklarungen fiir den Singeprozess

Entwicklung der Klangvorstellung
durch orientierendes Durchspielen,
experimentierendes bzw. improvi-
sierendes Uben und Interpretations-

vergleiche.

Vorbereitendes Erfassen der Struktur der
Ubung (musikalisch, lautlich, stimmfunk-
tionell), erstes Durchsingen. Entwicklung
einer Vorstellung {iber das Ziel der Ubung
(Stimmklang, Dynamik, Artikulation,
Stimmtonartikulation, besondere stimm-

technische Anforderungen usw.)

b)  Strukturierung des Notentextes:

RIBKE - handlungspsychologisches
Ubungsmodell

Erklarungen fiir den Singeprozess

Graphische und layoutmaéfige Bear-
beitung durch periodische Gliede-
rung, Zeichen, Begriffe und Symbo-
le, Loschung von irrelevanten In-
formationen

Notentext sowie musikalisch-lautliche
Struktur der Ubung sollten so aufgebaut
sein, dass fiir den Schiiler der Hauptzweck
der Ubung iibersichtsartig deutlich wird.
Der Lehrer muss entweder im Notenbild
oder mit dem vorgesungenen Modell klar
aufzeigen, welche stimmlichen Funktio-
nen mit welchem Element der Ubung er-
arbeitet werden sollen. Im Falle eines
Liedabschnittes muss der Liedabschnitt
entsprechend analysiert und gekennzeich-
net werden.
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¢) Bildung von Ubeeinheiten:

RIBKE - handlungspsychologisches
Ubungsmodell

Erklarungen fiir den Singeprozess

Elementarisierung und Speicherung
durch pragnante Hinweisreize, hie-
rarchische Anordnung von Finger-
sdtzen, Bildung semantischer Netz-
werke

Das Ubungsmaterial wird so strukturiert,
dass bestimmte Ubeeinheiten entstehen,
wobei bei den einzelnen Einheiten bereits
erworbene Fertigkeiten oder Einstellungen
abgerufen werden konnen, die dann zu-
sammenzusetzen sind. Bestimmte Teil-
funktionen (z. B. vorher getibte richtige
Einstellungen eines bestimmten Vokals
mit einer bestimmten Registereinstellung
und entsprechender Atem-Stimm-
Kopplung usw.) werden durch konkrete
Hinweise (Schliisselreize, visuell, auditiv,
kinasthetisch, ein mit einer bestimmten
Funktion verbundener sprachlicher Begriff
= 2. Signalsystem!) ausgelost und mit dem
aktuellen Zusammenhang zu einer neuen,
hierarchisch héheren Ubeeinheit verbun-
den.

d) Uben und (Auswendig-) Lernen

RIBKE - handlungspsychologisches
Ubungsmodell

Erklarungen fiir den Singeprozess

Koordination von Notenbild, Klang-
und Bewegungsvorstellung durch
auswendiges Uben, multisensorische
Verankerung und systematische
Fehleranalyse und Korrektur

Auch oder gerade der Sanger muss grofie
Teile auswendig beherrschen, bei der ge-
sanglichen Leistung zumindest weitge-
hend unabhéngig vom Notenbild agieren
konnen. Motorische Leistungen werden
damit mehr tiber Gedédchtnisfunktionen
geregelt und daher unabhéngiger von sen-
sorischen Riickmeldungen (a.a.O., S. 555).
Dariiber hinaus steht ein grofSeres Auf-
merksamkeitspotential fiir die anderen
Funktionen der siangerischen Gesamtleis-
tung zur Verfiigung. Insofern ist es wich-
tig, jedes stimmfunktionelle und musikali-
sche Detail von Anfang an in das Uben
einzubeziehen, um eine relative Stabilitat
der (teil-) automatisierten Abldaufe zu si-
chern. Jede spédtere Erganzung wiirde eine
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Storung eines bereits automatisierten Be-
wegungsmusters bedeuten, die Teilhand-
lung miisste unter Einbeziehung der neu-
en, zusatzlichen Details erneut getibt wer-
den. Bei jedem Ubungsdurchlauf ist das
Ubungsergebnis mit dem vorgestellten
Klangmodell zu vergleichen, Fehler sind
zu erfassen, zu benennen und Moglichkei-
ten der Korrektur zu besprechen, bevor
eine korrigierende, neue Ubungsdurch-
fithrung erfolgt.

e) Hierarchisierung und Integration:

RIBKE - handlungspsychologisches
Ubungsmodell

Erklarungen fiir den Singeprozess

Zunehmende Integration von Teil-
handlungen in tibergeordnete Hand-
lungszusammenhéange durch Auf-
bau semantischer Makrostrukturen,
multiple Reprasentation der musika-
lischen Klangvorstellung und vor-
ausdenkende Gestaltung in tiber-
greifenden musikalischen Sinnzu-
sammenhéngen.

Trotz der beim Uben erforderlichen Wie-
derholungen von Ubungseinheiten ist
nicht die Zahl der Wiederholungen aus-
schlaggebend, sondern eine optimale Or-
ganisation des Lernmaterials, d.h., immer
mehr Teilhandlungen werden in grofiere
Handlungszusammenhénge integriert.
Damit ergeben sich Moglichkeiten des
vorausdenkenden Ubens im Rahmen von
tibergreifenden Sinnzusammenhéangen
(siehe w. 0. und a.a.O., S. 556).

Fiir den sdngerischen Ubungsprozess be-
deutet dies, dass jedes stimmbildnerische
oder stimmtechnische Detail, das zunichst
einzeln getibt wird, auch fiir den Schiiler
von Anfang an - quasi vorausdenkend - in
dem angestrebten jeweiligen Zielrahmen
betrachtet werden muss. Beispielsweise ist
auch der direkte Vokalausgleich zwischen
zwei Vokalen stets in den Gesamtzusam-
menhang eines gesanglichen Endproduk-
tes zu stellen. Nur so kann er spéter in ei-
nem iibergeordneten Zusammenhang un-
tergeordnetes storungsfreies Teilelement
sein.
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Motorisches Lernen ist also durch verschiedene Lernbedingungen ge-
kennzeichnet. Bekannt ist auch, dass einige motorische Leistungen langer
gespeichert werden als solche mit vornehmlich kognitiven Komponenten.
»,Man hat ein frither getibtes Musikstiick oft langer in den Fingern als im
Kopt” (PETRAT, 2000, S. 107). Bekannt ist aufierdem, dass die Zahl von
Wiederholungen beim motorischen Lernen hoher ist als bei kognitiven
Lernprozessen. PETRAT kommt aus neurophysiologischer Sicht aber zu
dem Schluss, ,dass langfristig nur Informationen und Wahrnehmungen
erhalten bleiben bzw. gelernt werden, die im Arbeitsspeicher mehr oder
weniger bewusst verarbeitet und durch mehrfache Ubung wiederholt
worden sind” (a.a.O., S. 111). Dartiiber hinaus scheinen emotionale Anteile
zu einer zusitzlichen Stabilisierung von Informationen im Langzeitge-
déchtnis beizutragen (ebenda).

PETRAT unterscheidet closed-loop- und open-loop-Mechanismen bei der In-
teraktion zwischen kognitiven und motorischen Prozessen. Danach ist der
closed-loop-Mechanismus vor allem durch fortlaufendes Feedback gekenn-
zeichnet, wobei standig zwischen der Klang- bzw. Bewegungsvorstellung
und dem tatsdchlich Erreichten im Sinne eines Regelkreises verglichen
und abgeglichen wird (vgl. auch Kap I, 1 - Kybernetische Aspekte der
Stimmfunktion). Vergleich zwischen Ist- und Sollwert und gezielte Kor-
rektur sind demnach die Merkmale dieses Systems. Dagegen findet beim
open-loop-Mechanismus kein Feedback statt, er setzt jedoch den Aufbau
durch eine Vielzahl von Informationen fiir ein perfekt trainiertes Bewe-
gungsprogramm voraus, um automatisch abgerufen werden zu kénnen
(a.a.0., S. 142).

PFAU/STREUBEL (1982, S. 79) stellen bei der Stimmfunktionstherapie die
,Nutzung und Schulung der sensorischen Wahrnehmungsfihigkeit” in
das Zentrum ihrer Betrachtungen, warnen aber vor einer ausschliefSlich
sensorisch ausgerichteten Methode, damit es nicht zu einer Reduktion auf
das 1. Signalsystem kommt. Gleichzeitig seien aber die gesetzten Reize
des 2. Signalsystems immer mit sinnlichen Wahrnehmungen zu verbin-
den. Sie betonen aufierdem die Bedeutung der bewussten Steuerung der
Stimmfunktion beziiglich kognitiver, volitiver und emotionaler Aspekte.
Der Faktor der positiven Verstarkung wird hier vor allem auf das Be-
wusstmachen von ,speziellen Fahigkeiten” bezogen und fiir eine positive
Verhaltensdnderung herangezogen (a.a.O., S. 71). Der Wille setzt nach
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PFAU/STREUBEL Einsicht in die Zusammenhidnge des zu eriibenden De-
tails voraus (Lernen durch Einsicht). Insofern ist der kognitive Aspekt eng
an die willensméfsigen Komponenten gebunden, was im Besonderen fiir
das héusliche Uben gilt. Der von den gleichen Verfassern in den Bereich
der Stimmfunktionstherapie eingebrachte emotionale Aspekt (a.a.O.,
S. 72 f und weiter oben) ldsst sich auch fiir den nichttherapeutischen Be-

reich der Stimmbildung nutzbar machen.

Die emotionale Einstellung des Schiilers zum Singen allgemein, zur seiner
eigenen Stimme und zum Ausdrucksgehalt dessen, was er singt, kann fiir
Motivation und Willenskraft beim Ubungsprozess bedeutend sein. Da
sind zum Einen die klangdsthetischen Belange, die den Schiiler beeinflus-
sen konnen, indem selbst ein einzelner gelungener, schoner Ton oder eine
kleine Phrase ein Gliickserlebnis vermitteln konnen. Manche Sénger , ba-
den” regelrecht in ihrem eigenen Stimmklang, im Extremfall entsteht so-
gar die Erscheinung einer gewissen Selbstverliebtheit in die eigene Stim-
me. Diese gefiihlsmédfiigen Anteile werden zusammen mit den anderen
Parametern der auditiv und kindsthetisch empfundenen richtigen Stimm-
funktion gespeichert und tragen dann auch zur Herausbildung einer ab-
rufbaren Fertigkeit bei. Ganz besonders gilt das fiir die emotionalen An-

teile einer sangerischen Gesamtinterpretation.

Insgesamt wird deutlich, dass auch ein stimmbildnerischer Ubungspro-
zess einerseits nicht ohne das , Einschleifen” bzw. Automatisieren be-
stimmter Reflexketten auskommt, andererseits kognitive, emotionale und

mentale Anteile unverzichtbar sind.

So wiinschenswert eine grofie Zahl von methodischen Einfdllen im Sinne
von Vielfalt und Fantasie auch sein mag, so stellt doch jede Einseitigkeit
eine gewisse Gefahr fiir die Entwicklung von Stimmen dar. Manche
stimmbildnerischen oder gesangspddagogischen Kurse und manche
stimmbildnerisch-methodischen Schriften werden mit Aussagen wie
,Z unterrichtet nach der Methode von XY*, , Unterricht nach der XY-
Methode” oder ,, Unterricht nach der Sowieso-Technik” beworben.

Aus der grofsen Zahl der Autoren, die sich fiir eine physiologisch orien-

tierte Stimmbildungsmethodik aussprechen (siehe Einzelerwdhnungen in
den voranstehenden Kapiteln), sei abschliefend nur noch FRANZISKA
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MARTIENSSEN-LOHMANN (2001, S. 233) zitiert, die schon 1954 gegen jede
Art einer solchen Methodengldubigkeit zu Felde zog, indem sie postulier-
te:

,Nicht Methode! Nicht Schema. Aber - System! Systematische Arbeit auf
Grund der ganz individuellen Notwendigkeiten der einzelnen Stimme ge-
maéf der Gesetze und Gesetzlichkeit der Stimmentwicklung tiberhaupt, wie
die Natur sie zwingend aufweist”.

In ihrer bildhaften, aber zielsicheren Sprache beklagt sie die Einengung
von Denkprozessen, indem man sich ,aus einem Zipfelchen gefundener
Wahrheit eine zu enge Nachtmiitze ndht” und, dass es nicht zu verant-
worten sei, wenn alle Schiiler eines Lehrers mit denselben Ubungen ste-
reotyp behandelt wiirden (ebenda). Jede Ausrichtung von Stimmbildung
auf eine bestimmte Methode ist deshalb dem Verdacht von Einseitigkeit,
mangelnden Kenntnissen und mangelnder Beriicksichtigung von indivi-
duellen Belangen ausgesetzt.

Einzige Methode in der Gesangspddagogik kann also nur die ,,physiolo-
gisch begriindete” sein (vergl. auch Vorwort). Damit ist ein Grundprinzip
gemeint, das zwar Intuition, Erfahrung und Nachahmung einbezieht,
gleichzeitig jedoch jede stimmpéddagogische Mafinahme weitgehend phy-
siologisch begriinden kann. Dariiber hinaus ist jede Ubung auf ihre Rele-

vanz zur individuellen Stimmbildungssituation zu tiberpriifen.

1.1 Zur Bedeutung eines stimmfunktionell bewussten Singens

P.-M. FISCHER (1998) hat ausfiihrliche Recherchen iiber das Wissen be-
rithmter Sdnger ,von ihrer funktionellen Stimmtechnik” angestellt. Sein

Resiimee ist eigentlich niederschmetternd:

,Weder bedeutende Sanger, noch Gesangslehrer, die bedeutende Sanger
gewesen sind, kennen ihre eigene Stimme in dem Sinne, daf$ sie imstande
sind, die technischen, funktionellen Grundphdnomene der vielfach variab-
len Naturstimmen zu analysieren und, daraus folgend, entweder fiir sich
selbst oder fiir die Stimmen der Schiiler die optimale, allgemeingiiltige
Klangform zu finden” (a.a.O., S. 271).
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Das bedeutet doch, dass gute Sanger nicht zwangsldufig auch gute Ge-
sangspddagogen sein miissen und dass es eine bestimmte Zahl von San-
gern gibt, die auch ohne fundierte Kenntnisse von der eigenen Stimm-
funktion gut gesungen haben. Die Frage ist doch nur: trotz oder wegen ih-
rer Unkenntnis? Es ist anzunehmen, dass die Zahl der recherchierten San-
gerkarrieren viel zu gering ist, um eine reprasentative Aussage treffen zu
konnen. Andererseits stehen die Aussagen von Stimmphysiologen und
stimmphysiologisch orientierten Gesangspadagogen im Raum (siehe wei-
ter oben in den verschiedenen Kapiteln), dass bestimmte Kenntnisse von
der Stimmfunktion auch fiir den Sdnger selbst von Bedeutung sind. Aus
den Erkenntnissen der Lernpsychologie ist ebenfalls der Vorzug eines
bewussteren Umgangs mit der eigenen Stimme herauszulesen. Insofern
kann man die oben gestellte Frage eher im Sinne von - trotz der Unkennt-
nis - beantworten. Mithin sollten die bei der Stimmfunktion ablaufenden
Prozesse einer diesbeziiglichen, genaueren Betrachtung unterzogen wer-

den.

Der Vorgang der diffizilen Koordination der Muskelbewegungen ge-
schieht im Zusammenwirken von Sinnen und Muskeln (sensorisch und
motorisch). Diese senso-motorischen Vorgidnge werden - sehr vereinfacht
erklart - von zwei Ebenen her gesteuert, tiber die Sensumotorik und tiber
die Psychomotorik (AUT-KOLLEKTIV, 1983, S. 54 ). Auf der ersten Ebene er-
folgt die Aufnahme und Verarbeitung des dufieren Eindrucks auf der
Grundlage von Abbildern, die iiber die Sinne gegenstandlich empfunden
werden. Dem Sédnger wird etwas vorgesungen und bereits wihrend des
Horens vollzieht sich eine Reaktion der an der Stimmgebung beteiligten
Muskeln, es kommt zu einem unwillkiirlichen inneren Nachvollzug. Beim
tatsdchlichen Singen wird vom Horenden versucht - je nach Sensibilitéts-
ausstattung - ein dhnliches Funktionsmuster wie das des Modellklangs
innerlich nachzuahmen. Schon an dieser Stelle wird man verstehen kon-
nen, dass natiirlich auch Fehler oder individuell unpassende Einstellun-
gen nachgeahmt werden konnen. Die Methode des Vor- und Nachsingens
muss schon aus diesem Grund dufserst sparsam und moglichst nur exem-
plarisch bzw. modellhaft eingesetzt werden.

Auf die individuellen Besonderheiten beim Schiiler ,passen” beileibe
nicht alle ,Lehrermuster”. Hieraus erklart sich auch, warum Lehrer, die

vor allem dieser Methode anhdngen, in einzelnen Féllen durchaus beacht-
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lichen Erfolg haben konnen, da hat das Muster eben gerade gepasst. Prob-
lematisch wird es, wenn das Muster eben nicht passt.

Auf der zweiten Ebene wird senso-motorisch bewusst gesteuert, d.h.,
tiber begriffliche Informationen ist eine gezielte und willkiirliche Beein-
flussung der Bewegungsvorgiange moglich. Das Bewegungsmuster wird
tiber Erklarungen verstandesgemaifs erfasst und mit den auditiven und
kindsthetischen Wahrnehmungen in Beziehung gesetzt. Das Ergebnis des
Vorgangs bildet nun die Grundlage fiir die Art und Weise der eigenen
Ubungsdurchfithrung. Das Ganze wiederholt sich bei jeder erneuten
Ubungsdurchfithrung, erweitert um den Ubungsabschnitt der Kontrolle
und Korrektur.

Der Sanger bzw. Schiiler ahmt also nicht kritiklos einen Modellklang
nach, sondern gestaltet den Funktionsvollzug der Ubung bewusst. Er
weifs um die Bewegungsabldaufe, um die auditiven und kindsthetischen
Wahrnehmungen und um die Fehlermoglichkeiten und wird so auf Er-
klarungen und Korrekturhinweise des Lehrenden viel einsichtiger reagie-

ren konnen.

Der unausgebildete Sianger benutzt im Allgemeinen seine Stimme eher
unbewusst. Der Prozess wird vor allem von der genannten ersten Ebene
her reguliert (Sensumotorik). Erfolgt nun eine gezielte stimmbildnerisch-
padagogische Einflussnahme, muss der Sanger zunehmend mehr den An-
teil der bewussten Steuerung, d.h., der genannten zweiten Ebene (Psycho-
motorik), erhohen. Die Stimmfunktion wird mehr und mehr {iber sprach-
lich-begriffliche Impulse und die entsprechende bewusste Kontrolle ge-
steuert. Dabei kann die zweite Ebene nicht ohne die erste auskommen.

Der Sdnger erhilt wichtige Informationen tiber das Ziel der Ubung und

die Qualitdt des angestrebten Stimmklangs, unter anderem auch durch
den vorgesungenen Modellklang.

Wer hat nicht schon beim Horen einer guten Stimme ein ausgesprochenes
,Wohlempfinden” im Hals verspiirt und gleichzeitig das Bediirfnis ge-
habt, selbst gleich loszusingen!

Die Anregung durch einen guten Modellklang ist also unverzichtbar. In-
sofern ist die Wirksamkeit beider Ebenen fiir den stimmbildnerischen
Prozess von Bedeutung, jedoch wiirde eine einseitige methodische Aus-
richtung auf Vor- und Nachsingen z. B. die Verdnderung von unbewusst

erworbenen Fehlleistungen unmoglich machen, mindestens erschweren.
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Anderungen und Herausbildung von Singefertigkeiten erfordern somit
auch beim Lernenden Kenntnisse der wesentlichen Funktionen, so ge-

nannte Verfahrenskenntnisse.

Psychomotorische Prozesse sind auch dann durch eine bestimmte Be-
wusstheit gekennzeichnet, wenn der Handlungsablauf durch Ubung
(teil-) automatisiert wurde. Dem Schiiler sind sowohl die Bewegungsab-
laufe als auch die damit verbundenen auditiven und kindsthetischen
Wahrnehmungen bekannt (a.a.O., S.55). Gleichzeitig hat er konkrete
Klangvorstellungen von dem zu erreichenden Ubungsergebnis (Modell-
klang durch Lehrer oder andere Sdnger, Erklarungen, Vorstellungshilfen
usw.). Er ist somit in der Lage, den Ubungsprozess bewusst zu steuern.

Das heifst aber nun keinesfalls, dass jeder Sanger ausgesprochen detaillier-
te biologische Kenntnisse von der Stimmfunktion besitzen muss. Wissen
muss er aber, wie und mit welchen Bewegungsabldufen die Stimmfunkti-
on verdndert werden kann und welche Kontrollmoglichkeiten ihm dabei

zur Verfiigung stehen.

Wird die Stimmbildungsarbeit nun auch noch anschaulich in einem sys-
tematischen Ubungsprozess betrieben, dann lassen sich stimmliche Fer-
tigkeiten erwerben, die keine Zufallsergebnisse sind und deren Besitz
demzufolge dauerhaft sein wird.

Die Effektivitit des stimmbildnerischen Ubungsprozesses steigt also mit
dem Grad des Begreifens (ebenda) des dem jeweiligen Ubungsteils
zugrunde liegenden Handlungsablaufes durch den Sanger.

Eine der jeweiligen Situation und dem Grad der Aufgeschlossenheit der
Singenden (ob solistisch oder chorisch) angemessene Erlduterung der
stimmfunktionellen Fakten wird diesen Prozess fordern.

Wenn aber der Ubungsprozess in weiten Teilen bewusst erfolgen soll und
sich die Bewusstheit u. a. iiber sprachliche Begriffe vollzieht, dann ist
nachvollziehbar, dass man solche Begriffe sowohl den sensorischen
Wahrnehmungen als auch den tatsdchlichen physiologischen Bedingun-
gen zuverldssig zuordnen konnen muss. Die weiter oben bereits mehrfach
angesprochene Eigenheit der Gesangspddagogik, mit Hilfe phantasievol-
ler Metaphern Klang- bzw. Verfahrenvorstellungen zu entwickeln, bedarf
deshalb einer griindlichen Relativierung.
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Zum Einen geht es um die Entwicklung von Korperempfindungen, die vor-
nehmlich tiber den kindsthetischen Sinn zugéanglich sind. Zum anderen
sind bildhafte Vorstellungen (Hilfsvorstellungen, padagogische Fiktionen)
geeignet, bestimmte Funktionseinstellungen zu entwickeln und sich diese
in Verbindung mit der Hilfsvorstellung zu ,merken”. Letztlich sind so
genannte symbolische Repriisentationen immer mit sprachlichen Begriffen
verbunden, d.h. auf ein ,0objektives, abstrahiertes und somit auf das We-
sentliche” verkiirztes Zeichen (PETRAT, 2000, S. 124).

Metaphorik darf und muss also im stimmbildnerischen Ubungsprozess
eine Rolle spielen, da nicht alle der beim Singen ablaufenden Vorginge
sichtbar und direkt zugénglich sind, teilweise nur bedingt reflektorisch. In
der Lernpsychologie wird eine Erscheinung beschrieben, die in diesem
Zusammenhang zu bedenken ist. Danach konnen die Eigenschaften , le-
bender Systeme” nicht vollstindig aus der Summe der Eigenschaften ih-
rer Elemente erkldart werden. Komplexe Systeme besitzen demnach zu-
sdtzlich Eigenschaften, die man nicht aus den Eigenschaften der Einzeltei-
le des Systems summarisch ableiten kann. Man bezeichnet diese Erschei-
nung mit Emergenz (FORTMULLER, 1991, S. 30 f). Das betrifft Organsysteme
genauso wie psychische Systeme. Somit wird jeder Analyse, die versucht,
Eigenschaften eines komplexen Systems auf die Summe der Eigenschaften
von Teilen des Systems zu reduzieren, eine Absage erteilt (ebenda). Auf
die Stimmfunktion bezogen bedeutet dies, dass physiologische und psy-
chologische Erkldrungen der funktionellen Einzelheiten zusammen nicht
alle stimmlichen Erscheinungen erkldrbar machen. Die Gesangspdda-
gogik wird also auch weiterhin auf Kategorien wie Erfahrung, Intuition,
bildhafte Vorstellungen und Suggestionskraft angewiesen sein. Das heifst
allerdings nicht, dass damit eine ausschliefllich intuitive Methodik ge-
rechtfertigt erscheint.

Vor dem Hintergrund vorstehender Ausfiihrungen erscheint es zum Bei-
spiel nachvollziehbar, dass dynamische Stereotype immer mit denselben
Wahrnehmungs- bzw. Begriffsmustern verbunden sein miissen. Wiirde
dieselbe Funktion mit stindig neuen bzw. verdnderten Begriffen oder As-
soziationen in Verbindung gebracht, konnen Einschleifen oder Ablauf
von Stereotypen gestdrt werden. Fiir den Schiiler sind also Kenntnisse
iiber die wesentlichen beim Singen ablaufenden Prozesse und Bedingun-
gen unverzichtbar (Verfahrenskenntnisse), damit er die jeweiligen Begrif-

fe und Erklarungsmuster des Lehrers zuverldssig immer denselben funk-
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tionellen Erscheinungen zuordnen kann. Bildhafte Vorstellungshilfen sind
zusdtzlich inder Lage, Assoziationen zu wahrgenommenen Funkti-
onen oder Funktionsmustern herzustellen und damit den Prozess der
Entwicklung von stimmlichen Fertigkeiten und Fahigkeiten zu foérdern,
sie konnen aber keinesfalls die physiologisch begriindete Erkldrung erset-
zen. Und - sie diirfen den kognitiv erfassten Erklarungen keinesfalls wi-
dersprechen. Erforderlichenfalls sind unvermeidbare Widerspriiche be-
wusst zu machen wie z. B. bei dem Beispiel der paradoxen Vorstellungs-
hilfe des Einatmens wihrend der Phonation (siehe Kap. II, 2.3.1). Uben
kann dann sowohl iiber den Wahrnehmungsbereich als auch mit Hilfe
kognitiver und emotionaler Strukturen erfolgen. Stimmliche Fertigkeiten
lassen sich so ungestorter und zuverldssiger erarbeiten, die Entwicklung

von sdngerischen Fahigkeiten wird gefordert.

Als Tenor aus fast allen neueren stimmwissenschaftlichen Veroffentli-
chungen ist herauszulesen, es kommt in der Stimmbildung nicht darauf
an, mit welcher Methode unterrichtet wird (siehe w.0), es ist vielmehr
wichtig, ,daf eine gute Methode in guter Ubereinstimmung mit der Phy-
siologie stehen mufs” (SUNDBERG, 1997, S. 260). So wie Sundberg dufiern
auch andere Autoren die begriindete Vermutung, dass das allzu dominie-
rende Verwenden bildhafter Vorstellungen eher schadet oder zumindest
mehr Zeit kostet ,,als das Lernen mittels konkreter und realistischer Vor-
stellungen” (a.a.O., S. 261). Dies vor allem dann, wenn diese den tatsédchli-
chen physiologischen Gegebenheiten nicht nachvollziehbar entsprechen,

1.2 Stimmdiagnose und funktionelles Gehor

Ein gesangspddagogischer Prozess ist ohne Stimmdiagnose nicht moglich.
Der funktionelle Istzustand einer Stimme muss Ausgangspunkt jedes
stimmbildnerischen Ubungsprozesses sein. Im Bereich der Stimmtherapie
werden iiblicherweise zwei grundséatzliche diagnostische Moglichkeiten
eingesetzt, die apparative Diagnose und die logopddische Diagnose. Die
apparative Diagnose ist mit mehr oder weniger grofien Eingriffen in die
Korperlichkeit eines Patienten verbunden, die logopddische Diagnose ist
grofitenteils auf die Beurteilung von Stimmparametern ohne Eingriffe an-
gewiesen, ausgenommen die nicht invasiven Methoden wie z. B. Stimm-

feldmessungen. Die logopddische Diagnose bezieht aber die Ergebnisse
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der apparativen Diagnostik, die fast ausschliefilich im Kompetenzbereich
drztlichen Handelns liegt, in ihre Beurteilung mit ein (vgl. PrAuU/
STREUBEL, 1982, S. 63). Wahrend die medizinische Diagnose vor allem
Auskunft tiber Organverdanderungen und sichtbare funktionelle Eigenhei-
ten im Sinne des Aufspiirens pathologischer Zustdnde gibt, stehen bei der
auditiven Beurteilung der Stimme andere Kriterien und Methoden im
Mittelpunkt.

Da der Gesangspddagoge bzw. Stimmbildner, im Unterschied zu dem
Stimmtherapeuten, nur selten auf eine medizinische Beurteilung der
Stimmfunktion zurtickgreifen kann, ist er in seiner Beurteilung der
Stimmfunktion auf das angewiesen, was er ,hort”, was er ,sieht” und
was er ,spiirt”. Er muss also in der Lage sein, aus dem gehorten Stimm-
klang und den duflerlich sichtbaren Bewegungen auf die grofitenteils ver-
deckt ablaufenden Funktionen der Stimme schlieffen zu konnen. Diese
Fahigkeit wird allgemeinhin als funktionelles Gehdr bezeichnet. Allerdings
muss er auch in der Lage sein, die medizinische Beurteilung (phoniatri-
scher Befund) einer Stimmuntersuchung richtig ,lesen” zu konnen. In vie-
len Fillen suchen singende Menschen einen HNO-Arzt bzw. Phoniater
auf, wenn sie Probleme beim Singen haben. Stellt der Phoniater tatsdch-
lich Normabweichungen fest, begibt sich der Patient oft in eine logopadi-
sche Behandlung. Da aber nicht alle Logopdden auch Spezialisten fiir die
Singstimme sind, wird oft die Hilfe eines Gesangspddagogen bzw.
Stimmbildners gesucht, um eine stimmhygienisch richtige Funktion (wie-
der) zu erreichen. Insofern sollte dem Gesanglehrer/Stimmbildner das
gebraduchlichste phoniatrische Vokabular geldufig sein.

Dem Begriff ,funktionelles Horen”, urspriinglich aus der Sprechwissen-
schaft hervorgegangen (vgl. PFAU/STREUBEL 1982, S. 94), wird als wesent-
liches Merkmal die Tatsache des inneren Nachvollzuges unterlegt. Uber-
tragen auf das Singen bedeutet dies das Erfassen bestimmter Eigenschaf-
ten des fremden Stimmklanges durch den Horer mit Hilfe eines nachvoll-
ziehenden, innerlich verarbeitenden , Abhorens” (ebenda). Es geht also
nicht nur um eine subjektive Schallanalyse durch den Horer (als apparati-
ves Pendant wire die Stimmfeldmessung zu nennen), sondern um das in-
nerliche Nachvollziehen der Spannungszustdnde, der Resonanz- und Vib-
rationseigenheiten u. a.m. der ,,sendenden” Stimme. Das kann keine ap-
parative Methode, so gut sie auch sein mag. Insofern kann sich der Horer,
wenn er denn auflerdem noch iiber die Einzelheiten der Stimmfunktion
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gut Bescheid weif3, eine gehortes und gefiihltes Bild von dem Stimmklang
des Schiilers machen.

Wer hat nicht schon ein ausgesprochen angenehmes und schones ,,Ge-
fiihl” beim Horen einer schonen Sing- oder Sprechstimme gehabt? Wer
hat nicht schon allein beim Zuhoren von schlechten Sdanger- oder Redner-
stimmen (kratzig, rau, gequetscht, zu hoch usw.) einen Rdusperzwang
und unangenehme Spannungsgefiihle im Hals verspiirt? Besonders sen-
sible Sanger sollen beim Horen schlechter Stimmen heiser geworden sein,
ohne selbst einen Ton gesungen zu haben.

Der innere Nachvollzug ist also eine der wichtigsten Moglichkeiten, funk-
tionelle Eigenheiten der Schiilerstimme nachspiiren und identifizieren zu
konnen. Wer allerdings die genauen physiologischen Bedingungen nicht
kennt, wird auch keine klaren Erkenntnisse tiber die Stimmfunktion eines

Schiilers entwickeln konnen.

So sind SEIDNER/WENDLER (1997) trotz bzw. gerade wegen ihrer langjah-
rigen Erfahrungen als Phoniater zu der Auffassung gelangt, dass ,ein ge-
schultes und differenziertes Horvermogen” bis heute ,,auch nicht durch
aufwendige apparative Verfahren zu ersetzen” ist (S. 193). Funktionelles
Horen ist demnach die Fahigkeit, mit Hilfe der Kenntnis der physiologi-
schen Zusammenhénge sowohl die Klangbildung im Ansatzrohr als auch
die Funktionen von Glottis und Atmung ohne apparative Hilfe beurteilen

zu konnen (ebenda).

Auf die Darstellung der apparativen Untersuchungsmethoden der Stim-
me wird im vorliegenden Rahmen verzichtet, es ist auf die einschldagige
bzw. auch hier angegebene Literatur aus dem Bereich der Stimmheilkun-
de zu verweisen (Lehrbiicher der Phoniatrie bzw. Literatur zu Stimmsto-

rungen).

Gesangspddagogische Stimmdiagnostik:

1. Anamnese:

- Bisherige sdngerische Tatigkeit: Art, Umfang, solistisch oder
chorisch, Stimmgattung, qualitative und quantitative Anforde-
rungen, Genre, fritherer Unterricht, musikalische Qualifizierung

usw.
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- Vorhandene Probleme aus Sicht des Schiilers wie z. B.
Heiserkeit nach langerem Singen, Hohenprobleme, andere
Belastungssyndrome, stimmaésthetische Probleme usw.

- Motivation und Ziele des Singens: Freizeitspaf3, solistische
Ambitionen, Vorlieben fiir bestimmte Genres, berufliche Ziel-
richtung u. a.m.

- Lebensumstdnde und personliche Eigenschaften, die fiir die
Stimmentwicklung relevant sein konnen (auch gesundheitlich
fiir das Singen relevante Aspekte wie z. B. Rauchen, Infektan-
talligkeit, Allergien u. a.)

