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Deinem Andenken, theure Mutter, Dir, meiner ersten Lehrerin auf dem

Gebiete der Gesangskuust, widme ich diese Arbeit. Du warst es, die zuerst, durch
den Zauber Deines Tones, in mir den Sinn filr Tonschinheit, fiir eine deutliche,
durchgeistigte Aussprache, fiir einen seelenvollen Vortrag, als ich noch ein Kind
war, wecktest. Noeh tont in meinen Ohren der Klang dieser Engelstimme, als Du
mir — kanm zihlte ich drei Jahre — ein Dettelliedchen ,,Cest la petite mendiante
qui vous demande un pew de pain® vorsangst und mich lehrtest. Nie satt es zu hiren,
wiederholte ich stets mein ,encore, bis ich es selbst nachsingen konnte. Noch
hire ich im Geiste die Weisen des grossen Hiindel, des lieblichen Haydn, des
gittlichen Mozart von diesen beredten Lippen vorgetragen. An Deinem absolut
reinen Tone bildete sich friih mein Ohr, an der Mutter Stimme meine Stimme.
Wer es nicht verstehen kann, wie nachhaltig solehe Eindriicke, soleche Beispiele anf
ein Kind wirken, wer den Einfluss solcher Tdne fiir fibertrieben halten sollte, ver-
nehme das Urtheil des berithmten J. B. Cramer. Als die Mutter in einer Concert-
probe in London das Recitativ und Ronde von Mozart's ,,Chlio mi scordi di fe*
mit Orchester und obligatem Clavier sang, sass der grosse Meister am Fliigel. Der
gchon bejahrte Herr war von dem Vorirag der Singerin so fiberwiltigt, dass er
gegen Schluss des Stlickes allmihlich von seinem Stuhle hinunterglitt und knieend
seinen Part weiter spielte. ,Das sind Téne von oben“, sagte er der Mutter, als
die Arie zu Ende war, ,anbetungswiirdige Tone“, So erziihlte oft, stolzerfiillt, unser

wiirdiger Vater.



Margarethe Schmuck, Tochter eines Notars: in Gebweiler im Elsass,
erblickte daselbst den 29. Mirz im Jahre 1803 das Licht der Welt. Sie wurde in
Paris von dem Gesanglehrer Catruffo, einem Ifaliener, ausgebildet. Als es sich
um das Sffenfliche Aufireten handelte, zeigte die junge Singerin grosse Furcht.
Thr Lehrer sprach ihr Muth zu und fiigte als letztes, tiberzeugendes Argument hinzu:
., Madame, vous n'avez aucune raison d'avoir peur. Quand vous étes venue au monde, le
.bun Dienw vous a donné un coup de pied et vous a dit: Allez chanter, mon enfant.*
In der That, ihr Ton sprach so leicht an, er war so seelenvoll, dass er nieht einer
irdischen Hiille zu entspringen schien. Im Jahre 1842 zog sich die Mutter nach
einer kurzen, aber ruhmvollen Concert-Carriére in England von der Oeffentlichkeit
surlick. Sie starb in Colmar im Jahre 1877. Kein musikalisches Blatt gedachte
der bescheidenen Frau. Wer will es dem Sohne verargen, wenn er es als eine

Pflicht ansieht, diese Perle des Elsasses der Vergessenheit zu entreissen ?

Frankfurt am Main, 1884,

Julius Stockhausen.
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Zur genauen Unterscheidung der Stimmgattungen, welche jetzt meist nur im Violinschliissel
notirt werden, ist neben dem Bassschliissel in dem folgenden Werke fiir die drei oberen Stimm-
gattungen der urspriingliche C'-Schliissel (der das eingestrichene ¢ anzeigt) beibehalten worden.
Auf der ersten Linie stehend bezeichnet der (-Schliissel den Sopran, suf der dritten Linie
den Alt, auf der vierten Linia den Tenor. Statt der modernen Schreibweise, welche den
Unterschied nicht erkennen lisst:

. Sopran Alt Tenor

Fa ~ Bass
V= & &t &

ist, wie folgt, die urspriingliche Schreibweise gesetzt:

Sopran Alt Tenor ~Bass
sty s > T S T
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Einleitung.

—

Eiﬂﬁ Gesangsschule im gewdhnlichen Sinne des Wortes zu schreiben, liegt
nieht in meiner Absicht. Es giebt deren viele berithmte. Was ich hier versucht
habe — und ich bitte dieses Werk nur als Versuch zu beurtheilen —, ist: die
Tonbildung und die Gesangstechnik, deren Erfordernisse sich oft in kurzen
Beispielen veranschaulichen lassen, dureh einfache Gesetze zu begrimden. Ieh
werde zeigen, dass die Sprachelemente selbst die ersten Gehdriibungen fiir den
Sanger bilden, dass sie iiber Entstehung des Tones, fiber Ansatz und Stimmeinsatz,
iber Klanggepriige und Register Aufschluss geben, dass die Voecale selbst dio
Bildner des schonen Tones sind; ferner, dass nur durch das Gesammtstudium der
15 Voeale, nicht dureh einen Voeal allein, wie Viele meinen, ein freier, schoner,
ausdrucksfihiger Ton im deutschen Gesange erreicht werden kann; endlich, dass
die Stimme zundichst in einem missigen Umfange, in der Mittellage, ausgebildet und
gelenkig werden muss, bevor man die ganze Kraft, deren sie fihig ist, wur Ent-
wickelung bringt.

Als Grundlage meiner Untersuchungen dienen mir die drei Grundgesetze
der Akustik: die Hohe, die Kraft und die Fiarbung des Tones betreffend, denn
gie sind die Gesetze fiir die Tonbildung selber. Sie zeigen, dass ein Ton rein sein
muss, dass er stark oder sehywach sein kamm, dass er, schon im Entstehen, ge-
firbt ist. Die drei Haupttheile des Stimmapparates stehen in enger Verbindung
mit diesen Gesetzen. Sie sind gleichsam die Vollstrecker derselben: der Kehlkopf
fithrt, durch das Gehor geleitet, die zur Reinheit nithigen Spannungen aus; die
Lunge giebt, jenachdem sie viel oder wenig Luft ausstromen lisst, den Schwin-
gungen mehr oder weniger Amplitude (Weite), d. h. dem Tone grossere oder ge-
ringere Kraft; das Ansatzrohr dndert dureh die Stellungen der Lippen, der Zunge,
des Kehldeckels, durch die Entstehung der Voeale niimlich, die Formen der Sehwin-
gungen im Kehlkopf. Als Uebungsmaterial habe ich die sechs Arten der Voeali-
sation gewihlt und mich bemitht zu zeigen, wie die Lunge, der Kehlkopf und das
Angatzrohr in der Austibung der Vocalisationsarten ebenfalls zusammen wirken, wie
die Technik der Giesangskunst von der richtigen Behandlung dieser drei Theile des
Stimmapparates abhidngt. Gelingt es mir, dartiber Klarheit zu schaffen, so wird
auch jungen Lehrern die Aufgabe erleichtert werden, die Haltung der Stimme, das
Tragen, das Binden, das Anhauchen, das Stossen und das Markiren des Tones,
d. h. die Gesangstechnik tiberhaupt, nach bestimmien Gesetzen zu lehren. Ieh bin
dann fiir meine Miihe reichlich belohnt.
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Das Horen. Nutzanwendung der drei akustischen Hauptgesetze
bei der Gesangslehre.

Die Natur hat nur wenigen Singern ein absolutes Gehir verliehen, d. h. nur
wenigen ist die Gabe zu Theil geworden, alle Tone in melodiseher und aecordiseher
Folge sofort zu erkennen und richtig zu nennen. Ob das relative Grehdr zu einem
absoluten herangebildet werden kann, weiss ich nicht. Bei mir selbst habe ich es,
trotz allen Fleisses, nie so weit gebracht. Was ich aber aus langer Erfahrung
weise, ist, dass man den Sinn fir relative Tonhohe (das Treffen der Intervalle nach
einem gegebenen Ton), den Sinn fiir absolute Reinheit, fiir Tonstirke und fiir eor-
recte, auch sehone Firbung des Tones entwickeln kann, Hierauf kommt es bei
Siingern hauptsichlich an. Der Siinger muss Tone in versehiedenen Lagen, Re-
gistern und Klanggepriigen, in einem bestimmten Stirkegrad, auf diesem oder jenem
Vooal deutlich und sehén hervorbringen, fiir jede Empfindung das richtige Aus-
drucksmittel finden lernen. Vorerst muss sein Nachahmungstrieb geweckt, bei ihm
mehr auf das Wie als auf das Was gesehen werden. Hierzu geniigt das absolute
Giehér nicht. Ieh habe Schiler und Sehilerinnen gehabt, die frotz ihres untriig-
lichen Gehors in der Tonbildung und Tonfirbung, im Vortrage iiberhaupt, zu den
ungeschicktesten zihlten; dagegen andere, die nur mithsam die Tonverhiilinisse
erlernten und doeh sehon vortrugen. So giebt es auch Componisten, die bertihmt
geworden sind, ohne ein absolutes Gehir fiir Tonhihe zu begitzen. Ieh erinnere
7. B. an Meyerheer, der stets eine kleine Stimmgabel oder Pfeife bei gich trug,
um damit dag Gehirte zu vergleichen und zu priifen.

Man muss dem Singer fiir seine Ausbildung die gehirige Zeit lassen.
Frither, wo derselbe nicht allein seine Stimme zu iiben, sondern sich eine allge-
meine musikalisehe Bildung durch Erlernung eines Imstrumentes und durch das
Studium der Harmonie- und Compositionslehre anzueignen hatte, rechnete man wohl
zehn Jahre zur griindli-hen Ausbildung in der Gesangskunst. Heutzutage fordert
man viel weniger von ihm. Kaum dass er zu einer guten Aussprache gelangt ist,
findet er, wenn er sonst eine kriftige Stimme hat und ein halbes Dutzend Rollen
auswendig kann, leicht ein Engagement an den zahlreichen Opernbithnen des
deutsehen und Osterreichisch-ungarischen Reiches. Selten wendet daher ein stimm-

hegabter Singer jetzt drei Jahre an sein Studium. Wihrend seine Commilitonen
1
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dio Insirumentisten, sieben bis acht, anch zehn Jahre lang ununterbrochen an ihrer
Ausbildung arbeiten, will er in ebenso vielen Monaten schon vor das Publicum
treten! Das gereicht der Giesangskunst nicht zum Ruhme. Man gonne dem Ler-
nenden die nithige Zeit um wirklich singen zu lernen. Vier bis fiinf Jahre werden
immer erfordertich bleiben, um sein Gehér zur Ausbildung, seine Sprechwerkzeuge,
Kehlkopf und Lunge zur nothigen Fertigkeit zu bringen, um den Ton rein zun hl-
den, die Noten sicher zu treffen, die Silben zu binden und zu betonen, seinen Vor-
trag rhythmiseh lebendig zu gestalten.

Dass ein erfahrener Lelrer gegenwirtiz im Stande ist, eine junge Stimme
rascher zu schulen, als es friher geschah, griindet sich auf Gesetze, welche aus
den wissenschaftlichen Forschungen der neueren Zeit herzuleiten gind. Die For-
schungen der Laryngoscopiker (Kehlkopfspiegelforscher), der Physiologen und Aku-
otiker haben in der That tiber manche Fragen der Tonbildung so weit Aufschluss
gegeben, dass jetzt, gegentiber der rein empirischen Methode, einige bestimmte
Regeln fiir die Behandlung unserer jungen Stimmen aufgestellt werden kinnen.
Auch fir den Umfang der ersten Uebungen geben sie Winke, die mir wichtig
erscheinen.

Unsere Physiologen berichten, dass eine Stimme selten mehr als finf bis
sechs Tone besitzt, deren Schwingungen stark genug gind, um deutliche Wellen-
linien auf dem Phonautographen (Toneschreibapparat) aufzuzeichnen. Nur sehr krif-
tige Tone konnen dies bewirken, wie ich es selbst im Laboratorium des Professors
Meissner in Gottingen erprobt habe. Die Ausbildung des Organs muss darum
suerst in der Mittellage der Stimme, im Umfange des Hexachordes, auf den Natur-
tonen (,,voce piena e naturale”, wie Giulio Caceini in seinen ,Nuove musiche®,
1601, sich ausdriickt) beginnen, und zwar auf Grundlage der fiinf Hauptvocale.

Unentbehrlieh fiir die Klarheit der Lehre sind die drei akustisechen Funda-
mentalgesetze. Sie heissen:

1) Die Zahl der Sehwingungen bestimmt die Tonhdhe;
9) die Weite (amplitude) der Schwingungen bestimmt die Tonstirke;
3) die Form der Schwingungen bestimmt die Tonfarbe.

Diese drei Gesetze deuten die Haupteigenschaften des Tones an. Sie heissen:
Reinheit, Schwingungsfahigkeit (elastische Kraft) und Firbung (V ocalbildung). Der
Ton muss rein sein; er kann stark oder schwach gestaltet werden; er ist im Ent-
stohen bereits gefirbt, weil der Stimmton, ,vox*, sobald der Mensch sprechen oder
singen will, stets einen Voeal zu Gehdr bringt. Die Reinheit des Tomes ist als
absolut, als Nothwendigkeit, — die Stiirke des Tones als relativ, als Moglichkeit,
__ die Farbe als dem Tone inwohnend, als Wirklichkeit zu bezeichnen. Dié Nutz-
anwendung dieser drei Grundgesetze fillt den drei Haupitheilen unseres Stimm-
OTZanes zu.

Ad 1. Der Kehlkopf mit seinen Knorpeln, Béindern und Muskeln (namentlich des
musculus erico-thyreoideus, des Grund- und Spannknorpelmuskels) vollzieht,
durch das Ohr geleitet, die zur Tonhohe erforderlichen Verengungen in der
Stimmritze (Gloftis).
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Ad 2. Die bei der Ausfubrung des zweiten Gesetzes hauptsiichlich betheiligten
Factoren sind die Lunge, die Rippenkorbmuskeln und das Zwerchfell,
die, jenachdem die Luft stark oder schwaeh herausgeblasen wird, den
Stimmbiindern grosse oder kleine Schwingungen entlocken. Dank den Biin-
delchen (faisceauz) des Stell- und Spannknorpelmuskels (musculus thyreo-ary-
tenoideus), welehe die Stimmritze seitlich an mehreren Punkten beriihren,
entsteht in den Stimmbindern (chordae vocales) die entsprechende Widerstands-
fihigkeit. Sie wehren sich, nach Ch. Battaille (,, Nouvelles recherches sur la
phonation”, Paris, E. Choudens), bald in ihrer ganzen Breite, bald nur mit
2/, derselben gegen die ausstromende Luit, jenachdem diese im untern Theile
der Glottis gehon eine consonantartize Hemmung erleidet (vergleiche im Brust-
ton Pa und 4), oder wie bei der Bildung des weichen Consonanten b, wo
die Mundlippenbreite nur theilweise in Anspruch genommen wird, weniger
Hinderniss findet (vergleiche ba und @ im Falsetton), Diesen Dreite- und
Lingespannungen, wie die moderne Physiologie gie bezeichnet, verdanken
wir auch die Entstehung der Register (siehe P. Griitzner, Handbuch der
Physiologie, Theil II).

Ad 3. Die Bestimmungen des dritten Gesetzes vollziehen sich im Ansatzrohr: die
Zunge, die Lippen, das Gaumensegel und der Kehldeckel bilden durch ver-
schiedene Stellungen die Voeale (Fiirbungen) und Klanggeprage. Als feste
Grenzpunkte miissen Gaumen und Zihne genannt werden®),

Dureh die Ausflihrung dieser Gesetze lernt der Schiller auch die Thitigkeit
der drei Haupttheile unseres Apparates, der Lunge, des Kehlkopfes und des Ansatz-
rohrs unterseheiden, ordnen und richtig anwenden. Wenn er z. B. einen Ton zu hoch
oder zu tief singt, wird er nicht, nach Besagtem, sich auf die Thitickeit des Zwerch-
fells oder der Rippenkorbmuskeln berufen, nicht, um ihn zu verbessern, stirker sin-
gen, nicht an die Bewegungen des Mundes, d. h. an eine andere Vocalfarbe, wie es
bei Anfingern so oft geschieht, appelliren, sondern an die Muskeln der Stimmritze.
Er weiss, dass es Sache der durch das Ohr geleiteten Stimmbiinder ist, die néthigen
Verengungen auszufihren. Wenn ein Schiiler auf einem Tone zwei verschiedene

*) Der Oberténe brauchen wir hier nicht Erwihnung zu thun, da sie dem Vocal inwoh-
nend sind, d. h. seine eigene Natur ausmachen und sich, im Allgemeinen, unseren Beobachtungen
beim Singen entziehen. Nur aus einer gewissen Entfernung hirt man zuweilen, bei starken,
hellen Tenorstimmen z B., die obere Octave statt der wirklichen Tonhéhe: ¢ wird ¢*, d' d* u. 8. W.
Um sich von der complicirten Natur des Tones der menschlichen Stimme aber einen Begriff zu
machen, singe man bei gehobener Dimpfung in das Innere eines Claviers oder Fliigels die ver-
schiedenen Vocale hinein. Der Widerhall bringt jede Farbe genau wieder, und man hort als-
dann auch Ober- und Untertbne mitklingen. Auch die Bildung des [/ durch unsere Mundflote
(das Pfeifen) bringt auf dem zweigestrichenen /* einen so tiefen Unterton zu Gehor, dass unsere
Akustiker, Donders z. B., /', Helmholtz das /* der kleinen Octave als Eigenton dieses Vocals auf-
gezeichnet haben (Lehre der Tonempfindungen, g, 177 der vierten Ausgabe). Um sich zu iiber-
seugen, dass ¢* oder /? die richtige Hihe des Eigentones fiir den Vocal U in der Fliisterstimme
bezeichnen, pfeife man, mit tief gestelltem Kehlkopf, die Grenztine der minnlichen Mundfidte
h* oder ¢*, und singe sie gleich darauf mit der Fistel- oder Kopfstimme auf demselben Voeal
genau nach. Der Einklang ist alsdann leicht zu erkennen. Es zeigt sich, dass unsere Mundflote
ungefiihr denselben Umfang wie die Piceolo-Flote des Orchesters besitzt, Ihr tiefster Ton ist
bekanntlich d% Das /% kinnen wir im Pfeifen und im Flistern nicht mehr erreichen.

1#
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Voealfarben, z. B. ae und gleich darauf, in einem Athem, den resehlossenen Vocal
E (ee) singen soll, wird er nicht die Muskeln des Kehlkopfes in ihrer Thitigkeit
storen, nicht die Vocalfarhen durch Absetzen des Tomes zu verdeutlichen suchen,
condern in diesem Falle nur die Zunge etwas steizen lassen. Er wird, wenn er
spiter die sechs Arten der Vocalisation studirt, wissen, wie man fiir jeden Theil
des Voealapparates den betreffenden Agenten zu Hilfe nimmt.

Das erste akustische Gesetz konnen wir in die wenigen Worte zunsammen-
fassen: Reinheit des Tones, Spannung der Kehlkopfmuskeln, ihre Beherrschung,
d. i. Technik im Allgemeinen, Haltung der Stimme, Tragen und Binden des Tones,
Ausfithrung der Verzierungen, Sealen ete. Das zweite Gesetz bezeichnen wir mit:
Dynamik, Kraftmessungen, Schattirungen, Niiancirung (franzosisch: Nuances). Jede
Modification des Tones, ob nach der starken oder schwachen Seite hin, ist dureh
die wohlgeregelte Thiitigkeit der Lunge bedingt. Wir wissen, dass wir kein cre-
scendo, kein diminuendo, keinen Schwellton (messa di voce) ——— keinen
Vorschlag, keinen Aceent ohne diese Kraftmessungen ausfithren kénnen. Das dritte
Gesetz umschreiben wir mit: Firbung des Tones und Klanggeprige, das zweile
und dritte Gesetz vereint mit einem Wort: Ausdruek.

Jede Firbung, jede hellere oder dunklere Tongebung, jeder Voeal, bedingen
die Formen der Schwingungen und bringen dann erst unsere Empfindungen zum
Ausdruek, wenn Kraft und Firbung des Tones mit unserem Seelenleben iiberein-
stimmen. Die Schonheit des Tones hiingt daher mit der genauen Ausiibung der
drei akustischen CGlesetze eng zusammen. Die Vollstrecker der akustischen Gesetze:
Lunge, Kehlkopf und Ansatzrohr, kinnen nach Besagtem nur vereint ihre Thiitighkeit
entfalten. Bald ist aber der eine Faector thitiger als der andere. Der Siinger lerne
nur immer seine Aufmerksamkeit und seine Willenskraft auf den Theil des Sing-
apparates lenken, auf den es dabei ankommf,

Wie sollte, frage ich schliesslich, die Tonbildungslehre durch die Anwendung
dieser Giesetze nicht vereinfacht und gefordert werden konnen, wenn der Lehrer
das Verstindniss dafir besitzt und der Schiiler das ndthige Gehdr mitbringt? ,Ein
schimer Gesangton®, sagt E. Seiler (Altes und Neues iber die Aughildung des
(fesangorgans. Leipzig, Leopold Voss — eines der besten Werke iiber Gesangs-
kunst), ,diese erste und wichtigste Grundlage des Kunstgesanges, kann nur in seiner
hoehsten Vollkommenheit als Triiger der mannigfaltizen Empfindungen dienen, welche
im Gesang ihren Ausdruck finden. Der Sinn fiir einen schinen Ton muss, wie fiir
alles Schone in ‘der Kunst, erst geweckt und gebildet werden. Was man unter
cinem solehen Tone versteht, ist sechwer zu beschreiben; er muss vor Allem frei yon
jeder schlecht klingenden Firbung, durchaus edel, voll und rein sein und sollte nie
ohne seelische Belebung gesungen werden* Vielleicht gelingt es mir, meinen Lesern
den Wez zu demselben zu zeigen. Die Meinungen iiber die Behandlung der junger
Stimmen sind getheilt. Viele der Lehrenden - huldigen der Virtuosenmethode und
lassen die sehwierigsten Uebungen auf 4 singen, noch bevor die Schiiler sechs Tone
auf den verschiedenen Voealen sehin zu hilden vermigen. Andere dagegen haben
nur die Kraft des Tones im Auge und bringen ihren Schiilern weder einen leichten
Doppelschlag, noch eine rasche Tonleiter bei. Ich sehe in dem Virtuogenthum nur
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oin Mittel zum Zweek und bekenne mich zu der Methode, welche die Tonbildung
der Technik vorangehen lisst, niemals aber den schénen Ton der Kehlferfig-
keit opfert.

Die zwolf Paragraphen.

Seitdem die Akustiker die Fundamentalgeseize iiber Tonhéhe, Tonstirke und
Tonfirbung erklirt und gezeigt haben, dass auch in der Fliisterstimme (vox clandes-
tina) den Vocalen Eigentone innewohnen, die Sprachforscher aber die Thitigkeit
des Kehlkopfes und der Sprechwerkzeuge fiir die Consonantbildung festgestellt haben,
lag fir Gesanglehrer die Frage nahe, ob nicht in der Natur der Sprachelemente
selbst die Antwort auf die sehwierigen Fragen der Tonbildung zu finden sei. Sehon
das Wort Voeal, von ,vox* (die Stimme) herstammend, weist darauf hin, dass die
in der Sprache von friihester Jugend an gepflegten An- und Einsitze ziemlich die-
selben wie in der Tonbildung seien. Wie wirken, so fragt sich, die Consonantan-
siitze auf den Toneinsatz, wie wirken die Vocale auf die Tonstirke? DBeglinstizen
sie nicht Dald verlingerie oder membranartige, bald verkiirzte oder wulstarfige
Spannungen der Stimmbinder? Entstehen nicht, sehon indem wir sprechen, ver-
schiedene Register in unserem Sprachorgan? Aendern sich nicht die Register der
Stimme, jenachdem wir stark oder sechwach gingen, offene oder geschlossene Voecale
bilden? Geben die Sprachelemente selbst nicht Aufschluss fiber die geheimmiss-
vollen Vorgiinge im Kehlkopf, fiber Register und Klanggepriige? Heute kaun ieh
in Bezug hierauf folzende Siitze mit voller Ueberzengung niedersehreiben.

L

Die Sprachelemente, welche im Dentschen aus 15 Voealen und 27 Con-
gonanten bestehen, bilden das ganze Material fiir die Laut-Ansitze und die Ton-
Einsiitze in der Spraclie und im Gesang. Auf sie griinden sich die ersten praktischen
Gehor- und Aussprachelibungen. Als Richtsehnur diene folgender Satz: je grisser
die Thitigkeit im Ansatzrohr ist, je geringer ist sie im Kehlkopf, und umgekehrt.
Vergleiche P b m, wie auch z. B. U0 A

Die Consonanten entstehen, wenn zwei Sprechwerkzeuge sich beriihren,
Hemmungen im Ansatzrohr verursachen, dann aber durch das Ausstossen der Luft
zesprengt werden (Explosion). Wenn dagegen die Mund- und Sehlundhéhle von
allen Hemmungen der Spreehwerkzeuge frei bleiben und die ausstrimende Luft
dureh die Bertihrung der beiden Stimmbinder genligend verengt wird, dann ent-
ctehen die Voeale. Man unterscheidet bei den Voecalen: Urvoeale, Haupt- und
Zwischenvocale, offene und geschlossene Vocale; bei den Consonanten: harte,
weiche und tonende Consonanten. (Siehe die folgende Ueherrichtstabelle.)



Das Séngeralphabet.

(Mittlere Zungenlage)
Das A ist
Endziel der /A Voealisation.

Doppellant (ei) a (aa) au Doppellaut

Indifferenzlage
der Zunge

oe

(Blick) 2 (First) we (Fiille) & (Mund)
I (vithren) wui (f) (fithlen) u
Urvoeal Urvoeal
(Hohe Zungenlage) (Tiefe Zungenlage)

Die Doppellaute oder Diphtongen heissen: et == @i, ew — eill, au = aai. Sie
entstehen durch die Combination der A4-Gruppe mit den Urvocalen I und U, vad der

des Naturlautes e¢ mit dem Zwischenlaut #  Die franziésischen nasalirenden Voeale
heissen: an, in, on, un.

J (Jot) tinend J (franz.) tomend  w (engl.: wood, will, wave) |
r guttural sch tonlos w (deutsch, franz.: v, Wald, E
I guttural s tonend m tonend [Wille, Welle)) =
nur im Auslaut #g ténend s tonlos b antdénend
g anténend r tinend [ tonlos
ch1 (ich) | tonend P tonlos
sen  Avalutit ’ ch? (ﬂunh}t tonlos g tinend Stammconsonant
ch?® (ach) d antdnend
h tonlos th tonend (thou)
K tonlos th tonlos (thunder)
Stammeonsonant T tonlos
Stammeonsonant

(EIf tonlose, drei antdnende, dreizehn tinende Consonanten.)

Bei der Gemination (Verdoppelung) ist das Absetzen zwischen beiden Con-
sonanten zu vermeiden. Und doeh, und du sprieht man von einem Ansatzpunkt

aus; man verdoppelt aber die Dauer des Ansatzes, wie bei den tdnenden Conso-
nanten, z. B. am Main, sol la, im Meer ete. Wenn die Gattungen der Consonanten

| SEEE———— |

verschieden sind, wie z. B. bei und tief, und triib, fillt der Endeonsonant d aus;

die Tenuis ¢ explodirt, ohne dass dafiir neu angesetzt werde. Schwer werden den
meisten Schiilern die zusammengesetzten Laute gn und gl im Italienischen. gn ist
gleieh nj, gl gleich Ij auszusprechen, z. B. sogno und soglio = sonjo und seljo: 1 und jof.
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Zundehst lehren die Sprachelemente den Anfinger ,Gerduseh* und ,Ton®
anterscheiden. Bei aufmerksamer Priifung der Consonanten findet er, dass K T P
harte, tonlose Consonanten sind, an deren Bildung der Kehlkopf, ohne den ein
,Tonen* nie entstehen kann, keinen Antheil nimmt; diese Consonanten bringen nur
JGerinsche* hervor. Antomend erscheinen die weichen Consonanten ¢ d b, bei
deren Entstehen der ,Blahlaut® mitwirkt, der momentan den Kehlkopf in Thiitigkeit
setzt®*). Wirklieh tonend zeigen giech die Consonanten m n ng, bei deren Bildung
die Stimmbinder mitschwingen, so dass sie Klinge von bestimmbarer Hohe zu
Giehor bringen; sie werden deshalb tdnende Consonanten oder Halbvocale (semi-
vocales) genannt. Die Voeale selbst sind aussehliesslich die Triger und Bildner
des Tones; ohne sie ist ein Gesangston fiberhaupt nicht zu erzeugen. Brumm-
stimmen, die zur Begleitung verwendet werden, bestitigen nur diese Thatsache.

