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Vorwort

,»Ach, das kann man doch nicht ernsthaft als
,Singen* bezeichnen, was die da von sich geben!**

Ein kritischer Theaterbesucher

In einer Stadt wie Wien, in der man allabendlich in der Staatsoper namhaften,
zeitgendssischen Groflen des Kunstgesangs lauschen und analog dazu im Burgtheater
Hohepunkten der Schauspielkunst beiwohnen kann, muten singende Schauspieler
oftmals wie Relikte aus vergangenen Zeiten an, in welchen Chansons, Songs oder
Volkslieder noch fester Bestandteil einer Theaterauffuhrung waren. Heute wirken diese
auf den Zuschauer im Parterre oder in den Logen eines Sprechtheaters eher wie
kurzweilige, exotische Ausflige in gattungsferne Kunstformen, ohne selbst den
Anspruch besonderer Kunstfertigkeit erheben zu wollen. Meist wird dem Darsteller
anerkennender, nachsichtiger Applaus zuteil, da ein Schauspieler fir gewohnlich nicht
besonders gut singen kdnnen muss, sondern sich vielmehr durch seine Sprache und
durch seine Buihnenwirksamkeit dem Zuhorer verstandlich mitteilt und ihn so von seiner

Darstellung tberzeugt.

Die Konkurrenz der vielen ausgebildeten Musical- und Operndarsteller scheint es
heutzutage immer schwerer fir Schauspieler zu machen, sich auch gesanglich
behaupten zu konnen, und so mancher Theaterbesucher degradiert das Singen im
Sprechtheater im Vergleich mit anderen musikalischen Theaterformen leicht zum
bloRen Beiwerk ohne jeglichen kiinstlerischen Wert. Die Musikindustrie tragt ihren Teil
dazu bei, den Zuschauer mit einer besonderen Erwartungshaltung fir Melodien der Pop-
und Rockmusik zu versorgen und ihn dafur zu sensibilisieren, ,,Remakes® und
»Medleys* seiner Lieblingsmelodien besonders kritisch zu beurteilen. Schnell werden

Urteile und Aussagen wie jenes vom oben zitierten Theaterbesucher gefalit.

So findet sich der Schauspieler oftmals in einer fir ihn ungewohnten Situation auf der
Buhne wieder, wenn er sich nicht sprechend, sondern singend duf3ern muss und dabei
versucht, den eigenen hohen Mal3staben sowie jenen des Publikums und der Regisseure

gerecht werden zu wollen. Ohne Zweifel gibt und gab es Beispiele von Akteuren, denen



diese Aufgabe mihelos gelingt und welche sich gerade durch ihre gesanglichen
Fahigkeiten ein zweites finanzielles Standbein schaffen konnten. Auf die Majoritat der

Schauspieler durfte dies jedoch nicht zutreffen.

Auch wenn man es auf den ersten Blick nicht vermuten sollte, bietet gerade das Wiener
Burgtheater einen interessanten und vielversprechenden Ort fir theater- und
musikwissenschaftliche Forschungen in diesem Bereich, da die Anfdnge des Wiener
Burgtheaters im Musiktheater liegen und auch heute noch eine groRe Nestroy- und

Raimund-Tradition am Haus gepflegt wird.

Dabei war es dem Verfasser ein personliches Anliegen, den Fokus der Arbeit auf die
Schauspieler zu legen, ihre personlichen Erfahrungen und Einstellungen in Bezug auf
das Singen im Sprechtheater zu dokumentieren und so einen ersten Beitrag zur

wissenschaftlichen Aufbereitung des Themengebietes zu leisten.

Die Stimme als erstes und wichtigstes Kommunikationsinstrument des Schauspielers
auf der Bihne erscheint unter den besonderen Anforderungen, welches das Singen an
diese stellt, von zentraler Bedeutung. Dabei soll hier kein Urteil Giber Musikalitat oder
gesangliche Qualitdt gefallt werden, dies soll weiterhin dem Publikum und den
Theaterkritikern berlassen bleiben. Vielmehr sollen mdogliche Synergien oder
Schwierigkeiten der beiden Ausdrucksformen im kunstlerischen Arbeitsprozess
aufgezeigt werden.

Aufgrund der gesonderten Stellung, die die ,Junge Burg“ als Theaterjahr fur
Jugendliche einnimmt, welche hier die Moglichkeit erhalten sollen, etwas ,, Theaterluft*
zu schnuppern, muss diese bei der wissenschaftlichen Betrachtung auen vor gelassen

werden.

Zugunsten der Lesbarkeit wird in dieser Arbeit auf eine geschlechtsneutrale

Formulierung verzichtet.
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1. Einleitung

Lange Zeit wurden musikalische Kompositionen im Schauspiel von Seiten der Musik-
und Theaterwissenschaft stiefmutterlich behandelt, da sie bestenfalls als unterhaltsames
Beiwerk zum allabendlichen Theaterbesuch angesehen wurden und ihr Wert fur die
wissenschaftliche Forschung ebenfalls als vernachldssigbar galt. Dieser Umstand hat
sich, zumindest fir einige Kompositionen der Schauspielmusik ab dem Ende des
vorigen Jahrhunderts durch die engagierten Bemihungen von Wissenschaftlern,
Schauspiel- und Musikpadagogen zum Besseren gekehrt. Die Theatermusik erfuhr so
nach und nach eine systematischere Aufarbeitung und Beachtung durch die
Kulturwissenschaften im deutschsprachigen Raum.*

Der singende Schauspieler hingegen als Interpret und als Phdnomen des Sprechtheaters
per se wurde leider noch nicht ausreichend in diesen wissenschaftlichen Diskurs
miteinbezogen und erforscht, wobei hier doch die Verbindung von kinstlerischem

Singen und Sprechen am unmittelbarsten erfahrbar ware.

Welche Tradition haben singende Schauspieler am Burgtheater? Die Musikabteilung
der Osterreichischen Nationalbibliothek bereitete 1976 in einer Ausstellung mit dem
Namen ,,Musik am Burgtheater* den Gesamtthemenkomplex auf und préasentierte
diesen in einem wissenschaftlichen Kontext der Offentlichkeit. Das zweite Kapitel der
vorliegenden Arbeit soll von dieser Vorarbeit ausgehend das schauspielerische Singen
am Burgtheater in einem historischen Kontext verorten. Dabei wird besonderes
Augenmerk auf mogliche produktive Synergien von Sprechen und Singen hinsichtlich
der stimmlichen Leistungen der Schauspieler gelegt. Ein Uberblick Gber Sanger und
Sangerinnen, welche in der Zeit von 1778 bis 1792 fir das deutsche Singspiel und die
italienische Oper eingesetzt wurden, findet sich im Anhang I. Es wurden hier nur jene
Personen aufgenommen, die laut Michtner auch im Schauspiel eingesetzt wurden.?
Vergleicht man diese Namen mit dem Schauspielerverzeichnis 1776-1954 wvon
Ratislav,® so fallt auf, dass nicht alle von Michtner genannten Sanger auch am Alten

Burgtheater als Schauspieler engagiert waren. Dies erklart sich aus dem Umstand, dass

1 vgl. Kramer, Ursula (Hg.) (2013): Theater mit Musik. 400 Jahre Schauspielmusik im europaischen
Theater, Bedingungen, Strategien, Wahrnehmungen. 1. Aufl. Bielefeld: transcript (16).

2Vgl. Michtner, Otto (1970): Das alte Burgtheater als Opernbiihne. Von der Einfiihrung des deutschen
Singspiels (1778) bis zum Tod Kaiser Leopolds I1. (1792). Wien [u.a.]: Béhlau (Theatergeschichte
Osterreichs, Band 3, 1), S. 445-453.

® Ratislav, Joseph Karl (1955): 175 Jahre Burgtheater. 1776 - 1951; fortgefiihrt bis Sommer 1954. Unter
Mitarbeit von der Direktion des Burgtheaters. Wien: Tomanek, 387-414.
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damals das Karntnertor-Theater und das Alte Burgtheater als strukturelle und
kinstlerische Einheit angesehen wurden und beide H&user im Dienste des Hofes

standen.

Nachdem im Alten Burgtheater in gesanglicher Hinsicht vor allem Opern, Oratorien
und Singspiele den Spielplan bestimmten und erst relativ spat die ,,Klassiker” des
Volkstheaters von Raimund und Nestroy ihren Weg auf die Burgtheaterbiihne fanden,
soll die Betrachtung der Spielplanprogrammatik im dritten Kapitel von 1976 bis 2014
Aufschlisse tber Stiicke und Autoren geben, die in den Direktionszeiten von Benning,
Peymann, Bachler und Hartmann das musikalische Geschehen in Bezug auf das
schauspielerische Singen pragten. Dabei stehen vor allem diejenigen Werke im
Mittelpunkt der Betrachtung, in welchen ein musikalischer Leiter, Dirigent oder eine
musikalische Einstudierung explizit angegeben werden, da diese Angaben besonders bei
Stlicken vorkommen, in denen verschiedene musikalische Komponenten koordiniert
werden miissen (wie es beispielsweise bei einem Chor oder Ensemble der Fall ist). Zur
Erstellung der Auffuhrungsverzeichnisse in den Spielzeiten der Direktionen Benning,
Peymann und Bachler wurde die 2012 erschienene Chronik des Burgtheaters von Dr.
Katharina Fundulus herangezogen, welche sédmtliche aufgefuhrten Stiicke akribisch
aufbereitete und in vereinheitlichter Darstellung publizierte.

Die Spielzeiten der Hartmann-Ara sind der wissenschaftlichen Forschung leider noch
nicht in angebrachter Form aufbereitet und zur Verfugung gestellt worden. Daher
wurden diese Spielzeiten anhand des Spielplanarchives der Burgtheater-Homepage
analysiert, um Ausblicke und Tendenzen firr weitere Forschungen aufzuzeigen, sowie
einen thematischen Bogen zu der nachfolgenden Befragung von Schauspielern spannen
zu konnen. Alle Sticke in den jeweiligen Spielzeiten auf die in diesem Kapitel

eingegangen wird, sind im Anhang Il zu finden.

Die Analyse der Spielpléne lasst neben den h&ufiger genannten Autoren erkennen, dass
einige musikalische Leiter Uber viele Spielzeiten hinweg vermehrt am musikalischen
Geschehen beteiligt waren. Daher erschien eine Expertenbefragung jener Personen, die
besonders mit singenden Schauspielern zusammengearbeitet haben als Grundlage fur
die nachfolgende Befragung der Schauspieler sinnvoll. Vera Blaha wird auf der
Homepage des Burgtheaters als Stimmbildnerin des Hauses angegeben und riickt daher

besonders in den Fokus des Erkenntnisinteresses. Im Vordergrund der Befragung stand

9



die Frage nach musikalischer und péadagogischer Ausbildung, aulerdem die Gestaltung
des Arbeitsprozesses mit den Schauspielern beim Erlernen eines Stiickes und ihre
Bewertung des Verhéltnisses von Sprechen und Singen auf der Theaterbiihne in Bezug
auf die Stimme des Schauspielers. Die Ergebnisse der geflhrten Interviews werden im
vierten Kapitel vorgestellt und beziehen sich auf den Anhang Il1, in dem alle Interviews

vollstandig zu finden sind.

Das fiinfte Kapitel soll in aller Kiirze Formen und Funktionen des schauspielerischen
Singens exemplarisch anhand der haufig genannten Autoren der Spielplanbetrachtung
skizzieren, damit anschlieBend innerhalb eines umfassenderen Exkurses theoretische
Voruberlegungen zum singenden Schauspieler angestellt werden kénnen. Neben der
Frage nach der Relevanz von Musikalitdt und Begabung werden vor allem stimmliche
Leistungen und Anforderungen der beiden kinstlerischen Ausdrucksformen verhandelt
und einander gegenibergestellt. Dabei wird auf physikalische Grundlagen sowie die
anatomisch-physiologischen Gesetzméligkeiten der menschlichen Stimme verwiesen,
welche im Anhang IV und V angefiihrt sind.

Im letzten Kapitel werden alle bisher gewonnenen Erkenntnisse in der Befragung von
Schauspielern des Burgtheaters zusammengefiihrt. Der Fragenkatalog gliedert sich
dabei in drei Informationspakete, wobei musikalische Vorbildung, Arbeitsweise und
Wissen sowie Erfahrungen und Einstellungen der Befragten von Interesse waren. Alle
Ergebnisse sind im Anhang VI dokumentiert, zusammen mit einem Musterfragebogen
und einer Liste von Schauspielern und Schauspielerinnen des Burgtheaters, die fir eine
Befragung in Betracht gezogen wurden.

Ziel war es, eine erste Bestandsaufnahme flr weitere Forschungen liefern zu kdnnen.
Unter anderem galt es, herauszufinden, ob die Schauspieler von den Erfahrungen mit
dem eigenen Singen flr ihre Schauspielpraxis profitieren konnten bzw. umgekehrt diese

auf bestehende Sprecherfahrung zuriickgreifen konnten.
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2. Singen am Burgtheater von 1741 bis 1976

Anlasslich des Festjahres 1976, welches das 200-jahrige Bestehen des Burgtheaters als
erstes Osterreichisches Nationaltheater wiirdigte, widmete die Musiksammlung der
Osterreichischen ~ Nationalbibliothek dem Burgtheater eine Ausstellung im
klnstlerischen Rahmen mit dem Titel ,,Musik im Burgtheater®. Erstmals wurde hier der
Themenkomplex aufgearbeitet, in einen historischen Kontext gestellt und der breiten
Offentlichkeit zuganglich gemacht. Dabei zeigte sich, dass im Osterreichischen
Staatsarchiv noch viele Quellen auf eine wissenschaftliche Aufbereitung warteten und
gleichfalls wichtige Aspekte der Osterreichischen Geschichte, die mit dem Burgtheater
verknlpft sind, noch nicht erschlossen wurden. Diese Licken konnten bereits von
akademischer Seite oder durch weitere Aufarbeitungen durch die Musiksammlung der
Osterreichischen Nationalbibliothek zum Teil geschlossen werden. Allerdings wurde
aufgrund des Quellenmaterials und der Fille der Daten mehr auf die Schauspielmusik
als auf singende Schauspieler am Burgtheater im Speziellen eingegangen.

Basierend auf der Vorarbeit der Osterreichischen Nationalbibliothek soll das
vorliegende Kapitel einen Uberblick schaffen, der zur Thematik dieser Arbeit hinfiihrt
und sie gleichfalls in einen historischen Zusammenhang stellt. Dabei wird besonderes
Augenmerk Personlichkeiten gerichtet, die exemplarisch fur die Thematik als relevant
erachtet werden.

2.1 Das Alte Burgtheater als Opernbihne (1741 bis 1810)

Nach dem Tod Kaiser Karls VI. im Jahre 1740 Gbernahm seine Tochter Maria Theresia
aufgrund der fehlenden ménnlichen Nachfolger die Herrschaft des Hauses Habsburg.
Dieses hatte sich schon seit dem Mittelalter der Pflege von musikalischen
Darstellungsformen am Hofe, insbesondere der italienischen Oper gegenuber fest
verschrieben. Maria Theresia, die dem oft ausschweifenden Leben der
Schauspielertruppen sehr ablehnend gegeniber stand, folgte dem Drangen des Adels
mit dem bekannt gewordenem StoRseufzer ,,Spectacel miissen halt sein!“* und tbertrug
das leerstehende Ballhaus am Michaelerplatz an jenen Unternehmer, der auch das
Theater am Karntnertor bereits gepachtet hatte: Joseph Carl Selliers. Er sollte das alte

Ballspielhaus des Adels nebst der Burg auf eigene Kosten in ein Theater umwandeln,

* Haeusserman, Ernst (1975): Das Wiener Burgtheater. 1. Aufl. Wien [u.a.]: Molden, S. 14.
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welches flr die Hofgesellschaft ,,angemessen” sei. Dieses Unterfangen war schwieriger
zu bewaltigen, als er zuvor angenommen hatte, denn die hohen Anspriiche der Kaiserin
und des Hofes an eine ,gesittete” Bihne mit den besten S&ngern, Téanzern,
Schauspielern, den schénsten Kostimen und mit modernsten Theatermaschinen
ausgestattet, war nicht mit dem Budget und den Einnahmen aus den Vorstellungen in
Einklang zu bringen. So erlitten er und viele Pachter nach ihm den finanziellen Ruin,
bis Kaiser Joseph Il. einschritt und das Theater n&chst der Burg 1776 der hofischen
Leitung unterstellte. Das Burgtheater wurde zur Nationalschaublihne erhoben und die
Schauspieler in den Dienst des Hofes gestellt.® Es dauerte noch weitere zwei Jahre, bis
man einen Schritt weiter ging und das deutsche Nationalsingspiel 1778 ebenfalls unter

Kaiser Joseph II. einfihrte.®

In den Anfangsjahren des Alten Burgtheaters bis zur Grindung des deutschen
Nationaltheaters 1776 standen vornehmlich franzosische Prosastiicke, Vaudeville-
Komddien, Ballette und gelegentlich die kostspieligen italienischen Opern auf dem
Spielplan. Die Buffo-Opern wurden wohl aus Kostengriinden vom franzosischen
Ensemble aufgefuhrt. Das Publikum bestand hauptséchlich aus Teilen des Adels, das
der franzdsischen Schauspieltradition unter der Fiihrung des Grafen Durazzo (ab 1754)
Beifall zollte.”

Die italienischen Opern waren, neben den franzdsischen, die bevorzugte und zugleich
kostspieligste musikalische Biihnenform des Adels. Das Musiktheater wurde allmahlich
durch die Bemiihungen von Selliers sowie seiner Nachfolger, allen voran Baron de Lo
Presti und Graf Durazzo, auch dem 6ffentlichen Publikum zuganglich gemacht. An den
spielfreien Tagen, den sogenannten Norma-Tagen, flihrte man kostengiinstige Konzerte
und Oratorien auf: Die Musikalischen Akademien. Viele damals schon international
berihmte S&nger und Séngerinnen zog es an die Wiener Hoftheater, die sich mit der
deutschen Schauspieltruppe die beiden Hauser teilten und u.a. in den Theatern der

Vorstadt auf ein Engagement hofften. Wie fruchtbar dieser Umstand flr die ,, Teutsche

5 Vgl. Hadamowsky, Franz (1994): Wien, Theatergeschichte. Von den Anfangen bis zum Ende des Ersten
Weltkriegs. Sonderband-Studienausg. Wien: Dachs-Verl. (Bd. 3), S. 260.

®Vgl. Michtner (1970), S. 13f.

"Vgl. Ebenda, S. 15f.
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Comoedie“®

war, kann man in den gesanglichen Einlagen im deutschsprachigen
Schauspiel erkennen, die allerdings vornehmlich im Kérntnertortheater stattgefunden
haben.? Dort waren es Publikumslieblinge wie Gottfried Prehausers ,,Hannswurst®,
Josef v. Kurtz oder Friedrich Wilhelm Weiskerns Figur des ,,Odoardo®, die mit ihren
Lustspielen, Hanswurstiaden und komischen Rollen Arien und Lieder von bedeutenden
und weniger bekannten Komponisten der damaligen Zeit in ihren Stiicken kunstvoll zu
verbinden wussten. Besonders die Zusammenarbeit von Joseph Haydn und Kurtz-

Bernardon war richtungsweisend in dieser VVorform des deutschen Singspiels.*

Im Alten Burgtheater hingegen wurden italienische, franzésische Opern sowie
Tragodien und Ballette vom (berwiegend adeligen Publikum geschéatzt. In dieser
Epoche kamen hier bedeutende Werke der Musikgeschichte zur ersten Auffuhrung.
Allen voran sind die Werke des damaligen Hofkapellmeisters Christoph Willibald
Gluck zu nennen, die ab Mitte der flinfziger Jahre des 18. Jahrhunderts dem Wiener
Publikum zur Verfugung standen. Gluck loste sich in seinen Reformopern von einer
allzu vorgefassten, barocken Kompositionsweise, die mehr das Konnen der
Gesangskinstler in den Vordergrund stellte und erschuf eine psychologisierte
Gestaltung der Figuren mit Arien, die im Einklang mit dem Inhalt standen. ,,Orfeo ed
Euridice” (UA: 1762) stellt die erste der sogenannten Reformopern von Gluck dar, in
welcher sein Verstandnis der Einheit von Komposition und Inhalt ausgedriickt wird:*

»|.--] [Die] stereotypen Liebesintrigen weichen menschlichen Leidenschaften, der
Komponist, oftmals zum flotten Lieferanten virtuoser Arien fir perfekte

Kehlkopfakrobaten herabgewirdigt, wird zum schopferischen Kdinstler, der in der

Ubereinstimmung von Wort und Musik echte seelische Konflikte gestaltet.**?

So war der Spielplan des Burgtheaters in gesanglicher und musikalischer Hinsicht auf
hohem Niveau gehalten, aber auch eindeutig von fremdsprachigen Genres des
Musiktheaters dominiert. Dies sollte sich jedoch bald &ndern, denn zwei Jahre nachdem
Joseph 1l. das Burgtheater zum deutschen Nationaltheater erhob und die teure

italienische Operntruppe entlieR, verwirklichte er seine Bestrebungen auch in

8 Zechmeister, Gustav (1971): Die Wiener Theater nachst der Burg und nachst dem Karntnerthor von
1747 bis 1776. Wien [u.a.]: Bohlau (Theatergeschichte Osterreichs, Band 3, Heft 2), S. 122f.

% Vgl. Ebenda.

19v/gl. Ebenda, S. 135ff.

1'vgl. Ebenda, S. 248f.

12 Haider-Pregler (1972), S. 65.
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musikalischer Hinsicht, indem er ein deutschsprachiges Nationalsingspiel als neue
musikalische Spielgattung am Burgtheater einfuhrte. Die Nachricht, dass man in Wien
die Errichtung einer deutschsprachigen komischen Oper beabsichtige, weckte bei vielen
Musikern und dem Wiener Publikum zuerst Skepsis.

»Ein solches Unternehmen war zu diesem Zeitpunkt [jedoch] keine Novitat und
schon gar kein Wiener Spezifikum, denn im gesamten deutschen Sprachraum
beschéftigte man sich zu dieser Zeit intensiv mit der deutschen Sprache als

Biihnen- und Singsprache vor dem Hintergrund der Schaffung einer allgemeinen

verbindlichen Hoch- und Schriftsprache.**?

Mit ,,national“ meinte man nicht die Herkunft des Komponisten oder Librettisten,
sondern die Sprache, in der ein Stiick aufgefiihrt wurde.** In den Anfiangen des
deutschen Singspiels in Wien mangelte es dazu noch stark an entsprechenden
Kompositionen von deutschsprachigen Kdinstlern. So (bersetzte man hauptséchlich
bereits vorhandene italienische und franzésische Opern ins Deutsche. Das neue Wiener
Singspiel sollte sich von der Altwiener Volkskomddie durch sein aufkldrerisches
Gedankengut abgrenzen. Durch eine klare und schlichte Sprache, frei von derben
Possen oder anziglichen Witzen, ,,sollten die Stiicke der Besserung und Belehrung des
Publikums dienen [...].“'® Man erdffnete mit Die Bergknappen von Ignaz Umlauf im
Jahre 1778 als erstes deutsches Singspiel. Der Text stammte von Josef Weidmann,
einem Schauspieler und Sanger.'® Zuerst wurde dem Kaiser und dem Hof das neue
Stlick im Burgtheater prasentiert, danach dem Wiener Publikum. Umlaufs Werk, das
noch stark an den italienischen Stil angelehnt war, gefiel dem Kaiser wie dem Publikum
recht gut, wobei man hier gegentber diesem Erstversuch eines deutschen Singspiels am
Wiener Hof wohl eher von ermunternder Anerkennung sprechen kann.'” Die Wiener
Bevolkerung sowie der Rest des Reiches waren gespannt auf die Neuigkeiten aus Wien
und die Nachricht des Erfolges der Bergknappen verbreitete sich schnell Gber die
Landesgrenzen hinaus. Da es aber immer noch an ausgebildeten und versierten

deutschen S&ngern, die mit den vorherrschenden italienischen Sé&ngern hétten

3 Fritz-Hilscher, Elisabeth; Eybl, Martin (2011): Vom Barock zur Wiener Klassik. Circa 1740-
1790/1800. In: Elisabeth Fritz-Hilscher und Helmut Kretschmer (Hg.): Wien, Musikgeschichte. Wien:
Lit Verlag (Geschichte der Stadt Wien, Bd. 7), S. 262.

\/gl. Hadamowsky, (1994), S. 299.

15 Fritz-Hilscher/ Eybl (2011), S. 262.

1% v/gl. Michtner (1970), S. 35f.

7vgl. Ebenda, S. 33.
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konkurrieren kénnen, fehlte, war man anfangs quasi ,,gezwungen®, viele der Rollen mit
deutschsprachigen Schauspielern zu besetzen. In Die Bergknappen debdltierten u.a.
Josef Martin Ruprecht, Franz Fuchs und Johann Kopfmuller. Wenn man nach der
Qualitat der Leistung des jungen Sénger-Ensembles und der Schauspielerin Henriette
Stierle fragt, so gibt Otto Michtner an, dass diese wohl fur das ,,verwdhnte Publikum

“I8 nicht sonderlich geeignet waren.*

des Burgtheaters

Abb. 1: Das Alte Burgtheater am Michaelerplatz

,Dies bot nun die Mdglichkeit, eine Reihe an jungen Talenten an das Nationalsingspiel
zu engagieren.“*® In seinem umfassenden Werk Das alte Burgtheater als Opernbiihne
werden im Anhang einige Sanger und Séngerinnen aufgelistet, die in der Zeit von 1778
bis 1792 auch im Schauspiel tatig waren, z.B. die Familie B6hm, Ignaz Saal und seine
Frau Anna Maria Saal, Josef Ernst Dauer, Franz Stierle und seine Frau Maria Henriette
oder auch Josef Weidmann. Einige davon wie Franz Stierle, Dauer oder Weidmann,
sind auch nach 1792 im Ensemble des Burgtheaters vertreten.”> Mit Ausnahme der

wienerischen Sangerin Catarina Cavalieri (eigentlich Franziska Helena Apolliana

'8 Ebenda, S. 40.

9'vgl. Ebenda.

20 Fritz-Hilscher/ Eybl (2011), S. 263.

21 \gl. Michtner (1970), S. 445-453. Vergleiche ebenso: Ratislav (1955), S. 387-414. Vergleiche die
tabellarische Gegeniiberstellung von Schauspielern und Séngern im Anhang |I.
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Kavalier), welche bereits 1775 am Burgtheater debiitierte,?> waren die Schauspieler
keine herausragenden Gesangskdinstler. Ihr musikalisches und gesangliches Kénnen
reichte aber sehr wohl aus, um die Anforderungen der Bergknappen und die Anfange
der Singspiele am Burgtheater zu meistern. Anhand dieser relativ kurzen Episode des
deutschen Singspiels am Burgtheater und unter Miteinbezug der umliegenden
Vorstadttheater zeigt sich, dass der Schauspieler im 18. Jahrhundert bereits musikalisch
und gesanglich ausgebildet sein musste, wenn er den Anforderungen der damaligen

Theaterbetriebe gerechtwerden wollte.?®

Neben Kompositionen beispielsweise von Ignaz Umlauf, Karl Ditters von Dittersdorf,
Gluck, Salieri oder Paisiello sind vor allem bedeutende Opern von Wolfgang Amadeus
Mozart unweigerlich mit der Geschichte des Burgtheaters verbunden. Mozart selbst
kam nach seiner Abreise von Salzburg 1781 in Wien an und bereits ein Jahr spéter,
namlich am 16. Juli 1782, wurde das deutsche Singspiel Die Entfihrung aus dem Serail

im Theater nachst der Burg uraufgefihrt:

»Bei der Premiere wurde den aufgeschlosseneren unter den Zuschauern deutlich
bewuf3t, einem historischen Augenblick der Opernentwicklung beizuwohnen: der
unbewegliche, steife Schonsénger friherer Zeiten hatte ausgedient, Mozarts Werk

forderte gebieterisch den lebendigen, seine Rolle in schauspielerischer wie

gesanglicher Hinsicht voll ausschépfenden Sanger-Darsteller.“*

Mozart verstand es, den vorhandenen Sangern und Sangerinnen ihre Partien ,,auf den
Leib zu schneidern®, und stellte trotzdem ,,nie die Dominanz der Musikdramatik als
libergeordnete Einheit in Frage [...].“*> Nach dem Erfolg der Entfiihrung aus dem Serail
folgten noch weitere Erstauffiihrungen im Alten Burgtheater, die zu Mozarts Weltruhm
fiihren sollten, wie Le nozze di Figaro (UA: 1786) oder Cosi fan tutte (UA: 1790). Don

Giovanni wurde hier 1789 zum ersten Mal dem Wiener Publikum prasentiert, das sich

22\/gl. Hoslinger, Clemens (2011): Schopferisches Mitgestalten. Die Bedeutung der Interpreten im
Wiener Musikleben. In: Elisabeth Fritz-Hilscher und Helmut Kretschmer (Hg.): Wien, Musikgeschichte.
Wien: Lit Verlag (Geschichte der Stadt Wien, Bd. 7), S. 617f.

2 Hoslinger, Clemens (1976): Musikalische Tradition im Bereich des Wiener Burgtheaters. In:
Osterreichische Nationalbibliothek (Hg.): Musik im Burgtheater. Eine Ausstellung zum 200jéhrigen
Jubilaum des Burgtheaters. Wien: Fleck, S. 13f.

2 Haider-Pregler (1972), S. 67.

2 Michtner (1970), S. 131.
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allerdings nicht allzu beeindruckt zeigte und sich schnell wieder den leichteren, heiteren
italienischen Buffo-Opern zuwandte.?

Unter dem Einfluss Salieris wurde das deutsche Singspiel bereits 1783 aus dem
Burgtheater in das Ké&rntnertortheater ,,verbannt“ und man widmete sich mit neuen
italienischen Sangern im Repertoire erneut der italienischen Buffoopern. Man muss an
dieser Stelle anmerken, dass die beiden Bihnen sowohl von den Oper- und
Ballettensembles als auch der Sprechtheatertruppe des Hofes bespielt wurden. Beide
Hé&user bildeten zusammen bis zur Trennung im Oktober 1810 eine strukturelle und

kiinstlerische Einheit.?’

Es gab zwar immer wieder Bestrebungen des Hofes und der Theaterdirektoren, eine
deutsche Operngesellschaft zu grinden, um den Wunschen des Publikums gerecht zu
werden sowie es aus den Vorstadttheatern zu locken, allerdings wurde dieses
Unterfangen mit der Verpachtung des Burgtheaters an Peter von Braun 1794 endglltig
fallen gelassen und das Ensemble aufgeldst.?® Der Vertrag mit Braun regelte umfassend
die Rechte und Pflichten des P&chters, u.a. was auf dem Spielplan des Burgtheaters zu
stehen habe: Deutsche Schauspiele, italienische Opern und Ballette.*® Die
Entwicklungen und Ereignisse ab 1790, der Tod Kaiser Josephs Il. und Mozarts, die
unruhigen politischen Zeiten, welche die ,,Franzdsische Revolution® mit sich brachte
sowie die zunehmende Konkurrenz von Opern und Singspielen am Karntnertortheater
und in den Vorstadttheatern, setzten der glanzvollen Epoche der musikdramatischen
Auffiihrungen am Burgtheater ein jdhes Ende. Zu den letzten Opern-Grof3ereignissen
im Alten Burgtheater gehdren 1790 Paisiellos Nina ossia La pazza per amore (mit einer
Reprise der Originalfassung im Jahre 1794) und Werke von &sterreichischen
Komponisten wie Johann Schenk, Paul Wranizky oder Franz Xaver StuRmayer.®® Am
12. Februar 1797 erklang zum ersten Mal anlésslich der Geburtstagsfeier von Kaiser
Franz 1. die Kaiserhymne Gott erhalte von Joseph Haydn unter dessen Leitung im
Burgtheater. ™

26 \/gl. Michtner (1970), S. 263f.

27 \gl. Musiksammlung der Osterreichischen Nationalbibliothek: Das alte Burgtheater als Konzertsaal.
In: Osterreichische Nationalbibliothek (Hg.) (1976): Musik im Burgtheater. Eine Ausstellung zum
200jahrigen Jubildum des Burgtheaters. Wien: Fleck, S. 31.

%8 \/gl. Krampf-Cermak, Erna: Das alte Burgtheater als Opernbiihne von 1792 bis 1810. Dissertation
Band 1. Universitat Wien 1981, S. 13.

2 vgl. Ebenda, S. 19.

%0 v/gl. Hoslinger/ Osterreichische Nationalbibliothek (Hg.) (1976), S. 12f.

31 vgl. Ebenda, S. 13.
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Vielen Komponisten diente es weiterhin auch als Auffuhrungsstatte von Oratorien und
Konzerten, beispielsweise wurden Haydns Die Schopfung und Die Jahreszeiten hier
gespielt und sogar Beethoven présentierte sich 1800 nach Beendigung seiner
Klavierstudien zum ersten Mal dem Wiener Publikum.** Die Tradition von Oratorien
und Konzerten am Burgtheater, die sogenannten musikalischen Akademien der
Tonkinstler-Sozietat, wurde auch nach der Trennung in Oper und Sprechtheater
beibehalten. Von Paganini, Cherubini und Handel bis hin zu Schubert und Felix
Mendelssohn-Bartholdy  fanden sich  zahlreiche bedeutende Vertreter der
Musikgeschichte auf dem Spielplan des Burgtheaters.*

Aus Kostengriinden beschloss gegen Ende des Jahres 1810 die sogenannte
Kavaliersgesellschaft unter Graf Palffy, dass mit der neuen Spielzeit im selben Jahr die
beiden Hduser am Michaelerplatz und am Kaé&rntnertor unterschiedliche Truppen
beherbergen sollten, damit der Spielplan und die Eintrittspreise anders gestaltet werden
konnten.*

Eine entsprechende Aufarbeitung des Alten Burgtheaters als Opernbuhne in den Jahren
von 1792 bis 1810 fuhrte Erna Krampf-Cermak fort und vervollstandigte damit das
begonnene Werk von Otto Michtner. In dieser zeitlichen Periode wurden im Alten
Burgtheater erneut die franzdsische sowie vor allem die italienische Opern verstérkt
gespielt, bis schlieflich diese wie das deutsche Singspiel ab 1810 ganz von der
Burgtheaterbiihne verschwand und in das K&rntnertortheater einkehrte:

»[.--][Der] Adel, der Musik und Tanz sehr schétzte und der Oper den Vorzug gab,
war ins Kérntnerthortheater abgewandert, wahrend das Burgtheater so dem breiten
Publikum zugénglich gemacht wurde. Somit war die Trennung endgiltig
vollzogen, und das Burgtheater das geworden, was es auch heute noch ist: eine

reine Sprechbithne.“®

%2 \gl. Musiksammlung der Osterreichischen Nationalbibliothek/ Osterreichische Nationalbibliothek
(Hg.) (1976), S. 24

¥ Vgl. Ebenda.

¥ vgl. Hadamowsky (1988), S. 315f.

% Krampf-Cermak (1981), S. 96.
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2.2 Vom Alten zum neuen Burgtheater (1810 bis 1888)

Das Alte Burgtheater bis 1810 verkdrperte eine klassische Hoftheaterblhne, die fiir
Oper, Oratorien, Konzerte, Schauspiele und Ballette zur Verfugung stand. Flr jene
Kinstler und Wandertruppen, die nach Mdglichkeiten suchten, sesshaft zu werden,
waren die gutbezahlten, renommierten Hoftheater ein gewinnbringender Ort, da
Schauspieler und Sénger umso begehrter waren, je flexibler sie in verschiedenen
Buhnengattungen eingesetzt werden konnten. Dies begriindete sich hauptsachlich durch
den Mangel an fahigen deutschsprachigen Sangern, welcher viele Theaterdirektoren
veranlasste, stattdessen auch Schauspieler in deutschen Opern und Singspielen
einzusetzen. Besonders in Stadten wie Wien oder Mannheim, in denen der adelige Hof
es sich etwas kosten liel3, die begehrtesten Gesangsvirtuosen aus Italien zu engagieren,
festigte sich dadurch die Vormachtstellung italienischer Sanger und der italienischen

Gesangsweise.

Nicht nur am Alten Burgtheater war es Usus, singende Schauspieler auch in Opern
einzusetzen, sondern auch an den Wiener Vorstadtbithnen.*® Wobei die strenge Zensur
und der hofische Adel an den Hoftheatern eine zu derbe und zu komddienhafte Posse,
wie sie in den Vorstadtbiihnen aufzufinden war, ablehnten.

Fur Schauspieler, die in anderen Genres wie Singspielen, Opern oder Balletten
eingesetzt werden konnten, bedeuteten diese Extraleistungen als sogenannte
Spielhonorare ein zusatzliches Einkommen, auch wenn die gesanglichen Leistungen
meist zu winschen UbriglieBen. Hermann Schwedes berichtet u.a. ber viele kritische
AuBerungen seitens der Presse und des kunstverstindigen Publikums, das schwache
stimmliche Leistungen umgehend missbilligte. Der Umstand, dass manche Schauspieler
dennoch zu Publikumslieblingen im Singspiel oder in der Operette wurden, fihrt
Schwedes auf eine attraktive Erscheinung der Schauspieler oder deren darstellerische

Qualitaten zuriick.*’

% Beispielsweise das Theater auf der Wieden mit Emanuel Schikaneder, das Josefstadter Theater mit Karl
Friedrich Hensler und Wenzel Miiller, das Leopoldtheater mit Ferdinand Raimund oder Johann Nestroy
am Theater an der Wien. VVgl. Haider-Pregler (1972), S. 46-63.

7 Vgl. Schwedes, Hermann (1993): Musikanten und Comddianten - eines ist Pack wie das andere. Die
Lebensformen der Theaterleute und das Problem ihrer birgerlichen Akzeptanz. Bonn: Verlag fiir
Systematische Musikwissenschaft (Orpheus-Schriftenreihe zu Grundfragen der Musik, Bd. 65), S. 85-
88.
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So wird der berihmte Luigi Bassi beispielsweise, der u.a. den Don Giovanni und den
Grafen Almaviva in Mozarts Opern sang, von einem Zeitgenossen zwar als brauchbarer
Schauspieler beschrieben, aber nicht als S&nger, da es ihm an Stimme fehle. Auf der
anderen Seite l&sst sich anmerken, dass Bassi zumindest in seinen jungen Jahren als

hervorragender Sanger auf vielen Biihnen in Europa gefeiert wurde.*®

Die groRe Zeit des Alten Burgtheaters als Opernbihne gehorte nach der Trennung der
beiden Hauser jedoch der Vergangenheit an. Will man die Geschichte des Singens am
Burgtheater weiter ber die Zeit nach seiner Nutzung als Opern- und Singspielbihne
hinaus verfolgen, so muss man auf Schauspielerbiographien, Zeitungskritiken und
Zeitzeugenberichte zuriick greifen, in denen auch Uber produktive Synergien von
Singen und Schauspiel berichtet wird.