- Auswertung eventuell vorhandener phoniatrischer Untersu-
chungen

2. Stimmliche Diagnose:

Die auditive Beurteilung von Stimmen wird immer von einer gewissen
Breite des subjektiven Spielraums gekennzeichnet sein. Gleichzeitig haftet
dem nach wie vor das Problem eines uneinheitlichen begrifflichen Voka-
bulars an. Dennoch lédsst sich dieser Spielraum heute - aufgrund der vor-
handenen umfangreichen physiologisch begriindeten Erkenntnisse -
schon erheblich einengen, so dass auch ohne apparative Diagnostik, was
fiir den ,normalen” Stimmbildungsbereich die Regel ist, eine einigerma-
8en sichere Beurteilung moglich ist. Voraussetzung ist, dass der Beurteiler
zwischen &dsthetischen und physiologischen Kategorien unterscheidet. Die
dsthetische Beurteilung einer Stimme ist zwangsldufig subjektiver, weil
viele Faktoren in die Beurteilung einfliefSen, die von der Stimmfunktion
weitgehend abgekoppelt sind. Die physiologische Beurteilung ist ge-
zwungen, jede zundchst dsthetisch wahrgenommene stimmliche Erschei-
nung weitmoglichst auf die physiologischen Kategorien zuriickzuschnei-
den.

Die wichtigsten physiologischen Kategorien fiir die Stimmbeurteilung
sind:

= Stimmatmung

= Stimmklang/ Resonanz-Stimmsitz-Vokalausgleich
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b)

Registereinstellung /Registerverhalten/Schwelltonfahigkeit
Stimmumfang

Dynamische Steigerungsfahigkeit

Intonation

Vibrato

Die Stimmatmung
lasst sich auf zwei Ebenen beurteilen:

1. visuell, d.h. Beobachtung der dufierlich sichtbaren Atembewegun-
gen (Einzelheiten siehe Kap. I, 2 und II, 2)

2. {iber den Stimmklang, d.h., aus dem Stimmklang (z. B. Intonation,
Vibrato, Heiserkeitsgrade u. a.) kann , erhort” werden, ob der
jeweilige Ton mit der ,richtigen” Atem-Stimm-Kopplung
gebildet wird

Stimmklang/Vokalsitz-Vokalausgleich
Der Stimmklang ldsst sich auf mehren Ebenen beurteilen:

1. Heiserkeitsgrade, d.h., neben dem stimmhaften Anteil besitzen
die Gerduschanteile einer Stimme einen Aussagewert beziiglich
des Stimmlippenschlusses, zundchst unabhédngig davon, welche
Ursache vorliegt; die Einstufung als permanent ,hauchig” lasst
eher auf gewisse Schlussinsuffizienz der Glottis schliefien
(primédre oder sekundédre Hypofunktion, vgl. auch HAMMER, 2003,
S. 140)

2. Der allgemeine Stimmklang ldsst Schlussfolgerungen auf die
Einstellungen im Ansatzrohr und Riickschliisse auf die
Kehlfunktion zu, z. B.:

- resonanzreich, voll, rund obertonreich, Ansatzrohr weit,

Kehlkopftiefstand

obertonarm, Ansatzrohr eng,

hoher Kehlkopfstand
Hilfspannungsketten, hyper-

- resonanzarm, dinn, flach

- gepresst, schrill
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- tragfahig, brillant, metallisch

- hell und trotzdem angenehm

- dunkel

- dumpf

- kopfig
- brustig
- knodelig

funktionelle Spannungsart,
Ansatzrohr verengt, hoher
Kehlkopfstand, erhohter
subglottischer Druck, erhohte
mediale Kompression
Sangerformant ausgepragt,
optimale Rachen- und
Kehlweite (Vestibiil), relativer
Kehlkopftiefstand, optimale
Kieferdffnung

obertonreich, optimale Weite
des Ansatzrohres, mittlerer
Kehlkopfstand
Kehlkopftiefstand (gedeckt),
optimale Weite im vorderen
und hinteren Ansatzrohr
obertonarm, geringe Kiefer-
offnung und Ansatzrohrweite,
evtl. tibertriebene Deckung
Kopfregistereinstellung
Brustregistereinstellung
Riickverlagerung der Zungen-
masse, Einengung des
Rachen-Kehlbereiches, Kehl-
kopthochstand

(weitere Einzelheiten siehe Kap. I, 4 und 11, 4)

Die Kehlkopfstellung und die Kehlkopfbewegungen konnen

relativ zuverldssig von aufien beobachtet werden. In Verbindung

mit dem allgemeinen Stimmklang sind Schliisse auf die ,stindige

Resonanzeinstellung” bzw. die Frage der , tiefen Kehlruhe”

(Einzelheiten siehe Kap. I, 4) oder des Registerverhaltens und

des Deckens (siehe Kap. I, 3.3) zu ziehen

Der Stimmsitz der einzelnen Vokale lasst sich zum Einen aus dem

Stimmklang heraus beurteilen (Vordersitz oder Riickverlagerung),
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zum Anderen aus den im inneren Nachvollzug des Beurteilers

nachempfundenen Vibrationsbezirken des Schiilers

Der Stand des Vokalausgleichs ist ebenfalls auditiv und iiber den
genannten inneren Nachvollzug feststellbar. Zum Einen ist dabei
die Erhaltung der stindigen Resonanzeinstellung (Artikulations-
basis), zum Anderen die Neueinstellung fiir den folgenden Vokal
beim Vokalwechsel beobachtbar.

c) Registereinstellung/Registerverhalten/Schwelltonfihigkeit

1.

Registeriiberginge der Stimme konnen mit Hilfe von

Tonleitern (auf und ab) festgestellt werden (siehe Kap. I, 3.3).
LUCHSINGER (1970) empfiehlt den Vokal ,a’, da die Stimme auf
diesen Vokal am empfindlichsten an den Registerschaltstellen
reagiert. Mit Hilfe der Registeriibergdange sind auch Schlussfolge-
rungen auf die Stimmgattung moglich (siehe Kap. I, 3.3).

Eine , kippelige” Klangcharakteristik weist auf einen abrupten
Wechsel zwischen Kopf- und Brustregister als einem Mangel in
der Kehlfunktion hin (HAMMER, 2003, S. 140, siehe auch Kap. I,
3.3).

Mit Hilfe von Schwelltonen lisst sich feststellen, inwieweit die
Stimme in bestimmten Tonhohen, bei bestimmten Lauten und bei
bestimmten Lautstdrken bereits zum Registerausgleich fahig ist
und welches Register bei den einzelnen Details bevorzugt
verwendet wird. Wichtig ist die Beobachtung, ob Stimmklang und
Grundfrequenz bei der Steigerung weitgehend stabil bleiben

oder nicht (HAMMER, 2003, S. 133). Bei Anfingern ist es normal,
dass die Schwelltonfahigkeit noch sehr gering ausgepragt ist.
Unzulédngliche Schwelltonfahigkeit ist meist weniger beim
Anschwellen auffillig als beim Ubergang zum Abschwellen.

Die Stimmeinsitze lassen direkte Zusammenhadnge zwischen
Atmung, Stimmansatz und Glottisfunktion sowie zum Grund-
spannungstyp (hyperfunktionell - hypofunktionell) erkennen
(siehe Kap. I, 3.3).
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d) Dynamische Steigerungsfihigkeit

Die Dynamikbreite einer Stimme ldsst Schliisse auf die gesamte
stimmliche Leistungsfahigkeit zu. Leise und laut gesungene Tone auf
verschiedenen Vokalen sind die Gradmesser, genau so wie das
Schwelltonvermogen (siehe Pkt. ¢). SEIDNER/WENDLER (1997, S. 201)
konstatieren auch einen Zusammenhang zur Sprechstimme, indem
geeignete Probanden fiir den Séangerberuf im Allgemeinen auch eine
steigerungsfdhige Sprechstimme besitzen. Insofern schlagen sie auch
Tests mit der Sprechstimme vor (z. B. lautes Rufen, vgl. auch
HAMMER, 2003, S. 130).

Intonation

Der Grad der Intonationssicherheit einer Stimme gibt Auskunft tiber
den Grad der Ausbildung bzw. des gelingenden Zusammenwirkens
der drei Funktionskreise. Mdngel in der Intonation konnen verschie-
dene stimmliche Ursachen haben: Uber- oder Unterspannung, man-
gelnde Atemstiitze, mangelnde Ansatzrohreinstellungen (Aufrechter-
haltung der Grundfrequenzspannung, Probleme des Stimmsitzes im
Zusammenhang mit den Formantbildungen) u. a.. Solche Ursachen

sind von denen mangelnder Musikalitdt zu unterscheiden.

Das Vibrato

ist bei Anfangern und Laiensdngern seltener in ausgepréagte Form an-
zutreffen (siehe Kap. I, 4.2). Man testet es am besten bei langgehalte-
nen Tonen mit der Aufforderung zur dynamischen Steigerung (Lei-
denschaftlichkeit). Wenig Vibrato gibt Auskunft {iber einen geringe-
ren Stand der Ausbildung (ob qualitativ oder zeitlich). Bei Anfangern
ist das fehlende Vibrato meist nicht als qualitativer Mangel, sondern
als ,noch nicht” erreichter Ausbildungsstand zu bewerten, bei ausge-
bildeten Sdangern sollte fehlendes oder deutlich von der ,Norm* ab-
weichendes Vibrato (etwa 5-6 Schwingungen pro Sekunde und einer
Schwankungsbreite von etwa einem halben Ton, siehe Kap. I, 4.2) je-
doch Anlass zur Ursachenabkldrung in den verschiedenen Kompo-

nenten der Stimmfunktion sein.
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3. Allgemeine sdngerische Disposition:

- Musikalitat

- Musikalische Vorbildung:
Notenkenntnisse, Instrumentalausbildung, musikalisches Gehor,
Intonationsgehor, Vom-Blatt-Singefdhigkeit usw.

- Allgemeine und spezielle singerische Motivationslage

- Temperament, Leidenschaftlichkeit, Ausdauer, Zielstrebigkeit,
Begeisterungsfahigkeit, Belastungsfahigkeit

- Psychische Grundeinstellung

1.3 Besonderheiten der chorischen Stimmbildung

Der Begriff sagt zundchst aus, dass es sich hierbei um eine direkte stimm-
bildnerische Einflussnahme unter Gruppenbedingungen handelt. Einig
wird man sich sicher dariiber sein konnen, dass die anatomisch-
physiologischen Grundlagen und die prinzipiellen methodischen Ge-

setzmafligkeiten auch hier nicht anders sein konnen als im Solounterricht.

E i n Faktor unterscheidet die Bereiche von Solomethodik und Methodik
der chorischen Stimmbildung jedoch entscheidend, die Frage von Kon-
trolle und Selbstkontrolle.

Erstens hort der ,Singeleiter” nur einen Gruppenklang und hat kaum
Kontrolle tiber die Einzelstimme, zweitens ist die auditive Selbstkontrolle
des Sdangers aufgrund des Vermischens seines eigenen Stimmklangs mit
dem der benachbarten Sanger stark eingeschrankt.

Erfahrungen aus der chorischen Stimmbildungsarbeit des Verfasser haben
gezeigt, dass Sdnger beim Singen in der Gruppe anders reagieren als beim
Solosingen. Manche Chorstimmen entwickeln sich stimmfunktionell ohne
solistische Kontrolle durchaus positiv, andere , sammeln” eher fehlerhafte

Funktionsmuster im Verlaufe einer langjahrigen Chorlaufbahn.

Die Frage stellt sich, ist Stimmbildung unter solchen Bedingungen {iber-
haupt verantwortbar, wenn die Gefahr der missverstdndlichen Anwen-
dung relativ grofs erscheint?
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Die Antwort kann nur lauten - ja, wenn....! Und um dieses ,wenn”, um

die Bedingungen muss es bei einer diesbeziiglichen Betrachtung gehen.

Erste Voraussetzung ist, dass der Chorleiter/Singeleiter iiber ausreichen-
de Kenntnisse verfiigt. Die schwierige Kontrollsituation verlangt gerade-
zu eine anspruchsvolle Beherrschung des Fachgebietes. Das Abspulen
,abgehorter” oder angelernter Ubungen beschert auch hier vielleicht ei-
nen Einsingeeffekt im Sinne eines Warmtrainierens, die stimmbildneri-
sche Wirkung ist unter solchen Bedingungen jedoch als besonders {iber-

priifenswert anzusehen.

Chorische Stimmbildung - wortlich genommen - ist also nicht einfach eine
Sache, die jeder mal so nebenbei mit ein paar angelernten Ubungen erle-
digen kann, sie erfordert in Grunde genommen noch diffizilere padago-
gisch-methodische Fahigkeiten als der Einzelunterricht, abgesehen natiir-
lich von den hoheren sdngerischen Zielstellungen des Einzelgesangsun-
terrichtes. Ganz besonders an die Fahigkeit des funktionellen Gehirs wer-
den unter Gruppenbedingungen hohe Anforderungen gestellt, geht es
doch darum, aus einem Gruppenklang mit sich {iberlagernden Frequenz-
anteilen solche Fehler herauszuhoren bzw. zu beobachten, die der grofe-
ren Zahl der Sanger anhaften bzw. solche, die besonders gravierend sind.
Das methodische Vorgehen hat dann unter chorischen Bedingungen die
komplizierte Aufgabe, einerseits Mafsnahmen zu finden, die die richtigen
Funktionen anbahnen bzw. falsche korrigieren konnen, andererseits muss
die Ubungsweise so gewihlt werden, dass auch unter chorischen Kon-
trollbedingungen die Gefahr von missverstindlichen bzw. falschen An-
wendungen bei den einzelnen Sdngern so gering wie moglich gehalten

wird.

In der Stimmbildungsliteratur gibt es zwar eine Fiille von methodischen
,Handreichungen” fiir chorische Stimmbildung, aber kaum wissenschaft-
liche Untersuchungen zu den Sonderbedingungen dieser Stimmbildungs-
form. SUNDBERG (1997) ist einer der wenigen, der den Fragen des Chorge-
sanges experimentell nachgegangen ist, beispielsweise der der Eigenton-
hohe oder der der Ausbildung des Sangerformanten im Unterschied zu
Solisten. Entscheidende Fragen wie die der tatsdchlichen Wirksamkeit
von Stimmbildung unter chorischen Bedingungen auf die Funktion der
Einzelstimme sind wissenschaftlich bisher kaum erforscht. Insofern ist ei-
ne Diskussion dazu an dieser Stelle nicht moglich. Man wird also beziig-
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lich des methodischen Vorgehens bei der Stimmbildung unter Gruppen-
bedingungen auch zukiinftig vornehmlich auf die Erfahrungen erfolgrei-
cher chorischer Stimmbildner/Singeleiter angewiesen sein. Es konnte ein
verdienstvolles Untenehmen sein, im Rahmen einer wissenschaftlich be-
griindeten ,Methodik der chorischen Stimmbildung” bisher gesammelte
Erfahrungen einer wissenschaftlichen Fundierung zuzufiihren und somit
die Moglichkeiten, aber auch die Grenzen chorischer Stimmbildung auf-

zuzeigen.

2.  Methodische Schlussfolgerungen fiir den Funktionskreis
Atmung - Atemstiitze

Neuere Begriffe wie Atembalance, Atem-Stimm-Kopplung usw. spiegeln
die physiologischen Verhéltnisse zwischen Atmung und Stimme zwar mit
Sicherheit realistischer wider als der althergebrachte Begriff der ,Atem-
stiitze”, andererseits ist dieser Begriff in der gesamten Stimmbildungsge-
schichte und der Praxis der Stimmbildung so tief verwurzelt und verbrei-
tet, dass es unrealistisch ware, anzunehmen, es konne sich in absehbarer
Zeitspanne eine begriffliche Anderung durchsetzen lassen. Wissenschaft
und stimmbildnerische bzw. gesangspddagogische Praxis miissen also auf
langere Sicht mit diesem Begriff leben.

Dann aber scheint es ratsam, den Begriff ,, Atemstiitze” weiterhin als fes-
ten Bestandteil gesangspddagogischer Terminologie zu verstehen und ihn
nicht anzuzweifeln, geschweige denn zu verteufeln, so unvollkommen er
sein mag. Allerdings ist es gerade fiir Lernende wichtig, dass Vorgang
und Begriff mit festen, inzwischen auch stimmwissenschaftlich nachvoll-
ziehbaren Vorstellungen verbunden sind. Nur so kann sichergestellt wer-
den, dass die Gefahr missverstandlicher Anwendung so gering wie mog-
lich gehalten wird. Es ist also erforderlich, verschiedene Fassetten wie bei-
spielsweise Zahn-, Nasenstiitze usw. so zu relativieren, dass fiir Lehrende
wie fiir Lernende immer exakt unterscheidbar bleibt, ob es sich, wie in
diesem Fall, um einen Vorgang mit vorwiegender Atemsteuerung oder
einen mit vorwiegender Tonsteuerung handelt. Die einzelnen Komponen-

ten des komplexen Vorganges miissen immer deutlich konturiert bleiben.
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In den Begriffen Atembalance (= der Vorgang sowohl innerhalb des
Atemprozesses als auch in dem Verhiltnis von Atemaufwand und Kehl-
kopfspannung) oder Atem-Stimm-Kopplung (= optimales, der jeweiligen
Phonationsabsicht angepasstes Verhidltnis von Stimmlippentdtigkeit,
subglottischem Druck und angemessener Atemstromrate) spiegeln sich
die physiologischen Gegebenheiten offensichtlich besser wider als in dem
Begriff ,Stiitze”. Um der begrifflichen Verwirrung aber zu entgehen, soll
im Folgenden , Atemstiitze” synonym fiir das stehen, was unter , Atemba-
lance” oder , Atem-Stimm-Kopplung” physiologisch verstanden wird.

Es geht also nicht darum, einen althergebrachten Begriff auszumerzen
oder zu ersetzen, vielmehr ist es wichtig, ihn inhaltlich neu zu bestimmen.

Entscheidend ist, dass Lehrende wie Lernende mit dem Begriff ,Atem-
stiitze” inhaltlich richtig umgehen. Klarheit muss dartiber herrschen, dass
der so genannte Stiitzvorgang als einer der wichtigsten funktionellen Vor-
gange beim Singen zu betrachten ist und dass er nicht als einseitige Mus-
kelaktivitdt beispielsweise im Sinne eines Kraftaktes missverstanden
werden darf. Vielmehr steht er fiir einen sehr feindifferenzierten Rege-
lungsprozess der stindigen Anpassung des Atemdruckes an die Kehlta-
tigkeit.

Dabei sind nicht in erster Linie die duflerlich sichtbaren Atembewegungen
entscheidend fiir diese Funktion, sondern die Tatsache, wie der Atem-
strom im Zusammenspiel mit den Stimmlippenschwingungen wirksam
wird oder wie umgekehrt auch der Atemstrom von der Tatigkeit der
Stimmlippen abhéngig ist. Das erfahrene Ohr des Stimmbildners hort
eher, ob dieser Vorgang optimal verlduft, als es an den sichtbaren Atem-

bewegungen zu sehen wire.

Auch muss die Beherrschung der ,richtigen” Atembewegungen nicht au-
tomatisch bedeuten, dass die Atem-Stimm-Kopplung giinstig verlduft. Es
kommt entscheidend auf die so genannte Atemstromrate, d.h., das Ver-
héltnis von aufgewendeter Atemmenge zu der Gesamtheit der Stimmlip-
pentétigkeit, an. Gleichwohl ist die Atemform zunédchst vor allem {iiber die
sicht- und spiirbaren Atembewegungen beeinflussbar. Kontrolle bzw.
Selbstkontrolle dieser Funktion miissen folglich sowohl iiber die dufSerlich
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sichtbaren Bewegungen als auch iiber die auditiven und kindsthetischen
Wahrnehmungen stattfinden.

Die ,Sttitzfunktion” beschreibt also nicht nur eine isolierte Atmungsfunk-
tion, sondern die Gesamtheit des Vorganges der Koordination zwischen
den Funktionskreisen Atmung, Phonation und Stimmansatz.

Aus dieser Erkenntnis heraus erscheinen stimmlose Atemiibungen nur
dann als sinnvoll, wenn sie zum Bewusstwerden der ,richtigen” At-
mungsbewegungen (Richtigstellung der Atmungsbewegungen) und zum
Anbahnen von atemtechnischen Fertigkeiten dienen. Stimmlose Atemfer-
tigkeiten sind aber nicht ohne Weiteres auf die Phonation iibertragbar.
Deshalb sollten Atemiibungen iiberwiegend stimmhaft erfolgen.

Auf die multifunktionellen Anwendungsmoglichkeiten fast aller Stimm-
bildungsiibungen und die dabei anzuwendenden Teile der Ubungen zur

Atemstiitze wird bei den einzelnen Ubungsmodellen verwiesen.

Gewarnt werden muss vor Illusionen {iber die Moglichkeiten einer gesi-
cherten Funktionsanbahnung unter den Bedingungen ,chorischer” Ar-
beitsweise. Sowohl die Problematik von Kontrolle und Selbstkontrolle un-
ter chorischen Bedingungen (vgl. Kap. ,chorische Stimmbildung”), als
auch die zeitlichen Moglichkeiten begrenzen die Erfolgsaussichten ganz
erheblich. Wenn man bedenkt, dass mancher Gesangsstudent oft erst nach
jahrelanger Ubung sein erstes , Aha-Erlebnis” beziiglich der sdngerischen
Stiitzfunktion hat, so kann man sich vorstellen, dass unter den Bedingun-
gen von Stimmbildung in Laienchoren bestenfalls die Aussicht auf Ver-
minderung der grofiten Hemmnisse bei der Koordination von Atmung
und Kehltéitigkeit besteht.

Aber schon das Bemiihen um die Beibehaltung der Einatmungstendenz
kann - richtig angewendet - auch in Laienchoren zur Entlastung der Kehl-
funktion sowie zur Optimierung gewisser stimmtechnischer Fertigkeiten
fithren. Das Problem liegt hdufig in Fehleinschitzungen der Chorleiter
tiber das Verhiltnis von tatsdchlicher stimmlicher Leistungsfdahigkeit sei-
ner Chorsianger und den Literaturanforderungen, die er stellt. Oft stehen
diese in einer krassen Diskrepanz zu den tatsdchlichen stimmlichen Fa-
higkeiten der Sdnger. Selbst attraktive Lockerungs- oder Atemimpuls-
iibungen konnen dann nicht dariiber hinwegtduschen, dass die aktuell
konkrete stimmliche Anforderung nur mit einem ,Mehr” an muskuldrem

Aufwand des Stimmorgans erkauft wird.
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2.1 Grundsitze zur sdngerischen Atemstiitze

1. Der Begriff der so genannten Atemstiitze isttrotz aller Kritik an
der Unzulédnglichkeit der anatomisch-physiologischen Zuordnungs-
moglichkeiten und der missverstdndlichen funktionellen Deutung fiir
die Gesangspaddagogik unverzichtbar. Es geht vor allem darum, diesen
Begriff fiir Lehrende wie fiir Lernende nach neuesten Erkenntnissen
der Stimmwissenschaft neu zu definieren bzw. inhaltlich neu zu

bestimmen (siehe Kap. I, 2.5)

2. Atemstiitze beschreibt eine sdngerische Fertigkeit, bei der eine optima-
le Koordination der Funktionskreise Atmung (Kap. I, 2), Phonation
(Kap. I, 3) und Stimmansatz (Kap. I, 4) angestrebt wird.

3. Das Ergebnis wird auditiv und kindsthetisch von den Sangern unter-
schiedlich empfunden und ist methodisch deshalb stets individuell zu

steuern.

4. Das Ziel der , Atemstiitze” besteht vor allem darin, der allzu raschen
Ausatmungstendenz durch Aktivierung der Einatmungsspannung
(Beibehaltung der Einatmungstendenz) auch wéhrend der Phonation
(Ausatmung) entgegenzuwirken und damit das Verhéltnis von Atem-
aufwand und Kehltétigkeit so zu optimieren, dass die aufgewendete
Atemenergie fiir die jeweilige Phonationsabsicht so klein wie moglich
und so grofd wie notig ist.

5. Atemstiitze ist physiologisch wie methodisch von der Tonstiitze zu
unterscheiden (s. Kap. I, 2.5). Es muss Klarheit dariiber herrschen, ob
sich die jeweiligen Korrekturhinweise primér auf die Atemsteuerung

oder auf die Tonsteuerung beziehen sollen.

6. Als ideale Stimmatmungsform gilt die Kosto-Abdominal-Atmung
(siehe Kap. I, 2.4).

7. Eine Stiitzform (z. B. bei stoflweiser Exspiration) mit Auswértsbewe-
gung von Bauchdecke und Flanken ist nicht zu empfehlen Die Kon-
trollmoglichkeiten des tatsdchlichen Atemgeschehens sind, besonders
tiir den Anfangerbereich, zu unsicher, ein erstrebenswerter physiolo-
gischer Tiefgriff der Atmung ist kaum moglich (siehe Kap. I, 2.5 und
ADERHOLD, 1977, S. 106).

8. Methodisch gesehen macht es wenig Sinn, vorwiegend stimmlos an
der Atemstiitze zu arbeiten. Die ,richtigste” Atembewegung niitzt
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nichts, wenn sie nicht direkt im Zusammenwirken mit der Stimmlip-
pentétigkeit und dem Stimmansatz eriibt und kontrolliert werden
kann. Stimmlose Atemiibungen sind vor allem dann angebracht, wenn

es um die bewusste Richtigstellung der Atembewegungen geht.

,Atemstiitze” kann und muss subjektiv ,erlebt” werden. Physiologi-
sche und physikalische Erkldrungen dienen der richtigen Funktions-
anbahnung. Angewendete subjektive Vorstellungshilfen sind metho-
disch sinnvoll und notwendig, es muss bei ihrer Anwendung aber fiir
die Lernenden in jeder Phase klar sein, was dabei Vorstellung und was
physiologische Realitdt ist. Ansonsten verwirren sie nur und kénnen
auch Fehlfunktionen produzieren (z. B. ein ,Uberstiitzen”, d.h., ein
forcierter muskuldrer Aufwand mit dem Ergebnis ,gestemmter” To-

ne).

10. Isolierte ,Stiitziibungen” sind, zumal im Laien- oder Anfingerbereich,

11.

mit Vorsicht einzusetzen. Methodisch gesehen ist es meist besser, die
Stiitzproblematik tiber die Stimmklangbildung anzugehen. Direkte
Atemiibungen sind vor allem dann sinnvoll, wenn manifeste falsche
Atembewegungen richtig gestellt werden miissen oder wenn hohere
Fertigkeiten bei der Hochleistungsstimme (z. B. Koloratur) erforderlich
werden (siehe auch Kap. I, 2.6).

Gute Korperhaltung und optimale sdngerische Grundhaltung sind
Voraussetzungen fiir eine gute Stimmatmungsfunktion. Arbeit an der
Atmung bedeutet deshalb immer auch Arbeit an Koérperhaltung und
sdangerischer Disposition.
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2.2 Methodische Schlussfolgerungen

1. Mit jeder Atemschulung zur Richtigstellung der Atembewegungen ist
immer auch Einflussnahme auf eine optimale Korperhaltung verbun-
den. Grundsétzlich sollte also bei jeder Stimm- und/oder Atemiibung
die giinstigste Korperhaltung , mit senkrecht aufstrebender Wirbelsau-
le bei leichter Schwergewichtsverlagerung auf die Fuigewolbe” (H.
FISCHER, 1987 und ROHMERT, W., 1991) eingenommen werden. Eine
leicht nach vorn geneigte Haltung (orthopédisch die kleine ,Ja-Sager-
Haltung”) auch im Hals-Kopfbereich unterstiitzt die Erarbeitung einer
miihelosen und gestiitzten hohen Lage. Gleichzeitig ist eine Aktivie-
rung der tiefen Riicken- und Gesdfimuskulatur zu empfehlen. Die elas-
tische Streckhaltung der Wirbelsdule wird als ideale Haltung angese-
hen (siehe Abb. 3). Haltungs- oder Gymnastikiibungen sind zwar bei
Bedarf empfehlenswert, dem Gesangsunterricht sind dabei jedoch
Grenzen gesetzt.

2. Die Einatmung erfolgt (unter méfiiger Atemaufnahme) bei Weitung
des unteren Brustkorbes (Flanken), eine Vorwolbung der Bauchdecke
verlduft dazu weitgehend synchron. Bei der dann folgenden Ausat-
mung (mit oder ohne Phonation) ist bei der tiberwiegend angewende-
ten Thoraxstiitze die Weitstellung des Brustkorbes noch moglichst
lange beizubehalten, wéhrend sich die Bauchdecke langsam und kon-
trolliert einwérts bewegt und das Zwerchfell synchron nach oben
steigt. Der Brustkorb sinkt verzogert langsam wieder ein. Das Ganze
geschieht kontrolliert, d.h., bei kontinuierlich bzw. dosiert eingesetzter
Gegenspannung durch die Einatmungsmuskulatur wihrend des ge-
samten Phonationsprozesses (je nach erforderlichem subglottischen
Druck und beabsichtigter Impulssteuerung).

3. Die Beibehaltung der Finatmungsweite kann durch Vorstellungshil-
fen, die die Einatmungsmuskeln (siehe Kap. I, 2) auch wéahrend der
Ausatmung aktivieren und dadurch einen balanceartigen Zustand
zwischen Ein- und Ausatmungsspannung erzeugen, erzielt werden.
Dazu zédhlen Vorstellungshilfen wie z. B. die paradoxe Vorstellung des
,Atemtrinkens” (mit faukaler Weite, Kiihleempfindung im Rachen)
wihrend des Ausatmens. Eine gleichzeitige Weitstellung des Ansatz-
rohres ergdnzt diese Aktivititen im Sinne einer funktionskreistiber-

greifenden Spannungskonzentration. Dabei sind Verspannungser-
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scheinungen zu vermeiden, erforderlichenfalls ist ihnen mittels einge-

schobener Lockerungsiibungen entgegenzuwirken.

. Der Brustkorb sollte stets ,geweitet” und nicht , gehoben” werden. Ein
starkeres Heben und Senken mit Bewegungen des Riickens und des
Schultergiirtels ist zu vermeiden, da sich daraus Verspannungen der
Halsmuskulatur ergeben konnen. Horbare Einatmungsgerdusche sind
Symptom fiir eine solche Einengung mit dem Unvermogen, die
Stimmritze weit genug zu 6ffnen Die Hilfsvorstellung, sich ,der von
selbst einstromenden Luft” nur zu 6ffnen, kann helfen, die notwendi-
ge entspannte faukale Weite zu erzielen (PAHN, 1968, S. 43ff).

. Gezielte Zwerchfelliibungen gibt es im Grunde genommen nicht, da
das Zwerchfell keine empfindenden Nerven besitzt (GOEPFERT, 1988, S.
61). Folglich ladsst sich nur indirekt Einfluss auf die Spannung des
Zwerchfells als einem reinen Einatmungsmuskel nehmen, ndmlich
tiber die Muskelempfindungen der Bauchdecke, des unteren Brust-
korbes und der Flanken (Zwischenrippenmuskeln).

. Die Anwendung verschiedener Stiitzformen wie Zwerchfellstiitze
oder Thoraxstiitze (siehe Kap. I, 2.5) mit mehr abdominaler oder
tiberwiegender Flankenbewegung richtet sich nach der jeweiligen in-
dividuellen Dispositions- und Interpretationssituation. Sie sollte in je-
dem Fall aber zunédchst bewusst entsprechend den stimmtechnischen
Erfordernissen erfolgen. Im Allgemeinen wird die Form der Thorax-
stiitze (siehe Kap. I, 2.5) starker angewendet wegen der besser zu kon-
trollierenden Beibehaltung der Einatmungsspannung des Brustkorbes.
Zwerchfell- und Bauchmuskulatur sind als Antagonisten dann in der
Lage, in einer Art Balance-Akt den Atemdruck fein dosiert zu regeln.
Wichtig dabei ist, dass die Bauchdeckenmuskulatur keine direkte
Pressfunktion austibt, sondern in einem Balance-Spiel mit ihrem Ge-
genspieler, dem Zwerchfellmuskel, die federnd-elastische Impulssteu-
erung tibernimmt (siehe Punkte 9. und 10.).

. Die peripheren Atembewegungen sind allein nicht zur Beurteilung ei-
ner optimalen Atmung bzw. Atemstiitze geeignet. Es ist durchaus
moglich, dass die dufserlichen Atembewegungen richtig erscheinen,
wihrend die Atemabgabe beziiglich der Phonation fehlerhaft erfolgt.

. Neben den Atembewegungen ist immer das klangliche Ergebnis zur

Beurteilung einer gelungenen Atemstiitze heranzuziehen (vgl.
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SEIDNER/WENDLER, 1997, S. 55 und Kap. II, 1.2 - funktionelles Gehor).
Eine Storung der optimalen Balance von Atemdruck und medialer
Kompression (siehe Kap. I, 3.2) ist meist von einer Zunahme von un-
harmonischen Gerduschanteilen im Stimmklang und einer Zunahme
des subglottischen Druckes begleitet. Gleichzeitig ist ein optimales
Vibrato (siehe Kap. I, 4) Symptom fiir eine ausgeglichenes Verhaltnis
zwischen Atemdruck und Schliefskraft der Stimmlippen. Die Losung
besteht in einem auf ein Optimum reduzierten Atemdruck mit einem
Stimmklang ohne oder mit geringerem Gerduschanteil (JACOBY/
RABINE, 1991, S. 216).

Stimmatmung ist immer aktive Ausatmung, die durch eine bestimmte
rhythmische Gliederung mit einzelnen betonten, federnden Atemsto-
8en, vergleichbar mit dem Vorgang des Lachens, gekennzeichnet ist
(, Tiefgrift”). Der Vorgang ist zundchst willentlich gesteuert und geht
spdter in den Bereich der automatisierten (oder teilautomatisierten)
Ausfithrung tiber. Eine anfdngliche Staccatoform weicht nach einer
gewisser Fertigkeit einem Legato mit einer elastisch-federnden Ver-
bindung zwischen den Ténen (siche Ubungsmodelle). Dadurch ent-
steht eine enge Verbindung mit dem Vibrato (vgl. auch Kap. [, 4).

