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Abb. 1: Ausschnitt aus

dem Arioso Credeasi

misera aus dem dritten
Akt von Vincenzo Bellinis
| Puritani.

" Nach heutigem Wissens-
stand ist eher nicht davon
auszugehen, dass es zu einer
tatséchlichen Mischung oder
Verschmelzung von Modal- und
Falsettregister kommt (Ech-
ternach, 2010, S. 32f., Miller,
2000, S. 58), sondern dass mit
dem Begriff gemischte Stimme
(voix mixte) eine Modulation
entweder des Falsetts oder des
Modalregisters bezeichnet wird,
die jeweils das andere Register
imitiert.

2Sieber, Das ABC der Gesangs-
kunst. Ein Kurzer Leitfaden
beim Studium des Gesanges
von Ferdinand Sieber in Dres-
den., 1851, S. 118f.

3 Rennie, 1825, S. 65.

4 Wahrscheinlich lernte
Duprez die dafiir notwendi-
ge Technik wéhrend eines
mehrjdhrigen Italien-Aufent-
halts und sang das do di petto
eigentlich bereits 1831 bei
seiner Interpretation der Rolle
des Arnold in Lucca/Italien.

% Méannliche Contraltos
sangen typischerweise die
tieferen Lagen bis F1 im
Modalregister und dariiber
bis C2 oder D2 im Falsett,
bzw. in jener voce faringea.
®Herbert-Caesari, The

Voice of the Mind, 1951, S.
333-335.
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Die vergessene Kunst der
Belcanto-Tenore

von Alexander Mayr

Tenorrollen aus dem primo oftocento weisen oft auBergewohnlich hohe Tessituren, zuweilen bis weit (iber das hohe C2
oder hohe D2 hinausgehend auf. Bekanntestes Beispiel hierflir ist wohl das ariose Solo Credeasi misera aus dem dritten
Akt von Vincenzo Bellinis / Puritani, in dem Arturo seine Tenorstimme in schwindelerregende Hohen bis zum F2 fiihren
muss. Aber auch Gaetano Donizetti sah in dem Duett Sulla fomba che rinserra aus seiner Oper Lucia di Lammermoor fiir
Edgardo ein obligates hohes Es2 vor. In der Regel liegen solche extrem hohen Passagen jedoch auBerhalb des stimmtypi-
schen Tonumfangs moderner Tendre und so stellt sich die Frage, wie jene Tenori di graziaim frithen 19. Jahrhundert diese
auBergewohnlich hohen Lagen und Spitzentone bewéltigen konnten. Fraglich ist auch, wie Sanger heute solche Tessituren

asthetisch ansprechend und auf effektive und gesunde Art und Weise meistern sollen und dabei —

im Sinne einer historisch

orientierten Auffiihrungspraxis — zeittypischer Klangésthetik gerecht werden kdnnen.
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Eine Antwort auf diese Fragen bietet ein weitgehend
in Vergessenheit geratenes historisches Stimmregister-
Konzept, welches auch voce faringea genannt wurde.
Durch die Kultivierung einer speziellen Gesangstech-
nik konnten die Tenére im 18. und beginnenden 19.
Jahrhundert den Stimmumfang in den hohen Lagen
beachtlich erweitern. Diese Technik basierte vor allem
auf dem Einsatz einer falsettdominanten Register-
mischung' und einer Resonanzstrategie, die es jenen
Singern ermdglichte, das typischerweise schwache und
feminine Timbre des Falsetts in eine kriftige, tenorale
Klangqualitit zu verindern, die sich homogen mit den
tieferen Lagen verbinden lief3.

In seinem Lehrwerk ,,Das ABC der Gesangskunst von
1851 stellt der Gesangspidagoge Ferdinand Sieber
fest, dass Tenore, die jene Gesangstechnik beherrschen
wiirden, mit grofSter Leichtigkeit und fast ohne Kraft-
anstrengung bis in allerhdchste Tenor-Lagen singen
konnten. Die Qualitdt ihrer Spitzentdne habe dabei aber
so wenig Falsettartiges, dass wahrscheinlich die so oft ge-
hérte, jedoch falsche Meinung entstanden sei, sie wiir-
den diese hohen Téne in Bruststimme singen.? James
Rennie beschrieb das Timbre dieser Stimmfunktion als
den siiflesten und brillantesten Klang, den Minnerstim-
men fihig seien zu erzeugen und der dabei unvergleich-
lich mehr Pathos als jeder Brust-Ton besitze.?

Gleichlautend erwihnen diverse historische Quellen
den franzésischen Tenor Gilbert Louis Duprez als je-
nen Singer, der 1837 als Arnold in Rossinis Guillaume
7ell an der Pariser Oper erstmals ein hokes C2 in der
Art gesungen haben soll, wie es heute typischerweise im
klassischen westlichen Operngesang praktiziert wird.*
Rossini selbst habe, wenig gliicklich tiber Duprez’s Spit-
zentdne, sein ut de poitrine (das hobe C2 in der Brust-
stimme) mit dem Schrei eines Kapauns, dem man
die Kehle durchtrenne, verglichen. Jener neue, durch
Duprez reprisentierte Gesanggsstil mit lauten und dra-
matischen Hochténen, der stets einen aufregenden
Anschein von Gefahr und Risiko vermittelte, sollte
sich im Laufe der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts
im Operngesang aber gegeniiber der fein nuancierten
Vokalkunst der Zenori di grazia durchsetzen. Gemif§
dem bis dahin vorherrschenden Gesangsideal fiihrten
die besten Tenére jener Zeit wie etwa Adolphe Nourrit,
John Braham oder auch Giovanni Battista Rubini ihre
Stimmen nicht mit dramatischer Kraft, sondern mit
Eleganz und Geschmeidigkeit bis in allerhdchste La-
gen. Die spezielle Gesangstechnik, die sie anwendeten,
um Spitzenlagen bis weit iiber das hohe C2 hinaus mit
absoluter Sicherheit und Leichtigkeit sowie vom feins-
ten Pianissimo bis zum kriftigsten Fortissimo in allen
dynamischen Abstufungen hervorzubringen, wurde je-



doch durch den neuen Gesangsstil der Tenori di forza
verdringt und geriet zunehmend in Vergessenheit.