Maassgebend fiir Feststellung der Begriffe ,Gerfiusch® und sTon* sind die
weiechen Consonanten. In diesen liegen die ersten Spuren des Stimmftones ver-
borgen, in ihnen wird die Entstehung desselben nachweisbar. Die Lippengpannung
hei b ist geeignet, leichte Hemmungen in dem Ansatzrohr (der Mund- und Schlund-
hohle) und zugleich eine Verengung in dem Kehlkopfe (der Stimmspalte) zu bewirken,
welehe die Entstehung des Stimmtones herbeifiihrt. Diese Hemmungen in dem An-
satzrohr und diese Verengungen der Stimmspalte sind es aber, welche die aus-
strémende Luft in Sehwingungen versetzen und durch dieselben, wenn sie nur un-
regelmiissig sind, ,Geriusche®, wenn sie dagegen regelmiissig gind, ,T0ne", deren
Hiohe genau bestimmbar ist, hervorbringen.

Bei dem Vergleich der drei Consonanten-Gattungen (K TP —g d b—mngn ")
bemerkt man, dass, um sie zu bilden, ein verschiedenes Kraftmaass mit der Ver-
schiedenheit ihres Characters eng zusammenhingt. Man findet, dass bei m b P z. B.
die Mundlippen dem ausstromenden Luftstrom dort einen reringeren, hier einen
erosseren Widerstand entgegenzusetzen haben. Die Kraftmessungen, die der Sprechende
hier zu beobachten hat, sind fiir das Studium der Register der Stimme mit Vor-
theil zu verwenden.. Die Mechanismen der Register unserer Stimme gind jenen
Hemmungen im Ansatzrohr und namentlich denen auf den Lippen bei der Conso-
nantbildung tiuschend #hnlich; wie die Mundlippen wehren sich auch die Stimm-
lippen (lévres de la glotte) gegen den wachsenden Luftstrom in geringerem und
grosserem Grade. Diese verschiedenen Kraftmessungen fallen mit dem Begriffe,
den man im Gesang als Register bezeichnet, zusammen.

Der Lernende wird nach dem Gesagten harte, weiche und ténende Consonanten,
Zischlaute, Reiblaute, offene und geschlossene, Haupt- und Zwischenvocale, wie auch
Doppellaute von einander unterscheiden, er wird die verschiedenen Ansiitze, welche in
den Sprachelementen liegen, vergleichen und ihren Einfluss auf die Tonbildung erkennen.
Er wird dann wissen, dass er z. B. die Silbe mi tinend ansetzen, die Silbe fa aber mit
einem geriinschiihnlichen, tonlosen Consonanten bilden muss, dass Vocal und Consonant
im Gesang wie in der Sprache unzertrennlich sind, dass der Consonantansatz ein mittel-
harer, der Vocaleinsatz ein unmittelbarer ist. Die genaue Analyse der Vocale zeigt

*) Der Halbvocal m kann auch z B. zum weichen b, n zu 4, wie der krankhafte Zustand
der Choanen (inneren Nasenlicher) beim Schnupfen deutlich beweist, sich umgestalten: Mein
wird Bein, nein wird dein u. & £
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dreimal 4 E I O U, und zwar in folgenden Abstufungen, welche sich ans der Zungen-
stellung und aus der Thiitigkeit des Kehldeckels ergeben: @ A4 aa; ae (d) B oe
¢ (Naturlaut) O 6; i I ui (it); i U % Von diesen fiinfzehn Vocalen sind neun offene,
sechs geschlossene Vocale; aus den Vocalen I und U sind (nach E. Sievers) alle an-
deren Vocale entstanden. Die vollkommenste Form fiir die Vocalisation ist das mittlere 4¥),

IL.

Das Ansatzrohr muss zunfichst in der Fliisterstimme aunf die 15 Voeale
abgestimmt, die 27 Consonanten miissen durech die Lautirmethode eingellbt
werden. Die Stimmbiinder aber miissen bei der Voealisation, ungeachtet der ver-
schiedenartiven Hemmungen im Ansatzrohr und ungeachtet der Riiekwirkungen,
welehe die Schwingungsformen modifieiren, stimmlich fest eingespannt werden.

Der Stimmton ist fiir die Untersuchung der Voeale unenthehrlich. Er ist
gleichsam das Mikroskop des Siingers und des Tonbildners. Dureh lang ausge-
haltene Tone lernen wir erst offene und geschlossene Voeale riehtig erkennen.

Vergleiche darum auch singend: zerren und zehren, loschen und lsen, Zopf und
Zofe, bitten und bieten, fiillen und fithlen, Brust und Buhle, Man lernt dadurch die
offenen und geschlossenen Vocale nach dem Raum im Mundcanal classificiren, nicht nach
den Verengungen im Kehlkopf. Letzteres verursacht oft arge Missverstindnisse. Die
Vocale 6 und ae z. B. werden, dieser Ansicht nach, zu den geschlossenen geziihlt, weil
der Stimmband-Verschluss ein engerer wird als bei O (o0) und E (e¢); diese aber nennt
man alsdann offene, weil der Verschluss in der Stimmritze loser bleibt. Das ist unklar.

Das Studium simmtlicher Vocalgebilde ist fiir die Freiheit und die Schin-
heit des Tones unerlisslich, d. h. Grundgesetz. Die Einseitigkeit der Vocalisations-Me-
thode auf 4 ist dem Stimmton darum schiidlich, weil zu einer schinen Tonbildung,
technisch betrachtet, ausser des maassvoll angehaltenen Athems, auch eine kiinstliche
Kehlkopfstellung und freie Bewegungen der Zunge und Kinnlade gehdren. Das kann
der sogenannte Mustervocal A allein nicht leisten; im Gegentheil, er zieht, bei den
meisten Anfingern, im Verlauf der Uebungen, den Kehlkopf herauf, wodurch schliesslich
ein hissliches Gaumenklanggepriige entsteht. Der Urvocal U hingegen weist auf eine
tiefere, dem Stimmton giinstige Stellung des Kehlkopfes, I befreit durch die hohe Zungen-
lage den Kehldeckel vor dem Druck der Zungel}wmze]. Die Erfahrung lehrt auch, dass

man mit den offenen Vocalen 4 a¢ e 6 @ 4 4 eine schwache, aunch eine iiberweiche

*) Was die Schulen und Gymnasien, von den untersten Klassen an, versidumen, miissen
die Gesanglehrer dem Schiiler zuerst beibringen: die Ausbildung der Sprechwerkzeuge und die
Bildung des Gehirs durch das Studium der Sprachelemente, damit er von Anfang an die Solmi-
sationssilben: wuf re mi fa sol la, die den Urtext zu dem Hexachord bilden, correct und schin
ausspreche. Die Consonanten miissen nach der Lautirmethode, d. h. ohne Hilfe des Vocals, die
Vocale mit der Flisterstimme zuerst geiibt werden: K T P, nicht Kha Theé Phé; U @ I mit
der vox clandestina, tonlos, dann erst laut, wenn die Mundform erkannt und festgestellt ist, wo-
bei man finden wird, dass im Fliistern U/ etwa €2, ue = a3, 1 = ¢% ergiebt, Der Vocal 4 hat
im Fliisterton als Eigenton a® resp. k& Das wi () (a®) zeigt sich im miinnlichen Ansatzrohr als
eine portative Stimmgabel; das engere weibliche Ansatzrohr ergiebt fiir denselben ungefihr ¢4,
Diese Messungen gelten eelbstverstiindlich nur fiir geschlossene Vocale. Man vergleiche auch die
Register im Umfang der Mundflite (des Pfeifens), um sich zu fiberzeugen, dass selbst in diesem
unscheinbaren Instrumente die Natur, wie in der Stimme, Uebergangstine, zweien BRegistern
gemeinsame Tine, geschaffen hat. Man vergleiche das -, das #i- und das i-Register unserer
angeborenen Piccoloflite. Das gind Winke, die fiir die Ausgleichung der Stimmregister Beach-
tung verdieren.
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Stimme kriftizen, durch die geschlossenen E o0e O U 4 I einer harten Stimme
Schmelz und Weichheit beibringen kann, Das sind unermessliche Vortheile,

11L

Auch der Voealeinsatz gesehieht durch den riehtigen Versehluss der Stimm-
lippen und durch eine maassvolle Explosion. Er muss deutlich und bestimmt, jedoch
im Allgemeinen ohne Hiirte zu Gehor gebracht werden. Der Grad der Festigkeit
richtet sich nach dem zu gebenden Ausdrueck®),
Dureh das Studium der Sprachelemente legen wir nieht allein den Grund
qu einer fiir Alle verstindlichen Aussprache und zu einer schénen Tonbildung, wir
lernen auch den mittelbaren Consonantansatz und den unmittelbaren Voecaleinsatz
von einander unterscheiden. Wie die Hemmungen, welche die ausstromende Luft
im Ansatzrohr erfihrt, Consonanten erzeugen, so lassen die Verengungen in der
Stimmritze bei ausstromendem Athem den Ton entstehen. Man vergleiche z. B.
pa und a, ba und a, ma und @, indem man mit dem Voealeinsatz die abnehmende
Spannung auf den Lippen nachahmt. Da wird sich zeigen, dass, um ausdrucksvoll
zu singen, der Voealeinsatz ebenso wie der Consonantansatz selbst mannigfaltig
sein mues. Der sichthare Consonantansatz erklirt den unsichtbaren Voealeinsatz.
Zum Zustandekommen eines Sprachlautes sind jederzeit drei Factoren erfor-
derlich®, schreibt Ed. Sievers (Phonetik. Leipzig, Breitkopf & Hirtel):
1) Ein Expirationsstrom, dessen wechselnde Stiirke (und Dauer) durch die
Thiitigkeit der Athmungsmuskulatur regulirt wird.

2) Eine schallerzeugende Hemmung dieses Stromes, die nach dem Orte,
dem Grade, der Dauer und der Energie verschieden sein kann; die
Energie der Hemmungen riehtet sich nach derjenigen der Respiration,
braueht also nieht weiter besonders betrachtet zu werden.

3) Ein Resonanzraum, weleher dem durch das Zusammenwirken von 1—2

erzeugten Schall seine specifische Fiirbung giebt.

IV.

Die Mundstellung richtet sich im Allgemeinen nach dem erforderlichen Ge-
sichisansdruck; die stereotype lichelnde Mundstellung der alten Italiener ist darum
als fiberwundener Standpunkt zu betrachten®*), Bemerkenswerth ist Folgendes:

#) Der Garcia'sche Glottisschlag (spirifus lenis) kann nur als eine Art des Eiusatzes
gelehrt, nicht als Typus aufmestellt werden, Schreibt doch der beriihmte Meister selbst yor:
.L'énergic de l'attaque sera proportionnée au degré de force que I'on veut communiquer au son"
(P. 60 des ,,Nouveau Traité sommaire”), Die Erfahrung aber lehrt, dass der Glottisschlag, ohne
die tiefere Kehlkopfstellung und Stimmbandeinsparmung, dem Einsatz des Tones nie gutriiglich
ist. Derselbe wird diinn und flach, die Mittellage oft guttural und klanglos,

**) Weit wichtiger als diese veraltete Regel ist die Beweglichkeit der Kinnlade, von
welcher oft die richtige Zungenstellung, die correcte Vocalisirung abhiingt.
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Die Natur gestattet uns, auch O und U/, & und d mit zuriickgezogenen Mundwin-
keln, T und E mit vorgeschobenen Lippen zu Gehir zu bringen. Wir schliessen daraus,
dass der Kehldeckel in der Vocalbildung eine Hauptrolle spielt. Wir kiénnten sonst
nicht die Vocale bei frihlichem, wie bei traurigem Gesichtsausdruck gleich deutlich zu
Gehir bringen.

¥s

Um eine leichte Ansprache des Tones, eine freie und reine Tonbildung,
sowie auch eine correcte, allgemein verstindliche Textaussprache zu gewinnen,
muss man zuerst mit missiger Luftstrmung, d. h. mit halber Stimme tiben.

Frst nach und nach darf der Stimmton stirker sich gestalten. Bei diesen
ersten Uebungen wird man die Solmisationssilben mit besserem Vortheil benutzen,
als die blossen Voeale; denn wenn die Stimm- und Spreechwerkzeuge zugleich in
Thiitigkeit kommen, spricht die Stimme des Anfingers leichter und sicherer, d. h.
reiner an. Das wird der Vergleich ergeben, wenn man auf den folgenden Noten
die 5 Hauptvoeale U O E 4 I oder ut sol re la mi gingt:

g%ﬁ = - o

¥

]

u (8] E A 1
ut sol re la mi

oder wenn man folgende Cadenz auf @ und dann mit den untergelegten Silben singt:

: i = '.‘f.__ ﬂ__-'_-“'h-.‘_ ,..F"'"..___:,.. __—_l-..__“‘

L] 1 . S Y _; T"‘._F_IE_ gi Lt
RN e Z e a-__]
B—+— - :

A s s e = — 4. - At — e it 25l
ut mi sol la fa ut re fa la 501 re si ut

Man solfeggive also zuerst und voealisire nur dann, wenn die Tongebung dureh die
Anwendung der Silben eine freie geworden ist*). Die Voecaleinsiitze werden, nach
kurzer Zeit, weder Gaumen- noech Nasenklanggepriige mehr zu Gehdr bringen.

VL.

Die ersten Uebungen miissen in einem miissigen Tonumfang vorge-
nommen werden,

Unsere moderne Seala ist fiir die ersten Versuche in der Gesangskunst zu
umfangreich und zu schwer. Selten hat ja ein Anfinger acht gleichmiissig kriiftige
Téne in seiner Stimme aufzuweisen. Das Hexachord des Mittelalters ,ut re mi fa
sol la, ,die Heimath der Stimme“, wie Fr. Chrysander sich sinnig ausdriickt, ist
fiir die Studien der Tonbildung und der Technik gerade umfangreich genug und
hat den Vorzug, dass es den flir Anfinger verwirrenden Tritonus, die fibermissige
Quarte, nicht in sich sehliesst.

*) Einen Stirkegrad der Tongebung giebt es bei jedem Singer, in welchem die Ansprache
des Tones frei und rein wird; man gelangt zn diesem Stiirkegrad, wenn man den Athem zuriick-
hiilt, d. h. die Weite der Schwingungen missigt, und, wenn ndthig, zu dem iussersten pianissimo
greift. Das Gaumenklanggepriige kann zwar durch das Studium der Nasalconsonanten m n ng be-
kimpft, das Nasenklanggepriige durch das Heben des Gaumensegels auf den offenen Voealen

ae (¢), e und ¢ beseitigt werden, das leise Solfeggiren aber ist die praktischste Uebung, um die
Freiheit des Tones za erlangen.
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VIL

Die richtige Begleitung fiir auszubildende Stimmen ist eine zweite, oder
eine zweite mit einer dritten Singstimme, nicht aber ein temperirtes Instrument.
Wenn man mit Clavier tibt, so hort weder der Schiller noch der Lehrer
genau, wie gesungen wird. Je lauter die Begleitung ist, um 8o schwerer lisst sich
die reine Tntonation bestimmen. Die ersten Uebungen singe man ganz allein. Man
lerne zundchst die drei im Hexachord befindlichen Tetrachorde:
Ganzton Ganzton Halbton — Ganzton Halbton Ganzton — Halbton Ganzton Ganzton-
genau unterscheiden®), z. B.
1. 2. - 3.

i

I i
] ]
|

! : . . - | ) : . 8, W,
%‘i _.'._—J —— —I__j'ﬁ—*il-—!l:_i—--——g—_—.ﬂﬁji_'_j :ﬁ:ﬂE 4

o s .

Line Stimmgabel, eine Violine, eine Taste am Clavier genligen, um den ersten
Ton anzugeben oder um die Reinheit der Tdne zu erproben. Der Schiiler muss
dann die Halb- und Ganzton-Verhiltnisse abmessen lernen.

VIIL

Das sprachliche Niveauw, d. h. die natiirliche Lage des Kehlkopfes, ist
nieht tauglich fiir den Kunstgesang; sie erzeugt, namentlich i der Mittellage,
nur flache, klangdiinne Tone.

Die hohe und tiefe Zungenlage, die vorgeschobene Mundstellung, die Ver-
kiirzung und Verliingerung des Ansatzrohres bei der Bildung der Vocale, die Mannig-
faltigkeit der daraus entstehenden Schwingungsformen (Vocalfarben) bedingen fliv
den Kunstgesang eine tiefere, ruhigere Stellung des Phonators (Kehlkopfes), als die,
die er beim Sprechen einnimmt. Man muss daher den Kehlkopf in diese Lage stellen,
bevor man zu singen anfingt. Der Singer verwechsele hier nicht die Stellung des
Kehlkopfes, das feste Einspannen der Stimmbinder, mit der Deckung des Tones
dureh den Kehldeckel. (Vergleiche Paragraph XL)

IX.

Fiir die Ruhe des Kehlkopfes sind Zwerehfell- und Flanken-Athmungen
unentbehrlich.

Clavicularathmungen (solche, die das Sehlisselbein heben) ziehen den Kehl-
kopf sofort hinunter und lassen ihn bei der Tongebung ebenso plitzlich wieder
steigen. Die Unrube, in welche der Kehlkopf auf diese Weise versetzt wird, ist
der Tonbildung, wie auch der Technik im Allgemeinen, schiidlich. Ziwerchfell-

*) Der eigentliche Tetrachord der Griechen war bekanntlich der dritte: Halbton, Ganz-
ton, Ganzton. Wir bedienen tns jetzt fiir jede Folge von vier diatonischen Ténen desselben
Ausdruckes. Den iibermiissigen wie auch den verminderten Tetrachord lernt der Schiiler bei den
Solfeggien und speciell bei dem Studium der Moll-Scala kennen. Hier handelt es sich um Ton-
bildung und um die Anfangsgriinde einer sicheren Techuik, die in miglichst einfachen Tonver-
hiltnissen am sichersten anzubahnen ist.
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athmungen sind fiir den halben Athem (,, Mezzo respiro”) geniigend, Flanken-
athmungen fiir den ganzen Athem (,,respiro pieno’’) unentbehrlich. Auch das Athmen
dureh die Nase ist der Ruhe des Kehlkopfes glinstig, zumal es die Zwerchfell-
thitigkeit fordert. Die Athmungen miissen geriiuschlos sein; nur im Affect ist das
geriuschvolle Einziehen der Luft allenfalls gutzuheissen.

X.

Register nennt man eine Reihe von Tdnen, die durch einen und denselben
Stimm-Mechanismug erzeugt werden.

Es giebt in der menschlichen Stimme drei Register: ,Bruststimme®, ,Falset
(oder Mittelstimme) und ,Kopfstimme“. Ich stimme ganz Ch. Battaille bei (,,Nou-
velles recherches sur la phonation. Paris 1861), welcher darthut, dass zur Bildung
des Brustregisters die ganze Stimmbandbreite, zur Bildung des Falset-Registers aber
nur ?/; derselben -erforderlich sind¥).

Minner machen gewidhnlich nur von zwei Registern Gebrauch: von der Brust-
stimme und dem Falset, resp. der Mittelstimme. Nur ausnahmsweise dirfen selbst
Tenoristen die Kopfstimme anwenden®¥),

Weibliche Stimmen machen durchschnittlich von drei Registern Gebrauch.
Nur hohe Sopranstimmen bilden eine Ansnahme, indem sie sich meistens mit dem Falset-
und dem Kopfregister begniigen. Viele machen von der Bruststimme keinen Gebrauch.
Was dem Manne die Bruststimme, das ist dem Weibe das Falset, resp. die Mittel-
stimme. Es sind die Hauptregister der beiden Geschlechter,

Die Timne, die allen Stimmen gemeinsam sind, heissen h ¢! dt el:

ek

Dieselben sind auch in allen Stimmen zweien Registern zugehirig, wie die hier
folzenden Tabellen fiir den Umfang und fiir die Register der Stimmen darthun.

*) Es ist zu beklagen, dass in anatomischen Lehrbiichern meistens nur der Brust- und
Kopfstimme Erwihnung gethan wird. Das mittlere, das Falsetregister (wohl deswegen oft
Mittelstimmregister genannt) ist fiir die Tonbildung sicherlich das wichtigste; es wurde aber
von unseren Physiologen bisher nicht geniigend untersucht. Ueber die Entstehung des Kopfatimm-
registers, welches Battaille, wie E. Garcia, als die Fortsetzung der Falset- oder Mittelstimme
betrachtet, erlaube ich mir kein Urtheil, da die Physiologen und Laryngoscopen selbst iiber den
Mechanismus derselben nicht einig sind. Dass derselbe ein anderer ist, als der der Mittelstimme,
zeigt die Erfabrung tdglich. Ob er durch die Randspannungen der wahren Stimmbiinder allein
entsteht, ob die falschen Stimmbénder jenen zu Hilfe kommen, ob er schliesslich, wie Andere
meinen, durch Schwingungsknoten (siche Griitzner IL Theil des Handbuches der Physiologie von
Dr. L. Hermann) etwa wie die Flageolet-Téne der Violine gebildet wird, weiss ich micht. Ich
weiss nur durch eine lange Erfahrung, dass dieses Register fiir alle weiblichen Stimmen unent-
behrlich ist, dass die tiefsten Téne des Kopfstimmregisters a' ¢! /1 ¢' wie die der Mittelstimme
¢! @ ¢ h schwach klingen, dass, eine Octave hiher aber, beide durch die Verengungen der
Stimmepalte und starke Athemstrimung eine schmetternde Kraft bekommen kinnen. Auch
unsere Mundfléte hat in der viergestrichenenm Octave solche Tine aufzruweisen, z. B. f* ¢
a* b, Es kommt also wahrscheinlich auf die Verdichtung der Luft an — wie bei der Bil-
dung der schon erwiihnten Lippenlaute P b m.

##) Miinnerchire, deren erster Tenor  fistulirt¥, d. h. mit Kopfstimme singt, gind mangel-
haft geschulte Chiire. Der Vortrag bekommt oft einen kindischen, ja weibischen Ausdruck, wenn
der Tenor nicht im Falset (Mittelstimme) die Hihe erreichen lernt.
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Register-Tabelle.

Hoher Bopran .

) . . S
_ Bruststimme | Huﬁ?#ﬂﬁumm..ui“ o B = Wi~ —
5 7]
£ P 7z 1
- __ - = m__nmma oder Mittelstimmregister
Mezzo-Sopran ; T
. . -
_ Bruststimme _ HE.?:EEEMEHH n B = - _wW s e
Imam A 5 e —— =
5 |
# iy Lo _ & Mittelstimme oder Falset
(gis) =
_ S
_ : Kopfstimme g n” _
Alt Bruststimme des hohen Altes _ e A = = - = -
g = [} H—= “1
B e
= 3
_. kv < & Bruststimme des Conira-Altes ; -
. Mittelstimme beider Altstimmen
(cis) | = B
_ Falset oder Mittelstimme des hohen Tenors
_ : 3 = L e 2
Tenor Bruststimme des hohen Tenors (Contr'altino) _ & . P RS, o e
% .
) o
_ - = = Bruststimme des Heldentenors _
(A) | AT _
; Falset oder Mittelstimmregister IR e % ~
Bass und Bariton = P & L oL L G
@lu ——— o
) =
B
2 Bruststimmregister _

[

Die Téne f! fis' »' gehiren mehr den Bariton- als den Bassstimmen an. Das Contra-Fagott-Hegister (Registre de Conirebasse bei rarcia) rewcht
bis zum # der Ccutra-Octave

Fes
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X1

Die Register kreuzen sieh. Das ist Naturgesetz.

Die zwei Hauptregister einer Stimmgatfung haben viele gemeinsame Tone
und lassen sich bei ruhiger Kehlkopfstellung leieht ausgleichen.

Die Verbindung des Brust- und Falsetregisters lisst sich aufwiirts durch das
dunkele, abwiirts dureh das helle Klanggepriige herstellen. Die Wirkungen des
Kehldeckels sind hier unverkennbar. Er legt sich bei tiefen Voealen, z B. O oe
U i, auf den Kehlkopf wie ein Diimpfer. Seine Thitigkeit igt dhnlich der Hand
des Hornisten, wenn er die Stopftone bildet®).

XIL

Die vollkommene Ansgleichung der Register auf einem Ton fiihrt zu dem
Sehwellton, italienisch ,messa di voce“™¥).

Der Schwellton besteht in der Kunst, einen Ton in einem Athem und in
verschiedenen Stirkegraden zu singen, ohne seine Hohe zu verdindern. Der Ton
erscheint zuerst leise, dann halbstark und stark; allmihlich nimmt er wieder ab
und kehrt zum pianissimo zurlick. Im Allgemeinen kann man, namentlich in der
Mittellage der Stimmen, den Sehwellion nur mit Hilfe zweier Register schin aus-
fihren. Ueber f2 hinaus geniigt bei hohen Sopranstimmen das Kopfstimmregister
allein, vom k der kleinen Octave an abwiirts geniigt bei Bassstimmen das Brustregister.

Man lernt die Mechanismen der Register im Schwellton ausgleichen, wie man
sprachlich tonende, weiche und harte Consonanten, z. B. m b F, auf den Lippen bilden
lernt. Wie die Lippen fiir b sich fester zusammenziehen, als fiir m, fiir P fester, wulst-
artiger, als fiir b, und so den Widerstand gegen die ausstrimende Luft verstiirken, so
loisten auch die Stimmbander, wenn die Luftstromung stirker wird, ihr grosseren Wider-
stand, indem sie nach und nach von der membranartigen Spannung zu einer dickeren,
wulstartigen iibergehen. Nur so kann man, namentlich in der Mittellage der Stimme,
einen und denselben Ton dynamisch verschieden singen, ohne seine Reinheit dabei zu
beeintriichtigen, ohne die Stimme zu ermiiden™**).

#) Man vergleiche den oben erwiihnten Tetrachord auf A E ve 0, dann auf 4 allein ge-
sungen. Man wird wahrnehmen, dass die Tone dis! nnd ¢' auf geschilossenen Vocalen die fiir den
Uebergang in das folgende Register gewiinschte Deckung cher erhalten, als auf 4, und sich des-
halb auch besser an das fis anreihen. Man konnte sagen: der Singer singe alsdann ,,con sordini®.
Abwiirts vocalisirt man auf hellen Vocalen, um der Falsetstimme mehr Kraft zu geben, z. B.

0
CANEE I TR o v : y——o
A E oe O O e ae A

#¥) Der Schiiler verwechsele diesen Ausdruck nicht mit ,a mezza voce*, d. i. mit halber
Stimme singen. Den ersten bezeichnet man gewdhnlich#o: ——— den andern schreibt
man ganz aus.

#%) Zur Erklirung und Bekriftigung dieser Theorie vergleiche man den Klang des
zweigestrichenen « auf der A-Baite der Violine und den desselben Tones auf der dickeren
D-Saite; auch g', abwechselnd auf der [- und (-Saite gespielt. Hier giebt die dickere Saite, ver-
mige der Verkiirzung, dieselbe Anzahl Schwingungen wie die diinnere Saite, d. h. einen ebenso
reinen, wenn auch anders gefiirbten Ton.
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Registerartige Wirkungen der Vocale.

