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Abstracts 
- Deutsche Fassung -  

 

Das Pfeifregister, auch als flageolet-, flute-, bell- oder whistle register bezeichnet, 

wird als der höchste tonale Bereich der menschlichen Stimme begriffen und zählt 

zu den am wenigsten erforschten Funktionen der Singstimme. Der Fokus dieser 

Forschungsarbeit liegt in der Erarbeitung stimmtechnischer Vorgehensweisen für 

die gesunde Tonproduktion beim Singen in diesem Register, ausgehend von den 

zugrunde liegenden anatomisch-phonetischen Prozessen. Die unter dem Begriff 

‚Pfeifregister‘ zusammengefassten stimmlichen Höhen lassen sich in zwei 

verschiedene Register unterteilen, fortlaufend als M3 und M4 bezeichnet. Für eine 

gesunde Tonerzeugung in M3 können die Konfigurationen ‚High Larynx‘ - ‚High 

Tongue‘ – ‚High Velum‘ – ‚Spread Lips‘ entlang des Stimmapparats als universelle 

Voraussetzungen festgestellt werden. M4 hingegen hat sich als ein von anderen 

Stimmfunktionen distinkt zu unterscheidendes Register herausgestellt, das eher 

indirekt, spielerisch und über auf dieses Register ausgelegte Gesangsübungen, in 

erster Linie mittels großer Intervallsprünge sowie der drei Katalysatoren Vokal, 

Tonhöhe und Lautstärke angesteuert werden kann. 

 

- English Version - 

 

The whistle-, flageolet-, flute- or bell register is considered to be the highest section 

of the human voice and one of the least researched functions in the singing voice. 

This research is focused on the establishment of actionable methods for singers to 

ensure a healthy vocal sound production in this register, based on the underlying 

anatomic and phonetic principles. The range usually comprehended as whistle 

register can be subdivided into two separate registers, progressively called M3 and 

M4. For M3, the configurations ‘High Larynx’ – ‘High Tongue’ – ‘High Velum’ – 

‘Spread Lips’ along the singing instrument can be deduced as universal 

requirements. M4 on the other hand has proven to be a vocal register that has to be 

distinctly distinguished from other vocal mechanics and that can preferably be 

triggered by executing specifically designed, playful vocal exercises, namely by 

utilizing large interval leaps and the three catalysts vowel, pitch and volume.  



 

Vorwort 
 

Die menschliche Singstimme ist ungemein vielfältig und zur Produktion von 

verschiedensten Geräuschen und Klängen fähig. Stimmliche Extreme in jeder Form, 

sei es Kehlkopfgesang, Growl, Grunt oder eben eine enorme Tonhöhe wie beim zu 

untersuchenden Pfeifregister üben seit jeher eine große Faszination auf Zuhörende 

aus. Das Beherrschen einer anspruchsvollen und nicht von jedem und jeder 

Singenden gemeisterten Verwendungsweise der Stimme ist beeindruckend und 

kann im musikalischen Kontext sehr effektvoll sein. Während meiner eigenen 

Ausbildung zur beruflichen Sängerin und Gesangspädagogin haben besagte 

Formen des Stimmeinsatzes auch auf mich stets eine starke Anziehungskraft 

ausgeübt. Da ich im Laufe meiner eigenen stimmlichen Entwicklung schließlich 

auch bei mir selbst die Pfeifstimme entdeckte, empfinde ich es als große Freude, 

mich dieser Thematik nun auch auf wissenschaftlicher Ebene weiter nähern zu 

können. 

 
An dieser Stelle möchte ich mich für die umfassende inhaltliche und 

organisatorische Betreuung und Weisung bedanken, die Professor Sascha 

Wienhausen und Johannes Springer mir über die gesamte Bearbeitungszeit dieser 

Arbeit hinweg entgegengebracht haben. Ein weiterer Dank gilt außerdem den 

Sängerinnen und Gesangspädagoginnen Ulrike Schubert und Valerie Bruhn, die mir 
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1 Problemaufriss 

 
Das Pfeifregister, auch flageolet-, flute-, bell- oder whistle register genannt, hat 

bereits im 18. Jahrhundert als Begriff Einzug in den Gesangsalltag von 

Sänger*innen beziehungsweise Gesangspädagog*innen erhalten und wird häufig 

angewendet, um Töne oberhalb des dreigestrichenen C’s (C6)1 zu beschreiben. Zu 

den prominentesten Nutzungen zählt beispielsweise „die Arie „Der Hölle Rache“ der 

Königin der Nacht aus Mozarts „Zauberflöte“, welche eine Tonhöhe von F6 als 

Spitzenton vorsieht“ (Echternach, 2010, S. 36). Auch in der modernen 

Gesangsliteratur der Popularmusik findet das Pfeifregister Anwendung und ist 

Nährboden für anhaltende Faszination und Furcht gleichermaßen, „as the high 

notes demand that the singer has not only excellent vocal technique but also a great 

deal of courage. In fact singing at very high pitches is often avoided by singers as it 

is frequently associated with vocal fatigue and the risk of vocal overuse” (Echternach 

et al., 2013, EL82). So werden Sänger*innen wie Minnie Julia Riperton, Mariah 

Carey, Adam Lopez, Dimash Kudaibergen oder Ariana Grande viel Anerkennung 

für die zielsichere und virtuose Applizierung von Tönen im Pfeifregister als Stilmittel 

entgegengebracht. Trotz der weit zurückreichenden Historie dieser Gesangspraktik 

konnten aufgrund von technisch limitierten Untersuchungsmethoden lange Zeit nur 

theoretische Vermutungen über dessen Entstehung angestellt werden. Das 

Pfeifregister gilt somit als das am wenigsten erforschte Register der menschlichen 

Stimme und nur wenige Sänger*innen sind dazu in der Lage, es korrekt einzusetzen. 

Erst moderne endoskopische Methoden, sprich neueste Hochgeschwindigkeits-

Bildgebungstechnologie, die 20.000 Bilder pro Sekunde aufzeichnen kann, erlaubte 

es Phoniater Matthias Echternach und Kollegen im Jahr 2012 erstmals, empirische 

Untersuchungen zur Entstehung des Pfeifregisters durchzuführen. Allerdings findet 

keine hinreichende Verknüpfung zwischen der Erhebung dieser wissenschaftlichen 

Erkenntnisse und der angewandten Gesangskunst statt. Es fehlt an einer 

angemessenen Implementierung der gewonnenen Einblicke in die 

Gesangsmethodik auf Basis des neu erlangten wissenschaftlichen Konsens. Dieser 

Aufgabe soll sich die vorliegende Arbeit widmen. Das Hauptaugenmerk liegt in der 

 
1 Scientific Pitch Notation, kurz SPN. 
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detaillierten Betrachtung der phonetisch-anatomischen Abläufe bei der Verwendung 

der Pfeifstimme und der darauf aufbauenden Entwicklung von konkreten 

Stimmtechniken und Hilfestellungen der Gesangspädagogik, die die Produktion von 

gesunden Tönen im Pfeifregister ermöglichen, unterstützen und fördern. Als gesund 

werden all jene Methoden der Tonproduktion definiert, die schmerzfrei und ohne 

den Einsatz von Hilfsmuskulatur auskommen und somit kurz- oder langfristige 

Schäden von stimmlicher Ermüdung oder Überbeanspruchung bis hin zu 

Schwellungen an den Stimmbändern vorbeugen. 

 
Die vorliegende Arbeit fußt vorwiegend auf literaturbasiert-theoretischer Analyse, 

zielt allerdings auf ein praxisorientiertes Endergebnis ab. Die theoretische 

Auseinandersetzung mit der Pfeifstimme und die daraus resultierende 

Erkenntnisgewinnung soll dementsprechend als Grundlage für die Erschließung der 

korrekten Anwendung des Registers genutzt werden. Um eine differenzierte 

Auseinandersetzung mit der Thematik des Pfeifregisters zu ermöglichen, soll 

zunächst eine einheitliche Definition dieses Begriffes auf Basis von 

multidimensionalen Betrachtungs- und Eingrenzungsebenen gefunden werden 

(Kapitel 3.1). Dafür werden außerdem Registerdefinitionsvorschläge aus etablierter 

Forschungsliteratur herangezogen. Im Rahmen dieser Diskussion zur 

Begriffsbestimmung des Pfeifregisters soll die Entstehung von Tönen im 

Pfeifregister aus phonetischer Sicht nach aktuellem Wissensstand als 

Ausgangslage zur Entwicklung von anwendbaren Gesangsmethoden für 

Sänger*innen erörtert werden. Hier wird die phonetische Produktion besagter Töne 

diskutiert und die anatomische Basis, auf der alle anschließenden Stimmtechniken 

aufbauen müssen, etabliert. Es soll dabei zunächst erörtert werden, welche 

Parameter des Prozesses der Tonproduktion eine anatomische Voraussetzung für 

die Selbige bilden und welche Tools sich zur Unterstützung heranziehen lassen 

(Kapitel 3.2.1). Abschließend sollen jene Schlüsse in konkrete 

Handlungsanweisungen für die Gesangspraxis übersetzt werden (Kapitel 3.2.2 

sowie 3.3). Im Laufe dieses Prozesses soll exemplarisch die Verwendung des 

Pfeiftonregisters bei verschiedenen Sänger*innen anhand von Ton- und 

Bildmaterial angeführt und implementiert werden. Hiermit soll die Entwicklung von 

entsprechenden stimmtechnischen Vorgehensweisen durch die unterstützende 
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Analyse von Beispielen aus der Gesangspraxis untermauert werden. Um die 

Berührungspunkte zwischen phonetischer Grundlage und angewandter 

Gesangstechnik weiter zu intensivieren, sollen Experteninterviews mit den 

Sängerinnen und Gesangspädagoginnen Ulrike Schubert und Valerie Bruhn geführt 

und ebenfalls als Informationsquellen sowie Behelfsmaßnahmen herangezogen 

werden. 

 
Die zentrale Forschungsfrage der vorliegenden Publikation lautet demzufolge 

konkret: Welches stimmtechnische Vorgehen ermöglicht die gesunde 

Tonproduktion im Pfeifregister bzw. Flageolett? Die Arbeit versucht weiterhin, 

folgende Fragenkomplexe zu bearbeiten und zu beantworten: Nach welchen 

Kriterien lassen sich menschliche Stimmregister definieren und wie muss ein 

Definitionsversuch des Pfeifregisters auf Basis der festgestellten Parameter 

aussehen? Wie werden Töne des Pfeifregisters aus phonetischer Sicht produziert 

und welche phonetischen Voraussetzungen und anatomische Gegebenheiten 

liegen diesem Prozess zugrunde? Welche aktiv justierbaren Parameter entlang des 

Tonproduktionsprozesses lassen sich identifizieren? Wie lassen sich durch 

steuerbare Komponenten besagte anatomische Anforderungen erreichen und wie 

können diese dementsprechend in konkrete Handlungsanweisungen für die 

Gesangspraktik übersetzt werden?  

 
Die gewonnenen Erkenntnisse und daraus resultierenden methodischen Ansätze 

dieser zentralen Fragestellung sollen universal einsetzbar, allerdings trotzdem 

besonders im Hinblick auf weibliche Stimmen und im Hinblick auf die moderne 

Popularmusik bewertet werden. Aus diesem Grund sind die in den Kapiteln 3.2.2 

sowie 3.3 aufgeführten tonalen Angaben dahingehend zu interpretieren. Für die 

Tonbezeichnung in den verschiedenen Oktavlagen wird als Schreibweise die 

Scientific Pitch Notation, kurz SPN, gewählt. Offensichtliche Rechtschreibfehler in 

der herangezogenen Originalliteratur wurden stillschweigend korrigiert. Im Sinne 

der besseren Lesbarkeit wurden geringfügige Abweichungen im Vergleich zur 

Audiodatei beim Transkribieren der geführten Experteninterviews in Kauf 

genommen. Dieser Schriftsatz bedient sich einer geschlechtersensiblen und 

inklusiven Sprache, gekennzeichnet durch das Gender-Sternchen.   
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2 Methodische Herangehensweise 

 
Die der vorliegenden Arbeit zugrunde liegende methodische Vorgehensweise zur 

Erkenntnisgewinnung besteht im Wesentlichen aus der Beschäftigung mit der 

gegenständigen Literatur, genauer in der inhaltsanalytischen Auswertung vom 

bestehenden themenbezogenen Schrifttum. Die herangezogenen Publikationen 

werden hauptsächlich im Hinblick auf ihren inhaltlichen Kern verwertet, zur 

Einordnung in das literatur-historische Gesamtbild wird gelegentlich auch der 

Kontext der Veröffentlichung betrachtet. Hierbei werden verschiedene Quellenarten 

herangezogen, unter anderem eigenständige Veröffentlichungen, aber auch 

unselbstständig erschienene Literatur wie beispielsweise Artikel in Fachzeitschriften 

oder Lexika. Vereinzelt werden auch schriftliche Abhandlungen aus Internetquellen 

angeführt. 

 
Zur Beantwortung der Forschungsfrage und der damit einhergehenden Findung von 

konkreten stimmtechnischen Vorgehensweisen, die die gesunde Tonproduktion im 

Pfeifregister unterstützen, werden in erster Linie etablierte didaktische 

Gesangskonzepte ausgewertet. Dabei wird sich im Wesentlichen auf das Estill 

Voice Training, die funktionale Stimmbildung sowie die Complete Vocal Technique 

fokussiert. Die Konzepte des Estill Voice Trainings sowie der funktionalen 

Stimmbildung sind maßgeblich auf die während des Singens auftretenden 

anatomischen Abläufe abgestimmt und wurden aufgrund der gleichartigen 

Herangehensweise in dieser Forschungsarbeit zur Aufklärung der Aufgabenstellung 

gewählt. Die Complete Vocal Technique wiederum wurde auf Basis der zentralen 

Leitsätze des Konzepts ersehen: Bei der Verwendung der dort geschilderten 

Techniken ist ein sofort eintretender positiver Effekt auf die Singstimme in Form 

einer gesünderen Stimmtechnik oder einer Erweiterung der stimmlichen 

Fähigkeiten sowie die Vermeidung von Verspannungen und Verletzungen das 

oberste Ziel. Der bedeutendste Vorteil bei international anerkannten didaktischen 

Leitfäden wie den besagten besteht darin, dass die stimmlichen Verfahren in jeder 

Hinsicht erprobt und zielführend für die praktische Gesangskunst sind und somit 

verlässliche Ausgangspunkte für die Ableitung entsprechender Methoden für das 

Singen im Pfeifregister darstellen. 
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Um die gefundenen Resultate anschließend methodisch zu unterfüttern und zu 

erweitern, werden weiterhin Experteninterviews mit den Gesangspädagoginnen und 

Lehrbeauftragten Ulrike Schubert und Valerie Bruhn geführt, die mit ihrem 

Gesangsapparat dazu in der Lage sind oder es in ihrer künstlerischen Laufbahn 

waren, das Pfeifregister korrekt einzusetzen. Dabei fand eine inhaltliche 

Auseinandersetzung mit ihrer persönlichen Gesangshistorie, ihrer Trainingsroutine 

und der verwendeten Gesangstechnik statt, zudem wurden Priorisierung von 

Zielsetzungen und Stimmhygiene sowie dem Pfeifregister als Gegenstand der 

Gesangsstunden bei ihren Schüler*innen besprochen. Diese Dialoge und deren 

Inhalte werden mit einem rein technischen Interesse betrachtet, ausschließlich die 

informative Ebene der Unterhaltung wird dementsprechend in den 

Forschungsprozess mit einfließen. Besagte Interviews werden im Zuge der 

andauernden gesundheitlichen Gefahren durch die Covid-19 Pandemie mit der 

Online-Videokommunikationssoftware Zoom geführt, aufgezeichnet und 

anschließend verschriftlicht (siehe Anhang). 

 
Im Verlauf der Themenbearbeitung soll zudem eine Unterfütterung der im Rahmen 

dieser Arbeit zu etablierenden gesanglichen Methoden mit Beispielen aus der 

angewandten Gesangskunst stattfinden. Dazu werden bevorzugt Videoaufnahmen 

von Live-Darbietungen, aber auch Audioaufnahmen aus dem Tonstudio angeführt. 

Das benannte Material soll einzig auf audiovisueller beziehungsweise auditiver 

Ebene bewertet werden. Um die stimmtechnischen Vorgehensweisen in 

musikalischen Situationen wie im Bühnen-Kontext aus nächster Nähe aufschlüsseln 

zu können, werden die zu hörenden Singtöne in Verbindung mit der zugehörigen 

Bewegung und Justierung des sichtbaren Gesangsapparates analysiert, sofern die 

Videokomponente vorhanden ist. Es wird darauf verzichtet, die vielschichtigen 

kontextualen Bedeutungsebenen der dargestellten stimmlichen Fähigkeiten in das 

Gesamtbild der jeweiligen sängerischen Karrieren einzuordnen. 
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3 Hauptteil 

 

3.1 Zur Eingrenzung der Definition des Pfeifregisters 

 
Im folgenden Kapitel soll eine grundlegende Definition des Pfeifregisters als 

Ausgangspunkt für die weiteren Überlegungen im Verlauf der vorliegenden 

Forschungsarbeit gefunden werden. Dazu werden zunächst verschiedene mögliche 

Bewertungskriterien thematisiert und diskutiert, passende Kriterien für die zu 

untersuchende Stimmfunktion herausgearbeitet und abschließend ein 

entsprechender Definitionsversuch unternommen.  

 

3.1.1 Zur Diskussion von Registerbegriffen im Allgemeinen 

 
‚Pfeifregister? Was ist das denn? Es gibt doch nur Brust- und Kopfstimme!‘ Bereits 

bei dem Versuch, die zentrale Thematik samt des Forschungsanliegens der 

vorliegenden Arbeit einem Laien gegenüber verständlich zu erklären, offenbart sich 

eine Kernfrage der Stimmforschung wie auch der Gesangspädagogik: Über wie 

viele Register verfügt die menschliche Stimme eigentlich? Gibt es so etwas wie 

Stimmregister überhaupt und wenn ja, welche? Um diesen Fragen auf den Grund 

gehen zu können, bedarf es einer intensiven Auseinandersetzung mit der 

exorbitanten Menge des vorhandenen literatur-historischen Materials, an deren 

Ende trotz aller Bemühungen keine klaren Antworten stehen können. Denn die 

eingangs angeführte Situation repräsentiert effektvoll die Uneinigkeit, die auch in 

Fachkreisen zur Diskussion der Registerbegriffe herrscht: Trotz zahlreicher 

Definitionsversuche, deren Ursprünge stellenweise bis ins 13. Jahrhundert 

zurückverfolgt werden können, konnte bis heute keine einheitliche und universell 

anerkannte Beschreibung der Singstimme auf Basis von Registern gelingen. Die 

schiere Anzahl an Einteilungsvorschlägen infolge von verschiedenen, individuellen 

Herangehensweisen und mit mehr als 100 anerkannten Begriffen für die 

unterschiedlichen Stimmbereiche und -funktionen (vgl. Mörner et al., 1963, S. 20) 

zeigt eindrucksvoll, wie komplex und vielschichtig die Betrachtung und 

Katalogisierung beziehungsweise Kategorisierung der menschlichen Stimme 

tatsächlich ist.  
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Als Ergebnis bewegt sich die Fachwelt auf einem Nährboden voller Unstimmigkeiten, 

denn nicht nur die Existenz oder Anzahl der tatsächlich messbaren Stimmregister 

ist umstritten: So fällt die Menge der zu beobachtenden Register mitunter für 

weibliche und männliche Sänger*innen unterschiedlich hoch aus, je nach Autor wird 

sogar eine geschlechterspezifische Terminologie für die jeweiligen Stimmbereiche 

vorgeschlagen. Echternach bemerkt zusammenfassend, dass die 

Registerterminologie bei weiblichen Stimmen noch uneinheitlicher sei als bei 

männlichen Stimmen (vgl. Echternach, 2010, S. 23). Moderne Literatur lehnt 

vereinzelt die Einteilung der menschlichen Stimme in Register vollständig ab und 

definiert stattdessen beispielsweise „Vocal Modes“ auf Basis von Klangcharakter, 

Lautstärke, Tonhöhe und verwendeten Vokalen2 oder teilt die Stimme in „Voice 

Qualities“3 ein. 

 
Dabei scheint im Wesentlichen das jeweils für die Vornahme der Stimmeinteilung 

gewählte primäre Bewertungskriterium der ausschlaggebende Grund für die 

Vielzahl der existierenden Registerbeschreibungen zu sein, denn je nach 

Blickwinkel ergeben sich unterschiedliche Ergebnisse. Dementsprechend müssen 

im Folgenden zunächst die Attribute identifiziert werden, anhand derer die Definition 

des Pfeifregisters für den weiteren Verlauf dieser Niederschrift erfolgen kann.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
2 Bezugnahme auf die Complete Vocal Technique entwickelt von Cathrine Sadolin, Erstausgabe 
publiziert im Jahr 2000, Gründung des Complete Vocal Institute in Koppenhagen im Jahr 2005. 
3 Bezugnahme auf das Estill Voice Training entwickelt von Jo Estill im Jahr 1988. 
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3.1.2 Zur Diskussion der Beurteilungsdimensionen zur Klassifizierung von 

Gesangsregistern 

 
Dass trotz der Jahrhunderte zurückreichenden Diskussion bis heute kein 

wissenschaftlicher Konsens im Hinblick auf die Katalogisierung der menschlichen 

Stimme gefunden werden konnte, liegt in der Diversität der Kriterien begründet, die 

als Beurteilungsgrundlage herangezogen werden, sowie in der methodischen 

Handhabung derselben. So kommen im literatur-historischen Diskurs je nach Autor 

verschiedene Attribute als ausschlaggebende Maßstäbe für Definitionsvorschläge 

zum Tragen. Der Gesangspädagoge und Stimmforscher Christian T. Herbst widmet 

sich in seiner Veröffentlichung „Register – die Schlangengrube der 

Gesangspädagogik“ der Ergründung besagter Einflussfaktoren und schlägt eine 

Betrachtung der Gesangsregister unter fünf Aspekten vor, die er aus der Geschichte 

der Stimmforschung extrahieren konnte: Der propriozeptiven Wahrnehmung, der 

psychoakustischen Wahrnehmung, der laryngealen Mechanismen, der Einfluss des 

Vokaltrakts sowie individuelle didaktische Systeme (vgl. Herbst, 2021). 

 
Der hier vorgenommene Definitionsversuch des Pfeifregisters, der als Grundlage 

dieser Arbeit dienen soll, orientiert sich an den benannten Gesichtspunkten von 

Herbst und wird auf Basis einer detaillierteren Beschäftigung mit den laryngealen 

Mechanismen, dem Einfluss des Vokaltrakts sowie der psychoakustischen 

Wahrnehmung in den folgenden Kapiteln vorgenommen. Die von Herbst 

herausgearbeiteten Ansätze der propriozeptiven Wahrnehmung sowie der 

individuellen didaktischen Systeme werden aus verschiedenen, nachstehend 

aufgeschlüsselten Gründen für das zu bearbeitende Register als unzureichende 

Schemata eingestuft und somit nicht berücksichtigt. 

 
Die propriozeptive oder auch kinästhetische Wahrnehmung nimmt eine Einteilung 

der Gesangsregister „ausgehend von der Lokalisation der […] Register im 

Körper“ (Herbst, 2021, S.3 zitiert nach Zacconi, 1596) vor, wodurch die beim Singen 

entstehenden Vibrationen im Kopf- und Brustbereich als zentrales 

Bewertungselement der Registerzugehörigkeit eines Tons aufgefasst werden. 

Dieses 1596 von Lodovico Zacconi vorgelegte Konzept unterliegt, wie von Herbst 

aufgezeigt, einigen Einschränkungen in seiner Eignung als wissenschaftlicher 
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Maßstab. Diese Limitierung lässt sich ebenfalls auf die Charakterisierung des hier 

untersuchten Pfeifregisters übertragen. Mittels besagter Methode konnte lediglich 

eine Unterscheidung in zwei Stimmregister – die ‚Bruststimme‘ (voce di petto) sowie 

die ‚Kopfstimme‘ (voce di testa) – erfolgen, deren Schwellwert in weiterführenden 

Untersuchungen von Sundberg 1983 auf das Frequenzmaximum von 300 Hz 

(Tonhöhe D4) für spürbare Vibrationen im Brustkorb beziffert werden konnte (vgl. 

Sundberg, 1983). Folglich lassen sich aus diesem Konzept keine Erkenntnisse für 

eine Definition des Pfeifregisters ableiten lassen, da sämtliche Resonanzen 

oberhalb dieser Frequenzgrenze im Kopf- und Stirnbereich zu lokalisieren sind und 

nicht spezifischer differenziert werden (können). Besagte Publikation von Sundberg 

zeigt weiterhin, dass die Stärke der Vibrationen oberhalb von 350 Hz und im 

supraglottischen Bereich stark vokalabhängig ist und somit keine zuverlässigen 

Anhaltspunkte bietet. Abschließend sei laut Herbst „– bedingt durch individuelle 

anatomische Unterschiede – die Vibrationsempfindung vermutlich selbst bei 

gleicher Tonhöhe und Vokal nicht für alle Sänger ident“ und somit mehr als 

gesangspädagogisch zu betrachtendes internes Feedback-Konzept für den 

Singenden selbst zu bewerten (vgl. Herbst, 2021, S. 5). 

 
Auch von der Berücksichtigung individueller didaktischer Systeme wird für den 

Definitionsversuch abgesehen, denn diese sind mehr als Reaktion auf die 

bestehenden Unklarheiten in der Forschung bei gleichzeitiger Dringlichkeit durch 

die Gesangspädagogik zu begreifen. Die Zielsetzung besagter Konzepte ist 

erfolgsorientiert und liegt in der sofortigen Abhilfe bei stimmtechnischen Engpässen 

und dem Ausbau der individuellen stimmlichen Fähigkeiten, aber nicht zwingend in 

der Ergründung bzw. Beschreibung tatsächlicher kausaler Zusammenhänge. Zu 

diesem Zweck findet häufig eine implizite oder explizite „Vermengung wesentlicher 

physiologischer Steuerungsebenen, namentlich laryngeale Register, glottale 

Adduktion oder Vokaltrakteinstellungen“ statt (Herbst, 2021, S. 30). Es kann daher 

davon ausgegangen werden, dass eine zielführende Methodik innerhalb solcher 

Konzepte stets priorisiert wird und fortbesteht, auch wenn sie nicht mit der 

sängerischen Realität übereinstimmt. Herbst bemerkt außerdem: 
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„[…] subjektive ad-hoc-Konzepte könnten – ungeachtet ihres etwaigen Erfolges in 

der individuellen pädagogischen Situation – insofern limitiert sein, als dass sie 

möglicherweise mehr oder weniger stark von der objektiven Faktenlage und von 

empirisch besser gesicherten Modellen abweichen. Dadurch wäre unter 

Umständen eine Verallgemeinerung der entsprechenden Aussagen und Inhalte 

außerhalb des pädagogischen Kontextes, in welchem jene Konzepte entwickelt 

wurden, nicht oder nur begrenzt möglich“ (Herbst, 2021, S.31). 

 
Weiterhin würde eine eingehende Betrachtung den Rahmen dieser Arbeit sprengen, 

sofern nicht ein bestimmtes Modell aus der Vielzahl der Möglichkeiten zur Analyse 

ausgewählt wird. Hier stellt sich wiederum die Frage, für welches didaktisches 

Konzept sich entschieden werden sollte und anhand welcher Kriterien. In der 

Entwicklung konkreter stimmtechnischer Vorgehensweisen hingegen kann diese 

Arbeit von den erprobten Praktiken derlei Konzepte fundamental profitieren. 

 
Zusammenfassend lassen sich als grundlegende Parameter zur Eingrenzung des 

Pfeifregisterbegriffs die psychoakustische Wahrnehmung, die Betrachtung der 

laryngealen Mechanismen sowie der Einfluss des Vokaltrakts aus dem bisherigen 

literarischen Diskurs herausarbeiten. Dementsprechend soll im Folgenden das so 

genannte Pfeifregister auf Basis dieser Elemente definiert werden. 

 

 

3.1.3 Festlegung einer Ausgangsdefinition des Pfeifregisters 

 
Nachstehend soll eine Definition des Pfeifregister unter Zuhilfenahme der drei 

Bewertungsebenen (a) laryngealer Mechanismus, (b) Einfluss des Vokaltrakts und 

(c) psychoakustischer Wahrnehmung in Anlehnung an Herbst (vgl. Herbst, 2021) 

vorgenommen werden. 
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3.1.3.1 Laryngeale Mechanismen 

 
Ein interessanter Ansatz zur Kategorisierung von verschiedenen Stimmregistern 

wird Mitte des 19. Jahrhunderts von dem spanischen Opernsänger, Gesangslehrer 

und Musikpädagogen Manuel Patricio Rodriguez Garcia etabliert: 

 
„By the word register we mean a series of consecutive and homogenous tones going 

from low to high, produced by the same mechanical principle, and whose nature differs 

essentially from another series of tones equally consecutive and homogenous produced 

by another mechanical principle” (Henrich, 2006, S. 3, gemäß englischer Übersetzung 

von Garcia,1847). 

 

Nachdem die Einteilung der Stimme in Stimmregister bis dato ausschließlich auf 

Basis der eigenen Körperwahrnehmung oder abhängig von dem abgestrahlten 

Klangergebnis erfolgte, erscheint Mitte des 19. Jahrhunderts also erstmals eine 

objektiv messbare Betrachtungsebene auf der Bildfläche. Im Rahmen seiner 

Untersuchungen an seinem eigenen Gesangapparat sowie den Kehlköpfen einiger 

seiner Schüler mittels eines Prototyps des heutigen Laryngoskops4 kommt Garcia 

zu der Einschätzung, dass es drei unterschiedliche Register gäbe: poitrine (chest), 

fausset-teˆte (falsetto-head) und contre-basse (counter bass). Gemäß der 

Aufklärungsarbeit zu Garcias Untersuchungen von Henrich seien diese Begriffe als 

Äquivalente für ‚Bruststimme‘, ‚Falsett‘ und ‚Strohbassregister‘ zu verstehen, denen 

Garcia je einen individuellen laryngealen Entstehungsprozess zuschreibt (vgl. 

Henrich, 2006, S. 10). Heute ist bekannt, dass das Verhältnis der Muskelaktivitäten 

der intrinsischen Kehlkopfmuskulatur untereinander für einen laryngealen 

Registerwechsel zwischen verschiedenen Stimmfunktionen ausschlaggebend ist. 

Dies bedarf einer Anführung des Body-Cover-Modells nach Hirano (vgl. Hirano, 

1974). Aus Platzgründen wird lediglich erwähnt, dass es sich hierbei um eine 

Darstellung der unterschiedlichen Gewebearten und -schichten innerhalb der 

menschlichen Stimmlippe handelt. In seiner darauf aufbauenden Body-Cover-

Theorie leitet der Autor vier verschiedene laryngeale Konfigurationen bei der 

 
4 Manuel Garcia setzte dieses Instrument erstmals gewinnbringend ein, ihm wird nachgesagt, als 
erster die Stimmbänder in Ruhestellung sowie während des Singens gesehen zu haben und somit 
Begründer der Laryngoskopie zu sein. Die Erfindung des eigentlichen Instrumentes (Laryngoskop) 
wird Benjamin Guy Babington (1827) zugeschrieben, ebd. Henrich, 2006, S.4. 
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Tonerzeugung, resultierend aus der Aktivität der beiden Muskeln Cricothyroideus 

(CT) und Thyroarytenoid (TA) innerhalb der Stimmlippe, ab. 

 

Die Verwendung der entsprechend 

auftretenden laryngealen 

Stimmproduktions-Mechanismen als 

Fundament für die Beschreibung von 

verschiedenen Stimmregistern ist bis 

heute ein relevantes Konzept. Mit den 

zunehmend ausgeklügelten technischen 

Möglichkeiten, die seit der Pionierarbeit 

von Garcia entwickelt wurden, ist es von 

Autoren wie Behnke (1886), van den 

Berg (1963), Hollien (1974), Henrich 

(2006) oder Roubeau et al. (2009) weiterhin aufgegriffen worden. Dabei haben 

beispielsweise Behnke und Henrich auf Basis des Entstehungsprozesses der Töne 

im Larynx ein Register oberhalb des ‚Falsett‘ unterschieden, dass als Beschreibung 

eines Pfeifregisters zu verstehen ist.  