10. Stimmhafte Atemiibungen sollten zunéchst in rhythmisierter bzw. im-

11.

pulsgesteuerter Form mit Silbenstaccato erfolgen. Dabei ist anfangs
der am giinstigsten sitzende Vokal zu verwenden. Konsonanten der
vorderen Artikulationsgebiete wirken sich zusitzlich positiv auf einen
Vordersitz der Stimme aus (siehe Kap. I, 4). Ein Vokalstaccato sollte
erst in fortgeschrittenerem Stadium unter strikter Beachtung hygieni-
scher Stimmeinsdtze geiibt werden. Die rhythmisierte bzw. impulsar-
tige Ubungsweise befordert eine elastische Innervation der Atemmus-
kulatur. Dabei ist ein Forcieren mit zu starker Atemabgabe, besonders
in der hohen Lage, zu vermeiden (siehe auch Pkt. 6).

Separate Ubungen zur Richtigstellung der Atembewegungen sind
dann erforderlich, wenn von vornherein extreme Formen vorliegen (z.
B. stark ausgeprdgte Hochatmung) oder wenn eine schlechte Korper-
haltung mit den damit verbundenen Unter- oder Fehlspannungszu-
stinden die Stimmproduktion erheblich beeinflusst. Stimmlose
Ubungen zur Richtigstellung der Atembewegung sind vor allem zum
Zweck des Bewusstmachens und Aneignens der richtigen Atembewe-
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gungen sinnvoll. Zur Erzielung einer optimalen Atem-Stimm-
Kopplung bzw. einer singerischen Atemstiitze ist stets eine Ubungs-

weise mit Phonation vorzuziehen.

12. Die so genannte , Stiitzspannung im Ansatzrohr” (aktive Weitstellung
mit resonatorisch bewusster Formung des Ansatzrohres - Hilfsvorstel-
lung der Staunhaltung o.a.) ist bis zum Ende der Phonation zu halten,
wihrend das Atemvolumen bereits abnimmt (siehe Kap. I, 2.5).

13.Die bei manchen Autoren angegebenen zeitlichen Vorgaben fiir
Atemiibungen erscheinen fragwiirdig. Unstrittig ist, dass der Ausat-
mungsvorgang, auch in der separaten Atemiibung, deutlich ldnger
sein muss als der Einatmungsvorgang, weil es auch den Verhiltnissen
beim Singen entspricht. Es geht beim Atemtraining weder darum, Re-
korde fiir den langsten Ausatmungsvorgang aufzustellen, noch fiir die
tiefste Einatmung. Entscheidend ist die wohldosierte, 6konomischste
Form der Umsetzung von Atemenergie in Stimmlippenschwingungen.
Eine zu tiefe Einatmung fordert nicht den ,langen Atem”, sie kann ihn
im Gegenteil auf Grund einer zu grofien Riickstelltendenz eher behin-

dern.

2.3 Ubungsmodelle

2.3.1 Ubungsmodelle zur Richtigstellung der Atembewegungen

Die Ubungsmodelle sind zum grofen Teil untereinander und mit vielen
Elementen der Einzeliibungen kombinierbar. Es kommt entscheidend
darauf an, die verschiedenen Elemente funktionslogisch nach den Er-
kenntnissen tiber den Funktionskreis Atmung sowie die Zusammenhédnge
mit den Erfordernissen der anderen Funktionskreise in Verbindung zu
bringen. Dadurch kénnen aus den Ubungsmodellen und den Ubungen
eine grofe Zahl von Ubungsvarianten - je nach individuell vorhandener
Stimmbildungssituation - entstehen. Sowohl Stimmbildner als auch Schii-
ler miissen sich der funktionellen Zuordnungen jeder Ubung bewusst

sein.
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1. Ubungsmodell 1a) - Atembewegungen I -

Im Sitzen oder Stehen mit sdngerischer Bereitschaftshaltung werden
die Atembewegungen zunédchst lediglich beobachtet. Dem Schiiler sol-
len seine mitgebrachten Atembewegungen bewusst werden. Die
Aufmerksamkeit ist dabei hauptsdchlich auf die Bauchdeckenbewe-
gung zu lenken. Es wird nun versucht, die vorher erklédrten richtigen
Bewegungen der Bauchdecke (siehe Kap. I, 2 - Bauch- oder
Abdominalatmung) zu realisieren. Das Ganze erfolgt (im Stehen oder
Sitzen) bei aktiver Wirbelsdulenstreckhaltung.

Der Schiiler konzentriert sich auf die Ausatmung, indem er versucht,
diese so langsam, gleichmiflig und kontrolliert wie moglich zu voll-
ziehen. Dabei lassen sich gut stimmlose Engelaute wie [s], [f], [[] zur
Reduzierung der allzu schnellen Ausatmungstendenz verwenden. Es
ist immer mit der Ausatmung zu beginnen. Dabei wird die kontrol-
lierte langsame Einwéartsbewegung der Bauchdecke beobachtet. Der
Beginn der Ausatmung kann mit einem ganz leichten, federnden Im-
puls der Bauchdecke nach innen begleitet sein. Dieser Impuls darf
allerdings keinesfalls die Form eines Pressens annehmen, er muss auf
ein geringes Maf3 beschrankt werden. Dadurch kann zusétzlich die
Einleitung der Ausatmungsbewegung bewusst sptirbar gemacht wer-
den.

Nach kurzer Atempause ldsst der Schiiler die Bauchdecke in die Aus-
gangsposition zuriickkehren und beobachtet dabei den wieder ein-
stromenden Atem.

[f] oder [V] >

[s] oder [Z] -
—

[f] oder [3] i
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2. Ubungsmodell 1b) - Atembewegungen 1II -

Dieselbe Ubung wie vorstehend, jedoch mit gleichzeitiger Beachtung
der Einatmung und der mit der Bauchvorwdélbung weitgehend syn-
chron einhergehenden Auswértsbewegung der Flanken (Weitung des
unteren Brustkorbes; der Begriff ,Heben” sollte vermieden werden,
weil er zu leicht die Assoziation eines Hebens nach oben hervorrufen
kann).

Nach natiirlicher Ausatmung wird der Einatmungsvorgang mit
gleichzeitiger Auswértsbewegung von Bauch und Flanken mit mittle-
rem Volumen (nicht zu tief, damit die Ausatmungstendenz von vorn-
herein nicht zu grofl wird) bewusst vorgenommen. Danach kurze
Pause mit gedffneter Glottis (Vorstellungshilfe z. B. Aufmerksam-
keitshaltung , psst, sei mal ruhig, horch, was draufien fiir ein Gerdusch
ist u. A.”), also kein Glottisschluss wie bei schwerem Heben.

Der Ausatmungsvorgang wie unter 1a) beschrieben mit [s], [f], [[],
jetzt allerdings mit der (paradoxen) Vorstellung einer Einatmungsten-
denz (Vorstellungshilfen wie Atemtrinken, Weite und Kiihle im Ra-
chen, Staunen o.A.). Dem Schiiler ist bewusst zu machen, dass die an
sich paradoxe Vorstellung der Einatmung wihrend der Ausatmung
dem Ziel der Exspirationshemmung dient, indem dadurch die Einat-
mungsmuskulatur innerviert wird (siehe Kap. I, 2). Keinesfalls darf
das Bemiihen um Einatmungsspannung zu Verspannungen im Brust-
korbbereich fiithren. Auf gleichzeitige Weite (Spannung) im Ansatz-
rohr ist hinzuweisen.

Die Gleichmafigkeit des Reibegerduschs der stimmlosen Engelaute ist
Gradmesser fiir die Gleichmafligkeit des stromenden Atems. Einer
Ungleichméfiigkeit kann mit erhohter Einatmungsspannung begegnet
werden.

Als Steigerung kann die Ubung mit Crescendi und Decrescendi verse-
hen werden. Die Gleichmaifligkeit des zunehmenden Reibegerduschs
beim Crescendo oder die des abnehmenden beim Decrescendo ist
auch hier Maf3stab fiir die dosierte Aktivitdt von Exspirations- und

Inspirationsmuskulatur bzw. der Balance zwischen beiden.

3. Ubungsmodell 1¢) - Atembewegungen III, Impulsgebung -

Fiir den Erwerb der Fahigkeit zu federnder Impulsgebung mit Trai-
ning der Bauchdeckenmuskulatur eignet sich eine Ubungsmethode
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aus der Stimmtherapie in ganz besonderer Weise - die so genannte
,Atemwurfiibung” von FERNAU-HORN, H. (1956). Diese Methode ist
ausschliefilich auf die Sprechstimme bezogen, soll hier aber trotzdem
beschrieben werden, da sie zur Vorbereitung verschiedener Funktio-
nen der Gesangsstimme vorteilhaft eingesetzt werden kann. HAMMER
(2003) stellt die Methode in Frage, da sie ihrer Meinung nach auf Dau-
er das Stimmorgans auf Grund einer Verstarkung der muskuldren
Spannung des Kehlkopfes tiberlasten kann (S. 151). Dem ist nicht so
ohne weiteres zu folgen. Richtig ist, dass sie bei dauerhaft forcierter
Ubungsweise zu einer hyperfunktionellen Stimmgebung (Uberbeto-
nung des Brustregisters in mittlerer und hoherer Lage) fithren kann.
Andererseits steht ihr Nutzen bei gekonnter und unter konsequenter
Kontrolle des Stimmbildners durchgefiihrter Anwendung in der sons-
tigen stimmtherapeutischen Literatur und Praxis aufier Frage. Zum
hiuslichen Uben ist sie allerdings nur bei solchen Schiilern zu empfeh-

len, die damit fehlerfrei umgehen kénnen.

Unter solchen Bedingungen empfiehlt sich die Methode in dreierlei
Hinsicht:

a) Als wertvolle Atemstiitziibung (Training der federnden Im-
pulsgebung der Bauchdeckenmuskulatur), bei der durch den
intensiven Atemimpuls gleichzeitig eine komprimiertere Stimm-
gebung erreicht wird (GERBER, 1977, S. 162)

b) Als Stimmeinsatziibung zur Erzielung eines weichen festen
(starken) Stimmeinsatzes bzw. physiologischen Glottisschlag-

einsatzes

c) Als Ubung zur Weitung des Ansatzrohres (faukale Weite),
verbunden mit einer reflektorisch erzeugten nattirlichen Tiefstel-
lung des Kehlkopfes (PFAU/STREUBEL, 1982, S. 113)

Sie ist besonders bei solchen Stimmen gut einsetzbar, die eher eine
hypofunktionelle Tendenz aufweisen.
Beziiglich der Gesangsstimmbildung sollte sie nur kurze Zeit als Vor-

tibung zur Anbahnung o. g. Funktionen Anwendung im Sinne der
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Ubertragung der erlangten stimmbildnerischen Grundeinstellung auf

die Singstimme finden. Direkt mit Singstimme ist sie nicht durchfiihr-

bar.

Ubungsausfithrung:

nach kombinierter Einatmung plétzlicher und kurzer Impuls mit
blitzschnellem, ruckartigen Einziehen der Bauchdecke (mit
Flankenbeteiligung) mit stimmhaften Silben [hup], [hop], [hap],
[hep] u. a.

auf dem Verschluss [p] wird fiir einen kurzen Moment (etwa 1 Se-
kunde) verharrt, bevor eine Losung des Verschlusses erfolgt

der Impuls wird dabei durch den Verschluss des Plosivs [p] sofort
wieder federnd abgefangen, wodurch sich aufgrund des
riickwirts gerichteten Druckausgleichs eine Weitung des
gesamten Ansatzraumes mit reflektorischer Tiefstellung des
Kehlkopfes ergibt. Die Bauchdecke macht auf dem Impuls eine
Einwértsbewegung, die jedoch nach Riickfederung durch den
Verschluss [p] - in Korrespondenz mit dem Zwerchfell - sofort
wieder abgefangen wird und eine kleine, federnd nach aufien
gerichtete Bauchdeckenbewegung nach sich zieht.

nach dem kurzen Verhalt auf dem Verschluss [p] wird dieser ge-
16st, die Atemluft kann entweichen, die Bauchdecke folgt der
Ausatembewegung mit einer neuerlichen Einwértsbewegung
entscheidend fiir die Ubungsausfiihrung ist neben der atemtech-
nischen Komponente eine vollkommen weite Ansatzrohreinstel-
lung, so dass - bei stimmhafter Ausfiihrung - ein rund und offen
klingender Laut ertont

zur Vorbereitung des Atemimpulstrainings (Richtigstellung der
Atembewegungen) kann die Ubung auch kurz stimmlos durchge-
fithrt werden

der Brustkorb ist bei dieser Ubung ruhig zu halten bis auf die Be-
teiligung des unteren Brustkorbbereiches (Flanken)

die Ubung muss geduldig solange trainiert werden, bis sie miihe-
los (leicht und federnd) gelingt und allmé&hlich (teil-)automatisiert
werden kann (siehe Kap. II, 1.2)

es ist darauf zu achten, dass kein Kraftakt im Sinne von Verspan-
nungen und eines groben Stimmklanges (Uberbetonung des

240



Brustregisters) entsteht

als Lage ist anfangs in etwa die Indifferenzlage zu wéhlen;

bei guter Beherrschung lasst sich die Ubung auch sehr gut mit
wechselnder Sprechtonhohe auf jeder Silbe in mittlere bis sogar
hohere Bereiche der Sprechstimme hineinfiihren:

- tiefe Mannerstimmen etwa G (tiefster Ton der Ubung) -
g (hochster Ton der Ubung),
- fiir hohere etwa A -a oder B-b,

- Frauenstimmen entsprechend eine Oktave hoher

[hup] [hop]
[hup] [hop]

[hup] [hop]
[hup] [hop] USW.

statt [h] konnen auch andere Konsonanten verwendet werden:

z. B. [fup], [top] u. a.; auf prazise und unverspannte Bildungsweise
bei gleichzeitig optimaler Weitstellung des Ansatzrohres ist zu
achten

das Modell ist ebenso hervorragend fiir das Eriiben der Stimmein-
sdtze, besonders des physiologischen Glottisschlageinsatzes,
geeignet. Ausfithrungen dazu wéren einem entsprechenden
Kapitel vorbehalten.

die Ubungen sind rhythmisch betont durchzufiihren, wobei zur
Erzielung eines besseren Korperklangbewusstseins betonungsun-
terstiitzende Bewegungen, besonders der Arme, hilfreich sein
konnen

letztlich lassen sich sogar Worter oder Wortgruppen auf einem
Impuls realisieren

der Ubergang zur Singstimme soll nicht die Ubung an sich
beinhalten, das ist direkt nicht moglich; es ist vor allem die
impulsgesteuerte, elastisch-federnde Grundeinstellung auf die
entsprechenden Singstimmiibungen zu tibertragen (Atemap-
parat und Ansatzrohreinstellung mit reflektorischer Verbindung
zur Kehlfunktion)
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4. Ubungsmodell 2a) - Atembewegungen /Einatmung I -

Bei auffallend falscher oder ungeniigender Einatmungsbewegung
kann der Einatmungsvorgang in verstiarkter Weise bewusst und kon-
trollierbar gemacht werden. Dazu wird die Luft beim Einatmen unter
Vorwolbung und Engebildung der Lippen mit einem ,f’- &hnlichen
Laut regelrecht eingesogen. Diese Art wird oft auch als ,Atem-
schliirfiibung” bezeichnet.

Der Vorteil der Ubung liegt darin, dass die Einatmungsmuskulatur
durch die Engebildung in besonders hohem Mafs aktiviert wird. Im
Zwerchfellmuskel, als dem wichtigsten Einatmungsmuskel, hat man
zwar keine kindsthetischen Empfindungen und man kann deshalb
auch willentlich keine Zwerchfellaktivitat direkt auslosen, die
Zwerchfellaktivitdt lasst sich jedoch tiber die Flanken erhohen, da die
Innervierung des Zwerchfells teilweise an die unteren Zwischenrip-
penmuskeln gebunden ist. So ist ein aktiver Abwértszug des Zwerch-
tells doch indirekt tiber bestimmte andere Spannungszustande spiir-
bar (siehe Kap. I, 2).

Anschliefiend kann - nach kurzer Pause mit weit gedffneter Glottis
(Zustand und Spannungsempfindung einer vollkommenen Atemba-
lance) - eine der Ausatmungsvarianten 1a) und 1b) erfolgen, je nach
Ausbildungsstand.

Oft gepriesene Atemiibungen wie z. B. solche, bei denen man sich auf
den Riicken legt und einen Stof Biicher auf den Bauch legt, bringen
erfahrungsgemafs keinen Gewinn fiir die Stimmatmung. Es werden
dabei isoliert bestimmte Atemmuskeln ohne jeden funktionellen Zu-
sammenhang zur Kehl- oder Ansatzrohrfunktion und ohne kinédstheti-
sche Verbindung zu dem Vorgang des Singens ,bewegt”. Daraus
kann kein Gewinn fiir den komplexen Vorgang des Singens gezogen

werden.

5. Ubungsmodell 2b) - Atembewegungen / Einatmung II -

Bei dieser Ubung geht es um die Fahigkeit zu schneller, aber voll-
kommen gerduschloser Einatmung (,,Schnappatem”). Haufig hort
man, vor allem bei Laien- und Laienchorsdngern sowie bei solistischen
Anfangern, ein deutliches Einatmungsgerdusch. Das deutet auf eine
verengte Glottis mit den entsprechenden muskuldren Verspannungen
der Kehlkopfmuskulatur bei der Einatmung hin. Ziel der Ubung ist es
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nun, blitzschnell eine grofie Weitung der Glottis wiahrend einer
schnellen Einatmung erzeugen zu konnen. Dies ist nur moglich bei
vollkommener Weitstellung der Ansatzrohres und optimaler Tiefstel-
lung des Kehlkopfes (siehe Kap. I, 3 und I, 4). Voraussetzung dazu ist
eine optimale Wirbelsdulenstreckhaltung mit aktiver Rumpfmuskula-
tur und bewusster Weitstellung von Mund und Kehlrachen. Gleichzei-
tig schnellt die Bauchdecke nach vorn, der untere Brustkorb (mit
Flankenbereich) weitet sich ebenso schnell. Lebensbezogene Vorstel-
lungshilfen wie , freudiges Erstaunen” u. A. wirken sich reflektorisch
weitend auf den Kehlbereich aus. Zugleich erzeugt die mit grofer
Schnelligkeit ausgefiihrte kombinierte Tiefatmung mit einem kréftigen
Zug (Abflachen) des Zwerchfellmuskels reflektorisch eine Weitung
des Kehlrachens.

Die nachfolgende Ausatmung kann schnell erfolgen, um diese Form
der Einatmung schnell hintereinander iiben zu kénnen. Genauso gut
kann diese Einatmungsiibung (evtl. auch wieder nach kurzer Pause)
mit einer der unter 1a) und 1b) beschriebenen Ausatmungsarten
(stimmlos oder/und stimmhaft) kombiniert werden. Die dort ausge-

fiihrten funktionellen Bedingungen sind auch hier zu beachten.

Ubungsmodell 2¢) - Atembewegungen /schnelle Ein- und Ausatmung

Weit verbreitet bei Stimmbildnern ist die so genannte ,,Hecheliibung”.
Es handelt dabei um eine Ubungsweise, bei der in stindigem Wechsel
eine kleine Menge an Atemvolumen eingesaugt und anschlieffend die
gleiche Menge sofort wieder abgegeben wird. Das geschieht bei zu-
nehmend erhthtem Tempo, so dass allmé&hlich tatsachlich der Ein-
druck eines , Hechelns”, wie wir es von Hunden kennen, entsteht. Der
Ubung wird eine Zunahme der in- und exspiratorischen Grundspan-
nung und der Vorteil einer besseren Beobachtungsmoglichkeit dersel-
ben zugeschrieben.

Hecheliibungen kénnen demnach sowohl dem Bewusstmachen des
schnellen Wechsels der In- und Exspirationsbewegungen als auch
dem Training der feinmotorischen Bewegungsfahigkeit dieser Musku-
latur dienen. Allerdings ist zu beobachten, dass sich isolierte stimmlo-
se Hecheliibungen nur sehr schwer auf stimmhafte Zusammenhénge
{ibertragen lassen. Deshalb birgt dieses Ubungsmodell in besonderer
Weise die Gefahr in sich, dass bei Lernenden das Gefiihl einer guten
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Atembeherrschung vorgetduscht werden kann, ohne dass die tatsdch-
liche Atemstiitzfunktion im Sinne einer optimalen Atem-Stimm-
Kopplung bei der Phonation tatsdchlich gesichert ist.

Auflerdem kann bei lingerem Uben eine Austrocknung der Schleim-
hiute entstehen, so dass auch aus diesem Grunde diese Ubungsart nur
sehr vorsichtig angewendet werden sollte.

Insgesamt sind Sinn, Funktion und Nutzen von so genannten ,,He-
chel-tibungen” fiir den jeweiligen stimmbildnerischen Zweck sorgfal-
tig abzuwégen.

2.3.2  Ubungsmodelle zur Atemstiitze

Vorausgeschickt werden muss, dass alle vorgestellten Ubungsmodelle in
einer Vielzahl von Varianten, die aber hier nicht alle aufgefiihrt werden
konnen, kombinierbar sind. Der Sinn vorliegender Ausfiihrungen soll
darin bestehen, an Modellen aufzuzeigen, wie auf der Basis von Kennt-
nissen die fiir die jeweils individuell vorhandene Stimmbildungssituation
(einschliefslich der chorischen Stimmbildung) funktionell ,richtigen” An-
sdtze und Varianten selbst entwickelt werden kénnen. Dabei gilt die De-

vise:

Stimmbildungsiibungen sind (ungepriift) nicht iibertragbar.

1. Ubungsmodell 3a) - Atemstiitze I -
Ubungsausfiihrung wie unter 1a) - 1b) beschrieben mit dem Unter-

schied, dass die Ausatmung nunmehr auf den stimmhaften Engelau-
ten [z], [v], [3] erfolgt.

Es sollte anfangs ein monotoner Gesangston (lingere Tonhaltedauer
auf einem konkreten Ton) in entspannter, angenehmer Lage - etwa
oberer Ton des unteren Drittels des Stimmumfangs - gew&hlt werden
(Indifferenzlage), da in dieser Lage die meisten Anfianger relativ span-
nungsfrei phonieren konnen. Der Ton wird iiberlagert von dem Reibe-
gerdusch der Engelaute. Demzufolge sind sowohl Ton als auch Ge-
rdusch gleichermafsen in die Kontrolle einzubeziehen (Glitte und
GleichmiBigkeit von Ton und Gerdusch). Bei erlangter Ubungssicher-
heit konnen auch andere Lagen einbezogen werden (zunédchst bis mitt-
lere).
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Die Einatmung erfolgt je nach Bedarf in einfacher Form oder entspre-
chend den Ubungsmodellen 2a und 2b).

Die Verwendung der stimmhaften Engelaute sichert durch deren
Hemmstelle die Reduzierung einer allzu schnellen Ausatemtendenz,
wodurch die noch nicht oder noch wenig trainierte Gegenspannung
der Einatmungsmuskulatur in gewisser Weise kompensiert oder be-
wusst gemacht werden kann.

Das Ubungsmodell trigt deshalb und aufgrund der bewussten Steue-
rung des Ausatemstromes - Glédtte von Ton und Gerdusch sind ohne
eine gewisse Gegenspannung der Einatmungsmuskulatur kaum er-
reichbar - neben dem Hauptzweck der Richtigstellung der Atembewe-
gungen auch bereits Elemente von Atemstiitziibungen in sich.
Kontrollmittel fiir eine gelingende Atembalance ist die ,Glatte” so-
wohl des Tones als auch des Reibegerduschs an der Artikulationsstelle
mit moglichst geringen Schwankungen der Intensitidt bzw. die
Gleichméfiigkeit von Zu- oder Abnahme von Ton und Gerdausch beim
Crescendo oder Decrescendo.

Die gleichzeitige Beachtung von Kehl- und Ansatzrohrfunktion, wie z.
B. Resonanz, Stimmsitz, Register usw. ist - wenn auch sekundér - uner-
lasslich. Fiir den Schiiler muss gleichwohl bei jeder Ubung klar sein,
welche der Komponenten im Mittelpunkt der jeweiligen Ubung steht.
Er muss wissen, ob beispielsweise primér eine Stimmsitziibung mit
gleichzeitiger Beachtung der Stiitzfunktion oder primar eine ~ A-
temstiitziibung mit Beachtung eines fiir den jeweiligen Vokal giin-
stigen Stimmsitzes vorliegt. Das Gleiche gilt fiir andere stimmbildneri-
sche Parameter wie Registerausgleich, Vokalausgleich u. a..

. Ubungsmodell 3b) - Atemstiitze II -
Ubungsausfiihrung wie unter 3a) beschrieben mit dem Unterschied,

dass die Ausatmung nunmehr auf Vokalen erfolgt.

Auswahl der Tonhohe (monoton - siehe Ubungsmodell 3a). Als Vokale
kommen zunéchst vor allem diejenigen in Betracht, die beim Schiiler
am giinstigsten ,,sitzen”. Vornehmlich die geschlossenen dunklen Vo-
kale [u:] und [o:] sind wegen ihrer Tendenz zum Piano und zum Kopf-
register sowie der relativ engen Bildung im vorderen Ansatzrohrbe-
reich (Hemmung eines allzu schnellen Atemabflusses) am Anfang be-
sonders gut geeignet. Es ist wichtig, zundchst nur die gut sitzenden
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Vokale zu verwenden, damit die Aufmerksamkeit voll auf den Stimm-
atmungsvorgang gerichtet werden kann. Anderenfalls springt die
Konzentration zwischen Stimmsitz und Atembewegung hin und her.
Eine Beeintrichtigung des Ubungserfolges wire vorprogrammiert, da
keine der Funktionen letztlich vollendet ausgefiihrt, kontrolliert und
gesichert werden kann. Sind Teilkomponenten einer komplexen Funk-
tion nicht vollstandig gesichert, kann die ndchsthohere Fertigkeit nur
fehlerbehaftet zur Ausfiithrung gelangen .

Die Einatmung erfolgt wiederum je nach individuellem Ausbildungs-
stand (siehe Kap. 1, 2.4 oder 11, 2.3 Ubungsmodelle 1b bis 2b) in kon-

trollierter Form.

. Ubungsmodell 4a) - Atemstiitze III -
Stimmlose Ubungsausfiihrung wie Ubungsmodelle 1a) - b) jedoch mit

rhythmisierter Ausatmung:

Der Ausatemstrom wird durch vielféltige Rhythmisierungen, anfangs
gleichmifiig und spater rhythmisch modifiziert auf den stimmlosen
Engelauten [f] - [s] - oder [[] wellenartig-elastisch gegliedert. Die
stimmlosen Engelaute [¢] (wie in ,ich’) und [x] (wie in ,ach’ - phoneti-
sche Umschrift siehe Anhang) sind fiir Anfanger weniger geeignet,
weil sie aufgrund ihrer Bildungsweise (Engestelle im mittleren Gau-
menbereich) eine Tendenz zur Riickverlagerung haben.
Grundsitzlich hat die Ubungsausfithrung mit einem kurzen wellenar-
tigen An- und Abschwellen des Atemstromes und der Intensitit des
Geréduschs zu erfolgen. Ein elastisches Wechselspiel zwischen Impuls-
gebung der Ausatmungsmuskulatur (besonders der Bauchdecke) und
der bei bzw. nach jedem Impuls sofort gegensteuernden Inspirations-
muskulatur (bei gewisser Grundspannung derselben) ist das Ziel die-
ser Ubung. Keinesfalls darf der Luftstrom unterbrochen werden.
Rhythmisierungen dieser Art machen die Ubungen, vor allem fiir An-
tanger, interessanter und effektiver, vor allem dann, wenn sie schon
Rhythmen von Liedern (die der Schiiler natiirlich schon beherrschen
muss) einbeziehen. Dem methodischen Einfallsreichtum sind dabei
hinsichtlich Rhythmus, Tempo, Betonungen (mit entsprechender
Atemimpulsgebung), Intensitidt des Gerduschs, Wechsel der Laute
usw. kaum Grenzen gesetzt. Keinesfalls aber darf in spielerisch-
virtuoser Ubertreibung die Exaktheit der richtigen Atembewegungen
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preisgegeben werden. Das didaktische Prinzip ,vom Leichten zum
Schweren” ist strikt zu beachten, indem Steigerungen des Schwierig-
keitsgrades stets erst dann vorzunehmen sind, wenn die vorherige
Funktion einwandfrei beherrscht wird.

Beispiele:

<><> <> <>

a) Ss—s—>s— s—>—— = impuls- und wellenartig — flieflend

b) f>f— f— s—-—->— = impuls- und wellenartig — fliefSend
mit Lautwechsel

Q) s—os—os— fHo—>

d [>[->]—os->5>-> usw..

Insgesamt sollten Ubungen dieses Modells aber nicht als Selbstzweck
im Sinne einer isolierten virtuosen Fertigkeit des Atemapparates die-
nen, sondern eher als Vortibungen fiir direkte und stimmhafte Atem-

stiitz- oder Martellatotibungen.

. Ubungsmodell 4b) - Atemstiitze IV -
Stimmbhafte Variante von Ubungsmodell 4a):

Die Ausfiihrung erfolgt ansonsten dhnlich wie die unter 4a) angefiihr-
ten Kombinationsbeispiele mit dem Unterschied, dass nun die stimm-
haften Engelaute [z], [v], [3] zur Anwendung kommen. Beziiglich
Tonhohe und funktionskreisiibergreifender Betrachtung siehe
Ubungsmodell 3a.

Der Ton sollte niemals unterbrochen werden, jeder neue Laut wird auf
einer Art Welle (< > »— <> -5— <> —>— usw. = wellenartige Zu-
und Abnahme der Intensitit) erzeugt. Neben dem Ton spielt die Qua-
litat des gleichzeitig deutlich zu horenden Reibegerduschs als Kon-
trollmoglichkeit eine nahezu gleichberechtigte Rolle.

Verschiedenste Rhythmisierungen auf verschiedenen (zunédchst noch
monotonen) Tonhohen - je nach stimmlichem Ausbildungsstand hin-
sichtlich Resonanz, Stimmsitz und Registerfertigkeit - sind moglich
und sinnvoll. Wichtig ist, dass jede Intensitdtsanderung ausschlieslich
durch den Atemstrom verursacht wird. Der Zusammenhang zwischen
aktiver Atembewegung, besonders der Bauchdecke, und dem Ton

muss fiir den Schiiler zwingend nachvollziehbar sein.
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Nach gelingender Ubungsausfiihrung auf monotonen Tonhohen ist
der Ubergang zu Tonfolgen moglich, beginnend mit benachbarten
Tonhohen im Sekundabstand. Auch mit Tonfolgen lassen sich Rhyth-

misierungen vornehmen.

< = usw.
A
\J |
SN (N S I N S B
S o ® o o o o o e
S S S
A
\J | | |
%% W w
A
\J |
PES===—0 ==
) - o . * &
sch (stimmhaft) sch sch...

und andere Varianten mehr, einschlieBlich Ubungsausfiihrung auf anderen Tonstufen.

5. Ubungsmodell 4¢) - Atemstiitze V -
Dieselbe Ubung wie 4a und 4b, nun jedoch mit Vokalen.

Die Ausfiihrung mit Vokalen erfordert eine noch hohere Atembalance
(optimales Verhéltnis von In- und Exspirationsspannung), da die arti-
kulatorische Hemmstelle wegfallt. Ein riickfedernder Effekt entfallt
nahezu. Die Atemregulierung muss nun also nahezu vollstandig von
der Atemmuskulatur allein geleistet werden. Allenfalls bilden die ge-
schlossenen Vokale aufgrund ihrer geringeren Kieferdffnung als die
offenen noch ein gewisses Hemmnis fiir einen allzu schnellen Atemab-
fluss. Sie sollten deshalb anfangs bevorzugt werden, abgesehen von
der Frage von Stimmsitz und Vokalausgleich.

Auch hier sind Tonfolgetibungen (auch mit Rhythmisierungen) als lo-
gische Steigerung des Schwierigkeitsgrades moglich, wobei stets eine
leicht federnde Impulsgebung auf jedem Ton den Zweck der Ubung
als Atemstiitziibung betont. Das feindifferenzierte Mit- bzw. Gegen-
einander von Ein- und Ausatmungsmuskulatur zur Erzielung einer
weich ein- und ausschwingenden Atem-Tonsteuerung muss fiir den

Ubenden im Mittelpunkt der Aufmerksamkeit stehen.
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6. Ubungsmodell 4d) - Atemstiitze VI -
Das gleiche Ubungsmodell wie 4b), weiterhin mit Engelauten, aber

mit staccatoartiger Ausfiihrung;:

Statt wellenartiger Impulsgebung auf dem Engelaut findet eine stac-
catoartige statt, d.h., zwischen den Lauten sind kurze bzw. kiirzeste
Pausen, die Atemimpulsbewegung der Bauchdecke ist kriftiger,
schneller und kiirzer und setzt bei jedem Laut erneut ein, allerdings,

ohne neu einzuatmen.

[z] - [z] - [z] - [2z] »——
VI - [v] - [V] - [V] »—>—
[2] - [ [

[3] - [3] - [3] - [2] >—>—

Zu beachten ist, dass trotz des etwas kréftigeren Impulses die Elastizi-
tat des Vorganges gewahrt bleiben muss — schnelles Anhalten der
Impulsbewegung und Riickfederung durch Gegenspannung der Ein-
atmungsmuskulatur. Ein zuséatzlicher Effekt wird dadurch erzeugt,
dass die artikulatorische Engestelle bei jedem Impuls auch einen riick-
federnden Druckausgleich mit Weitung des Ansatzraumes mit sich
bringt. Somit besteht ein auffélliger funktioneller Zusammenhang mit
der Ansatzrohrfunktion. Es ist deshalb auch an dieser Stelle wieder-
holt darauf hinzuweisen, dass keine Ubung isoliert nur unter dem
Blickwinkel eines Funktionskreises gesehen werden darf. Entschei-
dend ist, dass fiir den Ubenden jederzeit Klarheit dariiber besteht,
welche der verschiedenen Funktionen einer Ubung im Vordergrund
der jeweiligen Ubungsausfiihrung stehen soll.

Die Ubung ist zur atemtechnischen Vorbereitung fiir eine spiter zu er-

arbeitende Staccatofertigkeit geeignet.