Die Erfahrung lehrt Folgendes: gesehlossene Voeale, z. B. E o¢ O U und I,
bezlinstigen von zwei Registern das sehwichere; offene, 7. B. 4 ac ¢ d @ i i,
das stirkere. Wenn das tiefe geschlossene U (ou), das hohe geschlossene I (ie)
und das mittlere 4 auf einen Ton in der Mittellage der Stimme, z. B. auf dem e
der kleinen Oetave, stark eingesetzt werden, hort und fiithlt man, dass U am wenigsten
Kraft zulisst, T etwas mehr, 4 den grossten Stimmton hergiebt. U begilnstigt durch
seine membranartige Spannung der Stimmbinder das weichere, das Falsetregister,
T kriiftigt dasselbe, 4 bringt, mit seiner dickeren, wulstartigen Spannung der Biinder,
dem Singer die erwiinschte Bruststimme. Diese drei Voeale, hinter einander in
einem Athem und ohne Unterbrechungen gesungen, bilden daher naturgemdss einen
halben Sehwellton. Es gentigt, um die ganze ,messa di voce* zu gestalfen, die
Voeale, in umgekehrter Riehtung, der ersten Hiilfte anzureihen:

QN SO T T L

e — .
Wenn einem Anfinger das Anschwellen des Tones schwer wird, so erleichtern die
Vocalgattungen an und fiir sieh die Ausfiihrung desselben. Es finden hierbei die
iihnlichen Kraftmessungen statt, die wir auf den Lippen bei der Bildung der Con-
gonanten # b P kennen gelernt haben.
Der Schwellton kann naeh dem Gesagten consonantisch und voecalisch, wie
folgt, veranschaulicht werden:

Weibliche Stimmen

Kopfstimme Falset Falset Falset Kopfstimme
i b ! b m
_-________—-
Dt n ok A e ]
piano mezzo forte forte mezzo forte piano
Falset Verstirktes Falset, Bruststimme, schwiichere Bruststimme — Falset

Minnliche Stimmen

Auch die Vocalgruppen:
O or A4 A 05,0 i oo e e oe f

i ™ e

I E e ae E I -0 & 40 T L 8w

e

verdeutlichen die den Voealen inwohnende Spannkraft im Kehlkopf bei abneh-
mender oder sich steigernder Thitigkeit der Sprechwerkzeuge im Ansatzrohr.

Um den ganzen Schwellton sich leichter zu eigen zn machen, libe der
Anfiinger zuerst die zweite Hiilfte desselben, indem er, von dem halbstarken
Ton (mezzo forte) ausgehend, durch die naturgemiisse Abnahme der Luftstromung
zum pianissimo fibergeht. Die Energie des Widerstandes richtet sich nach der-
jenigen der Expirafion.
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Hat er dureh dieses Abnehmen der Luft das piano erreicht, so kehre & in
einem Athem zu dem forte zuriick:

2.
Als dritte Vortibung nehme er dann die erste Hilfte des Schwelltones mif

plotzlichem Abbrechen bei dem forte vor:

3.

—
ey

Auf diese Weise wird ihm die nun vorzunehmende ganze Uebung, wie sie
ohen vorgezeichnet ist, bedeutend erleichtert.

e ——

e

Capitel 1.

An- und Einsatz des Tones (Solfeggio), Haltung
der Stimme (fenuta di voce) und Schwelltone
(messa di voce).

Die alten italienischen und deutschen Meister, aus deren Schulen so viele
vorziigliche Singer und Séingerinnen hervorgegangen sind, zeigen durch ihre Werke,
dass sie vor Allem bestrebt waren, die Stimme leicht ansprechend und gelenkig zu
bilden, den Schillern einen sehdnen Ton beizubringen. Von Uebungen in grossem

*) Biche diese Art des Schwelltones in Beethoven's Missa solemnis anf dem Woite
s Amen”, Beite 66 der Partitur, letzter Takt (Leipzig, Breitkopf & Hirtel),

Man studire z. B. die Schlussnote f* der drei Strophen Nr. 5, 7, § aus Gluck's ,Orpheus®,
oder das fis' der Alt-Arie ,Ach nun ist mein Jesus hin® aus Bach's ,Matthiius-Passion, welches
den liegenden Bass zu den Harmonieen der Orchester-Figuren bildet, mis Anwendung zweler
Register, Mit dem Verharren im Mittel-Register wire hier weder der richtige Aunsdruck, noch
vielleicht die nothige Liinge des Athems zu gewinnen. Man fibe den Schwellton nach der
gegebenen Anweisung im Umfange des Hexachordes und in verschiedenen Lagen.

Alt Bass Sopran  Tenor
L = .‘_= 1 ﬂ"
B e
r = |74
: Y

(Der Schliissel wechselt je nmach der Stimmgattung, die Notenkipfe bleiben dieselben.
Die héheren Altstimmen iiben wie die Bassstimmeun in ¢, d. h. von ¢V aus,)
g
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Umfang, von starker Tonentwickelung auf einem Voeal, wie es heute Mode geworden
ist bei ihnen nicht die Rede. Unsere Alten sicherten im Elementarunterricht, d. h.
im Solfeggio®), zunfichst das Setzen oder die Haltung der Stimme. Sie nahmen
dann Uecbungen in einem kleinen Stimmumfange vor, wie sie die Verzierungen
(Vor- und Nachschlige, Doppelschlige ete.)) an die Hand geben, und liessen auf den
finf Hauptvoealen und ohne Begleitung singen. So miissen auch wir verfahren,
wenn wir den Schiilern nicht allein einen starken, sondern auch einen sehdnen,

ausdrucksfihigen Ton, eine biegsame Stimme und eine gute Aussprache beibringen
wollen.

Die Gesetze fiir die Behandlung der Stimme sind stets dieselben gewesen und wer-
den anch dieselben bleiben; es kommt nur darauf an, dass sie richtig erkannt und ge-
wissenhaft befolgt werden. In Agricola’s Uebersetzung des Tosi (, Anleitung zur
Singkunst*, Berlin 17567), einem der bedeutendsten Werke iiber Gesangskunst, folgen
nach den ,, Anmerkungen zum Gebrauch des Sangmeisters* als zweites Hauptstick die
Vorschlige, als drittes die Triller. Bei Andreas Herbst aus Niirnberg, Capellmeister
in Frankfurt a/M. (Musica moderna prattica, 1653), finden wir als erste Uebung unsern
unvorbereiteten, frei eintretenden Vorschlag. Seite b schon giebt Herbst folgendes
Beispiel im Hexachord (Scala von sechs Ténen) mit den fiinf untergelegten Haupt-
vocalen an (friiher setzte man den Ton iiberhaupt mit einer Anschlagsnote anj heute
betrachten wir die Vorschlagsnote als Ausdrucksmittel oder als Verzierung):

. 4 . - = — === .
EE E=: i. 3 --ﬂ-— D ] : o [;qftﬁ?:!:ﬁ:1
A E 1 O U (A}

Dieser Vorschlag oder Anschlag wurde damals accentus, auch dnfonatio genannt.
Uns Lehrern ist in grisseren Intervallen heute noch ein iihnlicher Ansatz gar wohl
bekannt. Wie viele Schiiler singen bei der Aufnahmepriifung:

Andante con moto.

%}t’ . rﬂ:: 5_-«51313—6%—# : ; ﬁ—:—:—i——dﬁ—?: ete.

r L

e

Jetzt ist wohl thr  Fen-ster of - fen und sia horcht auf mei-nen  Tritt.

=

Auch von unseren Beriihmtheiten am Theater und in Concertsilen hort man oft:

Andante.
PR 1
&"'—'—ﬁ —ﬁ-ih .F g ,—‘_ﬁ:m}‘“‘? s ﬁﬂ
: ! d p—d () i
w {5
Wia nah-te mir der Schlummer, be-vor ich ihn ge - sehn?
Die Italiener nennen diese Art des Ansatzes cercar la nofa — ,,das Suchen des

Tones'*. Man muss sie durch ein ruhiges und ecorrectes Ansetzen der Consonanten,
durch ein bestimmtes Einsetzen der Vocale von Anfang an bekimpfen. Ausdrucksvoll
hingegen klingt der Vorsehlag von unten, in folgendem Beispiel:

*) Untet Solfeggio versteht man das Nennen und Treffen des Tones auf den Solmisations-
Silben wt:(do), re, mi, fa, sol, la, si.
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Beethoven, 9. Symphonie,
Reeit. Js.,-'-ﬁ' - '1._*_*_-- -

.— - ——
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O Freum - - - - - - de¥)

Giulio Caecini, zugleich Singer und Componist, einer der ersten, die zu An-
fang des 17. Jahrhunderts den Sologesang einfiihrten, unterzieht das Suchen des Tones
einer scharfen Kritik. Er schreibt in den ,Nuove musiche* (1601): ,Die Einen setzen
den Ton an, nachdem sie die untere Terz haben hioren lassen. Die Anderen setzen ihn
bestimmt an und lassen ihn mehr und mehr anschwellen (Schwellton). Diese Art ist
als die beste anerkannt. Was nun die erste betrifft, kann man dieselbe nicht als allge-
meine Regel aufstellen, denn sie passt selten zur Harmonie. Selbst da, wo sie anwendbar
wiire, ist sie, durch die Sechuld der Singer, die, statt sie kanm anzudeuten, aunf der
unteren Terz zu verweilen pflegen, banal geworden. Weit entfernt grazids zu gein,
verletzt sie vielmehr das Ohr.* Caccini fiithrt dann eine dritte Art, den Ton anzusetzen,
an. Er nennt sie ,Fsclamazione. Sie besteht in einem kriftigen Ansatz des Tones
und einem raschen Abnehmen desselben. Die ,, Esclamazione’* ist, so'zu sagen, die zweite
Hiilfte des Schwelltones. TFiir den Lernenden ist sie leichter auszufiihren, als der
Schwellton in seiner Ganzheit; denn sie gestattet ihm, nachdem er eben geathmet hat,
den Ton kriftig anzusetzen und dann den Athem naturgemiiss schwinden zu lassen,
wobei die Kraft von selbst abnimmt; bei dem ganzen Schwellton hingegen muss er den
Athem miihsam zuriickhalten. Ich lasse darum den halben Schwellion und die Esclama-
zione, wie in der Einleitung angegeben ist, zuerst, als Voriibungen, studiren. Der ganze
Schwellton, das crescere e scemare della wvoce, das Wachsen und Abnehmen des Tones,
bleibt aber, nach wie vor, die Grundlage der Tonbildung und zugleich die hichste Leistung
auf dem Gebiete der Schattirung und der Kraftmessungen des Tones. Die Lehrer der
altitalienischen und altdeutschen Schulen bestanden unermiidlich darauf, dass der Schiiler
im Piano wie imt Forte zuniichst die absolute Reinheit, wie duch die Schwingkraft
(Elasticitit) des Tones sicherte. Dass diese Kunst meistens, namentlich aber auf den
Uebergangstinen, nur durch zwei Mechanismen der Stimmbandmuskeln zu erreichen
war, horte und fiihlte jeder Meister, und so lehrte er es auch durch das Beispiel dem
Qohiiler. Vom Kehlkopfspiegel wusste man nichts, von der Anatomie des Kehlkopfes
nur wenig. Cacecini und seine Zeitgenossen wussten aber, dass die offenen Voecale
klangvoller sind, als die geschlossenen, und darum von zwei Registern das stiirkere
begiinstigen. Auch iiber die Wirkungen der Urvocale waren gie wohl unterrichtet.
Der oben erwiihnte Autor sagt in den , Nuove musiche', dass das 4 besser fiir den Tenor,
das w fiir die Sopranstimme vortheilhafter sei. Das war geniigend. Der tiefste Voeal
gab den hohen Stimmen Rundung, der hichste gab dem Tenor eine leicht ansprechende,
helle Hohe. Alt- und Bassstimmen kamen im Sologesang wenig in Betracht. Der Ver-
gleich der Urvocale mit dem Vocal par excellence, dem 4, zeigte auf den Uebergangs-
tinen einen natiirlichen Schwellton, wie wir bereits durch die Einleitung erfahren haben.
Darauf bauten die Gesangmeister die Theorie ihrer Tonbildung. KEs galt, diese Natur-
erscheinungen auf dem Schwellton auszugleichen, auf einen Voeal ein klangvolles, reines
Piano, ein Crescendo, Forte und Diminuendo auszufiihren: eine sichere Stimmband-Gym-
nastik einzuleiten, indem man gleichzeitig fiir die Schonheit des Tones Sorge trug.

# Wird bei dem Worte ,Freunde* der Ton e' ohne den Vorschlag angesetat, so dass er
unmittelbar mit dem Reiblaut f zusammentrifft, so wird er weniger voll ertinen, als wenn man
die Vorschlagsnote @ hinzunimmt. Das kommt daher, weil im zweiten Falle das hohe ¢! von der
zur Bildung und Vorbereitung des Consonanten nithigen Unterbrechung nicht getroffen wird.
Der ,accentus* ist nicht allein Ausdrucksmittel, er fordert, wie man sieht, in schwungvoller Weise
den Ansatz hoher Tine.

2*
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Es wird daher Manchem auffallend erscheinen, dass E. Garcia erst Seite 60 seines
. Nouveau Traité sommaire’ den Schwellton erklirt, statt ihn zu Anfang seines Werkes
zu besprechen. Noch auffallender ist es aber, dass er seine Theorie der tiefen Kehl-
kopflage nicht als Gesetz fiir die Tonbildung iiberhaupt, als Grundlage der Stimmband-
technik im Allgemeinen, auch als ,,conditio sine qua non* fiir eine musikalische, gemessene
Coloratur aufstellte. Fiirchtete der beriithmte Meister, durch die missig tiefe Kehlkopf-
stellung die Kehlen minder geschmeidig fiir die Rossini'schen feuerwerkartigen Liufc
gu machen? TFast will es mir so scheinen, wenn ich bedenke, wie in Frankreich stets
Alles auf Specialititen dressirt, wie sehr ein jedes Fach von dem andern gesondert wird,
namentlich aber, wenn ich seine und seines Vaters Varianten zu den Arien der alten
und neuen italienischen Schule niither betrachte. Wie dem auch sei: Gareia’s Erklirung
ist als Grundlage fiir die Tonbildung aller Stimmen zu betrachten und muss daher
wortlich hier zu Anfang der Methode wiedergegehen werden. In der Uebersetzung
von Musikdirector Carl Mangold in Darmstadt heisst die Stelle wie folgt:

,,Fiir Weiber- und Tenorstimmen ist es schwer, in dem Umfang von

s ——— ———

das Tonziehen (Schwellton) in beiden Registern zu gleicher Zeit (!) anzuwenden. Der Schii-
ler beginne den Ton leise und im dunkelen Klanggeprige mit Falset; dieses Ver-
fahren, wie wir schon gesehen haben, giebt dem Kehlkopfe eine feste Stellung und zieht
dessen obere Miindung, den Pharynx, zusammen. Hierauf gehe man, ohne im Geringsten
diese Lage und folglich das Klanggeprige zu &ndern, in's Brustregister iiber,
indem man dem Kehlkopfe immer mehr seine feste Stellung bewahrt, um die hastige,
ungestiime (sic!) Bewegung, welche beim Weehsel der beiden Register das Schluchzen
(Gluchzen) erzeugt, zu verhiiten, Einmal in dieses Register eingetreten, lasse man den
Kehlkopf sich erhihen und den Pharynx sich ausdehnen, erweitern, um das Klang-
gepriige zu erhellen, so dass gegen die Mitte der Dauer des Tones dieser seine villige
Kraft, seinen ganzen Schall habe. Fir das Verlicren, das allmiibliche Verloschen des
Tones verfahre der Schiiler umgekehrt, d. h. bevor er in's Falsetregister iibergehe und
wenn die Stimme schon im Abnehmen ist, dann verdunkele man den Brustton,
halte den Kehlkopf immer etwas tiefer und dessen obere Miindung, den Pharynx, ver-
engt, zusammengezogen, um ihm Festigkeit zu geben und bei dem Registerwechsel
einen unangenehmen Ruck zu vermeiden. Alsdann gehe der Schiller langsam aus dem
Brustregister in das Falset iiber, dehne hierauf den Pharynx aus und lasse den Ton
gich verldschen. Diese Regel griindet sich auf die physiologische Thatsache: dass der
Kehlkopf, durch das dunkele Klanggeprige etwas tief gestellt, die beiden
Register hervorbringen kann, ohne seine Lage zu déndern.”

Nicht auf einzelnen Ténen allein, sondern in ganzen Sealen, in Liufen aller
Arten wird sich eine miissig tiefe, ruhige Kehlkopfhaltung bewiihren. Sie ist maassgebend
fiir eine correcte, musikalische Technik, wie fiir den schinen Ton selbst.

Seite 61 folgt dann eine Scala von ¢! bis a’, in Schwelltinen zu iiben. Der
Qohiiler studire dieselben nach dem Princip der Kreuzung der Register, wie es in der
Registertabelle festgestellt ist, — guerst aber in der Mittellage seiner Stimme,
d. h. in den Ténen, die zwei leicht auszugleichenden Registern gemeinsam sind. FEr
wird finden, dass die ruhige Stellung des Kehlkopfes geniigt, um zwei Mechanismen auf
einem Ton auszugleichen. Die Erfahrung bestiitigt in vollem Maasse, was der Meister
Garcia physiologisch erklirt. Nur der grosse Umfang der Uebung ist zu vermeiden
Er kann jungen Stimmen gefihrlich werden.
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Gleichzeitig mit dem Schwellton und mit der Esclamazione muss eine einfachere
Art, den Ton anzusetzen, als unentbehrlich bezeichnet werden. FEs ist die bekannte
tenuta di voce, die Haltung der Stimme, das gleichmilssige, halbstarke Aushalten des
Tones. Auch in ganzen Perioden ist sie Grundbedingung fiir einen schimen Vortrag.
Die Regel, dass jeder Ton, auch von missiger Dauer, durch einen Schwellton belebt
werden miisse, gilt fiir unsere bewegliche moderne Musik nicht mehr. Die ruhige,
gleichmissige Haltung der Stimme hingegen wird die Accente, Esclamazioni und andere
dynamische Vorzeichnungen dem Zuhédrer weit lebendiger erscheinen lassen. Man ver-
gleiche z B. Beethoven's ,Adelaide* mit Schwelltonen auf jeder Note des Larghelto,
und einfach, ohne dieselben vorgetragen.

Der Schiiler setze vorerst den Ton dem Character der mittelbaren Consonant-
ansitze und der unmittelbaren Voealeinsiitze gemiiss an, bald hart, bald weich, bald
tonend u. . w., aber wie Andreas Herbst sich ausdriiekt: .auf dem rechten
Ton® — mit Bestimmtheit und gestelltem Kehlkopf, fiige ich hinzu. Nur so sind
die verschiedenartigcen Wirkungen der Voecale auf die Binder, des Ansatzrohres
auf den Phonator auszugleichen. Die Noten sind bald deutsch, bald italieniseh zn
nennen, bald auf offenen, bald auf geschlossenen Vocalen zu gingen.

Die Uebungen unserer Gesangsmethoden werden meistens in Cdur und im Um-
fang der Octave geschrieben. Diese ist aber fiir junge Stimmen zu ermiidend, fir
Viele auch fir den Anfang musikalisch zm schwer. Man kann fir Anfinger, deren
(Gesangstalent sich oft nur im Nachsingen, im Nachahmen offenbart, die ersten Uebungen
nicht einfach genug vorschreiben. s ist wohl geniigend bekannt, dass in der BSolmi-
cation des Mittelalters der Halbton stets mi-fa genannt wurde. Derselbe kommt, wie
man weiss, im Hexachord nur einmal vor. Das ist fiir Lehrer und Sehiiler eine grosse
Ttleichterung, denn das Verhiltniss des Halbtones zum Ganaton ist fiir Anfiinger oft
so schwer zu erlernen, dass man das sonst fir den Querstand iibliche Wort hier
anwenden mochte: mi contra fa est diabolus in musica, Das Hexachord ist auch das
contrapunktische Thema par excellence, daher fiir zwei- und mehrstimmige Uebungen
werthvoll. Hier ein Beispiel aus Palestrina’s Missa supra ut re mi fa sol la:

T ———)
- SO
=t =Ee———P
- L] "‘w’ [
Be -ne - di-ctus qum Ve = = - - - = - - mit
ut re mi fa s0l la eto.
e i T
Be-ne - di-ctus qui ve - = mit, qui ve - - - - - = nit

ut re mi fa sol l1a
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Canonisch im Einklang.

J. J. Fux.
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Sieheauch Haydn’sSchlusschordesersten Theilsder Schopfung: ,Undseiner Hinde Werk®.

Die kleine Secala von sechs Tinen liBt sich durch die Dreiklinge der ersten,
vierten und fiinften Stufe harmonisiren. Die Tonverhiltnisse sind die einfachsten, sie
bleiben in allen Lagen und Tonarten dieselben. Dadurch werden dem Anfinger die
ersten Studien ungemein erleichtert. Die drei ersten Accorde bilden sich an der Quinte,

die drei anderen an dem Grundton der Tonleiter:

o—%——<23% =7 7
ut re mi fa sol la

-
" ] o
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Auch das Nennen der Noten, das Solfeggiren, sollte wieder allgemein in unseren Schulen
und Gymnasien eingefiihrt werden, denn es ist fordernd fiir das Treffen der Inter-
valle. Dem Anfiinger werden folgende Zwischenriume z B. verstiindlicher durch das
Solfeggiren und prigen sich auch dem Gediichtniss leichter ein, als durch das blosse

Voealisiven.

0 — : = ap— _PI-"-H-.__ i ﬁ-'E_'l-..:_._.
Z—| = |
TSN A " V. G -l o
fa la f as. do fa ¢ fis

In der Verbindung mit den Consonanten wird der Vocal, der nur Laut ist,
sprachlich zum Begriff. Aehnlich verdeutlicht dem Anfinger die Solmisations-Silbe das
Intervall. Die Silben do re mi fa sol la si sind dem Singer, wenn er auf seinem
verborgenen, geheimnissvollen Instrument iibt, greifbare Ansiitze, kleme Hebel, welche
die Ansprache des Tones fordern wie die Tasten am  Clavier und an der Orgel, wie
die Klappen und Ventile der Blasinstrumente. Die Hemmungen, welche die Luft im
Ansatzrohr erfihrt, scheinen die zur Bildung des Tones néthige Spannkraft in der
Stimmritze zu erhohen, die Verengungen zu begiinstigen*). Die Abwechselung in der
Bildung der Sprachelemente bietet, indem die Stimmbiinder momentan von der stetigen
Ausstrémung der Luft entlastet werden, kurze Ruliemomente fir die Stimme. Die Conso-
nantansitze wirken auf die Stimmritze beispielsweise wie das Blinzeln auf das Auge.
Das folgende Thema ist darum solfeggirend leicht auszufiihren, wenn der Schitler die
Noten fliessend nennen kann. Will er sie aber im richtigen Tempo auf einem Voeal
singen, so verwiseht er unfehlbar solche Figuren. Mit den Solmisations-Silben werden
sie deutlich, gesondert und doch gebunden zu Gehor kommen. Sie gleichen den Perlen
an einer Schnur. Man fange daher mit dem Solfeggio an und voealisire erst, wenn die
Kehlkopfmuskeln, durch das Ohr geleitet, correcte Spannungen aunszufithren vermigen.
Hier ein Beispiel aus Bach’s Motette ,Jesu meine Frende®:

(Allegro non fanto.) g

=Eites==———==

Y

v v ¥ —— - e e
Ihr & - ber seid nicht fleisch - lich, son-dern geist - - - -

_E__F I':r ; || ﬂF ;_l I ete.

- - - - - lich, son -dern geist - lich.

Soll ich noch erwihnen, dass das Solfeggiren auch die Grundlage fiir eine gute Aus-
sprache des Textes, fiir den getragenen Gesang iberhaupt bildet, wenn der Lehrer
dafiir sorgt, dass alle Vocale deutlich, die Consonantansitze d r m f sl bald kurs,
bald gehaltener und stets correct, ihrer Gattung gemiiss, ausgesprochen werden? Ihe
Gewohnheit, im Solfeggio schion auszusprechen, trigt sich spiiter auf die Textesworte
iiber. Es ist schliesslich, technisch betrachtet, dasselbe, ob ich folgende Melodie mit
den Namen der Noten iibe, oder mit den Silben. Die erste Art ist aber die leichtere,
and darum solfeggire man mit den bekannten immer wiederkehrenden Solmisations-Silben
langsame Voecalisen, statt Lieder und Arien zu singen, deren Inhalt den Anfinger von
dem Studium der Tonbildung abbringt. Hier ein Beispiel:

*) Vielleicht erklirt uns einmal die Physiologie, wie Consonanten und Voeale, zwei
scheinbar so heterogene Elemente, sich fiir die Ansprache des Tones zur vollkommensten Hin-
heit verbinden.



Langsam, Franz Bchubert,
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fa i la 8 rna si ut (do) do fa mi re do dore
Tch fra - ge kei- ne Blu- me, ich fra- ge kei-nen BStern.

Auch sillabisch schwierige Gesdnge sind durch das Solfeggiren vorzubereiten.

: Geschwind, | Franz Schubert,
S s e |
(¥ - > »

sol do mire do misol la fa sol do lalasolfa fa la solsol fa mi
Wassucht denn der Ji - ger am Miithlbachhier? Bleib, trotziger Ji-ger, in dei-nem Revier.

Es ist auch, wie man sieht, weit logischer, in Ermangelung guter Solfeggien, schiine
Lieder und Arien solfeggiren zu lassen, als mangelhaften Uebungen Texte unterzu-
legen, wie es In der letzten Zeit geschehen ist.

Eine bemerkenswerthe Thatsache ist, dass die italienischen Singer, die bekannt-
lich am dentlichsten aussprechen, ihre Sprache am ausdrucksvollsten accentuiren, Con-
sonanten und Doppeleonsonanten raseh und genau articuliren, auch am schonsten singen,
Wer Luigi Lablache, den grissten Siinger der jingst vergangenen Zeit, gehirt hat,
wird mir zugeben, dass die Verbindung von Wort und Ton in solcher Vollkommenheit
nur denkbar ist bei Solehen, die von Jugend auf Consonanten und Voeale scharf und
schin gefiirbt aussprechen, fiir's Erste also solfeggiren lernen.

Die Hauptvoeale 4 £ [0 U sind stets gross gedruckt, die Zwischenvocale ¢ oe e ue (ni)
klein. Der Accent * bedeutet die offene Form. Unsere Physiologen und FPhilologen nume-
riren djeselbe mit *; o' z B. ist die geschlossene, ¢* die offene Form. Um die Zahlen zu
vermeiden, lasse ich in den folgenden Uebungen o' gross, o* mit Accent drucken: 0, d. A
hat drei Formen, wie jeder der Hauptvocale: @ A aa (ah); ae (&) E oe; i 1 ui (8); e 0, a;
& U Da das stumme, das Schluss-e¢ geniigend bekannt ist, habe ich, der Einfachheit
wegen, ¢, nicht o¢ drucken lassen.

Uebungen fiir den Ansatz und die Haltung des Tones.
1. Sopran I und IT
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Aol —— la la sol
mi (ut, do) fa (re) fa (re) mi (ut, do)
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fa mi re—— ut, do

re _ (si) ut, do (la) si (sol) la (fa)
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@, Bass und Tenor.
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Der Alt ist eine Octave hoher als der Bass zu nehmen. Ganz tiefe Stimmen
singen von b (resp. h) aus.
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Uebungen im Hexachord.

Der Lehrer lasse jedes Hexachord zuerst uf re mi fa sol la nennen, um den
Halbton mi-fa dem Schiller genau einzuprigen.

Man singe die eine Stimme und spiele die andere am Clavier.

4. Tenor. J. J. Fux,
o . fa
— = e T L e E S
Sopran. %E% = i-_l %E-r——i— P o
Bass.
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ut re mi fa 501 la
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ut re mi fa sol la la

Sopran 1L
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Die Begleitung einer zweiten contrapunktirenden Stimme giebt dem Schiiler
griossere Selbststiindigkeit, als eine harmonische Unterlage am Clavier, eine Thatsache,
die auch fiir unsere Biihnensinger von grossem Werthe ist. Ich erinnere hier beispiels-
weise an das Terzett in Meyerbeer's ,Robert und an die a cappella-Stellen im
,,Liohengrin®’,
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Auch die sechs geschlossenen und die sechs offenen Vocale fibe man im
Hexachord, in einer jeder Stimme bequemen Lage zuerst.