Die Bezeichnung voce faringea wurde vor allem durch
den englischen Singer und Gesangspidagogen Edgar
Herbert-Caesari geprigt. In seinem 1951 erschienenen
Buch 7he Voice of the Mind beschreibt er dabei einen
speziellen Stimmmechanismus, der von Vertretern der
alten Italienischen Gesangsschule seit mehr als 300 Jah-
ren kultiviert worden sei und zwischen der Modalstim-
me und dem Falsett liege. Diese Stimmfunktion, die im
Laufe der Jahre schliefilich in Vergessenheit geraten set,
bezeichnete er als voce faringea beziechungsweise pharyn-
geal voice (Rachenstimme). Die Technik zur Bildung
der voce faringea habe Herbert-Caesari von seinem ro-
mischen Lehrer Riccardo Daviesi, einem Contralto-Te-
nor’ der Sixtinischen Kapelle, gelernt. Von besonderer
Bedeutung sei der Mechanismus der voce faringea aber
vor allem fiir die Tenore der Rossini-Bellini-Donizetti-
Zeit gewesen. So sei das Training dieser Stimmfunktion
fixer Bestandteil der Ausbildung von Opern-Tenéren
im frithen 19. Jahrhundert gewesen. Fiir die Spitzen-
tone in ihren Bravur-Arien sei von den Tenori di grazia
niemals das Modalregister, sondern stets die voce farin-
gea eingesetzt worden. Miihelos und geschmeidig seien
so hochste Tenor-Tessituren erklommen worden. Auch
fiir die perfekte Ausfithrung des messa di voce in expo-
nierten Lagen sei die voce faringea bis zur Mitte des 19.
Jahrhunderts unverzichtbar gewesen.®

Im Rahmen eines Dissertationsprojekts an der kiinst-
lerisch-wissenschaftlichen Doktoratsschule der Kunst-
universitit Graz wollte ich schliefllich den Geheimnis-
sen rund um diese, in Vergessenheit geratene Gesangs-
art der Belcanto-Tenore auf den Grund gehen. Ziel mei-
ner artistic research war dabei sowohl die kiinstlerische
Rekonstruktion als auch die wissenschaftliche Untersu-
chung jener Gesangstechnik, die sie so kunstvoll in den
héchsten Lagen ihres Repertoires einsetzten. Bestimm-
te historische vokale Klangqualititen wiederzuent-
decken und damit auch neue Perspektiven fiir die his-
torisch orientierte Auffithrungspraxis der Vokalliteratur
des frithen 19. Jahrhunderts zu erdffnen, war dabei
mein zentrales Bestreben. Die kiinstlerisch isthetische
Entwicklungsarbeit basierte auf einer interdisziplindren
Verkniipfung kiinstlerischer (experimenteller) Praxis
mit musikhistorischer, akustischer und physiologischer
Forschung. Die eigene Stimme diente dabei gleicher-
maflen als Vermittlerin zwischen den Disziplinen so-
wie als Forschungsobjekt, Experimentierwerkzeug und
Objektivierungsinstrument.

Stimmregistertheorien im 18. und 19. Jahrhundert
Voraussetzung fiir die Erforschung seinerzeitiger Aus-
bildungs- und Trainings-Strategien der voce faringea
war vor allem die Auseinandersetzung mit damals
vorherrschenden  Stimmregister-Konzepten — sowie
zeittypischen Klangidealen. Untersucht wurden dazu

historische Gesangslehrwerke, musikalische Trakta-
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te, physiologische und anatomische Abhandlungen,
lexikarische und autobiographische Schriften sowie
Opern- und Konzert-Berichte.

Die iiberwiegende Zahl der Physiologen und Gesangs-
pidagogen im 18. und 19. Jahrhundert unterschied bei
Minnerstimmen zwei Haupt-Register, namendich das
Brustregister, welches oft auch als natiirliche Stimme be-
zeichnet wurde und das Falsett, wihrend bei Frauenstim-
men ab dem Ende des 18. Jahrhunderts meist von drei
Stimmregistern ausgegangen wurde. Zwischen der Brust-
und Kopfstimme hitten Frauen noch eine Mittelstimme.
Einzelne Forscher und Gesangslehrer meinten noch ande-
re Registererscheinungen entdeckt zu haben und entwi-
ckelten Registermodelle, die auf der Unterscheidung von
bis zu flinf Stimmregistern aufgebaut waren.

In seinem Lehrbuch zur Gesangskunst stellte Ferdi-
nand Sieber 1856 eine ,,babylonische Verwirrung® fest,
die neuerdings beziiglich der Einteilung der Stimmre-
gister vorherrsche.” Er beklagte insbesondere, dass es
unter Gesangslehrern und Theoretikern keine Einig-
keit iiber die Anzahl und die Bezeichnungen fiir die
Stimmregister gibe. In der Neuen Zeitschrift fiir Musik
meinte er aul8erdem, dass iiber die Erzeugung der ver-
schiedenen Stimmregister tiberhaupt noch véllige Un-
wissenheit herrsche. Dies gelte im Ubrigen nicht nur
fur die Bildung der Stimmregister, sondern auch fiir die
Klangerzeugung insgesamt.?

Eine der anerkanntesten Stimmregister-Theorien war
in den 1830er Jahren jene von Francesco Bennati. Fiir
seine Erklirungen zur voix surlaryngienne (Uberkehl-
kopfstimme), die er in seiner Schrift Recherches sur le
mécanisme de la voix humaine darlegte, wurde er 1832
mit dem Preis der Franzésischen Akademie der Wissen-
schaften ausgezeichnet.” Als hervorragender Singer und
durch seine Stellung als Hausarzt der Pariser Oper hatte
Bennati die Moglichkeit, die physiologischen Vorginge
beim Singen an sich selbst und den besten Singerinnen
und Singern der Zeit zu studieren. Er beobachtete da-
bei, dass sich die Muskulatur des oberen Stimmkanals,
insbesondere jene, die mit dem Zungenbein verbunden
ist sowie die Muskulatur im Bereich des Isthmus fauci-
um'® kontrahierten, sobald eine Singerin oder ein Sin-
ger vom Brust- in das Falsettregister wechselte. Folglich
meinte er, dass dieses Zusammenziehen des Rachen-
raums ursichlich mit der Erzeugung von Falsetttonen
in Zusammenhang stehe. Gemif seiner Ausfithrungen
wiirden zwar auch im Falsettregister erzeugte Téne von
der Glottis gebildet, aber durch die Kontraktion der
Muskulatur im oberen Bereich des Ansatzrohres mo-
duliert. Die Glottis spiele also nach Bennati auch im
Falsett eine aktive Rolle, wenngleich er dazu die Ver-
engung im Bereich des Zungenbeins und des Isthmus
Jfaucium als unabdingbar betrachtete.

Wie alle Physiologen und Gesangspiddagogen seiner
Zeit ging er davon aus, dass sich der Kehlkopf bei stei-
gender Tonhohe eines Gesangstones im Brustregister

7 Sieber, Vollstandiges
Lehrbuch der Gesangskunst,
zum Gebrauche fiir Lehrer
u. Schiiler d. Sologesanges ,
1856, S. 34.

8 Sieber, Das ABC der Gesangs-
kunst. Ein Kurzer Leitfaden
beim Studium des Gesanges
von Ferdinand Sieber in
Dresden., 1851,S.118.