7. Ubungsmodell 4e) - Atemstiitze VII -
Mit den Ubungsmodellen 4e) und 4f) sollen Ubungsweisen in der Ge-

sangspddagogik Fingang finden, die ansonsten vor allem aus der
Logopaddie, speziell der Therapie der Sprechstimme, stammen und in
der Gesangsstimmbildung bisher eher weniger Anwendung finden.
Trotzdem konnen sie - gerade fiir den Grundlagenbereich - von gro-
lem Wert sein. Zudem handelt es sich zunédchst eher um eine Reso-
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nanziibung (resonatorisch optimale Gestaltung des Ansatzrohres), die
hier jedoch aufgrund ihrer grofien Abhdngigkeit von einer physiologi-
schen Atemfiihrung primér unter dem Gesichtspunkt der Atemerzie-
hung beschrieben wird. Gleichwohl ist sie untrennbar mit der resona-
torischen Ansatzrohrgestaltung verbunden.

Die schon im Jahre 1931 von EMIL FROESCHELS (1931) beschriebene so
genannte Kaumethode geht von der Voraussetzung aus, dass die phy-
logenetisch dltere Funktion des Kauens positiven Einfluss im Sinne
von entspannender Wirkung auf die jiingere Funktion des Sprechens
austibt (vgl. PFAU/STREUBEL 1982, S. 110 ff). Das ,,wohlschmeckende”
Kauen (oder auch bereits die Vorstellung davon) kann psychisch eine
entspannende Wirkung im Sinne von Wohlbefinden auslésen, was
sich in diesem Fall besonders im Bereich der , Kauwerkzeuge”, die ja
auch gleichermafsen , Sprechwerkzeuge” sind, auswirkt.

Besonders bei hyperfunktionellen Stimmstorungen hat sich diese Me-
thode seitdem in der Stimmtherapie bewédhrt und ist vielfach modifi-
ziert worden. Obwohl die theoretische Begriindung der Methode -
FROESCHELS schlussfolgert, dass Kauen und Sprechen weitgehend
identisch sind - heute nicht mehr bestitigt werden kann (weitere Ein-
zelheiten vgl. PFAU/ STREUBEL, 1982, S. 111), ist sie aus dem stimmthe-
rapeutischen Repertoire nicht mehr wegzudenken. So ist sie als eine
,nichtspezifische Entspannungsmethode” (LUCHSINGER, 1970, S. 388)
zu verstehen, bei der die funktionelle Komponente im Vordergrund
steht.

Wird nun gleichzeitig mit Phonation lustbetont gekaut oder die Vor-
stellung davon entwickelt, wirkt das Lusterlebnis der Nahrungsauf-
nahme zusétzlich entspannend auf die Kau- und Sprechwerkzeuge.
Man denke in diesem Zusammenhang auch an das lustbetonte Lallen
von Kleinkindern. Insofern liegt es natiirlich nahe, die entspannte phy-
siologische Situation des genussvollen Kauens mit der Stimmproduk-
tion zu verbinden, um so eine optimale funktionelle Einstellung fiir
die Phonation zu bewirken.

Da solche Ubungen urspriinglich auch als ,Atemspiel” oder auch
,Atemessen” bezeichnet wurden und sehr stark von einer guten
Atembalance abhidngig sind, sollen sie an dieser Stelle in einer fiir den
Gesang modifizierten Form beschrieben werden. Gleichwohl ist dieses
Ubungsmodell mindestens ebenso stark auf die Frage der Phonation,
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insbesondere der Resonanzentwicklung zu beziehen.

Die Ubung hat - neben der Funktion fiir die Atemstiitze - auerdem
den Vorzug, dass durch die Verwendung der Nasallaute und (spéter)
der dunklen Vokale gleichzeitig Registereinstellung bzw. Registeraus-
gleich (Funktionskreis Phonation) sowie Resonanz/Stimmsitz (Funk-
tionskreis Stimmansatz) gefordert werden konnen. Insofern liegt auch
hier ein Beispiel fiir die multifunktionelle Struktur nahezu jeder
Stimmbildungsiibung vor.

Ubungsbeschreibung (modifiziert fiir die Gesangsstimme):

Stufe 1:

In bequemer Stimmlage (Indifferenzlage) wird auf einem monotonen
Gesangston mit einem der Nasallaute [m], [n] oder [n] phoniert bei
gleichzeitigen, leichten, lockeren und genussvollen Kaubewegungen.
Die Lippen liegen nur ganz leicht aufeinander, Mund- und Rachen-
raum sind optimal geweitet. Das Ergebnis soll ein angenehmer, run-
der Klang sein. Der gleichméfiig stromende (gestiitzte !) Atem erzeugt
einen sehr gleichméfiigen Ton im Piano bis Mezzoforte im Sinne einer
vollkommen miihelosen Stimmgebung. Es ist auf die langmogliche
Beibehaltung der Inspirationsspannung hinzuweisen (siehe Kap. At-
mung).

Erforderlichenfalls kann sogar geeignetes Kaugut (z. B. Banane) ver-
wendet werden. Der Schiiler erlebt seine Stimme als mtihelos, ent-
spannt und resonanzreich (klangvoll). Optimale Haltung und Atemba-
lance (sieche Ubungsmodelle 3a und 3b) sind zu beachten.

Stufe 2:

Weiterhin wird monoton getibt, wobei die Nasallaute mit leicht krei-
senden, lockeren Kaubewegungen zu so genannten Kausilben mit ein-
gefligtem kurzen Vokal erweitert werden:

mnjam, mnjom, mnjiim, mnjam, mnjim, usw.

Dadurch wird das resonanzreiche und , dichte” (ohne wilde Luft, d.h.,
ohne Hauchgerdusch) Singen von Silben und Wortern vorbereitet. Ei-
ne optimale Atemfiihrung (Einatmungsspannung) ist Voraussetzung
fiir eine hauch- oder rauschfreie Phonation. Der Ubergang vom Nasal

zum Vokal muss , verlustfrei” erfolgen, d.h., ohne wesentliche Stimm-
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sitzinderung und ohne Hauchgerdusch.

Stufe 3:

Monotone Ubungsweise mit starker Dehnung des Vokals in den Kau-
silben:

mnj-o::ii-M, MNj-d:iii-m usw

(: = steht fiir lange Laute)

Die ,rauschfreie” resonanzreiche Qualitdt der Nasallaute wird ganz
langsam auf Vokale gleitend iibertragen. Der Ubergang vom ,mnj’
zum Vokal ist anfangs besonders langsam und gleitend auszufiihren
(sehr langsam den Vokal allmédhlich ausformend), bis die gesamte
Resonanzqualitdt auf den Vokal ohne Verlust {ibergeht ebenso wie die
,Dichtigkeit” der Stimme (Atembalance-Atemstiitze!). Der Stimmsitz
darf sich beim Ubergang vom Nasal zum Vokal nicht prinzipiell 4n-
dern.

Je offener der Vokal, desto grofSer muss die Aufmerksamkeit auf die
verlustlose, gleitende Ubertragung gerichtet sein und desto hoher ist
die Beibehaltung der Einatmungsspannung gegen eine zu schnelle
Ausatmungstendenz zu setzen.

Stufe 4:

Alle Ubungen kénnen nun, bei guter Beherrschung, weiterhin mono-
ton, aber auf jeweils verschiedenen Tonhohen ausgefiihrt werden. Es
ist darauf zu achten, dass dabei kein Qualitdtsverlust eintritt. Erforder-
lichenfalls ist ein Schritt zurtickzugehen, um die einwandfreie Ausfiih-
rung auf der niedrigeren Stufe wieder zu erreichen und bewusst zu
machen, um dann wieder zu versuchen, sie auf die nachsthohere Ton-

stufe zu tibertragen.

Stufe 5:

Als weitere Steigerung ist das Uben (immer noch monoton) mit ein-
oder mehrsilbigen Wortern moglich, wobei auch hier die konsequente
und verlustlose Qualitédtsiibertragung von Nasallaut bzw. Kausilbe auf
die Wortiibungen zu beachten ist.

Die Worter sollten wiederum aus Kausilben gleitend abgeleitet wer-
den, z. B.:
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- aus mnjam’ - wird ,mna:men’ dann ,na:me’ oder ,na:men’

(Namen)

- aus mnjem’ - wird ,mne:m’ - dann ,ne:men’ (nehmen)

- aus, mnjom’ - wird ,mnonne’” - dann ,nonne’ (Nonne)

- aus, mnjYm’ - wird ,mYnne’ - dann,mYlle’- ,My:le” (Miihle)
usw.

Bei gelingender Ubungsausfiihrung Tonhhenwechsel bis in mittlere
Lagen.

Stufe 6:

Im néchsten Schritt lassen sich die Kausilben oder Worter auf ver-
schiedenen Tonfolgen realisieren, wobei jeweils eine oder mehrere
Tonfolgen auf einer Atemsequenz ausgefiihrt werden. Ein- und Aus-
atmung sind bewusst entsprechend den vorgenannten Ubungsmodel-
len zu steuern. Die Silben und Worter werden jeweils mit einem fe-
dernden, sanften Atemimpuls eingeleitet. Die Tonfolgen sollten im
Schwierigkeitsgrad langsam gesteigert werden bis hin zum Oktav-
bereich. Eine weitere Steigerung kann durch Ubungen mit grofier
werden Intervallen erfolgen. Bei der gesamten Ubung sind immer
noch die kauartig entspannten, vertikal auszuformenden Artikulati-

onsbewegungen zu beachten.

Die Ubung kann mehreren funktionellen Zielen dienen:

a) Bewusste Atemsteuerung, indem eine bestimmte Anzahl von
Silben bzw. Wortern in einer bestimmten Sequenz von Ton-
folgen mit einer abgegrenzten Atemeinheit realisiert werden
muss. Der vorhandene Atem muss mit Hilfe einer abgestimmten
inspiratorischen Gegenspannung ,eingeteilt” werden. Gleichzeitig
ist eine je nach artikulatorischen Anspriichen und dynamischen
Absichten erforderliche Impulsgebung elastisch-federnd

auszugestalten.

b) Die Ubung erdffnet weiterhin die Moglichkeit zur Schulung der
Fertigkeit einer prdzisen Artikulation bei Beibehaltung eines
sicheren, resonanzreichen und durchgehend klingendes Tones mit

optimalem Stimmsitz (Funktionskreis Stimmansatz/Artikulation).
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Sehr hiufig gelingen zwar Ubungen auf Vokalisen sehr gut, bei
syllabischer Einschaltung von Konsonanten werden dann aber die

Vokale in ihrem vokaltypischen, optimalen Stimmsitz gestort.

Wortbeispiele:

- Silben mit kurzen offenen Vokalen: [monna], [mYnns], [mmn3],
[menna] usw.

- Zweisilbige Worter mit kurzen offenen Vokalen und stimmhaften
Engelauten am Wortanfang: Nonne, Wonne, Sonne, Wanne, u. a.

- Zweisilbige Worter mit langen Vokalen: Name, Sahne, Nomen, loh-

nen u. a.
T T T T {
a) { f T i T f T i T f f |
Il | | | [ | | | [ Il 1
D) & (4 A L4 & (4 o (4 F=a -2
mon - ne, mon - ne, MON - ne, MoONn - ne, mMon -  neee
o)
. " T f T T i T . ; ]
ST, : |
J & . . o g i . &
won - ne, Wwon - ne, Wwon - ne, WoOn - ne, won -  neeee
[} .
i T f I I f i T |
c) s i i i o i i f f |
SV | I d é T T T ]
D] & L4 [ 4 o o
Son - ne, Son - ne, Son - ne, Son - ne, Son - neeee
! | !
——t—7—f ] I
d) | | | | | | | |
P P P T d T I | T T ]
J # v o ® g o ©
Wan-ne, Wan-ne, Wan- ne, Wan-ne ...... ‘Wan-neee
[} , | .
) / ‘ ‘[ ] = ] i . . ﬂ
e
© | ., - e . | |
D] A < =3
Na - men, Na- men, Na- men, Na - meeeen. (oder Nameeee)

und andere Varianten mehr, einschlieBlich Ubungsausfiihrung auf anderen Tonstufen.

Die Nebensilbe "e" ist hier als offener Laut wie in "hatte" zu realisieren

8. Ubungsmodell 4f) - Atemstiitze VIII -
Das folgende Ubungsmodell hat ebenfalls seinen Ursprung in der Lo-
gopddie, ndmlich in der Therapie von Sprechstimme und Stottern. Es
handelt sich um die schon in den dreifSiger Jahren des 20. Jahr-
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hunderts entwickelte so genannte Akzentmethode, vertreten von dem
Déanen SVEND SMITH (1980). Die Methode wird bisher fast ausschliefs-
lich in der Sprechstimmtherapie eingesetzt, hat aber in ihrem Ur-
sprung enge Beriihrungspunkt mit der Gesangsstimmbildung
(SMITH/THYME, 1980, S. 16 f). Sie enthilt Elemente, die durchaus auch
fiir die Singstimme (modifiziert) mit erheblichem Gewinn nutzbar ge-
macht werden konnen. Das betrifft sowohl die Komponente der
Atemsteuerung als auch die der Stimmklangbildung (Funktionskreis
Stimmansatz: Resonanz, Stimmsitz), wenngleich die Atemsteuerung
die wichtigste bleibt.

Beziiglich der Registereinstellung ist die Methode zwar ausdriicklich
fiir die Entwicklung des Bruststimmregisters ausgelegt (a.a.O., S. 18),
andererseits konnen bei modifizierter und gut kontrollierter Ausfiih-
rung aber auch die Vorteile der Methode (Ideale Atem-Stimm-
Kopplung, Entspannungskomponente, Stimmkréftigung u. a.) fiir die
Gesangsstimme in Mittel- und Kopfregister sehr gut nutzbar gemacht
werden. Insbesondere die aufserordentlich enge Verbindung von
Atemenergie und Stimmlippenschwingungen diirfte die Akzent-
methode im Sinne einer optimalen , Atemstiitze” fiir die Zwecke der
Gesangsstimmbildung interessant erscheinen lassen. Allerdings ist sie
mit Vorsicht anzuwenden, denn es bleibt ein Charakteristikum der
Methode, dass sie in erster Linie bruststimmfunktionsfordernd
(Sprechstimmbereich) ist. Sie ist also vor allem fiir Stimmen geeignet,
die einer Stimmkréaftigung bedtirfen und bei denen die Brustregister-
anteile zu gering ausgepragt sind. Akzentiibungen im Bereich von
Randstimme (Piano, Mezzoforte und/oder mittlere Lage) oder gar von
Kopfstimme (Piano und/oder hohere Lange) wirken funktionell dem-
zufolge immer in Richtung Brustregister, niemals umgekehrt. Das ist
sehr konsequent fiir die jeweils individuelle Stimmsituation zu beach-
ten, um der Gefahr eines unphysiologisch hohen Brustregisteranteils
begegnen zu konnen. Dies trifft ganz besonders fiir die Anwendung
unter chorischen Bedingungen zu. Auch hier muss didaktisch-
methodisch die funktionell primére Zielsetzung jeder Ubung fiir Leh-
rer und Schiiler, d.h., welche der Funktionskomponenten steht jeweils
im Mittelpunkt der Ubungsausfiihrung, bewusst sein.

Eine Beschreibung der Methode macht sich wegen der fiir die Sing-
stimme noch nicht allgemein iiblichen Modifizierung erforderlich. Es
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handelt sich nach PFAU/STREUBEL (1982, S. 114) um eine so genannte
phonorhythmische Ubungsmethode, bei der Rhythmus und Bewe-
gung im Vordergrund stehen. Die Anwendung kann, auch gerade im
Rahmen chorischer Stimmbildung, zu einer belebenden und zugleich
entspannenden Stimmbildungsatmosphére beitragen, ist aber unter
strikter Kontrolle der richtigen Ausfiihrung zu halten (siehe voriger
Absatz). Es empfiehlt sich deshalb eine Anwendung nur in moglichst
kleinen Gruppen, damit eine effektive Kontrolle gesichert ist.
PFAU/STREUBEL warnen allerdings auch vor eine Uberbewertung der
Methode als , Allheilmittel” mit {iberzogenem Leistungs- oder Erfolgs-
anspruch (a.a.O., S. 115).

Ziel der Methode ist vor allem eine Stimmkraftigung im Brustregister
(Sprechstimme). Dabei entsteht ein hoher subglottischer Druck bei ge-
schlossener Stimmritze, der die Stimmlippen schliefSlich auseinander
dréngt. Die SchlieSbewegungen der Stimmlippen erfolgen anschlie-
end, neben anderen Faktoren, auch aufgrund der Wirkung des
BERNOULLISCHEN Gesetzes (siehe Kap. I, 2.5 und Abb. 8) wodurch die
Phonation erheblich erleichtert wird. Durch eine kurzfristige Druck-
und Stromungsgeschwindigkeitserhohung kann also das Verhaltnis
von aufgewendeter Energie und Phonationsergebnis wesentlich effek-
tiver gestaltet werden. Auf dieser Erkenntnis baut die Akzentmethode
u. a. auf.

Dartiber hinaus ist der Methode das Element der korperlichen Bewe-
gung zu eigen: , Die grossten schwingenden Bewegungen im Korper
sind die, die mit den grossen Atmungsmuskelgruppen ausgefiihrt
werden.” Langsame Armbewegungen werden beispielsweise im
Steinwerfen gesehen, bei dem die schwingende Armbewegung in dem
Moment, wo der Stein den Arm verlésst, eine ,, plotzliche Steigerung
der Muskelaktivitat” erfahrt, um die ,Wurfbewegung zu vollenden”
(SMITH/THYME, 1980, S. 21).

Die Methode verlangt also geradezu eine untrennbare Einheit von
Atmung, Korper und Stimme: Betonte Bewegung in der Einheit mit
dem Rhythmus, wobei die Betonungen mit einer deutlichen Impulsge-
bung (manche sprechen sogar von ,Bauchpresse”) der Abdominal-
muskulatur einhergehen. Der gleichméfiige Wechsel von Spannung
und Entspannung gehort ebenfalls zum Ubungsprinzip, wodurch die
Methode rhythmisch wird.
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Zum Erlernen der Methode sollte die Ausfithrung zunédchst im origi-
nalen Gewand der Sprechstimme erfolgen, da die Ubungsausfiithrung
mit Singstimme die Beherrschung des prinzipiellen Vorganges erfor-
dert.

Die Beherrschung der kombinierten Atmung einschliefslich Impulsge-
bung wird vorausgesetzt (siehe Ubungsmodelle 1a-b und 4 a-c).

Zum Ubungsprinzip gehort ebenfalls der Charakter der Kommunika-
tion: Lehrer und Schiiler tiben wechselseitig, d.h., wihrend der eine
tibt, wartet der andere ab und beobachtet; es entsteht eine Art Dialog
zwischen beiden. Dieses Prinzip bringt psychologische Elemente in die
Methode und ermdglicht gleichzeitig die gegenseitige Kontrolle des
Klangergebnisses. Damit findet - neben der vorangegangenen Erkla-
rung im Sinne von Verfahrenskenntnissen (siehe Kap. II, 1.3) - auch
das Element des modellhaften Vorbildes Eingang. Der gleichméfiig
gegliederte und rhythmisch ablaufende Prozess ermdoglicht ein vor-
wiegend empfindungsgesteuertes , Einschleifen” einer Funktion im
Sinne des Aufbaues dynamischer Stereotype und hat zusatzlich eine
suggestive Wirkung (emotionaler Anteil des Lernens).

Die Ubungen 1 - 4 sind zunédchst auf Sprechstimme in bequemer unte-
rer Lage (Indifferenzlage) auszufiihren. Nach Beherrschung der
Ubungen 1 - 4 mit Sprechstimme kann die Anwendung auf Sing-
stimme auf einem monotonen Ton in bequemer Lage (zundchst Brust-
stimmbereich) erfolgen. Fiir die Singstimme ist eine Erweiterung mit
den Ubungen 5 und 6 moglich.

Fiir alle Ubungen gilt, dass jede Ubung nur auf der einwandfreien Be-
herrschung der vorangehenden aufbauen sollte.
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Ubungen fiir die Sprechstimme:

Ubung 1:

Lage: mit Sprechstimme in Indifferenzlage (bis oberer Ton des unteren
Drittels des Stimmumfang)

Laute: vorwiegend mit gehauchtem Einsatz: [hu:] - [he:] - [hi:] usw.
oder mit Vokaleinsatz: [uhu:] - [ehe:] - [thi:] usw.

Der Hauchlaut fordert den Einschwingvorgang zum weichen Stimm
einsatz. Vor dem Finsatz ist eine optimale Weitstellung des Mund- und
Rachenraumes erforderlich.

Inspiration und Exspiration: gleiche Zeitdauer

wichtig ist, dass die Einatmung gleichméfiig tiber die gesamte Pause
verteilt wird (langsame, bewusste Einatmung - Aufspiiren der Inspi-
rationsspannung)

Exspiration: mit kréftig-federndem Atemimpuls, von der Bauchdecke
ausgehend

Tempo: Largo

Dynamik: Mezzoforte bis Forte

Betonungen: deutliche Betonung auf der Zahlzeit 1; im Falle der
Sprechstimme ist damit (gewollt) eine gewisse Grundfrequenzerho-
hung des Akzenttones verbunden.

Ergebnis: kraftiger, bruststimmbetonter voller Klang ohne Heiser-
keitsgrad; durch die Engestelle bei vorgestiilpten Lippen kann durch-
aus ein Reibegerdusch entstehen, das nicht vom Stimmklang herriihren
darf, sondern nur von der artikulatorischen Engestelle. Das ist anfangs
durchaus erwiinscht, da es einen allzu schnellen Atemabfluss hemmt
und durch den damit verbundenen riickwértigen Druckausgleich
gleichzeitig eine Weitung des Ansatzraumes bewirkt. Spater muss die
Ubung auch mit offenen Vokalen dasselbe Ergebnis zeigen.

Hausliches Uben des Schiilers:

Um die kommunikative Situation auch beim hiuslichen Uben zu er-

reichen, sollte der Schiiler seine eigenen Ubungen mit den zeitlich ent-
sprechend ausgemessenen Pausen mit vielen Wiederholungen auf Band
sprechen oder singen. Beim Abspielen {iibt er in die Pausen des Bandes
(als dem Partner) hinein.
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Inspiration

Letrer == =i
> >
(h)u - hu u - hu
(hyo - ho o - ho
Inspiration
Schiiler .'\ a'x .'\ .'\ a'x a’k a'k
- >
(h)u - hu u - hu
(h)o - ho o - ho usw.
Ubung 2:

Alles wie Ubung 1, jedoch mit folgendem Unterschied:

- nach dem unbetonten Auftakt erfolgen zwei Akzente

- beide Akzente werden mit einem jeweils eigenen Atemimpuls durch
die Bauchdeckenmuskulatur ausgeldst, Ausatmung und Ton werden

nicht unterbrochen.

_———_ Inspiration —
" | T r
Lehrer i o ¢ o ¢ (¢ ¢ o ¢ o ¢ & ¢ o
> > > >
(h)u - hu - hu u - hu-hu
(h)o - ho - ho o - ho-ho
_——" Inspiration P
A% AN AN * i i AN AN ) i i i )
. | 4 y S S— | — 4 I ] —
Schiiler i F C ¢ o P B — F S——- e o ¢
> > > >
(h)u - hu-hu u - hu-hu
(h)o - ho-ho o0 - ho- ho usw.
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Ubung 3:

Wie Ubungen 1 und 2, jedoch mit folgenden Unterschieden:
Taktart jetzt 4/4 statt 3/4

kurzer Auftakt

jetzt kurze weite Einatmung auf einem Achtel vor dem Auftakt

Tempo: jetzt schneller = etwa Andante

drei Akzenttone statt zwei

Insp. Insp.
T
. . L \ M .
%< D+ S i e s e  —
Lehrer Vi | o' o o o & e o o o o ¢ r —|
X I a— — t 'e' | o o @ ¢ ¢ o
> > > > > >
(hHu -u-u-u u-u-u-u u
(h)o- o-0-0 0-0-0-0 0
Insp. Ins
P ——
Schiiler I 4 4 uli\) i i i)  d uli\) i i %;
1t ry - S o o o o ¢ I ¢ o o o o ¢
o100 0= s o0 0 0=
> > > > > >
(h)u-u-u-u u-u-u-u
(h)o-0-0-0 0-0-0-0 USW.
Ubung 4:

Ausfithrung wie Ubung 3 mit folgendem Unterschied:

- fiinf Akzente in schnellem Tempo, weiterhin ohne Unterbrechung von
Ausatmung und Ton

- Tempo: schneller = etwa Allegro

- schnelle, federnd-elastische Bauchdeckenimpulse

Insp. —— Insp.
e S — et e S S e r— 5
Lehrer i 4 | e |4 e o e e € = < L o
> > > > > >
(h)u- w-u-u-u-u u
(i- G-i-i-i-i i
Insp. —
.. S S K —— N
10 7 4 = 7 4 Y ) I S S 4
Schiller s e i e e e = e ﬂ
> > > > > >

(hHu- wu-u-u-u-u

(ht- G-tu-t-id-1 usw.
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Ubungen fiir die Singstimme:

Nach fehlerfreier Beherrschung der Ubungen 1 - 4 mit Sprechstimme
konnen die gleichen Ubungen auch fiir die Singstimme angewendet wer-
den. Dabei sind folgende Modifikationen zu beachten:

- Tonlage:
Ubung auf einem monotonen Ton. Die Hohe des Tones hiangt von der
individuellen Stimmsituation ab. Er sollte anfangs in tiefer bis hoch-
stens mittlerer Lage angesiedelt sein.

- Die atemimpulsgesteuerte Ausfithrung muss mit dem Ziel stabiler
Tonhohe bei den Akzenttonen verbunden sein

- die Belange von Registerfunktion und Registerausgleich sind zu be-
riicksichtigen: etwas hohere Lagen sind mit etwas geringerer Intensitét
im Sinne eines Registerausgleichs nach oben zu versehen, um nicht den
Brustregisteranteil unangemessen zu erhdhen; durch die Methode der
impulsgesteuerten Atemfiihrung kann jedoch die Stimme in mittlerer
oder hoherer Lage gekriftigt werden.
Fiir Stimmen mit ohnehin zu grofem Brustregisteranteil ist die Ubung

weniger geeignet.

Ubung 5:

Ubungsausfithrung wie bei den Ubungen 1 - 4 mit folgendem Unter-

schied:

- Tonhohe jetzt wechselnd, d.h., jede Silbe erhilt einen eigenen Ton mit
einem benachbarten Ton der Skala

- die Ausfithrung muss sicherstellen, dass der jeweils benachbarte Ton in
der gleichen Qualitdt ausgefiihrt wird wie der vorhergehende

- mit dem Tonhohenwechsel muss eine differenzierte Registereinstellung
einhergehen, d.h., die Dynamik ist der Lage organisch anzupassen

261



Insp. — Insp.

] | N N
Lehrer | Yy ; o - | S - S Y )
> > > > > >
hHu- u-u-u-u-u u
(ii- G -d-id-i-i il
Insp. T
s N N | | N | |
Schiiler T :\ - :\ Y ] o s :\ E
> > > > > >
hWHu- u-u-u-u-u
(Wii- G-d-i-i-d usw
Ubung 6:

Ubungsausfiihrung wie bei Ubung 5, jedoch mit erweiterter Skala bis zur
Terz, unter Umstdnden bis zur Quinte oder gar Oktave. Bei konsequenter
Berticksichtigung des Registerausgleichs kann die Methode neben dem
Atemtraining sowohl stimmkriftigende Wirkung tiber einen grofieren
Stimmumfang (Stimmlippenschluss) als auch optimierende auf eine ge-

lingende Atemstiitze haben.

Insp. —— Insp.
O] ) —— P 4 7 4 O] )
Lehrer i - S - < 1 7
> > > > > >
(hu- u-u-u-u-u u
(hi- @-i-i-i-i ii
Insp. T
Schiil 2 r—« ) - — —
chiller T ¢ - ¢ ; ) . ¢ |

> > > > > >
hu- u-u-u-u-u

(Wii- G-t-tG-t-4 usw.
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24 Ubersicht zu den Ubungsmodellen - Funktionskreis Atmung

2.3.1 Ubungsmodelle zur Richtigstellung der Atembewegungen Seite
1. Modell 1a) - Atembewegungen Stufe I - beobachtete Ausatmung | 237
2. Modell 1b) - Atembewegungen Stufe II - beobachtete Einatmung 238
3. Modell 1c) - Atembewegungen Stufe III - Atemwurf, Impuls 238
4. Modell 2a) - Atembewegungen/Einatmung I - Schliirfiibung 242
5. Modell 2b) - Atembewegungen / Einatmung II - Schnappatem 242
6. Modell 2c) - Atembewegungen/schnelle Aus- und Einatmung 243
2.3.2 Ubungsmodelle zur Atemstiitze 244
1. Modell 3a) - Atemstiitze I - stimmhafte Engelaute, monoton, 244
Indifferenzlage
2. Modell 3b) - Atemstiitze II - Vokale, monoton, Indifferenzlage 245
3. Modell 4a) - Atemstiitze III - wie 1a, 1b plus Rhythmisierungen 246
4. Modell 4b) - Atemstiitze IV - wie 4a, stimmhafte Engelaute 247
5. Modell 4c) - Atemstiitze V - wie 4a, 4b, jedoch mit Vokalen 248
6. Modell 4d) - Atemstiitze VI - wie 4b, staccatoartig, stimmhafte 249
Engelaute
7. Modell 4e) - Atemstiitze VII - modifizierte Kaumethode mit 249
6 Stufen
8. Modell 4f) - Atemstiitze VIII - modifizierte Akzentmethode mit 254
6 Stufen
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3. Methodische Schlussfolgerungen fiir den Funktionskreis
Phonation - Registerausgleich

~Misserfolge beim Registerverhalten der Stimme sind hdufig auf eine fal-
sche Diagnose der Stimme zuriickzufiihren, d.h., das Verhéltnis der Re-
gister ist nicht erkannt” (ASPELUND, 1952, S. 37 f).

Am Anfang eines jeden Gesangsunterrichtes muss demzufolge eine um-
fassende und sichere Stimmdiagnose mit einem detaillierten Stimmstatus
stehen. Dieser sollte alle fiir Stand, Ziel und Art der Ausbildung relevan-
ten stimmlichen Parameter enthalten. Davon ausgehend lédsst sich ein
Ausbildungsplan erstellen, der nach sinnvollen didaktischen Prinzipien
einen systematischen Aufbau der Stimmfunktion ermdglicht.

Wie schon w. o. erwidhnt, berichten beriihmte Sanger oft davon, dass sie
mehrere Jahre in ihrem Anfangsgesangsunterricht nichts anderes als Vo-
kalisen gesungen haben (Pavarotti u. a.). Eine moderne Stimmbildungs-
padagogik wird sich heute damit weniger anfreunden kénnen, da nach
ihrer Auffassung stimmbildnerisch eriibte Details baldmoglichst ihre
Anwendung in der Literatur erfahren sollten. Andererseits muss aber
dringend davor gewarnt werden, zu friih Literaturanforderungen erfiillen
zu wollen, ohne die dazu erforderlichen stimmtechnischen Fertigkeiten
sicher zu beherrschen. Zu grofs ist die Gefahr, dass Toéne und Passagen
mit falschen oder unvollkommenen stimmtechnischen Mitteln erzeugt
werden, wenn die richtigen noch nicht voll anwendungsbereit zur Verfii-
gung stehen. Deshalb warnen gute Sdnger in ihren Biographien immer
wieder vor zu frithen und qualitativ wie quantitativ zu hohen Anforde-
rungen. Besonders im Anfangerbereich (Privatunterricht, Musikschulen u.
a.) ist oft ein viel zu friithes , Auf-die-Biihne-Stellen” zu beobachten. In der
Folge werden stimmfunktionelle Unzuldnglichkeiten durch unphysiologi-
sche kompensatorische Mittel kaschiert, stimmliche Fehler teils unbe-
merkt gefestigt und gesunde stimmliche Entwicklungen oft nachhaltig
gestort.

Insofern ist ein Unterrichtsprinzip zu empfehlen, bei dem im Rahmen ei-
ner stimmlichen Anfangs- bzw. Grundausbildung erst einmal alle wesent-
lichen Grundfunktionen mit funktionsorientierten stimmtechnischen

Ubungen erarbeitet werden miissen. Erst dann ist an zunichst einfach zu
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bewdltigende, auf den jeweils vorhandenen stimmtechnischen Stand zu-
geschnittene Literatur zu denken. Dabei ist auf eine ,1:1-Umsetzung” zu
achten, d.h., jede eriibte Fertigkeit muss im Lied im jeweiligen Detail na-
hezu hundertprozentig angewendet werden konnen. Gelingt das nicht
und werden auch nur kleine Unzuldnglichkeiten tibergangen, so festigen
sich wieder alte bzw. falsche Muster (vgl. Kap. II, 1.1 - dynamische Stereo-
type), die stimmliche Entwicklung wird gestort, stimmtechnische Fehler
bleiben Eigenheiten der Stimme bzw. festigen sich erst. Geschieht das sehr
haufig und beziiglich mehrerer stimmlicher Parameter, so wird die Stim-
me in ihrer Gesamtheit gestort, die stimmliche Leistungsfahigkeit ist ein-
geschrankt, ihre Entwicklung erheblich behindert, wenn nicht gar unmog-
lich gemacht. Das trifft insbesondere auch auf den Registerausgleich zu.
Alle drei Register miissen problemlos beziiglich der angestrebten Tonho-
hen- und Intensitdtsgrade gebildet und - je nach Ausbildungsstand - im-
mer stdrker im Sinne einer physiologischen Registermischung ,ausgegli-

chen” werden konnen.

Folgende Erkenntnisse lassen sich beziiglich der Registerarbeit an der

Stimme verallgemeinern:

1. Es erscheint methodisch sinnvoll, bei Frauen und Ménnern gleicher-
mafien von drei Registern auszugehen: Brust- Mittel- und Kopfregis-
ter. Bei Madnnerstimmen wird dartiber bzw. neben dem Kopfregister
das ,Falsett” im Sinne einer ungestiitzten, isolierten Randstimmfunk-
tion angenommen, von dem aus ein bruchloser Ubergang zur nichst-
tieferen Registereinstellung nicht oder schwerer gelingt als von der ge-
stiitzten Kopfstimme. Der Begriff ,Fistelstimme” ist aus methodisch-
praktischen Griinden dem ungestiitzten Falsett gleichzusetzen. Bei
den Frauenstimmen wird tiber dem Kopfregister noch das so genannte
Pfeifregister angenommen, dessen Anwendung aber speziellen kiinst-
lerischen Anforderungen, die zunédchst mit einer stimmlichen Grund-
ausbildung nichts zu tun haben, vorbehalten bleibt und deshalb im
Rahmen der vorliegenden Arbeit unberticksichtigt bleiben kann.