Neben der Schauspielerfamilie Bohm stellt der bereits erwéhnte Ignaz Saal eines dieser
Vertreter dar, der schon als Bassbariton 1782 in Die Bergknappen debdtierte. Er stand
dem Ensemble neben seiner Tatigkeit als Sanger fiir das deutsche Singspiel und der
italienischen Oper ebenso fur das Prosatheater zur Verfugung, ,,das fiir jeden Sénger,

der gepflegten Sprache und der Darstellung wegen, von duBerst heilsamer Wirkung war

[] .u39

Neben den Herren im Burgtheater-Ensemble wie den bereits erwédhnten Josef
Weidmann oder Ernst Dauer begegnet man ebenso weiblichen Darstellern wie Antonie
Adamberger, Sophie Miller oder Sophie Schroder, die sich im Umfeld von
bedeutenden Komponisten der damaligen Zeit in Wien bewegten und selbst gesanglich
auftraten. Viele berihmte Komponisten befassten sich damals mit Bihnenmusiken und
Liedern zu klassischen Dramen und Tragodien. ,,Der Gesangsstil von Schauspielern
und Sangern klaffte im friihen 19. und bis ins 20. Jahrhundert hinein wohl nicht so weit
auseinander wie heute.“*

Antonie Adamberger war die Tochter des Tenors Johann Valentin Adamberger und der

Schauspielerin Maria Anna Jaquet. Sie trat ab 1807 im Burgtheater hauptsachlich in

% Vgl. Kutsch, Karl J.; Riemens, Leo; Rost, Hansjérg (2003): GroRes Sangerlexikon. 4., erw. und
aktualisierte Aufl. 7 Bande. Bern, Miinchen: Saur (1), S. 275f.

% Michtner (1970), S. 120.

O Weidelich, Till Gerrit (2013): Schauspielmusik in Wien. In: Ursula Kramer (Hg.): Theater mit Musik.
400 Jahre Schauspielmusik im europdischen Theater, Bedingungen, Strategien, Wahrnehmungen. 1.
Aufl., Bielefeld: transcript (16), S. 96.
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tragischen Rollen auf und sang 1810 zum ersten Male die Klarchen-Lieder in
Beethovens Komposition zu Goethes Egmont.**

Auch Sophie Schroder (geborene Sophie Antonie Burger) stammte aus einer
norddeutschen Schauspieler- bzw. Séangerfamilie und war von 1815-1830 sowie 1836-
1839 Mitglied des Burgtheaters. Sie wurde vor allem durch ihre Rollen als Sappho in
Grillparzers gleichnamigem Stiick und als Medea zur berihmten Tragddin. lhre
Ausbildung erfuhr sie durch ihre Eltern, vor allem von ihrer Mutter und ihrem spéteren
Ehemann Johann Stollmers. Von Kindheit an trat sie in Operetten, Singspielen und in
kleineren Opernrollen auf, die keine allzu schwierigen Partien enthielten.** Durch Fleif3
und Ubung vervollkommnete sie ihren Schauspielstil und obwohl es auch Kritiker gab,

lobten viele Zeitzeugen ihre ausgebildete und modulationsfahige Stimme:

»Madame Schréder hat [...] die Ausbildung der Rede einem griindlichen Studium
der Redekunst anvertraut. Alle Téne und Laute ihrer tonreichen Stimme sind durch
und durch gelibt; jeder Ton erhalt in der Articulation [sic!] sein Recht und jeder
Ubergang von einem zum andern geschieht leicht und sicher; [...]. Und uber diese
ausgebildete Stimme [...] herrscht sie mit unerschitterlicher Ruhe und

Sicherheit.“*®

Aus der Ehe mit Ernst Ludwig Schroder ging Wilhelmine Schréder hervor, die zu einer
der groBten deutschen Séngerinnen des 19. Jahrhunderts wurde. Ihr Debit hatte sie als

Schauspielerin am Burgtheater 1819, wo sie bis 1823 in kleineren Rollen auftrat.*

Die Trennung von Sprech- und Musiktheater fuBBte zwar vordergriindig auf finanziellen
Uberlegungen, reiht sich aber in die damals immer starker aufkommende Diskussion
uber die Verbindung der beiden Kunstgattungen von Sprech- und Musiktheater ein. Auf
der einen Seite befanden sich schon seit dem 18. Jahrhundert Beflirworter der
Verbindung von Musik und Sprechtheater, u.a. der Theaterdirektor Goethe in Weimar,

der lange Zeit seine Schauspieler ebenfalls in anderen Gattungen wie Oper, Singspiel

*1\vgl. Ebenda.

*2\/gl. Keller, Ingeborg-Ursula (1961): Sophie Schréder. Reprasentantin des Hamburg-Weimarer Stils
in der deutschen Schauspielkunst. Nachgewiesen an der Publizistik der Zeit. Dissertation. Freie
Universitat Berlin, S. 19-21.

*3 Zitiert nach: Spenersche Zeitung vom 29.8.1826. In: Ebenda, S. 89.

*Vgl. Harten, Uwe: Schréder-Devrient, Wilhelmine. In: Osterreichisches Musiklexikon, IKM, Abt.
Musikwissenschaft, Verlag der Osterreichischen Akademie der Wissenschaften (2002 — 2014). Online
verfugbar unter: http://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_S/Schroeder-
Devrient_Wilhelmine.xml;internal&action=hilite.action&Parameter=schr¥%F6der-devrient. Zugriff:
22.10.2014.
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und Ballett einsetzte, was fiir ihn als selbstverstandlich galt.** Auf der anderen Seite
standen den Befirwortern der Verbindung von Musik und Sprache jene kritischen
Stimmen gegeniiber, die sich fiir eine ,,gereinigte“*® Biihnensprache ohne jegliche
Anlehnung zum Gesang einsetzten. Die Schauspielbiihne selbst leide durch die
Vermischung von Gesang, Tanz und prosodischer Schauspielkunst an einer allgemeinen
Stillosigkeit, die eine ernsthafte Beschaftigung mit der damaligen Theaterliteratur
erschwere.*” Die Problematik des Verhaltnisses von Musik und Sprechkunst vor und
weit nach der Jahrhundertwende®® bezog sich nicht nur auf die Deklamationskunst,
vielmehr umfasste sie weite Bereiche musiktheoretischer Diskurse, insbesondere tber
das Melodram oder {ber die Bedeutung des Sprechstudiums im Kunstgesang.* Viele
Versuche, eine ,,deutsche” Schauspiel- und Deklamationsweise zu erschaffen, basierten
auf den Bestrebungen, ein ,,Nationalgefihl“ zu etablieren, um sich von anderen
Vorstreitern, wie den franzosischen Theatertruppen oder den italienischen Belcanto-
Sangern abgrenzen zu konnen.*

In diesem theaterhistorischen Zusammenhang soll Heinrich Anschiitz zur ndheren
Veranschaulichung herangezogen werden, der von 1821 bis 1864 zum Burgtheater-
Ensemble und gleichsam zu einem der bedeutendsten Schauspieler in dessen
Geschichte zahlte. In seiner Erziehung genoss auch er eine sehr musikalische
Ausbildung. Bekannt sind seine Auftritte in der Grazer Oper, vor allem als Don
Giovanni in Mozarts Meisterwerk. Er entschloss sich allerdings Anfang der

Zwanzigerjahre des 19. Jahrhunderts, sich nur mehr auf das Schauspiel zu

*V/gl. Jean-Jacques Rousseaus Kritik iiber den ,,Verlust der Musikalitat der gesprochenen Sprache*;
Abbé Dubos, Johann Gottlieb Herder, Johann Jakob Engel und Christian Gottholf Schochers Versuch
Uber die Verbindung von Gesang und Deklamation sowie deren moglicher Notation mithilfe von ,,quasi-
musikalischen* Zeichen. In: Meyer-Kalkus, Reinhart (2001): Stimme und Sprechkiinste im 20.
Jahrhundert. Berlin: Akademie Verlag, S. 245ff.

“® |m Sinne von vereinheitlichter, allgemein giiltiger und vor allem dialektfreier Sprechweise im Theater.
47 Zumindest in Norddeutschland galt eine singende Sprechweise als obsolet, wahrend man ihr im
Siiden, etwa in Wien, offenbar groRere Lizenzen einzurdumen bereit war.” In: Meyer-Kalkus (2001), S.
247.

*8 \/gl. hierzu auch Jorg Kramers Beitrag tiber das sich verandernde optische und auditive
Rezeptionsverhalten des Publikums im 18. und 19. Jahrhundert weg von der artifiziellen Barockoper tber
eine naturgemalie und ,wahre* Darstellungsweise bis hin zu dem geforderten Ideal des Séngerdarstellers.
In: Fischer-Lichte, Erika; Schonert, Jorg (Hg.) (1999): Theater im Kulturwandel des 18. Jahrhunderts.
Inszenierung und Wahrnehmung von Kdrper, Musik, Sprache. Goéttingen: Wallstein (Das achtzehnte
Jahrhundert. Supplementa, Bd. 5), S. 109-132.

9 \gl. Erlauterungen zu G. A. von Seckendorff und zu Richard Wagners Uberlegungen zum deutschen
Kunstgesang. In: Meyer-Kalkus (2001), S. 248f.

** Ebenda, S. 247-250.
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konzentrieren, da der Wechsel der Kunstgattungen fiir ihn zu schwierig erschien.”* Die
Trennung von Schauspiel und Oper war nach Anschiuitz® Auffassung ein Segen fur das
Burgtheater, das sich nun ganz der Vervollkommnung des Schauspiels und der
Erziehung des Publikums hin zum ,,guten Geschmack® widmen konnte.>

Nichts desto trotz kann man aufgrund seiner Memoiren, und wenn man den Berichten
seiner Zeitgenossen Glauben schenken darf, erkennen, dass seine Fertigkeiten in Bezug
auf seine Stimme fundiert gewesen sein mussen. Sein Schauspielerkollege Josef

Lewinsky berichtet Uber Anschiutz* Stimme:

»Die unbesiegbare Kraft und Schonheit seiner Stimme war das leuchtendste
Kunstmittel dieser gewaltigen Natur. Seine weise [sicl] Benutzung dieses

Instrumentes war mir durch sechs Jahre der Gegenstand unausgesetzter Studien.**

Weiter erschlief3t sich, dass Anschiitz durch seine Kenntnisse im musikalischen Bereich
mit gezieltem Training seinen Stimmumfang sowie seine Lautstarke erheblich

verbessern konnte:

,Die Stimme hatte urspringlich einen Tenorklang gehabt und war, wie er mir
personlich mitteilte, von diinner Struktur gewesen. Sein fur die Musik der Sprache
hochbegabtes Ohr lehrte ihn zur Bewéltigung der ihm zukommenden Aufgaben die
Skala seiner Stimme nach der Mittellage und Tiefe langsam erweitern und den
Umfang des einzelnen Tones vergroRern.[...] Aber niemals artete auch der hdchste
Aufwand der Stimme zum Schreien aus, er tat der Gewalt [sic!] und Schénheit
derselben nie Gewalt an, weil zugleich die kunstlerische Ausbildung die

vollendetste [sic!] war [...]***

Dem Ensemble von mehr oder weniger musikalisch versierten Schauspielern standen
uber lange Spielzeiten hinweg viele fahige Komponisten beiseite, die man u.a. zu den
»Kleinmeistern“ der Wiener Klassik zahlen kann. Insbesondere Werke und Lieder von
Adalbert Gyrowetz, Ignaz Umlauf, Josef Weigl und Ignaz Ritter von Seyfried

51 Vgl. Reitter, Gunda (1969): Der Burgschauspieler Heinrich Anschiitz. Dissertation, Universitat Wien,
S. 19.

52\/gl. Ebenda, S. 26f.

>3 Zitiert nach Lewinsky. In: Smekal, Richard (Hg.) (1916): Das alte Burgtheater 1776-1888. Eine
Charakteristik durch zeitgendssische Darstellungen. Wien: Schroll & Co., S. 81.

> Ebenda, S. 81f.
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bestimmten den Spielplan unter der Direktion von Josef Schreyvogel. Ab 1822
erschienen hauptsachlich Bearbeitungen und Kompositionen von Ignaz Franz Edler von
Mosel, der u.a. Grillparzer vertonte oder Werke bekannter Komponisten wie Beethoven
und Schubert in Schauspielmusiken bearbeitete, was sogar noch zu deren Lebzeiten
geschah.® Unter Johann Ludwig Deinhardstein standen vordergriindig Stephan Franz,
Mathias Durst und Johann E. Horzalka als Musiker der Vormérz-Epoche dem
Burgtheater zur Verfligung. Danach wurde unter der Direktion Heinrich Laubes mit
Anton Emil Titl eine bedeutende Musikerpersonlichkeit angestellt, die 20 Jahre lang das

musikalische Geschehen am Burgtheater pragen sollte.*

Es lasst sich anhand der Angaben des Werkverzeichnisses der Ausstellung der
Osterreichischen Nationalbibliothek nicht immer mit Sicherheit sagen, ob es sich bei
den Musikkompositionen von Titl und dessen Nachfolger Julius Sulzer auch um
Liedkompositionen fiir Schauspieler handelte. Lieder oder Gesange wurden als Teil der
Musik verstanden und, wenn nicht explizit angefiihrt, oftmals nur als Beigabe zum
Theaterstlick angesehen. Daraus resultieren die ungenauen Angaben auf den Abend-
und Programmzetteln, welche noch einer entsprechenden wissenschaftlichen
Dokumentation und Aufarbeitung bedurfen. Es léasst sich daran auch die zunehmende
Geringschatzung und Zuruckdrangung der Zwischenaktmusik im Schauspiel ab der
Mitte des 19. Jahrhunderts erkennen, wodurch auch der Orchestergraben weiteren

Zuschauersitzen im Parterre weichen musste.®’

% Vgl. Musiksammlung der Osterreichischen Nationalbibliothek/ Osterreichische Nationalbibliothek
(Hg.) (1976), S. 41f.

*®\/gl. Ebenda, S. 45.

"Vgl. Ebenda, S. 14f.
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Abb. 2: Innenansicht des Alten Burgtheaters

2.3 Das neue Haus am Ring (1888 bis 1976)

Am 14. Oktober 1888 siedelte das Burgtheater-Ensemble in das neuerbaute Haus am
Ring.®® Mit Beethovens Die Weihe des Hauses versuchte man nicht nur in
musikalischer Hinsicht an die ehrwiirdige Tradition des VVorgéngers am Michaelerplatz
anzuknupfen. Das neue Haus am Ring beeindruckte sowohl die Wiener als auch die
dort arbeitenden Kunstler durch die kunstvoll ausgestatteten Vestibille sowie die
Ehrengalerie der Schauspieler. ,,Als erster elektrisch beleuchteter Monumentalbau

erregte das Gebdude beachtliches Aufsehen — wenngleich bihnentechnische und

%8 \gl. Epilog der letzten Vorstellung im Alten Burgtheater am Michaelerplatz von Alfred Freiherr von
Berger. In: Haeussermann (1975), S. 70f.
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akustische Mangel auftraten, die erst 1897 beseitigt wurden.“>® Bis heute zahlt es zu
einem der groRten deutschsprachigen Theaterhduser und bietet Platz fiir Gber 1200
Zuschauer. Nicht nur das Publikum, sondern auch die Schauspieler sahen sich mit den
akustischen und optischen Veranderungen konfrontiert. Die ,,intime Atmosphare* des
alten, Kkleineren Burgtheaters konnte nicht ohne weiteres auf den reprasentativen
Prunkbau (bertragen werden, denn ,die gewaltigen Ausmalle von Buhne und
Zuschauerraum forderten eine wesentlich starkere Akzentuierung in Tonfall und Geste,

wollte der Schauspieler wie bisher ,iiber die Rampe kommen*.“®

Der Spielplan wurde mit Stiicken von Raimund (ab 1885)*! und Nestroy (nach dem
Ersten Weltkrieg)®? erweitert, die bereits an den Vorstadtbiihnen groRe Erfolge feierten,
jedoch nicht mehr zu deren Lebzeiten im Burgtheater Einzug halten konnten. Besonders
Kompositionen von Adolf und Wenzel Miiller sorgten fiir neue musikalische Akzente
durch Couplets und Quodlibets in den Werken Nestroys. GroRRe Personlichkeiten der
Musikgeschichte wie Hugo Wolf, Erich Wolfgang Korngold, Richard Strauss oder
Edvard Grieg mit seiner Musik zu Peer Gynt erscheinen zwar nur vereinzelt auf dem
Spielplan, sind aber dennoch als besondere musikalische Ereignisse in dieser Zeit bis
1925 anzufihren.

Neben musikalischen Blhnenstiicken wie dem Melodram, dem Boulevardstiick oder
der Operette, die sich im 18. und 19. Jahrhundert herausformten und sich groRer

Beliebtheit in den Vorstadttheatern erfreuten,®

zeigt sich die Interdependenz von
Musik- und Sprechtheater ebenso an neuen Sprechweisen und &sthetischen
Sonderformen der Avantgarde um die Jahrhundertwende.®® Einer ihrer wohl

interessantesten Vertreter und bekanntesten Personlichkeiten am Burgtheater war Josef

> vgl. http://www.burgtheater.at/Content.Node2/home/burgtheater/spielstaetten/Burgtheater-Geschichte-
1.at.php. Zugriff: 22.10.2014.

% Haider-Pregler (1972), S. 100f.

%1 v/gl. Deutschmann, Wilhelm; Wagner, Renate (1996): Es is ewig schad'um mich. Ferdinand Raimund
und Wien. Karlsplatz: Historisches Museum der Stadt Wien (208. Sonderausstellung des Historischen
Museums der Stadt Wien), S. 65.

62 \/gl. Weigel, Hans (1972): Johann Nestroy. 2. Auflage. Velber bei Hannover: Friedrich, S. 62.

83 vgl. Sonderformen der Musik von Mozart, Beethovens Schauspielmusik zu Goethes ,, Egmont*, Carl
Maria von Webers Schauspielmusiken mit rhythmisierter Sprechstimme. In: Schwarz-Danuser, Monika
(1997): Melodram. 4. Schauspiel. In: Friedrich Blume und Ludwig Finscher (Hg.): Die Musik in
Geschichte und Gegenwart. Allgemeine Enzyklopédie der Musik. 2., neubearbeitete Ausgabe. 21 Béande
in zwei Teilen. Kassel: Bérenreiter (Sachteil 8/2), S. 80-82.

* Vgl. beispielsweise Engelbert Humperdincks rhythmisch gebundenes Melodram oder die musikalische
Sprechweise bei Arnold Schénbergs Werk ,,Pierrot Lunaire* zusammen mit der Schauspielerin Albertine
Zehme. In: Ebenda, S. 93.
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Kainz, der mit seiner speziellen Sprech- und Vortragsweise den experimentellen

Theaterstromungen sowie der neuen Literatur entgegen kam:

»Kainz* nerviser-realistischer Sprechstil half Vortragsformen zu verdrangen, deren
geschichtliche Stunde bereits geschlagen hatte. Seine wesentliche Leistung bestand
in der Musikalisierung der Sprechkiinste. Die Prosodie und die Dynamik des
Sprechens erhielten hier eine Intensitat, die sie bislang nicht besessen hatte — nicht
besitzen durfte, um nicht ins singende Sprechen zu verfallen. Doch eben diese

Grenze zwischen Sprechen und Singen wurde mit Kainz durchléssig, ja

illusorisch.“%

Die Art und Weise mit der Kainz seinen Figuren Leben einhauchte, die von einer leisen
und monotonen bis hin zur dynamisierten Sprechmelodie mit starken
Tonhdhenbewegungen reichte, suchte seinesgleichen. Allerdings war es einige Jahre

spater nicht mehr moglich, an diese exzentrische Sprechweise anzukntipfen:

»Vor allem wegen seines politischen Missbrauchs durch die Nazi-Rhetorik sind wir
[das Publikum. Anm. d. V.] dagegen allergisch geworden. Eine ,sparsamere,

verhaltenere [sic!] Sprechweise®, die Ziige privaten Sprechstils kultiviert, ist seit

den 60er Jahren an seine Stelle getreten, im Theater wie im 6ffentlichen Leben.*“®

Nach den beraus schwierigen und unsicheren Jahren der Nachkriegszeit von 1918, die
gleichzeitig das Ende der Monarchie in Osterreich markierte und die erste Republik
einlautete, war das Burgtheater ebenfalls von kinstlerischen und strukturellen Krisen
erschittert ~ worden.  Trotzdem  schaffte man es  weiterhin,  grofe
Schauspielerpersonlichkeiten wie Raoul Aslan, Rosa Albach-Retty, Alma Seidler und
Alexander Girardi fur das Ensemble zu gewinnen.®” Als weitere Spielstitte des
Burgtheaters, die aufgrund ihrer geringen GroRe einen weitaus intimeren Rahmen

bieten sollte, wurde 1922 das Akademietheater eroffnet.®®

Die musikalische Gestaltung und Bearbeitung zahlreicher Stiicke Ubernahm Franz
Salmhofer als Erster Kapellmeister. Seine Kompositionen standen dem Burgtheater
zwischen 1929 und 1945 zur Verfugung. Ab 1937 kamen bereits Kompositionen von

% Meyer-Kalkus (2001), S. 256.

% Ebenda, S. 261f.

®7\/gl. Haider-Pregler (1972), S. 106f.
% vgl. Ebenda, S. 108.
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Alexander Steinbrecher hinzu, der nach Kriegsende wieder nach Wien zuriickkehrte
und ab 1946 die Position Salmhofers einnahm.® Er gehérte wohl zu den produktivsten
,Lieferanten* von Buhnen- und Unterhaltungsmusik seiner Zeit und arbeitete sogar
selbst noch im hohen Alter an neuen Werken. Er dirigierte, komponierte, musizierte
und schrieb Texte zu Liedern und Geséangen, die an den Wiener Theatern gefragt waren.
Aber auch durch zahlreiche Bearbeitungen von Nestroys Werken entfachte er ein neues
Interesse an den Stiicken des Alt-Wiener Volkstheaters beim Publikum.” Aber auch
mit Kompositionen u.a. von Hans Totzauer, Heinz Sandauer, Gottfried von Einem, Paul
Angerer und Georg Kreisler wurde das musikalische Angebot des Burgtheaters
erweitert.”" Die Lieder, welche die Schauspieler singen mussten, konnten so unter den

erfahrenen Augen der Komponisten ,,auf ihren Leib geschneidert* werden.

Nach den Schrecken des Zweiten Weltkrieges und der Zerstérung der beiden grof3en
H&auser am Ring fand das Ensemble des Burgtheaters unter der Flihrung von Raoul
Aslan und Josef Gielen Zuflucht im Ronacher. Franz Salmhofer verhalf unterdessen
dem Ensemble der Staatsoper im Theater an der Wien zu altem Glanz. Im Herbst 1955,
dem Jahr, in welchem Osterreich durch den Staatsvertrag seine Unabhangigkeit wieder
erlangte, konnten beide Hauser am Ring nach ihrem Wiederaufbau feierlich eréffnet

werden. "

Wie groR der Einfluss von Politikern und machtvollen Kritikern auf Bereiche der Kunst
in Osterreich sein konnte, soll in aller Kirze anhand eines Beispiels verdeutlicht
werden: Aufgrund der schwierigen Zeiten des Kalten Krieges weigerten sich alle
Theater in Wien mit Ausnahme des ,,Scala“-Theaters Anfang der 50er Jahre bis 1963,

ein Stiick von Bertolt Brecht auf ihren Spielplan zu setzen. Kurt Palm hat dies in seinem

% vgl. Musiksammlung der Osterreichischen Nationalbibliothek/ Osterreichische Nationalbibliothek
(Hg.) (1976), S. 49.

0 Aus dem Nachruf der Musiksammlung der Osterreichischen Nationalbibliothek und der
Osterreichischen Musikdokumentation, die ihm zu Ehren eigens einen Gedenkabend 1983 organisierte,
lasst sich erkennen, wie aufschlussreich eine nahere Beschaftigung mit Steinbrechers Gesamtwerk fir die
Osterreichische bzw. Wiener Musikgeschichte wére. Vgl. Breitner, Karin (1983): Der Bestand Alexander
Steinbrecher in der Musiksammlung der Osterreichischen Nationalbibliothek. In: Musiksammlung der
Osterreichischen Nationalbibliothek und Osterreichische Musikdokumentation (Hg.): Alexander
Steinbrecher 1910-1982. In memoriam Alexander Steinbrecher. Donnerstag, den 17. November 1983;
Hobokensaal; Ausstellung. Wien.

™ vgl. Musiksammlung der Oste3rreichischen Nationalbibliothek: Schauspielmusik im Burgtheater. In:
Osterreichische Nationalbibliothek (Hg.) (1976), S. 49.

2V/gl. Angerer, Paul (2010): Mein musikalisches Leben - ein Capriccio. Wien: Wiener Dom-Verlag, S.
100. ztiat

" Vgl. Haider-Pregler (1972), S. 135-138.
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1984 erschienenen Werk ,Vom Boykott zur Anerkennung. Brecht und Osterreich
riickblickend analysiert.”* Erst 1966 kam verspatet das erste Stiick von Brecht und

somit auch seine Theatergesange wieder auf die Biihne des Burgtheaters.”

Erzeugten im ausgehenden 18. und 19. Jahrhundert schauspielerisches Singen und
prosodische Sprechkunst fruchtbare Synergien, die dem Schauspieler eine Erweiterung
seines Tatigkeitsfeldes ermdglichten, wie es an einzelnen Beispielen angesprochen
wurde, etablierten die Schauspieler sich zunehmend vom singenden Bihnendarsteller

hin zum virtuosen Sprechkunstler.

Auch wenn Schauspieler wie Fred Liewehr oder Josef Meinrad”® immer wieder an
anderen Héusern Ausflige in das musikalische Theater unternahmen, verlor das
schauspielerische Singen am Burgtheater selbst mehr und mehr an Stellenwert im
klnstlerischen Arbeitsprozess, verschwand jedoch nie ganz von dessen Bihne.

f
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Abb. 3: Das gueHaus am Ring um 1900

" \/gl. Palm, Kurt (1984): Vom Boykott zur Anerkennung. Brecht und Osterreich. 2., durchges, Aufl.
Wien: Locker, S. 162f.

> \/gl. Dermutz/ Bachler (2005), S. 223.

78 \gl. Aigner, Thomas (2013): ...den Gipfel meiner schauspielerischen Darstellung erreicht.”. Josef
Meinrad als Mann von la Mancha, sein Abstecher ins Musicalfach. In: Julia Danielczyk und Christian
Mertens (Hg.): Josef Meinrad. Der ideale Osterreicher. Wien: Mandelbaum, S. 226.
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3. Spielplanbetrachtung von 1976 bis 2014

Fur weitere Untersuchungen wére eine wissenschaftliche Aufarbeitung der
musikalischen Geschehnisse am Burgtheater im Sinne einer Fortfihrung der
Bestrebungen der Musiksammlung der Osterreichischen Nationalbibliothek bis in die
Gegenwart winschenswert. Da dies bis heute leider noch nicht zufriedenstellend
realisiert worden ist, soll an dieser Stelle mittels Betrachtung der Spielplane ein
thematischer Bogen gespannt werden fur nachfolgende, detaillierte Untersuchungen.
Hierbei interessiert vor allem, welche Sticke und Autoren auftauchen, welche
Schauspieler, Leiter und fur die Musik verantwortliche Personen dabei beteiligt waren,
sowie Anzahl und Ort der Auffiihrungen.

Eine vereinheitliche, detaillierte Présentation der Spielpldne nach 1976 wurde durch
Katharina Fundulus zusammengestellt und deren Diskussion hier ermdéglicht. Die 2012
erschienene Chronik des Burgtheaters umfasst u.a. neben diversen Personenregistern
samtliche Besetzungen und Auffiihrungen der Spielzeiten in den Direktionen (Dion)
von Achim Benning, Claus Peymann und Klaus Bachler. Durch die Betrachtung und
Auswertung dieser Chronik soll versucht werden, das musikalische Geschehen in den
Jahren von 1976 bis 2009 anhand von Stucken und verantwortlichen Personen zu

skizzieren.”’

Vorbemerkung:

Es wurden nur Sticke in der Betrachtung erfasst, in denen Namen oder Erlduterungen
auftauchen, die darauf schlielen lassen, dass die Inszenierung Musik beinhaltete oder
davon ausgegangen werden kann, dass gesungen wurde. Gastspiele werden bei der
Analyse ebenfalls ausgeschlossen, sofern sie nicht explizit erwahnt werden. Vor allem
sobald ein musikalischer Leiter (,,ML*), ein Korrepetitor (,,Korr*), Dirigent (,,Dir*) oder
eine musikalische Einstudierung (,,MEinst”“) angegeben wird, erscheint eine nahere
Betrachtung des Stiickes sinnvoll. Musikalische Einrichtungen (,,ME"), Bearbeitungen
(,MB*), Arrangements (,,MArr®) sowie diverse andere Bezeichnungen wurden als

eigene Kategorie zusammengefasst, da diese eine musikalische Mitarbeit oder

"7 Kritik: Eine vollstandige Rekonstruktion kann aufgrund fehlender expliziter Werkinformationen (z. B.:
,»In diesem Stick hat Herr/Frau XY das Lied XY, welches von XY komponiert wurde, gesungen*) und
durch Ungenauigkeiten in der Dokumentation nicht erfolgen. Daher wird versucht, anhand der
verantwortlichen Personen herauszufinden, wer fiir die musikalische Ausfiihrung am Burgtheater
maRgeblich verantwortlich war und in diesem Zusammenhang in Erscheinung getreten ist.
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Verdnderung der kompositorischen Vorlage darstellen und nicht zwingend davon

ausgegangen werden kann, dass hier auch gesungen wurde.

Folgende Abbildung soll die grafische Darstellung der Werkdaten, welche in der

Chronik angegeben werden, veranschaulichen:

Erklarungen

UA = Urauffiihrung od.
DE = Deutschsprachige Erstauffiihrung
od. OF = Osterreichische Erstauffiihrung
od. NI = Neuinszenierung

fortlaufende Produktions-
zahl (seit 1776)

/ Gesamtanzahl der
Tag im Monat der Vorstellungen des
Premiere bzw. ersten Titel Auffiihrungsort(e) EiniheTies:
| Vorstellung / Tag der letzten \\
!-“ ’,r' Vorstellung \
.“J VEST)I'CB/Uﬁm BURGTHEATER (aﬂlch Kasino am Schwm:?égplatz: ab21.3. \
.‘J 1997, auch Akademietheater: ab 11. 6 1997, auch Burgtheatet: ab 14. 5. 1998)
(4489) [Der Heiratsantrag & Der Bér/[(NI), ANTON CECHOV] [14.5.2001]
Dt: Peter Urban Pl davon Kasino (14 |
R und B! Jewgeni Sitochin = davon Aka 57
NATALIA SY%)@OVNA / ELENA IVAWA POPOVA - A. Bennent,| davon Burg 3
SMIRNOV - BI , LOMOV - Mopfr,/r_:UKA/ CUBUKOV - Stavjanik (auch | davon Gastspiele:
Sitochin! il Innsbruck/1997 1
et Miinchen/2000 7
- Schaan/2000 | 3]
= s ,//davon in der Dion f‘
Autor, Ubersetzung,  Leitungsteam  auftretende Personen, ’/// Bachler j,f 3
Fassung Umbesetzungen/ g 1.-2. 5. 1997, ORF |
/// ’ o e — ,r/
il — die nicht fett

Gastspfelort/ Datum der

. ' angegebenen Vorstel-
Gastspieljahr Aufzeichnung

lungszahlen sind
immer Teil der Gesamt-

tell hl
Vorstellungen vorsieliungsanza

wéhrend einer anderen
Direktionszeit als
der, in der die Produktion
angegeben ist

Abb. 4: Musterbeispiel

8 Vgl. Fundulus, Katharina (2012): Burgtheater 1976-2009. Auffiihrungen und Besetzungen. Wien [u.a.]:
Bohlau, S. of.
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Fur die genauen Werkangaben der drei Direktionszeiten von 1976 bis 2009 wurde
ausschlie3lich die erschienene Chronik von Katharina Fundulus verwendet, diese ist mit
Angabe der jeweiligen Seitenzahl in den Werktabellen im Anhang einzusehen.”® Namen
von aufgefiihrten Schauspielern wurden aus dem Personenverzeichnis von auftretenden
Personen entnommen, welche durch die Unterteilung in Schauspieler, Kleindarsteller
etc. und Komponisten, Musikalische Leiter, Musiker etc. eine addquate Hilfestellung
bot, wenn es fraglich war, ob die Person nun als Schauspieler am Burgtheater engagiert
war oder als Musiker bzw. Sanger.

Die Erfassung der Spielzeiten der Direktion unter Matthias Hartmann® wurde anhand
der Informationen des Stickarchives der Burgtheater-Homepage bis Juni 2014
fortgefiihrt.! Dieser Teil der Aufarbeitung muss aufgrund der Quellenlage anders
vorgestellt werden als die voherigen, da die Spielplane in der Ara Hartmann noch nicht
fiir weiterfihrende Betrachtungen oder fir die wissenschaftliche Forschung aufbereitet
wurden. Es konnte beispielsweise nur das Premierendatum angegeben werden, jedoch
liegen keine Zahlen Uber genaue Auffiihrungszahlen in den einzelnen Spielstétten vor.
Die Angaben beschranken sich hier auf Stlickname, Autor, Ort, Spielzeit der Premiere,
Verantwortliche und Besetzung. Redaktionelle Angaben Uber den Inhalt des Stlickes

und ob gesungen wurde, sind von mir weitestgehend hervorgehoben worden.

Am Ende der Betrachtung wird aufgrund des Anteils und der Gewichtung der
Spielstatten in Bezug auf ihr musikalisches Geschehen von Benning bis Bachler ein
»Ranking“ der am meisten aufgefiihrten Stlicke eines Autors angegeben, in denen ein
musikalischer Leiter oder eine musikalische Einstudierung erwéahnt wird. Fehlt diese
Angabe, z. B. bei Raimunds Verschwender®, u.a. mit Meinrad und Konradi, bleibt es
fraglich, ob Kurt Werner (musikalische Einrichtung) auch die Einstudierung der Lieder
vorgenommen hat. Des Weiteren sollen am Ende noch einmal alle Direktionszeiten
zueinander in Bezug gesetzt werden, um herauszufinden, ob Kontinuitaten,
Unterschiede oder sogar Briiche bezlglich der Spielplangestaltung zu erkennen sind.

Von groBem Interesse sind vor allem Autoren, welche gehéduft uber alle

" vgl. Anhang I11: Spielpléne.

8 Es wird hier die Zeit der Interimsdirektorin Karin Bergmann ab Marz 2014 ebenfalls zur Dion
Hartmann zugerechnet, da sich bis Ende der Saison 13/14 keine nennenswerte Anderung der
Spielplangestaltung erkennen lieR3.

81 v/gl. http://www.burgtheater.at/Content.Node2/home/spielplan/archiv/archiv.php - Zugriff: 25.10.14.
82 Fundulus (2012), S. 14.
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Direktionszeiten vorkommen und im Allgemeinen eine musikalische Komposition in

ihren Stuicken vorsehen (vornehmlich Nestroy, Raimund und Brecht).

Einige wichtige Ereignisse und Neuerungen, die vor allem das Ensemble oder die
Spielstatten betreffen, wie die Ausgliederung der Bundestheater 1999, werden

erganzend im Zusammenhang der jeweiligen Direktionszeit kurz erwahnt.

3.1 Achim Benning (1976 bis 1986)

Den Anfang seiner Direktionszeit startete Benning mit zwei Wiederaufnahmen seines
Vorgangers Gerhard Klingenberg: Grillparzers Konig Ottokars Glick und Ende unter
der Leitung von Kurt Werner bildet zusammen mit Nestroys Liebesgeschichten und
Heiratssachen unter musikalischer Leitung von Anton Gisler einen klassischen und
,»Soliden® Einstieg in die neue Direktionsara. Mit Raimunds Verschwender traten gleich

zu Beginn der ersten Spielzeit auf.®

Die kunstlerische Leitung unter Benning wird
allgemein als eine eher geméRigte Direktionszeit angesehen, in der man sich wieder
mehr auf die 0&sterreichischen bzw. deutschsprachigen Autoren und Regisseure
konzentrierte, sowie allzu groRes 6ffentliches Aufsehen oder Wagnisse weitestgehend

vermeiden wollte.®*

Betrachtet man die Autoren der Werke, in denen Musik vorkam oder zu denen Musik
geschrieben wurde, ergibt sich ebenfalls ein sehr ,klassisches Bild* mit groRen Namen,
unter denen wie die bereits erwahnten Stlicke von Raimund und Nestroy auch Werke
von Shakespeare, Schiller, Grillparzer, Schnitzler und ab der Spielzeit 77/78 auch
Sticke von Bertolt Brecht zu finden sind. Die Dreigroschenoper wurde im
Akademietheater aufgefthrt und ging 1983 sogar auf Tournee nach Japan.
Interessanterweise wird hier in der Chronik keine musikalische Einrichtung oder
Bearbeitung angegeben, was darauf schliefen l&sst, dass hier hdchstwahrscheinlich mit
der Originalkomposition von Kurt Weill gearbeitet wurde. Dies ist einleuchtend, da die
Tantiemen und Urheberrechte auf die Werke von Brecht und Weill nach wie vor

8 vgl. Ebenda, S. 13.
8 Vgl. Dermutz, Klaus; Bachler, Klaus (2005): Das Burgtheater 1955-2005. Die Welt-Biihne im Wandel
der Zeiten. Wien: Deuticke im Paul Zsolnay Verlag, S. 225.
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aufrecht sind.®® Neben dieser Eigenproduktion der Dreigroschenoper holte Benning
noch drei Gastspiele des DDR Berliner Ensembles in der gleichen Spielzeit an die Burg:
Galileo Galilei (Musik von Hanns Eisler), Herr Puntila und sein Knecht Mati sowie
Coriolan von Shakespeare in der Bearbeitung von Bertolt Brecht (Musik jeweils von

Paul Dessau).®®

In den nachfolgenden Spielzeiten fallen vor allem Kampl " von Nestroy mit Musik von
Carl Bender (ergénzt und bearbeitet von Kurt Werner) und Das Madchen aus der
Feenwelt oder Der Bauer als Millionar®® von Raimund mit einer neuen Komposition

von Hansgeorg Koch nach Joseph Drechsler auf.

Neben den grofReren musikalischen Produktionen bekannter Autoren erscheinen immer
wieder Liederabende oder Matineen, die teils vereinzelt wie 100 Jahre Nora®® (79/80)
oder auch mehrmals auf dem Spielplan vertreten sind. Der Titel Wenn ich in deine
Augen seh: Schauspieler singen Liebeslieder® erinnert an das gleichnamige Lied Wenn
ich in deine Augen seh‘ aus Robert Schumanns Zyklus Dichterliebe und verrét bereits
den thematischen Schwerpunkt dieses Liederabends. Neben einer Tournee nach Ost-
Berlin, Leipzig und Erfurt, stand dieser Abend insgesamt 30 Mal auf dem Spielplan des
Akademietheaters. Mitgewirkt haben hier Mitglieder des Ensembles, u.a. Elisabeth
Augustin, Elisabeth Orth, Erika Pluhar, Michael Heltau und Dieter Witting. Immer
wieder bietet sich die Gelegenheit fur Schauspieler, ihre Lieblingslieder vorzutragen,
beispielsweise am ,, Tag der offenen Tiir“** (82/83 und 83/84) oder am ,,Burgtheatertag
fur Kinder“% (85/86). Hier konnte entweder zusammen mit Kindern gesungen oder
auch eigene Lieder vor dem Publikum vorgetragen werden. Aber auch zu feierlichen

Anlassen wie Gala-Abenden von Neujahrsmatineen wie bspw. Schauspieler singen ihre

8 vgl. Interview mit Georg Wagner (04.7.2012), Frage 26. Vergleiche ebenso: http://www.gesetze-im-
internet.de/urhg/__ 64.html — Zugriff: 17.11.2014.