 
Die vielfältigen Bezeichnungen für das Pfeifregister gehen auf die historische 

Unsicherheit im Hinblick auf die tatsächliche phonetische Entstehungsweise dieser 

Töne zurück. Diese Begrifflichkeit etablierte sich durch die Annahme mancher 

Autoren, dass Töne in diesem Stimmbereich ähnlich einem tatsächlichen 

Pfeifmechanismus durch Schwingung der glottalen Luftsäule entstünden, wobei „die 

Stimmlippen entweder gar nicht oder nur eingeschränkt – aber ohne Beitrag zur 

Klangproduktion“ am Klangresultat beteiligt seien (Herbst, 2021, S. 12 gemäß van 

den Berg et al., 1963). In diesem Szenario würde die Tonproduktion mit 

Spaltbildungen in der Glottis und ohne Vibration der Stimmlippen von Statten gehen, 

weshalb die Töne stellenweise auch als Spalttöne bezeichnet werden (vgl. Schultz, 

1902). Auch der Terminus „Flageolett“ manifestierte sich im wissenschaftlichen und 

gesangspädagogischen Sprachgebrauch durch die Hypothese, „dass das 

Pfeifregister analog zur „herkömmlichen“ Stimmgebung durch passive 

Stimmlippenvibration produziert wird (Svec et al., 2008) […] durch eine vermutete 

Abbildung 1: Body-Cover-Modell nach Hirano. 
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Verkürzung (Engl.: damping) der vibrierenden Glottis im Sinne eines „Flageolett“-

Tones (Thurman et al., 2004; Titze und Hunter, 2004; Martienssen-Lohmann, 1981) 

[…]“ (Herbst, 2021, S. 12). Unter einem Flageolett-Ton wird ein auf einem 

Saiteninstrument gespielten Ton verstanden, für dessen Entstehung die Saite exakt 

auf der Hälfte ihrer Gesamtlänge abgedämpft wird, wodurch sich die Frequenz des 

gespielten Tones im Verhältnis zur leeren Saite verdoppelt und schlussfolgernd eine 

Oktave höher klingt. Diese Praxis nimmt ebenfalls Einfluss auf den Klang des 

gespielten Tons, der durch diese Technik heller und weicher wird. Dieses Prinzip 

sei gemäß den Autoren auch auf die Stimmbänder anwendbar, die folglich im 

Pfeifstimmregister verschlossen und nur im hinteren Teil an den Stellknorpeln in 

einem kleinen Dreieck geöffnet seien. Schließlich vermuteten Keilmann und Michek 

ebenfalls, dass die Pfeifstimme durch passive Stimmlippenvibration entstünde, 

allerdings durch Schwingungen, die auf gesamter glottaler Länge stattfinden (vgl. 

Keilmann & Michek, 1993). 

 
Eine wegweisende Publikation zur phonetischen Entstehung des Pfeifregisters stellt 

das 2013 veröffentliche Paper „Vocal fold vibrations at high soprano fundamental 

frequencies“ von Matthias Echternach et al. dar, in dem die Stimmforscher ihre 

Ergebnisse vorstellen, welche sie mittels transnasaler Endoskopie bei einer 

klassisch ausgebildeten, professionellen Sopranistin erhobenen hatten und somit 

die zuletzt präsentierte Theorie nachweisen konnten. Wie bereits zu Beginn dieser 

Forschungsarbeit antizipiert, konnten bei besagter Untersuchung neuste technische 

Instrumente eingesetzt werden, mit der Zielsetzung, eine konkrete Aussage über 

die auftretenden laryngealen Mechaniken bei der Produktion von Tönen in dem 

Frequenzbereich oberhalb von 1000 Hz zu treffen:  

 
„The singer experienced a register shift between D6 and E6, which was associated with 

a narrowing of the pharyngeal walls, but not with any major laryngeal events. Full 

oscillations were observed along the whole length of the vocal folds with complete vocal 

fold closure […]” (Echternach et al., 2013, EL84).  

 

Somit gelang es Echternach et al. nachzuweisen, dass (a) kein separater 

mechanischer Tonproduktionsmechanismus bei Tönen oberhalb von 1000 Hz 

einsetzt, dass (b) die Stimmlippen bei der Tonerzeugung auf ganzer Länge 

schwingen und dass (c) bis zu einer Höhe von 1568 Hz bei jedem glottalen Zyklus 
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Phasen mit vollständigem Glottisschluss stattfinden, deren Dauer mit steigender 

Tonhöhe zwar abnimmt, die aber weiterhin auftritt. Diese Ergebnisse revolutionieren 

unser Verständnis von laryngealen Mechanismen in diesen enormen Tonhöhen und 

widerlegen teilweise die bis dato auch von Echternach unterstützte Theorie gemäß 

Svec et al., dass „eine maximale Elongation der Stimmlippen mit deutlichen 

Amplitudenschwingungen im membranösen Anteil, jedoch mit einer persistierenden 

Spaltbildung“ die phonetische Erklärung für die Pfeifstimme ist (Echternach, 2010, 

S. 36-37). An dieser Stelle sei erneut auf das diesem Erklärungsansatz zugrunde 

liegende, den internen, mikroanatomischen Aufbau der Stimmlippe beschreibende 

Body-Cover-Modell nach Hirano hingewiesen (vgl. Hirano, 1974). Zu beachten ist 

allerdings, dass Svec und Kollegen diesen Schwingungsmechanismus – 

abgesehen von der sich als fälschlich herausgestellten Annahme von der 

persistierenden Spaltbildung – aufgrund ihrer stroboskopischen Resultate bereits 

vermuteten. 

 
Nicht zu vernachlässigen ist jedoch die Tatsache, dass sich die Befunde von 

Echternach und Kollegen auf eine maximale Tonhöhe von 1568 Hz beziehen, was 

einem G6 entspricht. Zahlreiche musikalische Aufnahmen belegen, dass bei dieser 

Tonhöhe die tonale Obergrenze des menschlichen Stimmapparates noch nicht 

erreicht ist. Die bereits zu Beginn dieser Arbeit namentlich erwähnten Sänger*innen 

haben im Rahmen ihrer Veröffentlichungen stellenweise unter Beweis gestellt, dass 

sie zum Singen von Tönen bis in die siebte Oktave hinein, vereinzelt sogar in der 

achten Oktave fähig sind. Dies lässt die Fachwelt allerdings mit einer 

entscheidenden Frage zurück: Wenn die vorgestellten Ergebnisse von Echternach 

et al. sich nicht übertragen lassen und keine Aussagekraft über diesen, oberhalb 

von dem geläufig als Pfeifregister bezeichneten Tonbereich besitzen, wie ist die 

Tonproduktion für das Frequenzgebiet oberhalb von G6 zu erklären? Kann derselbe 

laryngeale Mechanismus darüber hinaus weiterhin als Erklärung dienen?  

 
In dem Paper „Pitch Profile of the Glottal Whistle (M4)” etablieren Michael Edward 

Edgerton und Kollegen einen Registertyp basierend auf einer anderen laryngealen 

Entstehungsweise, der fortan als M4 oder auch Glottal Whistle bezeichnet wird. Die 

Bezeichnung M4 orientiert sich dabei an den von Roubeau et al. entwickelten 

Registerbegriffen M0-M3, die als neutrale Termini die bisherigen Benennungen der 
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Stimmregister ablösen sollen, da diese missverständlich und irreführend seien (vgl. 

Roubeau et al., 2009). Das Register M4 wird dabei mit der enormen 

Frequenzspanne von ca. 1 bis 3 kHz charakterisiert, wobei der am häufigsten 

beobachtete tonale Bereich zwischen 1000 und 1500 Hz festgesetzt und weiterhin 

auf extreme Ausschläge nach oben (G#8) aufmerksam gemacht wird. Es wird 

vermutet, dass diese Stimmfunktion durch Verwirbelungen der Luft an den 

Stimmlippenkanten entsteht (vgl. Edgerton, 2015, S. 28). Als Resultat ist die 

Tonproduktion in dieser Stimmfunktion nicht nur bei egressiver Atemrichtung, 

sondern auch durch eine ingressive Phonation bei gleichbleibendem Klangresultat 

möglich. Aufgrund der grundlegend anderen Art der Tonproduktion ließe sich diese 

Stimmfunktion distinkt als eigenständiges Register oberhalb des Falsetts verstehen, 

auch wenn Edgerton selbst genau diese Frage aufwirft, da die Intonation von Tönen 

in M4 eventuell nicht präzise steuerbar sei: 

 
„The practical experience of author MEE as composer, pedagogue and performer 

often involved with M4 production has revealed that it may not be possible to control 

exact pitch with any precision. Therefore, although this form of sound production is 

produced laryngeally, we must question whether it is best considered as a register” 

(Edgerton et al., 2013, S. 83). 

 
Dies hinterließe allerdings mehrere ungeklärte Fragen: Auf welche Weise sind die 

tonalen Höhen der menschlichen Stimme zu begreifen? Ist M4 als Register zu 

vernachlässigen, was M3 5  als tatsächliches Pfeifregister hinterlässt? Ist M3 

aufgrund seiner laryngealen Entstehungsweise, die keinen Unterschied zum 

‚Falsett‘ vermuten lässt, als Elongation desselben zu verstehen und bleibt im 

logischen Umkehrschluss nur M4 als Pfeifregister übrig? Oder sind beide 

Stimmfunktionen individuell und gleichermaßen vom ‚Falsett‘ zu unterscheiden und 

gemäß Edgerton als koexistente Register mit sich überlagernden Frequenzspektren 

zu begreifen? Zur Festlegung einer aussagekräftigen Definition sind weitere 

Komponenten, beispielsweise der resonatorische Einfluss des gesamten 

Ansatzrohres auf dem Weg bis zum final abgestrahlten Ton, mit einzubeziehen. 

 
5  Das Begriffspaar M3 und M4 wird fortlaufend zur Differenzierung der beiden angeführten 
Stimmfunktionen oberhalb von 1000 Hz verwendet und im weiteren Verlauf detailliert charakterisiert. 
M3 ist dabei als eine Entlehnung des Registerbegriffes von Roubeau et al. zu verstehen und meint 
in diesem Zusammenhang die von Echternach et al. untersuchte Stimmfunktion. 
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Dementsprechend soll im Folgenden der Vokaltrakt im Hinblick auf beide besagten 

Stimmfunktionen hin betrachtet werden.  

 

3.1.3.2 Einfluss des Vokaltrakts 

 
Entlang des Tonproduktionsprozesses, auf dem Weg von ursprünglicher 

Stimmgebung im Larynx hin zum final abgestrahlten Ton ist der Einfluss des 

Vokaltrakts für das Klangergebnis nicht zu unterschätzen. Als Vokaltrakt sind 

sämtliche Bestandteile und Hohlräume des Stimmgebungsapparats oberhalb der 

Glottis, genauer Larynx, Pharynx sowie Mund- und Nasenraum zu verstehen (Estill, 

2017, S.35). „Vielmehr müssen resonatorische Phänomene durchwegs 

berücksichtigt werden“, so Christian Herbst (Herbst, 2021, S. 20). Dabei 

unterscheidet die Stimmforschung zwischen (a) linearen source-filter-Effekten und 

(b) nicht linearen source-filter-Effekten, wobei der Larynx als source und der 

Vokaltrakt oberhalb des supraglottischen Bereiches als filter zu begreifen sind. 

 
Für lineare source-filter-Effekte gilt: „Der produzierte Stimmklang ist die Gesamtheit 

aller Teiltöne der Klangquelle und deren akustischer Filterung durch den 

Vokaltrakt“ (Herbst, 2021, S.21). 6  Es spielt für das Klangresultat also eine 

entscheidende Rolle, welche Frequenzen in der Glottis produziert werden und wie 

diese mit dem Ansatzrohr interagieren. Auch der Vokaltrakt selbst resoniert je nach 

Konfiguration in verschiedenen Frequenzbereichen, wodurch bestimmte 

Teilfrequenzen aus der Klangquelle besonders verstärkt werden, wenn sie sich mit 

den entsprechenden Vokaltraktresonanzen decken. „The peaks are called 

formants“ (Estill, 2017, S. 134). Das Zusammentreffen der beschriebenen 

Frequenzen wird als formant tuning bezeichnet und kann von Sänger*innen aktiv 

beeinflusst werden (für Beispiel siehe Anhang Abbildung 11). Die Ausprägung und 

Verteilung der Formanten entlang des Frequenzspektrums gibt dem menschlichen 

Ohr Aufschluss darüber, welcher Vokal gerade artikuliert wird.  

 

 
6 Jeder gesungene Ton ist die Summe der jeweiligen Grundfrequenz (die am lautesten klingt) sowie 
den zugehörigen Obertönen (die als Klangfarbe wahrgenommen werden). 
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Zur Verdeutlichung des Sachverhalts und dessen Bedeutung für M3 sowie M4 

werden im Folgenden Abbildungen eines Spektrogramms verwendet. Das in 

diesem Kapitel angeführte Material, sofern nicht ausdrücklich anders 

gekennzeichnet, wurde mit einem Neumann TLM 102 (Kondensatormikrofon, 

Großmembran, Richtcharakteristik Niere) über ein Steinberg UR22 mkII 

Audiointerface mittels des Overtone Analyzers (Sygyt Software) aufgezeichnet. Die 

Autorin dieser Forschungsarbeit trat dabei selbst als Probandin auf und sang die 

Klangbeispiele selbstständig ein.7 Zu sehen in den untenstehenden Abbildungen ist 

die Verteilung der Formanten zwischen 0 und 5000 Hz beim Singen der Vokalkette 

‚a-e-i-o-u‘ bei einer Tonhöhe von C#4 mit erhöhter Aktivität der TA-Muskulatur und 

vergleichbarem Stimmsitz (Darstellung ohne Kennzeichnung: siehe Anhang 

Abbildung 12). Der dargestellte Frequenzbereich beschränkt sich auf eine 

Maximalhöhe von 5 kHz, um die differenzierten Teiltöne bei gleichbleibender 

Erkennbarkeit der Formanten aufzuzeigen. 

 

 
Abbildung 2: Spektrogramm der gesungenen Vokalkette ‚a-e-i-o-u‘ bei einer Tonhöhe von C#4 und 
vergleichbarem Stimmsitz mit Aufschlüsselung der Formanten. 

 

Wie bereits unter Punkt 3.1.3.1 dargelegt, handelt es sich bei M3 nicht um ein 

Register, das sich aufgrund seiner laryngealen Entstehungsweise von dem tonal 

 
7 Sämtliche zugehörige Audiodateien sind unter folgendem Link abrufbar: 
https://drive.google.com/drive/folders/1uDXlgEHMKMRm_zymGTbkAzNo_VoHUETh?usp=sharing 

https://drive.google.com/drive/folders/1uDXlgEHMKMRm_zymGTbkAzNo_VoHUETh?usp=sharing
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darunter liegenden ‚Falsett‘ unterscheiden würde. Es wird hingegen vermutet, dass 

diese Stimmfunktion und deren charakteristischer Klang durch Modifikationen des 

Vokaltrakts entstehen, im Sinne von linearen source-filter-Effekten. 

Untersuchungen von Garnier et al. zeigen tatsächlich, „dass im Pfeifregister der 

erste oder der zweite Teilton der Klangquelle mit der zweiten Vokaltraktresonanz 

verknüpft werden kann“ (Herbst, 2021, S. 22 gemäß Garnier et al. 2010). Hierfür 

wurden im Rahmen der benannten Veröffentlichung gleichzeitig verschiedene 

Strategien offengelegt, die im späteren Verlauf der Arbeit eine zentrale Rolle spielen, 

wie beispielsweise die Adjustierung von Lippen- und Kieferöffnung um deren 

Einfluss auf die Gesamtlänge des Vokaltrakts. Wie die durch die jeweiligen 

Konfigurationen des Vokaltrakts entstehende Stimmfunktion M3 im Spektrogramm 

aussehen kann, zeigt folgendes Beispiel: 

 

Zu sehen ist eine in M3 

gesungene Phrasierung 8  aus 

der Popularmusik 9  mit 

Grundfrequenzen zwischen 

990Hz (B5) und 1760 Hz 

(Ab6). Beachtenswert ist die 

resonatorische Verstärkung 

der ersten beiden Teiltöne, 

vorwiegend aber die des 

Grundtons, was in diesem Fall 

eine Interaktion zwischen 

Klangquelle und Vokaltrakt 

wie obenstehend beschrieben 

vermuten lässt. Im 

Frequenzbereich ab 4 kHz 

wird zudem ein hoher Anteil an zwischenharmonischen Geräuschen sowie eine 

geringfügige Formantenbildung ersichtlich. Diese ist allerdings nicht 

 
8  Beispiel aus Tik Tok singers trying to hit Ariana Grande whistle notes, Link: 
https://youtu.be/2tXssSrfffg?t=66, 1:06-1:10. 
9  Phrasierung von Grande, Ariana aus Rain On Me (Performance VMAs 2020), Link: 
https://youtu.be/VmL1DRBCD2k?t=256, 4:16-4:20. 

Abbildung 3: Gesungene Phrasierung mit Grundfrequenzen von 990 
Hz (B5) bis 1760 Hz (Ab6) bei Verwendung der Vokale ‚u‘ und ‚a‘ in 
M3. 

https://youtu.be/2tXssSrfffg?t=66
https://youtu.be/VmL1DRBCD2k?t=256
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außerordentlich ausgeprägt, daher ist die Artikulation des angeführten Beispiels auf 

den Vokalen u (für die ersten beiden gesungenen Töne) und a (für den Rest der 

Phrasierung) nur zu erahnen. 

 
Für die Darstellung der Obertonanalyse von M3 wurde ein Frequenzspektrum von 

0 Hz bis 18 kHz gewählt, da zur Betrachtung relevante Frequenzen bei den 

besagten Grundfrequenzen zwischen 990 und 1760Hz bis in diese Höhe reichen 

können. Dieses Beispiel wurde nicht von der Autorin eingesungen. Somit konnte 

weder Einfluss auf die Aufnahmebedingungen genommen werden, noch können 

fundierte Aussagen über dieselben gemacht werden. Folglich ist es denkbar, dass 

sich bei der Analyse weiterer Fallbeispiele unter Umständen in Teilen andere 

visuelle Ergebnisse ergeben, auch stets abhängig von der jeweiligen sängerischen 

Strategie für die Tonproduktion in M3. Diese Darbietung wurde dennoch als 

repräsentatives Muster angeführt, da die Demonstration von M3 in diesem Fall a 

cappella stattfand und somit keine Nebenelemente das Ergebnis im Spektrogramm 

verzerren konnten. Dass es sich bei dem herangezogenen Exempel tatsächlich um 

den Einsatz von M3 handelt, wird in der folgenden Abgrenzung zu M4 ersichtlich. 

Dieses, sich bei gleichbleibender laryngealer Mechanik derartig von den 

Abbildungen 2 und 3 unterscheidende Bild im Spektrogramm führt zu der Annahme, 

dass M3 ein im Vokaltrakt moduliertes Stimmregister ist und insofern von diesem 

Standpunkt aus betrachtet als eigenständiges Stimmregister verstanden werden 

kann. 

 
Wie in untenstehender Abbildung zu sehen, besteht ein in M4 gesungener Ton aus 

einigen Obertönen ohne zwischenharmonische Geräusche, die alle einzeln im 

Frequenzspektrum auftreten, nicht mit Vokaltraktresonanzen zusammentreffen und 

somit keine Formantenbildung zulassen. Dementsprechend ist die akustische 

Identifikation eines gesungenen Vokals nicht möglich. Der dieses Bild erzeugende, 

zugehörige Klang ließe eine eher sinusoidale Visualisierung vermuten, vergleichbar 

mit einem tatsächlichen Pfeifen an der Mundöffnung. Betrachtet man Letzteres 

allerdings bei Verwendung derselben 5-Ton-Skala wie für die unten folgende 

Darstellung von M4 im Spektrogramm, werden fast keine Obertöne sichtbar. Die 

beiden erkennbaren Obertöne verlieren zudem mit steigender Tonhöhe zunehmend 

an Intensität, nur die jeweilige Grundfrequenz wird deutlich sichtbar (siehe Anhang 
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Abbildung 13). Oberhalb von 6 kHz sind bei Grundfrequenzen zwischen 1300 Hz 

und 1800 Hz nahezu keine Signale mehr festzustellen. Trotz des vergleichbaren 

Klanges sind das laryngeale Pfeifen und das Pfeifen an der Lippenöffnung aufgrund 

der Zusammensetzung und Struktur ihrer Frequenzen klar voneinander zu 

unterscheiden. Schlussfolgernd sind für die Stimmfunktion M4 im Gegensatz zu M3 

keine linearen source-filter-Effekte, sondern vielmehr nicht-lineare source-filter-

Effekte aufgrund einer level-2 Interaktion festzustellen. Unter nicht-linearen source-

filter Effekten werden jene Stimmgebungsvorgänge zusammengefasst, bei denen 

der Vokaltrakt keine Filterfunktion einnimmt, sondern einen direkten Einfluss auf die 

Klangquelle, im Fall von level-2 Interaktionen sogar auf das in der Klangquelle 

entstehende Schwingungsmuster der Stimmlippen hat (vgl. Herbst, 2021, S. 22-23). 

Es lässt sich dementsprechend schlussfolgern, dass M4 in seinem nicht-linearen 

Entstehungsverhalten im Gegensatz zu den übrigen Stimmregistern auch auf dieser 

Ebene als eigenständiges Register zu betrachten ist. 

 
Folgende Abbildung visualisiert eine in M4 abwärts gesungene 5-Ton-Skala von 

Bb6 bis Eb6 mit Einsatz von Vibrato im Spektrogramm. Gezeigt ist die monophone 

Verwendung von M4, in dieser Stimmfunktion ist allerdings auch eine biphone 

Klangerzeugung möglich (siehe Anhang Abbildung 14). 

 

Abbildung 4: Spektrogramm der abwärts gesungenen 5-Ton-Skala Bb6-Ab6-G6-F6-Eb6 auf dem Vokal ‚a‘ in 

M4 mit Einsatz von Vibrato. 
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3.1.3.3 Psychoakustische Wahrnehmung 

 
Bei der Einteilung der Stimme in verschiedene Stimmregister auf Basis von 

psychoakustischen Eindrücken werden meist Töne mit ähnlichen akustischen 

Eigenschaften zusammengefasst und von Tonreihen mit anderen, ebenfalls 

einheitlichen Klangcharakteristiken abgegrenzt. Stimmwissenschaftler Ingo Titze 

beschreibt dieses Beurteilungskriterium wie folgt: „The term register has been used 

to describe perceptually distinct regions of voice quality that can be maintained over 

some ranges of pitch and loudness” (Titze, 2000). 

 
Herbst zeigt für diesen Ansatz einige Probleme auf, die es stets zu bedenken gilt: 

Zum einen sei die Genauigkeit dieser Methodik stark abhängig von objektivem 

Hörvermögen sowie musikalischer Sozialisation des Beurteilenden, zum anderen 

sei der Ausprägungsgrad von stimmtechnischen Fähigkeiten und Angewohnheiten 

des Tongebenden entscheidend für das Endergebnis. Es spiele demnach eine 

entscheidende Rolle, ob der Hörende über ein musikalisch trainiertes Gehör verfügt 

und welche ästhetische Zuschreibung Registerübergänge im musikalischen Umfeld 

des Bewertenden innehaben. Außerdem sei die Registereinteilung von korrekter 

Stimmgebungsmethodik sowie kaschierenden Strategien des Singenden aufgrund 

seiner oder ihrer ästhetischen Klangvorstellung, wie die Verwendung der voix mixte, 

auch Mischstimme genannt, abhängig. Schließlich handle es sich bei dieser 

Herangehensweise nicht um eine eindimensionale Betrachtung, da der jeweilige 

Klang eines Tones sich aus verschiedenen, miteinander agierenden Parametern 

wie Lautstärke, Tonhöhe, Stimmfarbe etc. zusammensetzt. Dementsprechend kann 

auch eine Einteilung der Stimmregister nur aufgrund dieser Herangehensweise 

nicht als repräsentativ betrachtet werden.  

 
In Kombination mit den bereits besprochenen Bewertungsebenen, der laryngealen 

Mechanik sowie dem Einfluss des Vokaltrakts, lassen sich die benannten 

Stimmfunktionen M3 und M4 allerdings gewissermaßen akustisch einordnen. Der 

Klangcharakter von M4 kann grundlegend anhand der in Kapitel 3.1.3.2 

vorgestellten Obertonanalyse charakterisiert werden. Wie bereits gezeigt treffen 

Frequenzen, die in dieser Stimmfunktion in der Klangquelle erzeugt werden, nicht 

mit Vokaltraktresonanzen zusammen, da keine lineare source-filter-Kausalität 
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besteht. Dementsprechend findet keine Formantenbildung statt. Der abgestrahlte 

Ton enthält somit keinerlei Vokal-Informationen und kann als ‚spitz‘ und 

‚eindimensional‘ wahrgenommen werden. Die Tonproduktion in dieser 

Stimmfunktion ist zudem dynamisch eingeschränkt und findet auf vorwiegend 

leisem Niveau statt. Weiterhin können diesen Tönen vermutlich keine Stimmeffekte 

in Form von klanglichen Variationen hinzugefügt werden. Der Einsatz von einem 

Vibrato hingegen ist möglich. Das beim Singen in M4 produzierte Klangergebnis ist 

durch den an den Stimmlippen imitierten Klang eines Pfeifens an der Mundöffnung 

mit selbigem Klang vergleichbar, aber nicht ident. Demnach ist M4 auch auf 

psychoakustischer Ebene deutlich von anderen Stimmfunktionen zu unterscheiden 

und somit von diesem Standpunkt aus als eigenständiges Register zu betrachten.   

 
Die Stimmfunktion M3 lässt sich durch die oben aufgeführte Charakterisierung von 

M4 deutlich von selbigem Register abgrenzen. So wird im Spektrogramm von M3 

eine gewisse Anzahl von Obertönen mit zwischenharmonischen Geräuschen und 

damit einhergehend stellenweise eine Formantenbildung sichtbar. Daher ist es 

möglich, bei in dieser Stimmfunktion gesungenen Tönen als Hörende*r zwischen 

verschiedenen Vokalen zu unterschieden, auch wenn die hohe Grundfrequenz 

dieser Töne und die daraus resultiere Verlagerung aller Formanten in die obersten 

Bereiche des Frequenzspektrums die Identifikation erschwert. In der gesungenen 

Literatur, also im Kontext von Konsonanten, ist die Vokalbestimmung allerdings 

zweifelsfrei möglich. 10  Die Stimmfunktion M3 zeichnet sich durch einen sehr 

leichten, hellen und gelegentlich luftigen Klang aus. Eine gewisse Variation in der 

dynamischen Dimension ist gegeben, der Einsatz von einem Vibrato ist möglich 

(vgl.10). Insgesamt ist der für M3 charakteristische Klang in jedem Fall als 

gesungener Klang zu begreifen, während M4 auch als ‚Geräusch‘ empfunden 

werden könnte. 

 
Im Rahmen seiner Untersuchungen zu Stimmlippenschwingungen in enormen 

Tonhöhen (C6 bis G6) spricht Stimmforscher Matthias Echternach von einem 

Registerwechsel, den die Probandin bei der Versuchsdurchführung zwischen D6 

und E6 empfand, „which was associated with a narrowing of the pharyngeal walls, 

 
10 vgl. Grande, Ariana: my hair, Albumtitel: Positions, Republic Records 2020, 2:12-2:27, “So come 
run your hands through my hair, uh, don’t you be scared, come run your hands through my” 
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but not with any major laryngeal events“ (Echternach et al, 2013, EL84). Es ist 

allerdings nicht aufgeschlüsselt, wie dieser Registerwechsel gemessen wurde und 

welche Befunde auf dessen Existenz hingedeutet haben. Herbst weist darauf hin, 

dass hörbare Registerwechsel auch als resonatorische Phänomene ohne 

laryngeale Ursachen infolge von veränderten Vokaltrakt-Resonanzen bei linearen 

source-filter-Effekten auftreten können (vgl. Herbst, 2021, S. 21-22). Demnach 

möchte die Autorin abschließend die Frage aufwerfen, ob es sich auch bei dem in 

der Studie von Echternach et al. beschriebenen Registerwechsel eventuell um 

einen von rein resonatorischer Natur handelt. Wenn dem so wäre, würde dies die 

im vergangenen Kapitel aufgezeigte These stützen, dass M3 im Wesentlichen durch 

Vokaltrakt-Modifikationen entsteht und der Registerwechsel knapp oberhalb von C6 

als damit einhergehende, akustische Folge dieser Modifikationen zu verstehen ist. 

Die akustische Komponente würde somit ebenfalls zu einem wichtigen Bestandteil 

der Definition von M3 werden. 

 

3.1.4 Resümee 

 
Nach eingehender Betrachtung der vielschichtigen Bewertungsdimensionen, die im 

Laufe der Stimmforschung als Basis der Registerkatalogisierung gedient haben, 

wird ersichtlich, wie komplex diese Thematik ist und warum sich bis heute kein 

universell Anklang findendes System etabliert hat: Die Definitionsergebnisse 

hängen bedeutend vom individuellen Standpunkt und den dementsprechend 

gewichteten Maßstäben des Betrachtenden ab, außerdem von der jeweiligen 

musikalischen Sozialisierung, sprich dem eigenen Hörempfinden, dem 

Hörvermögen und der Hörerwartung. Speziell ein Definitionsversuch des 

Pfeifregisters gestaltet sich als schwierig, da diese Stimmfunktion zu dem am 

wenigsten erforschten Verhalten der menschlichen Stimme gehört und die 

Beurteilungsbasis umso ungesicherter ist. Trotzdem haben sich im Laufe dieses 

Kapitels einige Anhaltspunkte herauskristallisiert, mittels derer sich gewisse 

Aussagen über die extremen tonalen Höhen der Singstimme treffen lassen. 

 

Anhand der bis zu diesem Punkt dargelegten Indikatoren wird geschlussfolgert, 

dass nicht nur eine, sondern zwei koexistierende Definitionen für die Beschreibung 
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dieser enormen stimmlichen Höhen erforderlich sind. Diese orientieren sich 

maßgeblich an den von Roubeau et al. (2009) sowie Edgerton et al. (2013) 

etablierten Registerbegriffen M3 und M4, die für die Untersuchungen im Rahmen 

dieser Arbeit je mit einer eigenen Definition belegt werden. Es wird eine 

multidimensionale Begriffsbestimmung vorgeschlagen: 

 
Bei dem Register M3 handelt es sich um eine Stimmfunktion, die tonal oberhalb des 

‚Falsetts‘ liegt, mit Grundfrequenzen zwischen B5 (990 Hz) und C7 (2000 Hz). Die 

Festlegung einer genauen Registergrenze vom ‚Falsett‘ zu M3 ist aufgrund der 

anatomischen Individualität eines jeden Singenden nicht möglich, ein 

Registerwechsel ist durchschnittlich zwischen B5 und E6 zu erwarten. Es ist 

gesichert, dass bis einschließlich G6 (1568 Hz) dieselben laryngealen 

Tonproduktionsmechanismen einsetzen wie bei dem darunter liegenden ‚Falsett‘. 

Dies meint eine Schwingung der Stimmlippen auf ganzer Länge sowie Phasen mit 

vollständigem Glottisschluss bei jedem glottalen Zyklus. Der beschriebene 

Registerübergang ist dementsprechend auf den Einfluss des Vokaltrakts und die 

daraus resultierende akustische Komponente zurückzuführen. Beim Singen in M3 

findet eine Modifikation des Vokaltraktes statt, es zeigte sich, dass eine 

Verknüpfung zwischen dem ersten oder zweiten Teilton der Klangquelle mit der 

zweiten Vokaltraktresonanz stattfinden kann (vgl. Herbst, 2021, S. 22, gemäß 

Garnier et al. 2010). M3 ist also ein vorwiegend durch eine gewisse Art der Filterung 

des Tones im Vokaltrakt entstehendes Stimmregister. Der abgestrahlte Klang kann 

als leicht und hell beschrieben werden, außerdem sind sowohl sehr luftige als auch 

eher spitz und geschlossen klingende Tongestaltungen möglich. Trotz der enormen 

Höhe der Grundfrequenzen verfügen Töne in M3 über Obertöne und 

zwischenharmonische Geräusche, es kommt stellenweise zur Formantenbildung 

und somit zu einer möglichen Differenzierung zwischen verschiedenen Vokalen. 

Eine gewisse dynamische Gestaltung sowie der Einsatz von einem Vibrato ist 

möglich. 