9 BennatiF, 1833, S. 5.

10 Die Rachenenge im
Bereich des Ubergangs von
Mundhéhle zum Rachen
zwischen Gaumensegel und
Zungengrund.
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' Die moderne Gesangstechnik
mit flexibler Tiefstellung des
Kehlkopfes etablierte sich
erst langsam ab der zweiten
Hélfte des 19. Jahrhunderts.
"2Bennati F,, 1833, S. 8-15.
'3 Panseron, 1845, S. 7f.
4 Garaudé, 1840, S. 8f.
'5 Fétis, 1870, S. 8.
'6 Jean-Jaques Rousseau
erklérte, dass man das
franzésische Wort fausset fiir
Falsett mit ,,ss“ schreiben
miisse, wenn man meine,
es wiirde von faux (franz.:
falsch) abgeleitet werden.
Wenn man jedoch, so wie
auch er selbst, die Ansicht
vertrete, die Bezeichnung
stehe mit dem lateinischen
Wort fiir Rachen (fauces) in
Verbindung, so miisse man
die Schreibweise mit ,,c*
(faucef) wahlen. (Rousseau
1832, S. 260f.)
17 Colombat de L'Isére, Traité
des maladies et de I'hygiene
des organes de la voix ,
1838, S. 75.
'8 Mayer, 1826, S. 212-218.
' GemaB dem source-filter
Modell wird im Kehlapparat
der Primérschall (source),
bestehend aus der Grund-
frequenz und ihrer Teiltdne
generiert und im Vokaltrakt
(filter) modifiziert.
2 Yanagisawa, Estill, Kmucha,
& Leder, 1989, S. 342-350.
2t Mit CCM — Contempory
Commercial Music werden
alle popularmusikalischen
Gesangsstile: Jazz, Pop,
Rock, Musical Theatre, etc.
zusammengefasst.

2 Der Begriff Twang wird

VOX HUMANA 12.2 1 06.2016

auch nach oben bewegen miisse.!! Fiir den letzten Ton
der Bruststimme (voix laryngienne) sei also der Kehl-
kopfan der héchsten Position angelangt. Um noch ho-
here Téne singen zu konnen, miissten diese im Falsett-
register nun auf eine neue Art hervorgebracht werden.'
Die so erzeugten Téne nannte Bennati Klinge der voix
surlaryngienne. Seine Registertheorie und -terminologie
wurde schliefSlich auch von vielen Maestri der Zeit wie
etwa Panseron’®, Garaudé'* oder Fétis' in ihren Ge-
sangsschulen aufgegriffen.

Abb. 2: Darstellung der Mundhdhle einer Sopranistin

in Ruhe A, bei Phonation im Brustregister A1 und im
Kopfregister A2, eines Tenors in Ruhe B, bei Phonation im
Brustregister B1 und in voix pharyngienne B“ und eines
Baritons in Ruhe C, im Brustregister C1 und in der voix

pharyngienne C2. Tafel nach Entwiirfen von Bennati. (Lepel-
letier de la Sarthe, 1833, Anhang)

Grundsitzlich teilte auch der Physiologe Marc Colombat
de Llsere Bennatis Ansichten zur Bildung des Falsettre-
gisters, behauptete aber, der Glottis kiime bei der Erzeu-
gung von Falsettténen nur mehr eine passive Rolle zu.
Durch die Kontraktion der oberen Schlundmuskulatur
zwischen Gaumensegel und der hinteren Rachenwand
wiirde sich eine zweite, vom Kehlapparat unabhingige
Stimmritze, die sogenannte glotte pharyngienne bilden.
Fiir die so erzeugten Stimmklinge verwendete Colom-
bat die Bezeichnungen faucet'® sowie voix pharyngienne
(die franzosische Entsprechung fuir voce faringea).”

Wie Bennati und Colombat beobachtete auch der
Bonner Anatom August Franz Mayer eine Kontraktion
des hinteren Gaumenbogens, beschrieb aber noch eine
weitere interessante Entdeckung beim Registerwechsel.
So erklirte er, dass sich die Epiglottis bei den hohen T6-
nen nach hinten unten, in Richtung der Stellknorpel
bewegen wiirde. Er verglich dabei den Kehldeckel mit
einem eingerollten Blatt, welches sich bei den Falsett-
tonen gegen den Kehlkopfeingang beuge und bei den
tiefen Brusttonen wieder gerade aufrichte.'®

Derartige Modifikationen der Vokaltrakt-Form im Be-
reich des Rachen-Isthmus und der Aryepiglottis, wie
sie bereits in den 1830er Jahren bei in héchsten Lagen
singenden Opernsingern beobachtet wurden, haben
entsprechend dem source-filter Modell'® mafigeblichen
Einfluf} auf das Stimmtimbre sowie die Lautstirke
eines Gesangstons und wurden in den letzten Jahren
auch in wissenschaftlichen Studien thematisiert.

So untersuchten Estill et al.** den Einfluss der aryepi-
glottischen Kontraktion auf den metallischen Klang
der Stimme in unterschiedlichen Gesangsqualititen
des Populargesangs und des klassischen Operngesangs.
Die Studie belegt eine Steigerung der Lautstirke und
Brillanz des Gesangstons bei Kontraktion des aryepi-
glottischen Kragens. Besonders charakteristisch waren
diesbeziiglich die Klangbeispiele in den CCM?' Ge-
sangsqualititen Tiwang”® und Belt sowie im Opern-
gesang. Zu ganz ihnlichen Ergebnissen kamen auch
Hanayama und Kollegen.” Sie hatten aufler der ary-
epiglottischen Kontraktion auch die Kehlkopfposition,
die laterale Anniherung der Rachenwand und die Kon-
traktion des Kehlkopfes in ihre Untersuchung zu den
physiologischen und akustischen Eigenheiten der me-
tallischen Stimmqualitit einbezogen und festgestellt,
dass muskulire Modifikationen des Vokaltrakts wie das
Absenken des Gaumensegels, das Anheben der Kehl-
kopfposition, das Kontrahieren der Rachenwand sowie
des Kehlkopfes und des aryepiglottischen Kragens sig-
nifikante Auswirkungen auf die Formantenstruktur des
Stimmklangs haben. So konnten sie dadurch eine deutli-
che Steigerung des Schalldruckpegels der Formanten F2
sowie F3, F4 und F5 nachweisen. Die Formanten F3
bis F5 bilden nach Sundberg den Singerformant-Cluster
und haben maf3geblichen Einfluss auf die Tragfahigkeit
der Stimme?*. Hinsichtlich der Vokaltrakt-Form, aber
auch des Stimmtimbres scheint es somit auffillige Paral-
lelen zwischen der historischen Technik zur Erzeugung
der voix pharyngienne und der heute im Populargesang
verwendeten Klangqualitit 7wang zu geben. Als stih-
lern timbriert beschrieb schon Herbert-Caesari die reine,
ungemischte pharyngeal voice und auch Manuel Garcia
bescheinigte den Haute Contre® Tendren einen gewissen
metallischen Klangcharakter in den hohen Lagen.

Das dritte Register der Tendre

In diversen Gesanggstraktaten und physiologischen Ab-
handlungen aus dem primo ottocento fand jedoch auch
ein ganz eigentiimliches Register Erwihnung, welches
insbesondere charakteristisch fiir die Tenor-Ficher gewe-
sen sei. Es wurde oft als Zwischenregister oder als ein das
Falsett- und Modalregister verbindender Mechanismus
beschrieben, der die Leichtigkeit und Beweglichkeit des
Falsetts mit der Kraft des Brustregisters vereinen wiirde.