% Dies sei nur kontextuell am Rande erwahnt, da wohl ebenfalls Originalkompositionen verwendet
wurden, aber in dieser Betrachtung die Gastspiele grundsatzlich nicht unter die Thematik des singenden
Burgschauspielers fallen und daher hier nicht von Interesse sind.

¥ Fundulus (2012), S. 34.

% Ebenda, S. 43.

% Ebenda, S. 46.

% Ebenda, S. 52.

' Ebenda, S. 71 und S. 84.

% Ebenda, S. 89f.
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Lieblingslieder®™ (82/83) oder am 30. Jahrestag der Wiedereroffnung 1985 haben

Schauspieler ihre Lieder von Nestroy bis Brecht zum Besten gegeben.

Weitere Spielstatten wurden als ,,3. Raum* bezeichnet und dem Publikum zugénglich
gemacht. Die Probeblhne auf dem Lusterboden des Burgtheaters wurde 1979 dem
Publikum gedffnet, und zwei Jahre spater folgte das ehemalige Offizierskasino am
Schwarzenbergplatz.” Zu erwéhnen ist, dass das Burgtheater bis zum Ende der
Peymann-Ara Uber ein eigenes Biihnenorchester verfiigte, welches bei der
Ausgliederung der Bundestheater in eine eigene GmbH unter der Bundestheater
Holding im Jahre 1999 aufgeldst bzw. umstrukturiert wurde.” Anfang der 80er Jahre
wurde gleichfalls eine langjéhrige Tradition die Mitglieder des Ensembles betreffend
aufgegeben:

,Das sogenannte Vorhangverbot war ein ungeschriebenes Gesetz, das fast 200
Jahre eingehalten wurde. Es geht auf eine polizeiliche Theaterordnung vom 19.
August 1798 zuriick, die vorschrieb, dass sich vor dem Vorhang nur Géste und
Debutanten, aber keine Ensemblemitglieder verbeugen durften. Der Grund war das
hohe Ansehen der Schauspieler. Sie galten als ,Schauspieler Seiner Majestat*, und
als solche ware es fir sie nicht statthaft gewesen, sich vor dem gemeinen Volk zu

verbeugen.“%

Aber auch die sogenannte ,,Zehnjahresklausel* kam am Ende der Ara Benning noch zu
Fall. Diese ging auf einen Erlass von 1927 zuriick, der es unmdglich machte, ein
Ensemblemitglied, das zehn Jahre Mitglied des Burgtheaters war, unbegrindet zu

entlassen.®’

% Ebenda, S. 90.

% \/gl. Ebenda, S. 42 und S. 58.

% vgl. Georg Wagner (2012), Frage 46.
% Fundulus (2012), S. 78.

% Vgl. Ebenda, S. 99.
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3.2 Claus Peymann (1986 bis 1999)

Peymann beginnt seine Arbeit in musikalischer Hinsicht ebenfalls mit
Wiederaufnahmen aus der VVorgénger-Direktion oder aus dem Schauspielhaus Bochum.
Vor allem Brechts Mutter Courage und ihre Kinder oder Die Mutter sowie Nestroys
Lumpazivagabundus oder Das liederliche Kleeblatt stehen von Beginn an auf dem
Spielplan des Burgtheaters.”® Besonders Brecht ist haufiger in Burg- und
Akademietheater vertreten. In gesanglicher Hinsicht fallen jetzt anstelle einzelner
Liederabende von Schauspielern, in denen sie ihre Lieblingsstiicke zum Besten geben
konnten, ganze Stucke auf, in denen gesungen wurde, wie z.B. in Ah ... ¢a ira! oder Die
Schritte der Menschheit sind langsam® (88/89) oder auch ganze Konzerte von
einzelnen Schauspielern. Erika Pluhar tritt zusammen mit dem Musiker Almeida im
Burgtheater mehrmals solistisch auf, u.a. singt sie 1987 ihr zweihundertstes Konzert an
der Burg oder interpretiert Wiener Lieder.'® Anne Bennent tritt mit Pour Maman®
(89/90) im wesentlich intimeren Rahmen des Akademietheaters vor das Publikum.
Maria Happel tut es ihr gleich und begleitet sich beispielsweise bei einer Lesung im
Akademietheater am Klavier in ,,Die Klavierspielerin“'% (93/94) selbst. AuBerdem
gestaltet sie einen Chanson-Abend nach Edith Piaf (94/95).'% Michael Heltau tritt nur
mehr bei der Gala- und Benefizveranstaltung fir Rumanien (89/90) gesanglich in den
Vordergrund.'® Ansonsten wird er bei Statt zu singen'® (88/89) erwahnt, wobei hier
eine musikalische Komponente bereits fehlt und er nur Lieder, Gedichte etc. sprach.'®
Aber auch fir die Erdbebenopfer in Armenien setzte man sich helfend im Rahmen einer
Benefizveranstaltung ein, in welcher die Schauspieler Lieder und Texte horen liel3en
(88/89).1%" Weiterhin findet sich immer wieder Neuinszenierungen Nestroy‘scher
Stlicke auf dem Spielplan des Burgtheaters, wobei man hier hauptsachlich auf bekannte

Werke zurlckgriff, die in der Vorganger-Direktion bereits auf dem Spielplan standen.

% vgl. Ebenda, S. 107f.

% Ebenda, S. 133.

1% Ebenda, S. 216ff.

1%L Ebenda, S. 138.

192 Ehenda, S. 174.

193 \/gl. Ebenda, S. 188.

104 v/gl. Ebenda, S. 140.

1% Ebenda, S. 127.

1% bie Auftritte und Konzerte von Gastsangern wie der Travestiekunstfigur Georgette Dee oder Gerhard
Polt mit den ,,Biermdsl-Blosn“ (bspw. 88/89) bleiben von der Betrachtung ausgeschlossen.
197 v/gl. Fundulus (2012), S. 134.
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Die Halfte der insgesamt acht Stiicke wurde von Achim Benning neu inszeniert.!®

Klaus Dermutz rechnet mit den Nestroy-Inszenierungen an der Burg wie folgt ab: ,,Was
nach 1955 in den Inszenierungen der Stiicke von Johann Nestroy passiert ist, lasst sich
nur unter dem Aspekt der volligen Entschéarfung politischer Inhalte und einer
monstrésen Verharmlosung Nestroys Anarchie verstehen.“** Eine ,,Entstaubung® der
tradierten Inszenierungsweisen sient er erst am Ende der Peymann-Ara in
Krahwinkelfreiheit (Titelzusatz: ,,Karambolage nach Nestroy*“ in der Fassung von

110.

Thomas Martin und unter der Regie von Frank Castorf)™: ,Fur Castorf erinnert

Nestroy an Punk, an einen jéhen sinnlichen und sehr musikalischen Aufbruch, der in

Verbindung mit dem rasanten Leben in Quentin Tarantinos Filmen steht.“**

Neben diesen groReren Produktionen an der Burg sind auch wieder eigene
Zusammenstellungen von Nestroy-Liedern und Texten zu finden: Im Oktober 1990
wurde durch Elisabeth Augustin auf dem Lusterboden Uber die Madlerie realisiert,
welches etwas spater sogar ins Akademietheater abwanderte.'*? Robert Meyer trug
mehrmals Monologe und Couplets von Nestroy in Wenn alle Stricke reif3en, hang‘ i mi
auf'*® (93/94) im Burgtheater solistisch vor. Begleitet wurde er dabei von Georg

Wagner.

Wenn man sich bei Nestroy auf eher bekannte Werke und Regisseure stuitze, ging man
bei anderen Autoren neue Wege. Brechts Kaukasischer Kreidekreis stand ab Dezember
1993 dem Burgtheaterpublikum unter der Regie von Ruth Berghaus zur Verfigung und
sticht vor allem durch die GroRe der Besetzung hervor, in der u.a. verschiedene Chore
zusammengefigt wurden.™® Die Stiicke von Brecht kommen von den
Auffiihrungszahlen her zwar nicht an jene Nestroys heran, jedoch (bertreffen sie an
Anzahl und Haufigkeit der musikalischen Einstudierung bzw. Leitung alle anderen
Autoren. Wenn zuvor unter Benning Nestroy an erster Stelle stand und Brecht bei zwei

von vier Werken mit Gastspielen anderer Ensembles vertreten war, wird bei Peymann

198 \/gl. Ebenda, S. 117, 132, 174, 203.
199 Dermutz/ Bachler (2005), S. 216.
19 v/gl. Fundulus (2012), S. 220.

11 Dermutz/ Bachler (2005), S. 217.
12v/gl. Fundulus (2012), S. 146.

3 Ependa, S. 175.

14 yv/gl. Ebenda, S. 175.
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neben Nestroy und Raimund der musikalische Fokus nun eindeutig zu Gunsten Brechts

verschoben. '*°

Vereinzelt finden sich kleine und grolRe musikalische Hohepunkte wie Koproduktionen
mit den Wiener Festwochen, die fir eine abwechslungsreichere Spielplangestaltung
sorgten. Allerdings bleibt fraglich, ob gesungene Partien von professionellen Sangern
besetzt wurden oder von Burgschauspielern.**® Mit Jacques Offenbachs Orpheus in der

Unterwelt*'’

(95/96) hat man sich sogar géanzlich in ein anderes Genre gewagt (mit
Robert Meyer und Stella Furst als Protagonisten). Einar Schleef schuf mit Elfriede
Jelineks Sportstiick**® im Janner 1998 ein sechsstiindiges Werk (Kurzfassung), welches
mit Uber 100 Darstellern an der Burg uraufgefuhrt wurde. In diesem Mammutprojekt
zog man alle Register der szenischen und musikalischen Gestaltungsméglichkeiten.™

h 120

Mit Ein Golem in Bayreut (98/99) setzte Schleef noch einen letzten musikalischen

Hohepunkt in der Ara Peymann.

Im April 1988 wurde das Vestibil als neue Spielstatte mit Anna und Anna von Hilde
Spiel erdffnet.* Funf Jahre spater erhalt das Burgtheater eine neue Probebiihne im
Arsenal mit Werkstatten und verschiedenen Proberdumen. Das Er6ffnungsfest wird
musikalisch vom Ensemble und Musikern des Burgtheaters gestaltet, u.a. findet sich auf
dem Programmplan Franz Schuberts und Wilhelm Miillers Friihlingstraum.? Gegen
Ende der Peymann-Ara wurden Plane zur Ausgliederung der Bundestheater und der
Werkstatten in selbststdndige, eigenverantwortliche Dienstleistungsbetriebe bekannt,
die 1999 in Kraft treten sollten. Der Staat Osterreich blieb weiterhin alleiniger

Eigentiimer dieser Betriebe.'?

115 Den Lowenanteil der Auffiihrungen mit musikalischer Komponente machen zwar Auffilhrungen von
Shakespeare aus (insgesamt 488 Auffiihren im Burg- und Akademietheater), jedoch fehlt hier génzlich
die Angabe eines musikalischen Leiters oder einer musikalischen Einstudierung. Unter Benning wurden
die Stiicke von Shakespeare nach jenen von Nestroy ebenfalls am haufigsten aufgefiihrt, aber auch hier
nur zwei Mal unter Angabe eines musikalischen Leiters.

18 \/gl. Fundulus (2012), S. 180: ,,Peer Gynt“ von Edvard Grieg; ,,Das Madchen aus der Feenwelt oder
Der Bauer als Millionar* von Ferdinand Raimund, S. 198; ,,la vie parisienne/ Pariser Leben* von Jacques
Offenbach, S. 219.

" Ebenda, S. 199.

8 Ebenda, S. 214.

19 vgl. http://www.welt.de/print-welt/article598208/Meine-Worte-sind-deine-Hiebe.html - Zugriff:
20.11.14.

20 Fyndulus (2012), S. 228.

121 \/gl. Ebenda, S. 122.

122 Ependa, S. 173.

123 \/gl. Ebenda, S. 210f.
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Uber Peymann und seine Direktion wurde in der Presse viel berichtet, da er mit seinen
Produktionen und Aussagen immer wieder in der Offentlichkeit ,,provozierte“.
Erwahnenswert ist Thomas Bernhards Anti-Osterreich-Drama Heldenplatz von 1988,
das zum 100. Jubildumsjahr des Burgtheaters am Ring enormes mediales und
politisches Aufsehen erregte.’® Das Hauptaugenmerk in Bezug auf musikalische
Einlagen nahm jedoch Brechts Werke ein, wie die Grafik am Ende des Kapitels noch

einmal verdeutlichen soll.

3.3 Klaus Bachler (1999 bis 2009)

Nachdem er von 1991 bis 1996 Intendant der Wiener Festwochen und danach drei Jahre
als kinstlerischer Leiter an der VVolksoper war, Gbernahm Bachler im September 1999
die Geschéfte als kinstlerischer Leiter und erster Geschaftsfihrer der neu gegriindeten
Burgtheater GmbH. Fiir Bachler, der eine musikalische Kindheit verbrachte,*® war es
Klar, dass er den Fokus der offentlichen Aufmerksamkeit mehr auf die kinstlerischen
Produktionen legen wollte. Neue und international gefragte Regisseure sollten wieder
mehr Platz auf dem Spielplan bekommen.'?® Aufgrund der fehlenden Angaben eines
musikalischen Leiters oder einer musikalischen Einstudierung bei den Werken von
Nestroy beispielsweise, welche jedoch Uberraschend an anderer Stelle zu finden sind
(u.a. bei Bakchen®*" von Euripides/ Raoul Schrott oder Cyrano von Bergerac'?® von
Edmond Rostand, jeweils 99/00), kann nur mehr gemutmaRt werden, wo gesungen

wurde und wo nicht.

Robert Meyer erschien zuvor oft solistisch bei Nestroy-Inszenierungen, was wiederum

129
d

bei Hauptling Abendwin erneut der Fall ist, zur Musik von Jacques Offenbach und

musikalisch unterstitzt von Georg Wagner bzw. Kurt Gold. Neben Konzerten von Erika

130

Pluhar, Anne Bennent in Pour Maman*® oder Michael Heltau*®*, die zuvor schon unter

Peymann solistisch auftraten, finden sich nunmehr vermehrt Lesungen, die musikalisch

124 \/gl. Bader, Karl (2001): Die Rolle der Theaterkritik in der Ara Peymann am Wiener Burgtheater am
Beispiel ausgewahlter dsterreichischer Printmedien. Dissertation. Universitdt Wien, S. 124-149.

125 \/gl. Dermutz/ Bachler (2005), S. 11.

126 \/gl. Ebenda, S. 34f.

27 Fyndulus (2012), S. 232.

'?% Ependa, S. 236.

129 Ependa, S. 232.

% Ependa, S. 244.

131 v/gl. Ebenda, S. 340 und 357.
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untermalt wurden, sowie CD-Présentationen und sogenannte ,,Clubbings“!*?, welche
hauptsachlich im Kasino am Schwarzenbergplatz stattfanden. In Glaube Liebe
Alkohol™* von Kurt Palm lésst sich wiederum herauslesen, dass hier nun zum ersten
Mal wieder und auch nur fur einen Abend das Ensemble singend auf der

Burgtheaterbiihne stand.***

Die zusétzlichen Bezeichnungen in den Werkangaben geben nun zusammen mit den
Besetzungen mehr Aufschluss tber das musikalische Geschehen, wie es zum Beispiel
bei Bar Bufiuel*® im Kasino mit Geschichten, Gedichte, Gesprache, Lieder und Filme
von Luis Bufiuel, Federico Garcia Lorca, José Pierre** oder in Pompes Funébres,
letzte Lieder'®” von Franz Wittenbrink (Regie und musikalische Leitung) der Fall ist.
Hier werden u.a. Hermann Scheidleder, Stefanie Dvorak, Kirsten Dene und Heinz
Zuber als Mitwirkende genannt. Auch bei Stiicken von Nestroy wird nur mehr durch die
zusatzliche Angabe ,,M[usik] und Liedtexte: Otmar Klein, Couplet-Zusatzstrophen:
Robert Meyer"** klar, dass hier gesungen wurde, obwohl ein musikalischer Leiter oder

eine musikalische Einstudierung nicht explizit angegeben wird.

Wenn bei einschldagigen Stiicken wie jenen von Nestroy auf hinweisende Angaben zum
Teil verzichtet wurde, fallen vereinzelt wiederum Produktionen wie Paul Burkhards Das
Feuerwerk™® (02/03) auf, in denen gleich mehrere Namen genannt werden, die fiir die
musikalische Einstudierung oder fiir die Gesangstexte verantwortlich waren.'*® Bei
anderen Auffuhrungen wiederum lasst sich dies nur vermuten, wie zum Beispiel bei

141

Pierrot. Ein theatralisches Konzert™", in welchem die Autoren Arnold Schénberg und

Hanns Eisler genannt werden und Sylvie Rohrer als Solistin auftrat.

Uberhaupt nimmt das musikalische Geschehen unter Bachler auffallend zu, sowohl bei

Repertoirestiicken (mit laufenden Auffihrungsziffern) als auch bei einzelnen Abenden,

132 Bspw. Kruder und Dorfmeister. Vgl. Ebenda, S. 234.
133 Ebenda, S. 237.

3% v/gl. Ebenda.

135 Ebenda, S. 240.

1% Ehenda.

%7 Ebenda, S. 241.

138 Ebenda, S. 243.

139 Ependa, S. 276.

10 \v/gl. Ebenda, S. 276f.

141 Ependa, S. 336.
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Matineen und sonstigen Veranstaltungen (ohne laufende Nummer) kommt immer ofter

eine musikalische Komponente hinzu.**?

Wie dem Autor zugetragen wurde, wurden Schauspielerinnen und Schauspieler des
Ensembles in der von Karin Bergmann 2002 gegriindeten Reihe Spieltriebe im Kasino
oftmals musikalisch und gesanglich gefordert.'*®* Ab 2005 erscheint zusatzlich noch
eine neue Reihe im Kasino mit dem sogenannten ,,Gefahr-Bar“-Team Philipp HauB,
Philipp Hochmair und Hermann Scheidleder und mit dem zusétzlichen Titel

Improvisationen und Musik*“'*.

Vereinzelt erscheinen nur mehr ,Klassiker des schauspielerischen Singens®,
beispielsweise Der Verschwender ,,Original-Zaubermarchen in 3 Aufziigen“** von
Ferdinand Raimund mit Musik von Konradin Kreutzer oder interessante Bearbeitungen
wie Tannhauser in 80 Minuten nach Richard Wagner in einer parodistischen
Bearbeitung von Johann Nestroy und Carl Binder unter der Leitung von Robert Meyer,

der dazu selbst noch als Protagonist auftrat.*4°

Eine Ausnahme-Erscheinung stellt 2006 die Koproduktion von Mozarts Entfihrung aus
dem Serail™’ mit der Wiener Staatsoper anlasslich des Mozart-Jahres dar, in der
Nicholas Ofczarek als Bassa Selim (Sprechrolle) auftritt.

Wenngleich so eindrucksvolle, jedoch vereinzelte GroRprojekte wie Schlingensiefs Mea
Culpa, Eine ReadyMadeOper'*® (08/09) eine Vielzahl von Akteuren, Technikern,
Musikern und Sangern erforderten, fehlen in der Direktion Bachler vor allem Stilicke

von Bertolt Brecht zur Ganze.*

142 | aufende Nummern insgesamt in Dion Bachler mit musikalischer Komponente: 203 und Sonstige
Veranstaltungen: 133. Im Vergleich dazu bei Peymann: 169 bzw. 76 und Benning: 132 bzw. 39.

3 vgl. Interview mit Hannes Marek (25.09.2014), Frage 4. Vergleiche auch Fundulus (2012), S. 283:
»Erlkonigs Erdbeermund, Balladen und Bénkelsang®, 03/04.

44 v/gl. Fundulus (2012), S. 305.

' Ebenda, S. 307.

1% Ebenda, S. 314.

" Ebenda, S. 320.

' Ebenda, S. 363.

19 Bjs auf die Lesung bzw. das Konzert ,,Ohne Grund nicht zu denken* (08/09) mit Udo Samel erscheint
kein Gastspiel und keine Eigenproduktion von Bertolt Brecht in der Dion Bachler. VVgl. Ebenda, S. 354.
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3.4 Matthias Hartmann (2009 bis 2014)

Das musikalische Geschehen in der Direktionszeit von Matthias Hartmann l&sst sich
anhand des Archives der Burgtheater-Homepage nur schwer erschlieflen, da viele
wichtige Angaben unter ,,Musik* zusammengefasst oder ganzlich weggelassen wurden.
Nur vereinzelt tritt ein musikalischer Leiter auf, und nur Tscho Theissing wird zwei Mal
fiir die musikalische Einstudierung angegeben (beide Male wenn Michael Heltau singt).
So erscheint zuerst Birgit Minichmayr in Struwwelpeter™® als musikalische
Neuerscheinung auf dem Spielplan des Burgtheaters. Ihre Lieder sind als Horbeispiele
auf der Homepage zu finden und wurden ebenso als CD mit dem Programmheft
zusammen verkauft.*>* Sie interpretiert unter der musikalischen Leitung von Lieven
Brunckhorst eigene Lieder fur dieses Kindermarchen. Aber auch andere Schauspieler
wie Karlheinz Hackl und Heinz Marecek erscheinen in eigenen Nummern und singen
beispielsweise im Rahmen eines Kabarettprogrammes.™? Bei Harmonia Caelestis*
(09/10) im Kasino, das als Musiktheaterstiick nach Péter Esterhdzy angegeben wird,
werden vor allem auswartige Personen (wie Yelena Kuljic) als Sdnger genannt, jedoch
keine Burgschauspieler. Tilo Nest erscheint hingegen als festes Ensemblemitglied, z.B.
einmal zusammen mit Hanno Friedrich und Alexander Paeffgen bei dem Cover-
Mannertrio in ABBA jetzt!™® im Akademietheater. In der darauffolgenden Spielzeit

singt und begleitet er sich zum ersten Mal selbst am Klavier im Vestibiil.™*

Mit der Reihe Burg in Concert wird das Burgtheater fur aulenstehende Kinstler, aber

auch manchmal fiir Mitglieder des Ensembles zur Konzertbiihne.™® Vor allem beim
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http://www.burgtheater.at/Content.Node2/home/spielplan/event_detailansicht.at.php?repertoireView=true
&eventid=1393776 — Zugriff: 23.11.14.

131 yv/gl. Ebenda.

152 vgl.
http://www.burgtheater.at/Content.Node2/home/spielplan/event_detailansicht.at.php?repertoireView=true
%3eventid=1065792 — Zugriff: 23.11.14.

http://www.burgtheater.at/Content.Node2/home/spielplan/event_detailansicht.at.php?repertoireView=true
&eventid=960336023 — Zugriff: 23.11.14.
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http://www.burgtheater.at/Content.Node2/home/spielplan/event_detailansicht.at.php?repertoireView=true
&eventid=961254676 — Zugriff: 23.11.14.

155 vgl.
http://www.burgtheater.at/Content.Node2/home/spielplan/event_detailansicht.at.php?repertoireView=true
&eventid=1248163 — Zugriff: 23.11.14.

138 v/gl. http://www.burgtheater.at/Content.Node2/home/spielplan/premieren/Burg-in-Concert1.at.php -
Zugriff: 23.11.14.
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Eroffnungskonzert der Spielzeit 11/12 treten Lucas Gregorowicz, Johannes Krisch,
Dorte Lyssewski und Maria Happel in einem Rockkonzert vor dem Burgtheater-
Publikum auf.’® Ein Zusammenspiel von Musik, Gesang und Shakespeare Sonetten
stellt Fool of Love'® dar, in dem die Band ,,Franui“ zusammen mit Karsten Riedel
einen Mix aus Pop- und Volksmusik im Burgtheater zum Besten gab. Aber auch
Ensemblemitglieder begleiteten singend die Musiker. Wieder erscheinen Krisch,
Lyssewski und Nest in der Besetzung und dieses Mal zusammen mit Nicholas Ofczarek

und Sunnyi Melles.

Es scheint, dass fast jedes musikalische Genre, von folkloristischer Musik ber Rock-
und Pop bis hin zum Chansongesang abgedeckt wird. In Uber d’Hausa. Ein

zeitgendssischer Wiener Liederabend®™®

wird von Elisabeth Augustin im Vestibal fur
sechs  Schauspieler und  Schauspielerinnen ein  musikalisches  Potpourri
zusammengestellt, wohingegen bei Spatz und Engel®® Maria Happel und Sona
MacDonald als Diseusen mit Liedern von Edith Piaf und Marlene Dietrich vor das
Burgtheaterpublikum treten. VVon Brecht stehen zwei Stiicke nun wieder auf dem
Spielplan des Burgtheaters, wobei in Die heilige Johanna der Schlachthéfe'®* (10/11)
nur ein Sprechchor auftritt und keine Lieder verzeichnet sind. Bei Mutter Courage und

ihre Kinder!®?

(13/14) hingegen wird nach der Bearbeitung der Musik von Paul Dessau
auch wieder gesungen. Unter anderem erscheinen hier erneut Maria Happel, Tilo Nest

und Hermann Scheidleder in der Besetzung.
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Vgl.
http://www.burgtheater.at/Content.Node2/home/spielplan/event_detailansicht.at.php?repertoireView=true
&eventid=1278717 — Zugriff: 23.11.14.
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http://www.burgtheater.at/Content.Node2/home/spielplan/event_detailansicht.at.php?repertoireView=true
&eventid=963131793 - Zugriff: 23.11.14.
159

http://www.burgtheater.at/Content.Node2/home/spielplan/event_detailansicht.at.php?eventid=963670165
i((j)etail_dates — Zugriff: 23.11.14.

http://www.burgtheater.at/Content.Node2/home/spielplan/event_detailansicht.at.php?eventid=963593665
#detail_dates — Zugriff: 23.11.14.
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http://www.burgtheater.at/Content.Node2/home/spielplan/event_detailansicht.at.php?repertoireView=true
&eventid=1241058 — Zugriff: 23.11.14.
162

http://www.burgtheater.at/Content.Node2/home/spielplan/event_detailansicht.at.php?eventid=963590654
#detail_dates — Zugriff: 23.11.14.
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Seit Anfang der Hartmann-Ara wird, wie zuvor in Bochum und Zirich auch, am
Burgtheater die Mdoglichkeit fur zwdlf junge interessierte  Menschen, etwas
,» I heaterluft* zu schnuppern, geboten. Hartmanns Schwester Annette leitet zusammen
mit ihrem Mann Peter Raffalt das Theaterjahr an der Burg.'®® Die Jungschauspieler
treten als ,Junge Burg“ im Programm des Burgtheaters oftmals mit Kleineren,
ungewdhnlichen Produktionen im Vestibul auf, wie zum Beispiel bei Helge Schneiders

Mendy — Das Wusical.'®*

Insgesamt wirkt der Spielplan in der relativ kurzen Direktionsdara von Hartmann sehr
vielfaltig. Neben Klassikern wie Nestroy wurde Brecht wieder neuinszeniert.'®®
Musikalisch werden vom Kindermdrchen hin zu Rock- und Popproduktionen auch

folkloristische Liederabende sowie Chansons angeboten.

3.5 Zusammenfassung

Nachfolgend wird anhand der Auffiihrungszahlen der Chronik des Burgtheaters das
musikalische Gesamtgeschehen dargestellt (ohne fremde oder eigene Gastspiele, mit

allen laufenden und nichtlaufenden Nummern):

Spielstatte - ; ;
LS Burgtheater | Lusterboden | Vestibul | Akademietheater Kasino | GESAMT
Direktio
el 2547 85 - 1761 66 4459
PR 2950 417 244 2497 275 6383
Bachler 2200 - 555 1817 720 5292

163 \/gl. Franke, Verena: Die Bretter, die eine Lehre bedeuten. 15.10.2009. Online abrufbar unter:
http://www.wienerzeitung.at/nachrichten/archiv/68722_Die-Bretter-die-eine-Lehre-bedeuten.html -
Zugriff: 23.11.14.

164 vgl.
http://www.burgtheater.at/Content.Node2/home/spielplan/event_detailansicht.at.php?repertoireView=true
&eventid=963240240 — Zugriff: 23.11.14.

185 Im Vergleich zu seinen Vorgangern war Hartmann nur etwa fiinf Jahre Direktor am Burgtheater.
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Peymanns dreizehnjahrige Direktionszeit weist wie zu erwarten die meisten
Auffihrungen mit musikalischer Komponente auf. Unter ihm wurden alle
Raummaoglichkeiten als Spielstatten genutzt, wobei sich die Anzahl der Auffuhrungen
in Vestibll und Kasino in etwa die Waage halten. Das Akademietheater holte im
Vergleich zu Benning stark auf und lag nur mehr mit etwa 500 Auffiihrungen hinter
dem Burgtheater. Die Gesamtverteilung des musikalischen Geschehens (Anzahl an

Auffihrungen) an den Spielstatten wird durch nachstehende Grafik verdeutlicht:

7000
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} o —
§ P | Kasino
<
= 4000 - m Akademietheater
=}
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& 3000 -
ch M Lusterboden
N
£ 2000 - B Burgtheater
1000 -
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Benning Peymann Bachler

Unter Bachler wurden Burg- und Akademietheater beinahe gleichwertig als
musikalische Spielstatten genutzt, ebenso wie das Vestibil und das Kasino beinahe
gleichauf liegen.'®® Bei Benning ergibt sich aus dem relativ spaten Eréffnen des
Lusterbodens und des Kasinos der verschwindend geringe Anteil, welchen diese beiden
Spielstatten ausmachen.

Nimmt man die Anzahl der Nennungen von Spielstatten bei Hartmann als Richtwert
und setzt sie mit den prozentualen Anteilen des gesamten musikalischen Geschehens

seiner VVorgénger in Bezug, ergibt sich ein relativ klares Bild:

1% Die wenigen Ausnahmen, bei welchen auf der Probebiihne im Arsenal ,,Letzter Aufruf von Albert
Ostermaier aufgefiihrt wurde, kdnnen bei der Betrachtung vernachlassigt werden. Vgl. Fundulus (2012),
S. 266.
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Dabei werden bei Hartmann 48 Mal das Burgtheater als Auffiihrungsort angegeben, 26
Mal das Vestibul, 32 Mal das Akademietheater und 17 Mal das Kasino. Die Darstellung
der Verteilung bei Hartmann kann nattrlich nur einen Trend aufzeigen, da sie nicht auf

absoluten Auffliihrungszahlen basiert.

Die am haufigsten gespielten Autoren pro Direktionszeit:

Direktion .
Benning Peymann Bachler Hartmann

Autor

Nestroy 469 (B: 452, A: 17) | 416 (B: 341, L: 41, A: 34) | 290 (B: 264, A: 26) 2 Nennungen

391 (B: 297, V: 4, A: 37, K:

Shakespeare | 232 (B:232) 488 (B: 393, A: 95) 53) 8 Nennungen
Raimund 143 (B: 143) 113 (B: 36, A: 77) 24 (B:24) 1 Nennung
Brecht 114 (B: 22, A: 92) | 351 (B: 137, A: 214) 1(A:1) 2 Nennungen

Die Zahlen in Klammer zeigen die Auffuhrungszahlen in den Spielstatten an. Die fett
markierten Zahlen geben die am hdufigsten aufgefuhrten Stiicke eines Autors in einer
Direktionszeit wieder. Bei Hartmann wird nur die Haufigkeit der Autorennennungen
berucksichtigt. Es wurden dabei jene vier Autoren betrachtet, welche in allen drei
Direktionszeiten erscheinen und bei welchen auch am h&ufigsten ein musikalischer
Leiter (oder eine gleichwertige Position wie Dirigenten) angegeben wird. Zu erkennen
ist hierbei die starke Prasenz von Shakespeare-Werken bei Peymann, Bachler und
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Hartmann. Allerdings wird nur selten ein musikalischer Leiter angegeben, weshalb
nicht mit Sicherheit davon ausgegangen werden kann, dass hier auch gesungen wurde.
Bei Benning werden vor allem Nestroy-Stlicke gespielt; bei Peymann etwas weniger,
Nestroy ist aber trotzdem immer noch sehr présent vertreten. Unter Bachler nimmt
Nestroy bereits einen geringeren Anteil an den Auffiihrungszahlen ein. Brecht wird
unter Peymann am haufigsten aufgefiihrt, wobei auch hier wie bei Benning der grolte
Teil im Akademietheater stattfindet. Bei Bachler verschwindet Brecht nahezu ganz aus
dem Spielplan, auch Raimunds Stiicke treten nur mehr zu einem geringen Anteil auf
(nur eine Inszenierung von Der Verschwender). Benning und Peymann fiihren die
Stlicke von Raimund zwar nur zu einem kleinen Anteil im Repertoire fort, sie sind aber
dennoch relativ konstant vertreten. Die nachfolgende Tabelle soll noch einmal zur

Uberpriifung der bisherigen Einschitzung dienen.

Wie bereits anhand der Auffiihrungszahlen zu sehen ist, erkennt man auch an der
Hé&ufigkeit der Stuckpremieren der angefiihrten Autoren eine gewisse RegelmaRigkeit.
Nur Brecht fallt in der Direktionszeit Bachler nahezu ganz weg, wahrend hingegen bei
Inszenierungen von Franz Wittenbrink am hadufigsten ein musikalischer Leiter genannt
wird.*®” Erst unter Hartmann wird mit Die heilige Johanna der Schlachthofe und Mutter

Courage und ihre Kinder auch wieder Brecht gespielt.

Haufigkeit der Premieren eines Autors in einer Direktionszeit

Direktion )
Benning Peymann Bachler Hartmann
Autor
Nestroy 10 (9 ML, 4 MEinst) 8 (6 ML, 1 MEinst) 10 (0 ML, 0 MEinst) 2 (0 ML, 0 MEinst)
Shakespeare 2 (2 ML) 9 (0 ML, 0 MEinst) 14 (2 ML) 8 (1 ML, 0 MEinst)
Raimund 2 (2 ML) 3(3ML, 1 MEinst) |1 (1 ML) 1 (0 ML, 0 MEinst)
Brecht 2 (ML) 10 (7 ML, 4 MEinst) | 1 (0 ML, 0 MEinst) 2 (1 ML)

Insgesamt l&sst sich erkennen, dass Nestroy und Shakespeare einen groRen und festen
Bestandteil der Stlicke am Burgtheater ausmachen. Beide sind durchgehend in allen vier
Direktionszeiten vertreten, gefolgt von Werken von Brecht und Raimund. Unter Bachler
werden vorwiegend andere Autoren genannt, die musikalisch mehr in den Vordergrund

treten.

187 Wittenbrink wird als Autor, Regisseur und musikalischer Leiter in seinen drei Produktionen genannt.
Dies ist in allen Spielplanen ein einmaliges Vorkommnis.

47




Es hat sich gezeigt, dass das musikalische Angebot in Hinblick auf das
schauspielerische Singen ber die Jahre hinweg eine stete Veranderung erfahren hat, die
mitunter abhdngig von der Direktionszeit erscheinen. Wo anfangs oftmals kleine
Liederabende mit Nummern von Nestroy bis Brecht von den Schauspielern des
Ensembles veranstaltet wurden, kommen bei Peymann bereits vermehrt einzelne
solistische Konzerte auf, die u.a. Schlager und Chansons beinhalten. In der Bachler-Ara
liest man daneben mehr zeitgeméRe Stilrichtungen von Rock und Pop bis Jazz aus den
Spielplénen heraus, wahrend bei Hartmann eine ,,ausgewogenere* Mischung aus allen
vorangegangenen Stilrichtungen vorherrscht. Das musikalische Geschehen verlagert
sich Uber die Direktionszeiten hinweg mehr auf die kleinen Buhnen: zum Vestibil
(siehe ,,Junge Burg“) und zum Kasino. Aber auch das Akademietheater bietet einen
intimeren Rahmen fir musikalische Darbietungen als das Burgtheater und wird

verstarkt bespielt.

Dem Verfasser erscheinen neben den Autoren, Werken und auftretenden Personen
ebenfalls die unmittelbar verantwortlichen musikalischen Leiter fur nachfolgende
Untersuchungen in dieser Arbeit relevant. Sie sollen nachfolgend eine entsprechende

Darstellung erfahren.
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4. Musikalische Betreuung am Burgtheater

Bei der Betrachtung der Spielplane fielen einige Namen besonders auf, die vermehrt als
musikalische Leiter angegeben wurden und verantwortlich fur die musikalische
Einstudierung waren. Manche erscheinen sogar ber mehrere Direktionszeiten hinweg
konstant in den Stlickangaben. Anton Gisler und Georg Wagner beispielsweise sind bei
Benning, Peymann und Bachler h&ufiger als andere aufgefuhrt. Unter Hartmann wird
Toni Gisler vor allem in Zusammenhang mit der ,, Jungen Burg* angefuhrt, Georg
Wagner bereits nicht mehr. Laut Homepage des Burgtheaters werden die aktuellen
musikalischen Leiter sowie Musiker angegeben, u.a. ,,Otmar Klein (Musikalischer
Leiter), Georg Wagner (Kapellmeister, Korrepetitor), Hannes Marek (Musiker,

Korrepetitor), [...]“*®® Fur die Stimmbildung am Haus ist VVera Blaha verantwortlich.*®

Dies wurde zum Anlass, einige musikalische Leiter hinsichtlich der Thematik dieser
Arbeit zu interviewen, die hdufig in den Spielpldnen genannt werden und die
Schauspieler korrepetieren, namentlich Anton Gisler, Georg Wagner und Hannes
Marek. Otmar Klein ist fir die musikalische Gesamtleitung verantwortlich, aber mehr
auf den instrumentalen und kompositorischen Bereich spezialisiert, wie die Recherchen

ergaben.

Im Vordergrund des Interesses stand hierbei ihre musikalische Ausbildung, ihr Weg an
die Burg fuhrte, ihre Arbeitsweise mit den Schauspielern sowie ihre Meinungen und
Erfahrungen zur Thematik des singenden Schauspielers. Ein Interview mit Vera Blaha
war ebenso naheliegend, da sie hauptséchlich fur die musikalische Stimmbildung am
Haus verantwortlich ist. Die kompletten Interviews sind im Anhang aufgefiihrt.*”

Im Folgenden wird eine Zusammenfassung der wichtigsten Aspekte nach eigenen
Angaben der Befragten aus den Interviews vorgestellt, die das musikalische Geschehen

am Haus im Hinblick auf das schauspielerische Singen veranschaulichen sollen.!™

168 \/gl. http://www.burgtheater.at/Content.Node2/home/burgtheater/ensemble/Regieuebersicht.php -
Zugriff: 24.11.14.

169 \/gl. Ebenda.

170\/gl. Anhang III.