 
Explizit unterschieden werden soll das Register M3 von der Stimmfunktion M4: 

Diese kann ab einer Frequenz von 1000 Hz auftreten und scheint den darüber 

liegenden Bereich der menschlichen Stimme vollständig abzudecken. Die häufigste 

Verwendung dieses Registers findet zwischen 1000 Hz und 1500 Hz statt, 
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gelegentlich werden Töne bis zu einer Grundfrequenz von 3 kHz beobachtet, in 

Ausnahmefällen wurden Grundfrequenzen von rund 6,5 kHz (G#8) gemessen. Nicht 

nur ist der Bereich von möglichen Grundfrequenzen in dieser Stimmfunktion sehr 

groß, es ist zudem zu beobachten, dass sich die Frequenzbereiche von M3 und M4 

in Teilen überschneiden. Töne in der Frequenzspanne von 1 kHz bis 2 kHz können 

dementsprechend sowohl in der Stimmfunktion M3 als auch im Mechanismus M4 

produziert werden. Für die Determination eines Registerübergangs zwischen M3 

und M4 könnte dementsprechend geschlussfolgert werden: Ein Wechsel ab C7 

könnte für eine fortlaufende Tonproduktion nach oben hin von Nöten sein, M4 kann 

jedoch bereits in der gesamten darunter liegenden Oktave (C6-C7) eingesetzt 

werden. Ein vergleichbare Registerüberlappung ist zwischen ‚Bruststimme‘ und 

‚Falsett‘ in Form einer voix mixte zu beobachten. Es steht zur Vermutung, dass eine 

ähnliche Wechselwirkung und Überlappung zwischen M3 und M4 und ihren 

entsprechenden Schwingungspattern besteht. Für die Tonproduktion von M4 

kommt ein anderer laryngealer Mechanismus im Vergleich zu den übrigen 

Stimmregistern zum Einsatz. Hierbei handelt es sich um einen im Larynx erzeugten 

Pfeifmechanismus, ähnlich dem an der Mundöffnung, der vermutlich durch 

periodisch verwirbelte Luft an den Stimmlippenkanten entsteht. Weiterhin zu 

beobachten sind bei der Tonproduktion in M4 nicht-lineare source-filter-Effekte im 

Sinne einer level-2 Interaktion, dementsprechend nimmt der Vokaltrakt direkten 

Einfluss auf das Schwingungsmuster in der Glottis. Entlang des Frequenzspektrums 

entstehen keine Formanten, was dazu führt, dass der gesungene Ton keine 

Vokalinformationen enthält. Das Klangresultat kann als spitz, eindimensional und 

beinahe sinusoidal charakterisiert werden. Der Einsatz von Stimmeffekten ist 

vermutlich nicht möglich, die Gestaltungsmöglichkeiten und die dynamische 

Variabilität sind stark eingeschränkt, ein Vibrato kann allerdings eingesetzt werden. 

 
Edgerton und Kollegen, die im Rahmen ihrer Untersuchungen ein Frequenzprofil für 

M4 erstellten, warnen:  

 
„While singing in M4 it may not be possible to control pitch with any precision, nor 

in many cases whether it is monophonic or multiphonic. Therefore it is relevant to 

consider whether M4 is best considered a register or some other category of 

unusual vocal behavior“ (Edgerton et al., 2013, S.79). 
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Die Autorin hingegen unterstützt die Argumentation, die Edgerton et al. für die 

Betrachtung von M4 als eigenständiges Stimmregister vorbringen. Sie betonen, 

dass es möglich ist, diese Stimmfunktion mit anderen zu kombinieren, weiterhin 

können Sänger*innen nahtlos von dieser Funktion in andere Stimmregister 

wechseln und umgekehrt (vgl. Edgerton, 2013, S. 83). In diesem Sinne wird M4 

trotzdem fortlaufend als eigenständiges Register behandelt. 

 
Als persönlicher Gedankenanstoß soll die Frage in den Raum geworfen werden, 

inwiefern tatsächlich die Notwendigkeit für die Bewertung der zwischen B5 und C7 

befindlichen Stimmfunktion M3 als eigenständiges Stimmregister besteht. 

Angesichts des aktuellen Wissensstands der geschilderten Stimmforschung liegt es 

nicht nahe, Töne im Frequenzbereich oberhalb von 1000 Hz zumindest aufgrund 

der dabei einsetzenden laryngealen Mechanik als eigenes Stimmregister 

einzustufen. Das veränderte Klangergebnis ab einer Tonhöhe von ca. C6 kann als 

Folge der Modifikation des Vokaltrakts verstanden werden, die wiederum eine 

Voraussetzung der Produktion von Tönen in diesen enormen Höhen ist. Von diesem 

Standpunkt aus betrachtet kann es eher sinnvoll sein, den für M3 definierten 

Tonbereich als Elongation des ‚Falsetts‘ bzw. der ‚Kopfstimme‘ zu begreifen. Auch 

Herbst schlussfolgert, dass gemäß der von Echternach und Kollegen 

nachgewiesenen Schwingungsmuster keine Notwendigkeit bestünde, die 

Stimmfunktion M3 aufgrund ihrer Schwingungsmechanik als „eigenständiges, sich 

distinkt von der Falsettfunktion unterscheidendes Register“ zu beurteilen (Herbst, 

2021, S. 12). Dies lässt für das anschließende Entwickeln von 

gesangspädagogischen Vorgehensweisen im Folgenden allerdings die zentralen 

Schlüsse zu, dass es (a) aus wissenschaftlich-phonetischer Sicht keinen Grund 

dafür gibt anzunehmen, dass die Pfeifstimme nur bestimmten Sänger*innen 

vorbehalten ist und dass daraus folgernd (b) jede funktionierende und 

ausgeglichene Singstimme erst einmal grundsätzlich dazu in der Lage ist, Töne im 

Pfeifregister zu produzieren. 

 
Abschließend sei auf folgenden Umstand hingewiesen: „The overall linear 

dimension difference between the male larynx and the female larynx is about 20%” 

(Miller, 2000, S. 19). Die als männlich geborenen Personen verfügen demnach von 

Natur aus über einen größeren Kehlkopf und somit auch über längere und dickere 
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Stimmbänder als Frauen, was ihnen von einem anatomischen Standpunkt aus 

betrachtet einen objektiven Nachteil für das Erreichen der Pfeifstimme verschafft. 

Beispiele wie der Popularmusiker und Sänger Adam Lopez, der 2005 mit einem C#8 

den Guinness Weltrekord für den höchsten, von einem Mann gesungenen Ton 

aufstellte, zeigen jedoch eindrucksvoll, dass dieser anatomische Ausgangspunkt 

kein unüberwindbares Hindernis für die Verwendung der Singstimme auf 

beschriebene Art und Weise darstellt.  

 
Für den weiteren Verlauf dieser Forschungsarbeit werden für die Bezeichnung der 

höchsten menschlichen Stimmbereiche ausschließlich die definierten Begriffe M3 

und M4 verwendet. Auf missverständliche und undifferenzierte Ausdrücke wie 

Pfeifregister, whistle register, flut register oder bell register wird fortlaufend 

vollständig verzichtet. Gelegentlich wird der Terminus Pfeifstimme als Synonym für 

sowohl M3 als auch M4, je nach inhaltlichem Kontext gekennzeichnet und zu 

interpretieren, verwendet, um fortlaufende Wortwiederholungen zu vermeiden. 

Angeführte Zitate werden dahingehend nicht korrigiert, sondern inhaltlich 

eingeordnet. 
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3.2 M3 | Anatomische Gegebenheiten durch stimmtechnisch 

steuerbare Parameter entlang des Gesangsapparates und 

Ableitung konkreter stimmtechnischer Methoden zur gesunden 

Tonproduktion 

 
Das folgende Kapitel wird sich ausschließlich mit der Herausarbeitung von den 

notwendigen stimmtechnischen Konfigurationen entlang des Stimmapparates für 

die gesunde Tonproduktion im Register M3 befassen.  

 

3.2.1 Anatomische Notwendigkeiten zur Tonproduktion in M3 

 
Für die Entstehung von Tönen in M3, wie nach aktuellem Wissensstand unter Punkt 

3.1.3 dargelegt, müssen gewisse physikalische Voraussetzungen im Singapparat 

erfüllt sein, die die Produktion von Tonhöhen zwischen B5 und C7 erst ermöglichen. 

Dass es sich bei M3 um ein durch die Filterung des in der Klangquelle produzierten 

Tons durch den Vokaltrakt entstehendes Register handelt, hat eine enorme 

Relevanz für die Gesangspädagogik, da die Vokaltrakt-Modifikationen gezielt und 

einzelne Komponenten individuell von jedem Singenden gesteuert werden können. 

Dementsprechend fokussiert sich das vorliegende Kapitel auf den Vokaltrakt 

oberhalb der Glottis, es werden aber auch Atem- und Stützfunktion (siehe Punkt 

3.2.1.7) berücksichtigt. Dabei werden ausgewählte Parameter in der den Weg der 

Tonproduktion beschreibenden Reihenfolge entlang des Gesangsapparates 

diskutiert. 

 

3.2.1.1 Glottis 

 
Die Glottis ist Teil des Kehlkopfes und wird im Kontext von source-filter-Effekten 

stets als source definiert. Im anatomischen Sinne meint der Begriff Glottis den Kern 

des Stimmgebungsapparates inklusive der Stimmlippen, der Stellknorpel sowie der 

Stimmritze (vgl. Wikipedia, Stichwort Glottis). Laut Estill entsteht der grundlegende 

Ton durch das Herbeiführen einer Stimmbandschwingung durch die Energie des 

Atemstroms (Power). Der subglottale Druck versetzt die weichen und elastischen 

Gewebeschichten der Stimmlippe in periodische Schwingungen und produziert so 
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eine Schallwelle, deren Tonhöhe und Lautstärke abhängig von der Bewegung der 

Stimmbänder ist (vgl. Estill, 2017, S. 35). Die Konfiguration der Glottis hat demnach 

einen nicht zu unterschätzenden Einfluss für den final abgestrahlten Klang, denn 

hier entsteht die Grundlage des später im Vokaltrakt geformten Tons. 

 
Für das zu untersuchende Register M3 kommen aufgrund der Tonhöhe zwei der 

vier von Estill etablierten Modi in Frage: Sowohl mit der Option ‚Thin True Vocal 

Folds‘, als auch dem Modus ‚Stiff True Vocal Folds‘ ist die Tonproduktion in M3 

möglich. Zur anatomischen Erläuterung muss erneut das Body-Cover-Modell nach 

Hirano zu Rate gezogen werden (Hirano, 1974). So ist die Bezeichnung ‚Thin True 

Vocal Folds‘ auf das tatsächliche Ausdünnen von sowohl body als auch cover der 

Stimmlippe durch die Kontraktion der CT Muskulatur zurückzuführen: „Contraction 

of cricothyroid (CT) will lengthen and thin the body of the fold while simultaneously 

decreasing the bulk of the cover“ (Estill, 2017, S.78). Der Modus ‚Stiff True Vocal 

Folds‘ hingegen wird im Wesentlichen durch eine gewisse Positionierung von 

Schildknorpel (siehe Punkt 3.2.1.2 - Larynx) und Stellknorpel hervorgerufen, bei 

dem zwei unterschiedliche Formen denkbar wären: In Szenario 1 werden die 

Stellknorpel zueinander gezogen, wie um die Glottis zu verschließen, allerdings in 

geringfügigem Abstand voneinander aufgestellt. Eine andere Möglichkeit ist das 

Ziehen und nach hinten Kippen der Stellknorpel bei gleichzeitiger Spaltbildung. Das 

Resultat ist in beiden Fällen ein hinterer (posterior) glottaler Spalt. Klanglich äußere 

sich diese Konfiguration in einem leichten, luftigen Ton, vergleichbar mit einer Flöte 

(vgl. Estill, 2017, S. 78-79). Der Klang von ‚Thin True Vocal Folds‘ hingegen werde 

als weich und klar wahrgenommen (vgl. Estill, 2017, S. 73).  

 

Wie bereits angedeutet besteht ein direkter Zusammenhang zwischen der 

gewählten glottalen Konfiguration und der dabei entstehenden Tonhöhe. Estill 

selbst setzte sich im Rahmen ihrer umfangreichen Forschungen auch intensiv mit 

Stimmregistern und Registerbegriffen auseinander und verknüpfte die von ihr 

etablierten Stimmqualitäten mit bestehenden Registerbezeichnungen. Im Ergebnis 

ordnet sie den Modus der ‚Thin True Vocal Folds‘ der ‚Kopfstimme‘ bei männlichen 

Sängern und der ‚voix mixte‘ bei Sängerinnen zu. Das ‚Falsett‘ bei männlichen 

Singenden und die ‚Kopfstimme‘ bei weiblichen Singenden versteht sie als 
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Umsetzung des Modus ‚Stiff True Vocal Folds‘ (Estill, 2017, S. 82). Als Quintessenz 

lässt sich beobachten, dass beide Konfigurationen den tonal hohen Registern der 

Singstimme zugeordnet und somit die beiden Qualitäten sind, deren Einsatz auch 

in M3 zu erwarten wäre.  

 
Bei stichprobenartiger Auswertung verschiedener Hörbeispiele von 

unterschiedlichen Sänger*innen und Genres wurden anhand der akustischen 

Komponente tatsächlich Beispiele für die Verwendung beider glottaler Modi in M3 

entdeckt. Als repräsentatives Literaturbeispiel ist die charakteristische Passage aus 

Mozarts Arie „Der Hölle Rache“ mit Tonhöhen bis zu F6 zu nennen, die von diversen 

klassisch ausgebildeten Sängerinnen wie Diana Damrau11 , Edda Moser12  oder 

Edita Gruberova13 stets in der Qualität ‚Thin True Vocal Folds‘ gesungen zu werden 

scheint. Ein aussagekräftiges Exempel für den Einsatz von ‚Stiff True Vocal 

Folds‘ bei M3 stellt die Live-Performance zum Song „my hair“ 14  von 

Popularmusikerin und Sängerin Ariana Grande dar, deren Mix die Singstimme im 

Vergleich zur Studioversion deutlicher in den Vordergrund stellt und eine 

tiefergehende Analyse des Gesangsmodus erlaubt.  

 
Es wird geschlussfolgert, dass mit der jeweiligen Wahl des Genres, der damit 

einhergehenden Ausrichtung der Gesangsausbildung des oder der Singenden 

sowie der gesungenen Literatur und der damit verknüpften klanglichen 

Idealvorstellung gewisse Präferenzen in der Konfiguration der Glottis zu korrelieren 

scheinen. So lässt sich die Tendenz erkennen, dass die Einstellung ‚Thin True Vocal 

Folds‘ vermehrt in der klassischen Gesangspraxis Anwendung findet. Die 

Benutzung von ‚Stiff True Vocal Folds‘ hingegen wurde gelegentlich in der 

Popularmusik, allerdings nie im klassisch ausgerichteten Gesang im Rahmen der 

gewählten, eng gefassten Stichprobe beobachtet. Dies könnte unter anderem in der 

Chronologie der Entwicklung gewisser technischer Möglichkeiten unter 

 
11 Damrau, Diana: Arie Der Hölle Rache aus Die Zauberflöte von Wolfgang Amadeus Mozart, Link: 
https://youtu.be/pZcaf9GfyWs?t=50, aufgerufen am 09.03.2022, 0:50-1:16. 
12Moser, Edda: Arie Der Hölle Rache aus Die Zauberflöte von Wolfgang Amadeus Mozart, Link: 
https://youtu.be/ZNEOl4bcfkc?t=40, aufgerufen am 09.03.2022, 0:40-1:11. 
13 Gruberova, Edita: Arie Der Hölle Rache aus Die Zauberflöte von Wolfgang Amadeus Mozart, Link: 
https://youtu.be/hhoFfNS36yA?t=83, aufgerufen am 09.03.2022, 1:23-1:53. 
14 Grande, Ariana: my hair (Live Performance 2021), Albumtitel: Positions, Republic Records 2020, 
Link: https://youtu.be/ZTF6vF7nHlM?t=122, aufgerufen am 09.03.2022, 2:02-2:27. 

https://youtu.be/pZcaf9GfyWs?t=50
https://youtu.be/ZNEOl4bcfkc?t=40
https://youtu.be/hhoFfNS36yA?t=83
https://youtu.be/ZTF6vF7nHlM?t=122
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musikhistorischen Gesichtspunkten begründet liegen, denn die Stimme musste 

bereits die Kraft und Lautstärke aufbringen, um die gesungenen Töne über die 

Größe von Opernhäusern zu transportieren, bevor das Mikrofon erfunden wurde. 

Diese Aufgabe wäre mit ‚Stiff True Vocal Folds‘ schlicht nicht zu bewältigen 

gewesen. Diese Einschätzung teilen auch Echternach et al. im Rahmen ihrer unter 

Punkt 3.1.3.1 vorgestellten Untersuchungen:  

 
„The finding of total closure during the glottal cycle was unexpected, but it 

nevertheless seems reasonable that total closure of the vocal folds occurs, even at 

these high F0s. Our study analyzed a professionally trained voice, which needs its 

own carrying power without the amplification of a microphone. A persistent gap 

between the vocal folds, however, could be associated with only weak overtones in 

the sound spectrum. Complete vocal fold closure would therefore seem to be a 

rather effective alternative in order to fulfill the requirements associated with singing 

Mozart’s Queen of the Night on stage” (Echternach et al., 2013, EL85-86).  

 
Grundsätzlich lässt sich aussagen, dass eine steigende Tonhöhe als Folge der 

Verlängerung und damit einhergehenden Ausdünnung der schwingenden Masse 

der Stimmlippen, verursacht durch die Position von Schild-, Ring- sowie Stellknorpel, 

zu begreifen ist (vgl. Estill, 2017, S. 93,94,109). Der Stimmforscher, 

Gesangspädagoge und Sänger Richard Miller stellt fest: „Flageolet register 

guarantees the fullest elongation and thinning of the folds […]“ (Miller, 2000, S. 136). 

Dieses Resultat ist mit zwei möglichen Konfigurationen der Glottis zu erzielen: Der 

Qualität ‚Thin True Vocal Folds‘ und dem Modus ‚Stiff True Vocal Folds‘. Aus diesem 

Grund werden die im weiteren Verlauf analysierten Komponenten des 

Stimmapparates im Hinblick auf beide glottalen Modi jeweils getrennt betrachtet. 

Alle der ‚Thin True Vocal Folds‘ zugehörigen Konfigurationen werden fortlaufend 

unter dem Begriff Set 1 zusammengefasst. Die der Qualität ‚Stiff True Vocal 

Folds‘ zugeordneten Einstellungen werden hingegen als Set 2 bezeichnet. 

 

3.2.1.2 Larynx 

 
Der Kehlkopf oder auch Larynx besteht aus verschiedenen Knorpeln, Bändern und 

Muskeln und befindet sich als Teil der menschlichen Atemapparatur zwischen dem 

Rachenraum und der Luftröhre. Seine beiden primären Funktionen bestehen im 
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Schutz des Atemtrakts während der Nahrungsaufnahme, sowie in der Regulation 

des Atemstroms und der Stimmgebung. Die Position des Larynx kann einen 

fundamentalen Einfluss auf die gesungene Tonhöhe haben. Trainierte 

Sänger*innen sind in der Lage, eine Tonhöhe in einem gewissen Grad unabhängig 

von der jeweiligen Kehlkopfposition zu produzieren. Dennoch werde eine hohe 

Kehlkopfposition stets mit einem hellen, jugendlichen Klang verknüpft, während 

eine tiefe Kehlkopfposition mit einem dunklen, warmen Klangresultat assoziiert 

werde (Estill, 2017, S. 129). Dies liegt in dem Einfluss der Kehlkopfposition auf die 

Länge des gesamten Vokaltrakts hin begründet: Ist der Kehlkopf angehoben, 

verkürzt sich die Gesamtlänge des Vokaltrakts von der Glottis bis zur Mundöffnung, 

wodurch vermehrt höheren Frequenzen die Möglichkeit gegeben wird, den 

Vokaltrakt zu passieren. Bei diesem Prozess verschieben sich die Formanten: 

„When vocal tract shortens, all of the formants shift upward, and our ears hear 

„brighter“ (Estill, 2017, S. 134). Wie bereits in Kapitel 3.1.3 dargelegt, handelt es 

sich bei M3 um ein im Vokaltrakt entstehendes Stimmregister: Bei gleichbleibenden 

laryngealen Mechanismen im Vergleich zum ‚Falsett‘ ist das Erreichen der 

Tonhöhen oberhalb von ca. C6 nur mittels Modifikation des Vokaltrakts und eine 

dementsprechend andere Filterung des Tons möglich. Estill beschreibt den 

positiven Einfluss von präziser Kontrolle der Kehlkopfposition sogar auf beiden 

Ebenen (source und filter): 

 
„Skillful control of the Larynx balances the contributions of both Source and Filter. 

This elegant coordination leads to an experience of Most Comfortable Vocal Effort 

while expanding the expressive range of the voice in both pitch and color” (Estill, 

2017, S. 137). 

 
Demnach folgert die Autorin, dass die Fertigkeit, den Larynx zielgenau zu 

positionieren, eine Kernvoraussetzung für das Singen in M3 darstellt. Weiterhin 

steht die Schlussfolgerung im Raum, dass beim Singen mit sowohl ‚Thin True Vocal 

Folds‘ als auch ‚Stiff True Vocal Folds‘ eine hohe Kehlkopfposition für die 

Tonproduktion in M3 unerlässlich ist. Estill gibt abschließend zu bedenken: „The 

reason most singers cannot sing high – never mind high and soft – is that the back 

of the tongue is dropped, interfering with the action of the larynx to rise to make the 

high pitch” (Estill, 2017, S. 137). Beide Parameter sind also für das Singen in M3 
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sowie das Entwickeln entsprechender Übungen kombiniert zu behandeln – eine 

Betrachtung der Zunge wird unter Punkt 3.2.1.4 vorgenommen.  

 

Als Bestandteil des Kehlkopfes sind zusätzlich die für das Singen relevante 

Ausrichtungen des Schildknorpels (Thyroid Cartilage) sowie des Ringknorpels 

(Cricoid Cartilage) zu berücksichtigen. Aus Platzgründen wird an dieser Stelle auf 

eine detaillierte Betrachtung im Hinblick auf die Tonproduktion in M3 verzichtet. Es 

kann allerdings anhand der Überlegungen von Estill geschlussfolgert werden, dass 

die Verwendung eines ‚Thyroid Cartilage Tilt‘, herbeigeführt durch erhöhte Aktivität 

der CT Muskulatur, eine Verlängerung und Ausdünnung und damit einhergehende 

Verringerung der schwingenden Masse der Stimmlippen nach sich zieht. In 

Kombination mit den übrigen, am Tonproduktionsprozess beteiligten Komponenten 

trägt dies zu einem tonal höheren Klangergebnis bei. Entsprechend derselben Logik 

lässt sich die Konfiguration ‚Vertical Cricoid Cartilage‘ für das Singen in M3 

empfehlen: Ein ‚Criocoid Cartilage Tilt‘ würde die an der Oberkante des 

Ringknorpels befestigten Stellknorpel näher an die Kerbe des Schildknorpels, an 

der die Stimmbänder entspringen, herantragen, die Stimmbänder verkürzen, den 

Anteil der schwingenden Masse der Stimmlippen sowie die Dauer der 

geschlossenen Phasen während eines glottalen Zyklus erhöhen und so in einem 

tieferen und lauteren Klang resultieren (vgl. Estill, 2017, S. 89-114). 

Dementsprechend werden die Konfigurationen ‚Thyroid Cartilage Tilt‘ sowie 

‚Vertical Cricoid Cartilage‘ dem Set 1 zugeordnet. Für das Singen mit ‚Stiff True 

Vocal Folds‘ hingegen wendet Estill ein, dass das charakteristische, luftige 

Klangergebnis dieser Glottis-Konfiguration nicht mit der Ausführung von einem 

‚Thyroid Cartilage Tilt‘ überein gebracht werden kann (vgl. Estill, 2017, S. 101). 

Schlussfolgernd werden für Set 2 die Einstellungen ‚Vertical Thyroid 

Cartilage‘ sowie ‚Vertical Cricoid Cartilage‘ festgesetzt.  

 
Aus diesem Umstand heraus könnte argumentiert werden, dass ein ‚Thyroid 

Cartilage Tilt‘ für die grundsätzliche Tonerzeugung in M3 kein notwendiges 

Kriterium darstellt, dass eine präzise Kontrolle des Schildknorpels allerdings für das 

angebundene Singen in M3 an Bedeutung gewinnt. Ein ‚Cricoid Cartilage Tilt‘ tritt 

aus obenstehenden Gründen ausschließlich bei lauten Stimmqualitäten wie dem 
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Belting auf oder wird beim Rufen eingesetzt. Diese klanglichen Facetten können 

weder in Set 1 noch in Set 2 festgestellt werden. Wie unter Punkt 3.1.3.1 dargelegt, 

verkürzen sich die geschlossenen Phasen der Stimmbänder innerhalb eines 

glottalen Zyklus zunehmend mit steigender Tonhöhe. Der M3 zugeordnete 

Tonbereich wiederum ist ausschließlich mittels der auch im weiteren Verlauf der 

Arbeit in Set 1 und Set 2 zusammengefassten Konfigurationen des 

Gesangsapparates möglich. Demnach ergibt sich die Schlussfolgerung, dass eine 

Tonproduktion in M3 aufgrund der bereits etablierten Parameter in Kombination mit 

einem ‚Cricoid Cartilage Tilt‘ aus anatomischer Sicht schlicht nicht möglich ist. Da 

sich dementsprechend bei der Tonerzeugung in M3 automatisch eine vertikale 

Ausrichtung des Ringknorpels ergibt, wird diese Konfiguration für die in Kapitel 3.2.2 

zu entwickelnden stimmtechnischen Maßnahmen nur zweitrangig betrachtet.  

 

 

3.2.1.3 Aryepiglottic Sphincter 

 
Der aryepiglottische Muskel, auch aryepiglottic sphincter (AES), befindet sich im 

Larynx superior von den Stimmlippen und den wiederum darüber liegenden 

Taschenfalten und ist als Teil der intrinsischen Kehlkopfmuskulatur dazu in der Lage, 

durch die Regulierung der Kehlkopftrichteröffnung den Atemtrakt zu verschließen 

(vgl. Wikipedia, Stickwort Aryepiglottic Sphincter) oder die Form desselbigen zu 

beeinflussen (vgl. Sadolin, 2013, S. 51). Dieser Muskel kann gezielt angesteuert 

werden und entsprechend seiner jeweiligen Konfiguration das Klangergebnis eines 

gesungenen Tons maßgeblich beeinflussen. Estill vereinfacht das Spektrum der 

durch den AES herbeigeführten Öffnungsgrade zu den beiden Optionen ‚Wide‘ und 

‚Narrow‘. Ein entspannter AES führt dabei zu einem geöffneten Raum zwischen 

Kehldeckel und Stellknorpeln, wodurch ein freier, natürlicher, dunkler und 

entspannter Stimmklang entstehe. Ist der AES hingegen aktiv, verschmälert er den 

besagten Raum, woraus ein helles, nasales, schrilles bzw. kindliches Klangergebnis 

resultiere (vgl. Estill, 2017, S. 117). Bei Sadolin wird die Konfiguration des ‚Narrow 

AES‘ als Einsatz von Twang bezeichnet (vgl. Sadolin, 2013, S. 51-52). Als 

anatomisches Ergebnis eines aktivierten AES ist eine Verkleinerung des gesamten 

Vokaltrakts (filter) zu beobachten. Dadurch passieren proportional mehr hohe 
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Frequenzen den Vokaltrakt, was einen hellen und klaren, ‚kernigen‘ Ton hervorrufe 

(vgl. Estill, 2017, S. 122). 

 
Diese Eigenschaften erinnern an die unter Punkt 3.2.1.1 aufgeführten 

Interpretationen der Arie „Der Hölle Rache“, also den Klang von M3 im Kontext des 

klassischen Gesangs. Auch Estill stellt fest: „Surprisingly, Narrow AES is also 

present in dramatic Western Operatic singing” (Estill, 2017, S. 125). Somit liegt es 

nahe, die Konfiguration des ‚Narrow AES‘ beim Einsatz von ‚Thin True Vocal Folds’ 

und einer hohen Kehlkopfposition zu wählen (Set 1). In der deutschen Neuauflage 

von „Complete Vocal Technique“ ist zu lesen:  

 
„Man muss nichts Besonderes tun, um das Flageolett zu erhalten; es entsteht 

automatisch, wenn man Töne oberhalb des hohen C singt. Es kommt nur darauf an, 

die korrekte Technik und viel Twang einzusetzen, wenn man in sehr hoher 

Stimmlage singt“ (Sadolin, 2013, S. 69). 

 
Beim Singen in M3 mit Set 2 ist hingegen nur die Einstellung ‚Wide AES‘ möglich. 

Die Verkleinerung des Raumes beim ‚Narrow AES‘ hat eine Verminderung des 

Raumes für den erzeugten Luftstrom zur Folge, wodurch nicht genügend Atemstrom 

für das bei ‚Stiff True Vocal Folds‘ erzielte Klangergebnis fließen würde. Somit sind 

Set 2 die Konfigurationen ‚Stiff True Vocal Folds‘, ‚Wide AES‘ und eine hohe 

Kehlkopfposition zuzuordnen.  

                                                                     

3.2.1.4 Zunge 

 
Die Zunge ist ein superior vom Larynx befindlicher, der Artikulation, der 

Nahrungsaufnahme und dem Geschmackssinn dienender Muskelkörper, der den 

größten Teil des Mundraumes einnimmt und folglich von großer Relevanz für Form 

und Größe des Vokaltrakts (filter) ist. Wie bereits unter Punkt 3.2.1.2 dargelegt ist 

die Position der Zunge von besonderer Wichtigkeit, steht dahingehend in enger 

Verbindung mit dem Larynx und hat einen direkten Einfluss auf die Stellung des 

Kehlkopfes. Estill etabliert als mögliche Konfigurationen die vier unterschiedlichen 

Optionen ‚High‘, ‚Mid‘, ‚Low‘ und ‚Compressed‘, immer bezogen auf die Position des 

Zungenrückens, während die Zungenspitze zu Artikulationszwecken unabhängig 

bleibt. Ist der Zungenrücken, auch Dorsum genannt, im hinteren Teil der Mundhöhle 
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gesenkt, wird von einem anatomischen Standpunkt ausgehend die 

Aufwärtsbewegung des Kehlkopfes auf vertikaler Achse beschränkt. Dies führt 

dementsprechend unweigerlich zu einer Verlängerung des Vokaltrakts (vgl. Estill, 

2017, S.153). Das Anheben des Dorsums könne mit einem hellen, klaren Tonklang 

in Verbindung gebracht werden, während ein gesenkter Zungenrücken zu einem 

dunklen und vollen Klangresultat führe. Die zentrale Positionierung des Dorsums 

zwischen den beschriebenen Extremen ‚High‘ und ‚Low‘ rufe einen natürlichen, 

sprachähnlichen Laut hervor, eine ‚Compressed Tongue‘ klinge verspannt und 

unnatürlich (vgl. Estill, 2017, S. 141).  

 
Um die hohe Kehlkopfposition für das Singen von M3 mittels der beiden 

Möglichkeiten Set 1 oder Set 2 zu gewährleisten, muss dementsprechend zwingend 

eine hohe Zungenposition gewählt werden. Hierfür wird das Dorsum durch 

Kontraktion des Musculus styloglossus und des Musculus palatoglossus auf die 

Höhe der oberen, hinteren Backenzähne angehoben (vgl. Estill, 2017, S.147). Dies 

verkleinert den Mundraum, was schlussendlich zu einer Verschiebung der 

Formanten in höhere Frequenzbereiche führt.  

 
Die Zunge, die auch für die Artikulation von Sprache verantwortlich ist, ist allerdings 

in ständiger Bewegung und nimmt für die Formung der verschiedenen Vokale und 

Konsonanten individuelle Positionen ein, auch maßgeblich beeinflusst durch die 

eigene Muttersprache (inklusive Dialekte) und die Sprache der vorgetragenen 

Gesangsliteratur. So kann während der Tonerzeugung jedem entstehenden Vokal 

ein einzigartiger Ablauf von Bewegungen im Mundraum zugeschrieben werden. 

„With back vowels /a, o, u/, the tongue pulls back and lowers somewhat” (Estill, 2017, 

S. 153). Aus diesem Umstand resultierend ist bei gesungener Sprache die 

zielgerichtete Modifikation dieser Vokale für ein einheitliches Klangergebnis 

unerlässlich, „[…] controlling the tongue dorsum is vital to reaching the higher range 

and to the balancing of front and back vowels” (Estill, 2017, S. 144). Demnach kann 

geschlussfolgert werden, dass die Fähigkeit des Singens in M3 mit Set 1 und Set 2 

durch eine bei allen Vokalen gleichbleibende, hohe Zungenposition erst ermöglicht 

wird.  
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3.2.1.5 Velum 

 
Das Velum, auch als Gaumensegel oder weicher Gaumen bezeichnet, ist die 

Fortsetzung des harten Gaumens in Form einer beweglichen Weichteilfalte und 

erstreckt sich bis zum Gaumenzäpfchen. In seiner primären Funktion agiert es als 

Trennkörper zwischen Mundraum und Rachen und steuert somit der Abgrenzung 

zwischen Luft- und Speiseweg bei (Wikipedia, Stichwort Gaumensegel). In diesem 

Sinne nimmt das Gaumensegel auch Einfluss auf das Phonationsgeschehen und 

ist der Katalysator für entweder nasale, halbnasale oder orale Resonanzen. Estill 

übersetze das stufenlose Kontinuum von Möglichkeiten entlang des 

Resonanzspektrums gemäß der jeweiligen anatomischen Ausrichtung des Velums 

in die drei Konditionen ‚Low‘, ‚Mid‘ und ‚High‘ (vgl. Estill, 2017, S. 158). Ist das 

Gaumensegel abgesenkt (‚Low‘), berührt dieses die Zunge und isoliert den 

Mundraum vom übrigen Vokaltrakt. Der velopharyngeale Port (VPP), also der 

Durchgang zwischen Nasopharynx (Nasenraum) und Oropharynx (Mundrachen), ist 

dabei weit geöffnet und nur nasale Resonanzen passieren den Vokaltrakt (vgl. Estill, 

2017, S. 162). Das Klangergebnis könne gemäß Estill als dumpf und nasal 

wahrgenommen werden. Wird für einen gesungenen oder gesprochenen Ton 

hingegen ein angehobenes Velum gewählt (‚High‘), wird wiederum der nasale Raum 

durch das Verschließen des VPP vom Vokaltrakt abgetrennt, wodurch die 

produzierten Frequenzen ausschließlich den Mundraum passieren können (vgl. 