Feste Einsitze, Anwendung zweier Register.
7. QGeschlossene Vocale
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Da unsere Solmisationssilben bekanntlich die fiinf Hauptvocale 4 E I O U
su Gehér bringen, so tibe man dieselben an einem musikalischen Beispiel. Is ist
eine zweistimmige Voecal-Fuge von J. J. Fux.
11. (Moderato.)

—_—

| | 1 1 | |
i —» ]

ﬁﬁ e e e e —— Iﬁl_‘gﬁi!
Cadenz in
%ﬁff e o = _:a:i
- Fa
— —r=—c——c——c==

EEEEa e

der Quinte.
7
R o [

B[ =: = |

i - —t ;
- —_— s
Gy — ——— ™~ z | ' ___i

Cadenz in der Terz.

EEEIEESSIS R R SEs e




29

|/

Eag;?ﬁ_—ﬁa;_g __=I*

Schluss-Cadenz.
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Vergleiche offene und geschlossene Vocale in einem Athem, in einem Register
und in einer Kraftmessung. Man vermeide das Unterbrechen des Tones bhei
dem Wechsel der Vocalfarbe, bei der kleinen Verinderung in der Form des Ansatz-
rohres. Gleichmissige Stirke des Tones.

orese=sEmgmce=ce:-=

U
i
e e e e o

un— U e — ue i
U— 1 ue — ue I —

Geschlossene Vocale,

Wenn das A ausnahmsweise vorkommt, vermeide man es, den Kehlkopf
steigen, den Ton flach werden zu lassen. Man iiberwache die Thitigkeit des
Ansatzrohres genan. Die Kehlkopfthitigkeit bleibt betreffs der Tonhohe fiir jeden
Takt dieselbe. Die Thitigkeit der Lunge ist hier eine regelmiissige und ruhige.

13. Ein Athemzug fiir jeden Takt.
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15, Vergleiche A mit den offenen und geschlossenen Voecalen.
o

: - i

AE Aoe, AO AU, Aue, AIA
Aae, Ae AD AU AlDe, A1ilA

Mit den Doppellauten ei (ai), ew (eite), at (aat) mache sich der Schiller von
Anfang an vertraut. Er vermeide es, die Stimmbandeinspannung bei dem Ueber-
gang in die zweite Voecalfarbe zu stéren und somit einen Registerwechsel einfreten
zu lassen.  16.

) o i
s T il
LI e s e
(ei) & — 1 (ea) e — le (all) aa — 0

Die erste Voealform, auf welecher im Text hekanntlich stefs voealisirt wird,
muss lang, die zweite nur kurz ausgehalten werden., Zur Uebung der Unabhiingigkeit
des Ansatzrohres von den Stimmwerkzeugen fibe man wie bei O 4 E und U 4 L
Der Sechiiler sorge, trotz der verschiedenen Vocalfarben und Mundstellungen, fiir
moglichst gleichmissige Verengungen, fiir einen festen Verschluss der Stimmspalte.

17. Langsam.

= (simile) ~
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18. Die Doppellaute in Quarten und mit Portamento.

. - o = S -
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= a—1i e—1i aa—u a—1 e— aa— U

1
Man unterscheide genau nach der Voealtabelle die Zungen- und Lippen-

bewegungen und itbe auch mit zuriickgezogenen Mundwinkeln die YVocale oe, ue, 0, U.
Die oberen Zihne lezen sich auf die untere Lippe und bilden so einen Ersatz fiir
die Verengung des Ansatzrohres bei dem sonst fiblichen Vorschieben der Lippen.

19. Geschlossene Vocale. Fiir jeden Takt eimen Athemzug,.
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Offene Voecale,
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90, Eine chromatische Scala als Voeal-Uebung. Fiir jeden Takt eine neue Zwerchfellathmung.
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Auch in dieser Zusammenstellung: 4 ae, 4 E, 4 e, 4 oe, W5 W. iibe man jede
Stufe, indem man den Voeal 4 jedem Takt beiftigt.

Glottisschldge (coups de glotle) mit gestelltem Kehlkopi.

o1, Langsam. ;
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Wechselnde Thiitigkeit im Kehlkopf und im Ansatzrohr. Ruhige Ausstromung
der Luft. Drei Takte in einem Athem. Der Schiiler bestrebe sich, den gesehlossenen
Vocalen einen kriiftigen Ton zu geben, den offenen Weichheit zu verleihen.

oa.  Moderafo.
B— i o e 4
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93, Moderato.
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Man vermeide das Absetzen mwischen isé (¢) & (f), gé-é-a; a-ef, g-6-f. Die
Tonhihe (das Intervall) geniigt zur Verdeutlichung der Buchstaben,

Vergleiche 4 mit den fibrigen Vocalen. Man erhalte der Stimmritze die
durch 4 gefundene Verengung.

24, Die erweiterte Form. Legatissimo.
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Der Lehrer unterlasse es nicht, dem Schiiler gleichzeitiz mit den Vocalitbungen
die vier Arten des Schwelltones vorzuschreiben.
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Tch zeichne sie hier mochmals auf:
—_— 2, — 3. ———— f ———

Zum Schluss einige Beispiele von Schwelltonen und Esclamazioni.

G. Cacecini 1601,
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Aus Bach's Matthiius-Passion:

Ach, nun ist mein Jesus hin®
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Siehe auch Mindel's Arie , Nasce al bosco* und die langen Schwelltone in
Mozart's Concertarien: Nr. 6 fiir Sopran, Nr. 9 fir Bass (Breitkopt & Hiirtel), sowie
das f1 in der beriihmten Arie des Ottavio aus der Oper Don Juan , Il mio tesoro
intanto”. Wem fielen hier nicht auch die langgehaltenen Noten in der Arie der Con-
stanze ,,Martern aller Arten'* ein?

In den folgenden Solfeggien ,a due® von J. J. Fux ist eine zweite Stimme nicht
inentbehrlich. Man singt die eine Stimme und spielt die andere auf dem Clavier,
Diese Uebung ist eine der vorziiglichsten, um taktfest und musikalisch selbststindig zu
werden. Wenn der Schiiler weit genug vorangeschritten ist, um diese Solfeggi zu
vocalisiren, wihle der Lehrer den passenden Vocal. Gebundene und angehauchte

Vocalisation werden hier gleichzeitig geiibt. Ich verdanke die trefflichen Uebungen dem
dahingeschiedenen beriihmten Lehrer G. W. Teschner.

Uebungen fiir Sopran und Alt oder fiir Tenor und Bass.

A tempo ordinario.

Tenor.
Sopran. %: T_H—-—r—_'b-—!' ¥ ; EL'&:!' e
hBH-E-H.i
Alt. ﬁﬁﬁ'*@?ﬁ‘—‘:ﬁim e =
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Die Tempobezeichnung bleibt dieselbe fiir die sechs ersten Uebungen.
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Vergleiche Gluck’s Ouverture zu ,Iphigenie in Aulis* und Agamemnon's Arie Nr. L
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Capitel 1I.
Das Tragen des Tones (Portamento).

Die Haltung und das Anschwellen des Tones sind mit dem Portamento eng
verbunden. Letzteres geht meistens mit dem Schwellton Hand in Hand. Dureh
das Tragen des Tones gelangt erst der Singer zur vollen Herrschaft fiber seine
Athem- und Stimmwerkzeuge. Die Stimme von einem Ton zum andern tragen,
heisst: sie aufwiirts durch alle Spannungen (Verengungen), abwiirts dureh alle Ab-
spannungen (Erweiterungen) der Stimmritze gleiten lassen, so dass alle dadurch
hervorgebrachten Verschiedenheiten der Tonhdohe, ohne anf denselben zu verweilen,
berithrt werden, ehe man den Endton erreicht. Diese Art des Vortrags liisst sich
am sichersten durch die Hilfe des Sechwelltons gewinnen, der, wie wir gesehen
haben, selbst auf einer und derselben Note, zwei Register auszugleichen vermag,
wenn die Stellung des Kehlkopfes eine ruhige bleibt. Das Tragen des Tones kann
zu einer der ausdrueksvollsten Vortragsarten werden. Der Siinger hiite sich aber
davor, jedes Bindungszeichen in unserem modernen Notendruek alg Portamento auf-
zufassen. Man darf diese Art der Voealisation nur maassvoll anwenden, denn sie
wird, wenn man sie iibertreibt, dem schdnen, natiirlichen Vortrag ebenso gefihrlich,
wie das Suchen des Tones, das sehon erwihnte cercar la nota der Italiener. Das
Tragen des Tones kann in einerlei Stirkegrad, oder crescendo und diminuendo aus-
sefiihrt werden.

Ich darf nicht unterlassen, bei der Besprechung diescr Art der Vocalisation die
Worte des alten Tosi zu erwiihnen.

«LEine ebenso nothwendige Uebung ist die angenehme Beschiftigung mit dem

Tragen der Stimme, ohne welches aller andere Fleiss mangelhaft ist. Wer sich
darin festsetzen will, der hire mehr die Vorschriften des Herzens, als die Gesetze
der Kunst.“

Darauf folgt eine wahre Lobrede auf das menschliche Herz, Sie verdient hier
eingeschaltet zu werden, da Tosi's Werk eine Beltenheit geworden ist. s wird mir
Mancher fiir dieses Citat dankbar sein. Der Leser iibersetze das Wort ,Herz* mit
»Phantasie*, deren Fligel das Herz oft stirker schlagen lisst, und er wird den Pane-
gyrikus des Tosi gewiss zu wiirdigen wissen. In Agricola’s Usebersetzung heisst die
Stelle wie folgt (5. 220 und 221):

»Was fiir ein grosser Meister ist doch das Herz! Saget es selbst, geliebteste
Biinger, und saget es aus schuldiger Dankbarkeit, dass ihr nicht die vornehmsten
in eurer Wissenschaft geworden sein wiirdet, wenn ihr nicht seine Schiiler wiiret.
Saget, dass es in wenig Lectionen euch den schénsten Ausdruck, den feinsten Ge-
schmack, die edelste Action und die sinnreichste Kunst gelehrt hat. Saget (wenn
es auch gleich nicht glaublich scheinen sollte), dass es die Fehler der Natur ver-
bessert, indem es die rauhe Stimme angenehmer, die mittelmiissige besser, und die
gute vollkommen machet. Saget, dass, wenn das Herz selbst singet (sicf), ihr euch
unmiglich verstellen kénnet, und dass die Wahrheit niemals grissere Ueberredungs-
kraft besitzet als zu der Zeit. Machet endlich bekannt (weil ich es selbst nicht
sagen kann), dass von ihm allein ihr die gewisse, nicht zu beschreibende Anmuth
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gelernet habt, welche sanft durch alle Adern schleicht und endlich den Sitz der
Seele erreicht.®
So geschieht es in der That, wenn die Einbildungskraft des Vortragenden die
der Zuhérenden erregt und das Blut in den Adern rascher strémt, das Herz im Busen
rascher schligt. Doch weiter:
,Obgleich der Weg zur Rihrung des Herzens (sagen wir: Erweckung der Phan-
tasie) lang, beschwerlich und Wenigen bekannt ist, so sind doch nichtsdestoweniger
die Schwierigkeiten, welche sich uns auf demselben entgegenstellen, fiir denjenigen
nicht uniiberwindlich, der nicht miide wird zu studiren. Der erste Siinger von der
Welt muss doch noch immer studiren: und zwar ebenso viel, um seinen Ruhm zu
erhalten, als er that, nm dazu zu gelangen. Um diesen rithmlichen Endzweck zn
erreichen, ist, wie ein jeder weiss, kein anderes Mittel, als das Studiren. Dieses
allein ist aber doch noch nicht genug. Man muss wissen, wie und von wem man
studiren soll.®
Die Antwort scheint mir einfach genug: Lerne von dem singen, der den schénen
Ton zu lehren weiss und der am schinsten vortrigt.

Einige musikalische Beispiele werden Tosi’'s Worte erliutern. Es gehort in der
That inneres geistiges Leben, Empfindung, Phantasie dazu, um erkennen zu lernem, wo
Jiese ausdrucksvolle Art der Vocalisation angebracht werden kann und wie sie sehon
ausgefiihrt werden soll, denn unsere Autoren schreiben sie nicht da, wo sie den Ausdruck
erhbhen kinnte, iiberall vor. Man vergleiche z. B. folgende Takte aus Mendelssohn’s
Elias¢ mit oder ohne Fortamento.

Lento,
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Ich woll-te sie wohl er - 18-sen, ich woll-te sie wohl er - li-sen. Weh — ih - nen!

Von grosser Wirkung ist das Tragen des ‘Lones in folgender Stelle der Sopran-
Arie Nr. 24 desselben Werkes, wenn es mit der nothigen Energie ansgefithrt wird.

Allegro maestoso.
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Wei - - - che nicht, ich stir - ke dich.

Aus der Arie der Fiordiligi in Mozart’s ,Cosi fan tutte* sind mehrere Stellen
zu erwiihnen:

Adagio.
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Mozart, Concertarie Nr. 6. (B. & H.)

Allegretto.
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men - to, ___  di - te vo - i, se quel tor - men - to.
Aus ,Wilhelm Tell* von Rossini, Nr. 2 Duett, is
Allegro. >
a =— o ' e e i e
e e e e T e
(Frale Je ___  com-pren- drais des maux que je par - ta - ge; Ar-
Uebersetzung.) Schmer - zen ver - stehn heisst Sehmerzen mit dir  thei - len: Ar-
— Sk £~
- I ] - |
Pl } ___-g 1 . - - I
= e e
nold ne m'a point ré- pon - du, Ar - nold ne m'a point ré- pon - du

nold will nicht Re - de mir stehn, Ar - nold will nicht Re - de mir stehn.

Mozart, Concert-Arie Nr. 9, fiir Bass (Breitkopf & Hiirtel).

Larghetio. —
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Mozart, Concert-Arie Nr. 12, fiir Bass.
Andante,
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Ich erinnere noch an die beriilhmte Stelle fiir Bass in Haydn's ,Schipfung®:
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in lan-gen Zii-gen
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kriecht am Bo -

den das Ge - wiirm.

Diese Stellen konnen alle nur durch das Tragen des Tones zur Geltung kommen.
Wie man dies macht, kann der Lehrer zeigen, auch wie man es schin ausfiibrt, kann
er vormachen; wer aber die Empfindung, ,das Herz“ fiir solche Stellen nicht mithringt,
wird es nur mechanisch, d. h. ohne Ausdruck nachmachen.

Eine Hauptregel ist, dass der Voeal wiihrend der Dauer des Portamento

derselbe bleibe.
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Spiiter auch in Decimen, Duodecimen und Doppel-Oetaven zun liben.

Fine andere Hauptregel ist, dass das Portamento nicht in eine Vorausnahme
(, Anticipatio®) ausarte; z. B.
.y s i T

T dd ___ ré ré___ dd

Die Verengungen und Erweiterungen miissen allmihliche und langsame sein.
Die Tonhohe der zweiten Note darf erst mit Anfang des dritfen Viertels zehort
werden. Zuerst fibe man ohne crescendo oder decrescendo, immer aber mit gestelltem
Kehlkopf. '

Portamenti im Umfang des Hexachordes.
Bestimmte, feste Einsatze.
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Man iibe bald auf einer, bald auf zwei Silben.
10. Moderato.
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Vergleiche die sechs geschlossenen Voeale mit A.
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(Solfeggiando.)

Das Studium des stummen Naturlautes, des Schlusslautes ¢, muss friihzeitig
gopflegt werden. Die meisten Anfiinger bilden diesen Vocal falsch. Die einen singen
_Rosén®, die anderen ,Rostn®, auch ,Rostn® oder gar ,Rosan®, und betonen die leichte
Schlusssilbe in empfindlicher Weise. Belten vermdgen sie das farblose Schluss-e in
seiner eigentlichen Gestalt zu Gehdr zn bringen. E. Sievers nennt, in seiner Phonetik,
die Lage der Zunge bei der Bildung des mittleren A: Indifferenzlage. Der Ausdruck
ist passender noch fiir den Naturlaut e. Gelingt es dem Singer dieser Indifferenz-
lage Herr zu werden, so vermeidet er den Druck der Zungenwnrzel auf den Kehldeckel,
der bekanntlich den leidigen Gaumenton, namentlich bei 4, erzeugt; ich kenne solche,
deren Stimme nur auf A, dem sogenannten Mustervoeal, hiisslich klingt. Das Gegengitr
iat: viel auf den Urvocalen I und U, sowie auch auf dem stummen e zu iitben.
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Bei grosseren Zwischenriumen (Intervallen) kommt die Registerfrage in Betracht.
Wir diirfen sie um so weniger iibergehen, als das Portamento wesentlich dazu beitriigt,
die Register selbst auszugleichen. (Siehe die Registertabelle.)

1) Das Bruststimmregister ist, fast in dem ganzen Umfang der miinnlichen
Stimmen, das Characteristische dieser Stimmgattung, das Falset (Mittelstimmregister) das
der weiblichen Stimmen. Hohe Sopran- und Tenorstimmen (Contr'altino) sind Ausnahmen®),

*) Iviese BRegel ist auch fiir unsere deutschen Altstimmen zutreffend. Unsere Chorregen-
ten wissen recht wohl, welche Miihe es kostet, im Norden namentlich, die Tone d' dis' &' /! fis*
mit vollem Brustregister den Chor-Altstimmen zu entlocken. Zwischen ¢' und o' schon entsteht
meistens der Registerwechsel. Oft ersetzt im Naturzustande das weiche Falsetregister auf genann-
ten Tonen die Bruststimme ganz und gar. Es ist darom gefihrlich, die Mittelstimme (Falset)
bei Sopran- und Altstimmen zu {ibergehen und fiir sie die Zwei-Register-Theorie in Brust- und
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2) In allen Stimmgattungen sind von drei Registern stets zwei leicht auszu-
gleichen: Bruststimme und Falset (Mittelstimme) bei ménnlichen, Falset- und Kopfstimm-
register bei weiblichen Stimmen, und zwar deshalb, weil dieselben viele gemeinsame
Téne haben, Dieser Erfahrungssatz ist nicht nur wichtig fiir die Ausgleichung der
Register auf einem und demselben Ton, sondern auch fiir die Anwendung der Register
in diatonischen und chromatischen Tonleitern. Aber die verschiedenen Stimmgattungen
haben auch Téne, die allen Stimmen, in zwei Registern gemeinsam sind; z B. die
Noten h ¢ cist dt dist e'. Bass-, Tenor-, Alt- und Sopranstimmen kreuzen sich auf
diesen Ténen. Sie sind den Bass- und Sopranstimmen im Brust- wie im Falsetregister,
beim Piano wie beim Forte, zuginglich, obwohl sie das fusserste Ende des Sopranes
nach der Tiefe, die des Basses nach der Hohe zu bilden. DBei den Alt- und Tenor-
stimmen liegen sie in der Mittellage selbst und sind daher fast gleich in der Klangfarbe.
Es ist bekannt, dass hohe Tenorstimmen (Contr’altine) wie tiefe Altstimmen, und umge-
kehrt, klingen, Unsere Meister verstirken darum oft, in ihren Chorwerken, den Alt
durch den Tenor, den Tenor durch den Alt. Man ersieht aus der Registertabelle, dass
die Natur den einzelnen Stimmen noch weit mehr gemeinsame Téne verlichen hat, als
die oben erwiihnten fiinf chromatischen Halbtine. Wie sollten nun die Register nicht
leicht auszugleichen sein, da in der That z B. Sopran- und Tenorstimmen mindestens
awolf halbe gemeinsame Téne aufzuweisen haben? Wir lehren daher: Die Register
kreuzen sich in einer Stimme in viel reicherem Maasse noch, als die Stimm-
gattungen unter einander; sie bilden aber erst bei ruhiger Kehlkopfstellung und
bei richtiger Anwendung der Hauptklanggepriige ein schones, wohlgegliedertes (Ganze.

3) Das Ausgleichen zweier Register geschieht durch die zwei Hauptklanggeprige:
aufwiirts durch die allmihliche Senkung, abwiirts durch das Heben des Kehldeckels.
Das einfachste Mittel zur Ausgleichung der Register ist daher, die entsprechenden Vocal-
farben anzuwenden: geschlossene aufwiirts im Brustregister, offene abwiirts im Falset,
bis die Organe, durch das Gehir geleitet, auch den offenen Voealen die néthige Deckung
v geben vermigen.

Bruststimmregister. Falset oder Mittelregister.
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Die Aufgabe besteht hier darin, die Noten d! e' und 77 durch Uebung, vor
Allem durch eine ruhige Stellung des Kehlkopfes ebenso weich zu Gehdr zu bringen,
als die Folgenden im Falset oder Mittelstimmregister.

Weitere Beispiele.

Bruststimme. Falset. Brustastimme. Falset.
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Kopfstimme als die richtige aufzustellen. Ebenso ist es unverstiindig, wenn in der zweigestrichenen
Octave den Frauenstimmen die Bruststimme, statt der Falset- oder Mittelstimme, vorgeschrieben
wird, Deon der ausschliessliche Gebrauch der Brust- und Kopfstimme, ohne die Vermittelung
des Hauptregisters, ist allen jungen weiblichen Stimmen verderblich.
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Versuche auch auf 4 ae e & den gedeckten Ton aufwiirts anzubringen. Das
Ausgleichen der Register hiingt vom Gehir und von der Gewandtheit des Kehldeckels ab.

Sopranstimmen: Portamenti abwechselnd in einem und in zwei Registern.
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A—0 A—0 A—0 A—ae A—e B—0 A-0 A—U A
B bedeutet Brustregister, F bedeutet Falset oder Mittelstimmregister.

Die Hauptregel, dass man im Portamento niemals auf den zwischen zwei Noten
befindlichen Zwischenstufen verweile, erleichtert namentlich in grossen Intervallen das
Verbinden der Register sehr. Die Schiilerin darf daher, voriibergehend, anch hihere
Stufen im Brustregister, tiefere im Falset beriihren. Das gefiihrliche Steigen des Kehl-
kopfes bis zur Hohe des sprachlichen Niveau muss natiirlich vermieden werden.

Portamento in zwei Registern.
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Capitel I1L

Der gebundene Gesang (Legato) und die ange-
hauchte Vocalisation (Vocalisazione aspirata
oder Note raddoppiate). Die Verzierungen.

Der gebundene Vortrag ist die wichtigste und schinste Art der Voealisation;
er ist die Grundlage der Gesangstechnik und umfasst alle diatonisehen, chroma-
tischen und gebrochenen Liufe, Arpeggien und Verzierungen; er muss sowohl mit,
als ohne Textunterlage studirt werden.

Quattrinen und Triolen, Liufe iiberhaupt, sind, wenn sie durch Silben unter-
brochen werden, weit schwerer abgerundet und gleichmissig zu singen, als auf einem
Voeal allein. Siehe z. B. die Quattrinen in dem Duett zwischen Rosine und Figaro
in Rossini’s Duett aus dem ,Barbier* (Edition Peters Nr. 77 Pag. 62). Bie erfordern

4
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ein specielles Studium und eine ganz besondere Fertigkeit der Muskeln des
Ansatzrohres. In Worten wie ,volpe sopra fina* kann man den auf den schlechten
Takttheilen stehenden harten Consonanten p nicht rasch genug gestalten. KEr zerstirt
meistens die Deutlichkeit der vier zusammenhingenden Noten.

ls handelt sich bei dieser Gattung der Voealisation hauptsiichlich darum,
die plotzlichen Verengungen und Erweiterungen der Stimmritze von Ton Zu Ton,
bald in steigender, bald in fallender Tonfolge, bald in wachsender, bald in ab-
nehmender Tonstiirke, bald frei, bald streng im Takt, stets aber sicher und deutlich
auf einem Voeal auszuftihren. Um dies zu erreichen, muss der Sehiiler vor Allem
seinen Athem beherrsechen, besonders ihn zurtickhalten lernen, damit die Thitigkeit
des Spann- und Grundknorpelmuskels (museulus erico-thyreoideus), auf den es
hier ankommt, nieht durch eine fibermissige Luftstromung erschwert werde. Die
Lunge muss ohne Stosse, also ohne Naechhilfe des Zwerchfells operiren und vorerst
nur einen kleinen Theil der eingeathmeten Luft hergeben. Die Hauptthitigkeit zeht
daher vom Kehlkopf aus. Es ist rathsam, von Anfang an, namentlich Seala auf-
wiirts, ein Abnehmen der Kraft, ein Decrescendo ofters obwalten zu lassen. Der
Lernende wird durch diese Uebung die in dem Paragraphen IX erklirte Synergie,
d. i. die Zusammenwirkung der verschiedenen Muskelgruppen des Kehlkopfes, welche
gowohl der Stimme, als der Schinheit des Vortrags gefiihrlich werden kann, erfolg-
reich bekampfen, Schliesslich sei noch bemerkt, dass der Voeal, so lange eine
Figur dauert, seine Farbe behalten muss. Das Legato erfordert daher, in Liufen,
eine ruhige Thitigkeit der Lunge, eine grosse Riihrigkeit der Stimmbandmuskeln
und eine einheitliche Stelling des Ansatzrohres, so lange nur ein Voeal zu Gehor
gebracht werden soll. Will man ein getragenes Stiick mit Text singen, so bleibt
die Hauptbedingung die, dass man jeder Note und jeder Silbe ihren vollen Werth
gebe. Das Abbrechen der Note, das zu lange Verweilen auf einem Consonanten,
die Verdoppelung desselben, wo er einfach angesetzt werden sollte, zerstort die
Wirkung des gebundenen Vortrags ganz und gar. Befreffs der Tonhohe sind die
Vorgiinge im Kehlkopfe dieselben wie bei der Voealisation und beim Solfeggio.

Man weiss aber, dass die Ansprache des Tones durch das Hinzufiigen des spiritus
asper (h) fir Anfinger eine leichtere wird, als ohne denselben. Diese Thatsache hat
manchen Lehrer verleitet, fiir jede vocalisirte Figur im Legato den tonlosen Athem, den
spiritus asper, vorzuschreiben, d. h. zwischen den Noten Luftblischen ausstossen zu
lassen, also ein solfeggioartiges Vocalisiren zu lehren. Der Lehrer lisst dann statt aunf
ecinem Vocal, auf ha ha ha, hé hé hé, hi hi ki iiben und auch vortragen. Diese Art
der Vocalisation ist aber eine fehlerhafte, ja unschiéine: sie vernichtet jedes Legato.
Ein. Anderes ist es, den spiritus asper fiir die angehauchte Vocalisation vor-
suschreiben. Hier gilt es, zwei Noten von gleicher Tonhohe deutlich zu. wiederholen,
und das kann nur durch das gleichsam unmerkbare A geschehen. Die Reinheit des
Tones darf durch das Einschieben des spiritus asper bei der Wiederholung natiirlich
nicht gefihrdet werden; Viele lassen den Ton zu sehr fallen, z. D.

2 . statt
1 i ! i T
e
- P
nie ht: a ha a ha

Den meisten unserer Singer ist diese Art der Vocalisation fremd. Sie helfen sich
gewihnlich durch eine Syncope, auch durch ein Markiren, eme Betonung der zweiten
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Note aus der Verlegenheit. Auch unseren Musikern scheint sie unverstindlich, wie ich
aus neuen Ausgaben alter Musik durch Athmungszeichen zwischen angehauchten Noten
entnehmen muss. Wenn Palestrina z. B. in einem Adoramus bei der Wiederholung
des Wortes fibi zweimal g!, gweimal f1! auf einer Silbe singen ldsst, so darf diese aus-
drucksvolle Art der Vocalisation nicht durch einen Athemzug unterbrochen werden,

. (5)
prrni L] ke ! | e & . = 1 = y __._ Chi ]
b e m— o [5“ —QE-T_—I!—-"F i =
et be-ne - di-ei-mus ti- b, fi - - o= - - - bi—

Wenn den Singern die Luft ausgeht, miissen sie vor dem ersten f athmen. Wir
finden bei den Gesangsmeistern des 17. Jahrhunderts die mehrfache Wiederholung dieser
Figur als Trillo vorgeschrieben. G. Cacecini und A. Herbst schreiben:

Trillo.
9 e ——y - i et —_—— |
G C v || 2 == SUERY
v

[

A A —

Diese Gattung der Vocalisation bildet, als technisches Studium betrachtet, den
Uebergang vom Solfeggio zur Vocalisation,. zu einem instrumentalartigen Gesang, wenn
ich so sagen darf. Von dieser angehauchten Vocalisation aus ist in der That eine
grosse Kehlfertigheit, eine deutliche Gesangstechnik am sichersten und am raschesten
su erreichen. Ich behandle darum diese Art mit dem Legato gemeinsam und empfehle
sie ganz besonders Lehrern fir schwerfiillige Bassstimmen, oder fiir solche, deren tech-
nische Studien unvollendet geblieben sind. Dass die Note raddoppiate auch in unserer
modernen Musik ihren Platz behaupten, zeigt folgendes Recitativ aus Beethoven's
llHeunter Symphonie.
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Die mit Kreuzchen bezeichneten Noten werden angehaucht und sind nur so in der
Wiederholung deutlich vernehmbar und ausdrucksvoll zu gestalten. Wenn der Singer
hier syncopirte Noten statt der angehauchten hiren ldsst, kommt statl eines freudig
erregten Vortrags eine miihsame, schwerfillige Figur zu Gehir.