2. Das stimmbildnerische Vorgehen bei der Grundausbildung einer
Stimme muss sich am Ausgangsstimmstatus orientieren. Hinsichtlich
des Registerverhaltens der Stimme ist zundchst d a s Register anzu-
bilden bzw. zu entwickeln, das nicht vorhanden bzw. weniger ausge-

265



prégt ist. Ein Registerausgleich ist nur von und zu einem vorhan-

denen Register moglich.

Register miissen also immer erst angebildet werden (vorhanden sein),
bevor sie ausgeglichen werden kénnen.

Ein standiges ,Uberziehen” von Registergrenzen, beispielsweise ein
,Nach-Oben-Schieben” des Bruststimmregisters iiber dessen eigentli-
che Grenzen hinaus, ist zu vermeiden, da es auf Dauer den komplexen
Funktionsablauf des Stimmorgans stort und letztlich stimmschadigend
wirkt. Es ist empfehlenswert, die Grenzen eines Registers eher nach un-
ten mit sich allméhlich verringerndem Anteil auszudehnen als nach

oben.

3. Fiir das Registerverhalten der Stimme sind u. a. auch die Vibrations-
empfindungen symptomatisch. Sie lassen sich einerseits als wichtige
Kontrollmdoglichkeit, andererseits als methodisches Mittel zur sugges-
tiven, bedingt-reflektorischen Beeinflussung der Kehltatigkeit nutzen.
Die typischen Vibrationsempfindungen wandern vom Brust- bis in
den hohen Kopfbereich und sind je nach Laut, Intensitdt und Regis-
termodus unterschiedlich ausgeprigt. Sie nehmen bei der gut ausge-
bildeten Stimme im Kopfbereich von der tiefen bis zur hohen Lage zu.
Hinweise oder Bemiihungen zur Verstirkung von Vibrationsempfin-
dungen in bestimmten Bereichen beeinflussen die Kehlfunktion hin-
sichtlich der entsprechenden Registereinstellung. Z. B. fordert eine
Verstarkung im Bereich des oberen Zahndamms/Naseneingang bei
dem Vokal [i:] die Mittelregistereinstellung, eine solche im hohen
Koptbereich bei [u:] die Kopfregistereinstellung und diejenige im
Brustbereich bei [a:] das Brustregister. Wenn beispielsweise in hoher
Lage im Kopfregister (bei Beibehaltung einer guten faukalen Weite
und eines optimalen Kehlkopftiefstandes!) die im Kopfbereich vor-
handenen Vibrationsempfindungen durch solche im Brustbereich
erweitert werden, dann ist das eine wirkungsvolle Moglichkeit zur
Entwicklung des Volltones der Kopfstimme (Weitere Beispiele fiir die
stimmfunktionelle Bedeutung der Laute siehe Pkt. 14).

4. Um das Uberziehen besonders des Brustregisters nach oben mit seinen
schddlichen Wirkungen zu vermeiden, ist in dieser Bewegungsrich-
tung dem ,Schlankerwerden” der Stimme stets grofite Aufmerksam-
keit zu widmen (vgl. LOHMANN, 1966, S. 61). Der Begriff des ,Schlan-
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kerwerdens” stellt als Metapher physiologisch nichts anderes als eine
sich allmdhlich verringernde Masse der schwingenden Stimmlippen
dar. Beides, die physiologische Erkldrung als auch diese und andere
padagogische Fiktionen miissen dem Lernenden dabei bewusst sein.

. Der Registerausgleich ist so einzuleiten, dass das hohere Register in
das tiefere tiberfithrt wird. Von der Kopfstimme ausgehend, wird in
den Mittelstimmbereich iiberlappend gefiihrt und vom Mittelstimm-
bereich ausgehend entsprechend in den Bruststimmbereich. Dies gilt
fir den Fall, dass die Bruststimmfunktion im Registerverhalten der
Stimme dominiert und die Kopfstimmfunktion schwécher ausgepragt
ist (vgl. H. FISCHER, 1987, S. 117) . Das Ausgehen von der leichten
Kopfstimme (Randstimme - Pianotongebung) ermoglicht deshalb den
Registerausgleich zum nédchsttieferen Mechanismus am besten, weil
auf diese Weise eine feindifferenzierte Dosierung der zum Einsatz
kommenden Muskelmassen erreicht werden kann (GERBER, 1977, S.
123). Die geschlossenen Vokale [u:] und [o:] eignen sich fiir einen
kopfregisterbetonten Ausgleich besonders gut (siehe w. u.). Zusitzlich
ist das Ausgehen vom Kopfregister beziiglich einer freien Schleim-
hautschwingung (siehe Kapitel I, 3.2 - Randkantenverschiebung) vor-
teilhaft (vgl. auch ROHMERT, W., 1991). Ein zu langes Verharren in der
Einstellung des leichten Kopfregisters sollte allerdings vermieden
werden, da die kindsthetischen Empfindungen in diesem Bereich rela-
tiv gering ausgeprdgt sind und diejenigen fiir den Vollton der Kopf-

stimme dann schwerer erreicht werden konnen.

. Im Falle von leichten, diinnen Stimmen mit vorwiegend kopftonbezo-
gener Klangstruktur ist entgegengesetztes Vorgehen, also das Ausge-
hen vom tieferen zum hoheren Registerbereich angezeigt. Dabei be-

4

wirken die langen Vokale ,i’ und ,e” eine Tendenz zu Vordersitz
und Mittelregisterfunktion, die Vokale ,a” und ,d" eine solche zur
Brustregisterfunktion. Die Umlaute ,ii” und ,8” besitzen aufgrund ih-
rer gemischten Herkunft aus ,u” und ,i” bzw. ,0" und ,e’ eine ausge-
pragte registermischenden Eigenschaft und sind deshalb besonders
zur Ausbalancierung der Stimmlagen und zur kontinuierlichen Mi-

schung der Ubergangsbereiche geeignet (vgl. H. FISCHER, 1987, S. 117).

. Ein flache, ungedeckte Stimmgebung sollte in hoherer Stimmlage auf
jeden Fall vermieden werden, da dadurch eine hoherer Kehlkopfstand
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mit den entsprechenden Einschrankungen (siehe Pkt. 18) verbunden
ist.

Ubungen im Legato-Charakter sind fiir die Kopfstimmfunktionsent-
wicklung, solche mit Martellato-Charakter fiir die Bruststimmfunkti-
onsentwicklung geeignet, mehr oder weniger ausgeprdgt, je nach
Lautverbindung, Dynamik und Bewegungsrichtung. Modifikationen
wie z. B. das Portato sind entsprechend ihrer Bildungsweise funktio-
nell einzuordnen (siehe Kap. I, 3.3). Das Staccato muss in seiner harten
Form (Glottisschlageinsatz) als stark brustregisterbetont eingestuft
werden, in seiner leichten Form jedoch kann es fiir die Erarbeitung ei-
ner kopfregisterbewussten, lockeren Hohe herangezogen werden. Sei-
ne Bildungsweise muss aber unbedingt vom Legato und dem weichen

Stimmeinsatz her abgeleitet werden (vgl. Kap. I, 3.3).

Beziiglich der musikalischen Bewegungsrichtung ist festzuhalten, dass
Ubungen von oben nach unten kopfstimmfunktionsférdernd und sol-
che von unten nach oben bruststimmfunktionsférdernd sind. Im wei-
teren Verlauf der Registerentwicklung ist die Ubungsweise allerdings
immer auf beide Bewegungsrichtungen (stindiger Wechsel) auszu-
dehnen, da der Sdnger durch auditiven Vergleich und Vergleich der
kindsthetischen Empfindungen die durch die intensive legatoartige
Bindung der Tone aneinander in die Tiefe genommene hohere Funkti-
on auch in umgekehrter Folge richtig realisieren konnen muss (Anfor-

derungen der Literatur).

10. Gewohnheitsméfiiges Fortesingen fordert die Bruststimmfunktion, Pi-

11.

anotongebung die Kopfstimmfunktion, denn es gilt als bewiesen, ,, daf8
eine laute Stimmgebung eines gegebenen Tones den Registermecha-
nismus zum nédchsttieferen Registertypus hinunterdriickt. Umgekehrt
hat die leise Stimmgebung die Tendenz, diesen Mechanismus zum
nachst hoheren zu schieben.” (LUCHSINGER, 1970, S. 208)

Weiche und gehauchte Stimmeinsdtze fordern die Kopfregistereinstel-
lung und den davon ausgehenden Registerausgleich, ,da sie auf
Grund ihrer Bildungsart die Dynamik betonen und somit eine bessere
Dosierung der schwingenden Muskelfibrillen moglich machen”
(GERBER, 1977, S. 124). Feste Stimmeinsdtze und Glottisschlageinsatze
dagegen fordern von ihrer Bildungsart her die Brustregisterfunktion.
Standiges Uben des ,festen” Stimmeinsatzes (oder gelinden bzw. phy-
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siologischen Glottisschlageinsatzes) wiirde in hoherer Lage allm&hlich
den Bruststimmfunktionsanteil durch den hoheren Grad der Schlie-
fungstendenz der Stimmlippen vergrofiern und dadurch auch eine
optimale Atem-Stimm-Kopplung (siehe Kapitel Funktionskreis At-
mung) zumindest erschweren. Es kann, gewohnheitsmaflig angewen-
det, zu einer hyperkinetischem Stimmgebung fithren (vgl
LUCHSINGER, 1970). Es versteht sich deshalb, dass der harte (unphysio-
logische) Glottisschlageinsatz generell fiir jeden stimmbildnerischen
Ubungsprozess abzulehnen ist (vgl. Kap. I, 3.3).

12. Registerausgleich ist nicht nur beziiglich der Tonhohe, sondern auch
hinsichtlich der Stimmintensitat fiir jede stimmliche Grundausbildung
geboten. Dabei ist als Ausgangspunkt die Pianotongebung zu wéahlen,
von der aus mit kontinuierlichem Crescendo und Decrescendo glei-
tende dynamische Ubergénge im Sinne einer allméhlichen Verande-
rung der schwingendem Stimmlippenmasse zur ndchsthoheren bzw.
ndchstniedrigeren Intensitédtsstufe bei zundchst gleichbleibender Ton-
hohe vollzogen werden.

13.Jede Registerausgleichsiibung ist grundsitzlich im Zusammenhang
mit einer optimalen Atem-Stimm-Kopplung (siehe Kapitel Funktions-
kreis Atmung) zu sehen und entsprechend zu entwickeln. Erst durch
das Zusammenwirken von subglottischem Druck, Atemstromrate,
Stimmlippenschwingung und Ansatzrohreinstellung kann eine zielge-
richtete und effektive Steuerung der verschiedenen Funktionen erfol-
gen. Ein gelungener Registerausgleich ist abhdngig von einem anni-
hernd konstanten subglottischen Druck nach der Hohe zu bei optima-
lem Kehlkopftiefstand. So ist jede Registerausgleichsiibung auch im-

mer Atemiibung usw. .

14. Neben Stimmintensitit, Dynamik und Bewegungsrichtung der Ubun-
gen ist die Art der Zusammenstellung von Vokal-Konsonantverbin-
dungen in den Ubungen funktionell von Bedeutung. Alle Sprachlaute,
mit denen wir auch singen, haben je nach Bildungsart ihre eigenen

funktionellen Beziige, auch in Hinsicht auf den Registerausgleich:
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Dunkle, geschl.
Vokale (u, o)

Helle geschl.
Vokale (i, e)

Offene Vokale
(A, O, A, 0O)

Umlaute
(t,6)

Nasallaute

(m, n, ng)

stimmlose Ver-

schlusslaute

stimmhafte
Verschlusslaute

[u:, o:]

[i:, e:]

[a,9, €,

ce]

[y:, o:1

[m, n, n]

[t, p, kI

[b, d, g]

fordern die Kopfregistereinstellung, einen
tiefen Kehlkopfstand und weiche Stimmein-
sdtze, Vibrationsempfindungen im hohen
Kopfbereich

tordern die Mittelregistereinstellung, Vibra-
tionsempfindungen mehr im mittleren
Kopfbereich (Oberkiefer vorn, ,,Maske”),
Forderung des so genannten Vordersitzes

der Stimme

fordern die Brustregistereinstellung, Vibra-
tionsempfindungen starker im Brustbereich
ausgeprdgt, im Anlaut mit Glottischlagein-
sdtzen verbunden, Gefahr von unphysiolo-

gischen Einsédtzen

besondere registermischende Eigenschaft
beziiglich Balance der Stimmlagen und kon-
tinuierliche Mischung der Ubergangsberei-
che wegen ihrer Mischung aus ,u’ mit ,i’

bzw. ‘0’ mit ‘e’

fordern sehr stark die Kopfregistereinstel-
lung, einen Kehlkopftiefstand und sind als
lustbelegte Laute aufierdem fiir eine optima-
le faukale Weitstellung sowie fiir den wei-

chen Stimmeinsatz geeignet.

aufgrund ihrer hohen Verschlussenergie
bruststimmfunktionsférdernd fiir den je-
weils folgendem Vokal

aufgrund der Verschlussenergie zwar brust-
stimmfunktionsfordernd fiir den folgendem
Vokal, im Unterschied zu den stimmlosen
Konsonanten (Explosivlaute) jedoch auf
Grund der durch die Stimmhaftigkeit redu-
zierten Verschlussenergie graduell abgemil-
dert
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15.

16.

Reibelaute [v,z,3] aufgrund der gegeniiber den Explosivlauten

(w, s, sch - deutlich geringeren Verschlussenergie und

stimmhaft) der Stimmbhaftigkeit zwischen Mittelregister
und Kopfregister gelegen; im Zusammen-
hang mit dem jeweils folgenden Vokal funk-

tionell zuzuordnen

Reibelaute [f,s, /1 aufgrund der etwas hoheren Verschluss-
(f, s, sch - energie durch die Stimmlosigkeit gegentiber
stimmlos) den stimmhaften Varianten jedoch stiarker

zum Brustregister tendierend, Unterschied
dhnlich wie zwischen stimmhaften und

stimmlosen Verschlusslauten

Die Vibrationsempfindungen sind als Kontrollmittel auch beim Regis-
terausgleich methodisch von Bedeutung. Besonders die Nasallaute
eignen sich zur Schulung der Vibrationsempfindungen und damit der
Funktionsanbahnung im Kopfbereich. , Dies bedeutet, dafs die direkt
nicht beeinflufibaren Stimmfunktionen tiber eine reflektorische Riick-
wirkung doch zugénglich sind” (GERBER, 1977, S. 126). Allerdings
muss angemerkt werden, dass eine willkiirliche quantitative Erth6hung
der Nasalitdt eine mangelhafte Kehlfunktion nicht ausgleichen kann,
sie eher nur kaschiert. Empfindungen fiir die Nasalitdt sollten also
nicht mit kopfregisterbezogenen Vibrationsempfindungen verwechselt
werden. Die Vokale sollten demzufolge nicht mit einem zu hohen na-
salen Anteil ausgestattet werden. Untersuchungen haben gezeigt, dass
eine hohe Nasalitdt der Vokale keine stimmverbessernde Wirkung hat
(LUCHSINGER, 1970, S. 189).

Drei methodische Mittel zur Erzielung eines optimalen Registeraus-
gleichs sind von besonderer Bedeutung;:

a) Das Gleittonprinzip oder Portamento
ist ein Mittel, mit dem z. B. eine bestimmte Qualitat der
Kopfstimmfunktion eines bestimmten Vokals mit einer be-
stimmten Intensitdt mittels Portamento auf andere Ton- bzw.
Intensitédtsbereiche , gleitend” tibertragen bzw. in andere Bereiche
hineingetragen werden kann (vgl. auch Kapitel Vokalausgleich).
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b) Das Schwelltonprizip
geht vom Piano aus (siehe auch Pkt.12), wobei alle jene muskula-
ren Verdnderungen in kontinuierlich an- bzw. abschwellender
Linie trainiert werden, die fiir einen optimalen Registerausgleich

auf horizontaler Ebene erforderlich sind.

¢) Die Lautauswahl
spielt fiir die muskuldren Bewegungen hinsichtlich der Register
eine wichtige Rolle (siehe auch Pkt. 14). So werden beispiels-
weise durch den Vokal [i:] die spezifischen Stimmlippendehner
aktiviert (Mittelregister), durch den Vokal [u:] vor allem die
Kehlkopfsenker (Tiefstellung, Kopfregister, Deckung) und durch
den Vokal [a] bzw. [a:] die Schliefler (Brustregister).
(vgl. FAULSTICH, 1998 und HUSLER/RODD-MARLING, 1965)

17. Besonders Anfiangern bereitet der Ubergang vom Mittel- zum Kopfre-
gister Schwierigkeiten, die Tonqualitit wird an diesen Stellen diinn
und briichig, vor allem bei den offenen Vokalen [a], [e] und [o]. Hier
muss die gesangstechnische Steuerung schon deutlich ,v or dem
Registeriibergang durch ein behutsames Einlaufen der nachstfolgen-
den Registerfunktion” (H. FISCHER, 1987, S. 115) erfolgen. Dabei kon-
nen die o. g Portamenti ein sehr hilfreiches Mittel sein.
Dem Sidnger sollten seine Registeriibergdnge bekannt und bewusst
sein, damit er in der Lage ist, Funktionsdnderungen gezielt und recht-
zeitig (vordenkend) anzubahnen. Es empfiehlt sich dabei eine Redu-
zierung des subglottischen Druckes beim Ubergang zur Hochlage mit
Hilfe der Vorstellung eines ,, Decrescendo”.

18. Ein geringgradiges Abdunkeln der offenen Vokale nach der Hohe zu -
z. B. von [a], [¢] und [o] in Richtung ,u’ oder ,0” (Decken) - fordert
Kehlkopftiefstand, Registerausgleich, Vokalausgleich und einen grofie-
ren Obertonreichtum. Insofern sollte das so genannte , Decken” (siehe
Kap. I, 3.3), vor allem hinsichtlich eines Ausgleichs vom Mittel- zum
Kopf- register methodisch nutzbar gemacht werden. Die Vokale [u:]
und [o:] sowie die Umlaute [y:] und [e:] gelten ihrer Bildungsweise
nach als ,,Deckungsvokale”, d.h., mit ihnen kann eine kopfig-gedeckte
Singeweise am besten antrainiert und {iiber sie eine gedeckte bzw.
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kopftonbezogene FEinstellung durch Voranschalten und Gleitiibergan-
ge in andere Vokale hineingetragen werden. Eine Ubertreibung des
Deckens ist meist mit einer qualitativen Fehlerhaftigkeit in der Stimm-
gebung verbunden und aus diesem Grund schddlich, weniger auf-
grund einer quantitativen Steigerung des Deckens (LUCHSINGER, 1959,
S. 100), wie oft behauptet wird. Insofern sollte das Decken etwa ab d’-f’
(Frauenstimmen eine Oktave hoher), verbunden mit einer etwas ge-
schlosseneren Mundstellung erfolgen. Unabhédngig davon ist eine wil-
lentliche Klangfarbung (heller, dunkler) aus klangasthetischen Griin-
den innerhalb des gesteckten Funktionsrahmens (Kehlkopfstand,
Weitstellung von Mund- und Rachenrdumen usw.) hinsichtlich der in-
dividuellen Ausdrucksabsicht moglich, erwiinscht und interpretato-
risch oft erforderlich.

19. Bei den Vokalen [i:] und [e:] sollte ein runder Stimmsitz in Richtung

[y:] und [e:] bei Beibehaltung der leichten Breit-Hochspannung der

Rachenmuskulatur angestrebt werden.

20. Nach Beherrschen von Einzelkomponenten und benachbarten Funkti-

21.

onsebenen sind alle denkbaren Vokalformen, Vokal-Konsonant-
verbindungen, Bewegungsrichtungen, Dynamikbereiche usw. zu
tiben, um ,,die vokalbezogenen Vibrationsempfindungen sowie deren
riickkoppelnde Wirkungsmechanismen auszulosen und um die giins-
tigen, ineinander {iibergleitenden Einstellungen des Ansatzrohres in
variablem dynamischen Ablauf auf die Stimmfunktion einwirken zu
lassen” (H. FISCHER, 1987, S. 118). Letztlich muss damit die auf die
Stimmfunktion keine Riicksicht nehmende musikalische Literatur (im
Gegensatz zu einem rein stimmfunktionell ausgerichteten Ubungsre-

pertoire) bewiltigt werden.

Der frither vorherrschenden Meinung, jahrelang miisse vor allem die
Mittellage geiibt werden, Hohe und Tiefe kimen dann von allein, kann
man heute nicht mehr folgen. Jedes einseitige Training eines Einzelre-
gisters bzw. ein zu langes Verharrens in einzelnen Lagen widerspricht
der heutigen Erkenntnis von der komplexen Wirkungsweise der Or-
ganfunktionen. Hohe und Tiefe kommen nicht von selbst, lassen sich
aber von der Mittellage her am besten entwickeln. Dabei ist es durch-

aus sinnvoll, die ersten Versuche zur Tonsteuerung von einer span-
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nungsdrmeren Lage aus zu beginnen, allerdings miissen hohere und
tiefere Lagen relativ schnell in das Funktionstraining einbezogen wer-
den.

22. Eine leicht gesenkte Kopfhaltung (Kinn etwas nach unten - die so ge-
nannte , kleine Ja-Sager-Haltung”) ab Beginn der hoheren Lage fordert
den Registerausgleich Richtung Kopfstimme, einen optimalen Kehl-
kopftiefstand und faukale Weite, darf aber nicht im Sinne einer zu
starren Kopthaltung missverstanden werden. Sie kann nur voriiberge-
hendes methodisches Mittel sein.

23. Schwelltone stellen eine der am schwierigsten zu erzielenden sdngeri-
schen Fertigkeiten dar. Sie sind vorzugsweise auf einem langausgehal-
tenen Ton vorzunehmen. Der Begriff ,messa di voce” aus der altitalie-
nischen Schule beinhaltet die Fahigkeit des An- und Abschwellens auf
einem Ton sowie zu einer weit geschwungenen ununterbrochenen Ge-
sangslinie mit Crescendi und Decrescendi. Voraussetzung fiir einen
horizontalen Registerausgleich ist, dass die Piano-Tongebung crescen-
dierbar und die Forte-Tongebung decrescendierbar ist. Beim Training
des Schwelltones ist - bei beherrschter Pianotongebung des Kopfregis-
ters und des sicheren Ausgleichs zum Mittelregisters - von einer
Mezzoforte-Tongebung in der Mittelage auszugehen. Das sichere Pia-
no ist nicht nur durch das Decrescendo, sondern auch tiber das Cre-
scendo erreichbar, indem dieses so lange ausgehalten wird, bis Atem-
knappheit einsetzt und zwangldufig ein Decrescendo zum Piano zu-
riickfiihrt, das ohne Druck im Rachenbereich (vgl. FUCHS, 1967) und
mit optimiertem subglottischem Druck entsteht.
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3.1 Ubungsmodelle fiir den Registerausgleich

Absicht der folgenden Ausfiithrungen ist es nicht, die Fiille von empfohle-
nen Ubungen der einschldgigen Stimmbildungsliteratur zum Nachahmen
noch weiter zu vergrofiern, sondern vielmehr, an Ubungsmodellen exem-
plarisch aufzuzeigen, nach welchen Kriterien jeder stimmbildnerisch Té&-
tige auf der Grundlage sicherer Kenntnisse von Anatomie, Physiologie
und Methodik der Stimmbildung die fiir die jeweilige Stimmbildungssi-
tuation individuell und physiologisch ,richtige” Ubung bzw. Ubungs-

weise selbst entwickeln kann und sollte.

Einem Stimmbildner ist eine hohe Verantwortung gegeniiber den ihm an-
vertrauten Stimmen auferlegt, wenn man bedenkt, dass eine falsche bzw.
physiologisch unklar oder zuféllig sich auswirkende Anleitung zu organi-
schen Fehlfunktionen fiihren kann, die Lebens- oder Berufsentwiirfe zu
behindern oder gar zu verhindern in der Lage ist. Im Extremfall sind or-
ganische Schadigungen (z. B. Schadigung des Vokalissystems, oft irrever-
sibel) durch anerzogene oder nicht erkannte falsche Stimmfunktionen
nicht selten.

Jeder Stimmbildner sollte sich also keinesfalls darauf verlassen, dass
Ubungen, die er von anderen oder aus Biichern iibernimmt und auf seine
Schiiler tibertrdgt, an sich richtig wirken. Das kann im giinstigsten Fall so
sein, stellt dann aber eher einen Zufallserfolg dar. Bei jeder Ubung sollte
bedacht sein, welchem stimmfunktionellen Zweck sie in welcher indivi-
duellen stimmbildnerischen Situation (siehe Stimmdiagnose, Stimmsta-

tus) dienen soll.

Die vorgestellten Ubungsmodelle mit funktionellen Erklirungsmustern
sollen als Anregung fiir die Eigenentwicklung von Ubungen dienen. Pa-
dagogische Fiktionen, Hilfsvorstellungen und Metapher konnen, soweit
sie vorkommen, Beispiele fiir eine Erweiterung des methodischen Reper-
toires zusdtzlich zu den physiologischen Erklarungen darstellen. Dabei
sollte sich auch der Lernende ihres Verhéltnisses zur physiologischen Re-
alitdt stets bewusst sein, um auditive und kindsthetische Kontrollsysteme

zuverldssig und reproduzierbar zur Eigenkontrolle einsetzen zu konnen.

Jede Ubung kann in unterschiedlichen Tempi ausgefiihrt werden. Ent-
scheidendes Kriterium fiir die Wahl der Tempi ist das didaktische Prinzip
des Vorgehens vom Leichten zum Schweren, d.h., jede Ubung muss in

langsamem Tempo einwandfrei beherrscht werden, bevor eine stufenwei-
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se Steigerung erfolgt. Beim Auftreten von Miangeln empfiehlt es sich, ei-
nen Schritt zuriickzugehen, um dann mit einer etwas geringeren Steige-
rung die richtige Ausfithrung zu sichern. Ansonsten besteht die Gefahr,
dass funktionelle Fehler kaschiert und dann im weiteren Verlauf des
Ubungsprozesses sogar konditioniert werden kénnen.

Das Ziel jedes stimmbildnerischen Erziehungsprozesses muss es sein,
dass am Ende alle Ubungen mit jeder Bewegungsrichtung und mit jeder
Lautverbindung in allen moglichen dynamischen Stufen mit physiologi-
schem Registerausgleich gesungen werden kénnen. Ubungsempfehlun-
gen und Funktionsiiberlegungen richten sich demnach vor allem an die
noch unvollkommen ausgebildete Stimme, denn auf diese wirken die
stimmbildnerischen Gesetzméfiigkeiten in der beschriebenen Weise ein.
Die komplett ausgebildete Stimme beherrscht den Registerausgleich in al-
len Lagen, in allen Bewegungsrichtungen, auf allen dynamischen Stufen
und mit allen Lautverbindungen aufgrund des bewusst eingesetzten und

beherrschten Ausgleichsmechanismus’.

Beziiglich der musikalischen Ubungen werden jeweils nur wenige
Grundmuster vorgestellt. Wichtig ist nicht die Zahl von musikalischen
Varianten, sondern die den Grundmustern zugehorigen Funktionsanaly-
sen, auf deren Grundlage jeder Stimmbildner zahlreiche weitere musika-
lische Ubungsstrukturen selbst entwickelt kann.

Grundsétzlich ist zu unterscheiden zwischen:
a) registeranbildenden und registerausgleichenden Ubungen,

b) Registerausgleich in vertikaler Richtung und in horizontaler Rich-
tung

Alle Parameter konnen allerdings Bestandteil einer einzigen Ubung sein.
So ist beispielsweise Registeranbildung auf der einen Seite Voraussetzung
fiir einen Registerausgleich, andererseits ist sie meist gleichzeitig Bestand-
teil desselben.

Bei allen Ubungen in hoherer Lage ist zu {iberlegen, in welchem MaSs sie
in vorwiegend gedeckter Form im Interesse einer Erleichterung des Regis-
terausgleichs getiibt werden sollten (vgl. Kap. I, 3.3). Dabei ist zu beachten,
dass die offenen Vokale ,a” - ,¢"-,9"-,2" inder Ubergangslage eine leicht
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gedeckte, d.h., etwas geschlossenere bzw. dunklere Fiihrung erfahren
sollten:

z. B. ,a’ durch [o:] ,&." durch [e:] oder [e:], ,o" durch [o:]
Die geschlossenen Vokale:

z.B. ,i durch[y:] ,e" durch[e] (H. FISCHER, 1987, S. 104)

Nahezu alle angefiihrten Ubungen lassen sich mit verschiedener Stimm-
tonartikulation ausfiihren. Dabei sind die der jeweiligen Stimmtonartiku-
lation zuzuordnenden Funktionsbedingungen (siehe Pkt. 7) zu bertick-
sichtigen. Extreme wie z. B. das Staccato sind nur mit grofier Vorsicht und
ausgesprochen konsequenter Kontrolle anzuwenden, da damit bei man-
gelhafter Ausfiihrung Stimmfehler antrainiert bzw. gefestigt werden kon-
nen (siehe Kap.I, 3.3).

3.1.1 Grundiibung 1) - Glissandotyp:

u u u u
hu hu hu hu usw
Funktionserklarung:
absteigende Bewegungs- = die hohe Lage ist kopfstimmfunktions-
richtung fordernd, Ubertragung von Kopfstimm-
funktionsanteilen in das nichsttiefere
Register
geschlossene dunkle Vo- = kopfstimmfunktionsfdérdernd, in der
kale ,u” ,0’ leicht abgedunkelten Version geeignet
fiir eine gedeckte Funktion, registeraus-
gleichend in Richtung Mittelregister,
Vibrationsempfindungen = vor allem im hohen Kopfbereich, mit der
Ubung abwirts wandernd
Vokale ,i" ,0 = Eignung fiir Ubergang Kopf- und Mittel-

register sowie mittlere Stimmintensitat
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Vorschalten ,h’ vor Vokal

im Piano

im Mezzoforte oder Forte,
ausgehend vom Piano

glissando

Eignung/stimmliche
Ausgangssituation

Hilfsvorstellungen, Me-
tapher, padagogische Fik-

tionen

durch das Vorschalten des gehauchten
Einsatzes vor den Vokal werden sowohl
weicher Stimmeinsatz als auch Kopfre-
gistereinstellung gefordert, vorausge-
setzt, es wird darauf geachtet, dass der
Hauchlaut schnell in einen weichen Ein-
satz tibergeht und nicht zu einer ver-
hauchten Stimmgebung fiihrt (vgl. Kap.
I,3.3)

kopfstimmfunktionsfordernd

registerausgleichend in Richtung Mittel-
register /Brustregister

fordert aufgrund seines tibergangslosen
Gleitens den sich feindifferenziert und
stufenlos vollziehenden Funktionsiiber-
gang in die ndchstschwerere Schwin-
gungsform,

es ist darauf zu achten, dass das Glissan-
do tatsdchlich vollkommen stufenlos ist,
kann in verschiedenen Tempi getibt
werden, anfangs langsamer (ausglei-
chend), dann immer schneller (bei glei-
cher Geschmeidigkeit)

geeignet fiir Singer mit nicht oder weni-
ger ausgepragter Kopfstimmfunktion
(Uberwiegen der Bruststimmfunktion),
bei ldngerem Verweilen auf dem hohen
Ausgangston wird die Registeranbildung
des Kopfregisters im Sinne eines allméah-
lichen Aufbaues der Stimme von oben
besonders gefoérdert (Ubung 1a)

Vorstellung von Kuppelklang, hohlem
Kopf (Kopfregister), Sirene abwirts, lan-
ger Hals (Kehlkopftiefstand, Aufrichten
Kehldeckel), Gihnen, heifle Kartoffel im
Mundraum (innere Weite), Staunhaltung
(Atemstiitze) u. a.m.
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Ubung 1a):

Die gleiche Ubung wie 1), jedoch mit davor geschaltetem ,j’ [ju, jo, jii jo
usw.):

durch das ,j’ entsteht, da der Laut mit dem ,i” von der Bildungsweise her
verwandt ist (Zunge gegen obere Backenzdhne gehoben mit Kontakt in
der Mitte), eine klangkonzentrierende Wirkung (Engestelle); ist in Faillen
eines etwas tiberliifteten bzw. zu hohlen Stimmklanges bei ,u” oder ,0” an-
zuwenden, vermindert ein tiberméfliges Decken. Gleichzeitig weist das ,j’
(i) bereits mehr in den Ubergang zum Mittelregister hinein, ist also dann
anzuwenden, wenn das Kopfregister bei ,u” und ,0” problemlos realisiert

werden kann.

Ubung 1b):

Die gleiche Ubung wie 1), jedoch mit vorgeschalteten Nasallauten (,mu’ -
nu’ - ngu’ usw.). Besonders geeignet bei schwer einzusetzender Kopfre-
gisterfunktion, da die Nasallaute in ganz besonderer Weise Kopfregister-
funktion und Kehlkopftiefstand fordern und auflerdem als lustbelegte
Laute sowohl fiir eine optimale faukale Weitstellung als auch fiir den wei-
chen Stimmeinsatz (kopfregisterfordernd) geeignet sind.

Alle drei Ubungen sollten von der oberen Mittellage ausgehend nach o-
ben und unten tonstufenweise ausgedehnt werden, um den Registeraus-
gleich im gesamten Stimmumfang, der in dem Moment realisierbar ist, zu

gewdhrleisten.