Estill, 2017, S. 163). Dies resultiere in einem klaren, offenen, nicht-nasalen Klang. 

Während der dritten möglichen Konfiguration (‚Mid‘) wird der VPP zur Hälfte 

geöffnet, das Velum aber so weit angehoben, dass es den Mundraum durch die 

geschaffene Distanz zur Zunge nicht isoliert. Auf diese Weise können Resonanzen 

sowohl über Nasopharynx als auch Oropharynx abgestrahlt werden, wobei das 

Klangergebnis jedoch eher nasal und gedämpft sei (vgl. Estill, 2017, S. 158). 

 

Die Konfiguration des Velums kann durch gezielte Muskelaktivität im Pharynx des 

Singenden aktiv gesteuert werden, trotzdem sind gewisse Vokale und Laute 

prädestiniert für ein gesenktes (bsw. Artikulation des Lautes ‚ng‘) oder angehobenes 

(bsw. Artikulation des Lautes ‚ga‘) Gaumensegel. Im Spektrogramm zeigt sich, dass 

beim Singen mit gesenktem Velum (‚Low‘) kaum resonatorische Phänomene in den 
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oberen Frequenzbereichen stattfinden, da alle Tonkomponenten ausschließlich 

durch den Nasopharynx gefiltert und somit durch die nasalen Passagen gedämpft 

werden (vgl. Estill, 2017, S. 163). Ein gesenktes Gaumensegel äußert sich 

außerdem in einer reduzierten Lautstärke. Um das Durchpassen von möglichst 

vielen Zwischenharmonieren durch den Vokaltrakt zu gewährleisten und somit die 

Tonproduktion in M3 zu ermöglichen, muss ein angehobenes Velum gewählt 

werden. Dies trifft gleichermaßen auf die im Rahmen dieser Forschungsarbeit 

etablierten Sets 1 und 2 zu.  

 
An dieser Stelle sei der Vollständigkeit halber darauf hingewiesen, dass ein nicht 

nasales Klangresultat maßgeblich durch die Position des Velums entsteht, 

allerdings auch durch die Konfiguration des AES verursacht werden kann. „When 

„brightness“ is part of the perception of a „nasal“ quality, the brightness must have 

been created somewhere other than in the nasal cavities” (Estill, 2017, S. 164). 

Dieser Umstand besitzt jedoch keine Aussagekraft über die Stimmfunktion M3, da 

ein nasales Klangresultat aufgrund des angehobenen Gaumensegels nicht 

entstehen kann. 

 

3.2.1.6 Mundöffnung 

 
Die Öffnung des Mundes und die damit verbundene Positionierung der Lippen und 

Mundwinkel stellt eine der wenigen sichtbaren Komponenten des 

Gesangsapparates dar und bildet das obere Ende des vielgliedrigen Vokaltrakts. 

Durch die Mundöffnung (und ggf. die Nase, siehe Punkt 3.2.1.5) wird der durch den 

Atemstrom an den Stimmlippen erzeugte und im Vokaltrakts gefilterte Ton final an 

die Umgebung abgestrahlt. Dabei fungiert der Mund nicht nur als Trichter, durch 

den die generierten Frequenzen gefiltert werden und den Stimmapparat 

zielgerichtet verlassen können, die Konfiguration von Mundöffnung und Lippen 

nimmt auch Einfluss auf Länge und Form des Vokaltrakts und scheint 

dementsprechend eines der zentralen Werkzeuge für das Formen von Tönen in M3 

zu sein. Die Mundöffnung ist im Folgenden auf zwei Ebenen zu betrachten, sowohl 

auf der vertikalen als auch auf der horizontalen Achse.  
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Estill kategorisiert aus der umfangreichen Beobachtung verschiedener 

Mundöffnungen und Positionen die drei Optionen ‘Protrude‘, ‚Mid‘ und ‚Spread‘. Bei 

der Verwendung von ‘Protruded Lips’ werden die Lippen auf horizontaler Ebene von 

den Zähnen wegbewegt und gerundet, wobei durch die Verlängerung des 

Vokaltrakts ein dunkler, matter Ton entstehe. In der Konfiguration ‚Mid Lips‘ befindet 

sich die Gesichtsmuskulatur in einem neutralen Zustand, die Lippen sind entspannt, 

auf die Länge des Vokaltrakts wird kein Einfluss genommen und das Resultat seien 

demnach natürliche, sprechähnliche Töne. Beim Singen mit ‚Spread Lips‘ werden 

die Lippen durch den Musculus zygomaticus major, den Musculus zygomaticus 

minor und den Musculus risorius an den Mundwinkeln zurück und in 

Aufwärtsrichtung gezogen. Das Ergebnis der entstehenden Vokaltrakt-Verkürzung 

sei ein hell klingender Ton (vgl. Estill, 2017, S. 181). 

 
Daraus folgernd sollte für das Singen in M3 auf horizontaler Achse die Konfiguration 

‚Spread Lips‘ gewählt werden, denn „Lip Protrusion will lower all formants, Lip 

Spreading will raise all formants” (Estill, 2017, S. 183). Diese Einstellung ist auch in 

der Praxis zu beobachten, wenn die unter Punkt 3.2.1.1 angeführten 

Interpretationen von „Der Hölle Rache“ aus Mozarts Zauberflöte erneut zu Rate 

gezogen werden. Bei den Spitzentönen der Arie zeigen die jeweiligen Sängerinnen 

für die entsprechenden Töne eine maximale Mundöffnung auf horizontaler Achse 

und führen so eine enorme Verkürzung ihres Vokaltrakts herbei.15 Sadolin merkt 

weiterführend an, was bei den besagten Video-Beispielen zudem auf vertikaler 

Ebene zu beobachten ist:  

 
„In hoher und sehr hoher Stimmlage (über E5 für Frauen und über E4 für Männer) reicht 

es nicht länger aus, den Mund durch Fallenlassen des Unterkiefers zu öffnen. In dieser 

Stimmlage muss man den Mund zusätzlich zu den Seiten öffnen – wie bei einem breiten 

Lächeln -, während man den Unterkiefer fallen lässt“ (Sadolin, 2013, S. 58). 

 
Somit bestätigt Sadolin die von Estill vorgelegten Befunde und erweitert diese 

gleichzeitig um die Dimension des Kiefers und die der vertikalen Mundöffnung. Das 

Estill Voice Model arbeitet im Hinblick auf den Unterkiefer, auch Mandibula genannt, 

mit den Konfigurationen ‚Forward‘, ‚Mid‘, ‚Back‘ und ‚Drop‘. Im Gegensatz zu 

 
15  Damrau, Diana: Link: https://youtu.be/pZcaf9GfyWs?t=50, 0:50-0:57; Gruberova, Edita: Link: 
https://youtu.be/hhoFfNS36yA?t=164, 2:44-2:54. 

https://youtu.be/pZcaf9GfyWs?t=50
https://youtu.be/hhoFfNS36yA?t=164
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Sadolins Formulierungen scheint ein tatsächliches Fallenlassen des Kiefers für das 

Singen in M3 unwahrscheinlich: „Through its attachments to the tongue, throat 

muscles, and hyoid bone, the mandible can influence vocal tract shape […]“ (Estill, 

2017, S. 170). Daraus lässt sich schließen, dass ein fallengelassener Unterkiefer in 

jedem Fall einen vergrößerten Vokaltrakt zur Folge hat und somit zu einer 

Verlagerung der Formanten in tiefere Frequenzbereiche führen kann. Demnach 

sind Set 1 und Set 2 gleichermaßen die Konfiguration der ‚Spread Lips‘ zuzuordnen, 

sowie eine vertikale Mundöffnung abhängig von anderen Faktoren wie individueller 

Tonhöhe (vgl. Sadolin, 2013, S. 58). Wie bereits dargestellt empfiehlt Sadolin für 

extreme Tonhöhen eine große vertikale Mundöffnung, diese sollte allerdings nicht 

fälschlicherweise als fallengelassener Kiefer interpretiert werden. 

 
Abschließend bemerkt die Gesangspädagogin: “Notice that as you smile the tongue 

usually places itself by the molars in the upper part of the mouth and the larynx rises 

slightly” (Sadolin, 2000, S.161). Diese Aussage bestätigt die in diesem Kapitel unter 

Set 1 zusammengeführten Konfigurationen der einzelnen Parameter entlang des 

Vokaltrakts und lässt für das Entwickeln von stimmtechnischen Vorgehensweisen 

unter Punkt 3.2.2 ein Zurückgreifen auf Hilfestellungen aus der Complete Vocal 

Technique zu. 

 

3.2.1.7 Ergänzung der Theorie zu source-filter Effekten: Power bei M3 

 
Zur abschließenden Analyse des Verhaltens des Stimmgebungsapparates beim 

Singen in M3 soll kurz der Aspekt der Atmen- und Stützfunktion (Power gemäß Estill) 

beleuchtet werden. Der Fokus dieser Forschungsarbeit liegt in der Herausarbeitung 

von gesunden stimmtechnischen Vorgehensweisen für die Produktion von Tönen in 

M3 und M4. Wie stimmschonend und ökonomisch ein gesungener Ton ist, hängt 

hauptsächlich von der Stärke des subglottischen Drucks in Verbindung mit der 

gewählten Konfiguration der Glottis (siehe 3.2.1.1) und des AES (siehe 3.2.1.3) ab. 

So kann ein zu hoher subglottischer Druck und das damit einhergehende Pressen 

von Luft durch die Glottis in Verbindung mit einer lauten und metallischen Qualität 

(‚Narrow AES‘) und den dadurch verengten Kehlkopftrichter die 

Schwingungsmechanik der Stimmlippen stören und nachhaltige Stimmschäden 

verursachen (vgl. Sadolin, 2013, S. 27, „Forcieren“). Außerdem können 
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unkontrollierte Verspannungen im Bereich des Pharynx sowie mangelnder korrekter 

Support im Allgemeinen Auslöser für Schwellungen an den Stimmlippen sein, die 

wiederum zu unregelmäßigen Schwingungsmustern führen, woraus mit Hornhaut 

vergleichbare Verhärtungen im Bereich der Stimmlippen entstehen können (vgl. 

Sadolin, 2013, S. 46). 

 
Es ist daher für eine ökonomische Stimmführung entscheidend, die Intensität des 

Supports genau auf die übrigen Konfigurationen im Gesangsapparat abzustimmen. 

Dabei meint ein korrekter Support die Aktivität von unterstützenden Muskelgruppen, 

die die Muskulatur um und in den Stimmlippen entlastet:  

 
„When the skeletal structures of the Head & Neck are Anchored, or braced, the 

smaller muscles that control the vocal folds can fine-tune their adjustments within a 

stable external framework“ (Estill, 2017, S. 192). 

 
Dazu kann wie bereits angedeutet für die im Kopf, Hals- und Nackenbereich, aber 

auch die im Torso befindliche Stützmuskulatur eine Vielzahl von möglichen 

Einstellungen zwischen den beiden von Estill etablierten Optionen ‚Relax‘ und 

‚Anchor‘ gewählt werden. Aus Platzgründen muss auf eine tiefergehende 

Betrachtung der komplexen Zusammenhänge zwischen die Aktivität einzelner 

Muskeln und deren Auswirkung auf den Atemstrom verzichtet werden. Für die am 

korrekten Stützvorgang beteiligten Muskelgruppen gilt jedoch: Ein aktiver Support 

bedeutet das Zurückhalten von Atemluft und resultiert somit in einem 

geschlossenen Ton ohne Nebenluft (Sadolin, 2013, S. 27). Schlussfolgernd sollten 

für das Singen mit Hauch auf der Stimme (‚Stiff True Vocal Folds‘ und ‚Wide AES‘) 

die Konfigurationen ‚Head & Neck Relax‘ sowie ‚Torso Relax‘ gewählt werden, diese 

Einstellungen werden dementsprechend Set 2 hinzugefügt. Die Tonproduktion auf 

die in Set 1 zusammengestellte Weise sollte hingegen mit einer erhöhten Aktivität 

der Stützmuskulatur, sprich ‚Head & Neck Anchor‘ sowie ‚Torso Anchor‘ verknüpft 

sein. 

 

 

 

 



 - 50 - 

3.2.1.8 Resümee 

 
Nach eingehender Betrachtung der ausschlaggebenden Parameter für die Formung 

von Tönen in M3 entlang des Gesangsapparates konnten zwei verschiedene 

Strategien zur Tonproduktion etabliert werden: Zunächst Set 1, das im 

Wesentlichen aus den Komponenten ‚Thin True Vocal Folds‘ – ‚High Larynx‘ – 

‚Narrow AES‘ – ‚High Tongue‘ – ‚High Velum‘ – ‚Spread Lips‘ besteht. Ergänzend 

zu nennen sind ‚Thyroid Cartilage Tilt‘ sowie ‚Vertical Cricoid Cartilage‘, der lockere 

Kiefer sowie ‚Head & Neck Anchor‘ und ‚Torso Anchor‘. Set 2 besteht aus in großen 

Teilen deckungsgleichen Elementen, hier erfolgt die Formung des Tons in M3 durch 

‚Stiff True Vocal Folds‘ – ‚High Larynx‘ – ‚Wide AES‘ – ‚High Tongue‘ – ‚High 

Velum‘ – ‚Spread Lips‘. Ebenfalls diesem Set 2 zugehörig sind die Einstellungen 

‚Vertical Thyroid Cartilage‘ sowie ‚Vertical Cricoid Cartilage‘, eine entspannte 

Kieferposition sowie ‚Head & Neck Relax‘ und ‚Torso Relax‘. Aus den 

Konfigurationen dieser beiden Sets resultiert, dass für das Singen in M3 aus 

physikalischer Sicht in jedem Fall eine hohe Kehlkopfposition und eine damit 

einhergehend am Dorsum angehobene Zunge sowie ein angehobenes 

Gaumensegel erforderlich sind. Weiterhin sollten die Lippen auf horizontaler Ebene 

an den Mundwinkeln zurückgezogen und geöffnet sein, eine Adjustierung auf 

vertikaler Achse sollte in Anhängigkeit von der jeweiligen Tonhöhe vollzogen 

werden. 

 
Bezüglich des glottalen Modus hat der oder die Singende freie Wahl. Damit ist die 

verwendete glottale Mechanik nur auf sekundärer Ebene bedeutend für das Singen 

in M3.16 Ausgehend von der jeweiligen Konfiguration der Glottis sollte die Art und 

Weise der Atemstromkontrolle (Support- und Stützfunktion) sowie die Konfiguration 

des AES ausgerichtet werden. Ergänzend sei in diesem Kontext darauf hingewiesen, 

dass der gewünschte glottale Modus durch den Charakter des jeweiligen 

Tonansatzes (On Set) herbeigeführt werden kann. Eine detaillierte Betrachtung 

dieser Thematik würde den Rahmen der vorliegenden Arbeit überschreiten. Als 

Auslöser für ‚Thin True Vocal Folds‘ sollte allerdings ein simultaner oder auch 

 
16 Dies unterliegt trotzdem Einschränkungen: Eine Tonproduktion in M3 mittels ‚Thick True Vocal 
Folds‘ oder ‚Slack True Vocal Folds‘ ist nicht möglich. 
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glottaler Ansatz gewählt werden, ‚Stiff True Vocal Folds‘ können über einen 

aspirierten Ansatz ausgelöst werden (vgl. Estill, 2017, S. 56).  

 
Im Hinblick auf all die benannten Konfigurationen ist ergänzend hinzuzufügen, dass 

diese mehr als Richtlinien anstelle von strikten Vorgaben verstanden werden 

müssen. Dies liegt darin begründet, dass alle Komponenten des Gesangsapparates 

während des Singens, insbesondere bei der Artikulation von gesungener Sprache, 

ständig in Bewegung sind und niemals langfristig in einer fixen Position gehalten 

werden (können). Dies sollte auch nicht durch muskuläre Anspannung erzwungen 

werden, da dies unkontrollierte Verspannungen auslösen und demnach zu 

Stimmschädigungen durch die inkorrekte Verwendung des Instruments führen kann. 

Dementsprechend sind die zusammengetragenen Einstellungen der einzelnen 

Parameter als Orientierung zu begreifen und werden dem Singenden durch deren 

Berücksichtigung in den folgenden Gesangsübungen primär auf indirekter Ebene 

vermittelt.  

 
Die in diesem Kapitel vorgestellten Ergebnisse basieren auf der theoretischen 

Erarbeitung der anatomischen Funktionalität und der Untersuchung einzelner 

ausgewählter Sänger*innen. Aufgrund von anatomischen Individualitäten eines 

jeden Singenden können diese Schlussfolgerungen nicht als Universalanleitung 

betrachtet, sondern müssen vielmehr als Orientierungshilfen begriffen werden. Es 

ist denkbar, dass die Umsetzungen im Einzelfall nicht die gewünschte Wirkung 

entfaltet und wie obenstehend beschrieben Verspannungen verursacht. Aus diesem 

Grund sind in allen Feldern der Gesangspädagogik stark variierende Strategien 

unter Sänger*innen zu beobachten, wobei auch M3 keine Ausnahme bilden sollte.  

 
Bei der isolierten Betrachtung der unterschiedlichen Parameter entlang des 

Gesangsapparates wurden wiederholt Verzahnungen und Wechselwirkungen 

zwischen den einzelnen Komponenten festgestellt. Um die optimale 

Funktionsfähigkeit der Stimme zu gewährleisten, sollten alle Bestandteile des 

Gesangsapparates als gleichwertige Prioritäten betrachtet werden; die Singstimme 

sollte in jeder Hinsicht ausbalanciert sein. Daher werden im folgenden Kapitel 

spezifische Stimmübungen angeführt, die jeweils stets mehrere Parameter 

ansprechen und trainieren.  
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3.2.2 Konkrete Gesangsübungen zum Trainieren der für das Singen in M3 

notwendigen Konfigurationen 

 
Um das Singen in der Stimmfunktion M3 zu meistern und diese Fähigkeit in die 

Gesangsliteratur integrieren zu können, muss der diesem Register zugehörige 

Stimmbereich zwischen B5 und C7 zunächst erschlossen und anschließend stetig 

trainiert werden. Zu diesem Zweck wird im Folgenden eine Reihe von 

Stimmübungen angeführt, die in ihrer Gesamtheit die in Kapitel 3.2 als universell 

notwendige Parameter zur Tonproduktion in M3 identifizierten Konfigurationen des 

Vokaltrakts trainieren (unabhängig von Set 1 und Set 2). Weiterhin soll das 

Stimmtraining es ermöglichen, den M3 zugehörigen Tonbereich zu erschließen und 

stetig zu erweitern und ihn schließlich im musikalischen Kontext nutzbar machen. 

Dabei sollte grundsätzlich spielerisch und zwanglos vorgegangen werden: 

„Flageolet requires aesthetic risk-taking and the letting go of all conscious control” 

(Miller, 2000, S. 137).17 Besonders für die Arbeit mit M3 ist also ein Bewusstsein 

über die eigene ästhetische Klangvorstellung in Bezug auf die Stimme erforderlich, 

und auch darüber, wie hinderlich diese für die Weiterentwicklung der Stimme sein 

kann. Der Wille, über die ganze Spannweite der Stimme hinweg auf eine gewisse 

Weise zu klingen und dies auch bereits in Gesangsübungen umsetzen zu wollen, 

kann sich als restriktiv erweisen und sollte für das Trainieren von M3 überwunden 

werden. Des Weiteren handelt es sich bei M3 um ein Stimmregister, dass bei 

korrekter Ausführung keine körperliche Kraftanstrengung erfordert, weshalb bereits 

für das Erlernen eine drucklose Ausführung der Stimmübungen notwendig ist. Das 

unzureichende Ausdünnen der schwingenden Masse und der damit einhergehende 

gewaltsame Tonerzeugungsversuch durch erhöhte Muskelaktivität kann das 

Erreichen von Tönen in M3 sogar vollständig verhindern. 

 
Die erste ausnotierte Figur sämtlicher Gesangsübungen, die in diesem Kapitel 

vorgestellt werden, kann als tonaler Ausgangspunkt begriffen werden, von dem aus 

die jeweilige Übung tatsächlich gestartet werden kann. Die letzte ausnotierte Figur 

wiederum kann einen tonalen Richtwert für die höchste Ausführung der Tonfolge 

bieten, wenn erstmalig mit der Stimmfunktion M3 gearbeitet wird. Diese beiden 

 
17 Aus den Ausführungen von Miller wird ersichtlich, dass er sich mit der Bezeichnung „Flageolett“ auf 
die hier als M3 definierte Stimmfunktion bezieht. 
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Eckpunkte sollten trotzdem auf den bzw. die individuelle Sänger*in ausgelegt 

werden, eine korrekte Ausführung ist stets, aber gerade zu Beginn dem Erreichen 

gewisser Tonhöhen vorzuziehen. Langfristige Zielsetzung ist es, dem tonal oberen 

Bereich der Gesangsübungen mit andauerndem Training weitere Ausführungen 

hinzuzufügen. In den angeführten Beispielen folgt auf die Notation von zwei bis drei 

Durchführungen stets ein Takt mit der Kennzeichnung „[…]“, die repräsentativ für 

alle im Bereich zwischen vorangegangenen und folgenden Ausführungen in 

Halbtonschritten steht. Alle in den Übungen dargestellten Tonspannen, auch im 

Folgenden unter Punkt 3.3.3, sind auf das Training der weiblichen Stimme 

ausgelegt, können aber auch durch das Transponieren um eine Quinte nach unten 

für die Arbeit mit der männlichen Stimme angewendet werden. Da die 

Stimmfunktion M3 sowohl in der Popularmusik, aber auch in der klassischen 

Gesangsliteratur Anwendung findet, sind die folgenden Übungen für das Training 

unabhängig von der individuellen Stilistik ausgelegt. 

 
Um die Stimme für die Arbeit in M3 aufzuwärmen und vorzubereiten, kann zu 

Beginn eine schnelle Tonfolge mittels Lippenflattern ausgeführt werden, wie in 

untenstehendem Beispiel dargestellt (Abbildung 5). Das Lippenflattern verschleiert 

einerseits den Stimmklang, sodass Sänger*innen in der Regel keine ästhetischen 

Erwartungen an derartige Gesangsübungen herantragen, andererseits wird durch 

das Verschließen der Mundöffnung ein Hindernis für die ausströmende Luft erzeugt, 

wodurch ein Druckausgleich im Vokaltrakt stattfindet und die muskuläre 

Anstrengung sich nicht auf die intrinsische Kehlkopfmuskulatur konzentriert. Die 

schnelle Ausführung und das jeweilige, nur kurze Ansingen der einzelnen Töne 

verhindert weiterhin das bewusste Kontrollieren der Ausführungen und gewährt der 

Stimme die Freiheit, die korrekten Einstellungen der einzelnen Parameter im 

Gesangstrakt intuitiv und selbstständig zu finden. Die große Spannweite der Übung 

im Hinblick auf den Tonumfang innerhalb der gewählten Figur kombiniert das 

Beginnen in einer komfortablen Tonlage mit dem Potenzial, im höchsten Bereich 

der Übung neue Töne zu erschließen. 
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Abbildung 5: Gesangsübung zur Erschließung von M3 mittels schnellen Lippenflatterns. Quelle: Ulrike Schubert 
(Hospitation im Gesangsunterricht). 

 
Nachdem die Stimme in einem sicheren stimmtechnischen Umfeld diese extremen 

Tonhöhen erfahren hat, kann an einer graduellen Öffnung des Mundes gearbeitet 

werden. Eine gute Wahl hierfür könnte im nächsten Schritt die folgende Übung sein, 

die aus einem abwärts gerichteten Arpeggio auf ‚Whoop‘ besteht. Die Artikulation 

des ‚w‘s zu Beginn erfordert das fast vollständige Verschließen des Mundes und 

erzeugt damit im Augenblick der Stimmgebung einen ähnlichen Druckausgleich wie 

das Lippenflattern in der vorherigen Gesangsübung. Das doppelte ‚o‘ wird in diesem 

Fall wie ein ‚u‘ ausgesprochen. Dieser Vokal führt durch die Art und Weise, wie er 

im Vokaltrakt geformt wird, automatisch zu der Konfiguration ‚High Tongue‘ (vgl. 

Estill, 2017, S. 145), die wiederum ein Anheben des Kehlkopfes ermöglicht, 

außerdem begünstigt dieser Vokal eine erhöhte Aktivität in der CT Muskulatur (Reid, 

2012, 21). All diese Faktoren wurden in Kapitel 3.2 als essenzielle Grundlagen für 

die Tongebung in M3 herausgearbeitet. Bei der Artikulation des Wortes 

‚Whoop‘ findet im Verlauf von Konsonant zu Vokal die Öffnung des Mundes statt, 

wodurch für einen kurzen Moment die Tongebung in M3, wie auch final für die 

Gesangsliteratur erforderlich, erfahrbar wird. Der tonal abwärts gerichtete Verlauf 

einer Durchführung dieser Stimmübung begünstigt weiterhin die korrekte 

Registrierung in M3, erklärbar durch die „jedem Larynx innewohnende 

biophysikalisch (und nicht primär muskulär) begründete Tendenz, prinzipiell 

innerhalb der zona di passagio im jeweils aktuell gesungenen Register verweilen zu 

„wollen“, […]“ (Herbst, 2021, S. 19). Dabei ist aufgrund des tonalen Umfangs dieser 

Übung von einer Oktave eine Registerüberlappung mit der darunter liegenden 

Stimmfunktion nicht zu vermeiden und eine absteigende Tonfolge demnach zu 
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Beginn zu empfehlen. Auch bei dieser Übung ist eine Ausführung in hoher 

Geschwindigkeit aus den oben benannten Gründen von Vorteil.  

 

 

Abbildung 6: Gesangsübung zur Erschließung von M3 mittels gradueller Mundöffnung auf ‚Whoop‘. Quelle: 
YouTube. 

 
Sobald diese Übung korrekt und ohne muskuläre Verspannungen ausgeführt 

werden kann, kann der Mund für das Training in M3 vollständig geöffnet werden. 

Dabei wird im folgenden Beispiel der Vokal ‚u‘ beibehalten und mit einem 

‚g‘ kombiniert.  

 

 

Abbildung 7: Gesangsübung zur Erschließung von M3 mit geöffnetem Mund auf ‚gu‘. Quelle: YouTube. 

 
Einerseits führt das ‚g‘ zu Beginn zu einem glottalen Tonansatz, der die 

geschlossene Ausführung der dargestellten Tonfolge begünstigt und somit zur 

Anbindung von M3 an die tonal darunter liegende ‚Kopfstimme‘ beträgt, was 

wiederum für die spätere Integration in die Gesangsliteratur entscheidend ist. 

Andererseits wird durch die Phonation des ‚g‘s die Einstellung ‚High Velum‘ im 

Vokaltrakt ausgelöst, wodurch gleichzeitig ein Training dieses in Kapitel 3.2 als 

zentrale Konfiguration für das Singen in M3 herausgestellten Parameters erfolgt. In 

diesem Schritt wird nun ebenfalls die korrekte Registrierung in Aufwärtsrichtung 

trainiert, die Singenden müssen für ein Klangergebnis ohne Nebenluft einen 

graduellen Übergang von der angebundenen ‚Kopfstimme‘ zu M3 ausführen. Auch 
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diese Übung profitiert von einer Durchführung in hoher Geschwindigkeit, um 

Verspannungen zu vermeiden.  

 
Sofern das Erschließen des M3 zugehörigen Tonbereichs auf Basis der bis zu 

diesem Punkt angeführten Gesangsübungen erfolgt ist, sollte im nächsten Schritt 

am Vokalausgleich gearbeitet werden, um diese Stimmfunktion nicht nur 

vokalgebunden, sondern universell abrufbar und somit für den sängerischen Alltag 

nutzbar zu machen. Hierfür kann mittels spezifischer Übungen das Beibehalten 

gewisser, für das Singen in hohen Stimmbereichen notwendiger Konfigurationen, 

wie beispielsweise eine am Dorsum angehobene Zunge, über sämtliche Vokale 

hinweg trainiert werden. Besonders im Hinblick auf die Zungenposition wird 

folgende, von Estill aufgegriffene Gesangsübung aus dem Bereich der klassischen 

Gesangsausbildung vorgeschlagen: 

 

Abbildung 8: Gesangsübung zum Vokalausgleich auf ‚mi-me-ma-mo-mu‘. Quelle: Estill, 2017, S. 153. 

 
„Maintaining a High Tongue throughout this exercise will stabilize the contours of 

the vertical vocal tract, making it easier to match resonance across vowels” (Estill, 

2017, S. 153). Zudem begünstigt eine hohe Zungenposition wie bereits erläutert die 

korrekte Kalibrierung weiterer, für M3 entscheidende Parameter im Vokaltrakt, wie 

beispielsweise einen angehobenen Kehlkopf. Um eine isolierte Arbeit an den 

Vokalen zu gewährleisten, werden die übrigen Parameter wie Lautstärke, Tonhöhe 

und damit einhergehend gewählte Stimmfunktion sowie vorangestellter Konsonant 

gleichbleibend gestaltet. Durch das konsistente ‚m‘ zu Beginn startet der 

Phonationsprozess stets mit derselben Ausgangsposition aller Komponenten im 

Stimmapparat. Beim Ausführen dieser Stimmübung bietet sich zudem die 

Gelegenheit, die letzte, bisher noch nicht in den angeführten Übungen abgedeckte 

notwendige Konfiguration des Gesangsapparates für das Singen in M3 zu trainieren 

– das Beibehalten der ‚Spread Lips‘. Besonders in den extremen Tonhöhen von M3 
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kann das Trainieren der Stabilität des Vokaltrakts durch ein Verblenden der 

individuellen Vokalartikulationen zu einer einheitlichen Einstellung von Nutzen sein. 

Wie dem Tonumfang dieser Übung anzusehen ist, soll auch die darunterliegende, 

angebundene ‚Kopfstimme‘ von dieser stimmtechnischen Vorgehensweise 

profitieren. Denn je mehr für M3 notwendige Konfigurationen bereits in dieses 

Register integriert werden können, umso besser gelingt die graduelle Anbindung 

der darüber liegenden Pfeifstimme. 

 
Sobald der gewünschte Stimmbereich in M3 mittels spezifischer Gesangsübungen 

erschlossen ist, in den Stimmumfang integriert wurde und zudem über alle Vokale 

zugänglich ist, kann die Einbindung dieser Stimmfunktion in die Gesangsliteratur in 

die Wege geleitet werden. Ein beispielhaftes Vorgehen könnte folgendermaßen 

aussehen: 

 
1. Die zu singende Phrase in M3 über Lippenflattern erstmals mit dem 

Gesangsapparat vertraut machen, um die Tonabfolge ohne ästhetische 

Klangansprüche kennenzulernen.   

2. Die zu singende Phrase wiederholen und dabei das Lippenflattern auflockern, 

sodass ein Klangresultat wie bei der Verwendung der ‚Trompete‘ entsteht, 

um das Ansatzrohr auf die bevorstehende Öffnung des Mundes und den 

damit einhergehend verschwindenden Gegendruck vorzubereiten. 

3. Die zu singende Phrase unter Einbeziehung des Textes wiederholen, dazu 

die Konsonanten nur andeuten und alle darin auftauchenden Vokale zu dem 

Vokal vereinheitlichen, der dem individuellen Singenden in dieser Tonlage 

und Stimmfunktion am meisten entgegenkommt. 

4. Im letzten Schritt kann eine deutlichere Artikulation der Konsonanten 

vorgenommen werden, auch die ursprünglich in der Literatur vorgegebenen 

Vokale können in die gesungene Phrase integriert werden. 