In unseren Gesangsmethoden heisst diese Gattung bald .gehauchte Vocalisation®,
vocalisazione aspirata, bald bezeichnet man sie mit dem Ausdruck ,wiederholte Téne®,
note raddoppiate. So mennt sie Th. Hauptner (Die Ausbildung der Stimme, Seite TD).
Er fiigt zwischen Klammern hinzu  martellato®. Das ist nicht correct. Das Martellato
entsteht durch eine fiir jeden Ton erneute Beweglichkeit des Zwerchfellmuskels und
ohne Unterbrechung der Téne; die angehauchte Vocalisation aber durch das Ausstossen
‘eines ganz geringen Lufttheilchens, durch eine momentane, aber minimale Erweiterung
der Stimmritze, die der tonlosen Luft den Durchbruch gestattet, mit einem Worte ;
durch ein kurzes h, den bekannten spiritus asper, welcher fiir die Wiederholung eines
Tones den erwiinschten neuen Ansatz bildet und eine kurze Unterbrechung nothwendig

*:-
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macht. Th. Hauptner erklirt die Ausfithrung dieser Gattung durch den treffenden
Ausdruck ,unhirbarer Anhauch®, schreibt aber den spirifus lenis, folglich einen kurzen
(Glottisschlag vor und giebt folgendes Beispiel:

¢

f Ausfiihrung: m&&
v '* — : . -‘-Et-ﬂ. - I

ete.

Der ,unhérbare Anhauch®, spiritus asper, geniigt indess, um Hauptner's Uebung
correct auszufithren, ohne das durch die Pausen angedeutete Absetzen zu Gehor zu
bringen. Ohne den spirifus lenis aber, ohne den Glottisschlag, ist die ,Ausfithrung®

des obigen Beispiels nicht demkbar. Sie ist daher nach Hauptner's Vorschrift als
fehlerhaft zu bezeichnen. Auf das Martellato werden wir an geeigneter Stelle zuriick-
kommen (Capitel VI). Dasselbe ist von obiger Form grundverschieden.

Die Ausfiihrung der angehauehten Noten gleieht einer mit mehreren Fingern
wiederholten Note auf dem Clavier, oder mehreren Noten von gleicher Hihe, die
ein Violinspieler in einem Bogenstrich zu Gehdr bringt. Man nennt es im Fran-
zsischen Ondulation de Uarchet.

Uebungen.
1. Andante. J. Haydn.
9: 2 - eSS EEIE—
- E - — = = s e
do mi sol mi fa re si 501
> ] | :... | - )
EIETESIERE SR ARsaE
do mi sol mi do fa sol sol
2, Cadenz. L. Stufe. IV.
=== . wo il o
do e R S fa i

*) Das beruht auf einem Irrthum. Diese Art der Ausfiihrung passt auf folgende Btelle mn
der Vocalise Nr. 6 von Aprile (Edition Peters Nr. 1446), nicht auf die angehauchte Vocalisation:

Allegro. = #,-" ; > = ete.
! = o~ T
I | Lt
Soleche Bindungen deuten auf ein Absetzen vor der dritten, fiinften und siebenten Note, jedoch
obne zu athmen. Auch folgende Stelle muss so ausgefiihrt werden:

[

Allegretto mﬂdﬂ'ﬂlﬂ.‘q Arie der Donna Anna in Mozart’s Don J uan, Nr. 25,

.*.,.
- " - - ’ =
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Der Lernende fibe die hier aufgeschriebene Cadenz in verschiedenen Tonarten.
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Man vermeide es den dritten Ton abwiirts undeutlich zu bilden, die Stimme
ausgleiten zu lassen. Am besten fiberwindet man diese Schwierigkeit, indem man
dem dritten Ton einen kleinen Nachdruck giebt. Ich habe ihn durch emen
Strieh (=) bezeichnet.
17.

e
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mi fa fa
mi re - do.
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a Tosi’s Uebersetzer: im vierten Hauptstiick ,Von den Passagien®.

Beispiel vo
d. h. Binden der Tine im Gegensatz zur

Es handelt sich hier um das ,Schleifen®,

sestossenen, markirten Vocalisation.

Langsam.

s
il

m'in-gan - .
icola, ,muss erst anfangen,

Wer diesen Vortrag recht lernen will*, sagt Agr
so wird er anch zu mehreren

immer zwo und zwo Noten zusammen schleifen zu lernen:

geschickt werden.* Z. B.
1———:"_'—'-'\-""- .

-

Man iibe daher die vorigen Uebungen bald mit angehauchter, bald it unterbrochener

Vocalisation. Beide werden die Kehlfertigkeit fordern.

Portamenti und gehauchte Vocalisation.
Nach Winter.
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Die Wichtigkeit, die der gehauchten Vocalisation beizumessen ist, soll hier durch
einige Beispiele aus Meisterwerken klar gemacht werden.

Das erste ,Alleluja — Amen® im Bande fiir lateinische Kirchenmusik von Hiéndel
enthiilt folgende Stelle:
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Auch das dritte Kammerduett ,Sono liete, fortunate* von Hindel (Neue Auf-
lage der Ausgabe der Hindel- Gasellsdmft 1880) giebt ein vortrefiliches Beispiel dieser
Vocalisationsart.

{ Hoderato.)

_Bopran.  (dolce) + + ——

—"—I'-. ‘-J et ]
ﬂ@_%_ e
le ca - te - - - - - ne.
_ Alt.(dolece) + 4 3 +
1 -""'\-...__..-""" i
le ca - te - - - - - - - ne.

Der erste Satz einer der Bach’schen Solo-Cantaten (Edition Peters Nr. 1664)
bietet vorgeschrittenen Schiilern reiches Uebungsmaterial.

ARIA.  (Moderato.) 4B Bach.
I - T— F——F #‘- ﬁ F‘ h ._:_._;-F-—I—; lﬁ :"-""""""'F_
%ﬂ_‘: et Q TS 2o =
Ich will den Kreuz-stab ra - - . - i -

= i - 0wy —H]
eSS Iﬁﬁ e T e ] ot
- - - gen,denKreuzstab

- - - - = - - -

Auch aus Hindel’s ,Samson® ist ein gutes Beispiel von gehauchter Vocalisation
zu verzeichnen. Es ist fiir Altstimme.

Adagio. (Micah.) - : yo :
= o1 N — . T e s s | [P T
) I N | [ ] My | & i o j > — i"l I i: .
i . ’——'—i‘_ - =" S
und lan - = - v feed Lulias ge E - wig - keit

Die Punkte auf d e fis deuten, nach dem leisen Anhauchen dieser Noten, auf ein
schluchzenihnliches Abbrechen des Tones.

Sopran. S J. 8. Bach, Johannes-Passion.
4‘;21 = _,I F:F—P—p—'+ ——F#:F:ﬁ:ﬁﬁiﬂtﬂﬂ'—‘ﬁ - _p:p#:'ﬂp:pm‘g
%9‘_ — s e  — % - e 1

ga schie - - - - = L ben, za schie. - - -  ben’

Ebendaselbst, Arie.

Da-ran, nachdem die Was-ser - wo - - - - - - =  gen,
{8 &
@%}F —r——
v 5 %
Da-ran, nachdem dieWas-ser ~wo - - = = .= = * gen.

Im folgenden Beispiel aus ,Don Juan* schreibt Mozart weder Punkte noch
Bindungen vor, wie sie unsere Clmﬂerauﬂzuga aufweisen. Man halte sich genau an das
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vorgeschriehene Tempo. Auch die Art der Vocalisation ist bezeichnend fiir den weh-
miithigen Ausdruck, den die Stimme hier wiedergeben soll. Es .darf hieraus kein
Bravourstiick gemacht, sondern der Erguss eines verwundeten Herzens damit ausge-

driickt werden.
Aliegretto moderato. (Donna Anna.) {Iu ¢ fir Bana und Bariton.)

1.--.-4- +

e, p""tt T '|'"I'""l"' ﬁ- - + 4

%_H?:E':E"r'*, : ﬁﬁ—' =T !
l

il + + hﬁ“"‘ff--rp- 3 — — .
% —— .- V% ate.

Man hiite sich die wiederholten Téne staccato zu singen, wie sie Mozart in
der Rache-Arie der ,Kénigin der Nacht® (Zauberflite) wvorschreibt. Der Ausdruck
wiirde ein ganz anderer, als der hier gemeinte, werden.

Wem das Anhauchen der wiederholten Noten schwer wird, der iibe die Lach-Arie
in Hindel’s ,Schwermuth und Frohsinn® Nr. 5. Sie wird ihm die beste Gelegenheit
bieten den Zwerchfellmuskel zu iiben. Ich schreibe die Stelle im Tenorschliissel auf,
damit sie fiir jede Stimmgattung mit einem anderen Sechliissel, aber mit denselben
Notenkipfen, leicht zu transponiren werde.

I

Allegro. it Lyl !f'simihf}
[ 3 O i -] & - - oW " . &
Bttt N
A @ —F 1
- ~ . ——
and langhter hol - - - . : .
und La - - - - ; . -
crrn e T i
g L —F— ¢ ! 1 ete,
Eljb,g e ey

s - = - - ding both his sides,
: 3 - -  chen, das vor Won - ne stéhnt.

Der Bass liest in B oder H, der Alt in 4 oder 45, Das Tempo darf nicht zn
rasch genommen werden. Die Viertel am Ende der zwei ersten Takte sind auszuhalten.
Oefteres Athmen ist selbstverstindlich geboten wie ich es durch * gezeigt habe. Man
iibe abwechselnd mit gehauchter Vocalisation und mit Zwerchfellerschiitterungen, mit
wirklichem Lachen.

Legato und Portamento.

Die griosste Schwierigkeit fiir den Lernenden ist, in Portamenti, in Liiufen,
Sealen, Passagen aller Arten, ohne den spiritus asper, d. h. ohne Consonant dhnlichen
Ansatz, Ganz- und Halbton rein auszufithren. Ich subdividire daher das Hexachord
in drei Tetrachorde (Folge von vier Tdnen), um die Intonation von Anfang an zu
gichern, Der Halbton ist zwar stets mi—fa, steht aber bald am Anfang, bald am
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Ende, bald in der Mitte des Tetrachordes.- Der Sehuler gehe nun daran, ohne die
Hilfe der angehauchten Voealisation, die Spannungen im Kehlkopf ecorrect auszu-
fithren, ein deutliches Legato zu Gehdr zu bringen.

Das gewissenhafte Einhalten des Notenwerthes ist die erste Bedingung fiir
ein vollkommenes Legato (Binden des Tones).

—

—-I (] H i u_}: i L
. | e = N, W & i - e
9-_ L4 %—.——l—q '_.— _....' .- ' r _E‘- e

fa re o] = s0l

y—arf — '__ll_ﬁ =F" r* o e = rp‘?‘.'_—
e | ! .
la la mi

- -—_ -'—;-_T__I' &.—-51 : .;‘E—_H"ﬂ; _E:-!"‘- =

sol == - TIe fa do.
¥ - " -
= F— ———— i
gizg———ﬁ—H ety :;*g . j;i’ﬁ—l
= A o i’ = |
S | | e ! 1
do — g " re— sl — Mi— & ——— fa
T -
. E_ /',.-—“\'__ -—,=H—- __’.______'_ 5‘_,5 ?__E___._I )
S P - 7t ap - ‘ﬁ__:j
|
8 — & T 80l — @ =¥ e .20 oy
6.

i
T

|\
°

P

97, Jede Uebung dreimal




P

|

-




= | i

ue O

Der Tenor fibt einen Ton hoher als der Sopran; der Alt singt eine Octave
hoher als der Bass.

So gestalten sich die Tetrachorde von den drei ersten Stufen unserer Dur-
Tonleiter aus:

|

et e et ety

Die Seala von der vierten Stufe aus enthilt in unserem Dur-System einen
ibermiissigen Tetrachord (Tritonus genannt), die Tonleiter von der siehenten Stufe
in Moll einen verminderten Tetrachord. Solche Tonfolgen prigen sich am besten
ein wenn man sie teehnisch, von einem Tetrachord aus, iibt. Der Lernende nenne
die Noten bald italieniseh, bald deutseh, und voealisire dann erst, wenn er Ganz-
und Halbton, tibermissige und verminderte Quarten sicher treffen kann.

Langsam.
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Legato, angehauchte Vocalisation und Portamenti.
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Uebungen von Herbst im Hexachord.
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Man indere nicht die Kehlkopfstellung nach dem Voeal U, wenn darauf
der Voeal A folgt. Das Hinaufsehnellen des Kehlkopfes erzeugt plotzlich flache Tone.
Man itbe bald auf den sechs offenen, bald auf den sechs geschlossenen
Voealen,
O
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10. Eselamazione con ribatiuta di (vela. Accente mit Kehlschlag verbunden.

jiﬁ?g_,wﬁ =t et et ]

11.

o] A ﬁ

? == —f P e T —
ELa = + IT._IT"_F! {iaf - “'"P"l'- - S |-_




69

Agricola sehreibt in Bezng auf folgende Figuren: ,Die kurzen Noten,

welehe hinter einem Punkte stehen, absonderlieh Sechzehntheile oder Zwelunddreissig-
 theile, auch im Allabreve die Achitheile, werden allezeit, es sei in langsamer oder
geschwinder Takthewegung, es mdgen ihrer eine oder mehrere sein, sehr kurz
und ganz am fussersten Ende ihrer Geltung ausgefiihrt; die vor dem Punkte
stehende wird dagegen desto linger gehalten. Die Note vor dem Punkte wird
verstiirkt, die nach dem Punkte aber sehwiicher angegeben.”

Langsam. ato, .-_-"_-"'“ —

g g T ol Y

_Wenn die kurze Note voran, und der Punkt hinter der zweiten steht, go
ist die erste Note so kurz als méglich, das Uebrige wird der Note zugelegt, die
den Punkt hinter sich hat* Z. B.

_Bei diesen Figuren aber wird die erste Note stark und die vor dem Punkte,
welehe allezeit an jene geschleifet wird, schwiicher angegeben, aber wohl ausge-
halten, und, wenn Zeit dazu ist, wieder verstirket.”
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= o Siehe auch die Arie
(Siche Pergolese’s n/ | o _1 der _Delila* in
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Die Verzierungen (Manieren).

Hier kommt es nicht auf eine ausfiihrliche Abhandlung fiher die Verzierungen,
oder ,Manieren* (wie man sie frither nannte), sondern hauptsichlich darauf an,
zu zeigen, wie man zu einer correcten und lebendigen Ausflibrung derselben
welangt, und zwar unter Zugrundelegung der Regeln aus Tosi’s ,Anleitung zur
Singkunst“ (1723), welche der Uebersetzer Agricola verfasst hat. Diese Regeln
haben sieh bis auf den heutigen Tag bewihrt und behalten fiir Compositionen aus
ilterer Zeit, die unsere Concert- und Opernrepertoire reichlich noeh schmiicken,
volle Giltigkeit.

.Der Zweck der Vorschlige®, sagt Agrieola, ,ist entweder den Gesang
desto Desser zu verbinden, oder etwas scheinbar Leeres in der Bewegung des
(tesanges anszufiillen, oder die Harmonie noch reicher und mannigfaltiger zu maehen,
oder endlich dem Gesang mehr Lebhaftigkeit und Sehimmer mitzutheilen.*)

1) Alle Vorsehlige, filrt Agrieola fort, gehiren in die Zeit, nieht der vor-
hergehenden, sondern der auf sie folgenden Note: die Silbe, welche zu der

Haupinote gehort, wird schon auf der Vorschlagsnote ausgesprochen. Z. B.

(Moderato.) Gluck, ,Iphigenie in Aulis™
o ] FI ' '.P- i
"-'ﬁ- — = — t nicht: i I
Yo H,,__'#},_ -t 4@-_4_
ver-raig - tu  sans ﬁ - lir le plusgranddes for - fuits? for - faits?
Kionntest du ohn' Er-bleichen die-se Grausam-keit sehn? - keit sehn?
ehendaselbst:
\ —~_ A :ﬁ s D Y
Lo erinte e te Lo L f2
gﬁ!ﬂ e v Z&l—'; - o 'r . H: nicht: -
11
Dieu bien-fai - sant, ex - au - ©8 ma prié - re -8 - ra

Man unterscheidet 2 Arten von Vorschligen: kurze (nach Ph. Em. Bach
unverinderliche) und lange (nach Ph, Em. Bach verinderliche).

*) Warnum ist die Anwendung der Vorschlige Vielen so schwer? Warum befolgt man
nicht mehr die einfachen Regeln der Meister? Die Schreibweise mag wohl hauptsichlich daran
Sohuld sein. Vor Tosi's Zeit wurden, wie aus des Meisters Worten deuntlich erhellt, die Vor-
schliige iiberhaupt nicht aufgeschrieben. In Scarlatti’s und Lotti's Cantaten z. B., deren ich
eine grosse Anzahl kenne, sind keine vermerkt. Tosi eifert darum in seiner ,Anleitung szur
Singkunst® sehr gegen die ,Virtuosen nach der Mode", die zu seiner Zeit eine neue Schreibart
einfiihrten, ,Armes Welschland!® ruft er aus, ,sber man sage mir doch: wissen etwa die hen-
tigen Siinger nicht, wo die Vorschlige angebracht werden miissen, wenn man sie ihnen nicht
mit dem Finger andeutet? ... O grosse S8chwachheit desjenigen, welcher sich durch Beispiele
verfiithren lisst. O ehrenriithrige Beschimpfung fiir Euch, ihr neumodischen Singer, die ihr euch
Lehren geben lasst, welche nur fiir Kinder gehéren® u. s, w. Wie bei uns. Man lisst heutzutage
oft die Vorschlagsnoten ganz weg, indem man sip durch grosse Notenkipfe ersetzt.
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Kurze Vorschldge.

2) Einige Vorschlige sind ganz kurz, und bei allen Noten, vor denen sie
stehen, es mag deren Geltung und auch die Takthewegung sein, welche sie
will, von einerlei, das ist von sehr geringer Wiihrung. Sie benehmen der
Hauptnote von ihrer hestimmten Dauer so wenig als méglich. Doch versteht
gich, dass sie grosstentheils nur vor kurzen Noten Platz finden.

; ﬁ._- _h \ \ nicht:
et | S e L

Aueh vor den Triolen-Figuren sind die Vorsehlige stets kurz. Den kurzen
Vorsehlag nennt man auch ,aceiaccatura®.

T

Allegro. »Barhier von Rossini.

nicht = —
i -B -b i b
A oo d flh s iolly  Coeafeoatea tte,

= e
R ¥ -I -_!'_ o =

Ah, che vol - - p na, g I'a - -

e fi =
ST o

-
i da far-

g0 - - pra
¥r

Die im zweiten Takte folgenden Quattrinen miissen sehr gleichmissig, mit
schmeichelndem Ton vorgetragen werden.

Leichter ist folzende Anwendung des kurzen Vorschlags:

Moderato. Rossini.
Acclaceature.

LAST, : . - = l-r. ) : — _H'HE_‘% _|_"I
=, 7] iﬁ % : ’ | -
Io g0 - = N0 r'o

i ] L F
do-ci-le  si,Lin-do - - mio  Ba& - Ti.

Die Anschlagsnote unterscheidet sich von dem Vorsehlag dadureh, dass
erstere unbetont ausgefihrt wird. Die zweite Note erhilt die Betonung. Im vierten
Takte wird der kurze Vorschlag stark betont.

Allegretto. Rossini, ,,Soirées musicales®,

@%& :

LS

a-man-do, scherzando, trincan-do li - quor, m’avvampo, mi scampo da no - ja e do - lor
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Man beachte genan die vorkommenden angehanchten Vorschlige bei Nr. 2.

- J AT !
e TR - g ﬁ;jﬁ'}haﬁ

fa re s01 re la re si re
?_i” L hh ; ﬁ 3 |
H’ e e En .H—I:H
— — p— —
re fa do fa si fa la fa

Siehe Aprile's Exercices Nr, 22 (Edition Peters Nr. 1446).
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Lange Vorschldge.

3) Andere Vorschlige sind linger als jene, doch nicht allezeit von einerlei
Wihrung, Diese richtet sich nach der Geltung der Note, vor der sie an-
gebracht werden. Eine lange Erfahrung, ein geliuterter Geschmack sind
fiir die geschmackvolle Ausfithrung soleher Verzierungen nithig *).

4) Die langen (veriinderlichen) Vorschlige dauern, ordentlicher Weise, die
Hilfte von der Zeit der Hauptnote. Hier sind sie durch die kleinen Noten,
ihrer wahren Geltung nach, angedeutet. Der Vorschlag von unten ist ge-
wohnkich etwas kiiezer, als der von oben vorzufragen.

_“"FL s=SSt==im

Steht moeh ein Punkt hinter der Hauptnote, so nimmt der Vorsehlag die
Zeit der ganzen (gross gedruckten) Note ein, und diese wird erst zur Zeit
des Punktes angegeben.

e

E“‘:

Regel 4 gilt namentlich fir die Vor-Beethoven'sche Zeit. Aber auch bei
diesem Meister kommen Vorschlige mit punktirten Viertelnoten vor, die nach
obiger Regel ausgefiihrt werden miissen, weil sonst die Figuren in Syneopen aus-
arten wiirden. | BT

Allegro molto. A HFidelio®, Terzett

E 5 Ve 5 ‘?. : _I“:"!. 3: 2 ni::ht:.—;-i#_: f:r E__':'_'l

ich gab die Hand zum ' siis-sen Band Hand zum siis - sen Band.

— »
[ wird so ausgefiihrt: % ] ; F—-i:h

i

Andante madart_:.lii. i‘ I\ nicht: g™
—p—4 i | —fe e = N l.:ﬁF ]
%&: v = F 4—1_—'1:!,‘ — = 3 E;I

Die Git-ter mé-gen  dich be - wah-ren, mbé - gen dich be - wah-ren.

Anmerkung. Vergleiche die syncopirten Noten im Quartett Nr. 16 aus der
,Entfihrung* Seite 215 und 216 der Partiturausgabe (Breitkopf & Hirtel). Siehe auch
fiir lange Vorschlige die Arie der ,Iphigenie® (in Aulis) ,Leb wohl* Seite 218 der
neuen Partiturausgabe (Breitkopf & Hirtel).

5) Alle Vorschlige miissen an die Haupinote geschleift, mit derselben durch
ein geschmackvolles Portamento verbunden werden.

6) Jeder Vorschlag, er sei lang oder kurz, verinderlich oder unverinderlich,
muss allezeit stirker angegeben werden, als die auf ihn folgende Hanptnote.

7) Wenn zwei Terzenspriinge abwiirts auf einander folgen, so sind die da-
zwischen stehenden Vorsehlige gemeiniglich u;l*rerﬂ.ud&r]ieh. Folgt noch ein
dritter darauf, so ist er veriinderlich.

*) Wenn auch Gluck im oben (Seite 72) citirten Beispiele vor der halben Note ¢ einen
Achtel-Vorschlag schreibt, so #ndert das nichts an dem Werth derselben. Gluck schreibt
meistens, auch vor langen Noten, nur Achtel-Vorschlige.
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J. 8. Each, Matthiius-Passion Nr. 18

+ p —
B e

Wie er es ;! der Welt
W. A. Mozart, Don Juan,
Largﬁcfm.b

H ' a “' ++H nicht:m :i! I

|

Ab-ba-stan - za per te

Durch die liebenswiirdige Besitzerin der Originalpartitur, Madame Pauline
Viardot-Garcia in Paris, kann sich Jeder iiberzeugen, dass auch Mozart diese
Regel als richtig anerkannte. Durch gleichmiissiz lange Sechzehntel wird die accor-
dische Figur b g es zerstort. Hier gilt Agricola's Zweck Nr. 2, ,etwas scheinbar

Leeres in der Bewegung des Gesanges auszufiillen®.
Gluck, Iphigenie in Aulis,

i \ E ﬁ; 'E \ _ . :i‘;g:'i

= o ..~ 0 =y

- " L

Et qu'une si par-fai-te flam-me vi - ve du moinsdans vo-tre coeur
Die Flammen, die so reiner - glih-ten, lass dir im Her-zen glii-hen fort

e =

= RS e S

T ] T '.' |
Veelli e Bass. Lento.

In obigem Beispiel, aus Gluek’s ,Iphigenie in Aulis®, wird der zweite Achtel-
Vorschlag d sehr kurz ausfallen miissen, der erste etwas linger. Biehe auch Beet-
boven's Concert-Arie ,Ah perfido®:

Allegro assai. Adagio. R A
= : L > — - e
%}%Ts-pjb—'—m ! N “_ﬁE:-‘:'B{? Z ==
Ah mno! ah no! fer-ma-te, vin- - - di - e De - il

Auch Mozart und Gluck schreiben, wie man sieht, kurze Vorschlige zwischen
zwei Terzen vor, den dritten Vorsechlag lang. Die Achtel-Vorsehlige zeigen deutlich,
wie wenig es im Grossen und Ganzen anf die Schreibweise der Vorschlagenote an-
kommt. Die Hauptsache bleibt immer, den Werth der Hauptnote zu beriicksichtigen
und danach die Liinge der Vorschlagsnote zu bemessen. Frither wurde in der Gesangs-
lehre dieser schwierigen Frage weit mehr Zeit gewidmet, als in unseren Tagen. Wenn
ich aber die zweite Scene der ,Mecistersinger” (David, die Lehrbuben und v. Stolzing)
studire, so sehe ich in diesem modernen Beispiele Grund genug, recht genan und nach
den Regeln ,unserer Alten“, das heisst nach bestimmten Principien, zu Werke zu gehen.

8) Es ist natiirlich, dass die verinderlichen Vorsehlige (bald linger, bald
kiirzer) nur vor solchen Noten stehen kinnen, welche entweder durch ihre
Geltung oder durch die Taktbewegung etwas lang sind und die Anbringung
einer Dissonanz erlauben. Folglich stehen die bald langen, bald kiirzeren
Vorschlige nur vor anschlagenden Noten zu Anfange der guten Takttheile (a.),
auch wohl pei langsamer Taktbewegung vor jedem Takigliede (b.)
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Allegro. Sastenulo.
) . t - " 1 b. M
i =] | : |_ . —l_"'—‘- = “'_—':l
Ep_i ; ! e, — 'ﬁj_':t: ﬁ_ﬁ _I‘:!i
ge-mer ¢o - si mi pa - re
Adagio. A Lento.
- ;h | | r,‘l- : = . Y iy F J 'P ]
Wﬂ-ﬁ—‘%ﬁ:j;" > — hE__ :F_.{ . i | ‘—g::F:F—]
3 o v ' W—I——l—v | F—
che nonsi pud sof - frir a lui pia degno af - fet-to.

im Bass: ¢ d ¢ [
9) Die Vorschlige, welche vor den schlechten oder durchgehenden Taktgliedern
und tiberhaupt vor allen kurzen Noten vorkommen, sind alle kurz oder un-
veriinderlich.

Nachschldge.