»Die auf diese Weise erzeugten Laute sind dem Ohr
sehr angenehm, ich michte sagen, siiss, einschmei-
chelnd, und wie wir uns beim Anhiren guter Tenoris-

ten iiberzeugten, oft geradezu hinreissend, weil sie am
schinsten Kraft und Milde paaren.



Wihrend jener dritte Register-Mechanismus in histori-
schen Quellen, betreffend sowohl die Klangqualitit als
auch die Klangerzeugung, weitgehend ihnlich beschrie-
ben wird, finden sich in vielen dieser Schriften oft diver-
gierende oder sogar gegensitzliche Bezeichnungen fiir
diese spezielle Stimmfunkdon. So wurde dieser, zwischen
den beiden Hauptregistern liegende Mechanismus von
einigen Maestri Falsett (fabsetto, faucet — zwischen Brust-
stimme und Kopfstimme befindlich), von anderen wiede-
rum Kopfstimme (voce di testa, voix de téte — zwischen der
Bruststimme und dem Falsett liegend) genannt. Viele Au-
toren bezeichneten diese Registererscheinung in ihren Pu-
blikationen als voix mixte, aber auch weitere Begriffe wie
voce mezzana, mezzo falso sowie voce mista, Mischstimme,
Rachenstimme, Mund— oder Halsstimme, Schlundkopfregis-
ter, Mittelstimme, middle falsetto, pharyngeal voice, feigned
voice oder throat voice fanden Verwendung,

Auf den ersten Blick missverstindlich scheint auch Pier
Francesco Tosis Verwendung der Begriffe Falsett und
Kopfstimme (voce di testa) fiir das zweite Register. So
heifSt es in Johann Friedrich Agricolas deutscher Bear-
beitung von Tosis Traktat Opinioni de' cantori antichi e
moderni dazu, dass die Welschen (Italiener) — so auch
Tosi — die Begriffe Falsett und Kopfstimme stets vermi-
schen und verwechseln wiirden.?” Giambattista Man-
cini meinte 1777 in seiner Gesangsschule Riflessioni
pratiche sul canto figurato ebenfalls, dass es sich bei der
Kopfstimme und dem Falsett um denselben Register-
mechanismus handle.”® Laut Johann Joachim Quantz
wiirden aber vor allem die Italiener und einige andere
Nationen das Falsett mit der Bruststimme vereinigen.”’
Ersteres entstehe, indem der Kopf der Luftrohre merk-
lich zusammengezogen werde. Beziiglich des von Tosi
verwendeten Begriffs voce di testa erklirte Johann Adam
Hiller, dass diese Stimmfunktion nichts anderes sei als
die Verbindung von Brust- und Falsettstimme.®

Wie Giambattista Lamperti®® betonte auch Friedrich
Schmidt in seiner Groffen Gesangsschule fiir Deutsch-
land die Bedeutung der Atemkontrolle fiir das Falsett
des Tenors bezichungsweise fiir das gemischte Regis-
ter. Aufgrund gegeniiber dem Brustregister reduzierter
Stimmlippenschwungmasse und vermindertem glot-
tischen Widerstand ist in gemischter Phonation ein
geringerer subglottischer Druck erforderlich und somit
kommt der Verstirkung der inhalatorischen Krifte
(inhalare la voce) in dieser Stimmfunktion besondere
Bedeutung zu. Die gemischte Stimme sei, wie Schmidt
bemerkete, fiir jeden ersten Tenor ein ,werthvolles und
nothwendiges Register®. Die auferordentlich hohen
Lagen der Tenorpartien jener Zeit seien ohne das Fal-
sett nicht zu bewiltigen und der Einsatz dieses Regis-
ters also ein probates Mittel, um Anstrengungen beim
Singen hoher Téne zu vermeiden und die Stimme so
lange frisch und gesund zu erhalten.?

Die grofiten Schwierigkeiten in der Ausbildung der ge-
mischten Stimme wiirden einerseits der Bruch zwischen
dem Brustregister und dem Falsett und andererseits die
Unterschiede im Stimmtimbre der beiden Register berei-
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ten. Ziel sei es daher, den Ubergang zu glitten sowie den
Klangunterschied zwischen Bruststimme und Falsett aus-
zugleichen, sodass dieser schliefSlich nicht mehr zu bemer-
ken sei. Schmidt riet diesbeziiglich — wie auch viele andere
Autoren von Gesangsschulen aus dieser Zeit, das Falsett
insbesondere im Bereich des ponticello* mit Schwung und
Energie anzugehen und zu verstirken, wihrend die an-
grenzenden Brusttone etwas gemifSigt werden sollen. Das
Falsett miisse vor allem auch in teferen Lagen getibt wer-
den, um es zu kriftigen. SchliefSlich wiirde durch regelmi-
Bige Ubungen im Pianissimo eine Verbindung zwischen
den Registern hergestellt werden und sich so nach gewisser
Zeit eine gemischte Stimme entwickeln, die weder Falsett
noch Brustklang sei und selbst von Kennern nicht mehr
von letzterem unterschieden werden kénne. Besonders
effekevoll und dramatisch seien dabei jene Falsetttone
beziehungsweise Klinge der voix mixte, die kiinstlich das
Geprige von Anstrengung erhielten.”

ol-..] zwischen den Registern balancierend, erhilt
man einen wunderschinen, markigen, gemischten
Ton, welcher die Kraft des Brusttons zu haben scheint
und dabei die Stimme schont wie der Falsettton, ohne
dessen weibischen Gesang zu besitzen. %

Einige Cognoscenti im frithen 19. Jahrhundert vermute-
ten allerdings auch, dass aufler den weitgehend bekann-
ten spezifischen Modifikationen des Ansatzrohrs auch
noch bestimmte muskulire Verinderungen im Kehl-
apparat in direktem Zusammenhang mit der Bildung
dieses gemischten Registermechanismus stehen wiirden.
Nach Rossbach?’, Merkel?® und Haeser®, aber auch Pé-
trequin und Diday® seien dabei insbesondere der 7hy-
roarytaenoideus (TA) beziehungsweise der Constrictor
pharyngis inferior und der Cricopharyngeus mafigeblich
beteiligt. In seinem Lehrwerk Der deutsche Gesangsun-
terricht beschrieb der Gesangspidagoge Julius Hey un-
terschiedliche Spannungsverhiltnisse zwischen dem TA
und dem Cricothyroideus (CT) im Brustregister und
dem Falsett. Dieses Spannungsverhiltnis zwischen den
beiden Muskeln kénne jedoch so angepasst werden, dass
es zu einem Verschmelzen der beiden Register komme?*":