 
Zuletzt wird nahegelegt, zusätzlich zu den oben beschriebenen Vorgehensweisen 

auch angrenzende stimmliche Fähigkeiten zu trainieren. So kann beispielsweise die 

Flexibilität, in hohem Tempo und mit präziser Intonation von anderen 

Stimmfunktionen in diese zu wechseln und umgekehrt, zusätzlich mittels Übungen, 

die große und schelle Oktavsprünge in und aus M3 beinhalten, ausgebildet werden. 
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Das Meistern der geschlossenen ‚Kopfstimme‘ bei hohen Grundfrequenzen 

erleichtert zudem das angebundene Singen von Tönen in M3, was wiederum für die 

Implementierung von M3 in den stimmlichen Gesamtkontext von Bedeutung ist. 

 
Abschließend ist noch auf folgenden Umstand hinzuweisen: „In early attempts at 

flageolet, pitch accuracy and vocal quality may not be perfect. Both will improve as 

courage and skill develop” (Miller, 2000, S. 137). Die Muskulatur des 

Gesangsapparates muss durch das Erlernen von M3 neue Aufgaben meistern, der 

CT muss die Stimmlippen in dieser Stimmfunktion maximal Ausdünnen und 

Verlängern. Dies benötigt Zeit und kann durch zahlreiche Wiederholungen von auf 

M3 ausgerichtete, korrekt ausgeführte Übungen in hoher Übe-Intensität gelingen. 

Da die Ausbildung von M3 oftmals zunächst über die Elongation des 

‚Falsetts‘ erfolgt und anschließend eine Anbindung an die ‚Kopfstimme‘ stattfindet, 

besteht die Vermutung, dass ein in M3 gesungener Ton mittels ‚Thin True Vocal 

Folds‘ auf ein höheres Maß an Integration von M3 in den stimmlichen 

Gesamtkontext schließen lässt als die Verwendung von ‚Stiff True Vocal Folds‘. Der 

Einsatz von ‚Stiff True Vocal Folds‘ kann auf der anderen Seite auch als Ausdruck 

persönlicher ästhetischer Präferenzen gewertet werden. Auch stimmtechnische 

Hilfestellungen, beispielsweise aus der Complete Vocal Technique, die auf sofortige 

Abhilfe bei stimmlichen Engpässen ausgelegt sind, können das regelmäßige 

muskuläre Training nicht ersetzen und sind daher als unterstützende Maßnahmen 

zu bewerten. 
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3.3 M4 | Mögliche Strategien und Übetaktiken zur Ausbildung des 

Glottalen Whistles 

 
Das folgende Kapitel ist dem tonal höchsten Bereich der menschlichen Stimme, von 

Edgerton et al. als Glottal Whistle oder auch M4 benannt, gewidmet. Im Verlauf 

dieses Kapitels sollen konkrete Methoden und Gesangsübungen entwickelt werden, 

die Singenden dabei helfen, die Stimmfunktion M4 in ihrem eigenen Instrument zu 

lokalisieren und anschließend auszubilden und musikalisch nutzbar zu machen. 

 

3.3.1 Zur Handhabung von M4 aus gesangspädagogischer Sicht 

 
Wie bereits in Kapitel 3.1.3.1 diskutiert, wird die Stimmfunktion M4 im Larynx und 

im Vokaltrakt auf eine Weise produziert, die sich grundlegend von der Stimmgebung 

in den übrigen Registern unterscheidet. Aufgrund dieses einzigartigen phonetischen 

Tonproduktionsprozesses im Gesamtbild der Singstimme muss auch die 

Herangehensweise der Gesangspädagogik zum Erschließen und Trainieren des 

Glottal Whistles eine radikal Andere sein als für die übrigen Stimmfunktionen. 

Dementsprechend ist das vorliegende Kapitel grundlegend andersartig strukturiert 

als die vorangegangenen Untersuchungen zu M3 in Kapitel 3.2. 

 
Um einen tiefergehenden Einblick in die praktische Arbeit und das Training mit und 

von M4 zu gewinnen, wurden die beiden Sängerinnen (Koloratursoubretten) und 

Gesangspädagoginnen Ulrike Schubert und Valerie Bruhn um ein 

Experteninterview gebeten. Im Zuge dieser Interviews wurden beide Befragten 

bezüglich der Entdeckung und Erarbeitung, ihren Trainingsroutinen, und ihren 

favorisierten Stimmübungen für die Stimmfunktion M4 konsultiert. Weiterhin wurden 

Sie diesbezüglich zu ihrer Arbeit mit ihren Studenten und Studentinnen auf Basis 

der funktionalen Stimmbildung befragt. Ein repräsentatives Fachgespräch konnte 

durch die zu Beginn der Interviews abgestimmte Definition der Pfeifstimme 

gewährleistet werden. Dabei begreifen beide Interviewpartnerinnen das 

‚Pfeifregister‘ als eine Stimmfunktion, die den tonal höchsten Bereich der Stimme 

abdeckt und nicht auf die ‚herkömmliche‘ Weise im Gesangsapparat produziert wird. 

Vielmehr handle es sich um eine mittels reflektorischer Muskulatur gebildete 

Stimmfunktion ohne ‚Kopfstimmenanteil‘, weiterhin seien keine Formanten beteiligt 
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und die Stimme würde tatsächlich nur noch pfeifen (siehe Anhang, S. 83, 102). 

Diese Einschätzung deckt sich mit den in Kapitel 3.1 zusammengetragenen 

Erkenntnissen. In diesem Sinne beziehen sich die Befragten somit auf die in dieser 

Forschungsarbeit als Stimmfunktion M4 oder als Glottal Whistle benanntes Register. 

Obwohl Edgerton et al. die Frage aufwerfen, ob eine exakte Kontrolle der Intonation 

in M4 möglich ist, konnte die Verwendung dieser Stimmfunktion in der Popularmusik 

beobachtet werden (Anna Homler, 1989, Signals). Wie ist aber aus 

gesangspädagogischer Sicht mit der augenscheinlich unzuverlässigen 

Stimmfunktion M4 umzugehen? Dies soll in der folgenden Auswertung der 

geführten Experteninterviews diskutiert werden. 

 
Eine interessante Betrachtungsweise offenbarte Ulrike Schubert, die M4 als eine 

bestimmte Art des stimmlichen Versagens begreift. So erläutert sie: „Im Prinzip ist 

der Anfang der Pfeife das Versagen der Stimme, also ein Versagen des normal 

erzeugten Tons und du tust alles dafür, dass sie versagt“ (siehe Anhang, S.99). Auf 

die Nachfrage der Autorin: „Und dieses stimmliche Versagen macht man sich dann 

quasi zur Routine, um dann eine gewisse Kontrolle zu ermöglichen?“ antwortet die 

Gefragte mit: „Genau. Es ist ja auch so kompliziert deswegen, weil, der Schüler will 

ja nicht versagen, der will ja Kontrolle über den Ton behalten“ (siehe Anhang, S. 

100). Im Hinblick auf die Methodik, mit der das ‚Versagen‘ der Stimme 

herbeizuführen sei, wird geantwortet: 

 
„Pfeifstimme springt man an, Pfeifregister. Das kann man nicht in der Koloratur von 

Anfang an, sondern das springt man an in großen Intervall-Schritten und kommt erst 

später dahin, dass man das in der Koloratur integrieren kann“ (siehe Anhang, S.88).  

 

Zur konkreten Methodik führt Schubert aus: 
 
„Also was sind unsere Katalysatoren? Das sind Vokale, Tonhöhe und Lautstärke. […] 

ich mache alles, was nicht Pfeife ist in der Tiefe, im tiefen Ton. Und dann nehme ich 

das alles weg plötzlich und springe in die Höhe […]. Der Ton ist luftig, leise, es kommt 

anstatt eines "a"s ein "u". Ich gehe über alle drei Parameter, nur damit die Stimme 

"versagt", mit anderen Worten, um in diese Pfeife zu kippen“ (siehe Anhang, S. 99). 

 

Durch diese Aussage wird ersichtlich, dass die Pädagogin besonders zu Beginn der 

Ausbildung von M4 nicht ausschließlich in und mit dieser Stimmfunktion arbeitet, 
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sondern die übrigen Register miteinbezieht und den Kontrast dieser Register, 

vorwiegend der ‚Bruststimme‘ zu M4, zelebriert. Indem sie zwei grundlegend 

verschiedene Stimmfunktionen in hohem Tempo einander gegenüberstellt (siehe 

Anhang, S. 93), gelingt es ihr, ein reaktives Verhalten der Stimme, die sich 

fortlaufend neu adjustieren muss, hervorzurufen, und somit Verspannungen durch 

einen aktiven Kontrollversuch der Töne zu vermeiden. Im Gespräch mit Valerie 

Bruhn offenbarte diese eine sehr ähnliche gesangspädagogische Vorgehensweise. 

Auch Bruhn sprach konkret von der Verwendung von ‚Bruststimme‘ und 

Oktavsprüngen im Umgang mit M4 und erwähnt ergänzend zu der Arbeit mit ihren 

Schüler*innen: „Mittlerweile nutze ich auch ab und zu die Sirene, dass sie da in 

diese Pfeifstimme reinkommen“ (siehe Anhang, S. 105). Auf die Frage, ob sich auch 

konkrete Anhaltspunkte in Form von bestimmten Konfigurationen entlang des 

Gesangsapparates beobachten lassen, antwortet Schubert:  

 
„Wenn du irgendwas draußen manipuliert, kriegst du gar keine Pfeifstimme. Wenn du 

dir überlegst, der Kehlkopf muss da und da hin, dann ist es schon vorbei. Die 

Pfeifstimme kommt zufällig und damit ist automatisch die richtige Einstellung in der 

Kehle vorhanden, da muss man gar nicht mehr drüber sprechen.“ (siehe Anhang, S.98) 

 

Damit deckt sich ihre Sichtweise mit der ihrer Kollegin Valerie Bruhn:  

 
„Nein. Ehrlich gesagt lass ich das meistens weg, weil ich finde, das ist schon in einem 

sehr schmalen Platz und da ist eine gewisse Enge und alles, was man so dann 

mechanisch dazu bringt, kann ein bisschen mehr, diese Verengung noch stärker 

machen und dann kann es kollabieren. Deswegen bin ich sehr, sehr vorsichtig und ich 

finde für mich einfach als Pädagogin ist es einfacher, wenn es eher reflexiv 

passiert“ (siehe Anhang, S. 106). 

 
Da die Stimmfunktion M4 nicht über die zielgerichtete Adressierung einzelner 

Parameter des Gesangsapparates erreichbar zu sein scheint, wurde und wird im 

Verlauf dieser Forschungsarbeit auf eine Betrachtung dieser, so wie in Kapitel 3.2 

für M3 geschehen, in Hinblick auf M4 verzichtet. Nachdem die 

gesangspädagogische Handhabung von Klangquelle und Vokaltrakt in M4 

betrachtet wurde, ist schließlich noch die dritte Komponente, die Estill als Power 

benannte (vgl. Estill, 2017, S. 14) und dem source-filter-Modell von Hirano (Hirano, 
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1974) hinzugefügte, zu begutachten. Zu der Rolle von Atem und Stützfunktion in M4 

merkt Schubert an:  

 
„Pfeife soll man nicht stützen. Dann sind wir schon in der Kopfstimme. […] Pfeife 

braucht keine Körperspannung, gar nicht. Die verbraucht auch ein bisschen mehr Luft 

als sowieso, als ein geschlossener Ton und steht ja so fest, auch wenn du drückst, 

kriegst du die Pfeife nicht, also jegliche Art von Körperenergie ist blöd für die 

Pfeife“ (siehe Anhang, S. 100). 

 
Die Stimmfunktion M4 ist im Hinblick auf alle drei ausschlaggebenden Faktoren, 

sprich der Atemapparatur, der Klangquelle sowie dem Vokaltrakt, als höchst 

reflexives Register zu begreifen, das nicht durch die gezielte Ansteuerung und 

Manipulation einer dieser Ebenen herbeigeführt werden kann. Für den ersten 

Kontakt mit der eigenen Stimmfunktion M4 rät Schubert deshalb:  

 
„Also erstmal zu denken: "Ich singe nicht, sondern ich mache Geräusche", und zwar 

überall in der ganzen Stimme und dann Oktavsprung-Übungen von dick zu dünn, 'a-u'. 

Wirklich große Sprünge zu machen, um das zu provozieren, das die Stimme sich 

automatisch direkt umstellen muss auf was anderes, weil 'a' da oben nicht mehr 

funktioniert“ (siehe Anhang, S. 92). 

 
In der Arbeit mit dieser anfangs unzuverlässigen Stimmfunktion legt die 

Gesangspädagogin großen Wert darauf, ästhetische Klangvorstellen außen vor zu 

lassen und das Training als reine Geräuscherzeugung zu begreifen. Dazu, was zu 

tun ist, wenn sich trotz aller Bemühungen zunächst keine erkennbaren Erfolge 

einstellen wollen, führt Schubert aus: 

 
„Manchmal ist es auch so, dass man, dass man Übungen gerade für die Pfeife macht 

in diesen Sprung-Übungen und sagt: "Stell dir den Ton nur vor, sing ihn gar nicht". Weil 

durch die Vorstellung alleine gibt es ja schon eine Einstellung im Kehlkopf für diese 

Töne und manchmal ist die Muskulatur nicht fähig, diesen Ton zu bilden. Aber die 

Muskulatur, die das nachher kann, wird auch schon durch die Vorstellung und das Tun 

in einen Nicht-Ton, also in Luft quasi trainiert. Und plötzlich, irgendwann erscheint 

plötzlich ein Ton“ (siehe Anhang, S. 92). 

 
Diese Aussage ist von immensem Wert für die gesangspädagogische Arbeit mit M4, 

denn sie vermittelt den Singenden, dass (a) das Ausbleiben eines Tones aufgrund 

der noch nicht ausgebildeten Muskulatur durchaus vorkommen kann, (b) dies 
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wiederum kein beunruhigender Umstand ist und (c) sie mit wiederholtem und 

korrektem Ausführen von auf M4 ausgelegte Stimmübungen trotzdem Fortschritte 

erzielen. Das Trainieren einer Stimmfunktion, die sich in ihrer anfänglichen 

Entwicklung ausschließlich zufällig zeigt, kann dennoch frustrierend und 

entmutigend sein. Dementsprechend betont Schubert die Bedeutung von Geduld 

im Prozess der Erarbeitung von M4: 

 
„Also das muss man einfach nur, tapfer weiterarbeiten, auch wenn kein Ton 

kommt, genau dieselben Übungen machen, den Ton hören, der kommen soll und 

ein paar Wochen später kommt dann einer. Also das, auch das gehört dazu, zu 

dem Wissen, dass manchmal die Muskulatur nicht fähig ist, dazu, diese Töne zu 

bilden. Und man kann dann nicht sagen: "Du hast keine Pfeife“, sondern nur, die 

Stimme, die kennt diese Einstellung nicht, die Muskulatur ist zu schlapp, die, das 

kommt schon. Und dann ist es einfach Geduld und Ruhe des Lehrers, die einen 

dahinbringt“ (siehe Anhang, S. 92). 

 
Für das im Folgenden zu erarbeitende, stimmtechnische Vorgehen zum Erlernen 

der Stimmfunktion M4 lassen sich aus gesangspädagogischer Sicht einige 

Anhaltspunkte zusammenfassen: M4 wird auf allen Ebenen des Gesangsapparats 

(Atemtrakt, Klangquelle und Vokaltrakt) mittels reflektorischer Muskulatur gebildet, 

die Stimme muss für einen Registerwechsel in diese Stimmfunktion gewissermaßen 

überlistet werden. Dazu können große Intervallsprünge sowie die drei Katalysatoren 

aus der funktionalen Stimmbildung, sprich Vokal, Tonhöhe und Laustärke 

verwendet werden. Die singende Person sollte davon absehen, den 

Stimmgebungsprozess aktiv beeinflussen zu wollen und das Training nicht als 

Singen, sondern als Geräuscherzeugung verstehen. Zudem sollten Sänger*innen 

sich mit dem Gedanken vertraut machen, dass ein Ausbleiben von Tönen durchaus 

vorkommen kann, sich aber sich sein, dass mit der Zeit Fortschritte erkennbar 

werden. Weiterhin sollte der Lernprozess von viel Geduld und Ruhe begleitet 

werden. Auf Basis dieser Erkenntnisse sollen im Folgenden konkrete 

stimmtechnische Vorgehensweisen zur Erarbeitung von M4 aufgezeigt werden. 
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3.3.2 Zu Vorgehensweisen der Entdeckung von M4 am eigenen Instrument 

 
Für den gezielten und kontrollierten Einsatz des Registers M4 ist es zunächst einmal 

notwendig, diese Stimmfunktion im eigenen Gesangsapparat zu lokalisieren. Wie 

bereits im vorangegangenen Kapitel dargestellt reagiert diese Verwendungsweise 

der Stimme empfindlich auf kleinste Verspannungen und ist daher vorwiegend 

spielerisch anzuvisieren. Weiterhin können ästhetische Klangvorstellungen von 

Singenden, die auf den Klang der Pfeifstimme projiziert werden, einen negativen 

Einfluss die grundlegende Tonproduktion nehmen. Aus diesen Gründen kann die 

Lokalisierung von M4 im ersten Schritt über das Imitieren gewisser Geräusche oder 

die spielerische Arbeit mit anderen stimmtechnischen Methoden gelingen. Es kann 

beispielsweise hilfreich sein, das hohe Wimmern eines Hundewelpen mit dem 

eigenen Gesangsapparat zu simulieren. Auch über die Imitation des morgendlichen 

Gähnens und Streckens ist es möglich, die Stimmfunktion M4 im eigenen 

Gesangsapparat herauszuarbeiten. Schließlich kann auch ein tonal im obersten 

Bereich des eigenen Stimmumfangs angesetztes Lippenflattern mit dem Öffnen des 

Mundes in einen in M4 gesungenen Ton münden, ähnlich wie bei der 

stimmtechnischen Vorgehensweise, die Gesangspädagogin Ulrike Schubert im 

geführten Experteninterview beschrieb (siehe Anhang, S. 93). Bei allen benannten 

Strategien sollte dabei nicht auf das Erreichen einer bestimmten Tonhöhe abgezielt 

werden, die grundlegende Tonerzeugung in M4 stellt das primäre Ziel dieser 

stimmtechnischen Methoden dar. Audiobeispiele für alle angeführten Szenarien 

sind ebenfalls in dem dieser Forschungsarbeit zugehörigen Cloud-Ordner abgelegt.  

 
Diese Hilfestellungen sind nicht zwangsweise universell anwendbar und rufen 

aufgrund der sängerischen Individualität nicht bei allen Singenden den 

gewünschten Effekt hervor, können aber richtungsweisend sein. Es ist 

dementsprechend möglich, dass gewisse Methoden je nach Sänger*in Früchte 

tragen, andere Strategien jedoch zu keinem Erfolg verhelfen. Der spielerische, 

ungezwungene Umgang mit dem eigenen Instrument und das Bewusstsein über die 

Reaktion des eigenen Körpers auf verschiedene Hilfestellungen bilden die zentralen 

Elemente für eine gesunde und stimmschonende Tonproduktion in M4. Durch 

wiederholtes Ausführen der jeweils gewählten stimmtechnischen Vorgehensweise 

erlangen Singende ein Gefühl dafür, wie sich die Tongebung in besagtem 
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Stimmregister anfühlt, außerdem können auf diese Weise die zugehörigen 

Muskelaktivitäten im Muskelgedächtnis verankert werden. Sobald diese 

Stimmfunktion in einem gewissen Maße zuverlässig hervorgerufen werden kann, 

können Sänger*innen den Versuch unternehmen, erstmals Einfluss auf die 

erzeugte Tonhöhe zu nehmen. Ab diesem Punkt ist das zielgerichtete Trainieren 

und Ausbilden des Stimmregisters M4 sinnvoll. 

 

3.3.3 Konkrete Gesangsübungen zum Trainieren und Ausbilden von M4  

 
In diesem Kapitel werden konkrete Stimmtechniken vorgestellt, die den Singenden 

das Erfahren und Erlernen der Stimmfunktion M4 ermöglichen sollen. Dabei wird 

besonderes Augenmerk auf die Zugänglichkeit dieses Registers, auch von anderen 

Stimmfunktionen aus, und die Etablierung einer gewissen Zuverlässigkeit im 

Hinblick auf die Abrufbarkeit und Intonationskontrolle gelegt. Gemeinsam mit der 

Zielsetzung, den jeweiligen Stimmumfang zu erweitern, soll die Fokussierung auf 

die soeben benannten Aspekte mittels des vorgeschlagenen Stimmtrainings M4 

musikalisch nutzbar machen. 

 
Zunächst soll dazu die von beiden befragten Gesangspädagoginnen beschriebene 

Übung aus der funktionalen Stimmbildung herangeführt werden, die die 

Stimmfunktion M4 beim Singen mittels des Einsatzes der drei Parameter Vokal, 

Lautstärke sowie Tonhöhe auslösen kann. Gemäß den Ausführungen der 

Lehrbeauftragten werden diese Aspekte mit großen Intervallsprüngen, in diesem 

Fall einer ganzen Oktave, kombiniert. 

 

 

Abbildung 9: Gesangsübung zum Erschließen von M4 auf konkreter Tonhöhe mittels der drei Katalysatoren 
Vokal, Tonhöhe und Lautstärke. Quelle: Ulrike Schubert (siehe Anhang, S. 99), Valerie Bruhn (siehe Anhang, 

S. 105). 
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Diese Übung sollte ab einer Tonhöhe von C4 für den unteren Ton wie im 

Notationsbeispiel in Halbtonschritten aufwärts ausgeführt werden und könnte das 

Register M4 ab C6 auslösen (siehe Anhang, S. 97). Um die Übung zielführend 

ausführen zu können, sollte in der Vorbereitung einige Zeit in die Festigung der 

Qualität des unteren Tons investiert werden. Dieser sollte möglichst lange 

geschlossene Phasen beim Durchlaufen eines glottalen Zyklus haben, also laut, 

dick und massig klingen. Um diese Einstellung zu unterstützen, wird für den unteren 

Ton der Vokal ‚a‘ gewählt. Für die Etablierung dieser Konfigurationen kann die 

Gesangsübung bereits ab der Tonhöhe A3 (A3-A4-A3) ausgeführt werden, da sich 

bei weiblichen Stimmen in der Region zwischen 220 und 440 Hz das erste Passagio 

befindet und sich somit in dieser, für je beide Konfigurationen bequemen Tonlage, 

automatisch eine erhöhte ‚Bruststimmenaktivität‘ bei A3 und eine überwiegende 

Aktivität der ‚Kopfstimme‘ bei A4 einstellt. Mit steigender Tonhöhe wird sich 

anschließend stufenweise dem Stimmbereich genähert, in dem anstelle von der 

darunter liegenden Stimmfunktion auch das Register M4 auftreten kann. Ein 

weiterer Vorteil beim Erlernen von M4 anhand dieser Stimmübung besteht in der 

Möglichkeit, im Tonproduktionsprozess erstmals das Entstehen konkreter 

Tonhöhen zu erwarten. Auch die Geschwindigkeit stellt ein weiteres zentrales 

Element dieser stimmtechnischen Vorgehensweise dar. Wie bereits diskutiert wird 

die Stimmfunktion M4 mittels reflektorischer Muskulatur erzeugt, die Tonproduktion 

kann durch den Versuch der bewussten, kognitiven Steuerung durch damit 

verbundene eventuelle Verspannungen bereits gestört oder verhindert werden. 

Sobald die Tonfolgen innerhalb der Übung, aber auch das nahtlose aneinander 

anschließen des Manövers auf verschiedenen Tonstufen in einem hohen Tempo 

erfolgt, bewegt sich die Tonproduktion auf einer intuitiven Ebene und dem 

Singenden bleibt keine Zeit, das Klangergebnis oder die Tonerzeugung bewusst 

beeinflussen zu können. Durch den Umstand, dass die Tonerzeugung im Rahmen 

dieser Übung durch eine direkte Gegenüberstellung mit einer nahezu 

gegensätzlichen Stimmqualität (‚Bruststimme‘) erfolgt, wird gleichermaßen die 

Fähigkeit, von M4 in andere Stimmfunktionen zu wechseln und ebenso die 

umgekehrte Umsetzung trainiert. 
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Eine weitere Stimmübung, die ebenfalls auf die Ausbildung dieser Fertigkeit 

ausgerichtet, ist die Folgende:  

 

 

Abbildung 10: Erschließung der Stimmfunktion M4 durch die Kombination mit Vocal Fry auf ‚a‘. 

 
Bei der obenstehenden Stimmtechnik wird M4 mit dem so genannten 

Strohbassregister oder dem als Vocal Fry bekannten Effekt verknüpft. Zielsetzung 

dieser Übung ist es, die Tonerzeugung auf direktere und isoliertere Weise 

anzusteuern als bei der in Abbildung 9 angeführten Trainingsmethode. Denn obwohl 

ebenfalls eine Verknüpfung mit einer anderen Stimmfunktion verwendet und 

einstudiert wird, wird die Vocal Fry Mechanik hier nicht als kontrastierendes 

stimmtechnisches Vorgehen aufgewendet, sondern als eine Art des On Sets, der 

gezielten Herbeiführung von Tönen in M4 dienend, benötigt. Der tonale Umfang 

dieser Stimmübung ist dementsprechend auf den komfortabel mittels der 

Stimmfunktion M4 zu singenden Tonbereich ausgelegt. Der ausnotierte Vokal ist an 

dieser Stelle aufgrund der unter Punkt 3.1.3.2 dargelegten Zusammenhänge als 

Platzhalter zu verstehen und kann nach Belieben ausgetauscht werden. Auch diese 

Übung sollte zunächst in hoher Geschwindigkeit ausgeführt werden, denn bei dieser 

Stimmtechnik liegt der Fokus auf dem zuverlässigen Auslösen der Stimmfunktion 

M4 im eigenen Gesangsapparat, auf vorbestimmter Tonhöhe und unabhängig von 

anderen Stimmregistern als kontrastierende Elemente.  

 

Sobald ein stabiles Kontrollvermögen über die Intonation in M4 sowie ein 

verlässlicher Zugang zu dieser Stimmfunktion erarbeitet wurde, können die 

sängerischen Fähigkeiten in diesem Stimmregister ausgebaut werden, 

beispielsweise durch das Ausweiten des Tonumfangs oder einer Prolongation der 

maximalen Tonhaltedauer. Ab diesem Punkt können Sänger*innen selbst kreativ 

werden und eigene Gesangsübungen entwickeln, um ihre Pfeifstimme je nach 

Präferenz in die gewünschte Richtung auszubilden. Dabei wäre beispielsweise das 

langsame Singen von zusammenhängenden Skalen, sowohl in Auf-, als auch in 
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Abwärtsrichtung verlaufend vorstellbar, um letztgenannten Effekt zu erzielen. Als 

Startpunkt sollte dafür ein Ton gewählt werden, der bereits auf sichere, gesunde 

und zuverlässige Weise in M4 produziert werden kann. Obwohl es aufgrund der 

Frequenzverteilung in M4 zu keinerlei Formantenbildung kommt, kann das Denken 

an einen bestimmten Vokal die Form des Vokaltrakts beeinflussen. Da M4 auf Basis 

von nicht linearen source-filter-Effekten gebildet wird, wirkt sich dieser Umstand 

nicht auf das entstehende Klangresultat aus, kann aber zur Erleichterung der 

Tonproduktion beitragen, wenn den Sänger*innen mit einem bestimmten Vokal die 

besonders komfortable Tonerzeugung in M4 gelingt. Durch die zahlreichen 

individuellen Anpassungsmöglichkeiten von stimmtechnischen Vorgehensweisen 

sind den Singenden in der Erarbeitung dieser Stimmfunktion kaum Grenzen gesetzt. 

Allerdings ist im gleichen Maße ein Verantwortungsbewusstsein gefordert: Wie bei 

den ‚herkömmlichen‘ Stimmfunktionen auch sollten im Fall von stimmlicher oder 

körperlicher Erschöpfung Pausen eingelegt werden. Schließlich sollte die 

Ausbildung dieser Stimmfunktion mit Geduld und im individuellen Tempo realisiert 

werden. Wenn die obenstehenden stimmtechnischen Vorgehensweisen 

beispielsweise durch den Umstand, dass beide von Beginn an mit geöffnetem Mund 

durchgeführt werden sollen, dem eigenen Lernstand voraus erscheinen, kann ein 

Rückschritt unternommen und die in Abbildung 10 angeführte Übung auch mit 

kurzen Impulsen unter der Verwendung von Lippenflattern ausgeführt werden. 

 
Abschließend sei diesen Überlegungen und Hilfestellungen wie auch wie unter 

Punkt 3.2.2 erfolgt hinzuzufügen, dass die diskutierten Stimmübungen keinesfalls 

als universell einsetzbare und zwingend fruchtbare Methodiken begriffen werden 

sollten. Die anatomische Individualität jedes Sängers und jeder Sängerin erlaubt es 

nicht, generalisierte Aussagen über den Effekt von gewissen Stimmtechniken zu 

treffen. Auch in dieser Hinsicht ist eine Anpassung der gesangspädagogischen 

Methodik an die individuelle sängerische Situation des Musizierenden erforderlich. 

In der Abgrenzung zu M3 ist es in jedem Fall in der gesangspädagogischen Arbeit 

zwischen Lehrendem und Lernendem notwendig, sich zu Beginn des 

Stimmtrainings auf eine gemeinsame Definition der Stimmfunktionen M3 und M4 zu 

einigen, um beide gezielt, voneinander unabhängig und erfolgsversprechend 

bearbeiten zu können. 
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4 Zusammenfassende Darstellung 

 
Im Rahmen dieser Verschriftlichung wurde sich auf die phonetische Ergründung des 

‚Pfeifregisters‘, eines darauf fußenden Definitionsversuchs sowie der 

abschließenden Herleitung von möglichen stimmtechnischen Vorgehensweisen zur 

gesunden Tonproduktion auf Basis der steuerbaren Parameter entlang des 

Gesangsapparates konzentriert. Zunächst wurde festgestellt, dass eine Definition 

des ‚Pfeifregisters‘ anhand der zugrunde liegenden laryngealen Mechaniken, dem 

Einfluss des Vokaltrakts sowie der psychoakustischen Wahrnehmung in 

Orientierung an die von Herbst etablierten Kriterien (vgl. Herbst, 2021) erfolgen 

kann. Als Resultat wurde in dem tonalen Bereich oberhalb des ‚Falsetts‘ zwischen 

den beiden Registern M3 und M4 unterschieden. Bei M3 handelt es sich um ein im 

Vokaltrakt entstehendes Stimmregister mit einem daraus resultierenden 

individuellen, charakteristischen Klang auf Basis von denselben laryngealen 

Schwingungsmustern wie bei dem tonal darunter liegenden ‚Falsett‘. M4 hingegen 

entsteht vermutlich auf Basis von nicht linearen source-filter-Effekten im Sinne einer 

level-2 Interaktion durch die Verwirbelung von Luft an den Stimmlippenkanten. 

Konkrete stimmtechnische Vorgehensweisen für das Singen in M3 wurde anhand 

der steuerbaren Parameter im Gesangsapparat hergeleitet, dabei konnten zwei 

unterschiedliche Sets etabliert werden. Sowohl Set 1 als auch Set 2 gemein sind 

die Konfigurationen ‚High Larynx‘ – ‚High Tongue‘ – ‚High Velum‘ und ‚Spread 

Lips‘ für eine erfolgreiche und ökonomische Tonproduktion in M3. M4 wiederum 

sollte spielerisch und zwanglos über speziell darauf ausgelegtes Stimmtraining in 

die Stimme integriert werden. Besonders erfolgsversprechend sind dabei 

Gesangsübungen, die auf das Singen großer Intervallsprünge mittels 

Geschwindigkeit ausgelegt sind und mit den drei Katalysatoren Vokal, Tonhöhe und 

Lautstärke arbeiten. 

 
Mit der eingehenden Betrachtung der benannten Themenkomplexe ist der Umfang 

der vorliegenden Forschungsarbeit erschöpft, angrenzende bzw. anschließende 

Fachbereiche konnten nicht bearbeitet werden. In der Konsequenz bleiben einige 

Fragen ungeklärt. So konnte der vermutete Registerübergang bei ca. C7 zwischen 

M3 und M4 nicht näher ergründet werden: Findet ein Registerwechsel zwischen M3 
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und M4 zweifelsfrei ab Frequenzen von rund 2100 Hz (C7) statt oder würden 

tiefergehende Untersuchungen einen Registerwechsel bei abweichenden 

Tonhöhen des stimmlichen Spektrums suggerieren? Dies ist vor allem unter 

Berücksichtigung der anatomischen Individualität und des Geschlechts aller 

Singenden zu betrachten: In welcher Weise würde sich das biologische Geschlecht 

und die damit einhergehende Prägung des Kehlkopfes auf die tonale Höhe des 

Registerübergangs auswirken? Ist ein Registerwechsel zwischen M3 und M4 

tatsächlich notwendig, um die darüber liegenden Tonhöhen produzieren zu können 

oder können die Grundfrequenzen in M3 in Ausnahmefällen auch weit über C7 

hinausgehen? Besteht trotz der grundlegend verschiedenen Entstehungsweisen in 

Klangquelle (Larynx) und Vokaltrakt eine greifbare Wechselwirkung zwischen M3 

und M4, die einen graduellen Registerübergang tatsächlich ermöglich würde?  