Alle Naehschlige (schreibt ebenfalls Agricola) miissen sehr kurz angegeben
werden und von dem Ende der Note, welcher sie angehiingt werden, so wenig wie
méglich entwenden: so wie die unveriinderlichen (stets kurzen) Vorschlige ein
(ileiches vom Anfange der Hauptnote thun. Sie werden alle an die vorhergehende
Note angeschleift:
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Die Nachschlige von unten werden vielen Trillern angehiingt, wie das nach-
stehende Beispiel S. 78 von Aprile zeigt.
Kettentrillern héingt man abwiirts selten Nachschlige an. Die Noten des
Trillers selbst bilden den Nachschlag.
r gy fres, 0 &0 I s,
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Anderes Beispiel mit Nachschligen,
Andante.
tr tr ir ir fr fr fr fr

e SN e et

Aprile Nr. 18

!

Andantino, —_— ¥ —

.———-..h_.. —
ﬂ_ Hﬁ' I | __E1 . i -
= T#T;EEEE =: e
e tr ' tr tr
(Andanie lento.) J. 8. Bach, Matthiius-Passion,
———
"F-.
:- = _HHPF i
'Nun ist mein Je - sus hin.
Anschldge.

Der Anschlag ist nichts Anderes, als ein Vorschlag von unten mit einem
Nachschlage. Man nennf solche Verzierungen auch Doppelvorsehlige.

: SR ey

» e [ - =

Eﬁf#@"r“””rf ¥ T ]

Schleifer.

Der Scehleifer bewegt sich nur stufenweise, wohingegen der Anschlag, wie
man gesehen hat, nur aus springenden Noten bestehen kann; er nimmt der Haupt-
note voran weg einen Theil des Werthes und bewegt sich von unten nach oben:

sol do &
0 ~

el

Diese Figur erheischt einen etwas langsamen Vortrag, wie das Wort ,sehleifen®
andeutet.
Nicht schnell.

' A i . . ' e er——] ]
St ——h— e
j;i‘ - [ - .i- jr-' I — :

R. Schumann,

Aus der Heimath hin-ter den Blitzen roth da kommen die Wol - ken  her.

Affetiuoso. _ Boieldieu, La féte du village voisin (Die Kirmess).
Lo, L fa. P By o
y .LF; - = - .

# I
%: - 2 TEEEE

| .d v

Pour me plai-re tou - jours, soistoujours,soistou-jours, toujours, toujours

Der Sechleifer von drei Noten ist dem frei einsetzenden Doppelschlag fast
gleich; die Vorschlagsnote wird aber micht betont.
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L. Cherubini, Vier Kammerduetta

do (Ed. Peters, Nr. 2108).

| ! Lento,
= i l“' 1 L-"*'\\ I
- | " ii: 5! [l '
v | PO kPSR PSSR 1 %

Die Ausfihrung dieses langsamen dreinotigen Schleifers ist allezeit sachte
und matt (Agricola).

Auf- und abwiirts begegnet man folgender Figur, in ,Lombardischer Manier,
wie sie Agricola nennt. Sie verlangt mehr Kraft in der Ausfithrung der zwei ersten
Noten, als dieser, und unterscheidet sich dadurch vom Schleifer.

8.

ol S = o o = e B e
= LA Vi . o I
& sl JF—B

Andante. Hindel, Messias,
==
: == r=e=n
Mf—" e =
Strah - - le sgtrah - - le

J. 8. Bach, Passion.

Klau = - - - - anl

Die kurzen Zweinnddreissigstel-Noten werden betont, die wiederholten angehancht,

Doppelschldge.

Der Doppelschlag besteht aus einem kurzen, unveriinderlichen Vorschlage,
der Hauptnote und einem Nachschlage, welche mit einander verbunden werden.
Man folgt bei der Ausfihrung derselben den Regeln des Vortrages der Vorschlige
und Nachschlige, in o weit, dass man némlich den Vorschlag schiirfer anstosst, die
Hauptnote aber an ihn und an diese wieder den Nachsehlag anschleifet. Die erste
und zweite milssen allemal gesehwind auf einander folgen. Die beiden letzten
Noten aber, die den Nachschlag machen, konnen in verschiedentlicher Geschwindig-
keit vorgetragen werden. Daher entstehen hauptsiichlich dreierlei Arten seines
Vortrages (Agrieola).

Schreibweige: Ausfiithrung: von der Hauptnote aus.
oo geschwind., gemilssigt. langsam.

5 o

Der Doppelschlag kann auch von der unteren Note ausgehen. Sie wird
alsdann Vorschlagsnote:
——
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Der Doppelsehlag kann endlich aueh von der

ausgehen.

St

oder

Mittel- oder Hauptnote

.

)
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e

Voriibungen zum Doppelschlag.

[ ]
e

9, Langsam. Nach und nach schneller.
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Hier folgen einige Beispiele von E. Gareia.
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15. Die untere Note wird Vorschlagsnote. 16,

i

g > T~
17 & - 18. Nach Rossini.
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a3, Ein Schlag von oben, einer von unten.

95, abwiirts auch:

:j-ww—q? : jrftl'—'—p'-ﬂ—h | gt
10 — |||

28, Mlt Hilfe der gehauchten Vocalisation.

., 8, W. Im Hu'mLhurd

u. 8 w. im Hexachord.
Man vergesse nicht, die kurzen Uebungen auch in anderen Tonarten zu singen.
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33. Langsam.

Es folgen einige Beispiele von frei eintretenden, von der Vorschlagsnote aus
beginnenden Doppelsehligen.

Yk Rossini, ,Soirées musicales®,

o A : \ 9 N wie: oo
: \—%_—h— 4 ﬂ-—- = » :&n—. m— i
“ ..ﬁ:‘_ e ’ = .'_._Ej._._
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Das zweite g im ersten Takt wird in den Doppelschlag hineingezogen, gleich
vier Vierundsechzigstel:

Andantino,
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Andanlino grazioso, ~ Ebendaselbst.
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Siche Haydn’s ,,Schipfung®.

Andante. “'ED,_......
—» i = i e — nicht: %1
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Des Schipfers Hauch und E - ben - bild. Hauch —  und

Vergleiche obige Doppelschlige mit dem, der von der Hauptnote ausgeht.
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Lebhaft, E:: Schumann,
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Er, der Herr-lich-ste von Al-len, wie so mil-de, wie — so  gut

Der Triller.

Die Methode, welche die italienischen Singmeister gebrauchten, um Sehitlern
den Triller beizubringen, bestand darin, dass sie alle die ,Manieren®, welehe Aehn-
lichkeit mit dem Triller haben, sehr frithzeitiz fiben liessen (Méthode du Conser-
vatoire de Paris). Auch wir befolgen dieselbe Methode, indem wir die Triller-
itbungen zuletzt bringen. Wir werden sehen, wie der fir den Triller unentbehrliche
Kehlschlag am leichtesten auszufiihren sei. Bekannt ist er uns schon durch die
angehauchte Vocalisation. Es ist der (S. 51) erwihnte Trillo des 17. Jahrhunderts,
welehen Herbst wie folgt beschreibt: ,Trillo heisst ein liebliches Sausen und ein
Zittern der Stimme fber einer Noten*. Die Wiederholung mehrerer durch den
spiritus asper verdeutlichten Einklinge ist eine Uebung, die jede Kehle, auch die
sehwerfilligste, geschmeidig macht. Der ,Trillo* unserer Alfen ist, wie man sieht,
vom modernen Triller grundverschieden. Der erste entspringt der angehauchten
Vocalisation, der zweite dem vollendetsten Legato. Unser Triller ist die genaue,
ununterbrochene Wiederholung einer grossen oder kleinen Secunde, jener ,ein
Zittern der Stimme ther einer Noten“, wie A. Herbst sich ausdriickt. Der ,Trillo*®
kann, vermdge seiner Abstammung, nicht allzurasch ausgefithrt werden, unser Triller
ist oft so rasch, dass es schwer fallen wirde, ihn zu metronomisiren. Derselbe ist
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aus der raschen Wiederholung einer Vorschlagsnote von oben, auch von einem
wiederholten Kehlschlag (ribatfuta di gola) von unten oder oben entstanden, der
Trillo der Alten dagegen ist aus einem ausdrucksvollen Beben der Stimme auf
einer Note hervorgegangen. Wenn zwischen den angehauchten Noten eine Hilfsnote
angebracht wurde, nannte man die Figur ,Groppo¥, auch ,Gruppi*, wie Beispiel 3
a. und b. zeigen: es ist der von der Hauptnote ausgehende moderne Triller. Bei-
spiel 4 des J. A. Herbst zeigt den von der Vorschlagsnote ausgehenden Triller. Die
Verzierungen waren dieselben, nur die Namen verschieden.

» X Trillo (der Alten).

Der Gruppo der Alten (groppe, groppolo, gruppetto) ist unser Triller geworden

3a. G. Ca ﬂEiDL
ﬁ' =Sszssoorninrisririreres
8h J. A. Herbst.
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4. Cadentia.  Gruppo mit Accent. J. A. Herbst,
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Die urspriingliche Form will ieh als Naturtriller, als Naechtigallensehlag, als
Voriibung zn unserem Triller bezeichnen.

Giulio Caccini, der Autor der ,Nuove musiche®, sagt: ,Wenn es wahr ist,
dass schliesslich die Erfahrung unsere Meisterin in allen Dingen ist, so behaupte ich,
dass es kein besseres Mittel giebt, diese Verzierung zu lehren, und keine bequemere
Form, sie aufzuschreiben (Annuaire de 1881 du Conservatoire royal de musique de
Bruxelles).¥)

*) Eine Anmerkung in E. Garcia’s ,Art du chant® lisst annehmen, dass unser Triller vor
Caceini schon bekannt war, denn Baini (Memorie della vita di Palestrina) erwiihnt als Erfinder
des neugestalteten Trillers einen Gian Luca Conforti, der 1591 in die piipstliche Capelle trat.
Herbst aber schreibt in seiner ,Musica moderna pratica® (Frankfurt 1653): ,Der ander Trillo
(unser Triller) ist uff unterschiedene Arten gerichtet, und ob zwar einen Trillo recht zu formiren
unmbglich ist, aus vorgeschriebenen (Trillern) zu lernen, es gei demn, dass es viva Pracceploris
voce et ope geschehe, und einem vorgesungen und vorgemachet werde, damit es einer vom andern
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Zur Ausiibung eines reinen und immer rascher werdenden Trillers brauchen
wir einen Kehlschlag, wie wir iin an der Kehle der Nachtigallen beobachten, auch
an der eizenen Kehle fiilhlen kdnnen, wenn wir, den Finger auf den Sehildknorpel
(vulgo Adams-Apfel) legend, eine angehauchte, wiederholte Note ausfithren. Man
wird dann wahrnehmen, dass der angehauchte Ton nach und nach in der Tonhdhe
etwas sinkt und oft sehr bald, wenn die Kehle geschmeidig ist, in einen Halbton-
triller tibergeht. Man thut deshalb wohl, bei dieser Uebung so lange zu verweilen,
bis dieser Kehlschlag leicht und raseh geworden ist. Hat man dies erreicht, 8o ist
es Sache der Zeit, der Geschicklichkeit und Geduld, auch den Ganztontriller zu
lernen. Es ist daher unniitz, die schwingenden Bewegungen (Oscillationen) des
Kehlkopfes in Terzen- und Quartenilbungen, wie es jetzt Mode geworden ist, vor-
zunehmen, Uebungen, die man musikaliseh nie verwerthen kann, und die oft
einen unreinen Triller verursachen. Das sind gefilrliche Experimente fiir die Lr-
lernung einer Verzierung, die eine so genaue Ausfihrung des Halb- und Ganz-
tones verlangt®).

Wir lehren daher: der fiir den Triller erwiinschte Kehlschlag ist in
der Wiederholung eines und desselben Tones, mittels der gehauchten
Voealisation zu finden,

Franz Hauser (Gesanglehre, Breitkopf & Hirtel) meint zwar: ,Die Procedur,
um einen richtigen Triller zu bilden, besteht darin, zu einem Ton, auf welchem der
Triller ausgefiihrt werden soll, den héheren Ton in entschiedenster Weise, wie er in
der aufsteigenden Scala gelehrt wurde, zu nehmen, ohne den Kehlkopf zu riicken oder
hinauf zu schieben, auf den untern Ton aber schleifend, ziehend, zuriick zu kehren®.
Ieh fiirchte, diese Regel ist ein frommer Wunsch geblieben. Einen Triller mit dem-
selben Mechanismus auszufiithren, mit welchem man Scalen auf- und abwiirts in strengem
Zeitmaass singt, ist eine Unmbglichkeit, So sehr ich dem beriihmten Manne in der
Theorie des gestellten Kehlkopfes beistimme und iiberzeugt bin, dass man nur go, wie
er lehrt, cinen ausdrucksvollen Ton und eine gemessene Coloratur schin ausfiihren kann,
so sehr muss ich hier widersprechen. Ich habe die Schiller vor den Terzen- und
(Quartentrillern gewarnt, muss aber ebenso gegen die Hauser'sche Theorie protestiren.
Offen gesagt, glaube ich nicht, dass es irgend einem BSiinger oder einer Siingerin
gelingen wiirde, den Triller mit ruhigem Kehlkopf zu erlernen. Sobald man es versucht,
die Noten einer grossen oder kleinen Secunde rasch nach einander zu wiederholen, setzt
sich der Kehlkopf, auch ohne denselben zu riicken oder hinauf zu schieben, in Be-
wegung. Thut man das nicht, so entsteht ein hisslicher Bockstriller, eine Art won
Meckern. E. Garcia nennt es wiehern, hennissement. ,Man kann die Bewegung des
Trillers auch von aussen fiihlen, wenn man den Finger an den Kehlkopf hiilt“, sagt
Agricola; ,fihlt man keine Bewegung und kein Schlagen, so ist es ein gewisses
Merkmal, dass man den Triller nur durch das Anschlagen der Luft am Gaumen (sic)
hermeckere. Agricola meint das bekannte ha ha ha, he he ke, hi hi hi®*).

—

observiren lerne, gleich wie ein Vogel vom andern lernet. Dahero ich auch noch zur Zeit in
keinem Italienischen Authore dieser Art Trillen beschrieben, sondern allein iiber die Noten, so
mit Trillo formiret werden sollen, ein t, oder tr, oder tri fibergesetzet befinde.*

*) Keine Regel ohne Ausnahme. Der pedantische ,Beckmesser® (siche Wagner's ,Meister-
singer*), der personificirte Schnorkel, singt seine Quartengiinge mit trillernder Kehlfertigkeit.
*+) Rine humoristische Anwendung des gemeckerten Trillers findet sich in Wagner's

;Meistersingern® als Parodie der beriihmten Melodie von Rossini’s L1 tanti palpit® (siehe den
dritten Aet, Aufzug der Schueider).
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Um diesen hiisslichen Fehler zu vermeiden, studire man zuerst die angehaunchte
Vocalisation unserer Alten. Ein einziger Kehlschlag war fiir sie schon eine Trillo-Be-
wegung. Die gleichmiissige Wiederholung desselben fithrt zum modernen Triller. Die
Uebungen zum Trillo schreibt Daniel Boli (siche Herbst) wie folgt auf:

Der Trillo im Umfang des Hexachordes.

Voriibung zum Triller - Kehlschlag auf einer Note.
87. Langsam.
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Ebenso abwirts mit d, resp. a anfangend.

Wie dieser Trillo in Anwendung kam, zeigen die Beispiele des G. Caecini.
In einem Madrigal in G dur heisst es:

— Trilloe, Ausfiihrung.
. [ ; ! f
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und zum Sehluss:
Trillo per una mezza battuta.

* — (Ein halber Takt langer Triller.)
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Die angehauchte Vocalisation war, wie man schon in einem Beispiele von
Palestrina, Caccini und Herbst gesehen hat, das Prineip des alten Trillo.
Neben dem letzten von 1601 stelle ich zum Vergleich eines von Rossini, aus den
Jahren 1830—1840 auf.

Andantinoe grazioso.

FVoce. - g ey — . EEEw
‘ Pianaoforte, i

Die Zeichen des Accentes auf einer Note sind hier gleich einem mehrmals an-
oehauchten Kehlsehlag auszufithren. Man verwechsele diese Accente nicht mit
den sons flittés @ inflexions, den flotenartigen, leise angesetzten, plotzlich anwachsen-
den Tonen. Diese werden wie folgt nofirt: — — — — — ——. [Ls
sind kurze, unterbrochene Schwelltone,

)
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Von Caceini bis Rossini¢, sagt treffend F. A. Gevaert in seiner Ein-
leitung zu den ,Nuove musiche“ des ersteren, _gind die italienischen Componisten
vor Allem Gesangskundige, oft auch selbst Singer® u. s. w.

Auch in folgender Cadenz von J. A. Herbst muss der Trillo im alten Styl
ausgefithrt werden.

Cadenza. == R TR =l Vi ErE e
g <

Das Zeichen t#r bedeutet hier, wie auch bei spiiteren Meistern, einen Prall-
tiller. Nach diesem erst kommt das ,Trillo* auf einem Ton zu Gehor. Auch in
folgendem Beispiele von Hasse bedeutet das Zeichen fr einen einfachen oder aunch
einen doppelten Pralltriller. Derselbe besteht aus einer Hauptnote und einer Neben-
note, bald aus der oberen, bald aus der unteren.

Allegretto. Hasse, Allegro. Hindel

o () () tr i ﬁ
T m———— __.':_jE I %L%:TE:'—HT--— o -l——]

% " 35 ==
(Violmen)

Aueh hier, im Allegro, ist selbstverstindlich nur ein Pralltriller gemeint.

i

Von den Arten des Trillers.

Man unterseheidet den halben, kurzen ¢r oder Doppelpralltriller, den ein-
fachen Pralliriller, den durch Nachsehlag unterbrochenen Triller und den Kettentriller.
Line andere Art, der ,frillo molle“, der langsame Triller, ist wie der Gruppo des
Caceini auszuftihren (siehe Seite 86). Der einfache Pralltriller ist der leichteste,
and darum fange der Schiller mit der grossen oder kleinen Seeunde zu iiben an
und singe sie bald nach unten, bald nach oben. Der Pralltriller wird zu Anfang
der Taktschlige ausgefiihrt,

35, AV AV AN A
W | = = g
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atc, pte.
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Man beachte die angehauchte Hauptnote bei dem zweiten und dritten Pralltriller.
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Doppelter Pralltriller.
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Nr. 40 iibe man auch abwiirts wie folgt:
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. Pralltriller mit Nachschlag.
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48, Lento.
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Beispiele in moderner Musik.

Zart, heimlich. R. Schumann, ,Mondnacht*,
gﬂgﬂ ip # _F
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Es war, als hitt' — der Himmel die Er-de still — ge - kiisst.

Im vorletzten Takt ist ein ,Tremoletto*, ein kurzer Pralliriller anzubringen.
Diese Verzierung muss bald nach der Hauptnote, angehaucht, ausgefiihrt werden,
wie Schumann’s Sehreibweise zeigt. Ein Nachschlag kann nicht gemeint sein,
wie er gewdhnlich hier angebracht wird. Diesen schreibt Schumann in demselben
Liede aus:

5 =t = : _ -~
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Und mei-ne See - - lo spann-te weit ih -re  Fli-gel aus

Auch das Lied ,Waldesgespriich* hat angehauchte Pralltriller:

Emmhch rasch.
e
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Gross ist der Min-ner Trug — und List, Wohl irrt das Wald-horn her — und hin.

Spiter kommen wieder zum Unterschied ausgeschriebene Nachsehlige. Die
kleinen Pralltriller sind genau auf dem vierten Achtel anzubringen. Der Prallfriller
auf der Note d? erinnert, wenn stark gesungen, an eine bekannte Waldhornfigur:

Haydn, ,Jahreszeiten” (Jigerchor).
tr b tr tr fr
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Haydn, ,Schipfung®. |
Moderato. b
. : » g _- —
. i —"—‘EHJ"IZF:,I' -
et ey s ] wondomn: R

&
girrtdas zar-te Tau-ben-paar. girrt das zar-te



02

Der Triller fingt bald von der Vorschlagsnote, bald von der Hauptnote an,
Er hat gewdhnlich einen Nachschlag im Gefolge.

46, G:E;Ec:‘n—Trﬂlur. ]_[nllhtnn-Trillar.
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Nimmt man die gehauchte Vocalisation zu Hilfe, so verspiirt man, nament-
lich in dem Halbton-Triller, eine grosse Erleichterung in der Beweglichkeit des
Kehlkopfes. Wiederholt man die Vorschlagsnote, so entsteht folgende Figur:

Bei den Vorilbungen zum langen Triller miissen beide Noten, die Haupt-
und die Vorschlagsnote, abwechselnd angehaucht werden.
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Die Vorschrift unserer Alten, den Triller mit einem Vorsehlag von oben an-
zufangen, ist rihmenswerth, denn der Triller wird meistens durch den wiederholten
Vorsehlag von oben gebildet, und es ist schwer, die obere Secunde in rascher Be-
wegung rein zu singen, wenn man mit der unteren, als der Hauptnote, beginnt.
Man lerne beide Arten. Oft setzt man den Triller auch mit einem Sehleifer, auch
mit einer doppelsehlagiihnlichen Verzierung an. Z. B.

78, tr ir
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Auch mit einem Doppel-Anschlag:
59, Andante.
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Denn er entflammt

Spiter kommt ein Kettentriller vor, der nach alten Vorschriften mit dem
Vorschlag von oben auszufiihren ist:

nPrfstr:-. iy fr ir fr
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Diese Arie ist urspriinglich in einer anderen Form fiir Bass, spiter filr Alt
umgesehrieben worden, Siehe das Facsimile der ~Saecred harmonic Society“.

Auch R. Wagner wendet hiiufig die erwihnten ,Manieren® an. Hier will
ich den zweistimmigen Triller in der Schlussscene des dritten Actes aus JSiegfried*
erwihnen, um die lernende Jugend daran zu erinnern, wie unentbehrlich das
Studium der Verzierungen fiir den Vortrag der Werke unserer modernsten Meister
ist und auech wohl bleiben wird. Fiir das Gesammistudium der Verzierungen em-
pfehle ich jungen Tenoristen die zweite Seene aus den ,Meistersingern®.
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Zum Sechluss ein Beispiel von Trillern fiir Sopranstimme und Flote aus
LFrohsinn und Sehwermuth® von Héndel

Andante.
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Capitel IV. 97
Die Tonleitern.
Die Durtonleiter.

Die folgenden Uebungen sind fiir alle Stimmen. Man denké sich den betref-
fenden Schliissel und die nothigen Vorzeichnungen dazu.

Die Sealen sind bald leise, bald stark, bald crescendo, bald diminnendo,
ab- und aufwérts zu studiren. Sopran- und Altstimmen iiben <len Uebergang der
Register nach den bekannten Gesetzen und miissen die Theorie der gemeinsamen
Tine genau beachten. In techpischen Uebungen spielt das Mittel- oder Falset-
Register bei Alt- und Mezzosopranstimmen die Hauptrolle. Es ersetzt oft die Brust-
stimme und erleichtert daher wesentlich die zur Coloratur nithigen Spannungen.
Die Kopfstimme ist allen Frauenstimmen unentbehrlich. Aueh Minner missen, na-
mentlich nach der Hihe zu, iéfter das Mittelregister anwenden.

Der Lernende fange langsam, mit Noten gleichen Werthes an. Auf den Takt
kommt es vorliufig nicht an. Er lerne zuerst bei gestelltem Kehlkopf die Stimme
filhren und Halb- und Ganzton unterscheiden. Es ist wichtig, Seala aufwiirts die Ver-
schluss-Spannungen durch das Anhalten des Athems zu erleichtern. Abwiirts lasse
man der Ausstromung der Luft etwas mehr Freiheit, um das bereits erwiihnte Aus-
gleiten der Stimme zu verhiiten. Die Stelling des Kehlkopfes muss, abwiirts na-
mentlich, miglichst ruhigbleiben. Ein kleines decrescendo aufwiirts, ein wenig cre-
scendo abwirts firdert das Legato, die Haltung der Stimme, und dadurch die Deut-
lichkeit. Die harmonische Unterlage der modernen, ausgeglichenen Scala spiele man
so einfach wie moglich. Die sechs ersten Stufen beziehen sich, wie im Hexachord,
auf die erste, vierte und fiinfte Stufe; dic siebente Stufe oder derLeiteton verbindet
sich mit der sechsten Stufe am einfachsten durch die Umkehrung des auf der sieben-
ten Stufe stehenden verminderten Dreiklangs:
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Man beachte die Anfangs- und Schlussnote. Beide miissen denselben Werth
haben wie die iibrigen. Es ist fiir Viele ebenso schwierig, den Ton correct abzu-
setzen, als ihn correct anzusetzen, Die verschiedenen Stellungen des Halbtones
und des Tritonus zeigen sich am deutlichsten in folgenden Quatirinen:
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Scalen im Quinteneirkel:

C.G.D. A. E. H. Fis. Cis. | Des. As. Es. B. F. C.

Ich schreibe die Sealen ohne Vorzeichnungen auf. Der Lehrer dictirt
alsdann nach Belieben, bald dem Sopran, bald dem Alt, dem Tenor oder Bass,
die Anfangstonart. Da es sich hier pur um die erste Stufe einer Tonart han-
delt, so ist die musikalische Aufgabe eine leichte. Der Sopran kann in C, der
Alt in & der Tenor in /), der Bass in G anfangen. Das Zeichen A bedeutet
den festen Einsatz, das andere " das rasche Aufhiren des Tones am Ende des
Taktes. Pie angehauchten Noten sind deutlich zu wiederholen.
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Moderalo.
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Scalen im Quintencirkel fiir Sopran und Alt.

14, bDopran.

Alt.
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in C, G, D, A, E, H, Ces, Ges, Des, As, Es, B, F, C.

Hexachorde in Triolen und augehanﬂhte Noten.
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17, In einem Athem. e
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Scalen fiir Mezzosopran.
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Auch diese Formen studire man einzeln in verschiedenen Stimmlagen.
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Die Takte 1 2 A 5 zusammen in einem Athem.
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Andante.

do do re re mi mi re re

do do

Andanie.

éﬁcdgr“
e, FEmm

= f.F. *F—’ =3 poco rif. 7~

Man hiite sich,in das sogenannte Rollen zu gerathen. Man verliert da-
bei jede Gewalt iiber die Muskeln des Kehlkopfes. Die gemessene Coloratur,
die man zuerst erlernen muss, soll gleichmissig und streng im Takt ausge-
fiihrt werden. Dazu ist erforderlich, dass man, von Anfang an, die Zuckungen
(vulgo das Hopsen) des Kehlkopfes streng vermeide. Thut man dies nicht, so
wird man wohl eine rasche, willkiirliche Art der Coloratur zu Gehér bringen
konnen, niemals aber dahin gelangen, streng metronomisch abgemessene Liiu-
fe und Figuren zu singen. Ich selbst habe, nachdem ich bereits éffentlich die
schwierigsten Coloratur- Arien der italienischen und franzisischen Schule vor-
getragen hatte, noch Jahre lang an folgender Figur der Arie aus Baech’s
Cantate ,Liebster Gott, wann werd ich sterben® zu iiben gehabt.

J. 8. Bach, Cantate.

(Moderalo.) (Edition l-;ﬂ‘.urﬂ 1199.)

= 7S

- - = len,vergeblichen

. o -
E : E ] ]
Sor - - - . - = gen, ver-geb-1li- chen Sorgen

Erst als ich den Kehlkopf ruhig zu stellen vermochie, gelang es mir,
zleichmissige Sechzehntel auszufiithren.
Editlon Peters, GLEY]
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Noch schwieriger ist fiir ungeziigelte Kehlen folgende Figur:
» Ebhendassibst,

: foesi. - Loy
S e e L e s e e
doch wei = = =. = < = chet,weichet,ihrtol - - - - -
L < et fT e ; h
wﬁ_ﬁ v/ ':FHM =ty EEe—
- lenyergebli-chenSor - - - - - gen,vergeb-lichen Sorgen.

Auch weiblichen Stimmen wird es schwer, folgende Figuren im Takt zu
gsingen, wenn sie, ausschliesslich der Virtuosenmethode huldigend, nur bestrebt
sind, moglichst viele Noten in kiirzester Zeit zu Gehor zu bringen.