»Die Randschwingungen des Falsetts werden durch die
erhohte Lingenspannung und durch die vermittelst des
Stimmmuskels bewirkte Querspannung allméhlig auf die
erste und zweite Schwingungszone des Stimmbandkirpers
iibergefiibrt, [...] Geschieht das mit vollkommenen Glot-
tisschluss, und hat der Klang das Lufitonartige mit der
metalligen, widerstandsfibigen Beschaffenbeit des Brust-
tones vertauscht [...] dann entsteht, als Ergebnis dieser
combinierten Schwingungsvorginge, das Klangproduks
der gemischten Stimme (voix mixte), das, wenn conso-
lidiert und durch naturgemifSe Pflege zu dynamischer
Ausbildung gebracht, als ganz eigenartiges, dem Brustton
verwandtes Register an die Stelle des Falsetts tritt;

Hey erkannte also bereits, dass fiir das Entstehen des ge-
mischten Klangs ein bestimmtes Verhiltnis zwischen der

oft fiir eine Klangfarbe im
Popular-Gesang verwendet.
Hier vor allem in den Genres
Pop, Rock Country oder Mu-
sical-Gesang. Typischerweise
verbindet man damit einen
lauten, durchdringenden und
hohen Stimmklang mit einer
leicht ndselnden Tendenz.
Diverse Autoren vertreten die
Ansicht, dass das Twang-
Timbre auch im klassischen
Operngesang, vor allem von
Tendren eingesetzt werde.
(Thalén & Sundberg, 2009,
S. 654-660) Vennard meinte,
der Klang des Twang sei
jener, der charakteristischen
»Yankee“ Sprache aus dem
Stidwesten der USA. Durch
das Absenken des Velums
entstehe der typisch nasale
Klangcharakter. (Vennard,
1967, S.115) Titze et al. be-
legten 2003 eine Korrelation
zwischen einem hoheren
Stimmlippen-Verschlussquo-
tienten, einer Verengung des
aryepiglottischen Sphincters,
einer hoheren Kehlkopfpo-
sitionierung und pharyn-
galer Kontraktion mit dem
Auftreten der Klangqualitat
Twang. (Titze, Bergan, Hunter
& Story, 2003, S.147-155)

2 Hanayama, Gamargo, Tsuji,
& Pinho, 2009, S. 62-70.

2 Sundberg 1997, S.165.

%\or allem in Frankreich,
aber auch in Italien, wurden
Tenorstimmen bis ins
19. Jahrhundert in ein
hohes und ein tiefes Fach
(Baritenor) eingeteilt. Hohe
Tendre wurden auch als
Haute-Contre, Tenorini,
Tenori Contraltini, Tenori
sfogati oder Contralti be-
zeichnet.

% Rossbach, 1869, S. 117.

2Tosi P.F, 1757, S. 36.

2 Mancini, 1777, S. 63.

» Quantz, 1780, S. 48.

% Hiller, 1780, S. 10.

3 Lamperti, 1906, S. 25.

% Schmidt, 1854, S. 179.

% Ebd., S.179f.

% Als ponticello oder
amphotere Zone (Tone)
bezeichnet man den Pho-
nationsbereich, innerhalb
dessen Tone sowohl im
Modalregister als auch
im Falsett hervorgebracht
werden konnen.

%Schmidt, 1854, S. 179f.

% Schmidt, 1854, S. 180.

% Rossbach, 1869, S. 116f.

% Merkel, 1857, S. 746.

% Haeser, 1839, S. 19.

40 Pétrequin & Diday, 1844,
S.291.

“"Hey, 1885, S. 104.
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“2Ebd., S.104.

“Ebd., S. 104

“ Garcia, Garcias Schule oder
Die Kunst des Gesanges, erster
Theil, 1880, S. 11.

% (arcia, Garcias Schule oder
Die Kunst des Gesanges, in
allen ihren Theilen vollstandig
abgehandelt, zweiter Theil,
1841, S. 82f.

“ Miller, 2000, S. 58.

47 Castellengo M., 2004

und Roubeau, Henrich, &
Castellengo, Laryngeal vibratory
mechanisms: the notion of
vocal register revisited., 2009,
S.425-438.

“ Castellengo M., 2004.

“ Ebd.
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Lingsspannung des Ligaments und der Querspannung
des Vocalis erreicht werden muss. So kommt es schlief3-
lich durch intensivierte TA-Aktivitit und damit einher-
gehender Vergroferung des Stimmlippen-Querschnitts
zu einer Verinderung des Schwingungsmusters.

Beim Singen eines zarten Falsetttons sei zunichst weder
eine Randschwingung noch ein vollstindiger Glottisver-
schluss zu erkennen gewesen, wie Hey am phonierenden
Stimmorgan beobachten konnte. Durch die Verstirkung
des Tons sei es sodann zu einer deutlichen Erregung der
Stimmlippen gekommen. Proportional mit der Klangstir-
ke sei auch die Schwingungsamplitude angestiegen, bis sie
etwa das Ausmaf$ der Amplitude der Bruststimme erreicht
habe und bei kombinierter Lings- und Querspannung ein
vollstindiger Stimmlippenschluss zu erkennen gewesen
sei. Bei dem so intensivierten Stimmklang der voix mixze
habe sich schliefilich gezeigt, dass sich die Randzonen der
Stimmlippen formlich aufbiumten.®

Diese Beobachtung Heys deutet auf das Auftreten eines
sogenannten surface bulgings hin. Durch verstirkte Ad-
duktion, insbesondere des membrandsen Bereichs der
Stimmlippen, kommt es dabei zu einem Aufwdlben der
Stimmlippenrinder, welches vornehmlich ein Charakte-
ristikum modaler Klangerzeugung ist. Bei falsettdomi-
nanter Phonation lisst das Auftreten des surface bulgings
auf auflergewohnlich intensivierte Aktivitdt des Vokalis-
muskels und der Inzerarytaenoidei (IA) sowie der lateralen
Cricoarytaenoidei (LCA) schliefen. Das Schwingungs-
muster der Stimmlippen zeigt sodann eine deutliche
Phasenverschiebung zwischen dem Stimmlippen-Kern
und dem Cover. Diese fithrt zu einer Verlingerung der
Verschlussphase der Glottis und einer Vergroflerung der
vertikalen Kontaktfliche der Stimmlippen. Akustisch
hat der nun auch schneller und energischer geschehende
Glottisverschluss eine Verstirkung hochfrequenter Teil-
tone des Primirschallspekerums zur Folge. Der Stimm-
klang gewinnt so an metallischem Glanz.