Ubung 1c¢):

Die Glissandotiibung 1) kann fiir den Fall eines mangelhaft oder nicht
ausgebildeten Brustregisters auch einseitig in der Bewegungsrichtung nur
von unten nach oben ausgefiihrt werden. Dabei ist allerdings zu beachten,
dass ein zu starkes ,Hochziehen” des Brustregisters wegen seiner auf
Dauer stimmschddigenden Wirkung vermieden werden muss. Beziiglich
der auszuwédhlenden Vokal-Konsonantverbindungen - siehe Grundiibung
1) und Ubung 1a).
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Ubung 1d):

usw.
[}
i - P\_ | ./~I=
fon—P T ~® —— i 1 I Y A ﬂ
SV | . | o | | = | PV ad | | . =Y J.ﬂ |
J N g e | '
u
hu
u.a
Funktionserklarung:

Die Ubung ist dhnlich wie Ubung 1), die Bewegungsrichtung beginnt
zwar wie in 1) von oben nach unten, wird jedoch nach einem Wende-
punkt auf dem unteren Oktavton wieder in die Hohe zum Ausgangston
gefiihrt. Fiir den ersten Teil sind die Funktionserkldrungen zu 1), 1a) und
1c) anzuwenden. Nach dem unteren Tonhohenwendepunkt entsteht je-
doch eine neue Situation, indem die Bewegungsrichtung nach oben ei-
gentlich das Hoherfiihren des unteren Registers fordert. Gleichzeitig wir-
ken aber die dunklen Vokale und das Piano eher in Richtung Randregis-
ter, so dass das Hoherfithren des unteren Register damit abgemildert
wird.

Diese Ubung stellt eine leichte Erhthung des Schwierigkeitsgrades inso-
fern dar, als beim Aufwaértssingen die Funktionseinstellungen &hnlich
eingestellt werden miissen wie beim Abwirtssingen, um den Register-
ausgleich auch in der Bewegungsrichtung nach oben in gleicher Weise
(,Abschlanken” nach oben) erzeugen zu konnen. Es ist also durch be-
wusste Funktionseinstellung (Atem-Stimm-Kopplung, faukale Weite) un-
ter auditiver und besonderer kindsthetischer Kontrolle (wandernde Vibra-
tionsempfindungen, Weitegefiihl, Stiitzgefiihl usw.) auch beim Aufwarts-
singen das gleiche klangliche Ergebnis anzustreben, sprich - die an jedem
Punkt der Ubung gleiche Registermischung. Letztlich muss im Spitzenton
das gleiche klangliche Ergebnis erreicht werden wie am Beginn der ge-
samten Ubung.
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Ubung 1e):

Werden fiir die gleiche Ubung wie 1d) offene Vokale (,a’, offenes ,5) und
brustregisterférdernde Konsonanten (t, p, k), also Silben wie ,ta’, ,to’, ,pa’,
,po” usw. benutzt, entsteht funktionell eine ganz andere Situation, indem
durch diese Lautverbindungen in Verbindung mit der Aufwirtsbewe-
gung verstdarkt Brustregisteranteile zum Einsatz kommen und mit in die
Hohe gefiihrt werden. Bei der Abwértsbewegung wird diese Tendenz ge-
ringfligig durch den einzigen kopfregisterfordernden Faktor, die Bewe-
gungsrichtung, abgemildert.

Die Ubung ist fiir Stimmen geeignet, bei denen das Kopfregister schon
gut angebildet, das Brustregister aber weniger ausgepragt ist. Dies trifft
man haufig bei Frauenstimmen im Laienbereich (Chore) an, bei denen die
Hohe kopftonbezogen recht gut bewdltigt wird, aber beim , Nachunten-
fithren” wenig oder kaum Registermischung mit der Mittel- bzw. Brust-
stimme stattfindet, so dass die Stimme nach der Tiefe zu kernlos wird,
quasi ,versandet”, sich also die schwingende Masse der Stimmlippen
kaum vergroflert. Die Kopfstimme wird viel zu weit in den unteren
Stimmumfang hineingefiihrt. Solchen Stimmen ist meist auch zu eigen,
dass sie in der Hohe keinen ausgepragten Vollton der Kopfstimme pro-
duzieren konnen und wenig schwellfdhig sind. Ldsst man derartige
Stimmen einen bewusst kréftigen tiefen Ton (tiefe Sprechstimmlage, Ruf-
ton) produzieren mit der Aufforderung, mal recht ,brutal” die Stimme
einzusetzen, tritt meist ein regelrechter Registerbruch zutage. Von diesem
Ton aus konnen diese Stimmen zundchst kaum mehr als eine Quinte nach
oben singen, ohne ,, umzuschalten” im Sinne eines Bruchs. In diesem Fall
ist also zuerst der Aufbau des Brustregisters und dann der Ausgleich zu

vorhandenem Mittel- bzw. Kopfregister vorzunehmen.

Die Ubungsmodelle sind beliebig variierbar. Anfangs wird es wegen der
leichteren Ausfiihrbarkeit ratsam sein, den Tonraum kleiner zu halten
(z. B. Quinte), um ihn nach und nach auszudehnen (didaktisches Prinzip
vom Leichten zum Schweren).
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Ubung 1f):

Die gleichen Glissandoiibungen kénnen auch in tieferer Lage ausgefiihrt
werden, um den Ubergang von der Mittellage zur tiefen Lage register-

ausgleichend zu trainieren.

Dabei sind die hellen Vokale ,i" und ,e’ besonders als Ausgangspunkt von
Mittellage bzw. Mittelregister her geeignet. Abwirts gefiihrt, fordern die-
se Vokale zum Einen den sicheren Einsatz im Mittelregister, andererseits
konnen damit Funktionsanteile des Mittelregisters auf das tiefere Register
ausgleichend oder , mischend” tibertragen werden. Es gelten die gleichen
Funktionsbedingungen wie unter 1) beschrieben. Bei bevorzugter Ver-
wendung von Vokalen und Nasallauten wie unter Grundiibung 1) be-
schrieben (Piano, dunkle Vokale, Nasallaute), werden Mittellage und tie-
fere Lage in Richtung einer schlankeren Schwingungsform besonders in-
tensiv beeinflusst. Das ist bei Stimmen mit einer ausgepréagten Brustregis-
terfunktion (ausgesprochen ,brustig” klingend, hédufig bei tiefen Méanner-

stimmen) anzuraten.
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3.1.2 Grundiibung 2) - Skalentyp - Vokalisen:
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Vorbemerkungen:

Nachdem die Registerfunktionen in allen Registern einigermafien sicher
angebildet sind und ein Registerausgleich im Glissando bereits vollzogen
werden kann, muss diese Fahigkeit auf konkrete Tonhchenbewegungen
tibertragen werden. Es ist zu beachten, dass das Glissando eher dem
Sprechstimmbereich zuzuordnen ist, d.h., die nervale Steuerung des
Stimmorgans erfolgt von anderen cerebralen Zentren aus als die der Sing-
stimme. Ebenso sind Steuerung und Kontrolle der dynamischen Stereoty-
pe (vgl. Kap. II, 1.1) fiir Sprech- und Singstimme unterschiedlich angelegt.
In der stimmbildnerischen, vor allem aber auch in der stimmtherapeuti-

schen Praxis ist hdufig zu beobachten, dass die Glissandoiibungen zu-

283



néchst relativ leicht realisiert werden konnen, bei der Ubertragung auf
konkrete Tonhohen, also auf die Singstimme, jedoch oft Schwierigkeiten
bestehen, die gleichen Funktionen richtig auszufiihren. Das ist besonders
héufig der Fall, wenn die Schiiler eine jahrelange Singepraxis ohne kon-
krete Ausbildung besitzen und sich somit funktionell einseitige Gewohn-
heiten herausgebildet und gefestigt haben, die nur sehr schwer zu korri-
gieren sind. Es ist deshalb im methodischen Vorgehen anzuraten, den
Auf- oder Umbau der Stimme so vorzunehmen, dass regelrecht eine
,heue Stimme” erlernt wird, die zunidchst nur in Ubungen realisiert wer-
den kann und erst allmdhlich durch immer hédufigere Anwendung und
Festigung auch in hoheren Schwierigkeitsgraden bei Ubungen und letzt-
lich in der Literatur zum sicheren Besitz des Sdangers wird. Das alte
Stimmmuster wird nicht korrigiert, es gerdt vielmehr durch quantitativ
immer geringere Anwendung ,in Vergessenheit”, der dynamische Stereo-
typ 10st sich allméhlich, der des neuen Stimmmusters festigt sich durch
hdufigere Verwendung stdrker als der des alten Stimmmusters (siehe
auch Kap. II, 1.1).

Funktionserklarung:

Grundsitzlich kommen Ubungen auf Skalen, d.h., mit kleinschrittigen In-
tervallen, den Glissandotiibungen funktionell sehr nahe. Sie sind beson-
ders fiir den Anfangsunterricht und eine kopftonbezogene Registeranbil-
dung sowie einen vom Kopfregister ausgehenden Ausgleich geeignet, da
sie durch die nebeneinander liegenden Tone beziiglich der geringen
Spannungs- und Einstellungsdnderungen pro Tonschritt auch fiir Anfan-

ger relativ schnell und sicher zu realisieren sind.

Wichtig bei der Ausfiihrung solcher Ubungen ist die sehr genaue Kontrol-
le hinsichtlich des Stimmsitzes und eines kontinuierlichen Registeraus-
gleichs in beiden Bewegungsrichtungen. Voraussetzung ist natiirlich ein
gleichzeitiges bzw. vorausgegangenes Uben einer optimalen Atem-
Stimm-Kopplung (,,Atemstiitze”).

Die hier angefiihrten Ubungen sind nur Grundmuster, die beziiglich ihrer
musikalischen Struktur beliebig erweiterbar bzw. variierbar sind. Dabei
sind der Phantasie kaum Grenzen gesetzt, immer vorausgesetzt, die

stimmfunktionelle Wirkung jeder Ubung wird vom Stimmbild-
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ner/Gesanglehrer genauestens durchdacht und ihre Ausfiithrung konse-

quent kontrolliert und vor allem korrigiert.

Keinesfalls sollte im Stimmbildungs- bzw. Gesangsunterricht eine Reihe
von technischen Ubungen, unabhingig von der individuellen stimmli-
chen Disposition des Lernenden, regelrecht ,abgespult” werden, ohne
dass funktionelle Korrekturen in ausreichendem Maf3 erfolgen.

Alle Varianten der Grundiibung 2) sollten zunédchst nur im Legato ausge-
fithrt werden. Die stimmfunktionellen Bedingungen bei Ausfithrung mit

anderer Stimmtonartikulation werden weiter unten gesondert erldutert.

Zur Ubung 2a):

Diese oder eine dhnlich strukturierte Ubung empfiehlt sich fiir den An-
fangerunterricht, um zunéchst vor dem eigentlichen Uben von Skalen den
Stimmsitz eines bestimmten Vokals auf einem beliebig langen Ton zu fes-
tigen und dann in der folgenden ,weichen” absteigenden Legatolinie die-
sen optimalen Stimmesitz mit nach unten zu fithren und das obere Register
in dem beabsichtigten Mafs auf die folgenden Tone zu tibertragen. Bei so-
fortigem Beginn mit Ubung 2b) kénnte die Gefahr bestehen, dass bei nicht
ganz sicher ,sitzendem” ersten Ton dessen eventueller funktioneller Feh-
ler auf die folgenden Tone iibertragen und damit ein regelrechtes Trai-

ning eines falschen oder unvollkommenen Stimmmusters erfolgen wiirde.

Ansonsten gelten die gleichen Funktionserklarungen wie fiir Grund-
iibung 1) mit dem Unterschied, dass hier funktionell dasselbe bei konkre-
ten Tonhohen erreicht werden soll. Das Umschalten von einem Ton zum
anderen muss gleitend im Sinne eines unmerklichen (kein auffélliges Ver-
schleifen), sehr schnellen Portamento geschehen. Asthetisch unschon sind
dabei , Treppchenbildungen”, bei denen der jeweils ndchste Ton mit ei-
nem kurzen Vorschalten eines tiefen Tones eingeleitet wird. Es entsteht
ein ,Anglucksen” des Tones. Dies ist nicht nur ein stimmaésthetisches
Problem, sondern auch ein funktionelles, da jedes Mal die Legatolinie -
und damit auch der konsequente Registerausgleich - unterbrochen und
mit einem ,brustigen” Schwingungsanteil versehen wird. Das gilt fiir alle
Ubungen der Grundiibung 2). Insofern stellt diese Gewohnheit kein zu
vernachldssigendes, rein dsthetisches Problem dar, sondern eine Funkti-

on, bei der Randstimmfunktion, Registerausgleich, weicher Stimmeinsatz
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und Legatofdhigkeit zumindest erschwert werden. Ein konsequentes
Training einer sauberen Legatofdhigkeit tragt wesentlich zu einer physio-
logisch gesunden Stimmentwicklung bei.

Erforderlichenfalls sind diese Toniibergdnge zundchst mit sehr langsamen
Portamenti, einem regelrechten Hineinschleifen in den nédchsten Ton, zu
iitben, um dann mit allméhlich steigendem Portamento-Tempo auch

schnelle Legatotonfolgen einwandfrei realisieren zu konnen.

Selbstverstiandlich kann diese Ubung auch auf jedem anderen Vokal aus-
gefiihrt werden, wenn dabei die stimmfunktionelle Wirkung (auch beziig-
lich von Registeranbildung und -ausgleich) der Vokale genau beachtet
wird. Die Auswahl muss der jeweiligen individuellen Stimmsituation des
Lernenden Rechnung tragen. Beachtet werden sollte bei der Auswahl der
Vokale, dass von dem individuell am Besten ,sitzenden” Vokal ausge-
gangen werden sollte, um dann funktionell naheliegende Vokale, d.h.,
solche mit geringeren Einstellungsdnderungen (siehe Kap. I, 4, Vokalvier-
eck, Vokalausgleich) zu tiben. Aufgrund der nur geringgradig abwei-
chenden Bildungsweise (z. B. zwischen ,u” und ,0” oder ,i’ und ,e’) wird
dabei mittels eines gleitenden Ubergangs des gut sitzenden Vokals in den
ndchstliegenden dessen funktionsgerechte Realisierung im Sinne der
Ubertragung der Qualitiat des vorgeschalteten Vokals auf den nachfol-
genden sehr erleichtert (siehe Vokalausgleich).

Zur Ubung 2b):

Nach Beherrschung eines mangelfreien Legatotonwechsels in langsamem
Tempo kann mit Hilfe dieser Ubung die stimmtechnische Fertigkeit von
schnellen Tonwechseln unter Einbeziehung des Registerausgleichs (und
einer sicheren , Atemstiitze” mit Impulsgebung) vom oberen zum unte-

ren Register geiibt werden.

Der jeweils neue, obere Tonansatz erfordert zum Einen die Fahigkeit,
blitzschnell (je nach Ausfithrungstempo) im Sinne einer gestellten Stimm-
gebung die notwendige Organeinstellungen in ihrer Gesamtheit fiir den
jeweils beabsichtigten Ton vorbereitend einzustellen. Zum Anderen bie-
tet er die Moglichkeit, stindig neue Funktionseinstellungen einfiihren
und trainieren zu kénnen, indem mit jeweils einer anderen Silbe oder ei-

nem anderen Vokal geiibt wird.
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Dabei sind die stimmfunktionellen Wirkungen der verschiedenen Vokale,
Konsonanten und deren Verbindungen zu bertiicksichtigen. Bei Verwen-
dung der Silbe ,ti” z. B. entstiinde folgender stimmfunktioneller Bezug:

Das ,t” wirkt im Sinne einer grofleren Schlieffungstendenz und damit eines
grofleren Brustregisteranteils, das ,i’ ist mittelregisterfordernd, die Bewe-
gungsrichtung wirkt eher registerausgleichend vom leichteren zum schwe-

reren Register.

Fazit: diese Silbe ist geeignet fiir das Training von Mittelstimme und Mit-
telregister mit ausgleichender Absicht nach der tieferen Lage und dem tie-
feren Register zu. Die Bewegungsrichtung verhindert gleichzeitig einen zu
starken Anteil des Brustregisters.

Generell ist davon auszugehen, dass immer der vorangestellte Laut den
folgenden beeinflusst. Wird z. B. die Verbindung ,tu” verwendet, so beein-
flusst der Explosivlaut ,t" den Vokal ,u” stirker in Richtung tieferes Regis-
ter und festeren Stimmeinsatz, wogegen das ,n" in ,nu’ eine ausgespro-
chene Tendenz zum Kopfregister fordert. Bei der Silbe ,na’ ist das ,n” in
der Lage, die ausgesprochen ,brustige” Tendenz des ,a’ etwas abzumil-
dern. Geschieht das in abwirts gerichteter Tonfolge, so ist der Grad der
Abmilderung durch das ,n” deutlich hoher als bei umgekehrter Bewe-

gungsrichtung.

Zur Ubung 20¢):

Ubung 2¢) ist funktionell dhnlich zu sehen wie Ubung 2b) mit dem Unter-
schied, dass hier kein jeweils neuer Stimmansatz auf dem oberen Ton er-
folgt. Dadurch wird die Fertigkeit trainiert, iiber die ganze Ubung hinweg
einen kontinuierlichen Registerausgleich zu erzielen, so dass Endton und
Ausgangston letztlich in der gleichen Qualitét realisiert sein miissen. Re-
gisterausgleich findet hier also in beiden Bewegungsrichtungen statt, zum
Einen von oben nach unten (vgl. Ubung 2b), zum Anderen ohne Unter-
brechung von unten nach oben (,,abschlankend”). Vergleichbare Funkti-
onsbedingungen finden sich in Ubung 1d), nur dass jetzt konkrete Ton-
hohen zugrunde liegen (vgl. Funktionserklarung Grundiibung 2).
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Zur Ubung 2d):

Diese Ubung kann zwei verschiedenen Zwecken dienen. Sie ist dann
empfehlenswert, wenn Ubung 2b) noch nicht ausreichend gut vollzogen
werden kann. Durch die neuen Stimmeinsédtze jeweils auf dem oberen
und unteren Ton kann sich der Sanger besser auf die neue Bewegungs-
richtung und die damit verbundene Grundeinstellung (siehe: gestellte
Stimmgebung) einrichten. Grundsétzlich gelten beziiglich der Lautaus-
wahl bzw. Lautverbindungen die gleichen Bedingungen wie in den wei-

ter oben beschriebenen Ubungen.

Andererseits ist diese Ubung aber auch geeignet, den Funktionsrahmen
zu erweitern, wenn fiir absteigende und aufsteigende Linien jeweils un-
terschiedlich Laute bzw. Lautverbindungen verwendet werden. Dadurch
kann die bewusst vollzogene Funktionsumstellung fiir unterschiedliche
Zwecke trainiert werden. Der Sanger lernt, vor dem eigentlichen Stimm-
einsatz die erforderlichen Einstellungen vorzunehmen und sich schnell
auf neue funktionelle Erfordernisse, wie sie z. B. in der zu singenden Lite-
ratur selbstverstiandlich sind, einzustellen und die bisher erworbenen ein-
zelnen Fertigkeiten in einem hoheren Schwierigkeitsgrad anzuwenden
und zu verbinden. Es werden damit realistische Literatursituationen in

einer noch relativ einfach zu bewiltigenden Ubungssituation vorgeiibt.

Der Vokalwechsel findet auf dem oberen Ton statt, so dass der Register-
ausgleich von diesem Ton her nach unten einzuleiten ist. Macht sich ein
Registerausgleich von unten nach oben erforderlich, kann der Vokal-

wechsel nattirlich auch auf dem unteren Ton stattfinden.
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Ubung 2d) - 2

|

™ —JI

1. nu u no (geschl.) o
2.no 0 nO (offen) 0]
3.n0 O na a

1. ni 1 ne e
2.ne e na a
3. na a na a

il

Gelingt das Uben mit funktionell weiter voneinander entfernt liegenden
Lauten bzw. Lauterbindungen noch nicht ausreichend gut, kann zum
Dritten diese Ubung dafiir vorbereitend eingesetzt werden. Dabei wird
auf jeweils unterem bzw. oberen Ton eine neuer Vokal eingesetzt, der
aber in seiner Bildungsweise nur um eine Stufe vom vorherigen entfernt
ist (siehe Funktionserklarung zu Ubung 2a und Kap. I, 4 - Vokalviereck).
Die Konsonanten kénnen zunédchst gleich bleiben, spdter auch wechseln
im Sinne der Erhohung des Schwierigkeitsgrades bzw. mit entsprechen-
der funktioneller Absicht hinsichtlich des Registerausgleichs (siehe

stimmbildnerische Funktion Konsonanten).

Bereitet der Vokalwechsel prinzipiell noch Schwierigkeiten, sollten lang-
same Ubungen zum Vokalausgleich vorgeschaltet werden. Man kann
auch dieselbe Ubung entsprechend modifizieren, indem z. B. auf dem o-
beren Ton ein sehr langsamer Vokalausgleich (z. B.: ni-----i-je) zwischen ,i’
und ,je” ausgefiihrt wird, um dann die Ubung im Anfangstempo auf dem
nun besser angebildeten ,e” nach unten weiter zu fiithren (das ,j’ vermittelt
funktionell zwischen ,i” und ,e’). Das gilt auch fiir die verschiedensten ne-

beneinanderliegenden Vokalverbindungen und Tonhchenbereiche.
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Die Ubung kann im Sinne einer erweiterten Fertigkeit ausgebaut werden,
indem an die eben besprochenen Ubungen noch eine Tonfolge in schnel-
lem Tempo angehingt wird (Ubung 2d-2, 3. System). Dadurch wird eine
Festigung dieser stimmbildnerisch-technischen Fertigkeit in einer virtuo-
sen Tonfolge und in beiden Bewegungsrichtungen erreicht.

Ubung 2e) und 2f):

Diese beiden Ubungsmuster entsprechen diatonischen Skalen in beiden
Bewegungsrichtungen. Die erste (2e) ist stimmfunktionell dhnlich allen
bisher besprochenen abwirts gerichteten Skaleniibungen im Legato.
Durch ein langsames Tempo in , gemessenen” Vierteln besteht hier die
Moglichkeit, einen Registerausgleich von oben nach unten iiber einen
grofien Tonhohenbereich hinweg herzustellen. Deshalb sollte diese
Ubung erst dann angewendet werden, wenn der Registerausgleich in den
anderen Ubungen mit kleinerem Tonhohenbereich vollzogen werden
kann. Zu beachten ist eine konsequente Legatoausfiihrung wie unter
Ubung 2a) beschrieben. Das ,gemessene” Tempo in Vierteln bietet die
Moglichkeit von Ton zu Ton sauber zu ,gleiten” ohne Vorschalten eines
,Schlagtones” (siche Ubung 2a).

Wichtig ist die Kontrolle der Ausfithrung hinsichtlich der kontinuierlich
verlaufenden Registermischung mit immer hoherem Anteil an Mittel-
bzw. Brustregister, d.h., immer hohere Anteile an Masse der schwingen-
dem Stimmlippen.

Der hohere Schwierigkeitsgrad dieser Ubung ergibt sich daraus, dass so-
wohl der Ubergang vom Kopf- zum Mittelregister als auch der vom Mit-
tel- zum Brustregister in eine Ubung einbezogen werden kann. Somit
kommt die Ubung der Forderung nach dem ,Einregister” fiir den gesam-

ten Stimmumfang schon viel ndher.

Die Ubung 2f) ist beziiglich des Registerausgleichs dhnlich zu bewerten
wie Ubung 2e) mit dem Unterschied, dass hierbei der Ausgleich vom je-
weils unteren zum mittleren bzw. vom mittlerem zum hoheren Register
herzustellen ist. Bei dieser Ubung ist strikt darauf zu achten, dass die kon-
tinuierliche Registermischung nach oben zu einer immer ,schlanker”

werdenden Klangsymptomatik, d.h., zu einem allm&hlich verringerten
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Masseanteil der schwingenden Stimmlippen (je nach Intensitdtsgrad)
fihrt.

Die wandernden Vibrationsempfindungen vom Kopf- bis in den Brustbe-
reich hinein sind dabei Kontroll- und Steuerungsmittel. Beziiglich der
Vokale, Konsonanten und Silben gelten die genannten Funktionserkla-

rungen.

Dazu zwei Beispiele:

1. Wird die Ubung 2e) auf dem offenen Vokal [5] mit einem vorangestell-

ten ,m” ausgefiihrt, ergibt sich funktionell folgender Sachverhalt:

Bewegungsrichtung =  kopfregisterférdernd
Vokal = eher brust- bis mittelregisterférdernd
Konsonant =  das einlautende ,m’ setzt eher eine kopf-

tonbezogene Ausfiihrungsart

Legato =  kopfregisterférdernd

Fazit:

Die Ubung ist vorrangig kopfregisterbezogen, wirkt ausgleichend vom
hoheren zum tieferen Register, wenn auch mit einem etwas hoheren An-
teil der Masse der schwingenden Stimmlippen als bei einer Ausfithrung
mit geschlossenem ,0” oder ,u’. Sie istin der Lage, den Brustregisteranteil
in hoher und mittlerer Lage leicht zu erh6hen ohne Gefahr einer zu brust-
betonten Stimmgebung und ist besonders fiir eine leichte Erthohung des
Anteils der Masse der schwingenden Stimmlippen im Kopf- und Mittel-

registerbereich geeignet.

2. Wird die Ubung 2f) auf dem Vokal ,a’ mit vorangestellten stimmhaften

[z] ausgefiihrt, ergibt sich folgende funktionelle Situation:

Bewegungsrichtung =  brustregisterfordernd
Vokal =  stark brustregisterféordernd
Konsonant ,s’ =  mittelregisterfordernd
Legato =  kopfregisterférdernd
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Fazit:

Die Ubung ist iiberwiegend brustregisterférdernd, abgemildert durch den
einlautenden Konsonanten ,s’, der einen allzu ,brustigen” Einsatz am An-
fang abschwidcht und das Legato, das ebenfalls einer zu starken Brustre-
gistertendenz entgegensteht.

Die Ubung ist fiir Stimmen geeignet, denen in tiefer bis mittlerer Lage et-
was Brustregisteranteil fehlt. Bei der Ausfithrung ist darauf zu achten,
dass das Brustregister nach der Hohe zu zwar verbreitert, aber trotzdem
nicht zu sehr iiberzogen wird und dass ein kontinuierliches , Abschlan-
ken” erfolgt. Eine gemafligte Anpassung des ,a’ an die o- oder u-Form im
Sinne einer etwas dunkleren a-Form erleichtert sowohl Register- als auch
Vokalausgleich fiir den Ubergang zur Kopfstimme, da durch die dabei er-
zielte Deckungsfunktion das Ansatzrohr von der Tiefe zur Hohe verldan-
gert wird und gleichzeitig eine elastische Tiefstellung des Kehlkopfes ent-
steht.

Je nach gradueller Ausprigung kann eine solche Ubung gut fiir das Erzie-
len des Volltones der Kopfstimme von der Mittelage aus eingesetzt wer-
den, wobei dann aber zunichst die ,schlankeren” Vokale z. B. in der Rei-
henfolge ,0" - ,0" - ,a" oder ,i’ - ¢’ - ,d" - ,a’ (Vokalviereck) zum Einsatz
kommen sollten, damit ein zu hoher Brustregisteranteil in der Hohe ver-

mieden wird.

3.1.3 Grundiibung 3) - Skalentyp - Silben :

Musikalisch kommen dieselben Ubungen zur Anwendung wie in Grund-
tibung 2f) - Vokalisen, jedoch in syllabischer Form. Die Ausfithrung
kann in derselben oder dhnlicher musikalischer Struktur erfolgen. Es wird
deshalb darauf verzichtet, den Notentext an dieser Stelle noch einmal ab-
zubilden.

Erfahrungen aus der gesangspddagogischen Praxis lehren, dass Vokalisen
zwar haufig funktionell recht befriedigend gesungen werden konnen, bei
der Einbeziehung von Konsonanten jedoch wieder die Gefahr des Zu-
riickfallens in alte bzw. falsche Funktionsmuster besteht. Das ldsst sich
aus der Tatsache herleiten, dass durch die Einbeziehung von Konsonan-

ten der Stimmklang kurz unterbrochen wird und in diesem Moment die
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Funktionsumstellung in alte bzw. falsche Muster erfolgt, so dass der Vo-
kal nach dem Konsonanten nicht die gleiche Qualitat besitzt wie vor dem

Konsonanten.

Dem kann damit begegnet werden, dass die Aufmerksamkeit des Schii-
lers sehr stringent auf den ununterbrochen stromenden Ton unter konse-
quenter Beibehaltung der Vokaleinstellung im Mund- und Rachenraum
gelenkt wird, auch wenn dann ,wie zufdllig” ein Konsonant sehr locker
diesen ,rund stromenden” Ton quasi nur ,umfasst”, keinesfalls unter-
bricht, vor allem aber nicht einengt. Keinesfalls darf die Vokaleinstellung
dem Konsonanten zuliebe verdndert werden. Dabei sollte zunédchst auf
eine préazise, mit hohem Verschluss- oder Engegrad gebildete Artikulation
verzichtet werden. Somit kann sich diese stimmliche Fertigkeit des unver-
dnderten Beibehaltens der vokalen Tonbildung, trotz Verschluss- oder
Engebildung durch Konsonanten, ungestort entwickeln und festigen.

Es empfiehlt sich, anfangs nur mit stimmhaften Konsonanten und dabei
zuerst mit den Nasallauten (m,n,ng) und den stimmhaften Engelauten (s,
w, sch, 1) zu iiben, da diese den Ton kaum oder weniger unterbrechen als
die stimmhaften Verschlusslaute. Erst danach kénnen stimmhafte Ver-
schlusslaute (b, d, g) vorsichtig eingesetzt werden. Dabei ist darauf zu
achten, dass die Vokaleinstellung als Grundeinstellung auch wahrend der
Bildung des jeweiligen stimmhaften Verschlusslautes in Anwendung
bleibt. Die stimmlosen Enge- bzw. Verschlusslaute (f, s, sch und p, t, k)
sollten erst dann zum Einsatz kommen, wenn die Ubungen mit den vor-
genannten Lauten uneingeschrankt realisiert werden konnen, da sie den
Tonstrom deutlich unterbrechen. Die vokalische Stimmeinstellung muss
in dieser Zeit der Unterbrechung unverdndert erhalten bleiben, quasi als

Briicke zum ndchsten Vokal , iiber den Konsonanten hinweg”.

Beispiele mit Funktionserklarungen:

Die Ubungen 2a) bis 2f) lassen sich mit jeder beliebigen Silben- bzw.
Lautkombination tiben. Die weiter oben beschriebenen Funktionserkla-
rungen beztiglich der musikalischen Bewegungsrichtung gelten gleicher-
maflen. Die Stimmtonartikulation kann sowohl in einem silbenentspre-
chenden Legato als auch eher leicht abgesetzt - in einer Art weichem Por-
tato - gewdhlt werden.
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Das Silben-Legato ist nicht so ,bindend” und ausgleichend wie das voka-
le Legato, es bleibt aber auf jeden Fall eine Kopfregistertendenz erhalten.

Das Portato, auch wenn es in der relativ weichen Form eingesetzt wird,
weist aufgrund seiner Mittelstellung zwischen Legato und Martellato in
Richtung Mittelregister. Dies aufgrund der gegeniiber dem Legato krafti-
geren, mit mehr SchlieSungstendenz ausgestatteten Bildungsweise, die
zusatzlich durch die fiir diese Art erforderliche elastisch federnde Atem-
impulsgebung auf jedem Ton bestimmt ist.

Eine Ausfiihrung im Martellato befordert deutlich eine brustregisterbe-
tonte Singeweise und ist besonders dann einsetzbar, wenn die Stimme ei-

ner starkeren Brustregistersetzung bedarf.

Alle Ubungen sollten in verschiedenen dynamischen Abstufungen trai-
niert werden. Dabei ist zu beachten, dass Forte eine Ubung in Richtung
Brustregister und Piano in Richtung Kopfregister lenken kann.

Beispiele mit Funktionserklarungen beziiglich der Lautauswahl:

a) Silbe ,nu’ (wie in ,Nut’) :
noch stark kopfregisterorientiert aufgrund des Nasallautes ,n” und des
dunklen Vokals ,u’

b) Silbe ,na’ (wie in ,nass’):
brustregisterorientiert aufgrund des offenen ,a’, allerdings abgemil-
dert durch das vorgeschaltete ,n’, je nach Bewegungsrichtung mehr
(auf) oder weniger (ab) brustregisterfordernd

c) Silbe ,to’ (wie in ,Tonne’):
starke Brustregistertendenz durch Explosivlaut ,t" und offenes ,O’,

bestenfalls abgemildert durch Bewegungsrichtung abwarts

d) Silbe ,si’ (wie in ,siegen’):
eindeutig Mittelregistertendenz, da beide Laute durch ihre Bildungs-

weise das Mittelregister fordern
e) Silbe ,bo’” (wie in ,Bohne’):
Tendenz zu Mittelregister bis Brustregister je nach Bewegungsrich-

tung, der stimmhafte Verschlusslaut ,b” beférdert aufgrund seiner ho-
hen Verschlussenergie und der damit verbundenen kréftigen Schlie-
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lungstendenz das Brustregister, der geschlossene Vokal ,0” mildert
diese Tendenz ab in Richtung Randstimme.

USwW..

Beispiele fiir die Verwendung von Vokalverbindungen:

a)

b)

,ni-ja’ auf jedem Ton der Ubung 2e), in jeweils 2 Achtel unterteilt:

Tonleiter abwirts = vom oberen Register her ausgleichend

einlautender Konsonant ,n” = kopfregisterbetont beim Einsatz

1. Vokal ,i’ = mittelregisterbetont, wirkt aufserdem
klangkonzentrierend auf den folgen-
den Vokal

2. Vokale ,a’ = brustregisterbetont

3. Zwischenlaut ,j’ = funktionell vermittelnd zwischen den

relativ weit entfernten Lauten ,i” und
,a’ (Grad der Kieferdffnung, Grad der
Zungenhebung - s. Vokalviereck)

Fazit:

Die Ubung eignet sich besonders fiir Ausgleichsiibungen von der obe-
ren Mittellage zur tieferen Lage und bietet sich fiir den Fall an, dass
die offenen Vokale vom Stimmsitz her noch nicht optimal eingestellt
sind (leicht tiberliiftet, zu wenig klangkonzentriert bzw. zu wenig
,Kern” im Stimmklang), setzt aber voraus, dass das Brustregister be-

reits ausreichend angebildet ist.