 
Weiterhin sind sowohl M3 als auch M4 nach ihrer stimmlichen Ökonomität zu 

befragen und von einem gesangspädagogischen Standpunkt aus zu betrachten: 

Die jeweiligen zusammengetragenen Methodiken und Gesangsübungen in den 

Kapiteln 3.2.2 und 3.3 sind gemäß der Forschungsfrage entschieden auf eine 

gesunde Tonproduktion ausgelegt. M3 und M4 wurden allerdings einander nicht im 

Hinblick auf Auswirkungen auf die Stimme oder sängerische Zugänglichkeit 

gegenübergestellt. Gibt es dahingehend einen Unterschied und falls dem so ist, 

welche der beiden Stimmfunktionen führt bei kontinuierlichem Einsatz zu den 

geringeren Ermüdungserscheinungen? Könnte trotz individueller anatomischer 

Unterschiede aufgrund von den universell gleichbleibenden phonetischen 

Entstehungsmustern von je M3 und M4 eine allgemeine Tendenz festgestellt 

werden, welche der beiden Stimmfunktionen den Sänger*innen im Gesangsalltag 

zugänglicher ist? Auf Basis welcher Kriterien sollte in individuellen gesanglichen 

Situationen welche der beiden Stimmfunktionen bevorzugt werden? Edgerton et al. 

zweifeln im Rahmen ihrer Forschungen die Fähigkeit der exakten 

Tonhöhenregulierung in M4 an (Edgerton et al., 2013, S. 83). Ist dieses Register 

also schlichtweg nicht für den Einsatz in der Gesangspraxis geeignet? Wenn es 

möglich ist, dass die Grundfrequenzen von M3 tatsächlich über C7 hinaus gehen 

und der oberste Bereich der Singstimme auf diese Weise vollständig erschlossen 

werden kann, ist das Entwickeln und Trainieren von M4 überhaupt notwendig? Im 
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logischen Umkehrschluss, kann die Elongation des ‚Falsetts‘ auch durch ein 

ausgeglichenes und gut kontrolliertes M4 erfolgen, wodurch ein ausgeprägtes 

Register M3 für den Zugang zu diesen Tonbereichen an Relevanz verliert?  

 
Auch muss eine Differenzierung zwischen Set 1 und Set 2 in M3 erfolgen: Führt 

eines der beiden Sets aufgrund der jeweiligen herausgestellten Eigenheiten 18 

beider Konfigurationsmöglichkeiten schneller zu Ermüdung der Sänger*innen und 

sollte dem anderen dementsprechend vorgezogen werden? Ist das Singen in M3 

mittels einer der beiden stimmtechnischen Vorgehensweisen schneller und leichter 

zu erlernen? All diesen Fragen muss in den kommenden Jahren der 

Stimmforschung Aufmerksamkeit zuteilwerden. 

 
Schließlich bleibt noch zu erwähnen, dass die Betrachtung eines praktischen 

Beispiels die hier entwickelten Stimmtechniken be- oder entkräftigen und den 

getroffenen Aussagen somit mehr Gewicht und Fundament hätten verleihen können. 

Auf diese Weise hätten die entwickelten Methoden auf ihre Anwendung und 

Auswirkung in der praktischen Gesangskunst hin geprüft werden können. Hierfür 

wäre die US-amerikanische Sängerin Ariana Grande ein geeignetes Beispiel 

gewesen, aus deren Diskografie im Verlauf dieser Arbeit wiederholt Video- und 

Klangbeispiele angeführt wurden. Nicht nur ihr internationaler Erfolg und der hohe 

Bekanntheitsgrad, auch gerade im Hinblick auf die höchsten Gesangsregister der 

Künstlerin, würde eine entsprechende Analyse legitimieren, sondern auch der 

Umstand, dass eine umfassende Dokumentation ihrer stimmlichen Entwicklung 

sowie explizit der Ausbildung ihrer Pfeifregister (M3 und M4) vorliegt und aufgrund 

der immensen Datenlage hinreichend hätte vollzogen werden können. Als weitere 

Kritik dieses Schriftsatzes ist rückblickend anzumerken, dass die in Kapitel 3.2 zu 

den notwendigen Konfigurationen des Stimmapparats zur Tonproduktion in M3 

geführte Diskussion vorwiegend auf zwei Quellen beruht und dementsprechend 

gewissermaßen einseitig ist. Das Heranziehen weiterer Autor*innen und Meinungen 

hätte ggf. zu akkurateren und repräsentativeren Ergebnissen geführt. Zuletzt fand 

die Betrachtung der psychoakustischen Bewertungsebene für den vorgenommenen 

Definitionsversuch in Kapitel 3.1 zu großen Teilen auf Basis des akustischen 

 
18 ‚Thin True Vocal Folds‘ vs ‚Stiff True Vocal Folds‘; ‚Narrow AES’ vs ‘Wide AES’. 
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Einschätzungsvermögen der Autorin statt. Die damit einhergehenden Nachteile und 

Schwächen dieser Methodik sind gleichermaßen unter Punkt 3.1.3.3 nachzulesen. 

Das Befragen einer repräsentativen Menge im Hinblick auf ihre psychoakustische 

Einschätzung der Stimmregister M3 und M4 hätte es auch an dieser Stelle möglich 

gemacht, gesichertere Aussagen zu treffen. 

 
„Das ist aber gar nicht singen, oder? Wofür ist das gut?“ (siehe Anhang, S. 107) 

 
Im Anschluss an all die inhaltlichen Betrachtungen und gewonnenen Erkenntnisse 

verbleibt zuletzt noch die Frage, ob und wenn ja aus welchen Gründen es überhaupt 

sinnvoll ist, die Stimme in diesen extremen Tonhöhen zu trainieren und auszubilden. 

Obwohl die vollständige phonetische Erforschung dieser beiden Stimmfunktionen 

noch bevorsteht, lassen sich einige Gründe benennen, die dafürsprechen. So zum 

Beispiel die Freude am eigenen Instrument durch neue, spielerische 

stimmtechnische Vorgehensweisen oder die Erfüllung des Wunsches, sich neues 

Wissen und Fähigkeiten anzueignen. Abschließend beantwortet werden sollte diese 

Frage jedoch von der Gesangspädagogik und den Singenden selbst: 

 

„Exercises that develop all registration capabilities allow a soprano to make complete 

use of her entire range, from the bottom note to the top. […] Practicing the flageolet 

brings freedom to the entire upper range and eases the tasks a soprano later 

encounters in high-lying pitches of the performance literature” (Miller, 2000, S. 136-137, 

über M3). 

 
„Range ist immer positiv zu bewerten für alle, für alle unterschiedlichen Qualitäten, die 

man so einsetzt. Es macht den Stimmbandschluss besser, weil deine Stimme auf 

dünner eingestellt wird. Du integrierst nachher die Pfeife ja in die obere Kopfstimme. 

Also die obere Kopfstimme ist so lange fest, bis du deine Pfeife so entwickelt hast, dass 

du sie integrieren kannst […]“ (siehe Anhang, S. 94, über M4). 

 
„Ich finde ja. Ich finde auf jeden Fall, weil, es hat mir auch ein bisschen geholfen, in der 

Höhe lockerer zu werden […]. Na ja, und es ist einfach so eine gute Methode, Muskeln 

zu trainieren […], aber im Großen und Ganzen finde ich, spricht nichts dagegen, die 

Pfeifstimme zu trainieren. Ganz im Gegenteil“ (siehe Anhang, S. 109, über M4). 
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6 Anhang 

6.1 Vertiefende Abbildungen 

Zu Kapitel 3.1.3.2, S. 23: 

 

Abbildung 11: Spektrogramm mit einem Beispiel für Formant Tuning auf dem Vokal ‚o‘ bei gleichbleibender 
Tonhöhe von C#4. 

Zu Kapitel 3.1.3.2, S. 24: 

 

Abbildung 12: Spektrogramm der gesungenen Vokalkette ‚a-e-i-o-u‘ bei gleichbleibender Tonhöhe von C#4 und 
vergleichbarem Stimmsitz. 
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Zu Kapitel 3.1.3.2, S. 26: 

 

Abbildung 13: Spektrogramm von einer 5-Ton-Skala Bb6-Ab6-G6-F6-Eb6 beim Pfeifen an der Mundöffnung. 

Zu Kapitel 3.1.3.2, S. 27: 

 

Abbildung 14: Biphone Verwendung der Stimmfunktion M4 aus "Signals" von Anna Homler. 
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Zu Kapitel 3.3.2, S. 63: 

 

Abbildung 15: Lokalisation der Stimmfunktion M4 durch Imitieren des Wimmerns von Hundewelpen. 

Zu Kapitel 3.3.2, S. 63: 

 

Abbildung 16: Lokalisation der Stimmfunktion M4 durch Immitation von Gähnen und Strecken. 
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Zu Kapitel 3.3.2, S. 63: 

 

Abbildung 17: Lokalisation der Stimmfunktion M4 durch Lippenflattern. 
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6.2 Experteninterview mit Sängerin und Gesangspädagogin Ulrike 

Schubert zum Thema Pfeifregister / Pfeifstimme | Transkription 

- 

Zur Entdeckung und Entwicklung der eigenen Pfeifstimme, erprobten Methoden und Gesangsübungen zum 

Trainieren der Pfeifstimme sowie der Einfluss der Pfeifstimme auf andere Stimmbereiche und Stimmregister 
 

00:00:00 
T. Meusch: Ja, dann würde ich einfach mal, wie gesagt, damit anfangen: Wie definierst du denn das 

Pfeifregister, also was ist für dich charakteristisches Pfeifregister? Was verstehst du unter dem 

Begriff? 

00:00:12 
U. Schubert: Also für mich ist charakteristisches Pfeifregister das, was sich über der normalen 

Tonerzeugung abspielt. Das bedeutet, wo wirklich die Stimme nur noch pfeift und wo auch kein 

Anteil mehr an Kopfstimme drin ist. Natürlich versuche ich dann als Gesangslehrer das nutzbar zu 

machen, um in den Tonhöhen wählbar zu sein nachher und die abrufen zu können, denn zu Beginn 

ist das Pfeifregister immer nur irgendwie da. Also tatsächlich meistens sogar noch nicht mal in der 

Tonhöhe verstellbar, sondern es kommt irgendwie rein. 

00:01:01 
T. Meusch: Verstehe. Also du definierst quasi das Pfeifregister hauptsächlich über die Tonhöhe, die 

dabei stattfindet? 

00:01:09 
U. Schubert: Ähm, nee. Nee, eher funktional. Ich sage, dass die Tonhöhen quasi anders gebildet 

werden als vorher üblich. Also nicht mehr mit den normalen Singmuskeln die es gibt, sowie auch 

hohes Kopfstimmregister trotzdem immer noch gebildet wird von den normalen Muskeln innerhalb 

des Kehlkopfes, sondern was dann quasi eher diese feste Einstellung ist, was wirklich Pfeife ist. Was 

Christian Herbst quasi als "da drüber ist noch was anderes" bezeichnet hat. 

00:01:50 
T. Meusch: Ich glaube in seinem Paper bezeichnet er das ja als Glottal Whistle, also wo er dann auch 

davon ausgeht, dass das auf eine andere Entstehungsweise im Kehlkopf produziert wird, während 

das "normale" Pfeifregister, so wie er es da aufgeführt hat über die gleiche laryngeale 

Entstehungsweise generiert wird. 

00:02:09 
U. Schubert: Ja! 

00:02:10 

T. Meusch: Okay, also für dich ist der Glottal Whistle, ist für dich das Pfeifregister? 

00:02:14 
U. Schubert: Ja. 

00:02:16 
T. Meusch: Okay, super. Dann würde ich gerne nochmal so ein bisschen was über deine persönliche 

Reise mit dem Pfeifregister wissen. Und zwar, wann hast du denn überhaupt erstmalig von dieser 
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Stimmfunktion erfahren? Also wie alt warst du da? Warst du da im Studium? Hast du das noch 

während deines eigenen Gesangsunterrichts erfahren? Also wann hast du überhaupt zum ersten 

Mal davon gehört, dass es so etwas gibt? 

00:02:42 

U. Schubert: Habe ich tatsächlich nicht in meinem Studium erfahren, sondern erst danach. 

00:02:50 

T. Meusch: Ach Wahnsinn! 

00:02:51 
U. Schubert: Als ich quasi dann Privatunterricht genommen hab bei Noelle Turner 19  und wir 

angefangen haben, ich habe auch vorher nicht funktional gelernt in meinem Studium und habe 

dann bei ihr quasi nach meinem Studium angefangen Gesangsunterricht zu nehmen. Und dort habe 

ich überhaupt erst Anatomie und solche ganzen Ausdrücke gelernt. Vorher war es einfach nur: "Sing 

mal so, sing mal so, stell dir vor, du bist ein Brunnen, stell dir vor, du bist bla" und so weiter. „Beißt 

dir auf die Zungenränder, weine“, also alles, was einem so unterkommt. Aber Pfeifregister kam 

nicht dabei vor. 

00:03:26 

T. Meusch: Okay, Wahnsinn, das ist ja super interessant, weil man ja eigentlich erstmal, wenn man 

so an Studium denkt, davon ausgeht, dass auch Anatomie und so was alles eine Rolle spielen sollte. 

00:03:35 
U. Schubert: Ja nix zu meiner Zeit. Kein Sänger wusste, wie sein Instrument aussieht und wie das 

funktioniert. Jeder Gesangslehrer, den ich kennengelernt habe in meinem Studium hat irgendwie 

immer nur so unterrichtet, wie er es erfahren hat und wie er es für richtig hielt. Aber Anatomie war 

ein Buch mit sieben Siegeln, das wusste keiner von denen. 

00:03:59 
T. Meusch: Ok, dann hat sich ja auf jeden Fall schon einiges getan, denn heute ist es ja Teil des 

Lehrplans. 

00:04:06 
U. Schubert: Ja, wobei, du triffst heute immer noch viel auf Gesangslehrer, die das nicht wissen. 

00:04:11 
T. Meusch: Hm. Okay. 

00:04:13 
U. Schubert: Also es gibt sogar Gesangslehrer, die unterrichten beim BDG20 vor, als gestandene 

Opernsänger mit einem Vokabular, was irgendwie immer noch nur bildhaft und emotional ist und 

hat überhaupt nichts mit Muskulatur und mit Anatomie zu tun. Das gibt es noch ganz weit 

verbreitet. Ich nenn das immer die alte Schule, die sich nicht anatomisch mit dem Instrument 

beschäftigt einfach. Wo wir auch tatsächlich, also gerade bei klassischen Gesangsunterrichten und 

bei klassischen Gesangslehrern immer noch als bunte Hunde gelten und als: "Ne, singen, das hat 

 
19 Prof. Noelle Turner, Professorin für Gesang im Studiengang Musical an der Folkwang Universität 
der Künste Essen. 
20  Bundesverband Deutscher Gesangspädagogen, verfolgt die Förderung kultureller Bildung im 
Bereich des Gesangs. 
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doch was mit Emotion zu tun". Es war sogar verpönt, überhaupt im Unterricht den Kehlkopf zu 

erwähnen. 

00:05:05 
T. Meusch: Okay? 

00:05:06 
U. Schubert: Was da passiert, da wusste keiner was. Ne, wir machen alles Drumherum, aber den 

Kehlkopf, da reden wir gar nicht drüber. Da passiert dann schon alles so, wie es sein soll. Also 

überhaupt nicht gelernt, was eigentlich passiert. Blind gespielt auf dem Instrument, das ist schon 

krass. 

00:05:24 
T. Meusch: Na ja, Wahnsinn, das ist wirklich krass. Und so sagst du war das eben bei dir auch im 

Studium und dann kam es erst im Nachhinein dazu, dass du vom Pfeifregister erfahren hast. 

00:05:33 
U. Schubert: Genau. 

00:05:34 
T. Meusch: War das dann auch im Rahmen deines eigenen Unterrichts, dass du die Pfeifstimme bei 

deiner Stimme zum ersten Mal entdeckt hast, also dass sie sich gezeigt hat, dass du das da erstmalig 

selbst gesungen hast? 

00:05:46 
U. Schubert: Nee. Benutzt habe ich die schon vorher. 

00:05:51 
T. Meusch: Ah, okay, also, okay! Du wusstest, konntest nur quasi nicht zuordnen, was genau das für 

eine Stimmfunktion ist? 

00:05:58 
U. Schubert: Genau. Sie war für mich irgendwie so ein bisschen unwägbar. Ich habe sie irgendwie 

benutzt bei den hohen Arien. Keiner wusste aber genau, was das ist. 

00:06:08 
T. Meusch: Aha. Das ist ja spannend. 

00:06:12 
U. Schubert: Benannt und wirklich trainiert, ja die kam dann irgendwie. Man hatte dann eben diese 

hohen Töne und deswegen habe ich hohe Koloratur gesungen. Das werde ich nie wieder in meinem 

Leben tun, übrigens. Das ist vorbei. Stimme ist, also ich bin jetzt gerade in meiner Klimax, du weißt 

schon, in den Wechseljahren und das kann ich knicken, kriege ich nicht mehr hin. 

00:06:39 
T. Meusch: Die Pfeifstimme zu singen? 

00:06:41 
U. Schubert: Nee. Also ich kann das, ab und zu kommt nochmal so ein Pieps, aber die ist schon 

wieder total unsteuerbar in der Tonhöhe. 

00:06:47 
T. Meusch: Ah, okay. 
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00:06:49 
U. Schubert: Das müsste ich wahrscheinlich besser trainieren. Das könnte ich auch wieder 

eintrainieren. Aber da ich in einem völlig anderen Genre unterwegs bin und im Musical viel belte 

und viel mit Männern arbeite und so weiter ist das, und meine Stimme wird einfach tiefer und 

tiefer. 

00:07:07 
T. Meusch: Verstehe. Okay, aber lass uns doch gerne nochmal kurz zur Entdeckung zurückgehen. In 

welchem Kontext war das denn dann? Als du quasi, also kannst du dich noch daran erinnern, wann 

die dann das erste Mal bei dir aufgetaucht ist? Wenn du jetzt so zurückblickst, war das vielleicht 

dann schon während des Studiums oder noch davor, oder? 

00:07:27 
U. Schubert: Also die Pfeife hatte ich auf jeden Fall schon während meines Studiums, ohne zu 

wissen, dass ich sie habe. Dadurch, dass ich die Übungen, die hoch und runter gingen, immer so 

hoch wie ich konnte gemacht habe. 

00:07:37 
T. Meusch: Hmm, verstehe. Und weißt du, kannst du dich noch daran erinnern, als du das erste Mal, 

als das das erste Mal gekommen ist? 

00:07:46 
U. Schubert: Nee, das war ja nichts Spektakuläres. 

00:07:48 
T. Meusch: Okay, ja klar, kann ich mir vorstellen, wenn man da gar nicht vorher weiß, was das 

überhaupt ist, dass man auch gar nicht zuordnen kann, dass man gerade irgendwie - 

00:07:57 

U. Schubert: Man wird auch nicht drauf hingewiesen, dass es das ist. Da war es eigentlich irgendwie 

unspektakulär. Es fühlte sich einfach so ein bisschen anders an, so. 

00:08:04 
T. Meusch: Hm, okay, verstehe. Ja gut. Also weißt du denn noch, wenn du sagst, du hast es im 

Studium auf jeden Fall schon, weißt du denn noch grob, wann sich die Stimme erstmals bei dir 

gebildet hat? Also weißt du irgendwie noch, wie dein Stimmumfang damals war und was zum 

Beispiel deine stimmlichen Stärken waren, so dass, also - 

00:08:31 
U. Schubert: Ja, ich war leichte Koloratur und ich habe viel gesungen, also zu meinem Repertoire 

gehörten die ganzen Koloratursoubretten-Sachen und ich habe gesungen „Zerbinetta“, 

„Blondchen“, also mein Stimmumfang ging ungefähr bis G‘‘‘21. Und das, ja. Das hat meine Lehrerin 

oder mein Lehrer, den ich da jemals jeweils hatte, die haben das geguckt, wie hoch das geht, und 

dann haben sie für mich diese Literatur ausgesucht. Und dann habe ich diese Koloraturen da 

gesungen, wo man die auch wirklich nur anfiepen muss und dann direkt wieder runter und so 

klappte das halt. 

 
21 entspricht G6 (SPN). 



 - 87 - 

00:09:20 
T. Meusch: Cool. Okay, verstehe. Das heißt, du hast dich auch nicht systematisch darauf vorbereitet, 

diese Töne zu singen? 

00:09:28 
U. Schubert: Nee. 

00:09:29 
T. Meusch: Okay. Ja, ich meine, ist ja dann auch logisch, wenn es gar nicht so eine Rolle gespielt hat 

irgendwie, also so vom Verstehen. 

00:09:39 

U. Schubert: Ne, also sie waren einfach da und deswegen wurde ich direkt als Koloratursoubrette 

quasi ausgebildet, weil sie eben da waren. Ohne dass es irgendwie, es wird aber auch, wurde aber 

auch nicht irgendwie erwähnt, dass man das hat, oder man hat das nicht. Ich bin ja der Meinung, 

jeder hat das. Und ich glaube, meine Lehrer waren nicht der Meinung, dass jeder das hat, sondern 

man hat das und deswegen kann man, wird man eben Koloratursoubrette. 

00:10:08 

T. Meusch: Verstehe. Sie haben das also bei dir gesehen und dich dann in diese Richtung gelenkt. 

00:10:12 
U. Schubert: Ganz genau. 

00:10:13 
T. Meusch: Verstehe, okay. Und du hast ja dann gesagt, dass du das nach dem Studium dann auch 

nochmal richtig verstanden hast, was das ist und hast du dich ab diesem Zeitpunkt dann auch 

systematisch darauf konzentriert, an dieser Pfeifstimme zu arbeiten, oder hast du das auch schon 

vorher getan, eher dann unbewusst? 

00:10:32 

U. Schubert: Na ja, sagen wir mal so, ich hatte zwei Jahre dazwischen keinen Gesangsunterricht und 

war schwanger und habe mein Kind gekriegt und hab dann wieder Gesangsunterricht genommen, 

nach meiner, nach der Geburt von meinem Sohn. Und da habe ich schon explizit an Arien daran 

gearbeitet, dass das funktioniert und immer abrufbar ist. Ne, weil ich dann ja wieder vorsingen 

gegangen bin an Opernhäusern. Und dann habe ich natürlich diese hohen Arien immer noch 

gewählt. Wobei ich muss sagen, das fiel mir schon nicht mehr so leicht, wie als ich jünger war. Das 

musste ich dann schon richtig arbeiten, weil schon mit der Schwangerschaft sich die Stimme 

verändert hat. 

00:11:16 
T. Meusch: Aha, okay. 

00:11:19 
U. Schubert: Quasi so ein bisschen massiger und das heißt dieses Umbrechen ins Pfeifregister wurde 

wieder stärker und das dauerte dann so ein bisschen, bis ich sie so integriert hatte, dass sie wieder 

funktionierte und so ein bisschen integrierter war in den Rest der Stimme und nicht so isoliert und 

weg von allem. 

00:11:44 
T. Meusch: Verstehe ja, und als du das dann systematisch trainiert hast, worauf hast du da am 
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meisten gearbeitet? Also was waren da so deine Prioritäten hast? Hast du versucht, deinen 

Stimmumfang wieder aufzubauen? Du hattest gerade schon gesagt, den Übergang, dass das dann 

nicht so ein harter Bruch ist? Oder hast du hauptsächlich darauf geachtet, dass das stimmhygienisch 

in Ordnung ist und du keine Schäden quasi davonträgst? 

00:12:07 
U. Schubert: Über Stimmhygiene habe ich überhaupt nicht nachgedacht, ich war in guten Händen. 

Ich hatte überhaupt keine Angst, dass mir irgendetwas passieren könnte, weil meine Lehrerin 

einfach toll ist. 

00:12:16 

T. Meusch: Oh super, das ist ja wirklich - 

00:12:18 
U. Schubert: Da bin ich auch immer noch, bestimmt jetzt seit 25 Jahren habe ich dieselbe Lehrerin 

und bin da auch immer noch. Ich hatte nie Angst und sie hat mich immer da abgeholt, wo meine 

Stimme gerade sitzt. Und den Bruch habe ich tatsächlich sogar am Anfang zelebriert, damit man da 

leichter reinkommt, also eher über Oktavsprung-Übungen als in Koloratur zu arbeiten. Und dann 

von oben langsam das zu integrieren, so dass es langsam ein bisschen stärker wird der Klang, und 

steuerbarer. Also am Anfang Oktavsprünge ins Irgendwo. Es ist wirklich so, dass du nicht weißt, auf 

welchem Ton du landen wirst, wenn du bestimmte Übungen machst, sondern quasi nimmst den 

Ton, den du erreicht hast und fängst dann plötzlich mit dieser Oktave zu arbeiten, um das dann so 

ein bisschen zu gucken, wie das, wo das variiert und wie du langsam kriegst. Und dann, ja. 

00:13:18 

T. Meusch: Das heißt, dass es jedes Mal, wenn du - 

00:13:20 
U. Schubert: Anspringen. Du musst, Pfeifstimme springt man an, Pfeifregister. Das kann man nicht 

in der Koloratur von Anfang an, sondern das springt man an in großen Intervall-Schritten und 

kommt erst später dahin, dass man das in der Koloratur integrieren kann. 

00:13:38 
T. Meusch: Okay, verstehe. Und dann, dann ging es auch hauptsächlich darum, die Kontrolle wieder 

zu erlangen, als du das regelmäßig trainiert hast, und die Kontrolle zu behalten über die Pfeiftöne? 

00:13:51 
U. Schubert: Genau, irgendwie zu gucken: Wie kann ich etwas, was ich nicht steuern kann, 

kontrollieren? 

00:13:58 
T. Meusch: Ja gut. Und nach deiner Schwangerschaft, als du wieder angefangen hast, diese Töne zu 

singen, kannst du dich noch daran erinnern, in was für einem Zeitraum du dich ungefähr bewegt 

hast von den ersten Tönen, die du damals wieder gesungen hast, bis zur Ausbildung deiner 

Pfeifstimme, dass sie wieder super zuverlässig war? 

00:14:19 

U. Schubert: Ja, tatsächlich, das hat gar nichts mit Zeit zu tun, sondern das hat was mit 

Übeintensität, mit der Intensität der Übung zu tun. Also wenn du intensiv jeden Tag übst, dann 

kommst du jeden Tag ein bisschen weiter und wenn du nicht jeden Tag übst, dann braucht es länger. 
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00:14:39 
T. Meusch: Verstehe. 

00:14:41 
U. Schubert: Weil es ist wie Muckibude. Du gehst dahin und wenn du, wenn du was wirklich 

trainieren willst, dann musst du das jeden Tag trainieren. Du musst auch nicht lange trainieren, aber 

du musst wirklich oft trainieren, um das dann gangbar zu machen. Dann kann ich das. Ich kann das 

gar nicht so in Zeitfenster packen. Ich war einfach sehr fleißig und ich habe in zwei, drei Monaten 

das dann gehabt. Das ging ziemlich schnell wieder. 

00:15:04 
T. Meusch: Das ist ja super. Das heißt, du hast auch dann tatsächlich täglich trainiert? 

00:15:09 
U. Schubert: Genau. Also vielleicht mal einen Tag nicht. Aber man kann sagen, es war täglich, ja. 

Immer wenn mein Kind schlief, habe ich geübt. Weil mit wachem Kind wird das nix. 

00:15:25 
T. Meusch: Und quasi vor dem Studium oder im Studium, als du die Pfeifstimme auch schon mal 

gesungen hattest, also vor deiner Schwangerschaft: Hast du denn da auch täglich dran gearbeitet? 

Nur halt ohne das Wissen, dass das jetzt die Pfeifstimme ist? Also hast du da auch täglich - 

00:15:39 
U. Schubert: Ja. Habe ich. Habe ich, aber tatsächlich nicht so sehr mit Übungen, als vielmehr in den 

Stücken, die ich gesungen habe, in der Literatur, die ich gesungen habe. 

00:15:51 
T. Meusch: Und findest du, dass dir das, eins von beiden mehr geholfen hat? Also das gezielte Üben 

an Stücken oder eher mit wirklichen stimmtechnischen Übungen? 

00:16:05 

U. Schubert: Also was der Unterschied ist: Ich hatte ja nachher wieder dieselben Stücke bei den 

Vorsingen, die ich gemacht habe. Na ja, ich habe ein bisschen Drama mit dazu genommen, nicht 

mehr nur Soubrette. Was mir wirklich weitergeholfen hat, dabei, kann ich gar nicht sagen, ist nicht 

die Literatur, sondern es geht ja immer nachher um die Integration von Literatur, sondern um das 

Wissen, was ich tue. Das hat mir geholfen. 

00:16:37 
T. Meusch: Okay, verstehe. 

00:16:38 
U. Schubert: Also, dass ich plötzlich weiß, was ich übe, worauf ich achten muss, was passieren darf, 

auch wenn es komisch klingt oder sich komisch anfühlt, damit es besser wird. Also im Studium hat 

man immer nur ästhetisch argumentiert und immer wenn irgendwas Komisches mit der Stimme 

passierte, war das irgendwie falsch, musste irgendwie harmonisiert werden. Und sofort, als ich 

anfing, anatomisches Verständnis zu bekommen und zu wissen, was ich da tue, konnte ich 

Stimmwackler und so weiter ganz anders für mich analysieren und auch Gutes darin finden und 

sogar manchmal benutzen, um besser zu werden. Denn als ich, mit Wissen der Anatomie, wie die 

abläuft und was da gerade wieso passiert. Man kommt da echt mit weiter. 
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00:17:36 
T. Meusch: Klar, dann kann man das Problem, ne, das "Problem" nochmal - 

00:17:38 
U. Schubert: Genau und dann ist es auch nicht mehr so schlimm, wenn plötzlich irgendwas wackelt 

und du denkst: "Ah ne scheiße, so soll das ja nicht klingen". Also das ist genau das Problem von 

Nichtwissen. Manchmal kann dich das weit bringen. Mich hat es nicht weit gebracht, das Nicht-

Wissen. Weil ich nie Lehrer hatte, die mein Fach waren, was genau das Problem ist. Die waren 

entweder, ich meine es war keine Koloratursoubrette dabei, die quasi für mich passende Übungen 

parat hatte, die sie dann damals erlebt hatte, sondern es waren andere Menschen, die - Ich hatte, 

einen Bariton, das war interessant. Viktor Lederer22, der hat mich ein bisschen anders unterrichtet. 

Der, der hatte eine andere Art, an die Stimme dran zu gehen. Der fing an, den Körper zu lockern, 

den Körper anders einzusetzen als die anderen und auch mal Überraschungsmomente einzubauen, 

wo dann plötzlich, wo ich, bei dem kam ich dann wirklich erstmalig überhaupt so hoch. Nicht weil 

der mich aufgeklärt hätte, sondern weil er die Stimme immer wieder überrascht hat mit Kram und 

Bewegungen und so weiter und wo man dann dachte: "Oha, krass, das war jetzt ein hoher Ton" und 

so weiter. Aber benannt hat er das nicht, was das ist. Sondern das Einzige, was er gemacht hat, war 

das Überraschungsmoment mit einzuführen in den Unterricht, was ich vorher nicht hatte, da ging 

es immer nur um Kontrolle vorher. 

00:19:05 
T. Meusch: Das heißt, er hat es sich quasi zunutze gemacht und dann so auf diesem Wege 

Verspannung vermieden. 

00:19:12 
U. Schubert: Genau und Neues möglich gemacht überhaupt. Also Verspannungen damit abgebaut. 

Die ja quasi die Stimme so zusammenzurrten, dass nichts zu singen war. Ich war fürchterlich fest, 

ich konnte nur bis G‘‘23 singen und dann hieß es immer noch: "Und jetzt beißt du noch mehr auf 

deine Zungenränder, dann wird das auch noch höher" und so. Es war ganz grauenvoll. Dieser 

Gesangsunterricht hat mich Jahre meines Lebens gekostet, was ich wieder abarbeiten musste. 

00:19:40 
T. Meusch: Ja, verstehe. Weil es irgendwie für dich eine total unpassende Richtung gegangen ist. 

00:19:44 
U. Schubert: Ja, ganz genau. 

00:19:46 
T. Meusch: Okay, du hattest jetzt eben schonmal gesagt, dass du gerne eine Dozentin oder eine 

Lehrerin gehabt hättest, die dein Stimmfach gewesen wäre und dann für dich spezielle Übungen dir 

quasi unterbreitet hätte. Bist du der Meinung, dass jeder individuelle Übungen braucht für die 

Pfeifstimme? Oder glaubst du, da kann man schon gewissermaßen generalisieren und manche 

Übungen funktionieren für alle Sänger und Sängerinnen? 