Auch nach Meinung Manuel Garcias sei, wenn man
den Umfang zeittypischer Tenorpartien beriicksichtigt,
das mit dem Brustregister vereinte Falsett ein wichtiges
und notwendiges gesangstechnisches Mittel fiir jeden
guten Tenoristen. Im Sinne eines guten Registeraus-
gleichs forderte er dabei, das Metall der beiden Register
in ein einziges zu verschmelzen.* Im zweiten Teil sei-
ner Schule des Gesangs erwihnte Garcia eine bestimmte
Klangfarbe, die voix mixte oder mezzo perto genannt
werde und in der hohen Lage zwischen F1 und C2 ein-
gesetzt werden konne. Allerdings handle es sich dabei
um eine Funktion des Brustregisters und keinesfalls um
eine Verbindung von Brustregister und Falsett. Errei-
chen wiirde man diese Klangfarbe bei starker Reduzie-
rung der Stimmlippen-Schwungmasse und gleichzeiti-
ger Entspannung der Schlundkopf-Muskulatur. Tenore
wiirden so ohne Druckentfaltung hohe Lagen errei-
chen — dies jedoch in nur sehr gedimpfter Lautstirke,
da der Stimmklang im Ansatzrohr nun kaum mehr
verstirkt wiirde. In der Praxis sei allerdings den Ténen
des Falsettregisters der Vorzug zu geben, da jene der
voce mezzo petto zwar durch einen miflig verstirkten

Luftstrom an Glanz, jedoch wegen der unzureichenden
resonatorischen Verstirkung im Vokaltrakt niemals an
Tonfiille gewinnen kénnten.®

Garcia machte damit klar, dass die voce mezzo petro, sei-
ner Ansicht nach, fiir den Vortrag feiner und lieblicher
Gesangspassagen im Pianissimo geeignet sei, dass es ihr
jedoch an Schwellvermégen mangle. Den Vorteil, den
Klang zu verstirken, habe in den hohen Tenor-Lagen nur
das Falsett. Garcias Charakterisierung der voce mezzo petto
erinnert dabei stark an jene Simmfunktion, die heute oft
als mezza vocé'® oder voix mixte bezeichnet wird und auf
einer modaldominanten Registermischung basiert.
Studien aus den Jahren 2004 und 2007 stiitzen die
Vermutung, dass Minner heutzutage typischerweise
im Modalregister (erster Register-Mechanismus M1)
bleiben, wenn sie in gemischter Stimmgebung pho-
nieren wollen, Frauen im klassischen Gesang hingegen
die voix mixte vom Kopfregister aus (zweiter Register-
Mechanismus M2) entwickeln wiirden.?” Eine Ausnah-
me war diesbeziiglich ein Proband mit der Stimmlage
Countertenor, der die gemischte Stimmgebung sowohl
im Mechanismus M1 (Modalregister) als auch im Me-
chanismus M2 (Falsett) erzeugen konnte.*® Die klang-
isthetische Strategie von Singerinnen und Singern
sei es dabei, im Mechanismus M2 phonierend, die
Klangqualitit von im Mechanismus M1 erzeugten ge-
mischten Stimmklingen zu imitieren und umgekehrt,
wie Castellengo et al. anmerkten.”

Zwar entsteht der Klang der voce faringea nicht — wie
manche Gelehrte noch im beginnenden 19. Jahrhundert
annahmen — im Rachen, doch stellen die Modifikatio-
nen der Vokaltrake-Form im Bereich des Schlundkop-
fes eine wichtige und bei der Klangproduktion deutlich
wahrnehmbare Grundlage fiir die Bildung dieser Stimm-
funktion dar. Die resonatorischen Modifikationen des
Vokaltrakes, eine verstirkte Resonanzwahrnehmung im
Rachen bei Phonation in der voce faringea und nicht
zuletzt auch der im 19. Jahrhundert durch franzosi-
sche und englische Quellen belegte linderiibergreifende
Gebrauch des Begriffs (in einer der jeweiligen Landes-
sprache entsprechenden Ubersetzung) sprechen, meiner
Ansicht nach, fiir die Verwendung dieser Bezeichnung,
Vor allem aber, um terminologische Klarheit und eine
deutliche Abgrenzung gegeniiber anderen Register-
erscheinungen zu schaffen, scheint das Beibehalten der,
von Edgar Herbert-Caesari eingefithrten Bezeichnung
voce faringea und das Etablieren dieses Begriffs fiir jene
falsettdominante Registermischung vorteilhaft.

Physiologisch-akustische Studien zur voce faringea
Eine Frage, die im Rahmen meines kiinstlerisch wis-
senschaftlichen Dissertationsprojekts beantwortet wer-
den sollte war, ob sich spezifische physiologische und
akustische Charakteristika der voce faringea darstellen
und Unterschiede gegeniiber jenen des Modalregisters
und des Falsetts durch wissenschaftliche Messmetho-
den ermitteln lassen.
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FEine erste Pilotstudie konnte ich dazu im Rahmen eines
Forschungsaufenthalts an der Koniglich Technischen
Hochschule in Stockholm in Kooperation mit Johan
Sundberg durchfithren. Wir haben fiir diese Studie
von mir in den drei Phonationsarten: Modal, Falsett
und wvoce faringea eingesungene Gesangs-Sequenzen
aufgenommen und dabei jeweils ein Stromungsglot-
togramm und ein Elektroglottogramm erstellt sowie
den subglottischen Druck (P_,) gemessen. Dazu haben
wir fiir jeden Registermechanismus ein Langzeitmit-
telwertspektrum (LTAS) erstellt und eine Formanten-
Analyse durchgefiihrt.”

Die Wellenform des Stromungsglottrogramms kann
mittels Inversfilterung des Audiosignals, bei welcher
durch einen Filterprozess der resonatorische Einfluss
des Vokaltrakes auf den Primirschall umgekehrt wird,
dargestellt werden. Anhand dieser Wellenform kénnen
sodann diverse Parameterwerte der Glottisfunktion
wie etwa der Stimmlippenverschlussquotient (Q, ),
die Pulsamplitude, die maximum flow declination rate
(MEDR), der normalized amplitude quotient (NAQ)
sowie die Lautstirkedifferenz der beiden tiefsten Parti-
altone (H1-H2) berechnet werden.

Die Pulsamplitude stellt das die Glottis passierende
Luftvolumen dar und weist bei behauchter Phonation
einen groﬁen, bei gepresster Stimmgebung hingegen
einen niedrigen Wert auf. Ein aussagekriftiger Parame-
ter fiir die Stimmstirke ist die maximum flow declina-
tion rate, die durch die Verschlussgeschwindigkeit der
Stimmlippen bestimmt wird. Ein hoher MFDR-Wert
reflektiert starke stimmliche Intensitit und ist an einer
steil abfallenden Kurve des Stromungsglottogramm-
Signals und ein niedriger Wert durch einen flacheren
Kurvenverlauf der Verschlussphase zu erkennen. Die
Adduktionsstirke der Stimmlippen kann durch den
NAQ  (Pulsamplitude/MFDR*Grundfrequenz) be-
rechnet werden. So wird ein hoher NAQ gewdhnlich
bei geringer, ein niedriger Wert bei starker glottischer

Adduktion gemessen. Der Differenz-Wert der beiden
tiefsten Frequenzen des Primirschallspektrums H1-H2
ist insbesondere ein wichtiger Indikator fiir die Unter-
scheidung von Modal- und Falsettregister. Im Falsett
gesungene Tone weisen erfahrungsgemif eine grofiere
Amplitude des Grundtons (H1) und damit einen ho-
heren H1-H2 Wert auf als modale Stimmklinge. Auch
die Messung der Q_, , Werte hat sich fiir die Differen-
zierung zwischen Modalregister und Falsett bewihrt.
So werden im Modalregister typischerweise Werte
>0.50 und im Falsett <0.40 gemessen.’!