,ni-ja’ auf jedem Ton der Ubung 2f), in jeweils 2 Achtel unterteilt:

Tonleiter aufwarts

Ubertragung von Brustregisterantei-
len auf Mittelregister bzw. Mittellage

einlautender Konsonant ,n” = mildert den ,brustigen” Charakter in
der Tiefe etwas ab, wiirde man z. B.
A, ,p’,,d" oder ,b’verwenden, ent
stiinde eine ausgesprochen brust-
stimmbetonte Auspragung
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1. Vokal ,i’ = mittelregisterbetont, erhoht den An-

teil von Mittelregistermechanismen in

der Tiefe, mildert also die Brustregi-

sterauspragung schon im tiefen Ton

ab

2. Vokal ,a’ = erfdhrt von dem vorgeschalteten ,i’

Klangkonzentration und préagt auf

jeder Tonstufe den Brustregisteranteil

aus.

Fazit:

Diese Ubung ist besonders geeignet, um mehr Brustregisteranteil an-

zubilden und in das Mitteregister zu fiihren sowie gleichzeitig eine

hohere Klangkonzentration bei den offenen Vokalen zu erzielen, ne-

ben der vokalausgleichenden Funktion (vgl. Kap. I, 4.2 und I, 4.4)

Stimmsitz und Vokalausgleich).

c) ,so-a’aufjedem Ton der Ubung 2e), in jeweils 2 Achtel unterteilt:

Tonleiter abwarts =

einlautender Konsonant n” =
1. Vokal ,0” (geschl.) =

2. Vokal ,a’ =

vom oberen Register her ausglei-
chend

kopfregisterbetont beim Einsatz
kopfregisterfordernd, Deckungs-
vokal,

durch einlautendes stimmhaftes
,s" Richtung Mittel- bis Kopf-
register tendierend
brustregisterférdernd, allerdings
durch vorgeschaltetes (gedeck-

tes) ,0” in Richtung dunkler und
,kopfiger” beeinflusst
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Fazit:

Durch die Bewegungsrichtung von oben nach unten kann ein grofe-
rer Kopfregisterschwingungsanteil auf den offenen Vokal ,a” ausglei-
chend iibertragen werden. Die Ubung ist besonders fiir Stimmen ge-
eignet, bei denen die offenen Vokale und besonders das ,a” noch zu
flach und zu ,brustig” angelegt sind.

Fazit fur Ausfithrung nach 2f):

In der Bewegungsrichtung von unten nach oben (Ubung 2f) kann
funktionell eine d@hnliche Wirkung erzielt werden, nur dass hier die
Bewegungsrichtung ein stiarkeres ,Nach-oben-Tragen” von Brustre-
gisteranteilen mit sich bringen kann. Es ist also darauf zu achten, dass
dabei der Ausgleich in gleichen oder dhnlichen Ausgleichverhaltnis-
sen beziiglich der Schwingungsform der Stimmlippen wie in Ubung
2e) stattfindet, es sei denn, ein grofserer Brustregisteranteil ist nach
oben zu erwiinscht. Gleichwohl sind immer beide Bewegungsrichtun-
gen im Sinne einer fiir die Literatur anwendungsbereiten Registeraus-

gleichsfahigkeit zu tiben.

3.14 Grundiibung4) - Intervalltyp (grofSriumige Intervalle):

Bei Ubungen mit grofirdumigeren Intervallen (gebrochene Dreiklinge u.
A.) sind zwischen Ton zu Ton deutlich gréfere Spannungs- und Einstel-
lungsdnderungen in Phonationsapparat, Ansatzrohr und Atemapparat er-
forderlich. Deshalb sind solche Ubungen erst dann anwendbar, wenn die
wichtigsten Stimmfunktionen in Skalen relativ sicher beherrscht werden.
Das Ubungstempo sollte nur allméhlich gesteigert werden, um die Span-
nungs- und Einstellungsdnderungen von Ton zu Ton sicher und kontrol-

liert ausfiihren zu konnen.
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Ubungen 4a) - 4h):
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Die Funktionserkldrungen, wie sie bei den Grundiibungen 2) und 3) be-
schrieben sind, gelten beziiglich Bewegungsrichtung und Vokal-Kon-
sonantverbindung grundsitzlich auch fiir diesen Ubungstyp. Im Unter-
schied zu Glissando- und Skaleniibungen sind hier jedoch grofiere Inter-

vallspriinge zu bewdltigen, was groflere Anderungen zwischen zwei be-
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nachbarten Tonen mit sich bringt. Einerseits muss die Tonhohenspan-
nung (nach vorheriger Tonvorstellung) im Kehlapparat genau eingestellt
und zum Anderen miissen die registerausgleichenden Spannungs- und
Einstellbewegungen in grofieren Einheiten bewiltigt werden. Dies erfor-
dert eine sehr genaue Kontrolle der Realisierung von Ton zu Ton.
Ubungstempo und Intensititsgrad sind dem anzupassen und erst in di-

daktisch angepassten Stufen zu steigern.

Die Ubungen 4a) und 4b)

sind musikalisch relativ einfach strukturiert, da sie aus Dreiklangsbre-
chungen bestehen, die, ebenso wie Tonleitern, fiir jeden einigermafien
musikalisch ambitionierten Menschen problemlos bewiltigt werden kon-
nen. Insofern sind diese Ubungen am Anfang angezeigt, da sich die Ler-
nenden dabei voll auf die stimmliche Komponente konzentrieren konnen.
Sie sind halbtonschrittweise nach oben bzw. nach unten auszudehnen, je
nach beabsichtigtem und beherrschten Stimmumfang. Die Ubungen sind
sehr gut dafiir geeignet, Hohe zu erarbeiten. Wird beispielsweise Ubung
4a) auf der Silbe ,no” gesungen, ergibt sich die Moglichkeit, das gemafigt
eingesetzte Brustregister (tiefe Ausgangslage und Aufwirtsbewegung, im
Brustregisteranteil jedoch deutlich gemildert durch die Laute ,n” und ,0)
in das Mittel- bzw. das Kopfregister zu fithren und so den Anteil der
schwingenden Masse der Stimmlippen in der mittleren bzw. oberen Lage
in gemafligter Form zu erhohen (siehe Vollton der Kopfstimme). Damit
kann gleichzeitig der Gefahr eines zu grofien Brustregisteranteils in mitt-
lerer bzw. hoherer Lage durch die Wahl der Silbe begegnet werden.

Sehr wirkungsvoll beziiglich des Ausgleichsmechanismus” der Hohe nach
ist eine Ubungsweise (4a), bei der der erste Ton der Ubung einen deutli-
chen Akzent auf der Basis eines elastisch-federnden Atemimpulses (siehe
Kap. Atmung) erhilt und die gesamte Ubung bis zum letzten Ton von
diesem ,Schwung” quasi getragen wird. Ausgefiihrt in einem konsequen-
ten Legato wird damit die Erarbeitung der hoheren Lage und des diesbe-
ziiglichen Registerausgleichs, bei Beachtung von faukaler Weite und
Kehlkopftiefstellung, wesentlich erleichtert. Der hochste Ton kann somit
von dem Antrieb des ersten noch profitieren und mit groflerer Lockerheit
und Leichtigkeit realisiert werden als bei einer Ubungsausfiihrung, bei

der quasi Ton fiir Ton ein neuer Antrieb gesetzt werden muss. Bei einer
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Ubungsausfithrung im gut kontrollierten leichten Staccato (p - mf) kann
mit dieser Ubung ebenfalls eine lockere, leichte und kopftonbewusste
Hohe erzielt werden. Der besagte ,Schwung”, der vom ersten Ton aus-
geht und eine Ubungsausfiihrung quasi ,,aus einem Guss” erméoglicht, be-
fordert eine giinstige Einstellung fiir die Hohe.

Funktionell anders sieht es aus, wenn im gegensétzlichen Sinn beispiels-
weise die Silbe ,ta” verwendet wiirde. Dann ergibt sich eine ausgespro-
chen grofle Tendenz zum Ubertragen von hohen Brustregisteranteilen in
die hoheren Lagen. Das bote sich voriibergehend nur fiir Stimmen an, bei
denen die Brustregisterfunktion ausgesprochen gering ausgepragt ist und
die Mittel- bzw. Kopfregisterfunktion zu stark in die Tiefe geftihrt wird.

Die Ubung 4¢)

ist funktionell gleich oder dhnlich wie die Ubungen 4a) und 4b) zu inter-
pretieren, allerdings erweitert um eine musikalische Variante im Ab-
wirtsgang, die eine erhdhte Aufmerksamkeit beziiglich der Tonhohenein-
stellung erfordert und deshalb einen Schritt in Richtung hoherer Kehlfer-
tigkeiten darstellt.

In Ubung 4d)

findet sich eine Kombination von Dreiklangs- und Skalenstruktur (Funk-
tionsbeschreibungen siehe jeweils dort). In der Aufwirtsbewegung (Drei-
klang) kann dabei, je nach Lautverbindung und Stimmtonartikulation,
der Registerausgleich von der tiefern zur hoheren Lage sowie in der Ab-
wartsbewegung der kleinschrittigere, leichtere Ausgleich von oben nach

unten geiibt werden.

Die Ubungen 4e) und 4f)

stellen eine Erhohung des Schwierigkeitsgrades dar und sind geeignet,
eine hohere Kehlfertigkeit unter Anwendung der bisher in den anderen
Ubungen erarbeiteten Funktionen zu trainieren. Die Ubung lasst sich so-
wohl melismatisch als auch sehr gut syllabisch ausfiihren. Funktionell
sind die an entsprechender Stelle ausgefiihrten Bedingungen (Laute,
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Lautverbindungen, Bewegungsrichtung usw.) beztiglich des Registeraus-

gleichs zu beriicksichtigen.

Bei Ubung 4g)

entsteht durch die Zweierbindung auf jedem zweiten Ton, nach Absatz
vom vorherigen, Bedarf nach einer neuen Impulsgebung (federnd-
elastischer Atemimpuls), verbunden mit einem mehr oder weniger star-
ken Akzent. In der Bewegungsrichtung von unten nach oben wird da-
durch, je nach verwendeter Vokal-Konsonantverbindung und Stimmton-
artikulation, das schwerere Register bevorzugt gebildet und mit in die
Hohe gefiihrt. Unter strikter Kontrolle einer kontinuierlichen Registermi-
schung nach oben zu ldsst sich damit sehr gut eine Stimmsituation
verbessern, die von eher unterspannter bzw. ,kernloser” Klangcharakte-
ristik gepragt ist. Die anschlielende Abwértsbewegung stellt wieder den

Ausgleich von oben nach der Tiefe zu her.

Eine Legato-Ausfiihrung der Ubung mildert die Brustregistertendenz
nach der Hohe zu, eine Martellato-Ausfiihrung verstarkt sie.

Ubung 4h)

ist durch eine zunéchst nicht so geldufige Intervallstruktur gekennzeich-
net. Solche und dhnliche Ubungen sind deshalb zur Erarbeitung hoherer
Fertigkeiten beziiglich der schnellen Tonhhenumstellungen im Sinne ei-
ner Kehlfertigkeit zu empfehlen. Im Ubrigen gelten gleiche bzw. dhnliche
Funktionsbedingungen wie beispielsweise unter Ubung 4f) beschrieben.
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3.1.5 Grundiibung 5) - Stimmintensitit (Schwellton):
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Im Grunde genommen geht es lediglich um einen Ton, der vom Piano
ausgehend auf einem Vokal gesungen wird, um dann in Richtung forte
allméhlich - unter Beachtung von Atemstiitze, Weitstellung des Rachen-
raumes und Kehlkopftiefstellung - gesteigert zu werden. Dabei sollte bei
Anfangern zundchst von dem Vokal ausgegangen werden, der bei dem
Schiiler am besten ,,sitzt”. Geschlossene dunkle Vokale bieten fiir Anfan-
ger wegen der grofieren Ndhe zum einschwingenden Kopfregister die
besten Voraussetzungen fiir einen gelingenden, gleichméfsigen Schwell-
ton bzw. Registerausgleich. Je nachdem, von welchem Ausbildungstand
ausgegangen werden kann, wird die Schwelltonfdhigkeit in allen Lagen
getibt.

Das Abschwellen von einem Forte-Ton aus verlangt schon groflere Fertig-
keiten. Man bereitet dies besser durch eine Ubung mit Crescendo und
nachfolgendem Descrescendo auf demselben Ton vor, indem man die
Crescendo-Phase so lange beibehilt, bis eine gewisse Atemknappheit ein-
tritt, wodurch das Abschwellen zwangsldufig in Richtung eines frei
schwebenden Piano eingeleitet und dessen Bildung erleichtert wird (ge-
ringerer subglottischer Druck).
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Auch Schwelltoniibungen auf offenen Vokalen wie ,a” und ,5” verlangen
trotz der Brustregistertendenz einen weichen Stimmeinsatz. Helle Vokale
eignen sich besonders fiir den direkten Einsatz im Mittelregister, dunkle
Vokale erleichtern den Einschwingvorgang von der hoheren Lage aus
oder in hohere Lagen hinein.

Das Vorschalten von Nasallauten, beispielsweise bei ,na” oder ,ma’, er-
leichtert den weicheren Einschwingvorgang bei ansonsten brustregister-
betonten Vokalen.

Die modellhaften Beispiele mogen zur Verdeutlichung des funktionalen
Entwicklungsprinzips von Stimmbildungsiibungen gentigen. Insofern er-
tibrigt es sich, eine grofie Zahl von Einzeliibungen, wie sie in vielen
stimmbildnerischen Handreichungen zu finden sind, zusitzlich anzubie-
ten. Vielmehr sollte exemplarisch dargestellt werden, unter welchen As-
pekten Ubungen die ihrer musikalischen und lautlichen Struktur addqua-
te stimmfunktionelle Deutung oder Zuordnung erfahren kénnen.
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4.

Methodische Schlussfolgerungen fiir den Funktionskreis
Stimmansatz/Artikulation - Vokalausgleich

. Unter Vokalausgleich ist, die Definitionen verschiedener Autoren zu-

sammenfassend, die Bildung aller Vokale auf physiologischer Basis
und effizienter Kehlfunktion auf der Grundlage einer gleichméafiigen,
tiefen und lockeren Kehlkopfstellung (Artikulationsbasis) sowie der so

genannten ,stdndigen Resonanzeinstellung” zu verstehen.

Die ,gleichmaéfiige, tiefe, lockere Kehlkopfstellung” (siehe Kap. I, 4.2 -
Sangerformanten) ist eine der wesentlichsten Voraussetzungen fiir die
Herausbildung des hohen Sangerformanten. Sie ist durch eine optima-
le Weite des Vokaltraktes (Volumen, Durchmesser, einschliefSlich des
oberen Kehlkopfinnenraumes) unter grofitmoglicher Entspannung der
supralaryngealen Muskulatur gekennzeichnet. Fiir diese Erscheinung
werden auch Begriffe wie ,tiefe Kehlruhe” bzw. ,stindige Resonanz-
einstellung des Stimmapparates” im Sinne der Schaffung einer Artiku-
lationsbasis, tiber der sich das gesamte stimmliche Geschehen abspielt,
verwendet. Diese physiologische Grundeinstellung muss stets Grund-
lage aller Vokalausgleichsiibungen sowie aller artikulatorischen Erfor-

dernisse sein.

Vokalausgleich kann nur von einem ,richtig” sitzenden Vokal aus
stattfinden. Insofern ist der individuell giinstigste Vokal zu suchen, er-
forderlichenfalls erst anzubilden, bevor ein Ausgleich vorgenommen
wird. Somit bedeutet Vokalausgleich das Ubertragen von singerisch
glinstigen Vokaleigenschaften auf Vokale mit weniger giinstigen Ei-
genschaften

Da jeder Vokal durch zwei bestimmte Frequenzbereiche (Formantge-
biete, siehe Kap. I, 4.2) charakterisiert wird, miissen diese typischen
Bereiche beim Vokalausgleich gewahrt bleiben, damit es nicht zur
Neutralisierung der Vokale kommt. Bei hellen Vokalen ist dies der
obere, bei dunklen Vokalen der untere Formant.

Die Frequenz des ersten Formanten erhoht sich mit dem Grad der Kie-
feroffnung (helleres Klanggeprédge beim ,i’). Tiefstellung des Kehlkop-
fes und Rundung der Lippen bewirken eine Absenkung aller For-
mantfrequenzen (dunkleres Klanggeprdage beim ,u’). Bei Verengung
durch die Zunge im vorderen Mundraumes erhoht sich die Frequenz
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des zweiten Formanten (prdgend fiir die hellen Vokale), bei einer sol-
chen im Gaumenbereich wird sie erniedrigt. Diese Tatsachen sind bei
der Anbildung eines guten Stimmsitzes bei jedem Vokal sowie beim
Vokalausgleich zu beachten bzw. methodisch nutzbar zu machen.

6. Der wichtigste Sdangerformant stellt einen Energiegipfel dar (Cluste-
rung mehrerer Frequenzen), durch den eine Stimme Tragfihigkeit,
Durchschlagskraft, Brillanz oder Glanz erhdlt. Dieser liegt bei etwa
3000 Hz (schwankend je nach Stimmgattung) und kommt damit in die
Néhe des oberen i-Formanten. Somit ist der i-Laut in bestimmter Wei-
se methodisch auch fiir die Bildung des Sangerformanten nutzbar.

7. Jede stimmbildnerische Einflussnahme, die sich auf den Bereich des
Ansatzrohres bezieht, ist grundsétzlich in Zusammenhang mit den

Funktionskreisen Atmung und Phonation zu sehen.

8. Brillanz (Sdngerformant) und Vibrato stehen in einem sehr engen
funktionellen Zusammenhang und sind keine summarischen Eigen-
schaften eines Stimmklanges. Der Stimmklang selbst iibt steuernden
Einfluss auf die komplexe Stimmfunktion aus. Deshalb ist Arbeit am
Klangbewusstsein (u. a. bewusste Wahrnehmung von Formantfre-
quenzen) von hoher gesangspddagogischer Bedeutung. Ein Hortrai-
ning fiir den Bereich der Formantfrequenzen, auch mit instrumentaler
Hilfe, kann dabei hilfreich sein.

9. Da die Vokale mit bestimmten Stimmregistern in engem funktionellen
Zusammenhang stehen (siehe Kap. I, 3.3), ist bei jedem Vokalausgleich
zugleich auch die Registerfrage zu berticksichtigen. Vokalausgleichs-
tibungen sind demzufolge immer auch Registerausgleichsiibungen,

wenn auch unter dem Primat des Vokalausgleichs.

10. Bei Anfangern ist der Vokalausgleich immer im Sinne kleinster Ande-
rungen der Bewegungsausfithrungen der artikulierenden Organe vor-
zunehmen, indem vom Ausgangsvokal kleinschrittig im System der
im Vokalviereck sichtbaren Verwandtschaften vorgegangen wird (Kie-
feréffnung, Zungenhebung, Zungenlage - z. B. i-e-e-a-0-0-u,). Dadurch
kann vermieden werden, dass auf dem Gleitweg Qualitdtsverluste ent-
stehen. Spéter sind auch weiter voneinander entfernte Vokale neben-
einander zu realisieren, um Funktionssicherheit auch bei grofieren

Einstellungsdanderungen zu erreichen (i-a oder u-i).

305



11. Der Vorgang des Vokalausgleichs ist so vorzunehmen, dass die reso-
natorische und artikulatorische Basiseinstellung (siehe Kap. I, 4.2) des
voranstehenden Vokals auf dem Ausgleichsweg gewahrt bleibt und
der folgende Vokal ohne Verlust der Basiseinstellung mit den fiir ihn
typischen Eigenschaften gebildet wird.

12. Die Vibrationsempfindungen konnen zur Steuerung von Ansatz-
rohreinstellungen und Kehltétigkeit zielgerichtet genutzt werden. Sie
sind methodisch insofern einsetzbar, indem sie vor allem der Kontrolle
der Funktionsausfithrungen dienen. Eine lokale Verdnderung oder
Verstarkung/Abschwidchung von Vibrationsempfindungen ist vor-
nehmlich das Ergebnis einer Einstellungsdnderung, nicht deren Ursa-
che. Ein stimmbildnerischer Hinweis muss also primér auf die Funkti-
onsdnderungen (faukale Weite, Verdanderungen durch die beweglichen
Organe usw.) abzielen. Der Schiiler probiert also aus, mit welcher Ein-
stellungsdanderung andere bzw. intensivere Vibrationsempfindungen
erzeugt werden konnen. Die dann in Stdrke oder Lokalisation verdn-
derten Vibrationsempfindungen zeigen an, ob die Funktionsdnderung
in der beabsichtigten Weise erfolgt ist oder nicht. Eine bestimmte An-
satzrohreinstellung ruft also bestimmte Vibrationsempfindungen her-
vor. Durch Bestédtigung des Lehrers wird eine bestimmte Einstellung
mit den entsprechenden Vibrationsempfindungen vom Schiiler als
,richtig” konstatiert, die entsprechenden Empfindungen werden ge-
speichert. Bei wiederholter Ausfiihrung der Ubung versucht der Schii-
ler, sich an die wahrgenommenen Vibrationsempfindungen zu erin-
nern und mit ihrer Hilfe das positive Klangergebnis erneut zu produ-

zieren, zu festigen und auf andere Zusammenhinge zu transferieren.

13. Bei stark nach vorn gezogenen Lippen konzentrieren sich die Vibrati-
onsempfindungen vor allem im Bereich des oberen Zahndammes/
Naseneinganges, wahrend sie bei ausgesprochen weiter Schlundein-
stellung und der damit verbunden Kehlkopftiefstellung eher im hohen
Gaumen-Kopfbereich anzusiedeln sind. Der Vokalklang mit sehr stark
nach vorn gezogener Lippenstellung und starker Lippenrundung er-
weist sich als weniger voluminds, als ,eng”, manchmal auch etwas
,+hohl”, wéahrend bei optimal weiter Schlundeinstellung der Klang

runder, kréftiger und ,breiter” erscheint.
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14.

15.

16.

17.

18.

19.

Zuerst muss also die mit der weiten Schlundeinstellung verbundene

Ansatzrohrgestaltung eriibt werden, bevor die dann dariiber gesetzte

Lippenrundung (bei Beibehaltung der weiten Schlundeinstellung) den
Klang weiter ausprédgt. So unterscheiden sich z. B. [u:] und [o:] noch
deutlicher voneinander als ohne Lippenrundung. Letztlich finden
auch gestalterische Aspekte dort ihren Spielraum.

Vorstellungshilfen (pddagogische Fiktionen) bzw. Metapher sind stets
nur in einem konkret formulierten Zusammenhang zur physiologi-
schen Wirklichkeit zu verwenden (siehe Kap. I, 4.2, Resonanz, Stimm-
sitz, Impedanz und Kap. II, 1.2), um klare Verfahrensvorstellungen des
Schiilers iiber seine Stimmfunktion zu sichern. Das trifft gleicherma-

8en auf die so genannten Tonansatzpunkte (Ansatz-Typen) zu.

Der so genannte , Vordersitz” stellt eine subjektiv empfundene Klang-
konzentration im vorderen Bereich des Ansatzrohres dar, gekenn-
zeichnet durch typische Vibrationsempfindungen. Er wird vor allem
durch eine entsprechende Weite im Ansatzrohr, insbesondere die Kie-
feroffnung, erreicht. Die Stimme ist dadurch tragfahiger und von hel-
lerem Klang. Zur Erzielung eines ,Vordersitzes” lassen sich entspre-
chende artikulatorische Elemente methodisch einsetzen. Es kommt
entscheidend darauf an, dass das subjektive Gefiihl fiir einen Vorder-
sitz der Stimme mit anderen Faktoren (Weite des Schlundes, Kehl-
kopfstand, Grad der Kieferéffnung, Form und Masselage der Zunge,
Verhéltnis von Resonanz-Impedanz u. a.) auch {iber eine lange Ton-
dauer hinweg in Einklang gebracht, kontrolliert und modifiziert wer-

den kann, unabhédngig von einem Konsonanten.

Die beim Singen verwendeten Laute fordern bestimmte Funktionen
(siehe Kap. I, 3 und 4). Demzufolge konnen sie sich durch Assimilation
gegenseitig funktionell beeinflussen, wobei immer der voranstehende

Laut den folgenden starker beeinflusst als umgekehrt.

Vertikale Zungenbewegungen (bei u-0-0-a) iiben einen grofleren Ein-
fluss auf die Kehltatigkeit aus als Zungenlagednderungen in der Hori-
zontalen (i-e-g-a).

Die dunklen Vokale begiinstigen eine Kehlkopftiefstellung, die hellen
eher eine hohere. So kann beispielsweise durch ausgleichendes Trai-
ning zwischen ,0” und ,i" ein gemafligter Kehlkopftiefstand bei beiden
erreicht und damit ein funktioneller Ausgleich erzielt werden.
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20.Da das ,i” durch eine leichte Breit-Hochspannung des Gaumensegels

21.

(Lachelstellung) charakterisiert ist und sein hoher Formant in der Na-
he des Séngerformanten liegt, wird die Entstehung des Letzteren
durch diese Einstellung begiinstigt. Zur Erzielung von Tragfahigkeit
und Durchschlagskraft der Stimme kann also eine leichte Breit-
Hochspannung des Gaumensegels bei allen Vokalen vorteilhaft sein.
Gleichwohl ist die Entstehung des Sangerformanten immer auch an
eine gleichzeitige Ansatzrohrverliangerung durch gemaéfiigte Kehlkopf-
tiefstellung (Rundung in Richtung ,0’, ,u’” = méfiige Deckung) gebun-
den (vgl. Kap. I, 4.2). Es ist also bei jedem Vokalausgleich darauf zu
achten, dass die weniger giinstigen Eigenschaften eines Vokals, im Fal-
le des ,i’ der relativ hohe Kehlkopfstand, durch Einbeziehung entge-

genwirkender Elemente oder Vorstellungen reduziert werden.

Helle, enge Stimmen mit Kehlkopfhochstand lassen sich demnach
durch Uben bzw. Ausgleichen der dunklen Vokale positiv beeinflus-
sen, uberdunkelte, hohle Stimmen durch das Ein- oder Vorschalten
von Vokalen der hellen Vokalreihe. Dunkle Vokale férdern also durch
den gemadfiigten Kehlkopftiefstand und eine optimale faukale Weite
einen dunklen Stimmklangcharakter mit einer gewissen Rundung des
Klanges (Absenkung des 1. Formanten), helle Vokale fordern durch
die leichte Breit-Hochspannung des Gaumensegels und die angehobe-
ne Zungenlage die Entstehung von Tragfahigkeit und Glanz (Sanger-
formant). Im Sinne der ,tiefen Kehlruhe” bzw. der ,stindigen Reso-
nanzeinstellung” (siehe Kap. I, 4.2) wird dadurch die Bildung aller
Vokale auf der Basis des dunklen Stimmklanges mit gleichzeitigem
optimalen Helligkeitsgrad ermoglicht.

22. Alle Vokale lassen sich daher mit relativ tiefem Kehlkopfstand durch

das Uben bzw. Einbeziehen der dunklen Vokale in den Vokalausgleich
bilden, je nach individueller Ausgangslage.

23. Es ist also stets die Balance zwischen heller und dunkler Stimmgebung

und den damit verbundenen Funktionen zu berticksichtigen, um ein-
seitige Stimmentwicklungen zu verhindern. Das Bestreben nach Hel-
ligkeit und Glanz im Stimmklang tiber die vorderen Vibrationsbezirke
muss im Sinne der Uberwindung des Vokaldualismus immer mit einer

maflig gedeckten Tonfiihrung einhergehen (siehe Kap. I, 3.3).
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24. Vokalausgleich sollte anfangs monoton geiibt werden, damit sich der
Schiiler voll auf die Vokalqualitdt konzentrieren kann. Gleichzeitige
Vokal- und Tonwechsel, bis hin zu komplizierteren Tonfolgen, erfor-
dern bereits eine gewisse Sicherheit beim Vokalwechsel auf einem
Ton.

25.Mit Anfangern sollten Vokalausgleichsiibungen zunéchst in der span-
nungsdrmeren mittleren Lage erfolgen, um die volle Konzentration auf

nur eine Komponente, den Ausgleichsvorgang, zu gewahrleisten.

26. Es ist sinnvoll, die Stimmsitziibungen - als Voraussetzung fiir den Vo-
kalausgleich - mit Hilfe von nahezu zeitlupenartig gleitenden Uber-
gangen zwischen den verschiedenen Stufen der Formverdnderungen
im Ansatzrohr zu erarbeiten, um die funktionellen Auswirkungen in
jeder Phase kontrollieren (Gehorkontrolle, Kinédsthetik) und , merken”
zu konnen. Nur so konnen funktionslogische Verbindungen in feindif-

ferenzierter Form realisiert und gesichert werden.

27.Die Konsonanten des vorderen Artikulationsgebietes (siehe Kap. I, 4.2)
lassen sich zusatzlich zum Bewusstmachen der vorderen Vibrations-
bezirke einbeziehen. Jede Ubertreibung (tibertriebener ,zahniger”
Tonansatz u. A.) birgt aber auch Gefahren fiir die Stimmfunktion in
sich. Insofern ist stets der Ausgleich tiber die dunklen Vokale zu su-
chen.

28.Mit zunehmender Tonhohe steigt auch der Grad der Kieferéffnung,
wobei der Offnungsgrad des ,a’ mit zunehmender Tonhhe mehr und
mehr auch von den anderen Vokalen {iibernommen wird.
Die Bevorzugung des Vokales [a:] beim Uben in groSerer Tonhohe
lasst sich von der Tatsache herleiten, dass dieser Vokal eine hohe Fre-
quenz des ersten Formanten besitzt und dadurch eine betrdchtliche
Erhohung der Schallenergie erreicht werden kann. Da mit der Kiefer-
offnung die Frequenz der Formanten steigt (siehe Kap. I, 4.2 - Sénger-
formanten), ist die Notwendigkeit groflerer Mundoffnung in der Hohe
bei den anderen Vokalen zwingender als beim [a:].

29. Fiir ein optimales Verhiltnis von Resonanz und Impedanz (siehe Kap.
I, 4.2 - Impedanz) ist besonders die Ansatzrohrgestaltung des vorderen
Bereiches mit Zungenlage, Zungenhebung und Kiefertffnung von Be-
deutung. Eine zu grofie, trichterférmige Kieferdffnung (trompetenar-

tig, zu geringe Impedanz) kann eine ausreichende Resonanzbildung
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aufgrund der zu grofien Abstrahlung behindern, eine zu enge bzw. zu
geschlossene Fithrung (birnenférmige Gestalt) ermoglicht zwar eine
bessere Resonanzbildung im Ansatzrohr, die Klangabstrahlung kann
dabei aber zu gering sein (zu grofie Impedanz). Im Rahmen des Vokal-
ausgleiches ist deshalb mittels feindifferenzierter Offnungs- oder
Schliebewegungen unter Kontrolle des Lehrers die optimalste Ein-
stellung bei jedem Vokal aufzuspiiren. Sowohl die kindsthetischen
Empfindungen als auch die auditiven Wahrnehmungen des Schiilers

sind dabei als Kontrollmittel zu nutzen.

30. Da auch der jeweilige Konzertraum durch Impedanz auf die Stimm-

31.

funktion riickwirken kann (siehe Kap. I, 4.2-Impedanz), ist die stimm-
liche Leistung auf den jeweiligen Konzertraum individuell einzustim-
men. Damit konnen ungiinstige Kompensationsfunktionen vermieden

werden.

Es ist bei der Arbeit an Resonanz und Stimmsitz methodisch wichtig,
klar zwischen Stimmtimbre und Stimmsitz bei der Beurteilung des funk-
tionellen Istzustandes einer Stimme zu unterscheiden. Ein intensives
Bemiihen um Anderungen bei Stimmsitzerscheinungen, die eigentlich
dem Stimmtimbre zuzurechnen sind, kann zu funktionellen Irritatio-
nen bis hin zu unnatiirlichen, krampthaften Einstellungsdnderungen
fiihren, was letztlich einer physiologisch optimalen Stimmentwicklung
entgegensteht. Hierbei spielt methodisch z. B. die Frage des Vor- und
Nachsingens von Ubungen eine entscheidende Rolle. Bei kritikloser
Nachahmung der Lehrerstimme besteht die Gefahr, Eigenheiten des
Stimmtimbres des Lehrers zu {ibernehmen, die nicht den eigenen ent-
sprechen. Das kann zu funktionellen Fehleinstellungen fithren. Abhilfe
schafft die Vermittlung von sicheren Verfahrenskenntnissen beim
Schiiler (siehe Kap. II, 1.1).

32. Die Ausprdagung des Sangerformanten ist nicht allein eine Angelegen-

heit der Ansatzrohrgestaltung, sondern ebenso auch eine Sache der
primédren Glottisfunktion. Hinzu kommt, dass die Weite des Kehl-
kopfinnenraumes fiir den Formanten eine grofie Bedeutung hat. Da
dieser Raum nur duflerst gering von Artikulationsbewegungen betrof-
fen ist und der Sangerformant bei allen Tonen auftritt, hat die eigentli-
che Artikulation im Allgemeinen wenig Einfluss auf die Sdngerform-
anten. Daraus ist methodisch zu schlussfolgern, dass samtliche artiku-
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latorischen Bewegungen die weiter oben beschriebene stimmliche
,Basiseinstellung” nicht storen diirfen, sie miissen sich quasi , dartiber
legend” dem Stimmklang unterordnen. Mithin ist es methodisch rat-
sam, zuerst den vokalischen Stimmsitz griindlich und sicher zu erar-

beiten, bevor Konsonanten einbezogen werden.