1 Das Kapitel gestaltet sich nur nach den Aussagen der befragten Personen und gibt nicht die Meinung
des Autors wider.
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4.1 Arbeitsprofil der musikalischen Leiter

Die Aufgaben eines musikalischen Leiters am Burgtheater sind vielféltiger Natur. So
verlangen sie je nach Saison und Produktion ein verschieden hohes Mal} an Musikalitét,
padagogischen Fachkenntnissen und kompositorischen Fahigkeiten. Alle drei Befragten
haben eine universitare musikalische Ausbildung genossen (Klassische Musik), welche
die Fahigkeit zur Komposition und zum Korrepetieren bzw. zu begleitendem
Klavierspiel umfasste. Hannes Marek hat im Zuge seines Studiums der Kirchenmusik
ebenso eine gesangspédagogische Erziehung genossen. Seine stimmbildnerische und
chorleitende Erfahrung waren auch der Grund, warum er von Otmar Klein als

Korrepetitor engagiert wurde:

»Am Haus wurde damals ein Musiker gesucht, welcher als Korrepetitor eingesetzt
werden kann, gleichzeitig aber auch stimmbildnerisch-sdngerische Fahigkeiten
mitbringt. Gleich bei einigen meiner ersten Produktionen am Burgtheater waren
Fahigkeiten als Chorleiter gefragt, auch als Tasteninstrumentalist bin ich sehr bald

bei Auffiihrungen auf der Bilhne gestanden.*

In den Interviews zeigte sich, dass es an der Burg vor Vera Blaha, die erst 2004 als
Stimmbildnerin angestellt wurde, keine zustandige Person fir musikalische oder

sprecherzieherische Stimmbildung gegeben hatte.'"

Der Arbeitsprozess mit den Schauspielern héngt sehr von deren individuellen
musikalischen Fahigkeiten ab. Dementsprechend unterschiedlich und vielféltig fallen
die Arbeitsweisen der musikalischen Leiter aus. In den Gespréachen mit Georg Wagner
und Anton Gisler war zu erfahren, dass es laut ihrer Beobachtung den meisten
Schauspielern leichter fallt, bei einem unbekannten Lied versucht wird, ,,den Text zuerst
rhythmisch zu erarbeiten. Uber diese Briicke ist es dann leichter, an die Melodie
heranzugehen.“*"

Die Fahigkeit zum Notenlesen oder sogar ,,vom Blatt zu singen® ist dagegen nach der

Ansicht von Georg Wagner nur wenigen Schauspielern gelaufig:

72 Mit Ausnahme der Burg-Schauspielerin und Sprecherzieherin Vera Balser-Eberle, welche ab 1973 fiir
das Ensemble des Burgtheaters Sprecherziehung angeboten hatte. VVon ihr ist auch das ,,Sprechtechnische
Ubungsbuch* verfasst worden. Allerdings hat sie, laut Angaben der Befragten, keine gesangstechnische
Schulung angeboten. Vgl. http://austria-forum.org/af/AEIOU/Balser-Eberle, Vera — Zugriff 24.11.14.

%% Anton Gisler (2013). Vgl. Anhang I11.2.
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»Der Studierprozess ist bis heute der, dass man sich mit den Schauspielern oder
den Schauspielerinnen trifft, ihnen ein Notenblatt in die Hande gibt, und sie geben
das dann meist wieder gleich retour mit der Begriindung, dass sie das nicht lesen
kénnen. Sie haben den Text. Man geht dies dann passagenweise durch, spielt es am
Klavier vor und sie studieren nach dem Gehdr ein. Sie oder er macht sich dann am
Text eine entsprechende Notiz, was die Betonung betrifft oder die Tonhohe

anbelangt.”

Beim Erstellen von eigenen Kompositionen oder Arrangements ist es von besonderem
Vorteil, dass die Leiter am Haus die Schauspieler und Schauspielerinnen des Ensembles
genau kennen und so die Musik auf die ganz individuellen musikalischen und
stimmlichen Féhigkeiten des Schauspielers anpassen kdnnen. Vor allem die Kenntnis

von Tonlage und Tonhéhenumfang des Schauspielers ist dabei von groRer Bedeutung:

»Ein grof3es Problem bei der ganzen Geschichte ist, wenn jemand ,,von aulen* das
Material mitbringt und nicht wei3, welchen Tonumfang die Schauspieler haben
und wo der Ubergang sitzt. Also meistens ist es den Damen und Herren zu hoch,

egal was sie singen sollen und dann muss man dies eben transponieren.“*™

Georg Wagner spricht gleichzeitig ein, seiner Meinung nach weit verbreitetes Problem
unter Schauspielern an. Er stellt eine fehlende stimmliche Hohe an folgendem Vergleich

von Originalkomposition zu Stickfassung fest:

»,Die ganzen Nestroy-Lieder z.B. sind alle viel zu hoch geschrieben fiir die
heutigen Schauspieler. Die Originalversionen von Nestroy sind extrem hoch, das
geht u.a. bis zum hohen ,,c“. Und seltsamerweise auch die Gesangspartien, die
Nestroy selber gesungen hat, sind auch sehr hoch. Die sind schon fiir einen hohen
Bariton geschrieben, was allerdings flr einen Schauspieler viel zu hoch ist. Man

richtet das dann von vornherein neu ein oder in der Probenarbeit.“*"

Dieses ,,Auf-den-Leib-Schneidern”“ von Liedern und Couplets auf die einzelnen
Schauspieler hat lange Tradition am Theater, wie man bereits bei Paul Angerer
erkennen kann: ,,So zeigen z. B. die Lieder Raimunds, [...] daB Raimund ein Tenor war.
Bei der Ubertragung der Lieder fiir Joseph Meinrad, der ein Bariton ist, mu man nun

1% Georg Wagner (2012). Vgl. Anhang 111.1.
> Georg Wagner (2012).
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anders instrumentieren.“'® Aber auch Anton Gisler beobachtet bei Nestroy-Stiicken,
dass die Anforderungen der Couplets an die heutigen Schauspieler mitunter mit

Schwierigkeiten verbunden sind:

»EIn komponierter Text ist fur jeden Schauspieler eine Herausforderung. Ein
Darsteller ist es ja gewohnt, mit Texten frei umzugehen. Bei musikalischen
Ablaufen gilt es aber, ein genau definiertes Timing, das ihn quasi in die Schranken
weist, zu realisieren. Nestroy-Couplets sind dabei besonders gefiirchtet. Die
oftmals sehr flieBenden Melodien, welche mit den virtuosen Texten Nestroys

unterlegt sind, erscheinen oft wie akrobatische Einlagen.“*"’

Neben einfachsten und praxisbezogenen Tipps zur stimmtechnischen Umsetzung von
Liedern oder zur Bewadltigung von bestimmten Problemstellen, scheint es den
musikalischen Leitern vor allem ein Anliegen zu sein, dass den Schauspielern in dieser
relativ ungewohnten Situation des schauspielerischen Singens ihre Ressentiments oder

8

auch ihre Furcht genommen werden.'”® Dies erfordert ein hohes MaR an

psychologischem Verstdndnis, Einfihlungsvermégen und padagogischen Fahigkeiten

der ausfiihrenden musikalischen Leiter. So Hannes Marek:

»Wenn ein Schauspieler nicht unbedingt singen will, aber singen muss, so versuche
ich ihm zuerst einmal die Angst davor zu nehmen. Zum anderen muss ich mit
demjenigen dann ein Ergebnis erarbeiten, mit dem er sich selbst auch wohl fihit.
Fur viele Schauspieler ist es ja eine Art Aushahmesituation auf der Biihne zu
singen. Man befindet sich also in einem Stick, in dem man so agiert, wie man
immer auf der Buhne agiert und plotzlich muss man etwas machen, was man
normalerweise nicht macht. Meine Aufgabe sehe ich daher vor allem darin, zu
helfen, das Singen sukzessive vom Aushahmezustand zur kinstlerischen

Normalitit werden zu lassen. 1"

Nach den Beobachtungen von Georg Wagner, nahmen viele Schauspieler vorhandene
Tonbandaufnahmen zum Einstudieren von neuen Liedern zu Hilfe und ebenso auch
Gesangsunterricht fur stickbezogene Aufgaben. Stimmtechnische Hilfestellung wurde
von Georg Wagner nicht angeboten. ,,Obgleich die Schauspieler und Schauspielerinnen

sofort gesagt haben: ,,Ich brauche jetzt schnellstméglich Gesangsunterricht!*, weil sie

176 Angerer, Paul (1961): Musik im Sprechtheater. In: Osterreichische Musikzeitschrift 16 (8), S. 367.
17 Anton Gisler (2013).

178 \/gl. Anton Gisler (2013), Frage 20. Vergleiche ebenso: Hannes Marek (2014), Frage 9 und 15.
% Hannes Marek (2014). Vgl. Anhang 111.3.
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gemerkt haben, dass sie das eigentlich gar nicht singen kénnen, was da von ihnen

verlangt wurde. Das haben sie aber von sich aus gesagt, in der Hoffnung, dass man

privat bei einem Gesangslehrer in zwei oder drei Wochen noch etwas lernen kann.“*%

Neben den Problemen beim Erarbeitungsprozess der Schauspieler, scheint ein weiteres
Thema fur das heutige Verstandnis von ,,Stimme und Biihne* von Bedeutung zu sein:
Die Mikrofonierung und technische Verstarkung von Schauspielern. So liegt laut Georg
Wagner die Ursache fir eine mangelhaft ausgebildete Sprechstimme bereits in den
Ausbildungsstatten vor, welche sich zu sehr an der Film- und Fernsehbranche

orientiere:

»ES gibt Schauspieler, die haben von Natur aus eine sehr tragende Stimme. Aber
auf dieses Phdnomen wurde in den Ausbildungsstatten, meiner Meinung nach,
immer weniger geachtet. Man hat ,, Typen*“ genommen und nicht so sehr darauf
geachtet, dass die Schauspieler auch grofie Hauser bespielen missen, in denen eine
tragfahige Stimme gebraucht wird. Beim Fernsehen ist es nicht so wichtig, ob er
oder sie eine Piepsstimme hat. Da gibt es Mikrofone zur Verstarkung, aber flr das
Theater braucht ein Schauspieler oder eine Schauspielerin eine tragfahige

Naturstimme. 8

In diesem Punkt scheinen alle drei musikalische Leiter tibereinzustimmen. Auch Hannes
Marek beméngelt die abnehmende Bedeutung einer fundierten Stimmbildung in den

Ausbildungsstatten und formuliert seine Bedenken wie folgt:

»Wir leben leider in einem Zeitalter, in dem die Sprechkultur immer mehr verfallt
und viele Schauspieler auch aus renommierten Schauspielschulen heraus kommen,
die tatsdchlich nicht tber einen sicheren Stimmsitz bzw. einen fundierten ,,Sprech-
Handwerkskasten verfiigen. [...] Das muss man einfach so sagen. Und so erscheint
natirlich die Mdglichkeit sehr verlockend, diesen Missstand durch Mikrophone zu
kaschieren. Das ist fir mich eines der zentralen Probleme des zeitgendssischen

Sprechtheaters im deutschsprachigen Raum. %2

180 Georg Wagner (2012).
181 Georg Wagner (2012).
182 Hannes Marek (2014). Vgl. Anhang 111.3.
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4.2 Profil der Stimmbildnerin am Haus

Vera Blaha unterrichtet seit 2004 an der Burg Gesang fir Schauspieler und
Schauspielerinnen des Ensembles. Sie wuchs in einem sehr musikalischen familidren
Umfeld auf und hegte schon friih den Wunsch, selbst zu singen. Nach einigen
stimmlichen Krisen und dem Wechsel von Gesangslehrern war sie lange Zeit
Chormitglied im ,Wiener Jeunesse Chor“ und Ensemblemitglied in der ,,Capella
Archangeli“. Nach einer Begegnung mit Sybill Urbancic kam sie 1993 als Chormitglied
in Ruth Berghaus Inszenierung Der kaukasische Kreidekreis von Bertolt Brecht ans
Burgtheater. VVon da an erfasste sie die Freude am Singen auf der Sprechtheaterblhne.
Sie spielte und sang in vielen Produktionen regelmaRig als ,Sangerin mit
Schauspielverpflichtung® im Chor, Ensemble und auch solistisch. Einige Schauspieler
fragten daraufhin an, ob sie ihnen Gesangsunterricht geben kdnne. Bachler trat spater

selbst mit dem Angebot, Stimmbildnerin am Haus zu werden, an sie heran.

Bei ihrer Arbeit mit den Schauspielern und Schauspielerinnen geht sie sehr akribisch
vor und passt ihre Methoden an die jeweiligen Bedirfnisse und vor allem den

musikalischen und stimmlichen Ausbildungsgrad ihres Gegenubers an:

~-ES kommt darauf an, wie weit jemand schon ist. Wenn ich noch etwas
»hachjustieren muss sozusagen, tben wir entweder reine Stimmanséatze
oder mischen diese bereits. Oder ich fange mit sanften Einsummi{bungen an
und gehe dann gleich in die Artikulation Uber. Das hangt sehr vom

individuellen Ausbildungsgrad ab.*%3

Die Ausgangsbasis fir jegliche stimmbildnerische Arbeit mit den Schauspielern bildet
fiir sie der Atem:

»Da fiir mich der Kérper als Instrument das Wichtigste ist, mache ich mir zuerst
einmal ein Bild davon, wie er oder sie Uberhaupt mit dem eigenen Kdorper, vor
allem mit dem Atem umgeht: Kann ich hier auf etwas VVorhandenes aufbauen oder
muss ich zuerst einmal von vorne beginnen? Meiner Uberzeugung nach ist eine

vernunftige Stimme ohne eine ,Atemtechnik® nicht méglich, die ich gar nicht

183 \/era Blaha (2012). Vgl. Anhang I11.4.
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Technik nennen mochte, weil die richtige Art zu atmen die urspringlichste ist, die

zum Beispiel jedes Kleinkind instinktiv beherrscht.***

Dabei vertraut sie ganz auf ihr selbstgeschultes, funktionelles Gehor und greift sofort
ein, wenn etwas nicht korrekt ausgefihrt wird, damit die falsche Ausfuhrungsweise

nicht zur Gewohnheit des Schauspielers wird:

»Man muss sich die ganze Zeit darliber im Klaren sein, was der Schiler vor einem

gerade macht. Es darf einem nichts entgehen. Deswegen ist es auch eine sehr

kraftezehrende Angelegenheit.**®

Ihre Ubungen gestaltet sie ohne Klavier, da sie durch das Vorgeben einer Linie oder
eines Grundtones bereits das musikalische Gehor des Schauspielers mitschult und so
auch immer mit ihrer Aufmerksamkeit bei ithrem Gegeniber bleiben kann. Dem
Anféanger, der sich zuerst an den neuen Stimmklang und die neuen muskuldren
Bewegungen gewohnen muss, hilft sie, indem sie naturliche Beispiele und Affekte

auswahlt (beispielsweise spontanes Zurufen oder herzhaftes Gahnen):

»Wie klingt ein Ton, den ich entspannt singe? Beim G&hnen zum Beispiel habe ich
das Geflhl, dass ich den Ton nicht heraus, sondern ,hinein‘ singe. Man hat das
Geflhl, man ,holt* den Ton in sich hinein. In dieser Entspanntheit sollte man
versuchen zu singen. Der Kehlkopf wird in dieser Position nicht belastet und geht
nicht nach vorne. Die Italiener haben dafur einen Ausdruck gehabt: ,Inhalare la

Voce‘.ulSG

Sie versucht, die Schauspielern ebenfalls sprecherzieherisch zu coachen, indem sie ihre
Methoden auch auf die Sprechstimme des Schauspielers Ubertragt, da nach ihrer
Auffassung die Sprechstimme auf der Buhne den gleichen physiologischen
GesetzmaRigkeiten folgt wie die Singstimme. Unterschiede werden bei der Umsetzung

der kinstlerischen Vorlage vorrangig von ihr angefuhrt:

,Bei der sprachlichen Gestaltung ist es allerdings etwas anderes als in der Musik,
in der schon viel durch den Komponisten vorgegeben ist. Der Schauspieler muss

sich diese erst selbst schaffen. Daflr hat der Schauspieler aber auch ,jede Zeit der

184 \/era Blaha (2012).
185 \/era Blaha (2012).
186 \/era Blaha (2012).
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Welt*. Der Sénger hat dies nicht, weil er viel starker in ein ,Korsett* gebunden ist.

Es gibt eine vorgegebene rhythmische und harmonische Struktur.™®

Probleme bei der Arbeit mit den Schauspielern sieht sie vornehmlich auf der Seite der
Regie und den musikalischen Verantwortlichen, wenn von diesen keine Ricksicht auf
die Stimme des Schauspielers und ihre besondere Funktionsweise genommen wird. Dies
wird ebenso von den interviewten musikalischen Leitern am Haus kritisiert, ebenso wie
die damit haufig praktizierte Methode, den Schauspieler tiber sogenannte ,,Mikroports*

und Lautsprecher zu verstarken:

»Ich sehe mich mit keinen Problemen seitens der Schauspieler konfrontiert,
sondern eher manchmal von Seiten der musikalischen Leiter oder der
Musikverantwortlichen. Bei ihnen ist oft wenig Kenntnis vorhanden, wie eine
Stimme funktioniert. [...] Die Stimme aber folgt ihren eigenen Gesetzen und da

habe ich leider oft die Erfahrung machen missen, dass sehr ,stimm-zerstorerisch*

gearbeitet wird. Das ist mein Hauptproblem.**®

Ein weiteres Problem sieht Vera Blaha darin, dass viele Schauspieler eine falsche
Klangvorstellung und/oder eine unzureichende Sprechtechnik fur die Theaterbiihne und
das schauspielerische Singen aus den Ausbildungsstatten mitnehmen. Auch sie

bemangelt eine fehlende Hohe bei Schauspielern:

,Die Hohe wird schlicht und einfach nicht ausgebildet. Es wird kein Augenmerk

darauf gelegt, dass eine Stimme in beide Richtungen ausbaufahig ist. Ich muss nur

den Zugang zu einer Hohe finden.

Wo Georg Wagner angibt, bei seinen eigenen Kompositionen die Tonlagen der
Schauspieler so einzurichten, dass es ihnen entgegenkommt, weil diese z.B. gerne tief
singen,*® kritisiert Vera Blaha eine zu tiefe Sing- und Sprechlage, da diese nicht aus
einem ausgewogenen Verhaltnis der Register und vor allem aus dem ,Kopfton*

hervorgeht:

187 \/era Blaha (2012).

188 \/era Blaha (2012).

189 v/gl. Vera Blaha (2012).

190 v/gl. Georg Wagner (2012), Frage 11.
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»ES gibt zum Beispiel einige, die eigentlich Soprane sind und ausschlieBlich in
tiefer Lage singen, weil sie es fiir leichter halten. Das ist fir die Stimme letztlich
aber viel belastender. Man glaubt nur, dass es leichter und besser fur die Stimme
ist. Es ist viel belastender, wenn sie in einer Lage singen, in der die Stimme gar
nicht hingehort. Diejenigen klingen damit dann auch nicht wirklich und kdnnen
auch keine sonderlich grofie Lautstirke erzeugen. Damit sie aber trotzdem eine

groRe Lautstérke erreichen, driicken sie dann auf die Stimme.*“'*

Vera Blaha unterrichtet seit 2012 musikalische Stimmbildung (Gesang) fir
Schauspielstudenten am Max-Reinhardt-Seminar in Wien.®? Die Frage, was sie sich fir

die Zukunft des schauspielerischen Singens wiinschen wiirde, beantwortet sie wie folgt:

»Mein Wunsch ware es, ein Bewusstsein daflr zu schaffen, dass Schauspiel und
Gesang urspriinglich sehr eng miteinander verwoben waren und beide Metiers
nicht als so getrennt angesehen wurden, wie es heute der Fall ist. Die
Schauspielausbildung sollte Singen nicht nur zum ,Beiwerk® machen, sondern
darin eine wichtige Funktion erkennen, damit Schauspieler grofiere gesangliche

Mdglichkeiten bekommen und auch da lernen, mit ihrer Stimme hygienisch

umzugehen.“*

Im Laufe ihrer Arbeit mit den Schauspielern am Burgtheater hat sie immer wieder
beobachten kdnnen, wie Schauspieler Erkenntnisse, welche sie aus der Beschaftigung
mit dem Singen gewonnen haben, auch in ihren Sprechberuf gewinnbringend
integrieren. So singen sich manche Schauspieler beispielsweise vor einer Sprechrolle
ein, ohne in dem Stiick auch singen zu mussen. VVor allem junge Schauspieler sprechen
sich mitunter gar nicht oder zu selten richtig ein und gehen mit einer ,,kalten* Stimme

auf die Bihne:

191 v/gl. Vera Blaha (2012)..

192 vgl.
https://online.mdw.ac.at/mdw_online/lv.person_liste?cperson_nr=25764&csj_nr=1670&csemsort=K&car
t=J&csort=T&pStpLvTypNr=1&pFilterEnabled=N&pFilterLVNr=&pFilterTitel=&pFilterLVArtNr=AL
L&pFilterVortr= - Zugriff: 25.11.14.

193 \/era Blaha (2012).
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,»,Heute glauben viele junge Schauspieler, sie mussten gar nichts mehr machen und
gehen mit einer ,kalten” Stimme auf die Blhne. Keinem Tanzer wirde das
einfallen! Auch wir arbeiten mit Muskeln, egal ob beim Sprechen oder beim

Singen. Muskeln haben nun einmal eine andere Reaktionsfahigkeit wenn sie

aufgewarmt sind, anders als wenn sie kalt sind.“***

Die Aussagen der Befragten decken sich hinsichtlich der Einschéatzung einer zu gering
ausgebildeten Stimmtechnik in den Ausbildungsstétten. Ebenso wird eine Verstarkung
der Stimme des Schauspielers durch Mikrofone als kritisch erachtet.

Nach den Experteninterviews zu urteilen, bieten viele Themen, die hier nicht angefihrt
wurden, weil sie nicht unmittelbar die Thematik des singenden Schauspielers betreffen,
noch zahlreiche Forschungsfelder fir die Wissenschaft, beispielsweise die Akustik des
Burgtheaters oder die Entwicklung des Biihnenorchesters der Bundestheater.

194 \/era Blaha (2012).
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5. Der (Burg-)Schauspieler und die Musik

In Anlehnung an Hans Martin Ritters gleichnamiges Werk soll an dieser Stelle ein
kurzer Uberblick Uber die verschiedenen Formen und Funktionen des
schauspielerischen Singens gebracht werden, mit Blick auf die Stiicke und Autoren
bzw. Stilrichtungen der vorangegangenen Spielplanbetrachtung. Hierbei wird versucht
zu verdeutlichen, welche Anforderungen an den Schauspieler gestellt werden kdnnen,
der sich singend auf der Theaterbiihne dufert. Die Aussagen dartiber kdénnen lediglich
grundsatzlicher Natur sein, da das endgiltige Produkt den Vorlagen und
Geschmacksvorstellungen der Regisseure und musikalischen Verantwortlichen obliegt.
Meist wird in die musikalische Vorlage in Ubereinstimmung mit dem jeweiligen
dramaturgischen Konzept kompositorisch eingegriffen, wie man etwa aus den

Spielplanen des Burgtheaters entnehmen kann.

5.1 Formen und Funktionen des schauspielerischen Singens

Warum wird auf der Sprechtheaterbihne gesungen? Die Antwort darauf kann immer
nur spekulativ ausfallen, da allein schon eine liickenlose Auseinandersetzung mit dieser

Thematik ganze Bibliotheken flllen wirde:

»oucht man eine eigene Wurzel des schauspielerischen Singens, so findet man sie

ansatzweise bei den Joculatores, den SpaRmachern, den Spielleuten und

Balladensangern des spaten Mittelalters und der friihen Neuzeit [...].“'*

Dennoch wird eine konzentrierte und vereinfachte Darstellung der Problematik an
dieser Stelle als sinnvoll und notwendig erachtet.

Bei der Betrachtung der Spielplane der letzten vier Direktionszeiten am Burgtheater
erscheinen, wie bereits verdeutlicht, vier Autoren von Interesse, die hdaufiger genannt
werden: Shakespeare, Raimund, Nestroy und Brecht. Exemplarisch soll anhand dieser
Autoren und der betreffenden Stilrichtungen versucht werden, aufzuzeigen, warum auf
der Buhne gesungen wird und welche Formen dabei fir das Burgtheater relevant

erscheinen.

19 Ritter (2001), S. 11.
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William Shakespeares Werke machen den Loéwenanteil der Produktionen Uber die
letzten vier Spielzeiten aus, welche konstant und zahlreich auf dem Spielplan des
Burgtheaters standen bzw. stehen. Obgleich keine der Originalkompositionen von
Liedern zu seinen Werken uberliefert wurden, boten Shakespeares Dramen (ber
Jahrhunderte hinweg vielen Komponisten zahlreiche Gelegenheiten, Lieder fur
Schauspieler zu schreiben. Bei Shakespeare ,besitzt das dichterische Wort selbst
musikalische Dimensionen, und Shakespeares Bihnenpartituren — denn als solche mag
man die Uberlieferten Niederschriften seiner Theaterstiicke auffassen — sind zur Musik

hin durchsichtig.«!%

Die komplizierten, spannungsreichen, spektakuldren und auch komischen Situationen,
in denen sich die Figuren in Shakespeares Dramen befinden, sowie ihre Beziehungen
zueinander, bieten zahlreiche unterschiedliche Mdglichkeiten, zu singen. So fangt die
Musik beispielsweise ,,in Momenten des Verweilens [...] die Augenblicksstimmung auf
und verbindet sich mit dem Wort in der Lyrik gesungener Lieder.“**” Obwohl keine der
Originalkompositionen zu Shakespeares Stuicken erhalten oder tberliefert worden sind,
wurden im Laufe der Jahrhunderte neue Lieder und Schauspielmusiken, meist im
Rahmen einer Theaterauffiihrung, dazu komponiert. Im 19. und 20. Jahrhundert bildeten
sich vornehmlich auf3erhalb Englands die Vertonungen seiner Werke zu eigenstandigen
Kunstformen heraus und besonders die Kompositionen von Franz Schubert, Robert
Schumann, Johannes Brahms oder Mario Castelnuovo-Tedesco kénnen hier genannt

werden. %

Ferdinand Raimund, der in der Tradition des Wiener Volkstheaters verwurzelt war,
konnte in fantastischen Zauberspielen seine Figuren und Chére sich singend duRern
lassen: ,,.Die Musik in der Wiener Volkskomddie ist seit ihren Anféangen in der barocken
Stegreifkomddie ein nicht wegzudenkender Bestandteil des Wiener kulturellen

Erbes.“!*® Dabei entnahm er aus seiner unmittelbaren Umgebung Anregungen zu

19 Gabler, Hans Walter (2000): Shakespeare in der Musik. In: Ina Schabert (Hg.): Shakespeare-
Handbuch. Die Zeit, der Mensch, das Werk, die Nachwelt. 4. Aufl. Stuttgart: Kroner, S. 765.

197 Ependa.

198 \/gl. Ebenda, S. 768f.

199 Zumbusch-Beisteiner, Dagmar (2006): Die Musik in den Theaterstiicken Ferdinand Raimunds. In:
Hubert Christian Ehalt und Jirgen Hein (Hg.): "Besser schin lokal reden als schlecht hochdeutsch™.
Ferdinand Raimund in neuer Sicht. Beitrdge zum Raimund-Symposium im Rahmen der Wiener
Vorlesungen, 4.-5. Oktober 2004. Wien: Lehner (Wiener Vorlesungen, Konversatorien und Studien, Bd.
18), S. 85.
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Themen, welche oftmals die lokale Wiener Bevélkerung auf ironische Art und Weise

persiflierte.?®

Neben Raimund ist ein weiterer Wiener Volksschauspieler und Autor in der Tradition
des Wiener Singspiels und der Volkskomddie fest im Spielplan des Burgtheaters
verankert: Johann Nestroy. Durch seine Bearbeitungen von bekannten, bestehenden
volkstimlichen Themen verbunden mit einer versierten und mit zahlreichen
Wortspielen gespickten Dialektsprache, verhalf er dem komischen Wiener Volks- und
Zauberstiick zu einer glanzvollen, letzten Hochzeit.?®* Chére erscheinen bei Nestroy
und Raimund h&ufig am Anfang und am Ende eines Werkes. Sie sollen den Zuschauer
in die Thematik einfihren und ihm Auskunft (ber die Rahmenhandlung geben. Am
Ende eines Stiickes restimiert der Chor fur gewohnlich die Lehre bzw. Moral, welche
dem Stiick zugrunde liegt.?** Arie, Ariette und Einzellied bleiben den Protagonisten
vorbehalten, welche oftmals beim ersten Auftritt der komischen Figur deren Weltsicht,
Berufsstand und Charakter erkennen lassen sollen. Duette illustrieren die
»dramaturgische Zugehorigkeit* der einen Figur zu einer Anderen und stehen ganz im

Dienste einer auf das Publikum ausgerichteten Wirkungsweise.

Wihrend in Raimunds Sticken vorrangig ,,im begrenzten kleinbtrgerlichen Raum,

Menschlichkeit und Bestandigkeit zu finden sind“?%*

und die Musik noch ganz der
Handlung untergeordnet ist, bereitet Nestroy seinen Figuren einen breiten satirisch-
ironischen Unterton, wodurch sie oftmals mit ,,Anspielungen, quasi extemporierend, aus
der Handlung heraus [treten].“*® Die Lieder werden Couplets (strophische Lieder)
genannt und bieten dem Publikum neben ihrer einfihrenden und die Figur erklarenden
Funktion auch oftmals einen Moment zum Reflektieren und Innehalten. Wo Raimund

noch hauptsachlich auf einfache, singbare Melodien zurlckgreift, die méglicherweise

200 \/gl. Deutschmann, Wilhelm; Wagner, Renate (1996): Es is ewig schad' um mich. Ferdinand
Raimund und Wien. Karlsplatz: Historisches Museum der Stadt Wien (208. Sonderausstellung des
Historischen Museums der Stadt Wien), S. 25f.

201 \/gl. Weigel, Hans (1972): Johann Nestroy. 2. Auflage. Velber bei Hannover: Friedrich, S. 16f.

202 \/gl. Cersowsky, Peter (1992): Johann Nestroy. Eine Einfiihrung. Miinchen: W. Fink, S. 80.
Vergleiche ebenso: Schaumann, Frank (1970): Gestalt und Funktion des Mythos in Ferdinand Raimunds
Buhnenwerken. Wien: Bergland, S. 185.

203 \/gl. Schaumann (1970), S. 186f.

204 Ependa, S. 187.

205 Weigel (1972), S. 17.
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sogar auf bereits vorhandenem Volksgut fuRten,?® schrieb Nestroy ,seine Couplets

groRenteils fir sich selbst.*“"

Neben der Couplets-Form stellen die sogenannte Quodlibets eine weitere wichtige
musikalische Kompositionsform dar, welche bekannte Melodien und Liedtexte
kunstvoll ineinander verbanden. Sie entstanden vor allem durch die Feder von Adolf

Miiller, Nestroys erstem Komponisten.?%®

Ein wichtiger Autor des 20. Jahrhunderts, der das Lied und die gesangliche

Einlage fir seine Dramenstiicke entdeckte, war Bertolt Brecht.

»Die Vorbilder, die er sich, aus historischer Tiefe wie aus der Gegenwart, in der
Weltliteratur suchte, lagen abseits der klassischen Linie. In provokanter Abkehr
von Idealisierung und Bildungsstolz bestand er auf der Funktion von Lyrik als
einem niitzlichen Gebrauchsgegenstand. Sie sollte [...] nicht zuletzt genuBvoll, eine

Lehre vermitteln. Der angestrebte Gebrauchswert lenkte auf die Wiederbelebung

von Lyrik als Gesang, und zwar jedermann zuganglichem. %%

Dabei liefl3 er sich auch von Melodien inspirieren, die nach dem Ersten Weltkrieg aus
dem Amerikanischen in Europa zunehmend Eingang fanden, wie Jazzgesang oder dem
umfassenderen Begriff des leicht singbaren ,,Songs“.?*® Vor allem aber legte er groRen
Wert darauf, ,das Lied vom Podium herunterzuholen und es als ein
Kommunikationsmittel ins Leben zu stellen.“?*! Die so zur Schau gestellte musikalische
Kunstform nimmt in Verbindung mit der Szene wiederum eine exponierte Stellung im
sprachlich dominierten Handlungsgeflige ein, welches dadurch eine verfremdende
Wirkung beim Publikum erzeugt. Damit konnte er das Lied ganz in den Dienst seines

Konzepts eines ,,epischen Theaters* stellen:

206 \/gl. Zumbusch-Beisteiner/ Erhalt, Hein (Hg.) (2006), S. 86.

207 Cersowsky (1992), S. 81.

298 \/gl. Ebenda, S. 84.

299 Brecht, Bertolt; Hennenberg, Fritz (Hg.) (1984): Das groRe Brecht-Liederbuch. Frankfurt am Main:
Suhrkamp, S. 9.

219 v/gl. Ebenda.

21 Ependa, S. 10.
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Besonders die Forderung nach Einfachheit und Singbarkeit erlaubte es auf vielfaltige

Art und Weise, musikalische Formen zu prasentieren, die dem Publikum im Geddachtnis

,»Bedingung rationaler Erkenntnis ist eine gewisse Distanz: Wer sich vollstandig in
die handelnden Figuren einfihlt, sich mit ihnen identifiziert, kann ihnen nicht
gleichzeitig kritisch gegenlberstehen. [...] Die Einfuhlung muss daher immer

wieder unterbrochen werden, um Raum fiir kritische Reflexion zu lassen.*?*?

bleiben sollten.?*?

Neben den gesanglichen Aufgaben und Forderungen, welche die Werke der genannten
Autoren an die Schauspieler setzen, gibt es viele Bearbeitungen, welche die
kompositorische Vorlage modifizierend aufgreifen und mit anderen, oftmals auch
populdaren musikalischen Strémungen vermischen. So sieht sich der Schauspieler auf

der Theaterbiihne mit vielen verschiedenen musikalischen Stilrichtungen konfrontiert,

die er zu bewdltigen hat bzw. beherrschen muss:

,»,Das reicht von den Liedern des Brechttheaters tiber Chansons, Rocksongs und
klassische Liedeinlagen bis hin zu Bruchstiicken von Arien [..] oder zum
ausgewachsenen Musical. Nicht jeder Schauspieler muf3 diese Spannweite haben.
Auf der anderen Seite ist die Entwicklung der gesanglichen Mdglichkeiten und
Féahigkeiten nicht nur eine Erweiterung der szenischen Kompetenz und
Professionalitdit. =~ Die  Auseinandersetzung mit den  Angeboten und
Herausforderungen der Musik ist vielmehr grundlegend fir eine entwickelte

Schauspielkunst iiberhaupt.“**

Der nachfolgende Exkurs befasst sich neben der Frage nach Musikalitdt und

Begabung vor allem mit physiologischen Eigenschaften der Kkinstlerisch

gebrauchten Sprech- und Singstimme. Dabei werden an beide Ausdrucksformen

im  Vergleich zum umgangssprachlichen, ungeschulten Gebrauch der

Normalstimme héhere Anforderungen gestellt.

212 Kugli, Ana; Opitz, Michael (Hg.) (2006): Brecht Lexikon. Stuttgart: Metzler, S. 103.
B3 v/gl. Thole, Bernward (1973): Die Gesange in den Stiicken Bertolt Brechts. Zur Geschichte und

Asthetik des Liedes im Drama. Goppingen: Kiimmerle (Goppinger Arbeiten zur Germanistik, Nr. 102), S.

240.

214 Ritter (2001), S. 16.
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6. Exkurs: Theoretische Vorbemerkungen zum singenden Schauspieler

Die eingehende Untersuchung der menschlichen Stimme nach ihren anatomischen und

physiologischen GesetzmalRigkeiten lasst die logische Schlussfolgerung zu:

»Sowohl beim Singen als auch beim Sprechen erfolgt die Bildung der Stimme mit
den gleichen Organen und nach den gleichen physiologischen Prinzipien. Bei

dieser Betrachtung unterscheiden sich Sprache und Gesang nicht durch die

Grundeigenschaft, sondern nur graduell.“**

Der Sprecher muss durch den kinstlerischen Gebrauch seiner Stimme als
Ausdrucksmittel wie der Sanger Uber seine Stimme als Instrument verfligen kdnnen.
Dies hat unmittelbare Auswirkungen auf den Gebrauch der Sprecherstimme, da diese
als kunstlerische AuBerungsform spezifischen Funktionen und Anforderungen des

Berufsfeldes und der Blihnensituation gentigen muss.

Eine einfache Gegeniberstellung wvon alltaglich benitzter Sprechstimme und

klnstlerisch gebrauchter Singstimme ist daher nicht zul&ssig:

»Wie neben dem professionellen Gesang mit spezieller Ausbildung des Séngers
und kiinstlerischem Anspruch auch das véllig unkinstlerische Singen durch Laien
praktiziert wird, existiert neben dem Sprechen im Alltag durchaus auch eine Form
des Sprechens, die &sthetischen Kriterien genligen soll und professioneller

Ausbildung bedarf. Vergleiche diirfen eigentlich nur immer zwischen analogen

AuRerungsformen angestellt werden.***°

Im folgenden Kapitel sollen verschiedene Aspekte des kinstlerischen Sprechens als
auch des kunstlerischen Singens nach vornehmlich stimmpéadagogischen und
stimmhygienischen Kriterien betrachtet werden. Es wird dabei versucht, eine
realistische Einschatzung Uber die gemeinsamen oder auch unterschiedlichen
kinstlerischen und stimmtechnischen Anforderungen zu geben, die fur Sprecher und

Sanger zutreffen.

215 Seidner, Wolfram; Wendler, Jiirgen (2010): Die Sangerstimme. Phoniatrische Grundlagen des
Gesangs. 4. Aufl. Leipzig: Henschel, S. 154.

218 Anders, Lutz Christian (2002): Zu Spezifika der Klangbildung beim Sprechen und Singen. In:
Abstracts zu den Vortragen der DGM-Jahrestagung 2002 "Stimme und Singen - Psychologisch Aspekte"
27.-29.9. in Magedurg. Online verfuigbar unter
http://www.univie.ac.at/muwidb/dgm/german/abstracts02.pdf - Zugriff: 29.11.2014.
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6.1 Musikalitat und Singvermdgen

In Zusammenhang mit kinstlerisch orientiertem Singen auf der Sprechtheaterbiihne
durch Schauspieler stellt sich obendrein die Frage nach dem Einfluss der Begabung und
des Ubens auf die Entwicklung der Musikalitat und des Singens.

Verschiedene Interpretationen und Auslegungen des Musikalitatsbegriffs ber
Jahrhunderte hinweg erschweren die exakte Beantwortung der Frage nach der
Wichtigkeit einer musikalischen Begabung bzw. des Vorhandenseins eines

musikalischen Talents.

,Musikalitat ist keine feste Grolle, deren Merkmale tber die Zeit unverandert und
konstant bleiben. Vielmehr sind die Erscheinungsformen der Musikalitat einem
evolutiondren Wandel unterworfen, welcher mit der historischen Entwicklung von

Musik und mit dem allgemeinen kulturellen Wandel verkniipft ist.“217

Es zeigt sich die Verknlpfung von dem, was Uberhaupt als Musik bezeichnet wird und
dem, was man als Musikalitdt im engsten und weitldufigsten Sinne statuiert:
~Musikalitat ist keine Entitat, sondern ein gedankliches Konstrukt.“**® Haufig wird
dabei der Begriff der Musikalitat mit musikalischer Begabung aquivalent verwendet.