Hindel, Messlas.

n _ﬂffrgrﬂ. L oy
)y N LT TPl past g e
¢ RS R e 7 E i —
froh-lo0 - - - - - cke,du Toch-ter Je - ru- sa-lem,
- Y-b .- * :
' EESSEEEI sl SSiizeiisIii=iiz
% s e A e RS R N e RS T R e A

Als typisch fiir diese Gattung der Coloratur will ich eine Figur des
zweiten Duettes von Hiindel anfiihren.

Hindel, Kammerduette.
(Edition Peters 2070.)

Allegro.
Sopr. II. e s * Sopr. T,
S o —— o #
# ‘J—_P—V—ij}-%ﬁ"—l-‘ri_‘ 1| I 1 .
[ : L - ih-re
O, nunkenn ich all' ih-re Gar - - - - - - =« me
N 1
'J_
" T D= il S T S L e L 2 T SR e

Man studire auch streng im Takt folgende Figur aus Bach’s Cantate

»Ich hatte viel Bekimmerniss®: (Edition Peters 41.)
Allegro. £ y ] :
' ¥
% : 7

2 Lob und E:h-:re, uﬁd Preis, und Ge -walt sei un-serm Gott von

- . £
—f ey Ll et
ﬁ s - = |
B . wig- ket B e Cwigs SR A0S S el e b T T

(crescenda)

= - .
= s s - E
g . men, al-le-lu - ja, al-le-lu-ja, al - le - Iu - ja.
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Wenn junge Stimmen sich schwerfiillig zeigen, ldsst man gie die Sca-
len punktiren.

34., r .ﬁ,,__ T e SRS = e e

I

(Schiuss.)

e
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Neun Noten.

7 A
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Fiir Sopran und Tenor auch in A, in €, Cis und D.
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Uebungen von einer gegebenen Note aus nach allen Durtonarten.

- 8. Stufe in C
2 [

__:E@

6. Stufe in G.

#\53_,

2. Stufe in 2.

ge—

o

%

T

7. Stufe in # Enharmonische Ver

4. Stufe in H. el wechselung: Ais wird 5.
: N
|
e
attacca
1. Stufe in F
53# "" .
i T
Bl L ]
5. Stufe in B.
PaP P P ¥ o op2f

i

ﬁgﬂ_ ey : ‘%

2 BStufe in KEs.

x: e o
——b —_—
: T —

8. Stufe in As.
s

D =
2
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B. Stufe in Des.
2
. - > 9 . o

SrE=doo ===

4. Stufe in €. Enharmonische Ver-

7. Stufe in Ges. wechselung: Ces wird 4.
i k +'. __H_._
% -
E;B% D
1

Der Lehrer bestimme die Wahl der Vocale; die offenen und geschlos-
senen miissen abwechselnd angebracht werden:

L]

Eoe O Fue UEsaes o6 i i 0 a.
———————

Die sieben Stufen der Molltonleiter
mit den verkommenden Varianten.

Man solfeggire abwechselnd deutsch und italienisch.

Die harmonische Molltonleiter.

o

Die Molltonleiter bildet sich, wie die Durtonleiter, an den Dreiklingen
der ersten, der vierten und der fiinften Stufe. Da die dritte und sechste Stufe,
im Vergleich zur Durtonleiter, eine Erniedrigung erleiden, so ergiebt die
Molltonleiter folgende Cadenz:

1. IV. V. I.

Nach allen Tonarten zu transponiren.

Die melodische Molltonleiter vermeidet aufwirts den iibermiissigen
Secundensprung von der sechsten zur siebenten Stufe, behiilt aber abwaris
die zur Parallel-Tonart gehdrige Vorzeichnung. Siehe Fr. Wiillner's ,Ue-
bungen der Miinchener Chorschule®, I. Stufe, S. 78.

%Lf b — “—hﬁ_h“ e bo S

L3
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Die Harmonisirung der zweiten und vierten Stufe in G moll bedingt
hier, abwiirts, dieselben Vorzeichnungen wie aufwiirts.

2. Stufe.

Prestissimo. .
IL I11. LV. Handel, Messias.

et e T el T e

-

wiedesl -LBo = - o kel =i A L o0 T el i

Bo o s
I 5 b& Hg K

8. Stufe. 1

=" - E ? T — e
h—ﬁ's# - ‘E ] ' O
>
: =Y
EIUE = : .

J. 5. Bach schreibt auch aufwirts die iibermissige Secunde vor:

. Cantate ,Wer da glaubet' (Edition Poters 1698),
Arie. (Moderato.) ¥ 8 ( on Felers 8)

T H_H_ﬁi_ﬁ;'—#f =

wer glau - ©betund pe-tan - - . - - . fet ist
Ko Biehe auch Rubinstein’s
Allegro non troppo o 2 hfncﬂn'n?iar"n‘.ﬂ ein
e femany s iR L i 1
[] - | I |
O N e i —— ¢
Schlaget die Pau - ke, auf ete.
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4., Stufe.
G | Fherert 1o
fe L KX
| y o “
A =

9. btufe.
M = ._. -9 o

Sl

7. Stufe. (Der Bequemlichkeit wegen nach der Tiefe zu gesetzt.)

i
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Moll- nnd Dur-Tonleitern in rascher Abwechselung.

Aus einem Kammerduett von
. P. Hiinde] fiir Bopran und Bass.

* e - »’

s m : EEH}’ ot :

cal-ma ri-de il mare, le tem-pe - - - - -

(Moderato.)

»>— H .

" e N
[ ol *-* &y i"—
—— 6 5 6 5

B8

: =8

Bol uge popbt fretioey,

s le tem-pe - - Be T = TR e e 1 - | - ste.
= ; ' B
e%-ﬁrﬁ—i.“f"frﬂ
—— e
' —E:T—-L_.L 1 ) Be _I:T'?d 4
- # - R 1 H?i

G dur. A moll, E'moll, H moll u.s,w. folgen rasch anf einander.
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Die Moll- und Dur-Tonleitern sind auch von einem gegebenen Ton aus zu studiren.

98.(C dur 8. E‘I‘.uf | A moll 5. Stufe. -~

L %2 H
=
D dur 2. Stufe. ~ H moll 4. Stufe, -~
H] 1'FI; : r ] T
> L"h— J B—H —

Re
A dur 5. Stufe. i 11
~ is moll,
%@ﬁg; 1 = Die 7. Stufe ist von e aus
: g unméglich.

A —— o —

1 dut 4. Btute, Cis moll 8. Stufe. (Man beachte die iber-

' -INY o ¢ | ;I
L)) Mi

¥l Do
H dur 4. Stufe.
5 -'—F.fh £20 Die 6. Stufe in Gis moll ist
. ' — e - nur in der harmonischen
- *j: O Tonleiter miglich:
Si A
Gis moll 6. Stufe. -~ F dur 7. Stufe.

Die 7, Stufe ir G moll ist
von f aus unmoglich.

Edition Petlers.
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Es dur 2. Stufe.
Mi ;

C moll 2. Stufe.

o |
g

ST

hicis

Do
As dur 6, Stufe.
?—ﬁ i 2 E 7 = i
iy s € - L ill__';_‘ﬂ
¢ La
F moll 1. Stufe.
g " AT e
ﬁ?— p— 3 ' b2 4 4
| £ I. #_.,#‘ — L
¢ Fa
F
N ) {P X £ J 22 J —f # m
4 I I 1 I | % 1 |
Des dur 3. Et:;_fa. 3 =8 g
Pl W
I — o A0 j
5 e
Re
B moll 5. Stufe. i
— .—G—JL._'_'—'—H_:—F_ :
% —— ————— I i TN H
¢ Si
Ges dur 7. Stufe.
T ree sl
e

Sol
Es moll 2. Stufe.

&
Mi

As moll 6. Stufe.

F kommt in
Ces dur nicht vor.

a@h}b&_
)

S ete.
Edition Peters. REON
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Scalen in allen Tonarten fiir Bassstimmen.

60. Sehr mdssig g ~- ) i st i
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Gebrochene Laufe und angehanchte Noten.

Eqa-)

In & fiur Bass. In D fiir Tenor. Alt wie Bass.
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Allegro.
ein Heil .
| — ;

in der Ge - fahr,

Adagio.

FaX
: 5 ""F' ""' _» = el . T
Wﬁﬁ e e
. ein Heil in___ der Gfa-fahr.

(Moderato.) Ebendaselbst,

M — ? foflot, o2
ﬁﬁ\; s — ¥ "F

und flammt

- il

s - =
SE S Eee
ji - - her Gluth, und

2 und flammtin j&-her Gluth.

Allegro. > I, :H "1“’ E:‘ reszeiten, Herbst.
P - = —
e _ e — ==la=
! -

Un ol JBE e S e e 5 S e e e
a2t
—sp=a—tT Lol atus “'_:&Ei : Sumny
-efuty, £ e
— — :
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Die chromatische Tonleiter.

Die chromatische Tonleiter bildet sich weder an dem Grundton, noch
an det Dominante, noch an der Unterdominante einer Dur- oder Molltonart.
Sie gehort keiner bestimmten Tonart an. Man kann eine chromatische Ton-
leiter mit einer beliebigen Harmonie begleiten. Sie ist darum Vielen sehr
schwierig. Wenn man aber von der Mediante (der dritten Stufe) einer Moll-
tonleiter aus eine chromatische Tonleiter von gleichmissig langen Noten
spielt oder singt, so ergeben die auf die Takttheile fallenden Stufen einen
ibermiissigen Dreiklang. Z. B.

;é‘gl,’m -_‘B,

-

oder: Fadl e ——lﬁnﬁ-—ﬂ -, E =T _ | - j

Diese zwei grossen Terzen bilden, so zu sagen, Richipfihle, die dem Anfiin-
ger in der Ausiibung der chromatischen Tonleiter Sicherheit geben. An diese
halte sich der Lernende. Er studire alle Scalen terzweise und zuerst sehr
langsam. Techniseh betrachtet, ist die Aufgabe eben so schwer. Es gilt hien
ohne feste harmonische Unterlage, auf-und abwarts, plétzliche und genaue
Verengungen und Erweiterungen der Stimmspalte auszufiihren. Man setze
daber von der ersten Stufe an, durch einen leisen Glottisschlag, die Stimm-
binder in den Stand, gleichmiissige, rasche Secunden zu bilden. Lockere,
hauchédhnliche Ansitze sind einer deutlichen und raschen Ausfithrung sehr
im Wege. Ruhige Haltung des Kehlkopfes und Anhalten des Athems sind
ebenfalls geboten. Auch hier ist es rathsam, ohne Begleitung zu iben. ., Der
Stinger*, schreibt Hauptmann in seiner ,Natur der Harmonik und der
Metrik®, ,,welcher nicht nach weissen und schwarzen Tasten, sondern nur
nach harmonischen Intervallbestimmungen intonirt, wird auch das schein-
har Nichste, die chromatische Stufe, nicht mit ‘Sicherheit zn fassen ver-
migen, wenn ihm das Gefithl der harmonis¢chen Bedeutung des Tones fehlt.”
An einer apmdern Stelle schreibt Hauptmann: , Der Singer temperirt
nicht; er richtet seine Tine nicht ein wie ein Clavierstimmer, der gelernt
hat, dass ein und derselbe Ton in mehreren Bedeutungen soll angewender
werden kinnen.” ,,Der Singer temperirt nicht”, das sagt Alles. Die Na-
tur hat ihm, wie fiir andere Fille, auch hier den richtigen Instinet mit
auf dem Weg gegeben. Er unterscheidet instinctiv, vom natiirlichen Ge-
filhle geleitet, grosse und kleine Halbténe. Er gestaltet k-¢ anders ale
c-cis, e-f anders als f-fis, je nach der vorgeschriebenen Harmonie,
wie er auch z. B., wenn er a cappella singt oder vom Orchester begleitet
wird, folgende Secunde (g-a), je nach der harmonischen Unterlage, ver-
schieden gestalten wird.

| gl B o e
cdition Peters BHIN
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Vergleiche A die Quinte und A die Terz.

=
S0 wird er auch z. B. die Terz ¢ der folgenden Scala anders gestal-

ten, wenn dasselbe durch die Begleitung eine andere Bedeutung erhiilt. €
als Terz von A moll wird er etwas tiefer singen als ¢ Quinte von F dar.

FEE et Py

In der Begleitung bald A moll, bald F dur.

Er wird darum, der Begleitung der chromatischen Tonleiter gemiiss,
die halben Tone instinetiv richtig einspannen.

Man iibe nun den oben erwiilinten iibermissigen Dreiklang und seine

Umkehrungen genau, wiederhole aber zuerst die Dreiklinge der harmoni-
schen Mollscala.

ﬂ’ﬂ.,’ e j,jhi__h. - .yt £y

Abwiirts.

(\
o e .

Folgendes Motiv aus R. Wagner’s wWalkiirenritt” ist eine allgemein be-
kannte Illustration des iibermiissigen Dreiklanges. Sie wird dem Lernen-
den firdernd sein fiir das Studium des iibermissigen Dreiklanges und sei-
ner Umkehrungen. Der wilde Ausdruck dieses Motives wird durch die
obere Octave noch erhiht; spiiter fiigt der Componist noch die Octave

der Terz hinzu. -
S e e I

y
Lebhaft. s ) s —
ﬁ:‘—‘ 'i—h'l -! 4 I ﬁﬁé E i i
: I 1 f [
¢ Hojo-to-hol_  ho-jo-to-hol_  ho-jo-to-hol_  ho-jo-to-ho!_
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Die Siingerin vergleiche nun das Es als Grundton und dis, die iiber-
missige Quinte:

75.

: be —. 2 leichtere Form
1 N : 4 . ]g' " .;"' ete.

Luigi Lablache, und nach ihm Garecia, geben den guten Rath,
den ganzen Zwischenraum des chromatischen Laufes zuerst zu singen
und den ersten und letzten Ton desselben durch ein Portamento zu ver-
binden. Der Rath ist vorirefflich. Das Vorhergesagte zeigt aber, dass eine
genanere Zergliederung der Scalen, von Terz zu Terz, angebracht ist. Wir
erinnern hier den Lernenden an die fiinfzehn Vocale der deutschen Spra-
che und leiten mit diesen das Studium der chromatischen Tonleiter ein.
Die Verengungen und Erweiterungen im Mundcanal und die Lippenbe
wegungen sind gleichsam ein Sinnbild der Verengungen und Erweiterun-
gen im Kehlkopf.

76. Legalo.

‘} oo a ae E i ae E iy

U

79. Auch die chromatischen Intervalle der Scala ube der Sdnger fleissig:

&7_-4#,1&%!' - Li.—ﬁy—fﬁf l#1 .’q-. &

¢ ~. : =
A =mwpA R RS ATRKSAB SO 0 o Daw U

Aunch auf einem Veocale allein und von unten herauf.

Edition Peters. RE UK
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Bald solfeggirt man,

L84,

bald voecalisirt man die kurzen Uebungen.

- My
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Uebungen in kleinen Terzen.
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9. Sopran.

= =TT brral ]
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Hohe Stimmen miissen solche Uebungen bis zur Doppel-Octave

ausdehnen.
Schwieriger noeh, als diese, sind chromatische Lidufe mit dia-
tonischen vermengt.
Beethoven, Conceriarie 5, Ah perfido®.
Allegro assai. s
W it s S ) P R SR
¥ . e e —1 - u
¥ —%
" ' e 1
ETOHSE Terz ETOBE® Terz
af - fan - N - = A s ST

Die Ruhe des Kehlkopfes ist auch hier, wie schon oft erwiithnt,
Hauptsache. Durch sie allein gelingt es der Singerin, diese Figur streng
im Takt und mit der néthigen Fiille des Tones, mit dem schmerzlich -
leidenschaftlichen Ausdruck vorzutragen, der hier erfordert wird.

106. Franz Hauser. {()7, —

Franz Hauser.

ere i'?ﬂp-—,i.z—:i

—Vergleiche chromatische und diatonische Scalen.—

Editlon Peters. BH2H
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116
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Beispiele.
Mozart, Concertarie N7
Andante.
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Rossini, «Barbiere®.
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Allegro moderato.
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Man beachte den Anfang des dritten Taktes. Die geringste Unre-
gelmiissigkeit erschwert die Ausfuhrung der chromatischen Secalen.

Leichter wiire: —f3

= — i,wuil so der chro-

matische Lauf erst am Schluss unterbrochen wird.
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Allegro moderato. Belliniy »Sonnambula™,
e
‘?‘ _rb"l . [ [ E o
all’ - mo - re, all’ a -
b 3

N
e
e

Lernende sollen diese Beispiele als Mittel zum Zweeck, nicht als
Zweck selber -betrachfen. Solche Coloraturen haben mit dem Ausdruck
nichts gemein. Nur durch die Schénheit der Stimme und einen glanzen-
den Vortrag gelangen solche fenerwerkihnliche Passagen zur Geltung. Die
Rossini’sche und Nach- Rossini’sche Schule bietet eine grosse Anzahl
golecher Coloratur-Uebungen. Man iibe dieselben fleissig statt der nichts-
sagenden modernen Vocalisen, um die Kehlfertigkeit zu fordern.

Eine gute chromatische Uebung bietet die zehnte Fuge des ,,Wohl-
temperirten Claviers® von Bach. Es ist rathsam, sie zuerst zu solfeg-
giren, weil dadurch, wie bekannt, die Intonation schwerer Intervalle siche-
rer wird. Diese Fuge liegt in E moll fiir Sopran und Bass zu hoch. Sie
muss einen Ton tiefer transponirt werden. Die zwei erstem Achfel der
Takte 7 und 9 liegen dem Siéinger der zweifen Stimme besser in der obe-
ren Octave; der vorletzte Takt ist fiir Soprau bequemer in folgender Form:

Fuge X, a 2.
Nach D moll transponirt, J.8.Bach, Wohltemperirtes Clavier I.

e e

\\ In einem Athem, ____..-'r""'f/

In einem

S -

.- - !
\*.thrm. /

T
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Sehlusstakte 41 und 42
fir die Transposition.

7 3

Allegro assai.
T

; e = _

== SSES=SSCEias
: . e

non son de - gni “di pie - ta, L

bt BB syt oy EEREE rtr oty

Hr s ——

I P
/’/_l. _-HE
Al F '_. "' — e ._' H = ._.i - 5
-'_, Im—— ” o B O
s non Sson de - gni di pie - ta.

Mozart trennt hier die Silben des Wortes piefa. Der Takt fingt mit einer
Pause an, die hier;durch ein etwas geriuschvolles Athmen,recht ausdrucksvoll ver-
wendet werden kann,

Andante. Mozart, Concertarie N® 2,
’ 7 g % f=
quest’ af - | fanno, questo pas-so e ter-ri - bi-le per | me o
Z —ra -—.'_ —
et —f——ry >
i
7 7 &7 87 Cr k7
H o ; : : ‘ ;

Im Allegro wiederholt Moz art in dhnlicher, doch vereinfachter Weise die
chromatische Sequenz.

Allegro.
,H* kﬂiﬂ@eﬁ#ﬁmfﬁ —
TRt LA Cpe s

questa vi-ta co-sia-ma-ra, piu sof - fri-bi-le, sof - fri-
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Capitel V.
Die gestossene Vocalisation.

(Vocalisazione staccata oder das Staccato.)

Die Tine stossen heisst jeden einzelnen Ton durch einen kleinen
Glottisschlag einsetzen und gleich wieder verlassen; der Zeitwerth der
Noten wird daher um einen kleinen Theil gekiirzt. In dieser Gattung der
Vocalisation richte der Studirende seine Aufmerksamkeit ganz besonders
auf die Thatigkeit des Kehlkopfes und der Schliesser, auf die Schild-
und Ringknorpelmuskeln. Die Thiitigkeit des Zwerchfells, welche fiir die
kurzen Athmungen des Staccato unentbehrlich ist, ergiebt sich, so zu sa-
gen, von selbst, weil Niemand kurze, abgestossene Noten zn Gehor brin-
gen kann, ohne die Zwerchfellmuskeln zu regen. Dieselben werden iibri-
gens naturgemiss, beim Lachen und Schluchzen, schon von Kindesbeinen
an im Menschen stark geiibt. Es ist aber, trotz des scharfen Vocalein-
satzes vieler Deutschen, selten Einem gegeben, beim Gesang die Stimm-
biinder maassvoll in Beriihrung zu bringen. Der Deutsche begeht oft den
Fehler, beim Einsatz des Tones die Lunge mehr als den Kehlkopf anzu-
strengen. Man muss im Gegentheil, fir das Staccato, bei jedem Ton die
Stimmritze in den Stand setzen, reine, priacise und kurze Einsitze aus-
zufihren. Die von Ton zu Ton plitzlich entstehenden Verengungen bei
aufwiirts gehenden, die plétzlichen Erweiterungen der Stimmritze bei
abwidrts gehenden Tonreihen werden jedesmal unterbrochen. Wir haben
es daher, wie beim Ansatz der Consonanten P &b m z. B., mit Einath-
mung, Anniherung der Lippen (hier Stimmlippen) und Explosion dersel-
ben zu thun. Ich erinnere darum an den Paragraplen: ,,der Consonantan-
satz erklirt den Vocaleinsatz®. Als Beispiel fiir den Normalansatz will ich
den der weichen Consonanten b d g anfithren. Dieser Ansatz ist bestimmnt
und bringt zugleich dem Lernenden den Begriff des schwingungsfihigen
Tones bei, indem solche Consonanten durch den Blihlaut anténen. Der
Unterschied ist niher zu bezeichnen. Bei dem Ansatz eines weichen Con-
sonanten tritt das momentane Schwingen der Luft zuerst mit dem Blih-
laut, das Gerdusch des Consonanten erst nachhér ein, wenn nimlich die
Beriihrung der Stimmbiinder durch die Explosion im Ansatzrohr aufge-
hort hat. Der Einsatz fiir den elastischen Glottisschlag dagegen ist ton-
los, stumm; der Ton entsteht erst, wenn der Stimmbandverschluss durch-
brochen wird, und hiilt so lange an, als der Athem bei gleichmiissiger
Stimmbandthitigkeit ausreicht. Man vergesse unicht den frither schon
erkliirten Satz: je grisser die Thitigkeit im Ansatzrohr, je geringer ist
sie im Kehlkopf, und umgekehrt. Die harten Consonanten K¢ $ sind hier
nicht mustergiltig, die ténenden m n ng ebenso wenig.

E. Sievers, Grundzige der Phonetik (Leipzig, Breitkopf & Hiirtel), er-
klirt den ,,leisen® Einsatz wie folgt: ,,Die Stimmbinder werden von vorn her-
ein zum Tonen eingeseizt; erst nachdem diese Stellung erreicht ist, setzt die
Exspiration ein.”
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sMan sollte diesen Einsatz fiir den naturgemissesten halten, in Wirklich-
keit aber ist er bei isolirten Vocalen, beim gewohnlichen Sprechen (weniger beim
Singen) in Deutschland nicht gewiéhnlich; desto hiufiger findet er sich nach
Consonanten {also auch so gut wie immer bei wortanlautenden Vocalen im In-
nern des Satzes):* Auch mitten in Worten, wie Theater, Verein, Joachim,
bringt z. B. der Norddeutsche einen Absatz zwischen e und a, r und ei, 0 und a
an. Wer diese Art der Ausspraeche mit dem erwiinschten Glottisschlag nachahmt,
wird ein etwas zu hartes Staccato zm Stande bringen. Der,leise Yocaleinsatsz®
von E. Sievers ist fir unsere Uebungen der richtige. Auch in folgendem Bei-
splel ist er anzuwenden, wenn ein Vocal eine Silbe beginnt.

1 Allegro assai. : A A IIr-.iill_.u_vun, Liederkreis N9 3.
i | ESe T ey iy |y ey
& Eﬂ-_—g&ﬂﬁﬂ =.E2SEZT 4—

Leichte Seg-ler in den Héhen,und du Biichlein kleinund schmal.

In folgendem Beispiel hingegen darf kein neuer Vocaleinsatz gehért werden.
Andante. | Mogzart, Abendempfindung.

: ~ ! =t M| L e _k 4= h.
éﬁ:ﬂ_i‘;_,_?_*l_r*%i} ) o——!‘“ h- - giba—Y w134 ﬁ

o mir weht, wie West-wind lei-se, ei-ne stil- le&h-nung Zu

Man iibe daher zuerst die weichen Consonanten nach der Lautir-
methode und ahme den Ansatz dureh einen t-nts:prf--:'ht-nd weichen, leisen
Einsatz nach: b, e oder ¢; d, e oder &; g,e oder ¢. Der auslautende Na-
turlaut e, den man wiederholt, diene zur Bildung des pricisen, aber
weichen Glottisschlages. Die Ansprache des Tones ist in der Kopf-
stimme am leichtesten. Componisten theilen das Staccato daher vor-
zugsweise Sopranstimmen zu. Dieselben erreichen oft durch das Studi-
um dieser Gattung eine ungeahnte Hiohe. Auch die Technik im Allgemei-
nen gewinnt an Priicision und Leichtigkeit. Frauenstimmen, die diese
Art der Vocalisation noch nicht studirt haben, kennen schlechterdings
die Leistungsfihigkeit ihres Organs nicht. Man kann auf allen Vocalen
ohne Unterschied die Téne stossen., Die Urvoeale 7 und « sprechen in
der offenen Form ¢ und # leichter an, als in der geschlossenen. Als
Voriibungen dienen halbe Athemziige mit leisen FEinsidtzen verbunden.
Die Herrschaft iiber den Athem suche der Studirende durch die Gym-
nastik des Zwerchfellmuskels bald zu erlangen. Sie wird ihm auch
fiir die sechste Art der Vocalisation, fiir das Martellato, nitzlich
sein.

Man kann das Staccato in diatonischen, in chromatischen und ge-
brochenen Liufen iiben. Am besten kommt diese Art der Vocalisation in
gebrochenen Accorden zur Anwendung (siche Mozart's Arie der ,Ki-
nigin der Nacht®- , der Hotlle Rache® in der ,Zauberfléte™; sie kann
als Typus dieser Gattung betrachtet werden). Ich werde darum die
Arpeggien- und Staceato- Uebungen zusammen aufschreiben. Das Zei-
chen fiir die gestossene Vocalisation ist «+ -+ oder v v rv. Punkte und
Bindungen bedeuten das ,,Martellato®, das Markiren des Tones.
Davon im letzten Capitel, Der Lehrer dictire bald gestossene, bald ge-
bundene Arpeggien.
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Voribungen fiir das Staccato.

. Cadenzen. Man iibe zwei und zwei Noten mit mezzo respiro. Be-
stimmte Einsiitze sind fiir die Staccato-Uebungen und die Arpeggien un-
erliisslich.

Y T G R TRy
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L 1

=5 _ -
Ilie Glottisechlige bezeichoe ich mit A A A

A
i #___!},?pai A y .o A A 14 A
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3 Do oder O___ mi ud:r I
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Siehe als Beispiel Bach’s Cantate Edition Peters N? 1285: Tenor-Arie 8. 12 und {4.

N - D
fr p—
e [l §_— I a
—EH € =15 o —— 2 g
B el Rt
272
o |
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ﬁ 2 o 4 Fo—1g o L =
= =
Arpeggiando mit angehauchten Noten
9 L " é— ¥ Wt
RS 3 (In einem Athem.) it
l,-a-"'""-_ : ——--..._‘____H.‘HH
”] i S -_p [ — Z 1 72
o - P 3 H

Der Lehrer dictire auch das Arpeggiando und Staccato abwech-

relnd xu ihen: gpoogp|Speppsigpeese | FPREEFSEEEPR 16EPEFTY

(Siehe den letzten Takt der vorigen Uebung.)
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Staccato, Legato und angehauchie Vocalisation.,
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Der Lehrer vergesse nicht transponiren zw lassen; er schreibe auch die Moll-
tonarten vor.

13. Mﬂdﬁ'rﬂfﬂ.
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15. staccato | I | [] : - x_‘_

staccato

ﬁ—itﬁ

eSSt S
J

e R e i

Ein Beispiel aus Bach’s Chaconne fiir Violine wird das Abstracte
der Uebungen angenehm unterbrechen.

. J.B.RBach.
(Quasi Allegretilo.) j I 8

»-
: e — S @’:F :
e I ’y

(Das . détacheé™ des Geigers entspricht dem sfaccafo des Singers.)