41 Ubungsmodelle

Im Grunde genommen koénnen Ubungen zum Vokalausgleich auf der
Grundlage des Wissens um die geltenden Gesetzméfligkeiten und Zu-
sammenhédnge von jedem Stimmbildner selbst entwickelt oder ,erfun-
den” werden. Funktionslogisch zusammengestellte Lautverbindungen
ermdoglichen in Verbindung mit Tonfolgen, die dem jeweiligen Entwick-
lungsstand der Stimme entsprechen, einen sinnvollen Vokalausgleich. In-
sofern ist es nicht erforderlich, eine grofie Zahl von direkten Ubungen
aufzufiihren, das wird in vielen Handreichungen fiir Stimmbildung oh-
nehin angeboten. Erforderlichenfalls lassen sich dort Anregungen fiir Va-
rianten holen. Wichtig ist, dass solche iibernommenen Ubungen mittels
Funktionsanalyse auf ihre Verwendbarkeit fiir die jeweils aktuelle Stimm-
situation tiberpriift werden, bevor sie zur Anwendung kommen. Im Fol-
genden sollen deshalb nur wenige Modelle bzw. Ubungsprinzipien vor-
gestellt werden. Es ist dabei aufzuzeigen, in welcher Weise die im Vor-
stehenden gewonnenen Gesetzmafiigkeiten und Erkenntnisse beziiglich
des Vokalausgleiches methodisch umsetzbar sind.

Jede Vokalausgleichsiibung kann nur von einem Vokal ausgehen, der be-
reits tiber einen physiologisch guten Stimmsitz, entsprechende Atemfiih-
rung sowie bewusst eingesetzte Registerfunktion verfiigt (siehe Kap. At-
mung und Phonation). Ist dies nicht der Fall, ist ein solcher Vokal mittels
Resonanz- und Stimmsitziibungen vorher anzubilden. Fiir Anfianger eig-
nen sich zundchst insbesondere die dunklen Vokale als Ausgangsvokale,
da sie von der Mittellage ausgehend relativ leicht in die gedeckte Klang-
bildung gefiihrt werden konnen. Die Lautstdrke sollte Mezzoforte zu-
néchst nicht tiberschreiten.
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Ubungsmodell A 1:

- monoton - bequeme untere Mittellage (etwa c-g) - Piano bis Mezzoforte -

nebeneinanderliegende Vokale im Vokalviereck - Gleitprinzip -

Beispiel: [u:] — [o:]

Ausfiithrung:

Der Vokal [u:] wird mit [z] eingeleitet.

Nachdem das [u:] einige Sekunden ausgehalten wurde, ist mit sehr
kleinen, quasi im Zeitlupentempo gleitenden Bewegungen der Zunge
die [o:]-Position der Zunge (siehe Abb. 26) anzustreben, gleichzeitig ist

die Kieferdffnung ebenso gleitend an die [0:] - Offnung anzupassen.

Die fiir den Vokal [o:] typischen Klang- und Vibrationsempfindungen
sind auf dem Weg vom ,u’ zum ,0” anzustreben und auditiv wie ki-
ndsthetisch zu kontrollieren (Vibrationsbezirke vorwiegend im oberen
Kopftbereich). Dabei muss die vokale Basiseinstellung (Artikulations-
basis, tiefe Kehlruhe, stindige Resonanzeinstellung - siehe Kap. I, 4.2)
beim Vokalwechsel vollstindig erhalten bleiben, wéhrend die [o]-
typischen Anteile auf dem Gleitweg immer stirker hervortreten und
die [u]-typischen immer mehr abnehmen.

Auf diesem Weg darf der Klangstrom nicht unterbrochen werden und
sollte ganz gleichmaflig fliefSfen (Atemstiitze, Register). Sobald der
Klang auf dem Gleitweg Verdnderungen aufweist, die nicht befriedi-
gend sind, muss unter Korrekturhinweisen des Lehrers von vorn be-

gonnen werden.

Das Tempo kann, je nach Fortschritt, mehr und mehr erhoht werden,
so dass auch schnelle Wechsel zwischen den beiden Vokalen getibt

wird.

Der nachfolgende Vokal wird so lange gehalten, wie es die Atemfiih-

rung erlaubt.

Jede nebeneinander liegende Vokalkombination ist in beiden Rich-

tungen anwendbar je nach beabsichtigtem Ausgangsvokal.
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Funktionsbeschreibung:

Das einlautende [z] hat seine Artikulationsstelle im vorderen Bereich,
dadurch werden die nachfolgenden Vokale in Richtung Vordersitz
beeinflusst, moglich sind anfangs auch [m] oder [n] mit &hnlichen Ei-

genschaften.

Die Stimmhaftigkeit des voranstehenden Lautes erleichtert auflerdem
einen weichen Stimmeinsatz, so dass sich der Schiiler auf die optimale

Realisierung des Vokales konzentrieren kann.

Die gleitende Ausfithrungsart und das sehr langsame Tempo sichern
ab, dass auf dem Vokalausgleichsweg keine erhaltenswerten Klang-

komponenten verloren gehen.

Die dunklen Vokale, die einlautenden Konsonanten und die mittlere
Stimmlage begiinstigen zudem das Rand- bzw. Mittelregister (siehe
Kap. 1, 3.) . Die relativ geringe Kieferoffnung erleichtert wegen der re-
lativ geringen Abstromoffnung aufSerdem eine optimale Atem-Stimm-

Kopplung.

Auf die Funktionsbeschreibung weiterer Vokalkombinationen wird
verzichtet, sie ergeben sich auf der Grundlage der vorliegenden Funk-
tionsanalyse aus den weiter oben beschriebenen Vokaleigenschaften

(siehe methodische Schlussfolgerungen).

Die folgende Abbildung soll veranschaulichen, welche Anderungen von

Zungenstellung und Kieferoffnung zwischen den einzelnen Vokalen

beim Vokalausgleich in gleitender Weise zu berticksichtigen sind:
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Abb. 26 (nach FIUKOWSKI, 1984, S. 32)

Anderung von Zungenstellung und Kieferéffnung bei:

a) der hellen Vokalreihe: [i:]«— —[e:]« —[e:]« —[a:]

[i:] [e] [e:] [a:]

b) der dunklen Vokalreihe: [u:]«— —[0:]«— —[0:]« —[a:]

WS W Y s
o

[u:] [o] [5] [a:]

Man stelle sich aufierdem noch die feindifferenzierten Gleitbewegungen zwi-
schen zwei benachbarten Vokalen vor.

Ubungsmodell A 2:

- wie Ubungsmodell A 1, jedoch mit drei nebeneinander liegenden Voka-
len in einer Ausgleichsiibung -

Beispiele: [u:] — [0:] — [o:]; [i:] = [e:] = [e:]; [0:] = [a:] = [e:] usw.
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Ausfiihrung:

Wie unter A 1 beschrieben, jedoch mit drei statt mit zwei Stufen.

Die Weggeschwindigkeit ist so einzurichten, dass zwischendurch kei-
ne Einatmung erforderlich ist und somit die Phonation nicht unterbro-

chen wird.

Auf dem mittleren Vokal ist solange zu verbleiben, bis das Ergebnis
befriedigend ist, erst dann ist weiterzugehen. Erforderlichenfalls ist ein
Schritt zurtickzugehen (Modell Al) und beide Vokalpaare einzeln zu

uben, um sie dann erneut zusammenzusetzen.

Funktionsbeschreibung:

Wie unter Ubungsmodell Al, jedoch mit Erhthung des Schwierig-
keitsgrades durch die Verbindung zweier vorher getrennter Vokal-

paare.

Erhohte Anforderungen an Atemstiitze und Registerausgleich (Zeit-
dauer, grofiere Funktionsanpassungen in Stimmansatz und Kehlfunk-

tion).

Ubungsmodell A 3:

- wie Al oder A 2, jedoch mit grofierem Vokalsprung, d.h., unter Auslas-

sung eines oder mehrerer Vokale in der funktionslogischen Reihe des Vo-

kalvierecks -

Beispiele: [u:] = [o:]; [e:] = [a:]; [i:] = [a:]; [o:] = [i:]; [y:] = [e:] u. a.

Ausfiihrung:

Der direkte Weg zwischen zwei entfernter liegenden Vokalen erfordert
einen Gleitweg, der relativ grofie Anderungen von Kieferdffnung,
Zungenstellung bzw. Zungenlage in relativ kurzer Zeit bewaltigt. Die
grofieren Einstellungsdanderungen miissen so vor sich gehen, dass die

Kehlfunktion nicht beeintrachtigt wird.
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Gelingt dies nicht sofort, sind die Gleitbewegungen von Zunge und
Unterkiefer sowie die faukalen Erweiterungsbewegungen (einschlief3-
lich der Bewegungen des Gaumensegels) in Zeitlupentempo auszufiih-
ren. Dabei sollte z. B. bei dem Paar [i:] — [a:] von der Helligkeit und
der Klangkonzentration des ,i’ so viel mit hiniibergenommen werden,
dass zwar das ,a’ mit mehr Klangkonzentration und Helligkeit (Glanz)
ausgestattet wird, gleichzeitig aber auch die fiir das ,a’ typischen Ein-
stellungen (faukale Weite, Kehlkopftiefstand, grofiere Kieferdffnung,
flachere Zungenlage) in den Weg eingebettet werden. Bei Gelingen
sollte die Zeit des Gleitweges auf das in der sprechsprachlichen Kom-
munikation tibliche Maf verkiirzt werden.

Bei der Ubungsausfithrung sind die Wanderungen der typischen Vib-
rationsempfindungen des jeweiligen Vokales (siehe Kap. II, 3 und 1II, 4
- methodische Schlussfolgerungen) als Kontroll- und Steuerungsmittel

einzusetzen.

Funktionsbeschreibung:

Wie unter Modell A1 und A2, jedoch mit wesentlich hheren Anforde-
rungen an die Fertigkeit der schnelleren Funktionsumstellung. Inso-
fern miissen die unter A1 und A2 genannten Fertigkeiten fiir A3 als ge-

lingend vorausgesetzt werden.

Der Vokal ,a” erfahrt im Fall der Kombination [i:] — [a:] mehr Glanz,
Helligkeit und Klangkonzentration (metallisch) unter Beibehaltung der
Artikulationsbasis.

In umgekehrter Richtung wiirde eine solche Ubung dazu dienen kén-
nen, einem zu ,engen” Vokal ,i’ mit zu hohem Kehlkopfstand (1. For-
mantgipfel zu gering ausgeprégt - sieche Kap. Vokalformanten) von
der Weite und dem Kehlkopftiefstand des ,a” ,abzugeben”, somit den

Klang des ,i” etwas dunkler und runder zu gestalten.
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Ubungsmodell B 1:

- wie Al (zwei nebeneinander liegende Vokale), jedoch mit Tonfolgen -

Beispiele: Vokalkombinationen wie unter A 1

Ausfiihrung:

Mit dem Wechsel zum zweiten Vokal tritt nun gleichzeitig der Wech-
sel in der Tonhohe ein.

Bei Anfangern sind zunédchst Tonwechsel im Sekundabstand bzw. mit

Teilfolgen von diatonischen Skalen vorzunehmen.

Die Gleitbewegungen fiir den folgenden Vokal sowie diejenigen fiir
den Tonhohenwechsel sind anfangs sehr langsam und gleichzeitig
(glissandoartig) auszufiihren, so dass keinerlei Basisverluste entstehen.

Nach und nach ist das Gleittempo zu erhéhen, so dass die Ubergénge
als ,normale” Wechsel empfundenen werden und nicht als dsthetisch

unangenehmes Verschleifen.

Mit fortschreitender Sicherheit des Vokalausgleichs bei den , einfa-
chen” Tonfolgen sind kompliziertere Folgen zu iiben. Entscheidend ist,
dass bei jeder Erhohung des Schwierigkeitsgrades die vorhergehende
Stufe einwandfrei beherrscht wird. Bei auftretenden Méangeln ist im-
mer eine oder mehrere Stufen zuriickzugehen. Keinesfalls diirfen
Mingel mittels Kompensationsfunktionen (z. B. Erh6hung der Laut-
stdarke) tiberdeckt werden. Die gesamte Stimmentwicklung wiirde zu-
kiinftig jeden dieser Méngel als Ballast mit sich tragen miissen.

Es konnen Vokalwechsel sowohl mit jedem Ton als auch nach jeweils

melismatischen Skalenteilen erfolgen

Funktionsbeschreibung:

Die Funktionsbeschreibung folgt beztiglich der Vokalwechsel denen,
die unter den Ubungsmodellen A und B beschrieben wurden
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- Zusétzlich bedeutet der gleichzeitige Wechsel von Vokal und Tonhohe
das Erfordernis einer erhohten Aufmerksamkeit des Schiilers auf meh-

rere, gleichzeitig ablaufende Spannungsidnderungen, unter anderem:

a) die Spannungs- und Formverdnderungen fiir den Vokal

b) die Spannungsdnderungen fiir den Wechsel der Tonhohe

c) die Masse- und Spannungsdnderungen fiir die Registerfunktion,
die sich automatisch bei Vokal- und Tonhéhendnderungen ergeben

- Insofern sind bei diesem Ubungsmodell und den folgenden zusitzlich
zu den Belangen des Vokalausgleichs die des Registerausgleichs von
erhohter Bedeutung.

Ubungsmodell B 2:

- wie A2 (drei oder mehr nebeneinanderliegende Vokale), jedoch mit Ton-
folgen -

Beispiele: Vokalkombinationen wie unter A 2

Ausfiihrung:

Wie unter A 2 mit mehreren Vokalwechseln, aber mit Tonfolgen inner-
halb einer Ubungsphrase, ansonsten wie unter A2 beschrieben (siehe auch
Abbildung Ubungsbeispiele am Ende des Kapitels).

Funktionsbeschreibung:

Wie unter A 1 beschrieben mit dem Unterschied, dass mehrere Vokal-
wechsel innerhalb einer Tonfolge realisiert werden miissen, wenngleich
noch funktionell nebeneinander liegend (siehe Vokalviereck). Dadurch
ergeben sich wegen der Realisierung mehrerer Vokale und Tone auf eine
Phonations- und Atemphrase erhthte Anforderungen an Atemstiitze und
Registerausgleich (siehe Modell A 2).
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Ubungsmodell B 3:

- wie A3 (zwei oder mehrere weiter entfernte Vokale), jedoch mit Tonfol-
gen -

Beispiele: Vokalkombinationen wie unter A 3

Ausfithrung: Wie unter A 3 beschrieben mit dem Unterschied der An-
wendung in Tonfolgen.

Funktionsbeschreibung:

- Funktionsbeschreibungen wie unter A 3 mit dem Unterschied, dass die
grofleren Vokalspriinge gleichzeitig mit Tonwechseln versehen sind,
wodurch die Anforderungen an die gleichzeitige Beachtung des Regis-
terausgleichs erheblich steigen.

- Durch die groleren Vokalspriinge reichen solche Ubungen schon sehr
nahe an die sdngerischen Anforderungen in der Literatur heran.

- Sie konnen direkt als Voriibungen zur Anwendung des Vokalaus-
gleichs in der Literatur dienen, wenn hier auch noch ohne Einschal-

tung von Konsonanten (siehe auch Ubungsmodell D).

Ubungsmodell C1:

- wie Al oder B1 (zwei nebeneinander liegende Vokale, monoton oder
Tonfolgen), jedoch unter Einbeziehung von Konsonanten (Silben) -

Beispiele: wie unter A1bzw.B1
Ausfiithrung:
- Nebeneinander liegende Vokale werden mit Konsonanten verbunden.

- Esist anzuraten, zundchst vorn liegende stimmhafte Konsonanten wie
[z], [v] oder die Nasale [m] und [n] zu verwenden.

Beispiele: [zi:]>[ze:]; [zu:] = [zo:]; [ze:] — [ze:] — [za:] usw.
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Entscheidend ist, dass bei Eintritt des Konsonanten Klangstrom und

Vokalcharakteristik nicht unterbrochen werden.

Sparsame bildhafte Hilfsvorstellungen wie z. B. , kein Abschneiden ei-
nes zylindrisch vorgestellten Klangstromes (,, Klangwurst”), sondern
ein Umgreifen durch den Konsonanten” (dargestellt durch Schliefibe-
wegung von Zeigefinger und Daumen bei Offenhaltung eines Kreises
dazwischen) konnen zum Gelingen beitragen, wenn dem Schiiler der
physiologische Verfahrensweg bewusst ist und bleibt. Diese Fiktion
kann z. B. das Gefiihl fiir die grofstmdogliche Beibehaltung der Weite
des Ansatzraumes (Kreis) beim Zusammenkommen (umgreifende
Schliefsbewegung) der artikulierenden Organe (Unterkiefer, Zunge)

zur Artikulationsstelle des ,s” vermitteln.

Die Ubung kann sowohl monoton ( Modelle A) als auch mit verschie-
denen Tonhohen (Modelle B) getibt werden.

Zusatzlich lassen sich mehrere Silben bilden

Funktionsbeschreibung:

wie A 1 oder B1.

Die Verwendung von Konsonanten der vorderen Artikulationsgebiete
fordert den Vordersitz der Vokale, die Stimmhaftigkeit sorgt dafiir,
dass der Phonationsfluss nicht unterbrochen werden muss.

Durch Unterbrechungen des Phonationsstromes kénnten bereits er-

reichte Einstellungen verloren gehen.

Das Einbeziehen von Konsonanten bei noch geringerem Schwierig-
keitsgrad beziiglich Tonfolgen, Lautwechsel usw. bereitet die Anwen-
dung des geiibten Vokalausgleichs fiir das Singen mit Texten vor (sie-
he Ubungsmodell D).

Ubungsmodell C 2:

- wie A2 oder B2 (drei und mehr Vokale nacheinander in Reihenfolge des

Vokalvierecks, monoton oder Tonfolgen), jedoch unter Einbeziehung von

Konsonanten (Silben) -

Beispiel: [zi:] = [ze:] = [ze:] = [ za:] usw.
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Ausfiihrung:

- Wie A 2 und B 2, jedoch mit Konsonanten zwischen den Vokalen.

- Als Steigerung des Schwierigkeitsgrades konnen die Konsonanten

ebenfalls gewechselt werden, z. B.: [zu:] — [no:] — [vo:] — [la:]

Funktionsbeschreibung:

- Entspricht denen unter den Modellen A und B

- Der Wechsel mit verschiedenen Konsonanten zwischen den Vokalen
erhoht den Schwierigkeitsgrad, indem mehrere und schnelle Form-
und FEinstellungsdnderungen zwischen den Vokalen in einer Phrase

realisiert werden miissen.

- Die Beherrschung des Vokalausgleichs nach den vorherigen Ubungen

ist Voraussetzung fiir Ubungen nach diesem Modell.

Ubungsmodell C 3:

- wie A3 oder B3 (zwei oder mehrere, weiter entfernte Vokale; monoton
oder Tonfolgen), jedoch unter Einbeziehung von Konsonanten (Silben)

und Wortern -

Beispiele:
[ni:] — [na:] [ne:] = [na:], [le:]] = [na:], [zi:] — [zal], [vo:] — [na:n]

Ni - na Ne - na Le - na Si - sal woh - nen

[sy:[ = [no:n], [li:] = [bamn], [li:] = [do:], [vi:] = [zo:], [no:] =[maon],

sith - nen lie - ben Li - do wie - so No - men

Ausfiihrung:

- Der Mittelzungenvokal [o] wie z. B. in ,hatte” ist in der gesprochenen
Sprache zwar nur ein kurzer, unbetonter und ungespannter Laut, beim
Singen jedoch muss er zeitlich oft sehr stark gedehnt werden bis hin zu
langen Koloraturen oder langem Aushalten auf einen Ton. Deshalb

kommt ihm beim Singen eine groflere Bedeutung zu, er ist also in den
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Vokalausgleich unbedingt einzubeziehen. Ganz abgesehen davon ist er
im Deutschen besonders in zweisilbigen Wortern aufserordentlich hau-
tig zu finden. Seine Farbung ist bei der langeren Version allerdings auf
Grund der Lautdauer deutlich anders als beim Sprechen. Es tritt dabei
entweder eine Farbung in Richtung eines dunkleren [e:] auf, sehr hdu-
tig aber auch mit einer solchen in Richtung [e:]. Dies aber nicht in rei-
ner Form, also fiir ,singen” kein [zme:n], auch kein [zige:n], sondern
eher eine Mischung zwischen [e:] und [e:]. Der eigentlich kurze [9] -
Laut wird also in diesem Sinn fiir den Zweck der lingeren Lautdauer
bei Singen mit einem Langezeichen [o:] versehen, obwohl das Um-

schriftzeichen damit den phonetischen Gehalt nicht exakt wiedergibt.

Die Ausfiihrung kann in den verschiedensten musikalischen Varianten
erfolgen. Entscheidend ist, dass - wie auch bei den anderen Modellen -
keine Basisqualitdt des vorstehenden Vokals verloren geht.

Die Vokalkombinationen sind so zu wiahlen, dass immer der zu ver-
bessernde Vokal nach dem Vokal steht, von dessen Eigenschaften er
profitieren soll.

Das Ausfiihrungstempo ist so zu wihlen, dass die Ubertragungsquali-
tat vollstandig bleibt. Ist dies nicht der Fall, ist das Tempo der Gleit-
bewegung beim Ubertragungsweg so weit zu reduzieren, dass alle au-
ditiven und kindsthetischen Kontrollmittel zur Wirkung kommen

konnen.

Funktionsbeschreibung:

Funktionsbeschreibung des Vokalausgleichs wie unter A und B

Die Realisierung von Wortern bei Vokalausgleichsiibungen ermoglicht
eine immer sicherere Umsetzung der eriibten Einzelfertigkeiten in die
Singwirklichkeit, d.h. die funktionssichere Anwendung bei der Arbeit
an Gesangsliteratur (siehe auch folgendes Ubungsmodell).
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Ubungsmodell D:

- sinnvoll zusammengestellte Ubungen aus A - C mit Wortfolgen bzw.
Texten und originalen Melodieteilen zur Vorbereitung von direkter Arbeit
am Notentext (Lied u. a.) -

Beispiele und Ausfithrung:

An zwei Beispielen soll dargestellt werden, in welcher Weise im Ge-
sangsunterricht die Arbeit am Lied beziiglich des Vokalausgleichs direkt

vorbereitet werden kann:

1. Beispiel:

Die folgende Vokalreihe ist unter Zwischenschaltung von Konsonanten
zu iiben im Sinne der vorstehenden Ubungsmodelle:

Vokalreihe: [e:]—=[o:]—=[1:]—=[a0]—=[0:]—[a:]—[4:]
- z.B.: nle:] - n[o:] = n[r:] »nlao] —»n[a:] »n [a:] —n[a:]
und andere Konsonanten, bis der Vokalausgleich gelingt

- zundchst ist monoton zu iiben, damit sich der Schiiler voll auf den Vo-

kalausgleich konzentrieren kann

- Es konnen, je nach Erfordernis auch Elemente zu zwei oder drei Voka-
len aus der Reihe gesondert getibt werden

- Bei Gelingen kdnnen unbemerkt (der Schiiler sollte also vorher das
Lied selbst nicht genannt bekommen) die originalen Konsonanten ein-

gefiigt werden, bis hin zur vollstindigen Form:
- d[e:]r = m[o:]nd — [1:]st =[ao]f —g[o:] —=g[a:] —=ng[a:]n

Der Mond ist auf - ge -ga - ngen

Schliefilich ist die originale Melodie einzufiihren

Hinweis: Der Umlaut ,,au” in ,aufgegangen” wird phonetisch mit [a0]
angegeben, das sprechsprachlich eigentlich kurze ,i” in ,ist” - phonetisch
[1] - wird wegen der leichten Verlangerung beim Singen mit [1:] umschrie-

ben.
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2. Beispiel:

Ausfiihrung gleich bzw. dhnlich wie im ersten Beispiel.

Die Vokalreihe: [a] —[1:]— [1]— [e:]— [0:]— [ae]— [0:]— [2]— [a:]— [2:]

wird z. B. zu:
n[a]—n[1:]—n[1]—n[e:]—n[s:]>n[ae]—=n[o:] on[s]—n[a:]—=n[a:]
und schliefslich zu:

l[a]8 m[r]ch m[i]t tr[e:In[e:I]n m[ae]n I[o:]s b[o] kl[a:]g[e:]n

Laf mich mit Trd- nen mein Los be - kla-gen
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4.5 Ubersicht zu den Ubungsmodellen

A - C mit Wortfolgen bzw. Texten und o-
riginalen Melodieteilen zur Vorbereitung
von direkter Arbeit am Notentext

Modell Eigenschaften Seite
Ubungsmodell A 1 monoton, Vokale nebeneinander 312
Ubungsmodell A 2 monoton, drei Vokale in Folge 314
Ubungsmodell A 3 monoton, mit groflerem Vokalsprung 315
Ubungsmodell B 1 wie A 1 (monoton, Vokale nebeneinan- 317
der), jedoch mit Tonfolgen
Ubungsmodell B 2 wie A 2 (monoton, drei Vokale in Folge), 318
jedoch mit Tonfolgen
Ubungsmodell B 3 wie A 3 (monoton, mit grofierem Vokal- 319
sprung), jedoch mit Tonfolgen
Ubungsmodell C 1 wie A 1+ B 1 (Vokale nebeneinander, mo- 319
noton oder Tonfolgen), jedoch mit Silben
und Wortern
Ubungsmodell C 2 wie A 2 + B 2 (drei Vokale in Folge, mono- | 320
ton oder Tonfolgen), jedoch mit Silben
und Wortern
Ubungsmodell C 3 wie A 3 + B 3 (mit grofierem Vokalsprung, | 321
monoton oder Tonfolgen), jedoch mit Sil-
ben und Wortern
Ubungsmodell D sinnvoll zusammengestellte Ubungen aus 323
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5. Schlussbemerkungen

Stimmbildung ist ein Prozess, der durch die Gesetzmafsigkeiten der Psy-
chologie, der Pddagogik und durch die anatomisch-physiologischen Be-
dingungen der an der Stimmgebung beteiligten Organsysteme gekenn-
zeichnet ist. Einer rein auf Erfahrung beruhenden Gesangsmethodik steht
seit langem eine stidrker physiologisch orientierte gegeniiber, wobei letzte-
re auch nicht ohne Erfahrung, Intuition und bildhafte Vorstellungshilfen
auskommt. Insofern durchdringen sich beide Richtungen im Verlaufe des
Fortschritts der stimmwissenschaftlichen Forschung immer stérker.
Daneben spielt die Frage einer einheitlichen Fachbegrifflichkeit eine wich-
tige Rolle. Diese steht durch Uneinheitlichkeit und zu geringe physiologi-
sche Determination hdufig einem kognitiv orientierten Lernprozess ent-
gegen.

Fiihrt man beide Richtungen stiarker zusammen, indem man versucht, die
durch langjdhrige Erfahrungen gewonnenen Erkenntnisse mit den Ergeb-
nissen der stimmwissenschaftlichen Forschung noch intensiver und sys-
tematischer in Abgleich zu bringen, kann man Schlussfolgerungen fiir
verallgemeinerungsfdhige methodische Gesetzmafligkeiten ziehen. Auch
wenn solcherart gefundene Gesetzmafligkeiten nicht in jedem Fall wis-
senschaftlich voll belegt werden kénnen oder ungenau sind, kommt es
vielmehr darauf an, eine signifikante Wahrscheinlichkeit fiir bestimmte

Annahmen zu gewinnen.

Dies betrifft ebenso die Frage der Fachbegriffe. Nicht jeder aus der
Stimmwissenschaft begriindbare Fachbegriff ist auch fiir die methodische
Praxis geeignet. Oft erscheint es praktischer, althergebrachte Begriffe wei-
ter zu verwenden, obwohl sie nach neueren Erkenntnissen wissenschaft-
lich ungenau sind oder sein konnten. Allerdings bediirfen althergebrachte
Begriffe in vielen Fillen dringend einer erneuerten inhaltlichen Bestim-
mung, entsprechend dem neuesten Wissensstand. Einheitliche Begriffe
und Einigkeit tiber methodische Gesetzmafiigkeiten unter den Stimm-
bildnern erleichtern die sicherere Beurteilung von stimmlichen Leistun-
gen und tragen zur Entwicklung einer funktionell ,richtigen” Stimmbil-
dungsmethodik bei. In jedem Fall aber ist es erforderlich, stimmbildneri-
sche Mafinahmen, im Sinne eines bewussten Umgangs des Schiilers mit
seiner Stimme, physiologisch zu begriinden. Diese so genannten Verfah-
renskenntnisse stellen einen speziell bestimmten Ausschnitt und eine spe-
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zielle Aufbereitung des gesamten Wissensgebietes fiir das Verstdandnis

der eigenen Stimmfunktion dar.

Fiir Gesangspddagogen und Stimmbildner (im umfassendsten Sinn) rei-
chen diese Verfahrenskenntnisse keinesfalls aus. Um einen stimmbildne-
rischen Prozess fithren und die damit verbundene Verantwortung fiir Ge-
sundheit und Entwicklung einer Stimme wahrnehmen zu koénnen, sind
umfassendere Kenntnisse des Fachgebietes und ausreichende eigene san-
gerische Fahigkeiten und Fertigkeiten erforderlich.

Stimmbildung gehort zu den Gebieten, bei denen durch falsche padagogi-
sche Einflussnahme gesundheitliche Schdaden verursacht werden konnen.
Daher kommt der stimmlichen Grundausbildung eine besonders hohe
Verantwortung zu. Fehlentwicklungen sind spédter oft nur schwer oder
tberhaupt nicht korrigierbar. Gesundheitliche Beeintrachtigungen im
Sinne von Stimmstorungen sind u. U. die Folge, Lebens- und Berufsent-
wiirfe konnen nachhaltig beeintrachtigt werden.

Das Postulat etlicher Autoren, eine systematische und umfassende Aus-
bildung fiir alle Berufe mit stimmbildnerischer Tatigkeit zu gewdhrleisten
oder einzufiihren, kann hier nur ein weiteres Mal unterstrichen werden.
Das betrifft die Ausbildung jeglicher Art von Musiklehrern, Chorleitern
und Kantoren. Auch fiir Korrepetitoren und Dirigenten wird sie niitzlich
sein. Ganz besonders muss vor diesem Hintergrund erwartetet werden
konnen, dass a 11 e Gesangsabsolventen von Musikhochschulen eine ge-
sangspddagogische Ausbildung obligatorisch absolvieren. Eigene sangeri-
sche Fertigkeiten befdhigen durchaus noch nicht zu einer anleitenden Téa-
tigkeit. Erstens konnen viele (auch gute) Sanger ihre eigene Stimmfunkti-
on oft nicht richtig einschitzen (vgl. P.-M. FISCHER, 1998, S. 266 ff) und
zweitens unterrichten viele Sanger spater doch, obwohl sie es am Anfang
nicht geplant haben.

Junge Menschen, die sich in die Hand von stimmbildnerisch Tatigen be-
geben, sollten auf deren fachliche Kompetenz in jedem Fall vertrauen

konnen.
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6.3 Phonetische Umschrift

Zeichen | Wortbeispiel phonetische Beschreibung (nach Wingler)

a hatte vorderes helles a

a: Abend hinteres, langes dunkles a

e: Steg langer, geschlossener e-Laut

9 hatte kurzer, unbetonter e-Laut (Murmellaut)
€ Bett kurzer, offener e-Laut

€ dhnlich langer, offener e-Laut

i: biete langer, geschlossener i-Laut

I bitte kurzer, offener i-Laut

o: Sog langer, geschlossener o-Laut

) Gott kurzer, offener o-Laut

u: gut langer, geschlossener u-Laut

U Mutter kurzer, offener u-Laut

. Note langer, geschlossener 6-Laut

(13 Gotter kurzer, offener 6-Laut

y: Giite langer, geschl. ii-Laut

Y Hiitte kurzer, offener ti-Laut

a Bein Diphthong ai,ei - auch [a¢]

a’ laut Diphthong au, -  auch [av]
oY lauten Diphthong oi, du

p Peter bilabialer Verschlusslaut, stimmlos

b eben bilabiale Verschlusslaut, stimmhaft

m Mut bilabialer Nasallaut, stimmhaft

t Tat alveolar-koronaler, stimml. Verschlusslaut
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du alveolar-koronaler, stimmh. Verschlusslaut
nun alveolar-koronaler, stimmh. Nasallaut
Kalt postpalatal-postdorsaler, stimmloser Verschluss-
- laut
legen postpalatal-postdorsaler stimmhafter Verschluss-
laut
Fahne dentilabialer, stimmloser Engelaut
wegen dentilabialer, stimmhafter Engelaut
heif detiveolar-pradorsaler, stimmloser Engelaut
Wesen detiveolar-pradorsaler, stimmhafter Engelaut
jeder palatal-dorsaler, stimmhafter Lateralengelaut
helfen alveolar-koronaler, stimmhafter Lateralengelaut
ot alveolar-koronaler, stimmh. Schwinglaut =
- Zungenspitzen - r
Hauch gehauchter Ein-, Ab-, Zwischensatz,
ach velar-postdorsaler, stimmloser Englaut
schon prdpalatal - koronaler, stimmloser Engelaut
Garage wie ,sch’, jedoch stimmhaft
ich palatal-dorsaler, stimmloser Engelaut
Angel palatal-mediodorsaler, stimmhafter Nasallaut
Reise uvular-postdorsaler, stimmhafter Schwinglaut =

Zapfchen - r
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und Lehrunterlagen sowie Durchfithrung der Ausbildung
im Fach Methodik der Stimmbildung; Vortrage und Weite-
bildung in Methodik der Stimmbildung

1976 -11/1982 : Dirigent und Leiter des Knabenchores der Philharmonie Jena

1980 : Abschluss als Diplom-Sprechwissenschaftler an der Universitat
Halle (zusitzlich Anerkennung als Logopade 1984)

1983 - 1984 : arbeitslos in der damaligen DDR aus politischen Griinden

1984 :  Ubersiedlung aus der damaligen DDR in die Bundesrepublik

1984 - 1985 : Referendariat und 2. Staatsexamen in Braunschweig; Lehrauf-

trag fiir Sprecherziehung an der Universitiat Heidelberg; Lehrer
an der Logopéddenschule in Heidelberg (Stiftung Rehabilitation)

1985 - 2001 : Lehrer fiir Musik an einem Gymnasium mit Musikzweig in
Kiel, Leiter des Jugendchores ,Junger Chor Kiel”, Leistungs-
kurse Musik, Stimmbildung u. a., zuletzt Leiter des Fachbe-
reiches Musik; seit 2002 Vorruhestand

seit 1985 : Tatigkeit als Sprecherzieher, Logopédde (Stimmtherapie Sprech-
und Singstimmen), Gesangspddagoge und Chorleiter