Korrelationen zwischen bestimmten Parameter-Werten
der Glottisfunktion und den Stimmregistern Modal
und Falsett bei minnlichen Probanden wurden bereits
in einigen wissenschaftlichen Studien dokumentiert.>
Charakteristisch fiir das Modalregister war dabei ein ho-
her Q.. cine niedrige Pulsamplitude, ein hoher MF-
DR-Wert sowie ein geringer NAQ und H1-H2 Wert.
Bei Phonation im Falsett wurden hingegen ein durch-
schnittlich niedriger Q, ., eine hohe Pulsamplitude,
eine niedrige MFDR, ein hoher NAQ und H1-H2 Wert
bestimmt. Die subglottischen Luftdruckverhiltnisse wa-
ren im Modalregister stets deutlich hoher als im Falsett.

Die Ergebnisse der Untersuchung der von mir eingesun-
genen Klangbeispiele in den Stimmregistern Modal und
Falsett waren konsistent mit jenen, die bereits Hogset/
Sundberg und Salomio/Sundberg ermitteln konnten.
Die bei Phonation in der falsettdominanten voce faringea
gemessenen Werte zeigten jedoch eine deutliche Tendenz
in Richtung der im Modalregister berechneten Werte.
Dies betrifft insbesondere auch jene, laut Salomao und
Sundberg, fiir die perzeptive Unterscheidung von Modal-
register und Falsett besonders aussagekriftigen Parameter
(hoher Q,, , und MFDR, geringer H1-H2).»

Unterschiede zwischen dem Modalregister und dem
Falsett kénnen auch mittels Elektroglottographie™ und
anhand des Stmmspektrums dargestelle werden. Ob

% Die gesamte Studie ist unter
www.voce-faringea.com
abrufbar.

51 Miller, 2000, S. 43.

5 Hogset 2001.

5 Salomé&o 2008.

% Schutte 1988.

% Dies gilt fiir die back vowels
(@, 0, u), bei denen die Zunge
weiter hinten im Mund positi-
oniert ist. Bei den front vowels
(i, €), bei denen die Zunge
weiter vorne im Mundraum
einen Buckel bildet und
deren F2 deutlich héher liegt,
kommt es zu einer Uberlage-
rung von F2 mit H4.
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Abb. 4: MFDR (maximum flow declination rate) in voce
faringea und Falsett.

auch eine Differenzierung der falsettdominanten Register-
funkdon voce faringea vom Falsett mittels EGG, Spektro-
gramm, und Leistungsspektrum méglich ist, sollte eine
Analyse unter Verwendung des VoceVista pro Systems
zeigen. Das System besteht aus der Computersoftware
VoceVista pro sowie einem kleinen, portablen Elektro-
glottographen und bietet eine non-invasive und von in-
stitutioneller Infrastrukeur unabhingige Moglichkeit zur
Untersuchung der Glottisfunkton und des Stimmspek-
trums. Zwei Signale werden fiir den Verarbeitungsprozess
abgenommen: das Audiosignal wird iiber ein Headset-
Mikrofon und das EGG-Signal iiber zwei Elektroden
aufgenommen, die mittels eines flexiblen Bandes links
und rechts vom Schildknorpel fixiert werden. Zwischen
den beiden Elektroden des EGG fliefit schwacher hoch-
frequenter Strom. Der elekerische Wiederstand sinke
jeweils bei geschlossener und erhohe sich bei gedfneter
Glottis. Die sich wihrend der Stimmlippenschwingung
verindernden Impedanz-Messwerte werden sodann als
Kurvenform dargestellt, die den glottischen Schlief3-Vor-
gang beschreibt. Typischerweise konnen die EGG-Signale
modaler Phonation deutlich von jenen des Falsetts unter-
schieden werden. Ein erster Anhaltspunkt dazu ist ein ho-
herer EGG-Kontaktquotient (CQ,..)im Modalregister
als im Falsett, aber vor allem die Form der EGG-Kurve
lsst Riickschliisse auf das verwendete Stimmregister zu.
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Abb. 5: H1-H2 (Differenz der beiden tiefsten Teilténe des
Primarschalls) in voce faringea und Falsett.

Fir die Analyse wurde jeweils ein von mir in den Re-
gistermechanismen voce faringea (C2) und Falsett (H1)
gesungener Ton aufgenommen. Erwartungsgemifd
konnte in der voce faringea ein durchschnittlicher hs-
herer EGG-Kontaktquotien (0.54) als im Falsett (0.37)
gemessen werden. Eine deutich intensivierte Aktivitit
des TA und eine gesteigerte glottische Adduktion bei
Phonation in der voce faringea scheinen jedoch nicht
nur die CQ,, Werte zu bestitigen, sondern insbe-
sondere das auffillige Knie in der EGG-Kurvenform
(Abb. 6 rechts oben). Ein solches Knie im EGG-Signal
zeigt sich bei erhdhter Massenschwingung mit einer
Phasenverschiebung zwischen dem Stimmlippenkern
und dem Cover und ist eigentlich typisch fiir die mo-
dale Phonation. Durch die geringere Schwungmasse
und eine stirkere Straffung des Ligaments kommt es
im Falsett hingegen meist zu keiner oder einer nur mi-
nimal ausgeprigten Phasenverschiebung, weshalb auch
das EGG-Signal im Falsett kein Knie aufweist (Abb. 6

rechts unten).

Unterschiedliche Resonanzstrategien in der wvoce fa-
ringea und im Falsett offenbart ein Vergleich der Leis-
tungsspektren (Abb. 9 rechts). Demnach wird in der
voce faringea vor allem eine Uberlagerung des zwei-
ten Formanten (F2) mit dem dritten Harmonieton

Pulsamplitude wiE faringed
it Falsett
MFDR Falsett
NAQ Modal
Hi-H2 Modal
Subglattiseher Diruck e faringea

Paramveter-Werte vour gening bis hich

Muodlal Falsen
vace faringea Modal
woce farimgea Modal
vace faringea Falsent
vace faringea Falzint
Falsedt Modal
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(H3)> sowie eine deutliche Verstirkung der Teilténe
im Bereich zwischen 2,5 und 3,2 kHz (Singerformant-
Cluster) angestrebt, um den Gesamtschalldruckpegel
des Klangs zu erhdhen. Es ist dies eine Strategie, die
auch typischerweise von minnlichen Opernsingern im
Modalregister verfolgt wird. Im Falsett hingegen liegt
F2 deutlich tiefer und bereits im Einflussbereich von
H2 und der erste Formant (F1) tendiert in Richtung

EGG (A)6 ma, Time 3307 ma CO0.54,CLO.42 |
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Abb. 7: Signifikante Punkte der typischen EGG-Kurve
eines Gesangstons im Modalregister. (Kuang, Keating,
& Patricia, 2013)

a: Beginnender Kontakt der unteren Schichten der Stimmlippen.