. s -
AL .P' g J.I "_.
=
"':‘-E-'-'.-I:
ol "',
-:-::--‘:i ,‘;F-::' #F_ﬁ' -p-_;.-:-;:i 3
5 4 g ¥ <
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Die Zeichen = = = bedeuten leise anschwellende Tiéne, im [Ita-
lienischen .,mote flautate*. Auch hier kann der Lehrer zur Uebung ge-
bundene, gestossene und,auf den schon erwihnten wiederholten Noten,
angehauchte Vocalisation vorschreiben. Die Takte 6 und 7 mussten
des Umfangs wegen punktirt werden. Die Uebung eignet sich am bes-
ten fiir Mezzosopran. Der Lehrer sorge in der Hohe fir den Gebrauch
des Kopfstimmregisters.
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Septimen-Accorde und ihre Umkehrungen.

Sifisimsarmstiesiicifiidiies
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Die anderen Gattungen studire man ebenso.

Von der zweiten Stufe in F dur aus.
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Von der siebenten BStufe in As.
20 Verminderter Septimenaecord.
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g1. Von der Mitte aus. Nich‘Rossini.
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Auech in Moll.

39 In einem Athem.
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Dieselbe Uebung auch in Moll.
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*) Der Lehrer dietire oft leichte, dann schwerere harmonische Folgen
und lasse sie, nachdem der Schiiler sie gesungen hat, auch aufschreiben.
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Die Staceato-und Triolenpassagen aus Mozarts Arie: ,,Der Holle Rache“iransponirt.
Allegro_assai,,
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Man transponire von Woche zu Woche diese energische Art des Stac-
cato um einen halben Ton hiher. Junge Stimmen wiirden gich in der Ori-
ginallage unniitz ermiiden. Nur allméhlich liisst sich der Stimmklang der
wuthentbrannten , Kiénigin der Nacht“in der Originaltonart ausfithren.

Andere Uebung aus Mozarti’s Zanberflte.

:ﬁ_AHsgrp moderato. o —h -

5_" — }E W

Und werd ich dich als Sie-ger sehen, so seisie dann auf e - Wig

w
e -
&>

i e s ;
d et S
g auf - = - -

- - - Wig dein.

Die wiederholten, angehauchten Noten in den Takten 13, 12 und 15
miissen sehr energisch vorgetragen werden. Ich habe sie mit kleinen
* % bezeichnet. Im Gegensatz dazu steht die Ausfiilhrung der wieder-
holten Noten in der friiher erwiihnten. Arie der ,Donna Anna®:,Now mi

dir“ Pag. 60.
Edition Peters. G828
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Capitel VI.

Die markirte Vocalisation.

(Vocalisazione marcata o martellata.)

Diese Art der Vocalisation verhilt sich zum Staccato wie der
gebundene Gesang zum angehauchten. Wie die solfeggio-artigen Unter-
brechungen der angehauchten Vocalisation. die plétzlichen Spannungen
im Kehlkopf fordern, so fiordert das Staccato die zum Martellato un-
entbehrliche Fertigkeit des Zwerchfellmuskels®) Vergleichen wir weiter
noch diese Arten der Vocalisation, so finden wir, dass, wihrend in
wiederholten und in gestossenen Noten stets kurze Unterbrechungen
der Stimmbandthitigkeit (die einen durch den spirifus asper, die anderen
durch den spiritus lenis, den leisen Glottisschlag) stattfinden miissen,
in der gebundenen und in der markirten Vocalisation die Thatigkeit des
Kehlkopfes eine ununterbrocheme bleiben muss. Die Thatigkeit der Atn-
mungsorgane ist darum mannigfaltig. Im Legato soll der Athem ruhig
ausstromen und angehalten werden; im Martellato hingegen fihrt die
Lunge, durch den Zwerchfellmuskel in Bewegung gesetzt, jedem Ton
ein neues Maass von Luft zu. Die Stimmbiinder setzen demselben einen
starken Widerstand entgegen; dadureh entstehen grossere Schwingungen,
die den Ton zu Anfang jeder Note voller gestalten, ihn markirt uad
doech gebunden zu Gehér bringen, vorausgesetzt, dass die Stimmbinder
niemals getrennt werden, nie zu schwingen aufhiren. Der Druck in der
Zwerchfellgegend ist nur augenblicklich; daraus erklért sich die Mog -
lichkeit, auch in schnellen Liufen, jeder Note eine Betonung beizubringen.
Die Reinheit des Tones ist fiir Viele die Hauptschwierigkeit. Meistens
gestalten Anfinger solche Liinfe zu tief. Die Stimmritze gleicht dann
einem willenlosen Instrument, z. B. einer kleinen portativen A - Pileife
(Stimmgabel), deren Zunge durch ein zu gewaltsames Anblasen bis
zum as sinken kann, Ein starker Widerstand der Stimmbinder ist noth-
wendig, um trotz der wachsenden Zwerchfellthitigkeit die Herrschaft
iiber die Tongebung zu behaupten. Die wulstartigen Spannungen der
Bruststimme bei Minnern, ebenso die Breitespannungen der Falsetstimme
bei Frauen sind hier meistens wohl angebracht.

*) Kein Mensch kann, wie bereits angedeutet, eine Folge von gestessenen Noten ohne
die Zwerchfellérschiitterungen ausfihren; die Unterbrechungen bedingen dieselben. Verlangt
man aber von einem Sehiiler, er solle das Markirem nachmachen, so bringt er heftige Brust-
stisse mit dem spirifus asper vu Gehor: Ha ha ha, ho ho ho u. s.w., statt einer Reihé be-
tonter Noten auf einem Vocal.. Es ist darum rathsam das Staceato vorweg und dann erst
das Martellato zu iilben. Ersteres kann man sehr langsam nehmen, das gweite erfordert
ein etwas bes hleunigtes Tempo.

Edition Peters. Bl
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Das Zeichen des Martellato ist bekanntlich <~ - « + »; deutlicher
noch, namentlich im langsamen Tempo, ist dieses e e, well
es die Betonungen und das rasche Abnehmen des Tones auf jeder Note
genauer angiebt.

Nach Besagtem eignet sich, im UGrossen and Ganzen, diese Art
der Vocalisation mehr fiir midonliche als fir weibliche Stimmen. Sie
verhilft schwerfilligen Bassstimmen zu einer beschleunigten Technik.
Sie verleiht auch dem Vortrag einen sehr energischen Ausdruck, wih-
rend das Staccato leichter, glinzender klingt und daher von Sopran-
stimmen leichter ausfiihrbar ist.

Hier gilt ibrigens, wie so oft im Vortrag, das alte Sprichwort: ,Cest le
ton gui fait la chanson®, Den Beweis liefern unsere Tonseizer selber. Die mo-
dernen Italiener wenden das Martellato auch im Komischen an; Mozart schreibt,
umgekehrt, das Staccato im Tragischen vor (siehe die Arie der ,, Kénigin der
Macht*: ,,Der Holle Rache® ). Ein schones Beispiel von markirter Vocalisation finden
wir in Mendelssohn’s , Elias®:

Allegro con fuoce e marcato.

g > L : = 4= i
i
wie ein Ham - - - - mer, wie ein Ham - mer, ein

< S :
-!-#fﬂ E . _#5_ 3 |ﬂ--'-‘#:!-‘ bt
: = )

Ham -mer,der Fel - sen zer-schlagt,der Fel - sen zer-schlagt

T 2 '_‘- .*ﬁ-_#.:] *ﬁi'_' y - *}l‘—?—_

und wie ein Ham - - mer,wie ein Hammer. ein Hammer, der

.__/;‘i' . sa@ss, a?
=2 ep—ptett el

Fel-sen zerschldgt,der Fel - sen zerschlagt,zer - schlagt

i]? (Moderato,) Baeh, Cantate Editlon Peters {285

ﬁgﬁjﬁ_ e == =cz ===

es er-schrickt und bebt mein Herz.

Die Tempobezeichnung Allegre con fuoco e marcato befolgend, fiihre
man, bis auf wenige Takte im Mittelsatz, das Martellato, das ,, Himmern®,
in der Arie uberhaupt aus. Ich habe dasselbe durch kleine Sforzatozeichen
angedeuntet. Erschiitternd wirkt die Stelle zu Anfang des Chores: ,,Die Villker
beben® aus Hindel's , Josua®, wenn der ganze Chor das Martellato anzo-
bringen weiss. Hindel, der alle Geheimnisse der Gesangskunst kannte,schreib

Edition Peters. BRUH
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iber den Achtelnoten eine Bindung und Punkte vor. Es kann kein Zweifel darii-
ber sein, dass er das Martellato hier haben wollte. Man hirt die Stelle leider
selten 8o ausfiihren. Das Andante muss ziemlich schnell gehend genom -
men werden, das Martellato erfordert es.

L Andante.

R !
? ﬂi:]_ ﬂﬁl k o T T 1 | ‘J_‘ﬂ

e

Die Viélker EE"':_"_-"#:ban, be-ben,

e T
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M. Ein nener Stimmeinsatz (leiser Glottisschlag) Fiir die gebundenen Sechgehntel §st e -
boten; ein Athemzug gentigt.

Rossini, der selbst einer der grissten Vortragsmeister und Siinger war,
wendet das Martellato oft an. ,,Rosine® giebt z. B. in ihrer Antrittsarie sona
voce poco fa“ durch markirte Scalen dem Zuhorer zu verstehen, dass, wenn
man ihre verwundbare Stelle beriihri, sie eine Schlange werden kann und
eher ,,hundert Fallen® dem Vormund Bartolo legen wird, als wpachzugeben:
»»@ cento trappole, prima di cedere, faro giocar®.

3. Moderato. T ""_"""\ e Rossini 5, Barbiere®,
- —— —_— !
FI
fa < ro gio - oar__ fa- < '#5 g"i\a"‘:'" - car

In der Oper ;,;Semiramis“ von demselben Meister driickt ,,Assur® im
letzten Act seine Angst vor der Erscheinung des ,,Ninus* durch markirte
Passagen aus und fleht um Erbarmen fiir sein gequiiltes Herz. Der Ungliick-
liche wiederholt diese Passagen, aber Niemand glaubt dem Singer, dass er
es ernst meine, wenn der Ton der Stimme es nicht verriith. Le ton fait la chan-
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Meta si dell’_ op- - presso,oppresso ilmio cor

Anderes Beispiel voww Rossini aus ,,Semiramis®,
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Busen, stiirmend sich das Herz im Busen,kaum noch berg’ ich mei-ne Wuth.
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Auch der ,,Birgermeister® in der ,Diebischen Elster®, der sich iiber ein

Stelldichein mit der ,,Nina® freut, bringt seine Zwerchfellmuskeln in Bewegung,
om seinen Geliisten nach dem schinen Kinde erhdhten Ausdruck zu verleihen.

Moderato. /ﬂ g
Skt pire TerTore ' g=Szs=l=E
A - —

ma frat-tantoil cor pia-ga-to un bel si di-cen-do va.

Ein geschulter Singer darf nicht vor solchen technischen Schwierig -
keiten zuriickschrecken und muss fiir alle Fille gesattelt sein. Mehr noch. Er
muss diesen #usserlichen Mitteln durch eine lebendige Ausdrucksweise den
Schein der Wahrheit zu verleihen im Stande sein. Er muss, auch im Martel-
lato, durch das richtige Klanggeprige die Angst oder die Freude ausdriicken
kounen. Verdi wendet das Martellato als Ausdrucksmittel, als Schattirung
des Tones sehr oft an. Die Beispiele davon in ,,Aida® sind zahllos. Das Mar-
kiren der Tiéne weehselt bei ihm oft mit den leise anwachsenden Noten, ,,nofcs
fliitées a inflexions™ (siehe Gareia), in gliicklichster Weise ab, Das Zeichen
ist bei ihm fiir beide Arten dasselbe. Genauer wiire ein kleines CUrescendo-
Zeichen = — =< < — mit der Bindung, wenn es sich um leise anschwellende
Tine handelf.

Uebungen.

Die Uebungen miissen zuerst in der kraftigen Mittellage der Stim-
me gesungen werden.

Andante mosso,
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(Siehe anch die Uebungen im Tetrachord und im Hexachord im Capitel
der gebundenen Vocalisation. Man iibe gsie auch martellando.)

Martellato und angehauchte Vocalisation sind vermischt wvon
grosser Wirkung. Ich erinnere an die Arie des ,,Lucifer” in Hindel’s

,, Hesurrezzione®:
(Allegro moderato.) 22ans ;;;
si,meco ar-ma - 3 ¥ : 1 . . & x . ? b _tevi fete)

Handel, Acis und Galatea.

Furioso. »
¥ e e TESE_‘h - F*r-f—}" '.”rf’- ]
Q'ZEEB i o :ﬂ:ﬁ:‘:ﬂ
5
Handel, Herakles,
Concitato. ..-i_'_ e .o 5. 2dr RN
; o 1= 4 - 98 P
Feet v - e

O Qual,o Qual, o Qual
I rage, I rage, I rage

Auch in solchen Figuren ist das Martellato angebracht.
Edition Peters, BY2N
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Martellato durchweg.
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Im Anfange kostet es Anstrengung, auch nach der Hohe zu das Mar
kiren der Tone zu iiben. Der Lernende scheue diese Miihe nicht; sie
wird ihn bald dadurch belohnen, dass Noten, die ihm zuerst, im Brust-
register, unerreichbar schienen, gut und sicher ansprechen, dass iiberhaupt
seine Stimme in diesem Register mehr Fiille und Fertigkeit bekommt.
Ich richte diese Mahnung namentlich an Solche; welche, um mdglichst
rasche Coloraturen auszufithren, lange Zeit vorzugsweise, wenn nicht
gar ausschliesslich, nach der Héhe zu nur mit Mittelstimme und Kopf-
stimme geubt haben. Die Anwendung der Stimmbandbreite der Brust-
stimme bei Manner-, der Mittelstimme bei Frauenstimmen wird in die-
sem Falle sehr giinstig wirken: das volle Martellato in hoher Stimm-
lage, fir welches die oben erwiihnte Arie aus Mendelssohpn’s ,,Elias®
(Seite 149) als Priifstein gelten kann, schiitzt Singer wie Siingerinnen
ein- fir allemal vor dem kaum sonst vermeidlichen Ausgleiten der Stim-
me. Hierbei betone ich immer wieder, dass die missig tiefe, ruhige Stel-
lung des Kehlkopfes die Grundlage dieser Methode ist.

Ieh wurde auf dieselbe zuerst durch dem beriihmten Singer Faure
in Paris hingeleitet. ,,Der Glotiisschlag ohne die missig tiefe Stellung des Kehl-
kopfes*, bemerkte er treffend, ,verschleisst, verkratzt die Stimme (éraille la
voix); BSiinger, die mit hoher Kehlkopflage vocalisiren, haben weder Fiille noch
schénen Klang in der Coloratur aufzuweisen; die hohe Kehlkopflage begiinstigt
wohl die Kehlfertigkeit, sie thut dies aber anf Kosten des schiénen Tones (,La
position haute du larynx favorise trop la voix blanche“_ wie man in Frank-
reich die Stimmen nennt, die stets im hellen Klanggeprige singen). Ganz die-
selbe Ansicht vertritt auch Ch. Battaille in seiner Schrift. An Faure selbst
hat die Methode der schinen Tonbildung sich glinzend bewihrt. (Siehe auch
Franz Hanser’s Gesanglehre.)

Scehlusswort.

Wiederholt bringe ich unserer Jugend in Erinperung, dass, um
ein Sidnger ersten Ranges zu werden, es nicht geniigt: ein gutes Gehir,
eine schéne Stimme und eine lebhafte Phantasie zu besitzen. Diese
Gaben der Natur, welehe sich nicht selten iiber die Lernenden ausge-
theilt finden, sind nur die Vorbedinguungen fiir einen kunstgemiissen
(iesang, der nicht anders als durch unablissiges, sorgfiltiges Studium
zu erreichen ist. Erst wenn der Sénger die Ausiibung der Gesetze der
Kunstschonheit richtig erkannt hat, wenn er sich der Forderungen dersel-
ben wohl bewusst geworden ist, erst wenn er jene Gaben je nach Bedarf
der Kunstdarstellung wirklich verwerthen kann und wirklich zu ver-
werthen weiss, wird er ein Kunstsinger, ein Singer im wahren Sin-
ne des Wortes sein. Das unterscheidet eben den Kunstsinger von dem
Naturalisten, welchem es bald an der Herrschaft iiber den Athem, bald
an der Fihrung desselben, bald an der Kehlfertigkeit, bald an einer
schonen und allgemein verstiindlichen Aussprache fehlt, dass er iiberall
die Zwecke der Kunstdarstellung klar in sich erschaut und mit siche-
rer Erkenntniss und voller Beherrschung der Darstellungsmittel fiir sie
eintritt.

I"m zu soleher Erkenntniss und Beherrschung zu gelangen, giebt es
nur civen Weg. Es ist durchaus irrthiimlich, wenn man meint, man
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miisse junge Stimmen fiir die Bilhne anders ausbilden, als fiir den Con-
certsaal, oder wenn man gar glaubt, dass das fleissige Ueben die Frische
der Stimme zerstire. Ob die Biihne, ob der Concertsaal das Feld der Tha-
tigkeit des Singers werde, bleibt sich ganz gleich: die Tonbildung, die
Studien im Allgemeinen kinnen deshalb nicht verschieden sein. Nur das
lisst sich hierbei anerkennen, dass der Concertsinger meist mit einem
weniger kridftigen Stimm-Material wird ausreichen kinnen, als der Biih-
nensinger, dass die Kunst des letzteren, obwohl er in grosseren Stri-
chen zu zeichmen und zu malen hat, als der Concertsaunger, womibglich
noch grisser sein miisse, als die des ersteren, wenn ich mich so aus-
driicken darf, weil er bei der Avsiibung seines Kunstgesanges noch die
Forderungen der dramatischen Action zu heobachten und zm befolgen,
in seinen Rollen oft Gegensiitze von der zartesten Empfindung bis zu
der leidenschaftlichsten Erregung zu bewiltigen hat, Forderungen, die
im Conecerisaal nicht vorkommen. Am allerwenigsten sind dem Bih-
nensianger, der die vollkommenste Herrschaft iiber die Lunge besitzen
muss, wenn er seine Stimme lange erhalten will, anhaltende, wohl-
geregelte Studien zu erlassen. Nur dureh sie kann sein Organ
gegen die Anstrengungen, welchen er in seiner Wirksamkeit ausgesetlzt
ist, widerstandsfithig gemacht werden.

Ich schliesse mit den beherzigenswerthen Worten, welche E. Seiler
in dem Eingangs erwihaten Buche niedergelegt hat:

,Unsere Zeit ist eine Uebergangsperiode. Die Gesanglehrer werden
leider auch, stait vereint nach Sicherheit und Klarheit bei ihrem Unter-
richite zu streben, sich so lange gegenseilig anfeinden, his es statt Muth-
massungen und Meinungen iiber die Functionen der Stimmorgane und die
Art der Tonbildung ein genaues, sicheres Wissen dieses Gegenstandes
geben wird. Und dieses Wissen wird uns daunn hoffentlich wieder zur ein-
fachsten und natiirlichsten Art des Unterrichts gzuriickfithren, welche darin
besteht, dass der Lehrer in seinem Schiiler den Sinn fiir einen schinen
Gesangston zu wecken versteht, und ihm die Wege zeigt, sich denselben
anzueignen. Der Einfluss, den dies auf die ganze Tonkunst haben miisste,
ist unberechenbar; denn aus dem Gesange hat die Musik ihre beste Nah-
rung zu allen Zeiten gezogen, und wird dadurch vor dem Unheil behiitet,
dass das Instrumentenspiel nicht in miissiges Geklingel oder leeres Ge-
tigse ausarte.”
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Berichtigungen.

Seite 2, Zeile 14 v.u. lies: Klangfarbe (statt Tonfarbe).

n

2 2 2 @3 F F

L

S 9w 93 2 A A F I B

6 ist in dem Siingeralphabet rechts oben die Parenthese so zu setzen: aa (au) [statt
(aa) au). Ebendaselbst ist in dem Consonantenverzeichnisse die oberste Zeile
_rechts wie folgt zu erginzen: w (engl.: wood, will, wave; deutsch in Worten,
die mit qu geschrieben werden: Qual, Quelle, quiilen, quirlen, quollen).
8, Zeile 4 v. o. lies: aus den Urvocalen I und U.

9 ., B8 v.o. lies: Der (statt Auch der).

12, , 21 v.u lies: physiologischen Lehrbiichern (statt anatomischen).

16, , 2 v.o. lies: E o O U @I (also Qi statt und).

18, , 1 v.u. im Text lies: dle Anschlagsnote (statt der Vorschlag von unten).

19, , 1 der Anmerkung lies: Anschlag (statt Vorschlag).
25 lies die unterste Textzeile mit folgender Einschaltung: Man singe die eine Stimme
und spiele in Ermangelung einer zweiten SBingstimme die andere

am Clavier,
27, Bystem 8 v. u, lege im vorletzten Takt den Vocal 1 unter (statt ).
B a 1 v. 0. lege im zweiten und finften Takt e — lie unter (statt e — ).

81, s 1 v.u. lege im sechsten Takt ae unter (statt oe).

50, Zeile 17 v. o. streiche die Worte: ,in dem Paragraphen IX erklirte®.

52, System 8 v. o. gehort itber die dritte Note des dritten Taktes ein e

57, Textzeile 3 v. o, lies: gestossenen und markirten Vocalisation.

59, System 3 v. u. ist das erste + (iiber b) zu streichen und itber das spiter folgende
zweite fis zu setzen.

64, . 4 v. 0. gehort das erste + zur fiinften Note des Taktes. Ebenso sind die +
in den folgenden sechs Takten zu der finften bez. ersten Note hinzuzusetzen
(mit Streichung des + auf der Note ¢ im dritten Takt, System &5 v. u.).

68, ., 3 v.o. setze dem eim ersten Takte ein p vor. Ebenso auch dem ¢ im zweiten
Takte des folgenden Systems,

74, » 2 v. u, 'soll die erste (kleine) Note ¢ sein.

75, . 1 v. u, setze als Citat hinzu: ,Zauberflote“, Terzett

78, » 1 v. u, fehlt hinter toujours der Name , Perrette”.

79, Zeile 8 v, u. fiige nach dem Worte ,(Agricola)* hinzn: Von der Vorschlagsnote aus,

81, System 5 v. 0. sollen die Athmungszeichen nach den Doppelschlagszeichen stehen: e,

85, o, 1 v o ist die Silbe ma unter die kleinen Noten zu setzen.

89, Textzeile 7 lies: der ,Trillo* (statt das ,Trillo®).

91, System 8 v. o. soll die erste Note cis heissen.

92, , 2 v.u Littera g. Das zweite d, die Vorschlagsnote, ist iberflissig.

94, Anmerkung unten lies: f» heisst so viel wie Pralltriller.

148, Zeile 5 v, u. lies: so bringt er meistens,

l:.'- .-'il" JEF?
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Gesangsschulen

shorschule (Friedlaender). MNadh Stokhausens Methode.
'anofka, Gesangz=ABC. :

*anseron, Musikalisches ABC (Friediaender).
itookhamson, Gesangsmethode.

— Gesangstechnik und Stimmbildung, hodh und tef.
faocal, Praktische Schule des iralienischen Gesanges

— Original=-Ausgabe fr Mezzo=Sopran. i

— Ausgabe fiir hohe und tiefe Stimme.

Ninter, Singschule (No#®. Neu revidierte Ausgabe

Gesangsiibungen

\prila, 88 Exercices pour la Vocalisation (No#, hodh u. tef.
Janck, Op, &4, 78 melodische Singlbungen.

Jordognl, 13 Vocalises pour Merzo=Soprano.

— 13 nouvelles Vocalises, hodh und mittel.

— B Exercices et 12 Vocalises, hoch und mittel.

— 3 nouvelles Vocalses faciles et progressives.

— M nouvelles Vocallses pour Mezzo~Soprano ou Contralto,
— B8V ocalises composées selon le godt moderne, hodh u. mittel.
Soncone, Op, 9, 50 Lecons de Chant, mittel und tef.

— Op. 10, 36 Lecons de Chant, mirtel und def.

— Op. 11, 830 Exercices (Friedlaender), hoch und tief.

— Op. 12, 16 Vocalises (Friedlaender), hoch und tef.

— Op. 17, 40 Lecons de Chant. Pour Basse ou Baryton,

Gesangsiibungen (Formetzung)
2604a/b Lablache, 50 Exercices (Friedlaender), hodh und mittel
2606a/b — 2 Vocalises (Priedlaender) hodh und mittel.
1858a/c Litgen, Die Kunst der Kehifertighelt, Band [, hod, mittel, tlel.
20 tigliche Ubungen.
2181 — — Band II, hoch. 20 Opern=Vokalisen.
3086a/b Panofka, Op. 85, 24 Vokalisen.
3802  Panseron, 12 Erudes spéciales (Friedlaender), hodh,
201  — Vocalises ¢t Exercices, mittel

1444  Rossinl, Vooalises et Solfiges,
8572/77 Sleber, Op. 9,97, Vokalisen.
954a/c Bolfegglen-Album (Stark), mirtel, tief, hodh.

Instruktive Sammlungen fiir
den Gesangsunterricht

3848  ANe Meister dos Bel cante, G560 Arien, Kanzonen, Kanzonetten
von Monteverdl, Caccinl, Rossl, Carissiml, Stradella,
Bononcinl, Caldara o a. herausgegeben voa Landshoff,

1849  Instruktives Gesang-Album. &0 Lieder und Arien progressiv
geordnet von L. Stark.

2074  Koloratur-Arten fir Sopran. 24 Arien (Mardhesi).

1850  Koloratur - Arien filr Mezzo-Bopran, 12 Arlen von Mozart,

Rossini, Beliinl,
2882a/c Unterriohin - Lisder, hoch, mittel, tief. 80 berthmrte Lieder
progréssiv geordnet und herausg. von Max Friedlaender.

GESANGE MIT KLAVIER

Bizet, Ausgewibite Gestinge (Hans Joadhim Moser)
& Lieder, hoch und tef.

Brahms, st ausewitite Lieder.
Album [, hodh, mirtel, tiel
Afbum II, hodh und tef.
Magelone«Lieder, hoch und tlef.
Vollskinderfieder.

Grieg-Auswahl,
60 Lieder, hodh und tief.
Mir teilweise neuen Texte{lbersetzungen

Wolf, 245 Licder. Oktav-Ausgabe in 20 Binden.
b Marike-Lieder, 4 Binde, hoth und tief.
b Eldendorff=Lieder, 2 Binde, hoch und tief.
Goethe-Lieder, 4 Binde.
Spanisches Liederbuch, 4 Bnde.
Italieniaches Liederbuch, 8 Binde.
Lieder nach verschiedenen Diditern, 8 Binde.

izele und weltere Ausgaben siche Speszial«Varzeldinis,

Mattiesen, cesinge

Op. 1 Balladen vom Tode.
L Lenore. 2. Der Giodkengufl zu Breslau. 8. Pidder
Long. 4. Der Betder und sein Hund. 5. Lord Athol

8501a/b  Op. 2, 12 Oedidite, 2 Binde,
Band . 1. Helmgang la der Frithe. 2. Tod in Ahrea.
8. Der Feind 4. Dic Sonne ginkt. 5 Jedem das
Seine. 6 Von Katzen.
Band I 7. Nactied. 8 Sdlle der Nachie. 9. Hoher
Mittag am Meere. 10. Sonnenuntergang. 11 Tote
Liche. 12, Berliner Pfingaten.

8580ab  Op. 8, 8 Gedidite, 2 Bande.
Band I. L Philomele. 2, Selige Schosudit. 8. Venedlg.
4. Die kicine Passion.
Band II. 6 O dunkle Nadht. 6 Von Obergrofer,
schwerer Last befreit. 7. Sciliefie mir die Augen beide.
B Wenn du einst alt sein wirst.

8600

2808 Op. 4 Willkommen und Abschied.
Mussorgski,awsgevatice Gesange (Hans Stimide).
Buod 12 Lieder.

I.Lieder und Tinze des Todes. I1. Kinderstube. I1L Hopak.
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