00:20:09 
U. Schubert: Also bei mir funktionieren bestimmte Übungen. Ne, für alle kannst du ja wieder nicht 

 
22 Bariton und Kammersänger in Kiel, Lehrbeauftragter für Gesang an diversen Musikhochschulen 
in Deutschland und Österreich. 
23 entspricht G5 (SPN). 
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sagen. Ich habe einen Katalog an Übungen für die Pfeife, die ich alle durchprobiere und irgendeine 

wird dann schon funktionieren. Ich bin überhaupt nicht der Meinung, dass man bei demselben Fach 

studieren sollte, sondern ich bin der Meinung, dass man bei einem Lehrer studieren sollte, der weiß, 

was er tut und wie die Stimme funktioniert. Und deswegen kann ich auch Männer wie Frauen 

gleichermaßen gut unterrichten. Und ich finde immer, man sollte ein bisschen hellhörig werden, 

wenn jemand sagt: "Ne, ich bin ja das und das und deswegen unterrichte ich auch nur die und die." 

00:20:48 

T. Meusch: Hmm, okay. 

00:20:50 

U. Schubert: Das heißt, da ist dann plötzlich kein anatomisches Verständnis. Also man kann dann, 

also dieser Ausspruch ist eigentlich komisch für jemanden, der die Stimme anatomisch verstanden 

hat - der kann natürlich auch als Bass einen Sopran unterrichten. 

00:21:07 

T. Meusch: Hmm, ja, na klar. 

00:21:09 
U. Schubert: So. Weil er ja weiß, wie anatomisch das läuft. Wobei ich immer noch sagen würde, 

Männer verstehen vielleicht weniger über Frauenstimmen als umgekehrt. Frauenstimmen, 

Frauenlehrer wissen mehr Bescheid über Männerstimmen, weil, wir haben unsere Registerwechsel 

ja da, wo auch die Männer das haben. Und wir kommen tatsächlich auch in diese reinen 

Bruststimmregister, die Männer brauchen, aber Männer haben nicht immer so dieses gleiche 

Gefühl von Kopfstimme, was wir als Kopfstimme fühlen, und gehen dann manchmal so ein bisschen 

in was Festeres rein. Das ist aber nur so meine individuelle Erfahrung. Im Prinzip kenne ich auch 

genügend männliche Lehrer, die genau wissen, was sie tun und Frauen genauso weit bringen 

können wie Frauen. 

00:21:56 
T. Meusch: Verstehe. Okay, also - 

00:21:57 
U. Schubert: Also man muss das nicht unbedingt geschlechtsspezifisch machen. Guck mal, ich 

komme ja auch nicht mehr hoch, mittlerweile in meinem Alter. Meine Kollegin kommt sehr wohl 

hoch. Trotzdem sind die Stimmen, die wir ausbilden, klingen fast gleich, weil wir genau wissen, was 

wir tun. Ich kann schon lange nicht mehr dieses ganz Flirrige, Leichte vormachen in meinem 

Gesangsunterricht, weil meine Stimme einfach zum Mezzo mutiert, während sie immer noch hoher 

Sopran ist und sehr flexibel in ihrer Stimmführung, weil sie einfach das leichtere Instrument hat. 

Aber unsere Soprane werden, sind trotzdem gleich hoch und gleich flirrig und haben das gleiche 

Vibrato und so weiter. Also daran kannst du schon sehen, es hat nicht so viel damit zu tun, wie, was 

du selber für ein Fach bist, wenn du weißt, was du tust. 

00:22:48 
T. Meusch: Verstehe. Ja, okay, lass uns doch gerne nochmal - 

00:22:52 
U. Schubert: Aber, genau! Nur einen kleinen Einwand dazu. Wenn du natürlich nach alter Schule 
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unterrichtet wirst von jemanden, der anatomisch nicht so viel Kenntnisse hat, dann ist es natürlich 

hilfreich du bist bei jemanden, dessen Stimmfach du auch hast. 

00:23:09 
T. Meusch: Weil er sich dann besser in meine Lage hineinversetzen kann? 

00:23:12 
U. Schubert: Ja, weil er vor allen Dingen die Übungen hat, die weiterhelfen. 

00:23:17 
T. Meusch: Ja, lass uns doch gerne direkt mal beim Thema Übungen bleiben, dann auch nochmal 

auf deine eigenen, deine eigene Entwicklung des Pfeifregisters eingehen. Was hast du denn 

festgestellt, was waren so Übungen, die bei dir den meisten Fortschritt erbracht haben, wenn du 

quasi in dieser Stimmfunktion trainiert hast? Also was hat dir quasi an Übung am Allermeisten 

geholfen, neben dem anatomischen Wissen, was ja eben schonmal gesagt hatte? 

00:23:42 
U. Schubert: Also erstmal zu denken: "Ich singe nicht, sondern ich mache Geräusche", und zwar 

überall in der ganzen Stimme und dann Oktavsprung-Übungen von dick zu dünn, 'a-u'. Wirklich 

große Sprünge zu machen, um das zu provozieren, das die Stimme sich automatisch direkt 

umstellen muss auf was anderes, weil 'a' da oben nicht mehr funktioniert. 

00:24:11 

T. Meusch: Hmm, verstehe. Also du nutzt auch viel dieses Überraschungsmoment, wenn man so 

große Sprünge macht und so. 

00:24:19 
U. Schubert: Ja. Nee. Ja. Ja und nein. Ja, weil, das überrascht natürlich die Stimme. Nein, es ist kein 

Überraschungsmoment für den Sänger. 

00:24:34 
T. Meusch: Ja klar. 

00:24:36 
U. Schubert: Und nein, es ist natürlich eine Überraschung für die Stimme, aber ich weiß ja, was 

durch diese Übung passiert in der Stimme und insofern ist es für mich keine Überraschung, dass es 

passiert. Ne, weil ich natürlich bestimmte Anatomie-Voraussetzungen der Stimme benutze, um 

dieses Register oder dieses, dieses Pfeifen einzustellen, weil ich weiß, dass da das eine nicht mehr 

funktioniert und deswegen das andere automatisch kommt. Manchmal ist es auch so, dass man, 

dass man Übungen gerade für die Pfeife macht in diesen Sprung-Übungen und sagt: "Stell dir den 

Ton nur vor, sing ihn gar nicht". Weil durch die Vorstellung alleine gibt es ja schon eine Einstellung 

im Kehlkopf für diese Töne und manchmal ist die Muskulatur nicht fähig, diesen Ton zu bilden. Aber 

die Muskulatur, die das nachher kann, wird auch schon durch die Vorstellung und das Tun in einen 

Nicht-Ton, also in Luft quasi trainiert. Und plötzlich, irgendwann erscheint plötzlich ein Ton. Und du 

denkst dir: "Jo, jetzt haben wir‘s, siehst du, so ist das, genau". Also das muss man einfach nur, tapfer 

weiterarbeiten, auch wenn kein Ton kommt, genau dieselben Übungen machen, den Ton hören, 

der kommen soll und ein paar Wochen später kommt dann einer. Also das, auch das gehört dazu, 

zu dem Wissen, dass manchmal die Muskulatur nicht fähig ist, dazu, diese Töne zu bilden. Und man 

kann dann nicht sagen: "Du hast keine Pfeife“, sondern nur, die Stimme, die kennt diese Einstellung 
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nicht, die Muskulatur ist zu schlapp, die, das kommt schon. Und dann ist es einfach Geduld und 

Ruhe des Lehrers, die einen dahinbringt. 

00:26:29 
T. Meusch: Verstehe. Apropos Lehrer: Das heißt, diese Übungen, das sind auch hauptsächlich die, 

die du mit deinen eigenen Studenten und Studentinnen anwendest, Oktavsprünge usw. und das 

sind auch die, die durchschnittlich den meisten helfen? 

00:26:43 
U. Schubert: Ja. Ganz genau. Also, man kann auch noch Fiepstöne machen, man kommt über 'brrr' 

*demonstriert Lippenflattern* ziemlich gut in die Pfeife rein, wenn man, wenn man einfach schnelle 

Geläufigkeitsübungen macht, Dreiklang-Übungen, die natürlich auch aus Sprüngen bestehen, 

allerdings nicht ganz so großen. Das ist der Grund, warum ich, meine erste Übung im Unterricht 

immer I-V-III-VIII singen lasse, damit die Sprünge besonders groß sind nach oben, damit die Stimme 

sich direkt, also das ist wie so ein Getriebe, muss man sich das vorstellen. Das schaltet dann einfach 

von alleine um. Durch 'brrr' *demonstriert Lippenflattern* wird der Klang so verfälscht, dass der 

Schüler gar keine Ahnung hat, wie er wirklich klingt. Das ist total verrückt. Ne, also du hast auch 

kein ästhetisches Empfinden für den Ton, weil du ja 'brrr'-st *demonstriert Lippenflattern*. Die 

Ästhetik des Schülers steht einem manchmal einfach im Wege und dann gibt es immer Übungen, 

wo du die Ästhetik quasi ausblendet. Weil du den Ton gar nicht mehr klar hörst, kann ich hören, 

was die Stimme macht, ob die hoch und runterspringt, ob die das wirklich macht. Aber dem Schüler 

ist es völlig egal, wie er klingt. Er macht ja 'brrr' *demonstriert Lippenflattern*. Verstehst du? 

00:27:56 
T. Meusch: Ja, auf jeden Fall. Da gibt es ja so ein paar dieser Übungen. Also zum Beispiel die 

Trompete gibt's ja auch, wo man den Ton so ein bisschen verfälscht, also wo man die Backen 

aufbläst und dann so 'buuu' *demonstriert Trompetenübung* macht. 

00:28:05 
U. Schubert: Genau. Aber bei der Trompete kann man immer noch festmachen, das ist beim 'brrr' 

*demonstriert Lippenflattern* schon wieder anders, weil da ist ja noch dieses Flatter-Geräusch da 

zusätzlich, ne? Wenn der, bei der Trompete hast du ja kein Flatter-Geräusch, da musst du erstmal 

reinkommen, dass du wirklich erstmal auch in die hohe Lage kommst. Also viele kommen nur in die 

zweite Lage, wenn ich mit Drei-Lagen-System arbeite, also tiefe Lage a bis c24 ungefähr, also unter 

dem Passagio, Mittellage ist, geht über 'i', geht bis zum Lagenwechsel auf, zwischen D‘‘ und F‘‘25 

ungefähr, und hohe Lage ist da drüber, die kündigt sich meistens an bei Fis oder G‘‘26, wo man dann 

plötzlich merkt: "Oh, der ist jetzt, der fühlt sich irgendwie hier oben im Kopf an und gar nicht mehr 

hier" *deutet auf Brustkorb*. Dann sind wir in der hohen Lage und diese hohe Lage einzustellen bei 

der Trompete ist auch schon eine Kunst, weil man oftmals zu viel drückt bei der Trompete. 

Trompete erzwingt quasi Druck, weil es Gegendruck wirkt. Da sind wir wieder bei einer speziellen 

Übung. Also du, du verstärkt ja den Druck über dem Ventil, mit der Trompete, von oben. Das heißt, 

drücken ist nicht mehr ganz so wichtig, ob du drückst oder nicht. Das ist aber ein Problem. 

Deswegen mache ich die Trompete zwar mit Pausbacken, aber niemals mit Druck. Also ich mache 

 
24 entspricht A3 bis C3 (SPN). 
25 entspricht D5 bis F5 (SPN). 
26 entspricht F#5 und G#5 (SPN). 
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nicht *demonstriert Trompeten-Gesangsübung mit Druck*, ne? Die Trompete zu, sondern ich 

benutze eigentlich nur *demonstriert Trompeten-Gesangsübung ohne Druck* den, die Luft fließen 

zu hören gleichmäßig. So, damit man in das leichtere Register kommt, ne? 

00:29:51 

T. Meusch: Okay, verstehe. Dann lass uns doch nochmal einen Rückschritt machen von diesen 

speziellen Übungen. Ich würde gerne nochmal von dir wissen: Hat sich das Singen in der 

Pfeifstimme auch auf andere Stimmbereiche bei dir ausgewirkt? Also konntest du danach auch 

leichter in der Kopfstimme singen, oder, weiß ich nicht, hatte das irgendwelche positiven oder auch 

negativen Auswirkungen, nachdem du das trainiert hattest, auf andere Stimmbereiche? 

00:30:17 
U. Schubert: Auf alle, immer. Range ist immer positiv zu bewerten für alle, für alle unterschiedlichen 

Qualitäten, die man so einsetzt. Es macht den Stimmbandschluss besser, weil deine Stimme auf 

dünner eingestellt wird. Du integrierst nachher die Pfeife ja in die obere Kopfstimme. Also die obere 

Kopfstimme ist so lange fest, bis du deine Pfeife so entwickelt hast, dass du sie integrieren kannst, 

also häufig, ne? Also man kann nie immer sagen. Weil wir sind immer so ein bisschen auf der 

'meistens'-Seite. 

00:31:00 

T. Meusch: Ja, klar. 

00:31:01 
U. Schubert: Ich will nie etwas pauschal sagen wollen über die Gesangsstimme, weil dafür ist zu viel 

Individualität unter den Sängern, als dass man sagen könnte das ist immer so. Das kann man nicht 

sagen. Aber häufig ist es so, dass die obere Kopfstimme leichter wird, wenn das Pfeifregister drüber 

entwickelt ist. 

00:31:25 

T. Meusch: Hm, verstehe. 

00:31:27 
U. Schubert: So wie zum Beispiel auch, dass die hohe Lage im Stimmbandschluss besser entwickelt 

ist, wenn du eine gut schließende Bruststimme hast. Eine drucklos schließende Bruststimme. 

00:31:42 
T. Meusch: Okay, also Stimmenbereiche beeinflussen sich immer gegenseitig und je besser ein 

Bereich trainiert ist, umso vorteilhafter ist das auch für die anderen. 

00:31:50 
U. Schubert: Genau. Also ich argumentiere jetzt rein funktional, ne? Andere, das musst du 

dazuschreiben, ich bin jetzt funktionaler Lehrer, natürlich sag ich, wenn du eine bessere, je besser 

deine Bruststimme ist, desto besser ist deine Kopfstimme. Weil Kopfstimme ist auch eine 

Bruststimmenaktivität, genau wie die reine Bruststimme. Wenn die Bruststimme unten nicht 

entwickelt ist, dann hast du meistens so eine, so eine Twang-Belter-Stimme, die keine Range hat, 

wo sich die Bruststimme quasi in der eingestrichenen Oktave27 abspielt mit sehr lauten Tönen. Kann 

super schön klingen, aber mit einem starken Lagenwechsel oben, also höchstens D‘‘28 und dann 

 
27 entspricht C4 bis B4 (SPN). 
28 entspricht D5 (SPN). 
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kippt die Stimme weg und mit keiner Tiefe, bei C‘29 ist Schluss und du kommst nicht tiefer. Dann 

weißt du schon, die Stimme ist dysfunktional verknüpft in den Registern und du musst eigentlich 

komplett die Stimme auseinandernehmen. Der Schüler kann eine Zeit lang gar nicht singen, weil 

das was er gesungen hat, falsch zusammengesetzt ist. Also wer keine Range hat, hat eine falsche 

Registrierung in der eingestrichenen Oktave. 

00:33:07 
T. Meusch: Hm. Verstehe. Ja wow, also das ist echt Wahnsinn, wie doll die Stimme, also die 

einzelnen Stimmbereiche zusammenhängen und dass es im Endeffekt wirklich immer ein großes 

Instrument ist, einfach. 

00:33:20 
U. Schubert: Es ist ein großes Instrument und du kannst es eben richtig zusammensetzen und du 

kannst es falsch zusammensetzen. Und wie gesagt, diese falsche Zusammensetzung trifft man vor 

allen Dingen bei Frauen im Pop Bereich, die ganz, eine ganz starke Mittellage haben und dann das 

beschreiben als Belt. Aber es ist funktional gesehen - jetzt vielleicht nach anderen Methoden ist das 

etwas anderes - aber funktional gesehen ist es kein Belt, sondern eine, ein falsch 

zusammengesetztes Instrument. Die falsche Verknüpfung beider Register, die dann erst 

auseinandergenommen wird, um dann, damit die isolierten Register, sprich Falsett, und Falsett als 

entspanntes Register und Bruststimme als Kraft-Register, dass sie da sind, da normal funktionieren, 

wo sie hingehören. Und dann kannst du die Stimme wieder neu zusammenbasteln und dann 

funktioniert das auch mit der Höhe. 

00:34:22 
T. Meusch: Verstehe. 

00:34:24 

U. Schubert: Das heißt, je tiefer ich arbeite, desto höher komme ich. 

00:34:28 
T. Meusch: Das ist echt spannend. Ich hätte jetzt aus Interesse auch nochmal eine andere Frage, 

und zwar, du hattest jetzt von verschiedenen Registern und Stimmfunktionen gesprochen: Welcher 

Meinung bist du denn überhaupt? Wie viele Register "gibt es"? Also mit wie vielen Registern 

arbeitest du? Was sind für dich die Einteilungen?  

00:34:47 

U. Schubert: Ich arbeite gerne mit dem Spruch, gerne mit dem Ausdruck von Qualitäten, wenn es 

mir um, es gibt für mich zwei Register in unterschiedlichen Mischungsgraden und diese 

Mischungsgrade, die kann man als Qualitäten definieren, wo mehr Bruststimme oder mehr Falsett 

drin ist. Also auch Kopfstimme bedeutet für mich schon einen Anteil an Bruststimme über 

Stimmbandschluss. Also ist für mich schon eine Art von Mischung beider Register. Die Register 

isoliert sind wirklich das Falsett 'hah' *demonstriert Falsett* so, und die Bruststimme 

'aaa!'*demonstriert Bruststimme* so. 

00:35:28 
T. Meusch: Und alles dazwischen - 
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00:35:29 
U. Schubert: Alles andere, also ich kann, genau, ich kann, kann Falsett arbeiten in der Brustlage, 

damit sich die langsam verknüpfen und dann kann ich von jedem Ton, den ich höre, sagen: "Das 

und das und das ist Anteil Falsett, und das, das, das, das, das, was ich höre, ist Anteil Bruststimme". 

Und je nachdem, wie die Anteile verteilt sind, ändern sich die Qualitäten. Also relativ einfach. 

00:35:53 
T. Meusch: Hm, ja stimmt. 

00:35:55 
U. Schubert: Finde ich! 

00:35:56 
T. Meusch: Ja voll! 

00:35:58 
U. Schubert: Also funktional gibt es ja auch noch andere. Da gibt es den Rabbiner in Hannover, der 

hat sieben Register. Ja, aber amerikanisch zwei Register. 

00:36:12 
T. Meusch: Wir haben das ja auch beide bei dem Vortrag von dem Christian Herbst gehört, also da 

gehen die Meinungen ja wirklich sehr auseinander und auch, das liegt ja auch - 

00:36:19 
U. Schubert: Ja, aber meine Schüler haben alle bei zwei Register die Finger gehoben, da konntest 

du direkt sehen, wer sind meine Schüler sind. 

00:36:28 
T. Meusch: Ja, ja, da gehen ja wirklich die Meinung sehr, sehr auseinander, und das liegt - Was 

wollte ich noch sagen? - an den Betrachtungsebenen natürlich auch. Ob man jetzt sagt, man macht 

es über Tonhöhen fest oder man macht es irgendwie über das, was man akustisch an 

unterschiedlichen Qualitäten hört, fest, man macht es daran fest, wie der Entstehungsprozess im 

Larynx ist und so. 

00:36:48 
U. Schubert: Welche Muskulatur beteiligt ist. Also du weißt, wenn Christian Herbst - wir haben nur 

gelb und blau und sämtliche Grüntöne dazwischen und nachher geht es so weit, dass es tatsächlich 

keinen, dass man keine Stufen, Abstufungen zwischen den Farben mehr sehen kann, sondern dass 

es automatisch, was heißt automatisch, dass es übergangslos - so wollte ich sagen - übergangslos 

wechselt von einer Qualität in die andere. Wir sagen dann auch nicht mehr: "Das ist ein Belt-Stück", 

sondern: "Guck mal da, da könntest du ein bisschen mehr Energie liefern, dann kommst du in den 

Belt, aber eigentlich ist es ein Twang und da, den Vokal musst du aber kopfig nehmen und dann ist 

es ein 'u'“. Wenn man den Text noch weiter verstehen soll. Also wir definieren Stücke nicht nach, 

was sie sind, sondern wir machen sie uns zu eigen, indem wir die Anatomie zurate ziehen, wie das 

Stück zu singen ist. 

00:37:40 
T. Meusch: Lass uns doch gleich mal beim Thema Anatomie bleiben, denn wir haben jetzt schon viel 

über anatomische Sachen gesprochen. Du hast ja immer wieder darauf verwiesen, dass dein Wissen 

über die Entstehung der Pfeifstimme anatomisch dir sehr viel beim Singen geholfen hat. Vielleicht 
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magst du der Vollständigkeit halber einfach nochmal erklären, wie die Pfeifstimme anatomisch 

gebildet wird? 

00:38:04 
U. Schubert: Ja durch die Feststellung beider, der Stimmlippen, und dadurch pfeift die Luft als Ton. 

Das was, was Christian Herbst auch erklärt hat dieses, was da drüber ist, *demonstriert einen 

Pfeifton an den Lippen*. 

00:38:15 
T. Meusch: Also was er ja erklärt hatte, war quasi eine Verwirbelung von Luft an den Stimmkanten, 

meine ich. 

00:38:22 
U. Schubert: Ja, so genau kann ich dir das auch nicht sagen. Ich kann dir nur sagen, dass ich, also 

anatomisch Pfeife definiere als das, was er dann auch beschrieben hat, als wirkliches Pfeifen, also 

das, was wir dann mit den Lippen nachmachen können. Das sind die, das hat etwas mit der Luft, 

mit der, mit der Spannung zu tun, hier zwischen den Stimmlippen und der Form und der Größe der 

Öffnung, was das für eine Tonhöhe ist. 

00:38:56 

T. Meusch: Okay. Und den Stimmbereich, den er jetzt quasi als "tatsächliche" Pfeifstimme 

bezeichnet hat, das ordnest du eher der hohen Kopfstimme bei. Nur um das jetzt abschließend 

einmal klarzustellen. 

00:39:11 
U. Schubert: Das ist für mich hohe Kopfstimme. Für mich ist „Königin der Nacht“ nicht Pfeife 

gesungen. 

00:39:16 

T. Meusch: Okay, verstehe. Ja, das ist interessant. 

00:39:19 

U. Schubert: Aber, ehrlich, das Pfeifregister geht dort deutlich, du kriegst das Pfeifregister ab C‘‘‘30 

ungefähr, kriegst du es zu fassen. Und je besser du das ausbildest, desto eher wird es zur hohen 

Kopfstimme, das meine ich halt. Also am Anfang ist ungefähr dort der Bruch zwischen diesen 

Registern und je besser du das oben trainierst, desto mehr wird es zur Kopfstimme und am Ende, 

also es ist wieder so, das klassische Arbeiten von dem Leichteren, Höheren in das Schwerere, 

Tiefere, und zwar überall. Also suche ich erstmal einen Weg, um in noch leichtere, in noch leichtere, 

in noch leichtere Töne zu kommen, damit ich irgendwo und -wann da oben ankomme, damit ich 

anfangen kann, von oben nach unten zu arbeiten. Also arbeitet, wenn ich Mittellage arbeite, dann 

fange ich an, erstmal hochzuspringen, in die obere Lage, in die leichtere Lage, um von dort aus 

wieder runterzuarbeiten. 

00:40:27 
T. Meusch: Das war glaube ich auch ein Punkt, den Christian Herbst in seinem Vortrag angesprochen 

hatte, dass es immer einfacher ist, eine leichtere Qualität von oben mit nach unten zu nehmen. 

 
30 entspricht C6 (SPN). 
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00:40:35 
U. Schubert: Ja, und je schwerer die Stimme, desto mehr gilt dieses Gesetz. Also gerade zum 

Beispiel, wenn du so Baritone hast, die wahnsinnig dickes, lautes Material haben, dann musst du 

das Falsett wirklich ganz, ganz weit nach unten arbeiten, damit es irgendwann eine Möglichkeit gibt 

für die, über das Passagio hinwegzukommen. Eine äußerst langwierige, frustrierende Arbeit für die 

armen Jungs. 

00:41:09 
T. Meusch: Verstehe. Okay, ich würde gerne noch eine abschließende Sache am Ende fragen, und 

zwar: Gibt es auch so im Allgemeinen, ich meine, jetzt sind wir natürlich wieder dabei, es gilt 

natürlich nicht für alle Sänger und Sängerinnen der gleiche Ratschlag. 

00:41:26 
U. Schubert: Genau, allgemein ist ein böses Wort. 

00:41:29 
T. Meusch: Ja. Aber gibt es irgendwie so bestimmte Parameter, auch auf einer anatomisch oder 

vielleicht auf einer stimmtechnischen Ebene, die du immer berücksichtigst, wenn deine Schüler 

oder Schülerinnen in der Pfeife singen? Also zum Beispiel hört man ja oft im Gesangsunterricht, 

wenn jemand in der Kopfstimme singt, dann stellt sich der Kehlkopf ein bisschen hoch, und solche 

stimmtechnischen Parameter beispielsweise, gibt es da irgendwas für die Pfeifstimme? Was du, wo 

du drauf achtest? 

00:41:58 

U. Schubert: Nö. 

00:41:59 

T. Meusch: Verstehe. Einfach weil das auf eine andere Art und Weise gebildet wird? 

00:42:05 

U. Schubert: Wenn du irgendwas draußen manipuliert, kriegst du gar keine Pfeifstimme. Wenn du 

dir überlegst, der Kehlkopf muss da und da hin, dann ist es schon vorbei. Die Pfeifstimme kommt 

zufällig und damit ist automatisch die richtige Einstellung in der Kehle vorhanden, da muss man gar 

nicht mehr drüber sprechen. Man kann das wissen, wie die ist, aber man muss dann ja nicht 

sprechen, weil es geht ja erstmal um Versuch und dann um Gespür wie der Sänger, ob der Sänger 

das wieder erzeugen kann, ist auch oftmals so, am Anfang kommt ein Pfeifton und du sagst: "Jau, 

das war jetzt Pfeife, wir machen die Übung nochmal", zack, versucht der Schüler das zu erzeugen. 

Und schon mit dem Versuch des Erzeugens ist es was anderes als mit dem "Ich mache das einfach 

mal und lass mich mal überraschen". Da gehst du schon anders dran und du kommst nicht wieder 

in diese Pfeife und dann dauert es manchmal Wochen, bis der nächste Pfeifton kommt, wenn der 

Schüler wieder aufhört zu steuern. Weil das ist ja insgesamt alles unsteuerbar. Wir arbeiten mit 

unsteuerbaren reflektorischen Muskeln, gerade wenn es um Registrierung geht mit unsteuerbaren 

reflektorischen Muskeln und zufällig kommt der Ton. Und wenn du ihn dann benennt, sagst: "Das 

machen wir jetzt nochmal", und der Schüler sagt: "Okay, das mache ich nochmal, was habe ich denn 

gemacht?", und das war‘s. Schon dieser Gedanke macht, dass das nicht nochmal passiert. 

00:43:28 
T. Meusch: Hm, ja, okay, Wahnsinn. 
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00:43:32 
U. Schubert: Weil du kannst, ganz lange musst du in diesem Zufallsrad bleiben und langsam lernt 

der Schüler wirklich, das immer wieder nur zufällig entstehen zu lassen und dadurch entsteht 

plötzlich eine Routine und er lernt: "Ach, so fühlt sich das an, ach, das mache ich nicht, damit das 

funktioniert" und so weiter. 

00:43:51 
T. Meusch: Und wenn man das jetzt mal so rückblickend betrachtet, fallen dir dann irgendwelche 

stimmtechnischen Parameter auf, die sich immer wieder zeigen, also Einstellungen im Kehlkopf, im 

Ansatzrohr? 

00:44:02 
U. Schubert: Ne. Also Ansatzrohr verändere ich ja willentlich, damit sich diese Funktion einstellt. 

Also ich gehe von einem sehr weiten Ansatzrohr und dicken Stimmbändern aus, in etwas sehr hoch 

Gespanntes, sehr Dünnes, Zues, und dann habe ich eine Chance. Also, sprich: Meine Übung ist 

eigentlich immer als erste Wahl "a" im Tiefen und "u" oben, im Luftigen. *Demonstriert 

Gesangsübung* (Oktavsprung, I auf a, VIII auf u) und bewege auch quasi von einem offenen Kiefer 

in einen zuen Kiefer, so dass ich quasi dadurch die Stimme zwinge zu switchen, woanders hin. Weil 

normalerweise würde sich der Kehlkopf auf dieser Position stabilisieren wollen. Deswegen machen 

wir ja auch gerne den Mund immer weiter auf, wenn wir weiter nach oben singen. Und wenn ich 

jetzt aber genau das Gegenteil tue, dann kippt die Stimme weg. Und durch dieses Wegkippen habe 

ich eine Chance in die Pfeife zu kommen. Also ich mache eigentlich genau das Gegenteil, was intuitiv 

beim Sänger passieren würde, also Mund auf und immer vollmundiger zu singen nach oben, 

sondern irgendwann mache ich dann diese plötzliche Bewegung ins Zue und dann kippt die Stimme 

um. 

00:45:24 
T. Meusch: Und später, wenn die Pfeifstimme dann weiter ausgebildet ist, dann kann man es auch 

wieder mit offenem Mund singen, als wenn es quasi "normale" Töne wären, in Anführungsstrichen. 

00:45:35 
U. Schubert: Ja gut, auch hier müsste man definieren, was offen ist, weil ganz auf lasse ich meinen 

Mund sowieso nie machen, weil ich der Meinung bin, dass der Kiefer wirklich nicht viel mit der 

Tonerzeugung zu tun hat. Also ich versuche eher immer zu gucken, dass er locker ist, wenn man 

singt, als dass ich sage: "Mach ihn auf", oder: "Mach ihn zu", sondern einfach nur, wenn ich wirklich 

eine Störung in der Stimme erzeugen möchte als Lehrer um was Neues zu finden, dann benutze ich 

auch Mundöffnung dafür und Vokalisation und so weiter. Aber das ist ja auch unser 

Handwerkskoffer. Also was sind unsere Katalysatoren? Das sind Vokale, Tonhöhe und Lautstärke. 

Das heißt, mit diesen drei Parametern kannst du versuchen, was zu bekommen. Ich kann aber auch 

sehr stark, also ich benutze, ich mache alles, was nicht Pfeife ist in der Tiefe, im tiefen Ton. Also 

Stimmbandschluss, fettes Stimmband, fieser Ton, "a" für dickes Stimmband. Über die 

Kehlkopfposition rede ich gar nicht, sondern es kommt von alleine. Und dann nehme ich das alles 

weg plötzlich und springe in die Höhe. Also ich benutze alle 3 Parameter eigentlich, um dahin zu 

kommen. Ich sage das: Der Ton ist luftig, leise, es kommt anstatt eines "a“’s ein "u". Ich gehe über 

alle drei Parameter, nur damit die Stimme "versagt", mit anderen Worten, um in diese Pfeife zu 

kippen. Im Prinzip ist der Anfang der Pfeife das Versagen der Stimme, also ein Versagen des normal 

erzeugten Tons und du tust alles dafür, dass sie versagt. Damit sie da oben hin kippt. 
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00:47:28 
T. Meusch: Und dieses stimmliche Versagen macht man sich dann quasi zur Routine, um dann eine 

gewisse Kontrolle zu ermöglichen? 

00:47:37 
U. Schubert: Genau. Es ist ja auch so kompliziert deswegen, weil, der Schüler will ja nicht versagen, 

der will ja Kontrolle über den Ton behalten. Und dann kommst du da nicht hin. 

00:47:56 
T. Meusch: Verstehe. Genau, achso, eine Sache fiel mir eben noch ein, da würde ich gerne nochmal 

ganz gerne kurz drüber sprechen, und zwar der Zusammenhang zwischen Pfeifstimme und 

Stützfunktionen, also Support. Kannst du dazu irgendwas sagen? Muss man, also, wird für die 

Pfeifstimme besonders viel Support benötigt oder reguliert sich das auch von alleine? 