Besonders unter Musikern?®®

wird Musikalitdt hdufig als Antonym zu besonderen
technischen Fertigkeiten verwendet: Ein Musikstick kann ,,technisch® zwar nicht ganz
einwandfrei vorgetragen werden, aber trotzdem ,,musikalisch® sein und vice versa.??° So
beinhaltet der Begriff Musikalitdt gleich mehrere Bedeutungsebenen: ,,[Die]
Entwicklung musikalischer Fertigkeiten meint die auf das Lebensalter bezogenen
Verdnderungen in produktiven, reproduktiven und rezeptiven musikalischen

Fertigkeiten.“***

Obendrein wird unter Musikalitdt und der Entwicklung von
musikalischen Fertigkeiten zusétzlich verstanden, dass man Musik emotional und

kognitiv im allgemeinen erfahren kann, sich selbst auf kreative, schopferische Art und

217 Gembris, Heiner (1998): Grundlagen musikalischer Begabung und Entwicklung. Augsburg: Wissner
(Forum Musikpadagogik, Bd. 20), S. 87.

“% Ebenda, S. 65.

29 \/gl. Rodd-Marling/ Husler (2009), S. 126ff.

220 \/gl. Ebenda.

221 Gembris, Heiner (2005): Die Entwicklung musikalischer Fertigeiten. In: De la Motte-Haber, Helga
und Rétter, Glnther et al. (Hg.): Musikpsychologie. Laaber: Laaber (Handbuch der systematischen
Musikwissenschaft, 3), S. 399.

65



Weise musikalisch &ulert, dass man gehdrte Musik wiedergeben kann und auch eigenen

Praferenzen und musikalischen Interessen nachgeht.?%

Man geht von der Annahme aus, dass die Fahigkeit, Musik zu verstehen, zu erfahren
und wiedergeben zu konnen, allen Menschen unabhéangig von Kultur oder sozialer
Umwelt gleichermallen gegeben ist. Die wissenschaftliche Forschung orientiert sich
hierbei an der Intelligenzforschung, die ebenso von einem universalen Mal} an
durchschnittlicher Intelligenzverteilung bei der Mehrheit der Menschen ausgeht. Es gibt
demnach keinen vollig unmusikalischen Menschen, jedoch wird eingestanden, dass
manche eine bessere Pradisposition besitzen als andere. Jeder kann innerhalb seiner
individuellen Anlagen musikalische Leistungen erbringen, was wiederum einen

lebenslangen (Lern-)Prozess darstellt:?*®

,Da jeder Mensch wenigstens Uber ein Mindestmall an Musikalitat verfugt, kann

grundsétzlich jeder von musikalischer Unterweisung profitieren. Der Umfang, in

dem dies méglich ist, ist jedoch verschieden.*“#*

In den ersten sechs bis zehn Lebensjahren eignet sich das Kind alle nétigen
Qualifikationen fir die Entwicklung musikalischer F&higkeiten und ein Verstandnis von
musikalischen Strukturen der eigenen Kultur an.?”> Dabei wird davon ausgegangen,
dass das eigene Singen, vom ersten spielerischen Lallen des Sduglings bis hin zum
melodischen Gebrauch des Kleinkindes, einen erheblichen Einfluss auf das spatere

Verstandnis von Musik austbt:

»ES ist nicht nur so, dal das Singen auch fiir das Instrumentalspiel, Komponieren
oder fir die musikalische Erziehung von Bedeutung ist; vermutlich geht tberhaupt
das musikalische Denken mehr oder weniger vom Singen aus. Denn musikalisch

denken wir in erster Linie mit der Stimme.*“226

Ein rein genetisch-determiniertes Modell zur Erklarung von Musikalitat und Begabung

wird mittlerweile von der Forschung ebenso abgelehnt wie das vollige Ausschliel3en der

222 \/gl. Ebenda, S. 398f.

2 \/gl. Ebenda, S. 399f.

224 Ependa.

225 \/gl. Gembris (1998), S. 315f.
226 Ependa, S. 307.
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Mitbeteiligung von erblichen Faktoren.?*’ Vielmehr stehen erbliche Anlage und soziale
Umwelt in einer Wechselbeziehung, die sich gegenseitig positiv beeinflussen oder auch
hemmend gegenuberstehen konnen. Primér aber h&ngt es von der eigenen Motivation
und Qualitat der Ausiibung ab, ob sich musikalische Fertigkeiten entwickeln kénnen
oder nicht: ,,Musikalische Fahigkeiten entstehen im Wechselspiel zwischen Anlage und
Umwelt, jedoch nicht automatisch und von selbst. Sie bedirfen der eigenen Aktivitat;
der Mensch ist auch aktiver Gestalter seiner eigenen Entwicklung.“?*® Dem pflichten
auch Seidner und Wendler weitestgehend bei, da eine genetische Veranlagung als
conditio sine qua non die Anatomie des Stimmapparates beeinflusst, jedoch allein nicht
als Ursache zur Klarung samtlicher Stimmph&nomene und Leistungen herangezogen
werden kann. Beispielsweise ist ,,die untere Grenze des Tonhéhenumfanges vorwiegend
durch organische Voraussetzungen bestimmt, im Gegensatz zur oberen Grenze, die

durch Ubung erheblich verandert werden kann.“??

Auf die oft gestellte Frage, ob jeder Mensch auch singen kdnne, entgegnen Rodd-
Marling und Husler, dass der Stimmapparat bereits als solcher ,konstruiert” sei und
jeder Séaugling von Geburt an die wesentlichen Voraussetzungen zum Singen mit sich
bringe. Im Laufe der Sprechentwicklung und mit zunehmendem Sprachverstandnis

,bemachtige“?*°

sich hingegen das Gehirn dieses Lautapparates: ,,Zum Sprechen hétte
ein weit weniger komplizierter Mechanismus geniigt.“?** Im Allgemeinen , leide* die
Mehrheit der heutigen westlichen Gesellschaft, so Rodd-Marling und Husler, an einem
zu schwach innervierten und unphysiologisch gebrauchten Stimmapparat. Demnach

vermdgen alle Menschen zu singen, sind jedoch ,.einfach nur verhinderte Sanger.“*

Es stellt sich die Frage, nach welchen physiologischen und anatomischen Grundlagen
die menschliche Stimme funktioniert und wie sie als Mittel zur kinstlerischen
Gestaltung zum Einsatz kommt. Im Folgenden soll versucht werden, anhand der
Fachliteratur verschiedene Aspekte der menschlichen Stimme zu betrachten, die fiir eine

227\/gl. Ebenda, S. 159-165: Ubung statt Begabung: das Expertisemodell.

?? Ependa, S. 202.

229 Seidner/ Wendler (2010), S. 26.

20 v/gl. Rodd-Marling, Yvonne; Husler, Frederick (2009): Singen. Die physische Natur des
Stimmorganes. Anleitung zum Aufschlieen der Singstimme. 13. Aufl. Mainz [u.a.]: Schott, S. 16.
231 Ependa.

2% Ebenda.
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weiterflhrende, ausdifferenziertere  Betrachtung der einzelnen Sing- und

Sprechfunktionen in Bezug auf den singenden Schauspieler als nétig erachtet werden.

6.2 Auditive Beurteilung der Sprech- und Singstimme im kunstlerischen Gebrauch

An die Stimme des Schauspielers missen hohe Malstabe gesetzt werden, da sie u.a.
uber eine grolRere Belastbarkeit (aufgrund der langen Proben- und Auffiihrungszeiten)
verfiugen muss als bei umgangssprachlicher, nichtkinstlerischer Beniitzung. Schon
allein durch ihren bewusst eingesetzten Gebrauch zur Erzielung bestimmter
dramaturgischer Effekte und Wirkungen, die den Zuschauer mitunter beriihren,
mitreiBen oder auch abschrecken sollen, muss der Schauspieler Uber eine

modulationsféhige Stimme verfugen.

,»Die Anforderungen, die dabei [beim kinstlerischen Sprechen. Anm. d. V.] an die
stimmliche Leistungsfahigkeit gestellt werden, unterscheiden sich grundlegend vom
umgangssprachlichen  Stimmgebrauch mit seiner (berwiegend unbewufiten
Steuerung. Durch die bewulite Fiuhrung und Kontrolle der Stimme wéhrend des

Sprechvorganges ndhern sich einzelne Leistungen der Sprechstimme an

Singstimmfunktionen an.***

Das folgende Kapitel wurde unter dem Gesichtspunkt und der Zielsetzung gestaltet,
eine adaquate Gegeniberstellung der wichtigsten Funktionsweisen und Techniken zu
bieten, die sowohl die Sprechstimme des Schauspielers betreffen, als auch diese in
Bezug zum schauspielerischen Singen setzen. Am Ende dieses Kapitels werden die
Besonderheiten der Sprech- und Singstimme in den zuvor dargelegten Punkten in Bezug

auf den Schauspieler zusammengefasst und gegeniibergestellt.**

Es ist nochmals darauf hinzuweisen, dass die Grenzen der Gebiete von
Umgangssprache, Berufssprecher, kiinstlerisch eingesetzter Sprechstimme, untrainierter

und ausgebildeter Singstimme flieRend sind und innerhalb der umgrenzten Funktionen

233 Seidner/ Wendler (2010), S. 156.

34 Eine weitergehende Darstellung von stimmverstarkenden Techniken durch Mikrofone und dem
charakteristischen Stimmgebrauch, der eine Verstarkung ber Lautsprecher erfahrt, kann hier nicht ngher
behandelt werden, da sich dieser Stimmgebrauch von der Vollstimme und ihren Anforderungen an
Tragfahigkeit, Stimmsitz, Artikulation wesentlich unterscheidet. Vgl. Habermann, Gunther (2001):
Stimme und Sprache. Eine Einfiihrung in ihre Physiologie und Hygiene fiir Arzte, Séanger, Padagogen und
alle Sprechberufe. 3., unverand. Aufl. Stuttgart, New York: Thieme, S. 242f,
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wiederum feine Abstufungen zulassen, die je nach technischem Fertigkeitsgrad des
Sprechers oder Sangers und dem gewiinschten kinstlerischen Ausdruck unterschiedlich

ausfallen konnen.

In dieser Betrachtung soll versucht werden, eine adéquate Gegenuberstellung der
Anforderungen und Besonderheiten aufzuzeigen, die auf den singenden Schauspieler
anwendbar sind und sinnvoll erscheinen. Die physikalischen, anatomischen und
physiologischen Voriberlegungen zur menschlichen Stimme sind im Anhang

einzusehen.

6.2.1 Der Stutzvorgang: ,,Appoggiare la voce*

Der gebrauchliche Begriff der ,,Stlitze* wird den komplexen, dynamischen Vorgangen
und Mechanismen nur unzureichend gerecht. Oft wird er falsch verstanden, weil man
leicht an das ,,starre* Beibehalten einer bestimmten Einstellung denken kann. Deshalb
wird hier bei der Beschreibung der Atem- oder Tonstiitze vom Stitzvorgang

gesprochen.

Fiir den Schauspieler oder Sanger auf der Biihne bietet die kosto-abdominale Atmung®®
die glnstigsten Voraussetzungen, da sie eben jene erforderliche Feinabstimmung von
Ein- und Ausatmungsmuskulatur ermoglicht, welche fur den nétigen subglottischen
Druck sorgt. Gemeint ist das willentlich gefiihrte, verlangerte Ausatmen, welches den
Luftstrom auf 6konomische Weise an die Stimmlippen abgibt. Dadurch kdnnen die
aerodynamischen und myoelastischen Krafte optimal zur Wirkung gelangen und die
geschlossenen Stimmlippen schwingen auf physiologisch korrekte Weise.?*® Damit der
Luftstrom minimal dosiert abgegeben werden kann, muss den Ruckstellkraften der
Lunge wund der Erschlaffung der Atemmuskeln mittels Beibehaltung der

Inspirationseinstellung entgegengewirkt werden. >’

5 Auch kombinierte Zwerchfell-Flankenatmung genannt. Hier werden sowohl Zwerchfell als auch die
Zwischenrippenmuskulatur fur einen optimalen Gasaustausch eingesetzt. Vgl. Anhang V.2.

2% \/gl. Anhang V.8.

27 \/gl. Seidner/ Wendler (2010), S. 62f.
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Hierzu gibt es viele Definitionen beziiglich des Vorgangs im Detail sowie der
beteiligten Partien. Margot Scheufele-Osenberg benennt folgende dabei in Kraft

tretende Muskelpartien:

»Als elastische Spannhalte des Rumpfes verbleiben somit [neben den locker
gespannten Bauchstreckmuskeln. Anm. d. V.] die starke Rickenmuskulatur, die
kleinen inneren und die grof3en duReren schragen Bauchmuskeln, der Rippenrahmen,
der vom Ricken uber die Rippenbdgen bis zum Brustbein reicht und an dem das
Zwerchfell angewachsen ist, alle Rippen mit ihren Zwischenrippenmuskeln sowie

die unteren Rektusmuskelanteile, die unmittelbar am Schambein ansetzen [...].“*®

Die entsprechenden Regionen kontrahieren sich, um der Inspirationseinstellung des
Zwerchfells entgegenzutreten und steuern so die Ausatmung als Opponenten zu den
Einatmungsmuskeln. Dies soll als dynamisches Wechselspiel verstanden werden,
welches der Sanger besonders in der Ricken-, Bauchmuskel- und Brustregion

empfindet.”*

Der Stitzvorgang bzw. das Entstehen des ,,Appoggio® kommt somit durch zwei

entgegengesetzte Tendenzen zustande:

»ES besteht demnach eine inspiratorische Gegenspannung wahrend der Phonation,
also ein Zigeln der Ausatmungskrafte, wodurch der Ton schwingungsfahig bleibt.
Es handelt sich hier um eine Balance zwischen den noch tatigen Einatmungsmuskeln
und den schon wirksamen Ausatmungsmuskeln. Der Brustkorb bleibt dabei
geweitet, die Lunge gedehnt, und Atemluft steht fur die Umwandlung in
Klangleistung zur Verfiigung. Die Summe aller Kréafte, die dem Ausstrdmen der

Luft wahrend der Phonation entgegenwirken, erzeugen das Appoggio.“**

Keinesfalls darf mit uUbertriebener Kraft das Zwerchfell zum Tiefstand ,,gezwungen*
werden, wie auch sonst jedes zu viel oder zu wenig an Kraft vermieden werden sollte.
Vielmehr soll sich der Stiutzvorgang ganz natirlich aus der Sprech- bzw.
Mitteilungssituation ergeben, welcher vom zentralen Nervensystem ausgeht und

gesteuert wird.

238 Scheufele-Osenberg, Margot (1998): Die Atemschule. Ubungsprogramm fiir Sanger, Instrumentalisten
und Schauspieler: Atmung, Haltung, Stimmstiitze. Mainz u.a.: Schott (Reihe: Studienbuch Musik), S. 90f.
%9 \/gl. Ebenda, S. 93.

20 Coblenzer, Horst; Muhar, Franz (1987): Atem und Stimme. Anleitung zum guten Sprechen. 7. Aufl.
Wien: Osterreichischer Bundesverlag (13), S. 68.
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»Aufmerksamkeitssteigerung, geistige Zuwendung zum Partner und Emotion sind
[...] in der Lage, beim Sprechen und Singen eine inspiratorische Spannung wéhrend

der Phonationsphase wirksam werden zu lassen, womit eine ideale ,, Tonstitze“ zur

Verfiigung steht.*“?**

Die Atem- bzw. Tonstutze ist fur jede gesangliche oder sprecherische (Hochst-)Leistung
des Schauspielers oder Séngers unerldsslich, da relativ mihelos lange Zeit gesprochen

bzw. gesungen werden kann, ohne der Stimme zu schaden.?*?

Der Stutzvorgang ist aber nicht nur auf die Ausatmung beschrankt, sondern beginnt
schon mit der Einatmung, zumal die Bauchwandmuskulatur der Zwerchfellmuskulatur
eine gewisse Gegenspannung ausiibt und nicht véllig passiv nachgibt.?*® Auch hier
sollte nicht mehr eingeatmet werden als unbedingt nétig. Wie oben schon dargelegt
wurde, beeinflusst eine moglichst groRe Luftmenge in den Lungen weder den Klang
noch die Lautstarke. Es ist sogar erwiesen, dass ein zusatzliches Luftholen vor dem
Sprechen oder Singen schadlich sein kann.?** Besonders bei nervéser Anspannung, wie
sie beispielsweise bei einem Vortrag vor Publikum vorkommen kann, tendiert der
Kaorper zu tGbermaRiger Einatmung. Das bewusste Einatmen muss also wie das gefuhrte
Ausatmen als ein zusammenhéngender VVorgang verstanden werden. Die richtige Menge
an Luft wird bei der Einatmung automatisch aufgenommen, sobald ein Mitteilungs-
oder Ausdrucksbedurfnis vorliegt. Durch das ,,Was und wem etwas gesagt werden soll*,
stellt sich im Idealfall ganz unwillkirlich die richtige Inspirationshaltung ein.?** Immer

gesetzt den Fall, dass eine eutonische Muskelspannung vorliegt.?*®

1 Coblenzer/ Muhar (1987), S. 109.

2 \/gl. Ehrlich, Karoline (2007): Stimme, Sprechen, Spielen. Praxishandbuch Schauspiel : Stimmbildung
und Sprecherziehung des Schauspielers : ein Lehr- und Ubungsbuch. Frankfurt am Main/ New York:
Lang, S. 58.

3 \/gl. Seidner/ Wendler (2010), S. 63.

4 \/gl. Rodd-Marling, Yvonne; Husler, Frederick (2009): Singen. Die physische Natur des
Stimmorganes. Anleitung zum Aufschlielen der Singstimme. 13. Aufl. Mainz [u.a.]: Schott, S. 63f.

2% \/gl. Coblenzer/ Muhar (1987), S. 17.

246 Unter ,,eutonischer Haltung“ oder ,.eutonischer Einstellung“ versteht man, dass zusammen mit
geistiger Wachheit ein ausgeglichenes Verhaltnis elastischer Muskelspannungen und Gegenspannungen
vorliegt, die weder ein zu viel, noch ein zu wenig an Kraft bedeuten. Vgl. Coblenzer/ Muhar (1987), S.
35. Vergleiche ebenso: Scheufele-Osenberg (1998), S.38f.
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Abb. 5.1: Abb.5.2: Das
Erweiterung ,,Halten des
des Rumpfes Atems** beim
bei der Ton. Wirkung
Einatmung in der
Lenden-, Anspannung in
Ricken-, a) Brustkorb, b)
Bauch- und Zwerchfell, c)
Brustraum Bauchwand
(einschl.
Lende)

Die Bezeichnung ,,Appoggiare la voce* (ital. fur ,,die Stimme stltzen, anlehnen®)
stammt aus den italienischen Gesangsschulen und soll die Aufmerksamkeit des Sangers
auf den unteren Ricken lenken, an dem Muskelstrange des Zwerchfells entspringen,
sowie auf die obere Brust- bzw. Schllsselbeinregion. Hier tragt die Vorstellung einer
imaginadren Kraft, die vom unteren Riicken durch den Sénger gegen die Brust strebt und
die Brust aufrichtet bzw. stiitzt dazu bei, dass der gesamte Gesangsapparat aktiviert
wird: Sowohl Atem- als auch Kehlkopfmuskulatur.?*’

AuBere wie innere Kehlmuskeln tragen maRgeblich zur Stimmatmung bei.?*® Das
Produkt einer gut abgestimmten und trainierten Atem- bzw. Tonstitze lasst sich am
vollen, tragfédhigen Klang erkennen und nicht Uber die dufRerlich sichtbaren
Atembewegungen. Dieser Klang macht sich durch eine ausgewogene und dynamische
Abstimmung des subglottischen und supraglottischen Raumes erkennbar:
»,verschiedene Merkmale des Stimmklangs, wie Stimmeinsatz, Stimmabsatz,
Beweglichkeit der Stimme, Art des Vibratos, Klangqualitat (,gepreSter* Klang, klare
oder behauchte Stimme) usw., erscheinen bei dieser Horbeurteilung wesentlich.“**® Eine

gute Stutzfahigkeit ermdglicht es dem Sanger oder Sprecher auch, in einer von der

7 \/gl. Rodd-Marling/ Husler (2009), S. 69.
28 \/gl. Anhang V 4.
9 Sejdner/Wendler (2010), S. 64.

72



Normalhaltung abweichende Stellung eine adéquate stimmliche Leistung zu erzielen.

Die Art der AuRerung ist dabei von Bedeutung.®

6.2.2 Stimmeinsatze und —absatze

Unter dem Ein- und Absetzen der Stimme versteht man das akustische Ereignis,

welches sich zum Beginn bzw. am Ende einer phonatorischen Tétigkeit einstellt. Dies

hangt von der Art und Weise ab, wie die Stimmlippen von der Respirations- in die

Phonationsstellung tbergehen und wie der Luftstrom die Stimmritze passiert. ,,Der

Phonationsbeginn ist eine kritische Phase, da er durch das Fehlen der auditiven

Rickkoppelung allein vom neuro-muskuléren Kontrollsystem kontrolliert wird.

«251

Dabei unterscheidet man vornehmlich drei Arten von Stimmeinséatzen:

Beim gehauchten Stimmeinsatz ist die Stimmritze nicht ganz geschlossen und
klafft etwas auseinander, so dass der Luftstrom bereits die Glottis passiert, bevor
die Stimmlippen sich ganz ann&hern und zu schwingen beginnen kdnnen. Dabei
wird dem Stimmklang bereits am Anfang viel Ausatmungsluft beigeflgt
(sogenannte ,wilde Luft“), was wiederum einen undkonomisch hohen
Luftverbrauch zur Folge hat. Man hort ein /h/-artiges Gerdusch beim Einsetzen
der Stimme. Dies ist typisch fur eine eventuelle hypofunktionelle Dysphonie.
Die entgegengesetzte Art zu einer gedffneten Stimmritze bei Phonationsbeginn
ist der harte Glottisschluss bzw. der harte Stimmeinsatz, bei dem die
Stimmlippen derart fest aneinander gepresst sind, dass der Luftstrom diese
explosionsartig aufsprengt, wenn er die Glottis passiert. Das Resultat ist ein
hartes, knackahnliches Gerdusch, wie es z.B. bei der Kommandostimme
vorkommt und ebenfalls typisch fir eine mogliche hyperfunktionelle
Dysphonie.**?

20 \v/gl. Ebenda.

1 Eriedrich, Gerhard (2000): Grundlagen I: Physiologie von Stimme und Sprechen. In: Gerhard
Friedrich, Wolfgang Bigenzahn, Elke Brunner und Patrick Zorowka (Hg.): Phoniatrie und P&daudiologie.
Einfiihrung in die medizinischen, psychologischen und linguistischen Grundlagen von Stimme, Sprache
und Gehdr. 2., vollst. tberarb. und erw. Aufl. Bern [u.a.]: Huber (Gesundheitsberufe Stimm-, Sprech- und
Sprachheilkunde), S. 58.

2 \/gl. Ebenda.
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- Den physiologisch korrekten Stimmeinsatz stellt folgerichtig der weiche oder
leise Stimmeinsatz dar, bei dem die Stimmlippen locker geschlossen aneinander
liegen und ein kleiner elliptischer Spalt offen bleiben kann. Die Stimmlippen
beginnen gleichzeitig mit dem Ausstromen der Luft ohne jegliches VVorgerdusch
zu schwingen. Der weiche Stimmeinsatz gilt fur Sanger und Sprecher aus

stimmhygienischer Sicht als am geeignetsten.

Zudem gibt es zwei unterschiedliche Arten von Glottisschlagen bzw. harten
Stimmeinsétzen, bei denen ein Offnen der Stimmritze horbar vollzogen wird: ,,[Es] wird
eine stimmhygienisch akzeptable, physiologische Form (fester Einsatz, weicher
Glottisschlag) von einer stimmschédigenden, krankhaften Form (harter Einsatz, harter

Glottisschlag) unterschieden.“?*®

Das Ende einer LautdufRerung kann akustisch wie der Beginn entweder verhaucht, hart
oder weich erscheinen und gibt dem Sprecher und S&nger eine gute Rickmeldung,
inwieweit der Stimmapparat mit dem Atemdruck korreliert: ,,Als physiologisch gilt der
weiche Stimmabsatz, er ist auch ein Gradmesser fir die Ausgewogenheit des

Stiitzvorganges.“**

6.2.3 Register

Man hat in Anlehnung an die Register der Orgel die verschiedenen auftretenden
Klangfarben der Stimme ebenfalls mit dem Begriff ,Register bezeichnet. Bereits
Manuel Garcia (1805-1906) gab die treffende Definition, dass ein Register eine Reihe
aufeinanderfolgender homogener Klénge beinhalte, welches sich von einer anderen
einheitlichen Klangfolgenreihe unterscheide.?®® Diese verschiedenen Klangeindriicke
gehen auf unterschiedliche muskuldre Mechanismen zurlick, welche die Stimmlippen
spannen und dehnen bzw. verdicken und verkirzen. Aufgrund der subjektiven
Wahrnehmung hat man versucht, die verschiedenen Register ganz bestimmten
Tonh6hen zuzuordnen, andere sahen die Register als Resultat funktioneller

253 Seidner/ Wendler (2010), S. 194.

>4 Ependa, S. 196.

5 V/gl. Reid, Cornelius L. (2012): Funktionale Stimmentwicklung. Grundlagen und praktische Ubungen.
Mainz [u.a.]: Schott, S. 15.
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Mechanismen im Stimmapparat, manche wiederum gingen von Resonanzzonen aus,
welche der Séanger verspirt. Die unterschiedlichen Herangehensweisen von
Stimmpédagogen, Phonetikern, Gesangslehrern und -schulen fihrten zu vielen
Verwirrungen und verschiedenen Begrifflichkeiten, die bis heute noch uneinheitlich

gebraucht werden.

Man unterschied bereits schon vor hunderten von Jahren vornehmlich zwei Register:
Das Brustregister oder auch Modalregister genannt, welches beim normalen Sprechen
Uberwiegt und das Falsettregister, welches wiederum oft mit dem Begriff Kopfstimme
oder Kopfregister gleichbedeutend verwendet wird. Die Komplexitdt der
Begriffsverwendung wird noch zusatzlich durch Theorien des Zustandekommens von
Registern verkompliziert. Rodd-Marling und Husler teilen den allgemeinen Begriff des
Falsetts (vom italienischen Wort ,falso* also ,falsch®) in zwei unterschiedliche
phanomenologische Kategorien: Zum einen unterscheiden sie ein ,kollabiertes
Falsett“?*®, welches keinen Tonkern besitzt und nicht modulierbar ist: ,Diese [...] Art
von Falsett ist einfach ein Klangprodukt, das den Rest darstellt, der Gbrigbleibt, wenn
eine besonders groBe Anzahl von nétigen Funktionen bei der Tongebung ausfallt.“**’
Bei Mannern®® kommt dies beispielsweise vor, wenn sie versuchen, eine Frau zu
imitieren. Diese (pathologische) Form des Falsetts ist von einem physiologischen

Falsett abzugrenzen, dem ,gestiitzten Falsett“*>®

, welches durch die Mitwirkung des
Einhangemechanismus®® zustande kommt und bei jeder guten Sanger- und

Sprecherstimme vorhanden sein sollte, so Rodd-Marling und Husler.

256 Rodd-Marling/ Husler (2009), S.88.

7 Ependa.

%8 Einfachheitshalber wird in diesem Kapitel nicht zusétzlich noch weiter auf eine Unterscheidung von
Méanner- und Frauenstimmen eingegangen, wie sie beispielsweise bei Seidner/ Wendler (2010)
vorgenommen wird, da die physiologischen und anatomischen Gegebenheiten der menschlichen Stimme
bei beiden Geschlechtern dieselben sind (vgl. Ebenda, S. 91). Um nicht noch mehr Begriffe einzufiihren,
die womdglich missverstanden werden kénnen, wird ebenfalls nicht auf die amerikanische Definition von
H. Hollien (1974) oder anderen Autoren eingegangen, da sie fur diese Arbeit keine neuen Erkenntnisse
beitragen wirden (vgl. Habermann (2001), S. 120).

2% Rodd-Marling/ Husler (2009), S. 88.

200 \sornehmlich durch den Schildknorpel-Zungenbeinmuskel Sterno-thyreoideus und den Brustbein-
Schildknorpelmuskel Thyreo-hyoideus. Vgl. Ebenda, S. 89.
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Cornelius L. Reid sieht im reinen Falsett eben jenen Klangcharakter, wie er bei Rodd-
Marling und Husler als kollabiertes Falsett beschrieben werden kann: Der Ton ist vollig
(iberliiftet und ohne Vibrato?®!. Diese Art von Falsett kommt laut Reid sowohl bei
Ménnern als auch bei Frauen im hohen Tonhéhenbereich (h-h") vor und bezeichnet u.a.
die hohen, flétendhnlichen Téne der Manner- und Frauenstimme.?®” Zu diesem Schluss
kommen auch Rodd-Marling und Husler, benutzen jedoch wiederum den Begriff des
Kopfregisters daflir, meinen aber offensichtlich dieselbe stimmlippenspannende

Funktion, 23

Das Brust- oder Modalregister beinhaltet den unteren Tonbereich, es teilt sich in den
hoheren Lagen mit den tieferen des Falsetts oder Kopfregisters einige T6ne (sogenannte
amphotere Klange).?** Neben den beiden Registern geben viele Autoren, u.a. Rodd-
Marling und Husler, zusétzlich das VVorhandensein eines dritten Mittelstimmenregisters
an, das klanglich mit ,,schlank®, ,,vorne sitzend“ oder , metallisch“ beschrieben wird.?®®
Der Vollstandigkeit halber soll hier noch auf das Strohbassregister, welches unterhalb
des Brustregisters zutage kommt und das Flageolettregister bzw. Pfeiftonregister,
welches an der oberen Grenze des Stimmumfangs in Erscheinung tritt, verwiesen
werden.?®® Uber das tatsachliche Entstehen dieser beiden Grenzregister ist noch wenig
bekannt. Reid geht wiederum gar nicht mehr auf diese beiden Klangfarben als eigene
Register ein. Alle Klangfarben entstehen laut ihm aus der Kombination und
Koordination der beiden Brust- und Falsettregister mit der Begriindung, dass die
Stimmlippen selbst Muskelbiindel darstellen, die vorne am Schildknorpel und hinten an
den Stellknorpeln befestigt sind.?®’” So bilden sich die verschiedenen Register folglich

durch Uberwiegen des einen Muskelsystems iiber das andere:

281 Das Vibrato gilt als ein Giitekriterium der Sangerstimme und wird je nach gewiinschtem
kinstlerischen Ausdruck als eine dsthetische Klangvariante bei Sangern und Streichinstrumenten
verwendet (Schwebungen). Es ist vornehmlich durch geringe Tonhéhe- und Lautstarkeschwankungen von
fiinf bis sieben Schwingungen pro Sekunde gekennzeichnet und gilt als besonders angenehm fir das
menschliche Ohr. Zugleich werden die Stimmlippen durch die wechselnden Spannungsverhaltnisse
besonders ausdauernd und ermiiden nicht so rasch. Vom erwiinschten, physiologischen Vibrato ist das
Tremolo zu unterscheiden, das eine zu niedrige oder zu hohe Schwingungsfrequenz innehat, welche als
unangenehm empfunden wird. Vgl. Habermann (2001), S. 129ff.

%62 \/gl. Reid (2012), S. 15f.

263 \/gl. Rodd-Marling/ Husler (2009), S. 89ff.

264 \/gl. Seidner/ Wendler (2010), S. 92.

265 \/gl. Rodd-Marling/ Husler (2009), S. 92.

266 \/gl. Habermann (2001), S. 117f.

%7 \/gl. Anhang V.5 und V.6.
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»In unserem Jahrhundert stimmen die Wissenschaftler darin Uberein, dal3 das
Brustregister allein das Spannungsergebnis des inneren Kehlkopfmuskels (M.
vocalis) ohne Gegenwirkung des dufleren Kehlkopfmuskels (M. cricothyreoideus)
ist, wahrend das Falsett das Spannungsergebnis des dulleren Kehlkopfmuskels (M.

cricothyreoideus) ohne Mitwirkung des inneren Kehlkopfmuskels (M. vocalis)
268

ist
Die Stimmlippen werden durch die Kontraktion des Vocalismuskels verdickt und
gewinnen so an schwingender Masse: die Schwingungen werden ausladender und die
Schlussphasen verlangert, folglich ist das Resultat eine niedrigere Frequenz. Inwiefern
die aulleren Stimmlippenmuskeln genau beteiligt sind, bleibt offen. Rodd-Marling und
Husler sind der Ansicht, dass sie bei der Entstehung der Mittelstimme beteiligt sind.?®°
Reid spricht wiederum nicht von einem eigenen Mittelregister, sondern von einer
Klangfarbe, die aus dem Zusammenwirken von Brust- und Falsettregister gebildet wird,
ahnlich wie wenn durch die Mischung der Farben Gelb und Blau die Farbe Griin

entsteht.2"°

Auch wenn die verschiedenen Bezeichnungen unterschiedlich gebraucht und deren
zugrunde liegenden Mechanismen uneinheitlich erklart werden, stimmen alle
aufgefiuihrten Autoren darin Uberein, dass bei jeder erfolgreichen Ausbildung der
Singstimme der sogenannte Registerausgleich angestrebt werden sollte. Beim Ubergang
vom einen zum anderen Register kann es horbar zu einer Art ,,Bruch® kommen, d.h.
dass die muskuldren Kréafte nicht fein genug aufeinander abgestimmt sind und so ein
plétzliches ,,Umschalten* der einen Muskelaktivitat auf eine andere geschieht. Einseitig
beanspruchte Muskulatur ohne die Fé&higkeit, die verschiedenen Register zu verbinden,
z.B. wenn das Brustregister nicht in den hoheren Lagen mitklingen kann und das
Kopfregister nicht in den tieferen Lagen, lasst auf ein kollabiertes Stimmorgan deuten
bzw. ist folglich das Produkt von Innervationsstérungen der inneren und duflReren
Kehlmuskulatur.?”* Dabei erfolgt beispielsweise mit steigender Tonhohe beim Singen

eine Koordination der inneren und duRBeren Muskelsysteme nur in Kombination mit den

268 Reid (2012), S. 16.

269 \/gl. Rodd-Marling/ Husler (2009), S. 91f.
210 \/gl. Reid (2012), S. 27f.

2" \/gl. Anhang V.6 und V.7.
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Ansatzrdumen, welche mit dem Einh&dngemechanismus des Kehlkopfs verbunden
d.272

sin
Eine Modoglichkeit, den Registerausgleich leichter zu bewaltigen, bzw. die
Ubergangstone der Register unmerklicher zu passieren, stellt das ,,Decken* von Ténen
dar: ,,Als ,Decken‘ bezeichnet man die sehr geringe Abdunkelung der VVokale in héherer
Tonlage, um eine zu helle Klangfarbe zu vermeiden und den Registerausgleich zu
erleichtern.“*”® Der Begriff bezieht sich daher auf das klangliche Produkt, welches
durch eine geringe Verlagerung der Vokalformanten in tiefere Frequenzbereiche die
Stimme weicher, dunkler und insgesamt volumindser erscheinen lasst. Die Technik des
gedeckten Singens ist jedoch keine alleinverbindliche VVoraussetzung fur eine als schén
empfundene, ausgeglichene Stimme und kann sich bei manchen Stimmgattungen oder

Sangern sogar negativ auf den Stimmklang auswirken.?"*

Zusammenfassend lasst sich feststellen, dass die verschiedenen Arten der Register auf
muskulére Einstellungen zuruckzufiihren sind, welche die Stimmlippen spannen,
dehnen, verdicken und verkirzen. Alle erwéhnten Autoren stimmen Uberein, dass ein
ausgebildeter und aufgeschlossener Stimmapparat sowohl in seiner Hohe als auch in der
Tiefe einen ausgewogenen und gut innervierten Anteil aller muskuldren Kréfte
vorzeigen kann, die fir den jeweiligen Registerbereich typisch sind. Ziel ist es, einen
voll funktionsfahigen und gut abgestimmten Klangapparat zu entwickeln, bei dem alle
Registeriibergdange unmerklich fur den Zuhérer vonstattengehen. Das klangliche

«275 \welches sowohl in der Hohe einen festen

Produkt ist das sogenannte ,,Einregister
Tonkern unter Beteiligung der Brustregistermuskeln (Vokalismuskeln) als auch in der
Tiefe die ,,schlanke* Klangfarbe des Falsettregisters besitzt.2”® Durch Koordination und
Zusammenwirken aller muskuldren Kréfte ist der Gesangston im Idealfall fahig, in der

Lautstarke an- und abzuschwellen. In den Belcanto-Schulen war es eine hohe Kunst,

22 \/gl. Habermann (2001), S. 119.

273 Seidner/ Wendler (2010), S. 127. Der Tenor Gilbert Duprez prasentierte 1837 diese Technik zum
ersten Mal einem breiteren Publikum und faszinierte damit, dass er das hohe ¢ mit voller Bruststimme
sang. Beim gedeckten Singen (Sombrieren) steht der Kehlkopf im Gegensatz zum ,,0ffenen Singen* (voix
blanche) auch in den héchsten Lagen besonders tief, die Ansatzraume sind geweitet und der Kehldeckel
aufgerichtet. VVgl. Ebenda.

274 Beim Koloratursingen ist es ohnehin ungeeignet, gedeckt zu singen, da der Stimmapparat dabei nicht
mehr Uber schnelle Reaktionsgeschwindigkeit verfiigt bzw. an Leichtigkeit verliert. Vgl. Ebenda.

2> Habermann (2001), S. 119.

278 \/gl. Ebenda.
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den Schwellton (ital.: messa di voce) in allen Tonlagen jederzeit einsetzen zu kdnnen.
Die Fertigkeit, einen Ton ohne horbare Bruchstellen vom Piano zum Forte ansteigen zu
lassen und wieder zuriick zu fuhren, also ein Crescendo und ein Diminuendo
durchzufuhren, erfordert eine perfekt abgestimmte, dynamische Anpassung der

stimmlippendehnenden und -verkiirzenden Muskeln.*"’

6.2.4 Stimmsitz und —ansatze

Obwohl die inneren und &uBeren Muskeln des Kehlkopfes unwillkirlich arbeiten, also
nicht der direkten willentlichen Steuerung durch das zentrale Nervensystem
unterliegen,®® konnen diese ,,durch gezielt ausgewahlte Ubungsmuster, die Tonhdhe,
Lautstarke und Klangfarbe (Vokale) miteinander verbinden, angeregt und damit zu
einer spontanen und jetzt dazu noch vorhersagbaren Reaktion veranlat werden [...].“?"
Diesen Ubungen ist jedoch immer eine Kombination aus den drei genannten Kriterien
(Tonhohe, Lautstarke und Klangfarbe) gemein. Dabei helfen dem Stimmbildner die
verschiedenen ,,Stimmansatze*, die sich in Kombination mit einer korrekten Atemstutze
mittelbar auf die Form und Einstellung des Stimmapparates auswirken. Der erfahrene
Sénger und Sprecher empfindet je nach erforderlicher, stimmlicher Leistung bestimmte
Vibrationen, vornehmlich an verschiedenen Stellen des Kopfes, des Nackens und der
Brust. Durch die subjektiven Koérperempfindungen beim Singen und Sprechen in
Verbindung mit akustischen Eindriicken kommt es zu Beschreibungen wie ,,der Ton
sitzt vorne“ oder man solle ,,vorne singen bzw. sprechen®. Diese Aussagen bezeichnen
zwar keine exakten physiologischen oder physikalischen Gegebenheiten, jedoch setzen
sie die empfundenen Vibrationszonen mit der resultierenden, charakteristischen
Klangqualitat in Bezug und lassen dadurch Rickschlisse auf die Muskeleinstellungen

des Stimmapparates zu.?*°

Ein Sanger oder Sprecher, der alle Ansédtze einzeln fur sich und zusétzlich in
physiologischer Art und Weise zu kombinieren weil3, besitzt einen ,,guten* Stimmsitz.
Dieser ermdglicht eine 6konomische und physiologische Schallabstrahlung in allen

27T \/gl. Reid (2012), S. 34f. Vergleiche ebenso: Rodd-Marling/ Husler (2009), S. 97; Habermann (2001),
S. 128f; Seidner/ Wendler (2010), S. 204f.