b: Beginnender Kontakt der oberen Schichten der Stimmlippen.

c: Beginn des maximalen Kontakts zwischen den Stimmlippen.

d: Ende des maximalen Kontakts, Beginn der Trennung der unteren
Stimmlippen-Schichten.

e: Beginn der Trennung der oberen Schichten der Stimmlippen.

f. Ende der Offnungsphase und Beginn der Offenphase.

des Grundtons. Das Leistungsspektrum zeigt im Falsett
eine Dominanz der beiden tiefsten Teilténe, wihrend
jene im Frequenzbandbereich des Singerformant-Clus-
ters eine um etwa 20 dB geringere Lautstirke aufweisen
als in der voce faringea. Auch das Spektrogramm (Abb.
6 links) ldsst im Falsett eine signifikante Energiekon-
zentration im Bereich der Grundfrequenz und H2 er-
kennen, in der voce faringea hingegen im Bereich von
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Abb. 6: Spektrogramm
(links), Audio-Signal und
EGG-Signal (rechts) der
voce faringea (oben) und
des Falsetts (unten).

Audio-Beispiel auf
www.voce-faringea.com
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Abb. 8: Spektrogramm
(links) und Leistungs-
spektrum (rechts) der
voce faringea (oben) und
des Falsetts (unten).

Audio-Beispiel auf
www.voce-faringea.com
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F2/H3 sowie den hochfrequenten Teiltonen.

Zusammenfassend konnte mittels wissenschaftlicher
Untersuchungsmethoden eine deutliche Differen-
zierung zwischen der voce faringea und dem Mo-
dal- sowie dem Falsettregister gemacht werden. Die
Ergebnisse weisen dabei auch auf bestimmte, fiir die
Bildung der voce faringea notwendige physiologische
und akustische Voraussetzungen hin. Diese betreffen
sowohl das Atemmanagement als auch phonatorische
und resonatorische Aspekte der Klangbildung. Da es
sich bei der voce faringea um eine falsettdominante
Registermischung handelt, kommt einer feinmodu-
lierten Atemfithrung bei deutlich geringeren subglot-
tischen Luftdruckverhiltnissen als im Modalregister
eine besondere Bedeutung zu. Gleichzeitig ist es not-
wendig, das Schwingungsmuster der Stimmlippen
durch dezente Vergroflerung der Schwungmasse und
Verstirkung der addukrtorischen Krifte so zu modifi-
zieren, dass es zu einer Verlingerung der Kontaktpha-
se und bei intensivierter Verschlussenergie zu einer
Verstirkung des Primirschalls und insbesondere der
hochfrequenten Teilténe kommt. Durch Anpassun-
gen im Vokaltrakt (formant tuning von F2 auf H3
oder H4, Sphincter-Bildung des aryepiglottischen
Kragens und Modifikationen im Bereich des Zun-
genbeins und des Isthmus faucium) kann sodann der
metallische Charakter sowie, durch das Verstirken des
Singerformant-Clusters, der Klang insgesamt intensi-
viert und ,modalisiert“ werden.

Das auch mit heutigen gesangstechnischen Grund-
lagen kompatible historische Stimmregister-Konzept
der voce faringea vermag, insbesondere in Hinblick
auf eine historisch orientierte Auffithrungspraxis der
Vokalliteratur des primo ottocento, einen wertvollen
Beitrag zu leisten. Sie vereint Klangcharakteristika des
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Brustregisters mit der Leichtigkeit des Falsetts und er-
moglicht es so Singern, die auflergewdhnlich hohen
Lagen des Tenorrepertoires dieser Zeit mit absoluter
Sicherheit, dynamischer Nuanciertheit und Brillanz
zu erzeugen. Ein Einsatz dieser Stimmfunktion bietet
sich aber auch fiir die Interpretation von Gesangs-
repertoire aus anderen musikalischen Epochen und
Genres an. Einige Tenorpartien aus der zeitgendssi-
schen Opernliteratur wie beispielsweise der Wachs-
meister in Schostakowitschs Die Nase, der Astrologe in
Rimski-Korsakows Goldenem Hahn oder der Student
Arkenbolz in Aribert Reimanns Gespenstersonate weisen
etwa dhnlich hohe Tessituren wie jene aus der Bellini-
Rossini-Donizetti-Zeit auf. Aber auch im Bereich der
CCM ist die pharyngeal voice — insbesondere im an-
gloamerikanischen Raum — seit einiger Zeit ein viel-
diskutiertes Thema. Anwendung findet das Konzept
der wvoce faringea dabei nicht nur fiir die Interpretation
hoher Lagen bei den Miannerstimmen, sondern auch
fir die Perfektionierung des Belt-Mix der Frauen-
stimmen.
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absolvierte seine Gesangsausbildung an der Universitit Mozarteum in Salzburg und der
Universitat fir Musik und darstellende Kunst in Wien. Als Spezialist fiir extrem hohe Te-
norpartien bilden Rollen aus diesem Fach, wie etwa die Nase und der Wachtmeister in
Schostakowitschs "Nase", der Astrologe in Rimski-Korsakows "Goldenem Hahn" oder der
Student Arkenholz in Reimanns "Gespenstersonate" einen Schwerpunkt in seinem Reper-
toire. Engagements fiihrten ihn an die Opernhduser in Frankfurt und Kéln, an die Deutsche
Oper am Rhein in Diisseldorf, die Opera Zuid in Maastricht, an das Aalto Theater in Essen,
an die Theater in Basel, Innsbruck, Liibeck und Oldenburg, zu den Operettenfestspielen

Bad Ischl, zum Aldeburgh und Aimeida Festival (London), sowie zu den Salzburger und
Bregenzer Festspielen, wo er u. a. mit Stefan Soltesz, Johannes Kalitzke, Christoph Loy, Brigitte Fasshander, Stein
Winge, Sir Peter Ustinov und La Fura dels Baus zusammenarbeitete. Neben seiner Tatigkeit als Tenor stand Alexander
Mayr immer wieder auch als Countertenor auf der Biihne. Fiir sein kiinstlerisch wissenschaftliches Dissertations-
projekt "Die voce faringea, Rekonstruktion einer vergessenen Kunst" (Betreuer: Prof. Dr. Ulf Bastlein, Prof. Dr. Klaus
Aringer, Prof. Rudolf Piernay und PD Dr. Daniel Brandenburg) wurde er im Oktober 2014 an Kunstuniversitit Graz
mit Auszeichnung zum Dr.art. promoviert. Forschungen zu den Stimmregistern filhrten ihn an die KTH in Stockholm
zu Prof. Dr. Johan Sundberg und zu Dr. Donald G. Miller nach Groningen. Seit 2013 ist er Dozent fiir Gesang an der
Universitat fiir Musik und darstellende Kunst in Wien und unterrichtet regelméaBig Meisterklassen u.a. im Rahmen der
Sommerakademie Lilienfeld und an der Musikhochschule in Genf. www.alexmayr.com