00:48:21 
U. Schubert: Für mich reguliert sich das meistens von alleine, alles was störend ist, nehme ich gerne 

vorher weg. Also alles was druckt und so weiter, das nehme ich weg. Ich bestimme aber nicht, wie 

viel gestützt wird, sondern ich finde, das muss die Stimme selber bestimmen, wie das geht. Das 

Verrückte ist, dass Töne unterhalb, direkt unterhalb der Pfeife unfassbar anstrengend sind, 

körperlich. Die sind ja hoch, C‘‘‘, D‘‘‘31 und so weiter. Da drehst du echt ab, weil, die sind krass 

anstrengend und die Pfeife macht plötzlich *klatscht* und kostet nichts mehr an Energie. Und daran 

merkst du schon, dass es dann Pfeife ist. Wenn du oben nicht arbeiten musst, körperlich, also wenn 

deine Stimme plötzlich keine Arbeit mehr braucht von unten, dann bist du in der Pfeife. Denn die 

Stütze in Anführungszeichen, also Unterstützung des Körpers hat ja immer was mit dem Sog an der 

Stimme zu tun, das ein bisschen weniger Druck unterhalb der Stimme ist als oberhalb der Stimme. 

Und da geht es immer um Stimmbandschluss und Aktivität der Brust- und der Falsett-Muskulatur 

im Zusammenhang, auch mit der Schwingung und Vibrato. Und wenn du plötzlich einen Ton anders 

erzeugt, brauchst du das ja nicht mehr. Das heißt, deswegen ist es ja so schwierig, in die Pfeife zu 

kommen mit Tonleitern und viel leichter mit springen und kollabieren, weißt du? Deswegen kann 

man über Tonleitern nur sehr kompliziert die Pfeife erreichen, während das andere einfach viel 

einfacher ist, weil du einfach ein System störst. Dann kommt automatisch oben erst ein kleines 

Kratzen, dann Fiepsen. Also, was überhaupt nicht, noch nicht nach Pfeife klingt. Wo man aber schon 

weiß: „Aha, jetzt geht's los, jetzt lässt sie los, jetzt kommen gleich die ersten Töne“ und so weiter. 

00:50:21 

T. Meusch: Okay. 

00:50:24 
U. Schubert: Ne, Pfeife soll man nicht stützen. Dann sind wir schon in der Kopfstimme. 

00:50:31 

T. Meusch: Die Pfeife bestimmt selber, ohne Verspannungen - 

00:50:33 
U. Schubert: Pfeife braucht keine Körperspannung, gar nicht. Die verbraucht auch ein bisschen mehr 

Luft als sowieso, als ein geschlossener Ton und steht ja so fest, auch wenn du drückst, kriegst du 

die Pfeife nicht, also jegliche Art von Körperenergie ist blöd für die Pfeife. 

 
31 entspricht C6 und D6 (SPN). 
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00:50:58 
T. Meusch: Okay. Ja wow, Wahnsinn, also vielen, vielen Dank für das Gespräch, ich habe jetzt 

tatsächlich all meine Fragen dir schon gestellt, gibt es noch irgendetwas, was du dem irgendwie 

hinzufügen möchtest? 

00:51:13 

U. Schubert: Nein. 

00:51:16 
T. Meusch: Es war so, so spannend mit dir zu reden, ganz, ganz lieben Dank, dass du dir die Zeit 

genommen hast und das mit mir gemacht hast und ich freu mich auch sehr, dass du die persönlichen 

Sachen mit mir geteilt hast, das weiß ich wirklich sehr zu schätzen. Also vielen, vielen Dank! 

00:51:27 
U. Schubert: Sehr gerne. 
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6.3 Experteninterview mit Sängerin und Gesangspädagogin Valerie 

Bruhn zum Thema Pfeifregister / Pfeifstimme | Transkription 

- 

Zur Entdeckung und Entwicklung der eigenen Pfeifstimme, erprobten Methoden und Gesangsübungen zum 

Trainieren der Pfeifstimme sowie der Einfluss der Pfeifstimme auf andere Stimmbereiche und Stimmregister 
 

00:00:00 
T. Meusch: Ich freue mich sehr, dass du dabei bist, und als Erstes würde ich gerne erstmal von dir 

wissen: Wie definierst du denn das Pfeifregister? Also was ist das für dich? 

00:00:08 
V. Bruhn: Ja, das ist so dieses extrem hohe Register in Frauenstimmen. Also es hat auch keine große 

Stärke, also man kann nicht sehr laut da drin singen. Es ist penetrant, aber nicht laut. Ich hatte auch 

gedacht, es ist ohne Vibrato und komischerweise dann, als ich mich selber beobachtet habe die 

letzte Woche habe ich gemerkt, dass meine Stimme doch leichte Schwingungen hat im Pfeifregister. 

Aber es sind nicht die Schwingungen, wo die unteren Formanten auch dann so aktiv sind. Es ist 

wirklich so dieser ganz, ganz hohe, schmale Platz und wie ich das verstanden habe, entsteht das 

einfach dadurch, dass die Stimmbänder vorne hauptsächlich geschlossen sind und da ist so ein 

offenes Dreieck, also hinten, wo die Stimme einfach durchpfeift, sozusagen. 

00:01:17 
T. Meusch: Okay. Also empfindest du das Pfeifregister schon so als dieses Register, was dem 

tatsächlichen Pfeifton, wenn man jetzt so macht *pfeift durch die Lippen*, sehr ähnlich ist vom 

Klang? 

00:01:29 
V. Bruhn: Schon ja, durchaus. 

00:01:31 
T. Meusch: Ich hatte dir ja gesagt, ich hatte auch schon ein Experteninterview mit der Ulrike 

Schubert geführt, die mich ja auch dann an dich weitergeleitet hatte. Und sie hatte mir dann gesagt, 

dass zum Beispiel die „Königin der Nacht“, also von Mozart dieses Stück, dass da die Töne nicht im 

Pfeifregister für Sie gesungen sind. Empfindest du das auch so? 

00:01:51 
V. Bruhn: Es gibt solche und solche. Es gibt manche Frauen, die das tatsächlich mit Pfeifregister 

machen, ich glaube, die meisten nicht. Aber es gibt schon die eine oder die andere, die das versucht, 

tatsächlich. Und wir kommen wahrscheinlich ein bisschen später noch dazu, aber ich habe auch 

mein Pfeifregister für mich entdeckt, als ich Opern studiert hatte und alle sagten ja, ich bin 

Koloratursopran, und dann irgendwann ist es da hoch geflippt. Aber ich habe es nie benutzt auf der 

Bühne, weil einfach dieser Bruch so stark war für mich irgendwie, die Lautstärke war einfach zu 

unterschiedlich davon, von diesen Pfeifklängen und was davor kam. 

00:02:49 
T. Meusch: Ich verstehe, ja, das ist ein guter Punkt, denn auf die Entdeckung des Pfeifregisters bei 

dir selber würde ich jetzt gerne als Nächstes mit dir zu sprechen kommen. Wie alt, willst du vielleicht 

mal einfach erzählen? Wie alt warst du denn so, als du das erste Mal überhaupt vom Pfeifregister 
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gehört hast? Also noch nicht mal, als du es bei dir selber entdeckt hast, sondern einfach so das erste 

Mal damit in Kontakt gekommen bist? 

00:03:08 
V. Bruhn: Ja, ich weiß nicht, ob ich es vorher schon gemacht hatte oder nicht, aber ich weiß, dass es 

mir wirklich bewusstwurde als ja, Geräusch, das ich machen konnte und womit ich auch arbeiten 

konnte und dass ich üben konnte. Da war ich so, sagen wir 22, 23 um den Dreh, so Anfang, Mitte 

zwanzig. Und ja, wie gesagt, das kam einfach daher, ich hatte so ein solides, ziemlich solides 3 

gestrichenes D32, aber dann wollten natürlich meine Professoren und so alle, dass ich so Sachen wie 

„Zerbinetta“ oder „Königin der Nacht“ angucke oder „Blondchen“. Diese Bereiche, ich habe „Glitter 

and be Gay“ hingekriegt, aber alles was darüber war, so E und F war für mich nicht so erreichbar, 

außer in der Pfeifstimme. Aber das habe ich auch für mich erst so entdeckt und dann haben sie 

gesagt: "Ja, Sie können damit spielen und dann kommt das wahrscheinlich". Aber tatsächlich habe 

ich nie Königin der Nacht geschafft. Das war dann, weil einfach wie gesagt dieser Bruch dann zu 

stark war. 

00:04:34 
T. Meusch: Hmm, verstehe. Und nur nochmal, um das jetzt einmal deutlich zu machen, da warst du 

in deinem eigenen Gesangsstudium, als du das, als das bei dir entdeckt wurde? 

00:04:43 
V. Bruhn: Ja. 

00:04:44 
T. Meusch: Hmm, verstehe. Und wie, in welchem Kontext war das dann? Während des Unterrichts 

oder halt auch schon - 

00:04:52 
V. Bruhn: Ja ich hab’s erstmal Zuhause gemerkt und dann irgendwann bei Übungen kam das auch 

dann. Ich sag: „Ja, ich kann das nur so machen“. Und dann haben wir ein bisschen damit gespielt 

und ein bisschen gearbeitet. Bis heute benutze ich es auch nicht auf der Bühne, aber tatsächlich 

benutze ich es oft, um den Zustand von meiner Stimme so abzuchecken, ob alles, ob diese 

Leichtigkeit da ist oder ob ja, einfach ob alle Funktionen vorhanden sind. Wobei, ich habe auch eine 

ehemalige Studentin, ich weiß nicht, ob du von der Band „Molass“ gehört hast, das ist so eine 

deutsche Indie Pop-Jazz (Band), so in der Richtung, und sie33 macht tatsächlich mittlerweile sehr, 

sehr, sehr viel mit Pfeifstimme in ihrer Arbeit. Aber die meisten Leute, die die ich kenne, nutzen es 

selten bis nie. Und wenn, dann hauptsächlich im Popmusik-Bereich. 

00:06:10 
T. Meusch: Hm, ja cool. Das ist ja interessant, dass es dann hauptsächlich in den Bereichen ist und 

nicht so in der Klassik. Verstehe. Okay cool, kannst du dich noch das allererste Mal, also daran 

erinnern, als du das allererste Mal im Pfeifregister gesungen hast, als sich das bei dir gezeigt hat? 

00:06:30 
V. Bruhn: Das allererste Mal ist schwer, ich weiß, wo ich, ja, ich habe am „Blondchen“ gearbeitet, in 

dieser „Blondchen“-Arie da gearbeitet und da habe ich es öfters erfahren und gemerkt, dass es 

 
32 entspricht D6 (SPN). 
33 Frontsängerin der Band „Molass“ Marissa Möller. 
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einfach immer in diesem Platz gehen wollte und habe versucht, das dann mehr zu kontrollieren 

oder mehr in den Griff zu kriegen, dass es nicht mehr so zufällig war. 

00:06:58 
T. Meusch: Und kannst du vielleicht was zu deiner stimmlichen Disposition zu der Zeit erzählen? 

Also was hattest du da so für ein Tonumfang? Was waren so deine größten stimmlichen Stärken? 

00:07:08 

V. Bruhn: Ja, das ist eine gute Frage. Es ist schon lange her, ich bin auch jetzt mittlerweile 53, aber 

ja, ich meine mein Stimmenfang, ich war so, ich hatte so wie gesagt a bis 3 gestrichenes D, D war 

mal da, mal nicht. Aber ich habe mich an Literatur getraut, wo dieses D vorkam. Ja, stimmlicher 

Zustand, auch ob ich gestresst war oder nicht. Also das ist schwer für mich zu sagen. Natürlich war 

ich sehr ehrgeizig und ich wollte das unbedingt hinkriegen, aber meine Stärke waren schon meine 

hohen Töne, die wollten auch alle hören. Aber ob ich wirklich, ich würde nicht sagen, dass ich 

besonders entspannt war, aber ich war auch nicht besonders gestresst, meine ich. Ich war nur sehr 

ehrgeizig. Und tatsächlich, glaube ich, habe ich sehr viel, zu viel Masse in meine Höhe gegeben. Und 

wahrscheinlich ist es deswegen so geflippt, dass es einfach nicht diese Leichtigkeit hatte. Ich habe 

mit sehr viel Gewalt zu der Zeit versucht, diese hohen Töne zu kriegen, was ich später gelernt habe, 

nicht so das Ideale war. Aber ja. 

00:08:44 
T. Meusch: Hmm, verstehe. Cool, das ist echt mega spannend, was du da so alles erzählst, bei der 

Ulrike war das ganz ähnlich, sie hatte auch erst diese Töne schon gesungen und dann im Nachhinein 

erfahren, dass das eigentlich Pfeifregister ist, was sie da macht. Also sie hatte mir dann auch erzählt, 

dass das Wissen um das was sie da tut, erst später kam. Das ist total interessant. 

00:09:05 

V. Bruhn: Ja, cool. Es gibt einen Namen dafür, oh, ja. 

00:09:11 
T. Meusch: Ja, genau so. Lass mich gerade mal auf meinen Fragenkatalog schauen, genau, du hattest 

gerade schon erzählt bei dir war es genauso, du hast dich also auch nicht systematisch darauf 

vorbereitet, zuerst als du es entdeckt, diese Töne zu singen. Hast du denn dann danach, nachdem 

du es entdeckt hast, daran immer weiter trainiert? Du sagst gerade, du bist sehr ehrgeizig, du 

wolltest es beherrschen. Dann hast du wahrscheinlich auch viel daran gearbeitet, richtig? 

00:09:36 
V. Bruhn: Ja, und ich wollte es auch unbedingt da hinkriegen, dass es auch passt zu dem Rest von 

meiner Stimme, irgendwie. Ich hatte so eine Klangvorstellung, die wahrscheinlich nicht möglich ist, 

einfach in meiner Stimme. 

00:09:56 
T. Meusch: Ok, und das heißt, du hattest immer so gearbeitet an diesem Bruch zwischen 

Pfeifregister und der hohen Kopfstimme? 

00:10:04 
V. Bruhn: Jap. 

00:10:06 

T. Meusch: Und wie genau hast du daran gearbeitet? Willst du vielleicht da mal was zu erzählen, 
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also was waren so deine stimmlichen Prioritäten? Ging es dir darum, dass du deine Range nach 

oben hin erweiterst, dass du jetzt hauptsächlich den Übergang schön smooth hinkriegst oder -  

00:10:24 
V. Bruhn: Ja, beides. Ja, da wollte ich hin. Also wie gesagt, Range habe ich schon erweitert, so kann 

ich wie gesagt heute noch in Pfeifstimme singen, aber dieser Übergang ist und bleibt einfach sehr, 

sehr stark und sehr brüchig. 

00:10:45 
T. Meusch: Okay. Und als du dann angefangen hast, das Pfeifregister so richtig zu trainieren, kannst 

du dich noch daran erinnern, über was für einen Zeitraum sich das erstreckt hat? Also wie lange du 

trainiert hast, bis du das irgendwie an einem Punkt hattest, wo du gesagt hast: "Ja, jetzt bin ich 

irgendwie glücklich damit" oder "Die Töne kommen irgendwie verlässlich, wenn ich die anspringe"? 

00:11:09 
V. Bruhn: Na, das kann ich echt nicht sagen, das weiß ich nicht. Es ist so lange her und ich finde, 

Gesang ist sowieso ein langjähriger Prozess. Da ändert sich so vieles, da kann ich nicht, na, da will 

ich nichts Falsches sagen. Also ich weiß es nicht, tatsächlich. 

00:11:30 

T. Meusch: Verstehe. Okay, lass uns doch gerne noch mal ein bisschen genauer auf diese 

Trainingszeit aber eingehen und vielleicht darüber sprechen: Wie genau hast du das denn trainiert? 

Also was waren so deine liebsten Übungen, die du genutzt hast? 

00:11:47 
V. Bruhn: Damals habe ich einfach die normalen Übungen in die die Höhe gemacht und dann, ich 

ließ es einfach rüber flippen, wenn es so höher ging, aber nicht so, sagen wir gezielt Pfeifstimme-

Sachen gemacht. Ich habe nur Übungen für die Höhe gemacht und wenn es in die Pfeife gehen 

wollte, ließ ich das, und dann manchmal habe ich einfach so in Pfeifstimme so auf "hu" geübt. Da 

oben einfach nur rein die Töne auf "hu" hauptsächlich. Jetzt wo ich unterrichte, und manchmal 

fragen mich Leute: "Habe ich einfach eine Pfeifstimme?" oder so, ich arbeite auch ja schon 

manchmal gezielt. Zum Beispiel wenn ich das Gefühl habe, dass ich einen Sopran habe oder so eine 

Popsängerin, die diese Riffs da oben machen will. Jahrelang habe ich das einfach hauptsächlich über 

Oktavsprünge, Bruststimme - Kopfstimme, so "a-hu-a-hu" so, bis es dann reingeht. Mittlerweile 

nutze ich auch ab und zu die Sirene, dass sie da in diese Pfeifstimme reinkommen. 

00:13:15 
T. Meusch: Das heißt, du hast bei dir selber noch mit anderen Übungen trainiert als die, die du jetzt 

mit deinen Schülern und Schülerinnen machst? 

00:13:21 

V. Bruhn: Ja. 

00:13:22 
T. Meusch: Mhm, verstehe, okay. Und als du selber diese Übung gemacht hast, waren das dann 

auch so Sprung-Übungen über Oktaven oder größere Intervalle, oder waren das eher so kleinere -  

00:13:32 
V. Bruhn: Die waren eher so Arpeggien, schnelle Arpeggien nach oben. Ein paar Sprünge habe ich 

auch gemacht. Und wie gesagt, manchmal habe ich die einfach so getestet, einfach aus dem Kontext 
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einfach auf "hu" so die extreme Höhe zu gucken, ob die da sind. Aber ja, es waren meistens einfach 

so die, die Arpeggien und so, nicht so sehr mit den Sprüngen. 

00:14:08 
T. Meusch: Verstehe. Und du sagst jetzt, dass du die, die Pfeifstimme selber auf "u" immer 

angesungen hast: Fiel es dir einfach auf diesem Vokal am leichtesten in der Pfeifstimme zu singen 

oder woran lag das? 

00:14:22 
V. Bruhn: Ja, schon. 

00:14:25 
T. Meusch: Okay. Hast du sowas ähnliches bei deinen Schülern und Schülerinnen auch beobachten 

können, dass die - 

00:14:34 
V. Bruhn: Ja, "hu" ist ein guter Ansatzpunkt, um das einfach zu finden. Aber ich finde, um das ein 

bisschen stabiler zu kriegen, kann man dann zu "a" gehen. Ich finde, "u" ist gut für die Entdeckung, 

aber wenn du es dann in einem "a" machen kannst, wird es ein bisschen stabiler. 

00:14:57 

T. Meusch: Okay. 

00:14:58 
V. Bruhn: Aber mir ist erstmal wichtig, dass sie diese Leichtigkeit finden, dass sie nicht versuchen 

diese Masse dann weiter zu pressen und dafür finde ich ist "u" sehr effektiv. 

00:15:13 
T. Meusch: Verstehe. Und du sagst, du hast da so ein paar Übungen für, so einen Übe-Katalog, den 

du dann mit deinen Schülern und Schülerinnen machst, um halt diese Stimme auszubilden und zu 

entwickeln, gehst du da auch noch von einer anderen Sichtweise ran? Also zum Beispiel, dass du 

irgendwie auf die Parameter am Körper guckst und deinen Schülern sagst: "Du musst jetzt den 

Kehlkopf so einstellen" oder "Du musst irgendwie die Zungenposition so und so haben" damit das 

funktioniert, hast du da irgendwie Beobachtungen machen können? Was so charakteristisch ist für 

das Pfeifregister? 

00:15:45 
V. Bruhn: Nein. Ehrlich gesagt lass ich das meistens weg, weil ich finde, das ist schon in einem sehr 

schmalen Platz und da ist eine gewisse Enge und alles, was man so dann mechanisch dazu bringt, 

kann ein bisschen mehr, diese Verengung noch stärker machen und dann kann es kollabieren. 

Deswegen bin ich sehr, sehr vorsichtig und ich finde für mich einfach als Pädagogin ist es einfacher, 

wenn es eher reflexiv passiert. Und deswegen gehe ich nicht so mechanisch dran, dass sie einfach 

diesen Platz immer erfahren und dass sie dann einfach sagen "Oh okay, das ist der Platz", und dass 

sie einfach dadurch, durch diese Reflexivität Zugang dazu kriegen. 

00:16:48 
T. Meusch: Verstehe. Also du würdest sagen, dass wenn man auf die Weise rangeht, man irgendwie 

zu viel nachdenkt, es sich dann zu viele Verspannungen ergeben, die dann vielleicht sogar das 

Singen im Pfeifregister verhindern? 
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00:16:59 
V. Bruhn: Ja. 

00:17:00 
T. Meusch: Okay. Und wenn du das mal bei deinen Schülern beobachtest, du hast ja wahrscheinlich 

auch Schüler, die vorher noch nie im Pfeifregister gearbeitet haben und dann erstmals mit dir. Und 

wenn du mit denen dann an dieses Thema rangegangen bist, wie war das denn so bei denen? Wenn 

du dann Übungen mit ihnen gemacht hast und gesagt hast "Ah hier, das jetzt war zum Beispiel ein 

Pfeifton" und so, wie lange hat es bei denen gedauert, bis die sich dann das Register ausgebildet 

hatten? Und wie verlief da der Lernprozess einfach? 

00:17:34 
V. Bruhn: Ja, das ist sehr unterschiedlich, das ist wirklich sehr, sehr unterschiedlich. Ich glaube, es 

hängt auch davon ab, ob Sie Interesse daran haben, ob Sie sich auch identifizieren können, weil, 

viele sagen ja: "Das ist aber gar nicht singen, oder? Wofür ist das gut?" Aber wenn ich an die denke, 

die wirklich das gut beherrschen, also, ich würde sagen ein halbes Jahr, bis man ein wirklich ein 

Gefühl dafür kriegt, dass man Zugang dazu bekommt. Aber wie gesagt, das ist sehr, sehr 

unterschiedlich von Student zu Student, auch wie viel Verspannung da ist, auch wie dick die 

Stimmlippen sind. Meine Erfahrung ist auch, die Leute mit dickeren Stimmlippen haben 

Schwierigkeiten dabei. Wobei zum Beispiel Cleo Laine34 hat auch eine großartige Pfeifstimme, die 

sie ab und zu benutzt und sie hatte richtig fette Stimmlippen, also daran allein kann es nicht liegen. 

Vielleicht hat es auch mit meiner pädagogischen Vorgehensweise, dass ich das einfach 

herauskitzeln kann bei den dünnen Stimmbändern, zu tun, aber das ist einfach meine Erfahrung. 

00:19:11 
T. Meusch: Und arbeitest du mit allen deinen Schülern und Schülerinnen im Pfeifregister oder 

machst du das nur mit Bestimmten, wo du irgendwie das Gefühl hast, da könnte was sein, wo man 

mit arbeiten kann? 

00:19:23 
V. Bruhn: Ich würde nicht unbedingt sagen mit allen, es hängt davon ab, für wie wichtig ich das finde 

in ihrer Entwicklung. Manche haben andere Baustellen, die ich wichtiger finde. Also zum Beispiel, 

ich finde, dass die Stimme diese Öffnungen und Schließungen beherrscht, dass die Stimme einfach 

in einem guten Gleichgewicht sein muss, bevor man daran geht. Es muss wirklich eine gute Basis 

haben, bevor man spielt mit Pfeifstimme, weil natürlich geht es, geht es schon in einen brüchigen 

Platz und die Brüche müssen ein bisschen ausgeglättet sein, bevor man wirklich daran geht. 

00:20:15 
T. Meusch: Verstehe. Also ist es quasi nie Stimm-Priorität Nummer eins, sondern immer so, wenn 

du merkst, dass der Schüler an einem bestimmten Level schon ist, also schon gewissermaßen 

fortgeschritten ist, dass du dann sagst: "Okay, jetzt könnte man mal schauen, wie es da oben 

aussieht." 

00:20:31 
V. Bruhn: Ja. 

 
34  geb. Clementina Dinah Campbell, englische Jazz-Sängerin, klassische Sängerin und 
Schauspielerin. 
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00:20:32 
T. Meusch: Verstehe. Und arbeitest du mit, achso, wolltest du noch etwas sagen? 

00:20:36 
V. Bruhn: Ja, ich meine, ich würde, wenn eine nicht gut ausgebildete Stimme das zufällig findet, 

würde ich nicht sagen: "Um Gottes Willen, hör auf damit." Man könnte auch sagen: "Okay, das ist 

ein Pfeifton", aber ich würde nicht gezielt daran arbeiten, außer wenn es wirklich ausgeglichen ist 

und die Stimme in einem guten Zustand ist. 

00:21:04 
T. Meusch: Okay. Und arbeitest du mit männlichen und weiblichen Sängern und Schülern 

gleichermaßen daran oder eher mit -  

00:21:16 
V. Bruhn: Ja, beziehungsweise, ich nenne Pfeifstimme nicht Pfeifstimme bei Männern, sondern 

Falsett, aber natürlich ist es immer so mit diesen Begrifflichkeiten. Also mit meinen Männern 

arbeite ich immer Falsett tatsächlich. Das ist ein Unterschied, den ich da mache. Und ja, tatsächlich 

habe ich einige Männer vorbereitet auf so Countertenor-Rollen oder so, aber ich komme auch aus 

der funktionalen Stimmbildungs-Ecke. Ich arbeite mit anderen Methoden, aber das ist meine Basis. 

Aber Cornelius Reid 35  hat auch von unterschiedlichen Formen von Falsett gesprochen, so 

verbunden und nicht verbunden und ja, das sind sehr viele unterschiedliche. Also da kommt auch 

noch diese Qualität dazu, ist die Stimme hauchig oder hat es so diesen Kern dabei bei Männern, da 

kommen ganz andere Elemente noch dazu. 

00:22:18 
T. Meusch: Hmm, verstehe. Ja, die Begrifflichkeiten sind da wirklich sehr vielseitig und jeder 

definiert irgendwie das Register anders und alle verstehen was anderes unter Pfeifregister, 

deswegen habe ich auch direkt am Anfang gefragt, was das für dich bedeutet. Glaubst du denn, 

dass alle Personen ein Pfeifregister besitzen und man das irgendwie herauskitzeln kann, bei jedem? 

Oder glaubst du, das ist quasi bestimmten Stimmtypen vorbehalten? 

00:22:46 

V. Bruhn: Ich glaube schon, dass jeder das könnte. Ich glaube, es ist einfacher für Leute mit 

dünneren, leichteren Stimmbändern. Wobei die Frage ist, wie gesagt bei Männern, Männer haben 

eine stärkere Schließung, jetzt werde ich mir widersprechen. Es hängt ein bisschen davon ab, also 

diese Schließung ist stärker bei den Männern vorne und deswegen gibt es dann einen noch 

stärkeren Bruch in diesem Pfeifregister. Du hast ja auch gefragt wegen dieser „Königin der Nacht“, 

ob sie im Pfeifregister sind. Manche können das tatsächlich mit weniger Bruch machen, weil sie 

diese Leichtigkeit in der Stimme haben. Also die Frage ist nicht so sehr, ob alle das haben oder nicht 

oder können, sondern wie stark ist der Bruch zwischen diesem Pfeifregister und dieser Höhe, in der 

sie sonst singen. 

00:23:56 
T. Meusch: Okay. Und dementsprechend, wie stark der Bruch ist und wofür sie die Stimme einsetzen 

wollen, präferieren sie dann entweder die Pfeifstimme oder die hohe Kopfstimme für solche 

Passagen? 

 
35 Cornelius Lawrence Reid, Gesangspädagoge, prägte den Begriff der funktionalen Stimmbildung. 
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00:24:06 
V. Bruhn: Ja. 

00:24:07 
T. Meusch: Okay. Wenn du jetzt so auf deine Schüler blickst oder auch auf deine eigene stimmliche 

Entwicklung, kannst du dann irgendwie feststellen, ob sich das Trainieren deiner Pfeifstimme oder 

auch die deiner Schüler positiv auf die Gesamtstimme ausgewirkt hat? Also, ob es da auch auf 

andere Stimmbereiche positive Effekte gab, dadurch, dass dieser Stimmbereich mehr ausgebildet 

war? 

00:24:31 
V. Bruhn: Ich finde ja. Ich finde auf jeden Fall, weil, es hat mir auch ein bisschen geholfen, in der 

Höhe lockerer zu werden. Also wie gesagt, ich habe nie diese Verbindung dann mit der hohen 

Kopfstimme in diesem Bereich hingekriegt, aber trotzdem war es solide. Na ja, und es ist einfach so 

eine gute Methode, Muskeln zu trainieren. Man müsste natürlich dabei aufpassen, dass die 

äußerliche Muskulatur nicht eng wird dabei, so die Einhäng-Muskulatur und die äußerliche 

Muskulatur, aber im Großen und Ganzen finde ich, spricht nichts dagegen, die Pfeifstimme zu 

trainieren. Ganz im Gegenteil. 

00:25:22 
T. Meusch: Okay. Du sagst jetzt gerade, dass man darauf achten sollte, dass die Muskulatur 

entspannt bleibt und so, heißt das, man kann auch beim Üben etwas falsch machen, also kann man 

sich das auch falsch antrainieren? Oder gibt es da auch irgendwie Gefahren, auf die man irgendwie 

ein Auge haben sollte, wenn man da übt? 

00:25:42 
V. Bruhn: Na ja, ich finde nicht mehr als bei anderen Gesangsarten, also diese Verengung oder diese 

unnötige Konstruktion ist natürlich nicht hilfreich, wenn man überhaupt singt. Spezifisch für 

Pfeifstimme würde ich sagen nicht nur. Natürlich ist die Versuchung da groß, so diese äußerliche 

Muskulatur enger zu machen, weil es in so einem schmalen Platz passiert. Das ist so eine feine, 

feine Aktion von den Stimmlippen. Und dann ist natürlich die Versuchung groß, aber diese 

Verengung kann passieren, überhaupt, wenn man singt. 

00:26:35 
T. Meusch: Hmm, okay. Und lass uns gerne noch mal über heute sprechen, auch an deiner Stimme: 

Wie ist es denn heute bei dir so? Du sagtest, du hast das Pfeifregister immer noch, kannst immer 

noch darin singen. Trainierst du das auch immer noch regelmäßig bei dir selbst? 

00:26:56 
V. Bruhn: Trainieren ist ein bisschen übertrieben. Ich würde sagen, ich checke es ab, ab und zu. Ich 

sage nicht: "Oh, jetzt trainiere ich das". Manchmal, wenn ich zu Hause singe, gewisse Pop-Sachen, 

spiele ich auch ein bisschen damit. Aber ich würde nicht sagen, dass ich es, ich checke es ab, so 

mehrmals die Woche bestimmt, aber so extra Übungen oder so gezielt schauen, was passiert damit 

- Trainieren ist wie gesagt, ich spiel damit, aber ich würde es nicht trainieren nennen. 

00:27:40 

T. Meusch: Okay. Und wie ist denn da so überhaupt wie die aktuelle Lage? Also hast du den gleichen 

Umfang wie als du angefangen hast, also die Range jetzt, oder ist der größer geworden? Wie hat 
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sich deine Pfeifstimme noch entwickelt, ist der Bruch ein bisschen weggegangen, so seit du erstmals 

angefangen hast, damit zu trainieren? 

00:28:05 
V. Bruhn: Ne, tatsächlich, würde ich sagen. Aber meine Stimme ist auch mit meinem Alter auch 

etwas massiver geworden. Also ich würde heute durchaus in der Klassik als lyrischer Sopran 

durchgehen, nicht mehr als Soubrette oder Koloratur. Ich singe auch ganz andere klassische 

Literatur, aber ich singe auch sehr viel Musical-Sachen und Jazz-Sachen noch. Ich würde deswegen 

sagen, dass der Bruch tatsächlich vielleicht sogar größer ist, jetzt, als damals. Ich glaube aber, dass 

meine Pfeifstimme, ich komme auch höher mit meiner Pfeifstimme als damals. 

00:28:47 
T. Meusch: Cool, superspannend. Ja, ehrlich gesagt, sind wir schon durch mit meinem Fragebogen, 

also wir haben es schon geschafft! Gibt es denn noch, Entschuldigung, was wolltest du sagen? 

00:29:06 

V. Bruhn: Ich hoffe, dass es dir irgendwie helfen konnte. Wie gesagt, ich sehe mich nicht unbedingt 

als Expertin drin, es ist ein Werkzeug, mit dem ich arbeite, aber sonst? 

00:29:19 

T. Meusch: Ne, ich fand’s wirklich superspannend, vielen, vielen Dank, dass du dir da die Zeit 

genommen hast, das war wirklich ein toller Einblick. Und es ist auch, wie gesagt, wirklich total 

spannend zu sehen, dass Ulrike auch zu ihrer persönlichen Entwicklung so ziemlich das Gleiche zu 

sagen hatte, also dass es einfach erstmal passiert ist und man später erst wusste, was das ist, und 

dass ihr auch beide der Meinung seid, dass man da nur über Übungen drankommt und wenn man 

total entspannt ist und es sonst einfach gar nicht funktioniert, das ist auf jeden Fall ein guter 

Wegweiser für meine Arbeit, also vielen, vielen Dank. 

00:29:55 

V. Bruhn: Ja super. Gerne. 
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