28 \/gl. Anhang V.10.

"% Reid (2012), S. 22.

280 \/gl. Rodd-Marling/ Husler (2009), S. 99-105.
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stimmlichen Leistungen, und ist somit fiir eine tragfdhige Stimme unerl&sslich.
Félschlicherweise werden manchmal die Vibrationen, welche sich bei einer korrekten
Klangerzeugung einstellen und in bestimmten Regionen wie der Stirn- oder
Nasenregion auftreten, mit dem Begriff der Resonanzen verwechselt.”®® Die
resonatorischen Einflisse in diesen Regionen auf die Klangerzeugung sind jedoch von

geringer Bedeutung.?®?

Bei einem korrekten Stimmsitz durch ausgewogene Aktivitdt der Muskeln mit
gleichbleibender Inaktivitat der nicht notwendigen Muskeln, die sich negativ auf die
Kehlkopfstellung auswirken (z.B. unkorrekte Kieferoffnung, nach hinten fallende
Zunge, etc.), beschreibt Margot Scheufele-Osenberg eine Stelle in der Mitte des Kopfes,
hinter den Augen, von der sich der Klang in allen Tonlagen und Lautstarken ausbreiten

soll und vom Séanger ,,fest gehalten* werden soll.

,Das Halten des Klanges im Kopf muf3 [...]
immer in derselben Weise gesichert werden
wie von Anfang an. [...] Es ist die Technik
des ,Einheitsregisters*, bei dem im
,Brustton‘ noch der Kopfklang, im

,Kopfton‘ noch der Brustklang enthalten ist

[..].*

Abb. 6: Ansatzstelle und Ausbreitung des
Klanges

Durch das Uben der Ansatze konnen die Muskeln des inneren und duBeren Kehlkopfes
zur Tatigkeit angeregt werden, welche wiederum an Reizempfindlichkeit und
Belastbarkeit hinzugewinnen. Dies ist sowohl fir das kunstlerische Sprechen auf der
Buhne als auch fir das Singen von groRer Bedeutung, da ein ausgewogener Umgang
und Zugang zu den verschiedenen Ansétzen die Stimme insgesamt modulationsfahiger

werden l&sst.

281 \/gl. Anhang IV.3.
282 \/gl. Seidner/ Wendler (2010), S. 119.
%83 Scheufele-Osenberg (1998), S. 157.
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6.2.5 Tragfahigkeit und Lautstarke

Damit eine Stimme im Raum ,,tragt*, d. h. dass sie auch miihelos ber groRe Entfernung
und sogar Uber ein Orchester oder eine andere Gerduschkulisse hinweg verstandlich far
den Zuhorer bleibt, ist neben dem Wissen um die akustischen Raumbesonderheiten ein
guter Stimmsitz fir den Sanger oder Sprecher unerlésslich. Dabei muss das Ansatzrohr
mit dem Stimmapparat und der Atemstiitze immer wieder aufeinander abgestimmt
werden (Stimmfuhrung), damit das klangliche Produkt den lautsprachlichen Kriterien

(den spezifischen Formantbereichen)®®*

285

in jeder TonhOhe und Lautstdrke optimal
entspricht.“ Was fir die Tragfahigkeit einer Singstimme gilt, kann gleichbedeutend

mit der Durchschlagskraft einer Sprechstimme verstanden werden.?*

Bei besonders geschulten Sangerstimmen tritt zu den ersten beiden Formanten ein
drittes Energiemaximum bei ca. 2000-4000 Hz hinzu. Das Vorhandensein der
Teiltonverstarkung in diesem Bereich ist nach eingehenden Untersuchungen dafir
verantwortlich, dass man eine Stimme Uber weite Entfernungen gut versteht, da das
menschliche Ohr in diesem Frequenzbereich besonders reizempfindlich ist.?*” Der
sogenannte Sangerformant besteht aus dem 3., 4. und 5. Formanten und ,,verschmilzt*
zu einem Energiemaximum, das zwischen 30-35% der abgestrahlten Gesamtenergie
ausmacht. Das Vorhandensein des Sangerformanten ist daftr verantwortlich, dass die
Stimme eines S&ngers Uber einen Orchesterklang hinweg noch gut horbar bleibt.
Frauenstimmen liegen durch ihre hohe Stimmlage bereits oft iber dem Orchesterklang
und werden daher weniger von diesem Uberdeckt. Bei sehr hohen Frauenstimmen kann
der Grundton allerdings schon oberhalb des ersten Vokalformanten liegen. Daher
muissen die Vokalklange so verandert werden, dass die Oberténe wieder mit den
Formantfrequenzbereichen zusammenfallen (Formantabstimmung oder ,,formant
tuning genannt). Dies wird gesangstechnisch durch eine optimale bzw. groRere

Kiefer6ffnungsweite erreicht. Bei besonders hohen Tdnen kdnnen allerdings nur mehr

284 \/gl. Anhang IV.1 und IV.2.

285 \/gl. Seidner/ Wendler (2010), S. 119.

286 \/gl. Habermann (2001), S. 136.

287 Angefiihrt werden u.a.: Sundberg (1970, 1972, 1974, 1977) sowie Winckel (1953), Morosow (1977),
Schutte und Miller (1988). Vgl. Seidner/ Wendler, S. 120.

81



flétendhnliche Klange erzeugt werden, da die spezifische Formantstruktur einzelner

Vokale verloren geht und nicht mehr unterscheidbar ist.?*®

Neben dem fur Sanger wichtigen Sangerformanten wurde zumindest bei mannlichen
Berufssprechern ein &hnlicher Sprecherformant entdeckt, ,,der im Frequenzbereich von
3150 Hz bis 3700 Hz einen um etwa 10 dB hoheren Energieanteil als bei
umgangssprachlichen Sprechstimmen aufweist.“?®*® Besonders giinstige resonatorische
Abstimmungen im Vokaltrakt auf den Primdrschall werden erneut als Ursache dieses

spezifischen Formanten genannt.

Die Qualitat des Stimmklanges sowohl einer Sprech- oder S&ngerstimme héngt
demnach von der optimalen Anzahl sowie Intensitat von Obertonen ab, sowie davon, ob
diese in einem ganzzahligen, harmonischen Verhéltnis zueinander stehen. Dabei wirkt
eine Stimme subjektiv lauter, wenn die Obertbne an den Frequenzbereich der

Horempfindlichkeit heranreichen:

»Wahrend beim Mann das Maximum des Klangspektrums bei normaler Sprache
um 100-200 Hz liegt, steigt dieses Maximum erheblich bei starker betonter Sprache
wie etwa bei der Verlagerung von der Schon- zur Kraftstimme (Sehnsucht — Mut),
[...] obwohl Schalldruck oder Schallstarke gleichbleiben oder sogar abgenommen

haben.“?®

Eine belegte oder verhauchte Stimme bt aufgrund des hohen Gerduschanteils im

! Dass eine

Klangspektrum und der ,wilden Luft* an Tragfahigkeit ein.?
Gesangsstimme tber Klangfulle, Schonheit und Tragfahigkeit verflgt, ist laut Rodd-
Marling und Husler vor allem der Aktivitdt und Abstimmung des Muskels Crico-
pharyngeus zu verdanken, der den Ringknorpel stabilisiert und dadurch den

Stimmlippen ihre groRtmogliche Dehnung ermdglicht. >

288 \/gl. Ebenda, S. 120ff. Ein sehr anschauliches Beispiel fiir den dargelegten Sachverhalt bietet folgende
Aufnahme der Sopranistin Edda Moser als Kénigin der Nacht:
http://www.youtube.com/watch?v=ZFJiczQZwhY - Zugriff: 29.10.2014.

289 Seidner/ Wendler (2010), S. 122.

2% Habermann (2001), S. 136.

1 Dabei sollen nicht die pathologisch rauen Stimmen vergessen werden, die man oft bei mannlichen
Probanden in Lokalen vorfindet oder die auch ihren Weg auf die Bilhne gefunden haben. Allerdings wird
stark bezweifelt, dass diese anhaltend leistungsfahige und modulierbare Stimmen darstellen (Reinke-
Odem). Vgl. Ebenda, S. 138.

292 \/gl. Rodd-Marling/ Husler (2009), S. 103.
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Neben den phonetischen und atemregulierenden Fertigkeiten eines Sprechers oder
Sangers sind vor allem bestmégliche resonatorische Verhaltnisse der Ansatzraume®”
fiir eine starkere und lauter klingende Stimme verantwortlich: ,,Eine wirklich effektive
Steigerung der Stimmleistung wird nicht durch vermehrten Anblasedruck, durch
groere Anstrengung erreicht, sondern durch eine effektivere Formung des

Stimmschalls in den Ansatzraumen. 2%

Dabei kann bei vollig gleichbleibendem subglottischen Druck durch die Verstarkung
bestimmter Teiltonfrequenzen die abgestrahlte Energie erheblich zunehmen und so
subjektiv als lauter wahrgenommen werden.”® In der Musik wird die Lautstarke(-
veranderung) mit dem Begriff der ,,Dynamik* beschrieben. Dabei wird dem kréftigen,
volumindsen Pianoton, der im Gegensatz zum schwachen, hohlen Kopfton tber einen
klanglichen ,,Kern* verfigt und ebenso tragfahig ist wie ein Forteton, besonderer
Stellenwert beigemessen. Der Forteton darf folglich weder durch hohen subglottischen
Druck forciert werden, noch darf das Piano durch mangelnde Aktivitdt der

Kehlkopfmuskulatur schwéchlich gebildet werden.?*®

6.2.6 Stimmumfang und physiologische Sprechstimmlage

Das Auf- und Zurlckfinden in die physiologische Sprechstimmlage (auch
Indifferenzlage genannt) ist flr jeden Sprecher und S&nger von grof3er Bedeutung, da
diese Stimmlage jenen Tonbereich eingrenzt, in welchem mdihelos und mit geringstem
Kraftaufwand der Atem- und Kehlkopfmuskulatur lange Zeit gesprochen werden kann:
»In dieser Sprechstimmlage steht der Kehlkopf naturgemal tief, Kehlkopf- und
Rachenlumen sowie mittlerer und oberer Kehlraum sind optimal erweitert und somit das
Ansatzrohr verlangert.“*’ Die physiologischen Grundeinstellungen, welche sich in der
Indifferenzlage ergeben, ermdglichen es dem Sprecher, sich besonders kréftig,
ausdauernd und modulationsfahig auflern zu kénnen. Dabei umfasst die Indifferenzlage

ca. die unteren zwei Drittel des gesamten Sprechbereichs. In diesem Bereich kann sich

23 \/gl. Anhang V.9.2.

2% Seidner/ Wendler (2010), S. 125.

2% \/gl. Ebenda.

2% \/gl. Rodd-Marling/ Husler (2009), S. 112ff. Vergleiche ebenso: Habermann (2001), S. 138.

97 Fiukowski, Heinz (2004): Sprecherzieherisches Elementarbuch. 7., neu bearbeitete. Aufl. Tibingen:
Niemeyer, S. 46.
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die Stimme beim Sprechen im Umfang von einer Quarte oder Quinte auf- und
abbewegen, ohne groReren Belastungen ausgesetzt zu sein. Bei Mannern umfasst dieser
Bereich etwa G — ¢ (also 97-129 Hz) und bei Frauen ca. g — ¢’ (also 194-259 Hz).*®

Der musikalische Stimmumfang beschreibt die Gesamtheit von brauchbaren Tonen der
Singstimme. Er ist sehr vom Trainingszustand der Stimme abhangig und umfasst
zwischen in etwa anderthalb bis drei Oktaven. Der physiologische Stimmumfang
beschreibt alle mit der Stimme produzierbaren Téne. Die mittlere Sprechstimmlage liegt
im unteren Drittel des Stimmumfanges und bezeichnet die durchschnittliche Tonhdhe
beim Sprechen, d.h. sie stellt einen Mittelwert des Sprechstimmfeldes bzw. eine
Tonhohe dar, um den bzw. die sich die Stimme beim entspannten und physiologischen

Sprechen bewegt: >

»[...] beim Bass um G — A, beim Bariton um B — ¢, beim Tenor um
c. Bei Frauen liegt sie normalerweise eine Oktave hoher.“*® Die nachfolgende Grafik
verdeutlicht, warum Seidner und Wendler die eingangs erwahnte Annahme vertreten,
dass sich einzelne Aspekte beim Einsatz der kunstlerischen Sprechstimme an die

Leistungen der Singstimme annahern.**
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2%8 \/gl. Ebenda.

299 \/gl. Friedrich/ Friedrich et al. (2000), S. 73f.
300 Fiukowski (2004), S. 47.

301 \/gl. Seidner/ Wendler (2010), S. 156.
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Ein geschulter Sprecher kann im dynamischen Wechsel die Indifferenzlage verlassen,
muss aber immer wieder dorthin zuriickkehren, damit eine Uberbeanspruchung des
Kehlkopfes vermieden wird. Wird dies verabsaumt oder die innere und &ul3ere
Kehlmuskulatur zu einseitig belastet, reagieren der Kehlkopf bzw. die Muskeln und
Organe naturgemal mit Ermiddung, welche friher oder spater zu ernsthaften

Erkrankungen des gesamten Stimmapparates fiihren kann.

Bei besonders sprechintensiven Berufen ist oft zu beobachten, dass der Sprecher vor
einem groReren Publikum, einer hohen Gerduschkulisse oder in einem weitlaufigen Saal
seine Stimmlautstarke erhoht, damit er auch in den letzten Reihen verstanden wird. Die
gewollte Lautstarkeerhdhung geht gewohnheitsmallig meist mit einer Erhéhung der
Tonlage einher, wodurch man bereits die Indifferenzlage verlésst. Die physiologische
Tonerhohung vollzieht sich (vorwiegend) unbewusst und erscheint dem Sprecher
anfangs sogar angenehm. Dadurch verweilt dieser in der erhohten Tonlage, welche
jedoch mit vielen stimmschadigenden Gefahren verbunden ist, z.B.: hochgezogener
Kehlkopf, Verkirzung des Ansatzrohres, starkerer subglottischer Druck, VVorziehen des
Zungenbeines etc.*? Die Folgen, welche sich meist erst nach einiger Zeit einstellen,
konnen etwa Verspannungen der Kehlkopfmuskulatur, stimmliche Ermidung,

Unlustgefuhl oder Schwellungen der Stimmlippenschleimhaut sein.

Auch wenn der Zuhorer durch eine erhéhte und laute Stimme aufmerksam gemacht
wird und dem Sprecher anfangs besser folgen kann, ist eine dauerhafte und forcierte
Uberbeanspruchung der Sprecherstimme unangenehm. Neben der nachlassenden
Qualitat des Vortrags aufgrund der Ermidung tbertragt sich die gesteigerte Spannung
der Kehlkopf- und Atemmuskulatur auf den Zuhorer. Dieser ahmt unbewusst die
Muskelbewegungen des Sprechers nach und ermiidet so rasch selbst. Die Folge sind
Konzentrationsschwéchen beim Publikum, welches anféngt, sich zu réuspern und
unruhig auf den Stuhlen hin- und herwackelt. Sobald der Schauspieler oder Sanger dies
bemerkt, versucht er, mit einer weiteren Erhéhung der Tonlage und Lautstarke bzw. des
Atemdrucks den vermeintlichen Unlustbezeugungen des Publikums entgegenzuwirken,
bis der Kontakt zum Publikum friiher oder spater ganz abzubrechen droht.** Letztlich

muss der Darsteller immer wieder zur Indifferenzlage zurtickkehren, um eine dauerhafte

%02 \/gl. Fiukowski (2004), S. 47f.
303 \/gl. Seidner/ Wendler (2010), S. 157f.
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Schédigung seines Organs zu vermeiden und den Kontakt zu den Zuhdrern nicht zu
verlieren. Eine Unterschreitung der Indifferenzlage mit einhergehender Unterspannung
des Stimmapparates ist ebenfalls schédlich, da durch den damit verbundenen
unvollstandigen Glottisschluss die Abnahme der Stimmlippenspannung und Verengung
der epiglottalen Raume die Stimme schwéchlich und leise klingen lasst bzw. der
Darsteller nicht mehr tber die ndtigen Mittel fur eine wirkungsvolle Gestaltung des

Vortrages verfiigt.***

6.2.7 Aussprache und Artikulation

Auf die Bildung von Konsonanten und Vokalen durch die Artikulationswerkzeuge wird
im Anhang naher eingegangen.®® An dieser Stelle soll die Bedeutung einer
angemessenen Aussprache und Artikulation beim Sprechen und Singen hervorgehoben
werden, immer angepasst an die jeweilige Buhnensituation. Dabei orientieren sich
Sprechererzieher in Schauspiel- und Gesangsausbildungsstatten vornehmlich an der
deutschen Biihnenaussprache nach Theodor Siebs.*® Sein 1898 erstmals erschienenes
Werk Deutsche Biihnenaussprache gilt nach mehreren Uberarbeitungen immer noch als
Standardwerk fur kinstlerische Buhnenberufe im deutschsprachigen Raum, da es im
Gegensatz zu anderen Werken wie dem Duden Aussprachewdrterbuch die
Besonderheiten der Buhnensituation beachtet. So verlangt die Fernwirkung von Biihne
und Zuschauerraum ein hohes MalR an Wortverstandlichkeit und ,sinn-voller
Interpretation des Textes durch den Darsteller. Dies schlie3t eine vorangehende
kognitive Vorbereitung und Erarbeitung der textlichen Vorlage unbedingt mit ein."’
Aber auch aus stimmhygienischer Sicht bietet das Erlernen der Blihnenaussprache die

besten Voraussetzungen fiir eine dauerhaft leistungsfahige Stimme, da diese den

304 v/gl. Fiukowski (2004), S. 49.

305 v/gl. Anhang V.9.3.

306 Es muss an dieser Stelle angemerkt werden, dass eine starre Fixierung auf die hohe Norm der
Sieb“schen Buhnenaussprache oft kritisiert wird, da diese eine zu gekinstelte und veraltete Sprechweise
darstelle und den heutigen Anforderungen in Bezug auf eine addquate, realistische oder ganzheitliche
Sprechweise des Schauspielers nicht gerecht werde. Vgl. Ehrlich (2007), S. 128f.

%07 Eine fehlende gedankliche Konzeption des vorgetragenen Textes gibt Aderhold beispielsweise als
einzigen Grund dafiir an, warum ein Schauspieler Uber zu wenig Luft bei der Realisierung der
Textpassage klagt. Dem ist nicht zu widersprechen (vgl. Kapitel 6.1 Der Stutzvorgang: ,,Appoggiare la
voce"). Lediglich die Zuschreibung als alleinige Ursache wird bezweifelt, da funktionelle Atemstérungen
oder ein schwacher Einhdangemechanismus als mégliche Ursachen hier nicht berlicksichtigt werden. Vgl.
Aderhold, Egon (1998): Sprecherziehung des Schauspielers. Grundlagen und Methoden. 5. Aufl. Berlin:
Henschel, S. 57.
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Anforderungen nach Atemstitze, Stimmsitz und korrekter Artikulation in hohem Malie

Rechnung tragt:

»Im Gegensatz zum normalen Sprechen setzt das Sprechen auf der Bihne einen
dosierten Gebrauch der Atemluft sowie eine erhohte Leistung der
Stimmproduktion  und  Artikulationsorgane  voraus. Die  Lehre  der
Biihnenaussprache ist es, einerseits das Sprechen auf der Biihne zu erleichtern, dass
eine Stimmermudung vermieden wird [...], andererseits die geforderte Deutlichkeit

und Prazision der Aussprache zu gewdhrleisten. Die Buhnenaussprache dient somit

neben der Lautlehre auch der Sprechékonomie.“*®

«309 \sarstehen Coblenzer und Muhar u.a.

Unter einer ,,unékonomischen Stimmleistung
eine ,nachlassige oder (Ubertriebene Artikulation, Verschlucken der Endsilben,
mangelnde Abstimmung von Mimik und Gestik beim Sprechen, Verhauchen, Pressen,
offenes Naseln [...].“*!° Bei der sprachlichen Umsetzung einer gedanklichen Sinneinheit
in eine lautliche AuRerung durch die Artikulationswerkzeuge (Zunge, Rachen, Gaumen,
Mund und Unterkiefer) geschieht dies nicht durch einfaches ,,Aneinanderreihen*
einzelner Laute (Phone), sondern wird in einem kontinuierlichen Bewegungsablauf als
Einheit aufgefasst und produziert (Silben bzw. Worter). Obwohl die Realisierung von
Einzellauten durch eine bestimmte Einstellung der Artikulationsorgane erfolgen muss,
wird diese bereits beim vorhergehenden Laut vorbereitet und die nicht unmittelbar
beteiligten Sprechorgane bilden gleichwohl den darauf folgenden Laut vor usw. Der
Sprecher verbindet in einem Sprechakt die einzelnen bedeutungstragenden Einheiten
(Sinneinheiten, semantische Einheiten) in einem flieBenden Artikulationsprozess
miteinander. Man spricht daher von einem Sprechbewegungsgefiige oder auch von
»Koartikulation”, bei der ,immer unmittelbar notwendige, vorbereitende und
ausklingende Bewegungen ineinander [greifen].“*** Dabei beeinflussen sich VVokale und
Konsonanten gegenseitig, damit eine 6konomische Bildung und Sprechweise ohne
Verlust an Deutlichkeit erreicht werden kann. So bildet sich das deutsche /k/, je
nachdem ob ein heller oder dunkler VVokal (z. B. /i/ bzw. /o/) folgt, an einer anderen

Artikulationsstelle.3'?

%% Ehrlich (2007), S. 125.

%9 Coblenzer/ Muhar (1987), S. 8.
319 Ependa, S. 9.

311 Sejdner/ Wendler (2010), S. 165f.
312 \/gl. Habermann (2001), S. 183f.
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Um die Verstandlichkeit beim Sprechakt zu erhéhen, muss der Darsteller die einzelnen
Laute korrekt zu bilden wissen, damit sie im Sprechgefiige nicht stérend herausstechen.
Dabei besitzt jede semantische Einheit lautsprachliche Strukturen, die dem Horer eine
Dekodierung der sprachlichen Zeichen ermdglichen. Diese Strukturen kénnen durch ein
Intensitdtsmaximum voneinander unterschieden werden, welches im Deutschen meist
durch den Vokal gebildet wird (Silben): ,,Die Anzahl der Intensitatsgipfel in einem
Wort entscheidet tber die Anzahl der Silben. Innerhalb der Silben sind die Gesetze der
Koartikulation am  starksten wirksam.“*** Die Konsonanten sind fiir die
Wortverstandlichkeit von besonderer Bedeutung, da sie die Vokale einleiten, den
semantischen Begriffsinhalt vermitteln und so eine menschliche Sprache (im Vergleich

zu tierischen Lauten) tberhaupt erst ermdglichen.®!

Coblenzer und Muhar sprechen den Konsonanten zusétzlich eine forderliche
Komponente zur gedanklichen Konzeption des Sprechers zu. So gehe mit einer

~gedanklichen Entfaltung eine Verscharfung der Konsonantierung [einher].«**®

Umgekehrt hilft eine korrekte Artikulation den kognitiven Prozessen: ,,Besonders im
emotionellen Bereich Gbernimmt der Konsonant die Funktion, eine innere Bewegtheit

zum Ausdruck zu bringen.«3°

Der Sprechakt kann mittels verschiedener Faktoren gestaltet und analysiert werden:

- Die Sprechmelodie beschreibt die Veranderungen der Grundtdne, welche nur bei
stimmhaften Konsonanten und Vokalen gemessen werden kann und nicht bei
Pausen, Zasuren oder stimmlosen Lauten.

- Die Sprechdynamik gestaltet zusammen mit der Sprechmelodie mafl3geblich den
Satz- oder Redeinhalt. Dabei kénnen die Unterschiede in der Lautstarke sehr
variieren. Wichtige Satzanteile konnen durch eine lautere Aussprache
hervorgehoben werden und andere durch eine dynamische Abschwéchung in
den Hintergrund treten. Die Betonungen im Deutschen erfordern eine bestimmte

Gewichtung, z.B. bei Stammsilben im Gegensatz zu Endsilben. Eine starkere

313 Seidner/ Wendler (2010), S. 166.

314 v/gl. Coblenzer/ Muhar (1987), S. 87.
315 Ebenda, S. 87.

31° Ependa.
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Hervorhebung bedeutungstragender Inhalte geht meistens mit einer
Tonerhéhung einher.

- Das Sprechtempo wird Ublicherweise in gesprochenen Silben pro Sekunde
gemessen (mit oder ohne Pausen). Neues oder Wichtiges wird meist langsamer
gesprochen, als Unwichtiges oder bereits Bekanntes.

- Akzentuierungen durch Atempausen oder Z&suren dienen nicht nur der
Verstandlichkeit einzelner Worter oder Silben, sondern bieten gleichzeitig eine
Gliederung bzw. Rhythmisierung des gesamten semantischen Inhalts fir den
Zuhorer. So konnen sie bewusst fiir eine dramatische Wirkung eingesetzt

werden. 3’

Beim Sprechakt gilt es, verschiedene Unkorrektheiten in der Artikulation zu verbessern
oder zu vermeiden. Dabei muss die Aussprache dem Inhalt des Stiickes bzw. der
Figurenkonzeption angemessen gestaltet werden. Eine mundartliche Prégung stort
bisweilen die Hochlautung und féllt besonders bei gehobener Lyrik unangenehm auf.
Bei einem Konversationsstiick hingegen kann eine wohlgeformte Aussprache als

gekiinstelt und unecht empfunden werden.®'®

Die Verstandlichkeit beim Singen ist zum einen durch eine kompositorische Vorlage
bestimmt (Tonhohendnderungen, verschiedene Tempi und Dynamikanderungen), zum
anderen auch durch ,stérkere koartikulatorische Verschleifungen und Bindungen
bedingt.“*'° Die Vokale (und in gewisser Weise auch die stimmhaften Konsonanten)3?°
werden dabei, weil sie aufgrund ihrer physiologisch-physikalischen Struktur gut singbar
und als Trager der Melodie geeignet sind, meist zeitlich und dynamisch besonders
hervorgehoben. Aus Ubertriebener Vorsicht oder auch aus ,.Scheu vor einem

«321

Unterbrechen der Kantilene werden Konsonanten beim Singen oft ausgespart oder

nachlassig artikuliert.

317 v/gl. Seidner/ Wendler (2010), S. 166ff.
318 \/gl. Ehrlich (2007), S. 123f.

319 Sejdner/ Wendler (2010), S. 162.

320 \/gl. Rodd-Marling/ Husler (2009), S. 133.
%21 Ependa, S. 164.
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Die Aussprache beim Singen unterscheidet sich zum normalen Sprechen beispielsweise
durch: ,Verstarkte Stimmhaftigkeit, eine starkere Angleichung der Vokale an
benachbarte Nasale und fehlende Behauchung der Verschluflaute innerhalb einer
musikalischen Phrase [...]. Besondere Aufmerksamkeit erfordert die deutliche Bildung
der Konsonanten.“*?? Hinzu kommen besondere stimmtechnische Faktoren, die einen

einheitlichen und tragfahigen Stimmklang erméglichen und auch fordern.

Ein Merkmal der Gesangsstimme stellt der sogenannte Vokalausgleich dar, bei dem
versucht wird, den ,,VVokaldualismus zwischen hellen VVokalen (e, i) und dunklen (o, u)
beim Singen zu Uberwinden und eine Vokalform [angestrebt wird], die klanglich eine
Verbindung zwischen beiden Gruppen herstellt.“**®* Eine Annaherung der ersten
Vokalformanten, die nicht zur volligen Aufhebung der Unterscheidbarkeit zwischen
einzelnen Vokalen fihren darf, wirkt sich zwar positiv auf die Tragfahigkeit des
Stimmklanges aus, allerdings geschieht dies auf Kosten der allgemeinen
Verstandlichkeit. Ein guter Stimmsitz ist hierbei die VVoraussetzung fiir einen gelungen

Vokalausgleich.?**

Rodd-Marling und Husler betrachten vor allem die Vokale /u/, /i/ und /a/ unter einem
weiteren stimmbildnerischen Aspekt. Alle anderen Vokale stellen eine Mischung aus
diesen Vokalen dar. Da die unterschiedlichen Einstellungen der Einhdnge- und
Kehlkopfmuskulatur die zur Realisierung der einzelnen Vokale vonnéten sind, die
Spannungsverhaltnisse der Stimmlippen beeinflussen, férdert der Vokalausgleich
gleichzeitig eine ausgewogene Balance zwischen Spanner, Dehner und SchlieBer.*?
Den Hauptunterschied zwischen Sprechen und Singen fiihren Rodd-Marling und Husler
auf unterschiedliche Einstellungen der Stimmlippen und der Stimmritze zurtick, die sich
bei jedem Vokal im Sprechakt immer neu und unterschiedlich (uneinheitlich)

vollziehen:

%22 Ependa, S. 162f.

323 Wendler, Jiirgen; Seidner, Wolfram (1987): Lehrbuch der Phoniatrie. 2., tiberarb. Aufl. Leipzig:
Thieme, S. 179.

324 \/gl. Ebenda.

325 \/gl. Rodd-Marling/ Husler (2009), S. 132f.
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»Sie [die Sprache. Anm. d. V.] wird dadurch Uberhaupt erst plastisch und
vokalstark. Der Sénger aber muR eben das nach Mdoglichkeit zu Uberwinden
suchen. Er muf? lernen, die VVokale zu bilden, ohne beim Wechseln von einem zum
anderen die Form der Stimmritze und der Stimmfalten merklich zu verandern. Er
mul singend sprechen konnen, auf einer anhaltenden Linie, die durch keinen Vokal

und auch durch keinen Konsonanten gestort wird.“%?°

Der enorme Einfluss der Grundtonhohe auf die Formantenrealisierung ist durch
physikalische und physiologische Bedingtheiten gegeben.®*” Der Grundton der meisten
Vokale liegt unterhalb von 1000 Hz, weshalb bei Erhohung des Grundtones die
spezifische Formantstruktur nicht mehr vollends gegeben ist. Bei hohen Frauenstimmen
kann dies ein besonderes Problem darstellen, bereits ab c® (1048 Hz) ist die
Verstandlichkeit gefahrdet, da einzelne VVokale gegebenenfalls nicht mehr voneinander

unterschieden werden kénnen. 2

Der Zuhorer will verstehen, was gesungen wird, und besonders beim deutschen
Kunstlied wird eine hohe Verstandlichkeit beim Singen verlangt.**® Aber auch im
Musiktheater und im Musical kommen gesprochene Passagen vor, weshalb mittlerweile
in vielen Ausbildungsstatten neben der gesanglichen Ausbildung mehr Wert auf
Sprecherziehung gelegt wird, um einen einheitlichen kiinstlerischen Ausdruck
garantieren zu konnen.** Besonders im Sprechgesang, dem sogenannte Parlando,
kommt es ,,bei schnellster Artikulation [auf eine] vorzigliche Aussprache, spritzige
Leichtigkeit in allen Lagen, Tragfahigkeit der Stimme in allen Tonlagen und auch in

schnellem Tempo Sicherheit im Setzen der Akzente [an].**

Friedrich Eckardt hat in einem ersten Versuch einen Vergleich (ber die
artikulatorischen Bewegungsablédufe beim Sprechen und Singen mit mdglichen
Folgerungen fir Sprech- und Gesangspadagogen angestellt. Eine Kkritische
Auseinandersetzung en detail kann hier leider nicht gebracht werden. Im Grof3en und

%% Ependa, S. 131.

%27 \/gl. Anhang IV.2 und V.9.2.

328 \/gl. Rodd-Marling/ Husler (2009), S. 163.

29 \/gl. Ebenda, S. 169.

330 \/gl. Ebenda, S. 168f. Vergleiche ebenso: Fuchs, Michael/ Behrendt, Wolfram/ Taschner, Roland
(2000): Uber die Bedeutung der Sprecherziehung im Gesangsstudium. In: Johannes Pahn (Hg.): Sprache
und Musik. Beitrége der 71. Jahrestagung der Deutschen Gesellschaft fiir Sprach- und Stimmheilkunde
Berlin 12. bis 13. Méarz 1999. Stuttgart: Steiner, S. 79-83.

%31 Habermann (2001), S. 134f.
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Ganzen aber werden beim Singen, besonders bei Vokalen und stimmhaften
Konsonanten, groRere Kieferoffnungsweiten erreicht, die Artikulationswerkzeuge
verbleiben langer in ihrer Einstellung. Des Weiteren konnen ein generell tiefer
stehender Kehlkopf und eine groRere faukale Weite beobachtet werden. Die Zunge,
insbesondere  der  Zungenriicken, erfahrt beim  Sprechen unterschiedliche

Auspragungsgrade als die Zungenspitze beim Singen.**

Da lediglich  Unterschiede in der Auspragung der Einstellung der
Artikulationswerkzeuge**® entdeckt werden konnten, deckt sich dies mit der Folgerung

Habermanns:

»Die rhythmischen, dynamischen und melodischen Eigenschaften des Sprechens
und Singens sind also nicht grundsétzlich, sondern nur qualitativ und quantitativ

verschieden. Ihre Unterschiede liegen in den Notwendigkeiten, die sich fir ihre

Auspragung als differente stimmliche Ausdrucksmittel ergeben. 3

6.2.8 Buhnenspezifische Anforderungen

Eine stimmliche Leistung kann nach verschiedenen Kriterien beurteilt werden. Die hier
zuvor dargelegten Punkte stehen vor allem unter dem Primat einer ,,Okonomischen
Stimmleistung“**, die bei einem physiologischen Gebrauch der stimmlichen Mittel
auch mehrheitlich als ,,gute Stimme“®* bezeichnet wird. Dabei wurde von der
vernunftigen Forderung ausgegangen, dass ein Sprecher auf einen physiologischen und
damit auch 6konomischen Stimmgebrauch bedacht ist, ,,damit seine Stimme unter den

groRen Belastungen nicht versagt [...].“**" Die kiinstlerische Biihnensituation®*® verlangt

%32 \/gl. Eckardt, Friedrich (1999): Singen und Sprechen im Vergleich artikulatorischer Bewegungen.
Darmstadt: Thiasos, S. 83ff. Anmerkung d. V.: Der Versuchsaufbau und die Ergebnisse Eckhardts sind
jedoch mit Vorsicht und einer nétigen Distanz fiir die hier dargestellte Thematik zu betrachten, da nur
vier Sopranistinnen fur die Untersuchung tauglich waren. Diese verfligten zwar (ber die Ausbildung zur
deutschen Hochlautung, dennoch ist unklar, inwieweit der Testsatz mit voller Sprecherstimme artikuliert
wurde oder Uiberhaupt werden konnte. Des Weiteren konnte aufgrund der Versuchsanordnung (hoher
technischer Umgebungslarm, Bleischiirze auf den Schultern der Probandinnen, mit Kontrastmittel
bestrichene Organe und Artikulationswerkzeuge, etc.) nicht auf spezifische technische Fertigkeiten wie
Atemstiitze und subglottischer Druck eingegangen werden. Es wadre interessant, anhand von
Schauspielern die gleichen Untersuchungen anzustellen.

33 v/gl. Anhang V.9.

3% Habermann (2001), S. 134.

%% Coblenzer/ Muhar (1987), S. 8.

%% Habermann (2001), S. 139. Vergleiche ebenso: Rodd-Marling/ Husler (2009), S. 123ff.

337 Seidner/ Wendler (2010), S. 157.

338 \gl. Anhang IV 4.
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dariiber hinaus noch vom Schauspieler, dass dieser tber die nétigen psychischen und
physischen Mittel verfligt, eine addquate Darstellung eines Stiickes oder einer Figur zu
bieten, damit diese dem Zuschauer besonders glaubhaft und naturgemaf erscheint.®*
Oft ist die Gestaltung der Rolle nicht zwingend ,,gut* flr die Gesunderhaltung der
Stimme. Diese Mittel zur Ausdrucksgestaltung sind sehr von zeitlich gebundenen,
asthetischen Wertvorstellungen der Gesellschaft und vom kulturellen Umfeld abhéangig.
Dies kann bedeuten, dass man beispielsweise mit sehr viel ,,wilder Luft* spricht bzw.
verhaucht, um besonders ,,verrucht® oder ,,sinnlich* zu wirken. Oft wird gewollt heiser
oder mit einer ,,kratzigen* Stimme gesprochen, damit man als Zuschauer eine besonders
derbe und grobschlachtige Figur auf der Bihne wahrnimmt. Dabei werden diese
Assoziationen von vielen Personlichkeiten in Theater, Film und Fernsehen bedient und

gefestigt.>*

Wenn diese Mittel der Stimmgestaltung bewusst eingesetzt werden, kann dies mitunter
hilfreich fur die Erreichung des gewinschten dramaturgischen Effekts sein. Sobald
diese aber vom Schauspieler oder Sanger zur eigenen individuellen Klangvorstellung
werden, sind die physiologische Funktionsweise der Stimme und ihre Belastbarkeit
gefahrdet.>* Auch in der Musikindustrie und im Musiktheater herrschen besondere,
dem Zeitgeschmack unterworfene d&sthetische Wertvorstellungen vor, die nicht der
Physiologie der Stimme entsprechen missen. Habermann &uRert beispielsweise grof3e
Bedenken aus stimmhygienischer Sicht gegenuber den zeitgendssischen individuellen

Klangvorstellungen mancher Jazz-, Pop- und Rockmusiker.**?

Die Notwendigkeit der Vorbeugung stimmlicher Schaden unter Beriicksichtigung
stimmhygienischer Richtlinien gilt fir Sanger und Schauspieler gleichermalien. Sie
zahlen zu einer besonders gefahrdeten Berufsgruppe bei Stimmerkrankungen. Natrlich
liegt es im eigenen Ermessen des Darstellers, inwieweit er diese Richtlinien befolgen
will oder kann. Wie problematisch neben technischen Fehlleistungen der Sprech- und

Singstimme der Umstand von mangelnder gedanklicher Konzeption einer Szene

39 v/gl. Aderhold (1998), S. 20f.

340 Coblenzer/ Muhar (1987), S. 13.

%1 Diese Fehlleistungen des Stimmorganes kénnen mitunter pathologische Folgen haben und zu
funktionellen Stimmstérungen fihren. Vgl. Habermann (2001), S. 216ff.

%2 \/gl. Ebenda, S. 243f.
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beispielsweise seitens der Regie oder des Schauspielers sein kann, legt Aderhold in

seinem 1963 erstmals erschienenen Buch umfassend dar:

,»,Lasst man eine heisere Figur durch einen heiseren Schauspieler verkdrpern, so ist
das — genaugenommen — keine stimmliche Leistung mehr. Der betreffende

Schauspieler kann nur Heisere spielen. Fur ihn ware die Darstellung eines

Gesunden eine besondere Leistung.“**

Dazu kommen situative und kognitive Faktoren: Sobald ein Schauspieler den Sinn
seines gesprochenen Textes nicht vollstandig erfasst, so Aderhold, mache sich dies
durch Entgleisungen in stimmlicher, artikulatorischer und atemtechnischer Hinsicht
bemerkbar, u.a. durch Uberhastetes Sprechen, hdufige Versprechern, ubertriebenes
Schonsprechen, Nuscheln oder auch durch anhaltendes Verlassen der Indifferenzlage
durch eine ,gegrolte“ Sprechweise sowie durch haufiges Ausbrechen in
unphysiologisches Schreien. Dabei unterscheidet Aderhold vornehmlich Uberspannte
(hyperkinetische) und unterspannte (hypokinetische) Sprechtypen, die bei einer zu
grofRen Auspragung ins Pathologische abdriften kénnen und meist versuchen, so die
Fehlleistungen und Ausfélle ihrer stimmlichen, koérperlichen und gestalterischen
Méglichkeiten zu kompensieren.***

Der Einfluss von psychischen und seelischen Faktoren darf folglich neben den
physischen nicht vernachlassigt werden. So reagiert die Atem- und Kehlkopfmuskulatur
Uberaus empfindlich mit einem erhéhten Stressniveau auf innere wie dullere
Spannungen.®® Dies kann zu Kompensationen und Fehlspannungen innerhalb des
muskuldren  Systems  flhren: ,,Psychische Belastungszustande, Stref3- und
Konfliktsituationen, UbermaRige Leistungsanforderungen in Beruf und/oder Familie
kdnnen Stimmstorungen auslésen bzw. verstarken. Auch die Angst vor einem
Stimmversagen kann dafiir ein Ausléser sein.“3* So ist die Stimme des Sprechers und
des Séngers immer auch ein ,Trager wichtiger Informationen im emotionellen

Bereich.“3*’

%3 Aderhold (1998), S. 213.

%4 \/gl. Ebenda, S. 185-200.

%% \/gl. Anhang V.10.

3% Eriedrich, Gerhard (2000): Prophylaxe und Therapie von Stimmstorungen. In: Gerhard Friedrich,
Wolfgang Bigenzahn, Elke Brunner und Patrick Zorowka (Hg.): Phoniatrie und Padaudiologie.
Einfiihrung in die medizinischen, psychologischen und linguistischen Grundlagen von Stimme, Sprache
und Gehdr. 2., vollst. tberarb. und erw. Aufl. Bern [u.a.]: Huber (Gesundheitsberufe Stimm-, Sprech- und
Sprachheilkunde), S. 118.

347 Seidner/ Wendler (2010), S. 156.
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6.2.9 Zusammenfassung

Es wurde versucht, unter vorwiegend stimmpédagogischen Gesichtspunkten einen
Uberblick iber Aspekte des kinstlerischen Stimmgebrauchs des Schauspielers zu
bieten, der auf der Blihne sowohl sprechen als auch singen muss. Dabei wurde von dem
Grundgedanken ausgegangen, dass der Schauspieler ein grofles Spektrum an
stimmlichen Mitteln bendtigt, welche den besonderen kinstlerischen, physischen,
psychischen und situativen Umstanden der Buhnensituation entsprechen. Obgleich der
Schauspieler auf eine mdoglichst lberzeugende Darstellung einer Figur oder eines
Vortrages bedacht sein muss, ist es mdglich, auch pathologische Erscheinungen mit
dem richtigen Einsatz stimmtechnischer Mittel darzustellen, ohne dabei groferen

_.Schaden“ zu nehmen.3*8

Eine kontrollierter und auf die Phonationsleistung abgestimmter Atemstrom bietet
zusammen mit einer gut innervierten inneren wie aulleren Kehlkopfmuskulatur sowonhl
fir den sprechenden als auch fur den singenden Schauspieler eine optimale
physiologische Grundvoraussetzung. Der dabei erreichte Fertigkeitsgrad ist
selbstverstandlich  vom  kinstlerisch-musikalischen  Ausbildungsstand und von
individuellen konstitutionellen Faktoren abhédngig. Ein gut ,,gestltzter* Sprech- oder
Singvorgang wie er beispielsweise von Coblenzer und Muhar beschrieben wird,
verdeutlicht die Wichtigkeit einer ,,atemrhythmisch angepassten Phonation“3*°, dies gilt
fir Sprecher wie Sénger gleichermallen. Dauer und Intensitat der Atemstitze hangen
von der kompositorischen oder literarischen Vorlage ab bzw. gestalten sich nach den
Anforderungen der Phrasierung des musikalischen Textes oder der Gestaltung der
Sprech- und Sinneinheit. Oft ist das Erleben der Atemstiitze beim Singen viel intensiver
und langwieriger als beim Sprechen, da die Gestaltung der zu singenden Phrase eine
differenziertere  Abstimmung der Stimme auf Lautstarke, Tonhéhe und
Ausatmungsdauer erfordert.**® So weichen ,,die Spannungsverhaltnisse [beim Singen]
innerhalb des Kehlkopfes [..] vor allem von denen des Sprechens ab.“®*' Der

348 \/gl. Aderhold (1998), S. 212ff.
9 Coblenzer/ Muhar (1987), S. 104.
%0 v/gl. Aderhold (1998), S. 70.

%! Ependa, S. 71.
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physiologische, weiche Stimmeinsatz fir beide LautduBerungen ist dabei aus

stimmhygienischen Griinden vorzuziehen.

Eine musikalische Komposition schreibt das Tempo, den Rhythmus, die
Akzentuierungen und Dynamikverdnderungen wesentlich starker vor, wohingegen bei
einer rein textlichen Vorlage der Schauspieler selbst seine Interpretation und Stilmittel
freier wéhlen kann. Dabei ist er im Rahmen der szenischen und dramaturgischen
Gegebenheiten angehalten, eine eigene Realisierung und Umsetzung der Sprech-
Sinneinheit in Bezug auf Sprechmelodie und Tempo zu finden, so es bei einer

kompositorischen Vorlage moglich ist.

Die resonatorischen GesetzmaRigkeiten sind sowohl beim Sprechen als auch beim
Singen die gleichen.®* So macht Scheufele-Osenberg keinen Unterschied in Bezug auf
einen idealen Stimmsitz bzw. eine ausgewogene Klangbildung sowohl beim Sprechen

als auch beim Singen:

»Beim Sprechen erfolgen Atemfiihrung und Klangbildung in derselben Weise wie
beim Singen. Nur ist das Halten des Klanges dabei [beim Sprechen. Anm. d. V.]
etwas mehr gefahrdet, und der schnelle Wechsel zwischen den einzelnen Lauten

erfordert groBere Geschichtlichkeit. Daflr sind die Intervallschwierigkeiten weit

geringer.“®*

Beim Singen gestaltet sich die Melodie aufgrund der Intervalle stufenweise, wéhrend
sie beim Sprechen an keine Intervalle oder festen Tonhohen gebunden ist. Die
Singstimme bendtigt eine groRere Tessitura im Vergleich zur Sprechstimme, die ca.
einen Ambitus einer Oktave um die Indifferenzlage aufweist, wobei hier verschiedene
Aussagen (ber den genauen Umfang gemacht werden.*® Ein weiterer groRer
Unterschied liegt in der zeitlichen Dehnung des Vokales beim Singen im Gegensatz

zum Sprechen:

»Wahrend beim Singen das Ansatzrohr (ber lange Zeitabschnitte von teilweise

mehreren Sekunden in relativ stabiler Position verbleibt, verdndert es sich beim

%2 \/gl. Habermann (2001), S. 200f.

%3 v/gl. Anhang V.9.2.

4 Scheufele-Osenberg (1998), S. 157.

5 vgl. Aderhold (1998), S. 73. Vergleiche ebenso: Seidner/ Wendler (2010), S. 200; Vgl. Eckardt
(1999), S. 86.
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Sprechen bestédndig [...]. Diese stdndigen Formanderungen erschweren die

Ausbildung optimaler Resonanzverhéltnisse zwischen Kehlkopf und Ansatzrohr

beim Sprechen.

Hier zeigt sich der Unterschied zwischen dem vom Sanger angestrebten VVokalausgleich
und den Bedingungen der Koartikulation beim Sprechfluss am deutlichsten, ,,denn nach
Unterbrechungen durch stimmlose Segmente muf3 das Ansatzrohr immer neu durch den
Primarschall angeregt werden [...].“%" Guter Stimmsitz, verbunden mit dem Bestreben
nach bestmoglichem Angleichen der Vokale, erhéht die Tragféhigkeit beim Singen
unter Vernachlassigung der Artikulation.®*® Dennoch ist es méglich, durch imaginares
»Weiterflihren des Tones“ beim Sprechen einen optimalen Stimmsitz aufrechtzuerhalten
und so auch im Sprechverlauf ein harmonisches klangliches Gesamtergebnis zu
erzielen.**® Die Ubergangserscheinungen von Singen und Sprechen im Portamento,
Parlando oder bei Ausrufen zeigen diese ,einheitliche Grundlage der

«360

Phonationsvorgénge beim Singen und beim Sprechen am anschaulichsten auf.

356 Anders, Lutz Christian (2002): Zu Spezifika der Klangbildung beim Sprechen und Singen. In:
Abstracts zu den Vortragen der DGM-Jahrestagung 2002 "Stimme und Singen - Psychologisch Aspekte"
27.-29.9. in Magdeburg. Online verfligbar unter
http://www.univie.ac.at/muwidb/dgm/german/abstracts02.pdf - Zugriff: 29.11.2014.

%7 Anders, Lutz Christian (2000): Konsequenzen von Koartikulation und Lautverteilung fiir die
Klangbildung beim Sprechen und Singen. Phonetische Uberlegungen. In: Johannes Pahn (Hg.): Sprache
und Musik. Beitrége der 71. Jahrestagung der Deutschen Gesellschaft fir Sprach- und Stimmheilkunde
Berlin 12. bis 13. Mérz 1999. Stuttgart: Steiner, S. 34.

8 \/gl. Wendler/ Seidner (1987), S. 179.

39 v/gl. Scheufele-Osenberg (1998), S. 157.

30 \Wendler/ Seidner (1987), S. 173.

97



7. Befragung der Schauspieler mittels Fragebogen

Nach den Interviews mit den musikalische Leiter und der Stimmbildnerin des
Burgtheaters zu ihren Ausbildungen, Arbeitsweisen und Erfahrungen, erschien eine

explorative Befragung singender Schauspieler unerlasslich.

Mithilfe eines sechsseitigen Fragebogens, welcher die Aussagen der musikalischen
Leiter, der Fachliteratur und eigene Fragestellungen bertcksichtigt, sollte das
erkenntnisleitende Interesse dokumentiert werden. Neben geschlossenen Fragen, welche
hauptsachlich dazu dienen, eine Tendenz oder einen Trend in den Aussagen der
befragten Schauspieler aufzuzeigen, stehen am Ende der jeweiligen Informationspakete
(Fragenbogenteile) zusatzlich offenen Fragen flr weitere Angaben des Schauspielers
zur Verfugung. Hier wird den Befragten Raum fiir eigene Aussagen und Meinungen

eingeraumt.

7.1 Fragebogenerstellung und Durchfiihrung

Der Fragebogen gliedert sich in drei Informationspakete sowie eine optionale,
abschlieBende Frage. Von Interesse war, welche musikalische Vor- und Ausbildung die
befragten Schauspieler erfahren haben, wie sich ihre Arbeitsweise gestaltet und welche
Erfahrungen und Einstellungen sie zu verschiedenen Themen rund um die Stimme des
singenden Schauspielers aufweisen. Mittels vorgegebener, ordinal skalierter
Antwortmdglichkeiten  sollten  personliche  Einschatzungen der  Schauspieler

vergleichbar gemacht werden.

Im ersten Informationspaket werden nach biografischen Stationen gezielte Fragen zu
personlicher Singerfahrung, Schauspielausbildung sowie zu weiteren musikalischen
Interessen und Aktivitdten gestellt. Das zweite Informationspaket umfasst
Einschéatzungen zu Vorlieben, eigenen musikalischen Féhigkeiten und Arbeitsweisen.
Im letzten Fragesatz werden personliche Beurteilungen, Erfahrungen bezilglich Sprech-
und Singfertigkeiten sowie eine abschlieBende Zusatzfrage gestellt, in welcher die
Schauspieler sich selbst frei zur Thematik &uBern konnen. Die Einteilung nach
Alterskategorien wurde vom Verfasser selbst gewéhlt und soll eine Orientierung zum
Vergleich des Erfahrungsschatzes bieten. Etwaige Ruckschliisse auf Personen wurden
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vermieden, eine vollstandige Anonymisierung gestaltet sich jedoch aufgrund der relativ

kleinen Stichprobe schwierig.

Es konnten von September bis Dezember 2014 insgesamt zehn Schauspieler befragt
werden, darunter sechs Frauen und vier Manner, welche (mit einer Ausnahme) der
mittleren oder héheren Alterskategorie angehoren. Die Halfte der Interviews konnte
vom Verfasser mit den Schauspielern personlich durchgefiihrt werden. Die so
gewonnenen Aussagen und Erfahrungen im personlichen Kontakt flielen wo immer
dienlich in die Analyse mit ein. Bei der anderen Halfte, welche den Fragebogen per
Email oder Brief beantworteten, wurde darauf geachtet, dass der Name des
Schauspielers zum Fragebogen zugeordnet werden konnte, um zu vermeiden, dass
eventuell Personen in die Recherche Eingang fanden, welche nicht Teil des Ensembles
sind oder waren. In der hiesigen Auswertung wird die Zuordnung der Ergebnisse zu den

Personen naturlich ausgespart.

Unter den befragten Schauspielern finden sich in alphabetischer Reihenfolge:

Frauen Manner

Elisabeth Augustin Michael Gempart

Liliane Amuat Markus Meyer
Stefanie Dvorak Cornelius Obonya
Sylvia Haider Hermann Scheidleder

Sabine Haupt
Sylvie Rohrer

Insgesamt wurde per Emailverteiler des Burgtheaters bei 43 Schauspielern angefragt, ob
sie sich fur ein Interview bereit erkldaren wirden (Namen der Schauspieler sind im
Anhang verzeichnet). Zusatzlich wurden acht Frauen und acht Manner personlich vom
Autor angeschrieben. Des Weiteren hatten Schauspieler die Méglichkeit, ein Exemplar
des Fragebogens bei der Stimmbildnerin Vera Blaha zu beziehen und diesen ausgefullt

an zu retournieren.
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7.2 Auswertung der Fragebtgen

Die Ergebnisse wurden mit der Software Microsoft Excel in tabellarischer Darstellung
zu Datenreihen und den ergdnzenden Freitextantworten dargestellt. Die gut
uberschaubare Anzahl der Fragebdgen erlaubt es, Haufigkeiten und Auffalligkeiten der
Aussagen von Schauspielern untereinander in Beziehung zu setzen. Die vollstdndigen
Tabellen sind im Anhang einzusehen. In der Analyse werden nur zweckdienliche,

vereinfachte Tabellen wiedergegeben. **

7.2.1 Informationspaket 1: Musikalische Vorbildung

Frage 1.1: Wo kamen Sie im Laufe lhres Lebens selbst mit Singen in Bertihrung?
Nr. Geschlecht Alter  Familie  Freunde Schule Ausbildung  Beruf Total

1 1 2 3 1 1 3 8
2 1 2 3 1 2 3 2 11
3 1 3 3 1 2 2 3 11
4 1 3
5 2 1 1 1 2 2 1 7
6 2 2 2 2 3 3 2 12
7 2 2 2 1 2 3 2 10
8 2 2 1 2 3 6
9 2 3 3 1 1 2 2 9

10 2 3 2 2 2 2 8

Mittelwert: 9

Legende:

Geschlecht Alter Antwort

1 =ménnlich 1=18-29 Jahre 3 = standig

2 =weiblich 2 =30-49 Jahre 2 = oft

3 =50Jahre und alter 1 =selten

Die Einstiegsfrage beantworteten die Schauspieler sehr unterschiedlich. Die offene
Antwortmdglichkeit ,,Sonstiges” wurde nie gewahlt und ist daher nicht angefihrt.
Selten wurde innerhalb des Freundeskreises gesungen, dagegen ofters wahrend der
Ausbildung und im spateren Beruf. Am haufigsten (viermal) wurde bei ,,innerhalb des
familidren Umfeldes” ,,stdndig” angekreuzt. Bei Schauspielerin Nr. 8 ist zu erkennen,
dass eine Steigerung der Haufigkeit des Singens im Laufe ihres Lebens stattgefunden

%1 Die Ergebnisse samtlicher Fragebogen sind im Anhang V.3 zu finden.
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hat und sie jetzt im Beruf sehr haufig gesanglich tatig ist. Ein Problem mit den
Antwortkategorien hatte Schauspieler Nr. 4, er wollte sich nicht eindeutig zur
Fragestellung duBern und gab Verstandnisprobleme zu verstehen. Daher bleibt diese
Frage bei ihm offen.®® Hin und wieder kam die jiingste Schauspielerin unter den
Befragten selbst mit Singen in Beruhrung. Sie gibt auch als einzige an, dass sie im
Beruf nur mehr selten singe. Schauspieler Nr. 1 zeigt wiederum eine Auffélligkeit durch
die Angabe, im familidren Umfeld sowie im Beruf regelmé&Rig zu singen bzw. gesungen
zu haben, wohingegen er nur selten oder gar nicht auf3erhalb der beiden genannten

Kategorien mit Singen zu tun hatte.

Alle Befragten haben eine Schauspielausbildung absolviert: Sechs Personen in
Osterreich, der Rest studierte im deutschsprachigen Ausland. Niemand war Absolvent
einer privaten Schauspielschule, mit Ausnahme des ersten Schauspielers, welcher als
einziger angibt, dass er wahrend des Studiums selbst nur selten gesungen habe. Nur
Schauspieler Nr. 2 und 3 geben an, dass sie wahrend des Studiums zusétzlich einen
Schwerpunkt auf Musik bzw. Gesang gesetzt haben. Beide betreffenden Schauspieler,
welche unterschiedlichen  Alterskategorien  zuzuordnen sind, studierten im
deutschsprachigen Ausland und gaben bei der Beantwortung der ersten Frage nahezu
identische Antworten. Lediglich in der Haufigkeit der Singausiibung im Beruf bzw. im
Studium unterscheiden sie sich graduell. Bei den weiblichen Schauspielern féllt auf,
dass Nr. 6 und 7, welche im deutschsprachigen Ausland studiert haben, auch eine
verhéltnismalig hohe Punktevergabe in allen Sparten der ersten Frage angeben und

gleichzeitig tber dem Durschnitt der Gesamtpunktzahl liegen.

%2 Dem Autor wurde jedoch mitgeteilt, dass er wahrend der Schulzeit viel im Chor gesungen hat und
auch spéater wéahrend der Ausbildung, meistens klassisch. Wahrend des Studiums war er Mitglied eines
Mannergesangsvereins.
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Neun der befragten Schauspieler geben an, sie schon einmal privat Gesangsunterricht

genommen zu haben.

Frage 1.3.1 Antwort-Kategorien
berufliche
Schauspieler Griunde pers. Interesse Stil Dauer Chor
1 ja
2 ja ja klassisch 2-3 Jahre ja
3 ja
5 ja ja Jazz Jugend ja
6 ja ja klassisch, Musical Jugend
7 ja ja klassisch, Musical, 10 Jahre,
Jazz, Song unregelmaRig
8 ja Musical 1 Jahr
9 ja ja klassisch, Chanson
10 ja unregelmalig

Hier wurde der absolvierte Gesangsunterricht mit beruflichen Griinden und
personlichem Interesse in Beziehung gesetzt. Es ist hauptsachlich klassischer, aber auch
im Musical- oder Jazzfach angesiedelter Unterricht bei den Befragten beliebt, wobei
Dauer und Zeitpunkt sehr unterschiedlich bewertet wurden. Besonders unter den
weiblichen Befragten der mittleren Alterskategorie wird oftmals eine populére
Stilrichtung neben der klassischen Gesangsausbildung gewahlt. Schauspielerin Nr. 8,
bei welcher zuvor eine Entwicklung der Haufigkeitsbewertung zu erkennen war, hat auf
Anraten eines Seminarleiters wéhrend ihrer Ausbildung ein Jahr lang Musical-
Gesangsunterricht genommen. Sie gab an, bewusst keine klassische Stilrichtung
gewahlt zu haben. Schauspielerin Nr. 6 wollte sogar urspriinglich Musicaldarstellerin
werden. Berufliche Grinde sind neben stimmtechnischen Verbesserungen auch im
Zusammenhang mit zu spielenden Rollen zu sehen, bei Mannern wie auch bei Frauen.
Zwei Herren geben explizit an, dass sie eine sangerische Atemtechnik erlernen wollten.
Obwohl die Antworten sehr unterschiedlich ausfallen, Ilasst sich doch eine
Gemeinsamkeit mit den Aussagen des musikalischen Leiters Georg Wagner feststellen:
das Zuriickgreifen auf Gesangsunterricht unter Schauspielern héngt oftmals mit

spezifischen Rollenanforderungen zusammen.**

%3 \/gl. Georg Wagner (2012), Frage 20.
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Die Frage, ob sie ein oder mehrere Instrumente spielen, bejahte der GroRteil der
Darsteller, wobei hier die personlichen Fertigkeiten weitestgehend als gering
eingeschatzt werden. Vor allem Tasteninstrumente sind, neben Fl6te und Gitarre,
beliebt. Keiner der befragten Schauspieler sieht sich selbst als Experte beim Spielen

eines Instrumentes an.

Frage 1.4.1 Welche/s Instrument/e?

Schauspieler Anfanger Im Aufbau Fortgeschritten
2 Akkordeon
3 Klavier Gitarre, Trompete
4 Flote Keyboard
5 Klavier, Schlagzeug Gitarre
6 Flote, Geige
7 Flote Klavier
10 Klavier

Nur drei Darsteller schéatzen ihre Fahigkeiten als fortgeschritten ein, wobei aufféllig ist,
dass Schauspieler Nr. 4, der angibt, keinen Gesangsunterricht genossen zu haben, sich
als besonders versiert im Umgang mit dem Keyboard einschétzt. Die beiden zuvor
erwahnten Damen Nr. 6 und 7, die im deutschsprachigen Ausland studiert und sich laut
eigenen Aussagen besonders intensiv mit dem Singen beschéftigt haben, schétzen ihr
instrumentales Spielvermdgen ahnlich hoch ein, wobei sie unterschiedliche Instrumente
bevorzugen. Eine aufféllige Verteilung der beherrschten Instrumente bei Mannern und
Frauen l&sst sich nicht erkennen. Lediglich die junge Schauspielerin Nr. 5, welche

relativ selten mit dem Singen in Berlihrung kam, gibt an, drei Instrumente zu spielen.

Im Durchschnitt werden zwei Instrumente angegeben, wobei die Verteilung der
Fertigkeitsgrade stark variiert. Eine &ltere Dame (Nr. 9), welche in ihrer Kindheit schon
viel gesungen hat und auch sonst relativ oft mit dem Singen in Beriihrung kam, hat
selbst nie ein Instrument erlernt. Ebenso die Schauspielerin Nr. 8, welche ein Jahr
Musical-Gesangsunterricht genossen hat. Bei den Herren gibt Schauspieler Nr. 1 an,
kein Instrument gelernt zu haben, er studierte auf einer staatlich-privaten

Schauspielschule in Osterreich.
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Ob sie privat musikalischen Aktivitaten nachgegangen sind, beantworteten ebenfalls
sieben Schauspieler mit ,Ja“. Unter den anderen drei findet sich erneut der erste
Schauspieler, welcher kein Instrument spielt, ebenso die Schauspielerin Nr. 8. Aber
auch die &ltere Dame Nr. 10, welche sich nur mit dem Klavier beschaftigt, gab an,

keinen sonstigen musikalischen Aktivitaten nachgegangen zu sein.

Die hdufigsten Aussagen der Befragten beinhalten unter anderem, Mitglied eines
Chores (3 Nennungen) oder einer Band (2 Nennungen) gewesen zu sein. Diesen
musikalischen Interessen wurde hauptsachlich wahrend der Schulzeit oder zur Zeit der
Ausbildung nachgegangen und sie dauerten im Allgemeinen zwei bis drei Jahre an. Der
erwadhnte Proband Nr. 4 (fortgeschrittene Keyboardkenntnisse) gab an, wahrend des
Studiums Mitglied eines Mannergesangsvereins gewesen zu sein. Die junge
Schauspielerin, welche bisher gesanglich zwar weniger in den VVordergrund getreten ist,
jedoch drei Instrumente (Schlagzeug, Gitarre und Klavier) spielt, war in ihrer Jugend
Mitglied einer Band, die eine musikalische Bandbreite von ,,Funk® bis ,,Psychedelic
Rock® abdeckte. Hier konnte sie neben instrumentalem Spiel auch gesanglich
mitwirken. Ahnlich verhalt es sich bei jener Schauspielerin, welche urspriinglich
Musicaldarstellerin werden wollte und sowohl Geige als auch Flote sicher beherrscht.
Sie war Mitglied einer ,,Cover-Band“, wo sie eine elektronisch verstarkte Geige spielte
und auch sang.

Die Gesamtschau des ersten Informationspaketes lasst erkennen, dass die meisten
Schauspieler bis auf wenige Ausnahmen schon bereits sehr frih mit dem Singen in
Bertihrung kamen. Ihr Interesse am Singen bleibt weitgehend konstant vorhanden. Nur
bei Schauspielerin Nr. 8 ist ein Trend zu erkennen, sie kam erst im Laufe ihrer Jugend
und ihrer Ausbildung immer mehr mit dem Singen in Beruihrung, spater im Beruf dafr
umso mehr. lhre Kolleginnen geben hingegen im Beruf eine geringere oder
gleichbleibende Haufigkeit an als im Studium bzw. wahrend der Ausbildung.
Anscheinend wurde nur im deutschsprachigen Ausland ein Schwerpunkt auf Musik
bzw. Gesang im Studium gelegt. Dies lasst vermuten, dass entweder in den besuchten
Schauspielschulen in Osterreich kein gesanglicher Schwerpunkt angeboten oder dieser
nicht wahrgenommen wurde. Der Groldteil der Schauspieler hat bereits privat
Gesangsunterricht genommen und spielt ein oder mehrere Instrumente, wenngleich die

eigenen Fertigkeiten im instrumentalen Spiel eher gering eingeschatzt werden. Vor
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allem berufliche Griinde und personliches Interesse an der eigenen Stimme motivieren
die Schauspieler dazu, einen Gesangslehrer aufzusuchen. Auch die Tatigkeit als
Chormitglied oder Erfahrungen durch Mitwirkung in einer Band sind mehrheitlich unter
den Schauspielern verbreitet.

7.2.2 Informationspaket 2: Arbeitsweise und Wissen

Auf die Frage hin, in welchem musikalischen Genre die Schauspieler ihren
gesanglichen Schwerpunkt legen, wurden hauptséchlich Klassik und Chanson
angegeben. Besonders im Chanson-Bereich finden sich neun von zehn Schauspieler
beheimatet. Die Kombination von Klassik und Chanson tritt unter den Befragten am
haufigsten auf (4 Mal). Daneben ist die Doppelnennung von Chanson und Folklore
zweimal zu finden. Schauspieler Nr. 4 gibt als einer der wenigen an, nur einen
gesanglichen Schwerpunkt auf Klassik zu setzen, wohingegen Schauspieler Nr. 1,
welcher auch nur eine alleinige Préferenz angibt, sich wieder vorrangig im Chanson-
Gesang wiederfindet. Alle anderen Schauspieler nahmen die Mdglichkeit wahr, die It.

Fragestellung maximale Anzahl von zwei Genres auszuwahlen.

Frage 2.1  Klassik Rock/Pop Jazz Chanson Folklore
Nr. 5 1 1 9 2
1 1
2 1 1
3 1 1
4 1
5 1 1
6 1 1
7 1 1
8 1 1
9 1 1
10 1 1

Die beiden Schauspielerinnen, welche zuvor angegeben haben, Mitglied einer Band
gewesen zu sein, geben davon abweichende Stilrichtungen an, wobei die jlingste als
einzige Rock und Pop bevorzugt. Die erwahnte Geigerin Nr. 6 fuhlt sich mehr im
Jazzbereich beheimatet. Dennoch entspricht auch sie der Mehrheit der Schauspieler,
indem sie ebenfalls den Chanson-Gesang als weiteren Schwerpunkt anfiihrt. Nur zwei

105



Damen, welche zudem unterschiedlichen Altersgruppen angehéren, kreuzten zuséatzlich
folkloristische Musik neben Chanson an. Eine von ihnen ist Schauspielerin Nr. 8,
welche erst relativ spat zur Musik gefunden hat und auch nur ein Jahr Musical-

Gesangsunterricht genoss.

Uberraschende Ergebnisse liefert die Frage, ob und wie gut sie ihre Fertigkeiten im
Notenlesen einschétzen. Hier kreuzte die Hélfte der Befragten an, dass sie Uber
fundierte Kenntnisse im Notenlesen verfligen wiirde. Nur die beiden Damen, welche
ebenfalls keinen auferordentlichen musikalischen Aktivitdten nachgegangen sind und
als einzige neben Chansons auch folkloristisches Singen bevorzugen, geben an, Uber
maRig fortgeschrittene Fahigkeiten zu verfligen. Schauspieler Nr. 1, welcher
hauptsachlich in familifrem Umfeld und im Beruf viel gesungen hat, selbst keine
Instrumente spielt und auch keinen sonstigen musikalischen Aktivitdten nachgegangen

ist, verneint als einziger die Frage, ob er das Notenlesen beherrscht.

Diese Angabe ist weniger Uberraschend als die Antwort von Schauspieler Nr. 4, welcher
angibt, ein Experte im Notenlesen zu sein. Der Rest scheint, zumindest nach eigenen
Angaben, Uber gute bis fundierte Kenntnisse zu verfugen. Bezieht man sich auf das
Urteil von Georg Wagner, so unterscheidet sich dieses signifikant von den eigenen
Einschatzungen der Schauspieler, welche laut seiner Aussage generell Gber geringe bis

keine Notenlesekenntnisse verfiigen wiirden.>*

Nur die jlngste Schauspielerin Nr. 5 unter den Befragten schétzt ihre Fahigkeiten in
diesem Bereich als gering ein. Dies mag etwas verwundern, da sie nach eigenen

Angaben (iber diverse instrumentale Kenntnisse verfugt.*®

Die nachfolgenden Fragen beziehen sich auf das Erlernen eines neuen Liedes flir das
Theater. Hier wurde vor allem nach der generellen Haltung gegenuber neuen Stlicken

gefragt, sowie nach der allgemeinen VVorgehensweise und Methodik beim Erlernen.

%64 \/gl. Georg Wagner (2012), Frage 10.

%5 Bezieht man ihre vorherigen Aussagen mit ein, ist anzunehmen, dass sie vor allem im
improvisatorischen, nichtklassischen Musikbereich ausgebildet ist und daher méglicherweise lieber ,,nach
Geflhl“ spielt, als nach kompositorischer Vorlage.
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Frage 2.3  Mit Motivation  Unterstiitzung mit zuerst zuerst

Nr. u. Begeisterung  durch andere Tonband  Melodie Text
1 3 4 3 4 3
2 4 3 3 4 2
3 4 4 1 4 2
4 4 1 1 1 4
5 4 4 4 4 2
6 4 2 4 3 2
7 4 3 2 3 2
8 4 4 4 4 2
9 4 4 4 4 2
10 2 3 3 4 1
Legende: Total:
1 = gar nicht 0 1 2 1 1
2 = eher nicht 1 1 1 0 7
3 =eher ja 1 3 3 2 1
4 = trifft voll
zu 8 5 4 7 1

Beinahe alle Schauspieler lernen neue Gesangsstiicke motiviert und mit Begeisterung.
Allein Schauspielerin Nr. 10 fallt hier etwas aus der Reihe, die ihre Kenntnisse im
Klavierspiel als gering erachtet und auch sonst keinen anderen musikalischen
Aktivitdten nachgegangen ist, auBer hin und wieder Gesangsunterricht in Verbindung
mit Rollen zu nehmen. Sie dirfte wohl weniger motiviert sein, ein neues Stick zu
lernen als die anderen Befragten. GroRtenteils wird jedoch zugestanden, dass die
Schauspieler neue gesangliche Aufgaben nicht ohne weiteres alleine bewéltigen kénnen
(oder wollen) und sich Unterstlitzung bei anderen Personen suchen. Flr Schauspieler
Nr. 4 stellt sich die Frage nicht, da er angibt, dass er seine Gesangsstiicke selbst und
vollkommen ohne Mithilfe anderer Personen einstudiert und ebenso ganzlich auf
Tonbandaufnahmen  verzichtet.  Schauspieler Nr. 3 verzichtet nur auf
Tonbandaufnahmen, jedoch nicht auf die Hilfe anderer Personen. Die restlichen
Darsteller sind eher auf die Unterstiitzung durch andere Personen angewiesen und
tendieren dazu, vorhandene Aufzeichnungen zum Erlernen hinzuzuziehen. Eindeutiger
werden die Aussagen wieder in Bezug darauf, ob sich die Schauspieler zuerst Uber die
Melodie dem Stlick ndhern oder Uber die textliche Vorlage. Beinahe alle (mit Ausnahme
von Schauspieler Nr. 4) erarbeiten sich ein Stiick zuerst uber die Musik, obwohl eine

personliche Ndhe zum zugrundeliegenden Text bei Schauspielern vermutet werden
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konnte.**® Gerade jener Schauspieler Nr. 4, offenbar musikalisch versiert, studiert ein
unbekanntes Lied nicht Gber die Melodie, sondern zuerst Uber den Text ein. Ihm
schlieBt sich wieder Schauspieler Nr. 1 weitgehend an, wobei hier keine eindeutige
Préaferenz festgestellt werden kann, da dieser ein Stick auch tber die Melodie erlernt.
Anscheinend versucht er, sowohl die eine wie auch die andere Herangehensweise
einzusetzen. Ebenso vorsichtig duBern sich die Schauspielerin Nr. 6 und 7, da ihre
ausgewdhlten Antwortkategorien punkteméfig nicht so weit auseinanderliegen, wie bei
den meisten anderen Schauspielern. Schauspielerin Nr. 10, die nicht besonders affin
gegenliber neuen Stlicken zu sein scheint, verzichtet vollig darauf, sich das

Gesangsstuick zuerst Uber den Text zu erschliel3en.

Die Frage, ob die Schauspieler sich vor einer Sprechrolle einsingen, wird im
Durchschnitt mit ,,oft* beantwortet. Nur Schauspieler Nr. 4 und Schauspielerin Nr. 8

fallen aus dem Rahmen, da sie diese Frage verneinen.

Alle bis auf einen Schauspieler befassen sich nicht mit vertiefender Literatur zum
Thema ,,Singen*. Nur der &ltere Schauspieler Nr. 3, welcher sich sowohl instrumental
als auch singend bisher sehr interessiert gezeigt hat, beschéftigt sich auch mit

weiterfiihrender Literatur zum Thema.

Die letzte Frage des zweiten Informationspaketes nach dem Erlern-Prozess und nach der
Art des letzten Gesangsstick wurde von allen Schauspielern ausfuhrlich beantwortet
und deckt sich im Grofen und Ganzen mit den Aussagen der vorangegangen
Antworten. Hier sollte die Mdglichkeit geboten werden, sich etwas freier tUber die
eigene Arbeitsweise zu &uRern. Gleichzeitig wurde vom Autor damit beabsichtigt,
weitere Informationen tber die Methodik und moéglicherweise in der Formulierung des
Fragebogens vernachléssigte Aspekte des schauspielerischen Singens aufzeigen zu

kdnnen.

36 \/gl. Anton Gisler (2013), Frage 23.
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Frage 2.6 Antwort-Kategorien

einstimmig/ bekannt/  Ton- Unter-
Nr. Art mehrstimmig  unbekannt band  stitzung  Schwierigkeit Prozess
1 Melodie
dann Text
2 klassisch einstimmig unbekannt ja Ie'C.ht bis
mittel
3 Folklore bekannt ja
4 einstimmig bekannt leicht Text wichtig
5 Pop &a einstimmig & bekannt ja mittel
capella mehrstimmig
6 Pop einstimmig unbekannt | ja leicht
S . selbst leicht bis
7 Pop einstimmig bekannt ja cinstudiert mittel
8 Folklore einstimmig & unbekannt ja Ielc_ht bis Melodie
mehrstimmig mittel dann Text
Melodie
dann Text,
9 bekannt nein immer in
kleinen
Schritten
10 Chanson einstimmig & unbekannt Ielc_ht bis
mehrstimmig mittel

Kein Schauspieler gab an, dass ihm das letzte Gesangsstiick besonders schwer fiel. Nur
Schauspielerin Nr. 5 gab Probleme beim Singen hoher Tone an. Schauspielerin Nr. 8
empfindet einstimmige Lieder einfacher als mehrstimmige. Auffallend ist hier die

musikalische Vielfalt beztglich der Stile und Arten, welche angegeben werden.

Bei der Gesamtbetrachtung des zweiten Informationspaketes uberrascht es, dass beinahe
alle Schauspieler motiviert und begeistert an ein neues Stuck herangehen. Setzt man
daneben die Aussagen der musikalischen Leiter in Bezug zu den Angaben der
Schauspieler, so dirften die meisten Schauspieler zwar oftmals unsicher gegentiber der
zu bewaltigenden Aufgabe sein, aber gleichzeitig ebenso aufgeschlossen und motiviert

" Es wird aber auch

an neue musikalische Herausforderungen herangehen.
zugestanden, dass sie dies zum groRten Teil mit der Unterstiitzung anderer (sei es ein
Korrepetitor oder Gesangslehrer) sowie eventuell vorhandenen Aufzeichnungen
bewaltigen. Schauspieler Nr. 4, der nie Gesangsunterricht genommen hat und seine
Fertigkeiten im Notenlesen und im Spiel des Keyboards als hervorragend einschatzt,
singt sich weder vor Sprechrollen ein noch erlernt er ein neues Gesangsstiick mit der

Unterstitzung Anderer oder mithilfe von Tonbandaufnahmen. Vielmehr dirfte er den

%7 \/gl. Anton Gisler (2013), Frage 20. Vergleiche ebenso: Hannes Marek (2014), Frage 9.
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Text bzw. die sprachliche Gestaltung der Musik im Allgemeinen vorziehen. Dies lasst
sich aus seiner Antwort zur Frage nach dem Erlernprozess seines zuletzt gesungen
Liedes herauslesen, in der er angibt, dass das Einstudieren ihm nicht besonders schwer
fiel, da der Text des Liedes im Vordergrund stand. Schauspielerin Nr. 8, welche erst
spat zum Singen gefunden hat, singt sich ebenfalls nicht vor einer Sprechrolle ein,
unterscheidet sich in ihren Antworten aber ansonsten kaum von den Ubrigen

Schauspielern.

7.2.3 Informationspaket 3: Erfahrungen und Einstellungen

Acht von zehn der befragten Schauspieler finden, dass ihre musikalische Stimmbildung
in ihrer Ausbildung auch spater in ihrem Berufsleben hilfreich oder sehr hilfreich war.
Lediglich Schauspieler Nr. 1, welcher an einer staatlich-privaten Hochschule sein
Studium abschloss, gibt zusammen mit Nr. 4 an, dass er musikalische Stimmbildung als

nicht hilfreich erachtet.

Sieben von zehn Schauspieler bejahen die Frage, ob ihnen das Singen fur ihre
Sprechfertigkeiten  Vorteile gebracht hat. Unter denjenigen, welche keine
Verbesserungen durch das Singen angeben, finden sich Schauspieler Nr. 1 und 4,
welche zuvor ihre musikalische Stimmbildung wéhrend des Studiums als nicht hilfreich

erachteten, sowie Schauspielerin Nr. 8.

g_r;gle Welche Aspekte Ihres Sprechens haben sich durch das Singen verbessert?
Atmung & Art!kula— Bg_lagungs- Umfang Klq_ng & . Lf\ut- In:;a;ﬁrga- Selbst- _

Nr. Haltung tion fahigkeit Tragféhigkeit starke Gestaltung bewusstsein

2 1 1 1 1 1 1

3 1 1

o 1 1

6 1 1 1

l 1 1 1 1

9 1 1 1 1 1 1

10 1 1 1 1 1
Total: 5 2 7 5 5 2 5
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Im Durchschnitt haben die Schauspieler fiinf Aspekte angekreuzt, wobei hier
»Belastungsfahigkeit” als einzige Kategorie von allen angegeben wird. Im ,,0beren
Mittelfeld* reihen sich mit jeweils flinf Angaben folgende Kategorien ein: ,,Atmung &
Haltung®, ,,Stimmumfang®, ,,Klangbildung & Tragféhigkeit* sowie ,,Selbstbewusstsein
bzw. ein sicherer Umgang mit der Stimme“. Am wenigsten hdufig werden
SArtikulation®  und  , Textinterpretationsfahigkeit &  Gestaltung”  angegeben.
Schauspielerin Nr. 6 gibt als einzige zusatzlich ,,Rhythmusgefihl* unter sonstigen
Aspekten an und durfte sich wohl auf Verbesserungen im rhythmisch-skandierten
Sprechen beziehen. Die meisten Aspekte wurden von Schauspieler Nr. 2 und
Schauspielerin Nr. 9 ausgewahlt. Beide geben an, im Laufe ihres Lebens bereits selbst
viel gesungen zu haben (siehe Frage 1.1). Auch Schauspielerin Nr. 6 ist dieser Gruppe
zuzurechnen. Uberraschend wenige Angaben werden von Schauspieler Nr. 3 gemacht,
welcher im Vergleich zu den anderen in der Frage 1.1 ebenfalls hohe Haufigkeiten
angab und selbst einen Schwerpunkt auf Musik bzw. Gesang wéhrend der Ausbildung
gesetzt hat. Leider fallen bei ihm die Freitext-Antworten uneinheitlich und sehr
fragmentarisch aus, weshalb daher nur Mutmalungen Uber Art und Intensitat der
eigenen Beschaftigung in Bezug auf das Singen gemacht werden koénnen. Auf der
anderen Seite gibt er jedoch als einziger an, sich ndher mit Literatur zum Thema

»Singen zu beschéaftigen.

Die anschlieBende, obligatorische Gegenfrage dazu beantworteten neun der
Schauspieler mit ,Ja“. Allein Schauspielerin Nr. 10 sieht keine nutzbringende
Beziehung zwischen ihren Sprechfertigkeiten und den Anforderungen des Singens.
Dem Anschein nach durfte sie sich mehr auf die Melodie und die Qualitaten des
Singens konzentrieren, da sie zuvor angibt, ein neues Stick nur tUber die Musik zu
lernen und sich ebenfalls regelmaRig vor Sprechrollen einzusingen. Der Rest gibt an,
auf vorhandenen Sprecherfahrungen aufzubauen und diese fir das Singen nutzen zu

kdnnen.
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Frage Welche Aspekte Ihrer Sprecherfahrung haben Ihnen beim Singen geholfen?

3.3.1
Atn;:mg Artikula- Belastungs- Umfang Klang & Laut- In:;e(:grg[a- Selbst-
NI Haltung tion fahigkeit Tragfahigkeit starke Gestaltung bewusstsein
. 1 1 1 1
‘ 1 1
3 1 1
4 1 1 1 1
> 1
° 1
! 1 1 1
8 1
9
Total: 4 5 1 1 2 1 7 5

Auch wenn hier mehr Schauspieler angeben, dass ihnen ihre Sprechfertigkeiten beim
Singen geholfen haben, als es bei der vorhergehenden Umkehrfrage der Fall war,
wurden hier insgesamt weniger Aspekte ausgewéhlt. Im Durchschnitt werden nur drei
Bewertungskriterien als hilfreich erachtet. Vor allem empfinden sieben der neun
betreffenden Schauspieler, dass ihnen ihre interpretatorischen Fahigkeiten bisher
geholfen haben. Die nédchsthdufigen Nennungen sind ,Artikulation“ und
»Selbstbewusster bzw. sicherer Umgang mit der Stimme*. Vier der Befragten hat ihre
Erfahrung mit Atmung und Haltung beim Singen geholfen. Seltener wurden
,Belastungsfahigkeit”, ,,.Stimmumfang*, ,,Lautstarke” und ,,Klangbildung* ausgewéhit.
Bei Schauspieler Nr. 2 werden am ehesten dieselben Punkte genannt wie in der
vorherigen Frage. Diese Doppelnennungen diirften ein wechselseitiges Profitieren und
Unterstutzen im jeweiligen Aspekt darstellen. Besonders der selbstbewusste Umgang
mit der Stimme wird bei drei Schauspielern doppelt genannt und ist in den beiden
Umkehrfragestellungen verhdltnisméBig hoch vertreten. Anscheinend konnen die
Schauspieler aus beiden stimmlichen AuRerungen Nutzen fir einen selbstbewussten
Umgang mit ihrer Stimme ziehen, obgleich das Singen eine stérkere positive Wirkung
ausuben durfte. Die beiden ménnlichen Schauspieler Nr. 1 und 4, welche dem Singen
zuvor keine Vorteile fur ihre Sprechfertigkeiten abgewinnen konnten, nutzten dafir ihre
Sprecherfahrung eher gewinnbringend. Schauspieler Nr. 4 fuhrt als einziger zusétzlich
an, dass ihm sein Sprechstimmumfang beim Singen geholfen hat, was in diesem
Zusammenhang uniblich erscheint, da alle anderen eher durch das Singen ihren

Umfang erweitern konnten. Schauspieler Nr. 1 hingegen, welcher sich vornehmlich im
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Chanson-Gesang beheimatet flhlt, konnte als einziger von seiner Sprechlautstarke
profitieren. Schauspielerin Nr. 9, welche Chanson und folkloristische Musik préferiert,
scheint am meisten Vorteile von sowohl ihrem Singen als auch von ihrer
Sprecherfahrung erreicht zu haben. Bei ihr wird als einzige die Klangbildung bzw.

Tragféhigkeit bei beiden Fragen angefihrt.

Die Frage nach der Zufriedenheit des musikalischen Angebotes am Haus beantworteten
alle Schauspieler mit ,sehr zufrieden* oder ,zufrieden®. Hier gibt es keine
Auffalligkeiten zu vermerken, dies darf unkommentiert als Lob fir die musikalischen

Leiter verstanden werden.

Bei der letzten Frage hingegen wird vor allem von Regisseuren und Verantwortlichen
ein groReres Bewusstsein fir Stimmproblematiken gewiinscht. Daneben stehen auf dem
zweiten Platz gleichauf Ausbildungsstétten und die Politik des Hauses. Schauspieler Nr.
1 fuhrt lediglich unter ,,Sonstiges” an, dass jeder Schauspieler mit Stimmproblemen
selbst umzugehen habe. Schauspielerin Nr. 9 enthélt sich und lasst diese Frage
unbeantwortet. Schauspieler Nr. 4 gibt lediglich ,,Regisseure und Verantwortliche* als
Antwort an und verleiht dieser dadurch mehr Gewicht. Auch Schauspielerin Nr. 7 wéhlt
nur eine einzige Kategorie, allerdings die ,,Politik des Hauses”. Ein mangelndes
Bewusstsein fur Stimmprobleme oder unzureichende Beachtung der physiologischen
Gegebenheiten der Schauspielerstimme erachten auch alle befragten musikalischen
Betreuer als besonders groRes Manko unter vielen Regisseuren, Bihnenbildnern und

musikalischen Verantwortlichen.3¢®

Die Zusatzfrage wurde nur von der Hélfte der Schauspieler genutzt, um hier noch
einmal wiedergeben zu koénnen, was ihnen besonders wichtig erscheint. Es l&sst sich
dennoch erkennen, dass unter jenen Schauspielern, welche sich gedul3ert haben, ein
groRes Interesse am schauspielerischen Singen sowie Musik auf der Theaterblhne
vorherrscht. Die Antwort der Schauspielerin Nr. 9 soll hier exemplarisch wiedergegeben
werden, sie spiegelt der Meinung des Autors nach am ehesten die beobachtete Haltung

der befragten Schauspieler:

%8 \/gl. Vera Blaha (2012), Frage 18. Vergleiche ebenso: Anton Gisler (2012), Frage 10 und 27; Georg
Wagner (2012), Frage 47; Hannes Marek (2014), Frage 13 und 14.
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»Erstens: Ich finde es sehr wichtig, dass die Tradition der Verschmelzung von
Musik und Stiick, wie bei Nestroy oder Raimund, nicht verloren geht. Es darf
natlirlich Neues komponiert werden, aber dann bitte als Einheit von Text und
Musik.

Zweitens: Es sollte mehr Geld fir die Pflege der Qualitat von Biihnenmusiken und
Kompositionen zur Verfligung gestellt werden und drittens sollten Schauspieler

und Schauspielerinnen mit schénen Stimmen 6fters die Gelegenheit bekommen,

auch zu singen. %

7.3 Zusammenfassung

Es hat sich gezeigt, dass die meisten Schauspieler bereits Uber Vorerfahrungen mit dem
eigenen Singen in ihrer Jugend und in ihrem familiaren Umfeld machen konnten und
nicht erst durch die Ausbildung oder den Beruf zum Singen gefunden haben
(Schauspielerin Nr. 8 stellt hier eher die Ausnahme als die Regel unter den Befragten
dar). Selbst Schauspieler Nr. 4 gibt an, dass er wahrend des Studiums Mitglied in einem
Mannergesangsverein ~ war.  Viele  Schauspieler —nehmen  immer  wieder
Gesangsunterricht, weil sie generelles Interesse an ihrer Stimme hegen und vor allem
auch in Zusammenhang mit Rollenerfordernissen bzw. aus beruflichen Grinden. Die
Anforderungen, welche an den Schauspieler gestellt werden, sind zahlreich und
unterschiedlicher Natur, wie es Frage 2.6 verdeutlicht. Vom klassischen Lied bis zum
Popsong missen Schauspieler eine groRe Bandbreite an musikalischen Stilrichtungen
beherrschen. Erschwerend kommt hinzu, dass die Stticke oftmals mehrstimmig und dem
Schauspieler unbekannt sind, da sie eigens flr eine Inszenierung neu arrangiert
werden.®™® Alle Schauspieler wurden in Osterreich oder im deutschsprachigen Ausland
ausgebildet, wobei hier der Anteil der staatlichen Hochschulabschlisse tberwiegt. In
vielen Féllen beschéaftigen sich die Schauspieler mit Instrumenten oder sind darin sogar
sehr versiert. Dabei liegt es wohl am personlichen Interesse und Engagement, welches
Instrument wie gut beherrscht werden will, da die Angaben keine Rickschliisse auf die
Héufigkeit des Singens oder die Art der musikalischen Nebenaktivitat zulassen.

Obendrein scheinen fast alle befragten Schauspieler das Notenlesen zu beherrschen und

%9 Schauspielerin Nr. 9, interviewt in Wien am 29.9.2014.
370 \/gl. Hannes Marek (2014), Frage 12.
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die Art und Weise, wie ein neues Musikstiick erlernt wird, unterscheidet sich ebenfalls

nur graduell, wie aus Frage 2.6 hervorgeht (auch hier gibt es wieder Ausnahmen).

Die Vorteile des Einsingens dirften wohl ebenso von vielen Schauspielern genutzt
werden, um sich auf eine Sprechrolle vorzubereiten. Dies deckt sich wiederum mit den

Beobachtungen der musikalischen Leiter.*"

Obwohl die grolRe Mehrheit der Schauspieler dem beipflichten, dass ihre musikalische
Stimmbildung ihnen in ihrem Beruf geholfen hat, wird zugestanden, dass alle tbrigen
schon einmal Gesangsunterricht nahmen bzw. sich weitgehend von anderen Personen
beim Einstudieren in Verbindung mit neuen Musikstlicken helfen lassen. Dies diirfte
maoglicherweise auf den zuvor erwédhnten Umstand der Spartenvielfalt und der
spezifischen Anforderungen neu arrangierter Sticke zuriickzufihren sein. Hier
unterscheiden sie sich moglicherweise von den Ansichten der musikalischen Leiter, die
oftmals eine nur unzureichend stimmliche Ausbildung unter den Schauspielern

vermuten. 3

Die Ergebnisse der beiden Fragen 3.2.1 und 3.3.1 beziglich der Synergieeffekte von
Sprechen und Singen lassen die Annahme zu, dass die Beschaftigung mit dem Singen
eine kraftigende Wirkung auf die Stimme der Schauspieler ausubt. Auch der eigene
Stimmumfang lieR sich laut den Angaben durch das Singen vergré3ern. Ebenso konnten
Verbesserungen in Atmung, Haltung und Klangbildung bzw. Tragfahigkeit erzielt

werden.

Vielen Schauspielern war es moglich, von ihrer Sprecherfahrung zu profitieren und
diese auf das Singen gewinnbringend umzusetzen (auch wenn die durchschnittliche
Anzahl der ausgewéhlten Verbesserungskategorien hier deutlich sparlicher ausfiel als in
der vorhergehenden Umkehrfrage). Besonders gestalterische und interpretatorische
Fahigkeiten scheinen hilfreich bei der Umsetzung einer sangerischen Aufgabe fur die
Theaterbuhne zu sein. Zuvor erworbene Fertigkeiten in der Artikulation kommen
ebenso den Anforderungen des schauspielerischen Singens entgegen. Es kann
angenommen werden, dass Artikulation und gestalterische F&higkeiten miteinander in

31 \/gl. Vera Blaha (2012), Frage 24. Vergleiche ebenso: Anton Gisler (2013), Frage 13.
32 \/gl. Vera Blaha (2012), Frage 19 und Frage 26. Vergleiche ebenso: Hannes Marek (2014), Frage 14.
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Bezug stehen, da beide Angaben immer zusammen in der Frage beantwortet wurden.
Das Thema ,,Selbstbewusstsein beim Singen* scheint auch vielen musikalischen Leitern
wichtig zu sein, da sie sich oft mit unsicheren Schauspielern konfrontiert sehen und eine
gewisse Feinfuhligkeit gegentiber den Problemen und Bedirfnissen der Schauspieler

vermissen.

Die Antworten der Schauspieler beziglich eines grofleren Bewusstseins fiir
Stimmprobleme bei Schauspielern decken sich im Groen und Ganzen mit den
Angaben der musikalischen Leiter und lassen vermuten, dass viele Schauspieler hier

von Seiten der Regie oftmals auf Widerstande stolRen.

7.4 Ausblick

Die schriftliche Befragung erwies sich als besonders geeignet, um moglichst zeitsparend
und unabhangig von der Anwesenheit des Interviewers Antworten von Schauspielern zu
erhalten. Durch die Struktur des Fragebogens war es mdglich, die Antworten der
Schauspieler zu vergleichen und zueinander in Bezug zu setzen. Leider kann bei
schriftlich retournierten Fragebdgen nicht auf Verstandnisfragen oder Unklarheiten
eingegangen werden. Aus den personlich gefiihrten Interviews lieRen sich wertvolle
Anregungen zum weiteren Verfeinern der Fragen fir eine eventuelle erneute Befragung
gewinnen. Es lie} sich beobachten, dass einige Schauspieler vor allem durch die
Anwesenheit des Interviewers dazu neigten, ihre Antworten nicht den Kategorien

anpassen zu wollen, sondern diese freier zu gestalten.

Bei Frage 1.1 héatte eine anschlieBende Freitextfrage nahere Informationen Uber das
Ausmal’ der gemachten Erfahrungen und den personlichen Bezug zum Singen geben
konnen. Die zusatzliche Angabe ,,Schwerpunkt Musik / Gesang“ scheint fiir eine
schriftliche Befragung zu missverstandlich und nicht eindeutig genug gestellt gewesen
zu sein. Hier hatte ,,Schwerpunkt Gesang*“ ausgereicht, wobei alle personlich befragten
Schauspieler dem Autor mitteilten, dass es keinen Schwerpunkt Gesang in ihrer

Ausbildung gab, sondern lediglich das Pflichtfach ,,musikalische Stimmbildung*.
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Fur eine erste Bestandsaufnahme war eine offene Fragestellung nach genossenem
Gesangsunterricht  zundchst ausreichend, konnte aber nun mittels ordinaler
Antwortskala zu einheitlicheren Aussagen in Bezug auf Beweggriinde, Art und Dauer
des Unterrichts fiihren. Die Frage nach den instrumentalen Fertigkeiten machte den
Befragten keine Probleme. Hier reicht eine eventuelle Modifizierung durch

Antwortkategorien wie ,, Tasten-, Streich-, Schlag- oder Blasinstrument* aus.

Durch die offen gestellte Frage nach aulerordentlichen musikalischen Aktivitaten und
Mitgliedschaften konnten nahere Informationen (ber musikalische Préaferenzen

gesammelt werden, dies erwies sich als hilfreich fur das weitere Verstandnis.

Mit der Frage, in welchem Genre die Schauspieler ihre(n) musikalischen
Schwerpunkt(e) setzen wiirden, hatten viele Schauspieler groRe Probleme, sich fiir eine
oder maximal zwei Kategorien zu entscheiden, da sie im beruflichen Alltag viele
Genres abdecken miussen, welche sich oftmals nicht eindeutig einer bestimmten
Stilrichtung zuordnen lassen. Diese Frage wurde vom Autor allerdings bewusst in dieser
Art und Weise gestellt, da befiirchtet wurde, dass eine beliebige Mehrfachnennung wohl
zu keinen aussagekréftigen Ergebnissen fuhren wirde. Eventuell wéren hier vorgefasste
Genrevorgaben mit jeweiligen Gewichtsskalen von ,sehr“ bis ,gar nicht* zur

Bestimmung von musikalischen Praferenzen hilfreich.

Kein Schauspieler hat bei Frage 2.3 die Antwortmdglichkeit ,,weil3 nicht” bzw. ,keine
Angabe“ gewdhlt. Hier wurden auch keine Verstandnisfragen gestellt. Die Schauspieler
durften wohl eine recht gute Einschétzung ihrer Arbeitsweise abgeben kdnnen.

Es hat sich gezeigt, dass sich die Befragten oft vor einer Sprechrolle einsingen. Wichtig
waére es, hier die Gegenfrage zu stellen, ob sie ihre Stimme Uberhaupt vor einem Auftritt
aufwédrmen bzw. ob sie sich generell ,einsprechen”, durch die im Fragebogen

verwendete Formulierung fand hier nur ein Teilaspekt Beachtung.
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Die Frage, ob man sich mit vertiefender Literatur zum Thema ,,Singen* befasse, kann
wohl aus dem Fragebogen gestrichen werden, da sich einerseits keine weiteren
Aussagen und Ruckschlisse beziglich der Antworten machen lieBen und andererseits
neun von zehn Schauspielern diese Frage verneinten. Ein theoretisches Verstandnis
durfte far Schauspieler wohl keine allzu grofle Rolle spielen. Eine Einschéatzung
bezlglich der Fahigkeit, ,vom Blatt“ singen zu konnen, ware an dieser Stelle

maoglicherweise hilfreicher, weil mehr an der Praxis orientiert.

Die Freitextfrage nach dem Erlernprozess des letzten Gesangsstlickes konnte zum einen
weitere Erkenntnisse liefern, die bisher eventuell unbeachtet blieben und stellte zum
anderen eine Verifizierung fur den Autor dar, ob die Antworten sich stark von jenen der
Frage 2.3 unterschieden. Die informativ  erhaltenen  Angaben nach
»einstimmig/mehrstimmig* oder ,,bekannt/unbekannt™ usw. erwiesen sich als dienlich,
um auch hier Kategorien bilden zu kénnen. Diese Frage wére durch Abfrage dieser

Aspekte wohl eindeutiger auszuwerten gewesen.

Auch eine Frage nach personlichen Wertvorstellungen und MaRstdben, welche der
Schauspieler an sich selbst beim Vortragen eines Liedes setzt, ware interessant, um
néher bestimmen zu kdénnen, welche Aspekte dem Schauspieler beim Singen selbst
wichtig sind. Es konnte hier eine weitere Frage eingeftigt werden, die in Stil und
Aufbau der Frage 2.3 &hnelt, mit Kategorien wie ,,Beim Singen lege ich besonderen
Wert auf Textverstandlichkeit” oder ob die darstellerische Umsetzung des Liedes

wichtiger sei, als ein gesanglich schones und fehlerfreies VVortragen der Melodie.

Der Autor konnte eine erhéhte Tendenz zur bewussten Ablehnung gegeniiber dem
»,schonen“, im Sinne eines wohlklingenden, physiologisch korrekt ausgefiihrten
(Gesangs-)Tones bei jenen Schauspielern erkennen, welche der gesprochenen Sprache
auf der Theaterbiihne eine groRere Authentizitdt zuschreiben. Die Wichtigkeit einer
realgetreuen Darstellung durch Wort und Gestus beim Singen dirfte bei einigen
Schauspielern im Wertegefige Uber einer besonders physiologischen oder

musikalischen Ausdrucksweise stehen.
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Ebenfalls wiirde eine differenziertere Fragestellung nach der Zufriedenheit gegenuiber
dem Angebot der musikalischen Betreuung am Haus mdglicherweise neue Erkenntnisse
bringen, da die verwendete Fragestellung nicht erkennen l&sst, ob, warum und in

welchem Ausmal verschiedene Angebote in Anspruch genommen werden.

Eine Schauspielerin verweigerte die Aussage bezliglich eines gewiinschten héheren
Bewusstseins fir Stimmprobleme bei Schauspielern, da dies eine sehr schwierige
Thematik anspreche und jeder Schauspieler damit selbst umzugehen habe. Der
Verfasser konnte bei einigen Schauspielern feststellen, dass mogliche vorhandene
Stimmprobleme in  Schauspielerkreisen stigmatisiert werden. Die meisten der
Schauspieler, welche vom Autor personlich befragt wurden, fanden jedoch sehr schnell
eine Antwort, ohne aber wiederum néher auf die Beweggrinde oder ihre personlichen
Ansichten eingehen zu wollen. Hier wére eine nachstehende, detaillierte Forschung,
eventuell mit Experteninterviews und anonymisierten Berichten von Betroffenen,
wiinschenswert. Die Zugénglichkeit zu diesem Forschungsfeld wird jedoch als stark

begrenzt erachtet.

Die Zusatzfrage haben einige Schauspieler genutzt, um ihre persdnlichen Ansichten
naher auszufuhren. VVor allem eine grofiere Vielfalt und Anzahl an Produktionen, die es
Schauspielern erlauben, sich singend zu &ufRern, wurde gewinscht. Dies richtet sich

wohl an die Politik des Hauses.
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8. Resimee und Ausblick

Es hat sich gezeigt, dass die Bedeutung des schauspielerischen Singens seit der
kinstlerischen Trennung von Burgtheater und Karntnertortheater zugunsten einer
gehobenen Sprechweise und differenzierteren schauspielerischen Darstellung zwar
abgenommen hat, jedoch nie ganz von der Burgtheaterbiihne verschwand. Besonders
Stiicke von Nestroy und Shakespeare sind nach wie vor feste Bestandteile des
Repertoires, was die Betrachtung der Spielzeiten von Benning bis Hartmann aufzeigte.
Raimunds Werke stehen ebenfalls in der Tradition des schauspielerischen Singens,
finden sich aber relativ selten auf dem Programm. Brechts Stlicke wurden bei Peymann
besonders h&ufig und zahlreich in das Repertoire aufgenommen, wohingegen man sich
bei Bachler mehr den neueren Kunstformen wie Konzerten und Clubbings widmete und
das musikalische Geschehen liberwiegend in den kleineren Spielstatten wie dem Kasino
am Schwarzenbergplatz und dem Vestibil stattfand. Die Betrachtung der Spielzeiten in
der Direktion Hartmann l&sst einen Trend hin zur ,,gemaRigten” und ausgeglichenen
Spielplangestaltung erkennen, in der die Tradition von Nestroy, Shakespeare, Brecht
und Raimund fortgefuhrt wird. Daneben beleben nach wie vor verschiedene
musikalische Stilrichtungen wie beispielsweise Chansons, folkloristische Lieder aus
dem Wiener Sprachraum oder Stlicke aus Rock und Pop den Spielplan.

Der singende Schauspieler sieht sich im Laufe seiner Karriere mit divergierenden,
spezifischen Herausforderungen konfrontiert, die je nach Inszenierung und
dramaturgischem Konzept unterschiedliche Anspriiche an seine darstellerischen,
sprachlichen und musikalischen Ausdrucksmdglichkeiten stellen. Dabei vermischen
sich oftmals populédrere Musikgenres mit bereits bestehendem Liedgut zu bisher nicht
dagewesenen musikalischen Einlagen oder werden eigens fur eine Produktion neu
komponiert. Im Dbesten Fall werden die musikalischen und stimmtechnischen
Fahigkeiten des betroffenen Schauspielers in den kreativen Entstehungsprozess

miteinbezogen.

Die musikalischen Leiter missen hier vorrangig dafiir Sorge tragen, dass das klangliche
Produkt den Vorstellungen der Regisseure entspricht. Obendrein missen sie sich
ebenfalls mit den Ansprichen, Wiinschen und Angsten der Schauspieler

auseinandersetzen, weshalb dieses Tatigkeitsfeld hohe pédagogische und fachliche
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Kompetenzen erfordert. Die Stimmbildnerin Vera Blaha verflgt zwar Uber keine
universitare musikpédagogische Ausbildung, scheint aber dennoch aufgrund ihrer
personlichen Erfahrung und musikalischen Ausbildung den spezifischen Anforderungen
des schauspielerischen Singens gerecht zu werden.

Der kunstlerische Gebrauch der Stimme erfordert eine erhdhte Leistungsfahigkeit und
gedankliche Konzeption sowohl beim Sprechen als auch beim Singen auf der Bilhne,
wenn der Schauspieler nicht riskieren will, beim Publikum auf ,,taube Ohren* zu stol3en.
So nahern sich aus physiologischer und physikalischer Sicht beide Ausdrucksformen in
Bezug auf Atemfuhrung, Stimmsitz und Artikulation einander an. Unterschiede werden
vor alle durch das Vorhandensein einer kompositorischen Vorlage bedingt, die
Rhythmus, Dynamik, Tempo und Tonhohe vorschreibt. Beim Singen muss eine
optimale Abstimmung von Atemstiitze, Stimmgenerator und Klangabstrahlung
angestrebt werden, um damit optimale resonatorische Verhéltnisse erzielen zu kdnnen.
Beim Sprechvorgang dominieren die Kriterien der Koartikulation, wobei hier natirlich
auch auf einen physiologischen Einsatz der stimmlichen Mittel geachtet werden sollte.

Den Befragungen der musikalischen Leiter nach werden die stimmtechnischen Mittel
der Schauspieler oft beméngelt. Vor allem eine zu wenig ausgebildete Hohe und
fehlender bzw. unsicherer Stimmsitz scheinen bei vielen Schauspielern immer wieder

Probleme zu verursachen.

Hinzu gesellen sich laut Aussagen der Schauspieler und der Leiter mangelhaft
ausgebildete Regisseure und Verantwortliche, welche sich nicht in ausreichendem Mal3e
um die besonderen physikalischen und physiologischen Eigenschaften der Stimme des
Schauspielers kiimmern oder oftmals generell zu wenig Fachkenntnis in puncto Akustik

und Stimme vorweisen kdnnen.

Die Befragung der Schauspieler hat gezeigt, dass sich viele schon frih selbst mit dem
Singen auseinandergesetzt haben, Gesangsunterricht genossen oder privat anderen
musikalischen Aktivitdten nachgegangen sind bzw. ein oder mehrere Instrumente erlernt
haben. Beinahe alle Befragten gehen motiviert und mit Begeisterung an ein neues Stiick
heran, wobei auch ebenso oft eingerdumt wird, dass man dabei die Unterstiitzung von

anderen Personen in Anspruch nimmt. Der Wunsch, ofter auf der Bihne die
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Madglichkeit zu bekommen, sich auch singend zu &uRern, war bei dem GroRteil der
Befragten Kklar ersichtlich. Laut den Aussagen der Befragten half die Beschaftigung mit
dem Singen neben dem kinstlerischen Sprechen als stimmliche Ausdrucksform der
Mehrheit neben Atemfihrung und Klangbildung dabei, ihre stimmliche

Belastungsfahigkeit zu verbessern.

Dies durfte an den besonderen muskuldren Spannungsverhéltnissen der inneren und
aulleren Kehlkopfmuskulatur beim Singen liegen, welche sich im Vergleich zum
Sprechen anders gestalten. Die Spannungsverhéltnisse innerhalb der Stimmlippen
andern sich je nach Tonhohe und dirften einen ausgewogeneren Einsatz der
stimmlichen Mittel bewirken als beim blofRen sprechsprachlichen Gebrauch. Der
Sachverhalt durfte ebenfalls als Erklarungsmodell dafir dienen, warum so viele
Schauspieler sich vor einer Sprechrolle einsingen, obwohl sie dann selbst nicht singen
mussen. Insgesamt scheint das Singen fiir viele Befragte positive Effekte auf ihre

sprechsprachlichen Gestaltungsmittel auszutiben.

Daneben hat die Uberwiegende Mehrheit der Befragten die Erfahrung gemacht, dass sie
besonders durch ihre gestalterischen und interpretatorischen Fahigkeiten in Verbindung
mit bestehenden Artikulationsfertigkeiten tber hilfreiche Mittel zur Bewaltigung der
gesanglichen Aufgaben verfiigen.

Summa summarum bietet das Themengebiet ,,Singende Schauspieler* ein (beraus
reiches Repertoire an moglichen Forschungsansétzen fir Theater-, Literatur- und
Musikwissenschaft. Interessant wére es, dhnliche Untersuchungen an anderen Hausern
durchzufiihren und das musikalische Geschehen im Sprechtheater nicht nur in Hinblick
auf Schauspielmusiken zu betrachten, sondern auch die Schauspieler selbst zu Wort

kommen zu lassen.

Ebenfalls wird eine wissenschaftliche Auseinandersetzung mit Originalkompositionen
und Theaterfassungen beispielsweise anhand von Nestroy-Stlicken als lohnenswert fir
die Nestroy-Rezeption in Wien erachtet. Hier ware es sinnvoll, dezidiert auf
Regiekonzepte und Spielplanprogrammatik einzugehen. Das Theaterpublikum wurde
noch nicht ausreichend zu Erwartungshaltungen, Vorlieben und Werturteilen

hinsichtlich dem musikalischen bzw. gesanglichen Kénnen befragt.
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Singende Schauspieler mégen heutzutage oftmals nur mehr eine ,,Randerscheinung* im
Sprechtheater darstellen, bieten jedoch eine profunde Basis fur wissenschaftliche
Forschungen zur Stimme des Schauspielers, welche wiederum als Spiegelbild der

aktuellen Theatersituation fungieren kann.
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9. Nachwort

In den letzten Jahrzehnten etablierte sich im Sprechtheater immer starker eine
»authentische®, realistische Sprechweise, welche mdglichst wenig artifiziell oder

Ubertrieben gekunstelt klingen soll.

Doch an welchen &sthetischen Malistdben orientiert sich dieses Sprech- und
Klangverstdndnis? Vor allem in der Fachliteratur und in Ausbildungsstatten wird eine
mdoglichst ,,ganzheitliche* Sprecherziehung postuliert. Das Sprechen auf der Buhne soll
sich aus dem situativen Buhnenerlebnis in Verbindung mit Gestus und bewusster

geistiger Kontrolle quasi ,,nattirlich* einstellen.

Eine rein ,technische* Auseinandersetzung mit der Stimme des Schauspielers als
»Instrument®, welches zuerst ,,gestimmt* und aufgerichtet werden muss, um berhaupt
klangliche (HOchst-)Leistungen erreichen zu konnen, kommt bei jener Betrachtung

jedoch oft zu kurz.

Um den Anforderungen einer ,naturlichen® - im Sinne von ,authentischen® -
Sprechweise gerecht werden zu koénnen, bedient man sich dann schnell der zahllosen
Maoglichkeiten, welche die technischen Errungenschaften (beispielsweise ,,Mikroports®)

in den letzten Jahrzehnten hervorbrachten.

Eine Schauspielerin dufRerte sich hierzu in einem Interview, dass sie und vor allem auch
jungere Schauspieler es sehr bedauerlich finden, dass es zwar einen obligatorischen
»Soundcheck* vor einer Auffiihrung gabe, ein gemeinsames Einsprechen etwa aber oft

zur Ganze vermisst wird.

An dieser Stelle soll noch einmal Anton Gisler zu Wort kommen, der die derzeitige

Theatersituation hinsichtlich akustischer Verstarkung wie folgt zusammenfasst:
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»ES stellt sich fir mich die Frage: Sind wir ein Sprechtheater oder ein
Verstarkerraum? Wenn man mit ,Verstarken® (oft im Sinne von ,Kompensieren®)

einmal anfangt, hat dies meist weitreichende Konsequenzen. Die Gefahr der

,Verwasserung* ist dabei sehr groB.“373

Obwohl im Theater Mikrofone und technische Verstarkungen vorrangig eingesetzt
werden, bieten sich dem Schauspieler durch die Beschéftigung mit der eigenen Stimme
viele Madglichkeiten, selbst gestalterisch und hygienisch zu arbeiten, beispielsweise

durch bewusstes, regelmaliiiges Einsprechen oder Einsingen vor einer Vorstellung.

Da sich mittlerweile die Erkenntnis durchgesetzt hat, dass sich der Student im
Gesangsstudium intensiver mit sprecherzieherischen Elementen auseinanderzusetzen
habe, so kann vice versa angenommen werden, dass eine fundierte gesangspédagogische
Ausbildung im Schauspielstudium dem angehenden Schauspieler hilft, sein ,,Handwerk

Stimme* besser zu verstehen und zu kontrollieren.

Eine starkere Zusammenarbeit von Sprecherziehern und Gesangspadagogen sowohl im
Schauspiel- als auch im Gesangsstudium erscheint, zumindest in den ersten
Ausbildungsjahren, erstrebenswert. Dieser Meinung sind auch die Gesangspédagogen
Husler und Rodd-Marling:

,»Der Sprecher, der Schauspieler, mufte eigentlich bei der Ausbildung seiner
Sprechstimme eine gute Strecke lang den Weg des Séngers einnehmen,
denn das Organ, mit dem er spricht, ist, seiner Herkunft nach
(entwicklungsgeschichtlich), zunéchst nichts weiter als ein Stimmorgan,
dann jedenfalls etwas wie ein Gesangsorgan, und erst in letzter Linie wurde
es in den Dienst des Sprechens gestellt. Soll es lebendig und gesund bleiben,
muB diese erste Natur des Organes geweckt und erhalten werden — wenn sie
dann vom Sprecher auch bis zu einem gewissen Grad wieder verleugnet

werden muR.«3"

3% Anton Gisler (2012).
3% Rodd-Marling/ Husler (2009), S. 134.
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Anhang I: Liste der Schauspieler und Séanger am Alten Burgtheater

Sanger und Séngerinnen von 1778 bis 1792 nach Michtner, Otto (1970), S. 445-453.

Schauspieler/ Sanger

Johann B6hm

[Johann] Josef Ernst Dauer
Franz Frankenberger

Franz Fuchs

Friedrich Gunther

Johann B. Hoffmann

Johann Kopfmuiller

Franz Reiner

Josef Martin Ruprecht

Ignaz Saal

Franz Ludwig Sebastian Stierle
Josef Walt[t]er

Fridolin Weber

Josef Weidmann
Schauspielerin/ Sangerin
Elisabeth B6hm (mit J. Bohm verheiratet)
Therese Bohm d. A.

Nanette Bohm d. J.

Barbara Fischer geb. Strasser
Anna Gottlieb d. A,

? Gottlieb d. J.

Anna Maria Saal

Maria H. W. Stierle geb. Mirks

Stimmlage
mittel
Tenor

Bass

Bass

Bass

Bass

mittel
Bassbariton
Tenor

Bass

mittel
Tenor
mittel
mittel

Mezzosopran
Sopran
Sopran
Sopran
Sopran
Sopran
Sopran

mittel

Schauspielerverzeichnis von 1776 bis 1954 nach Ratislav, Joseph Karl (1955), S. 387-414.

Spielzeit Singspiel/ Oper
1778/79

1779-83 und 1795-1797
1779-1783

1778-1783

1780-1783

1778-1788

1778-1782

1778-1781

1778-1788

1782-1821

1778/79

1780-1782

1779

1778-1810

1778/79
1778/79
1778/79
1780-1783
1780-1787
1780
1782-1786
1778-1788
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Spielzeit Schauspiel
nein

Johann Ernst Dauer 1779-1812
nein

nein

1780-1783

nein

1773-1814
1778-1783
1778-1787

nein

1777-1783
1779-1783

nein

1773-1810

nein

nein

nein

nein

1765-1793

Gottlieb, die Jiingere (Anna) 1774-1856
nein

1777-1796



Anhang I1: Spielplane

Erlauterungen zu den Spielplantabellen

Ziffer:

Seite:

Art:

Auffiihrungszahlen pro

Spielstétte:

Laufende Produktionszahl
seit 1776

Seite in Burgtheaterchronik
(Fundulus 2012)

WA = Wiederaufnahme
OE = Osterreichische
Erstauffihrung

DE = Deutschsprachige
Erstauffiihrung

B = Burgtheater
V = Vestibil
P = Probebiihne im Arsenal

Total = Gesamtauffiihrungen,

inklusive auswartiger

Gastspiele
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0 = keine Nummer

(Seite) der Premiere

NI = Neuinszenierung

P = Premiere
UA = Urauffiihrung
S = Sonstiges

U = Ubernahme

WA = Wiederaufnahme

A = Akademietheater
K = Kasino am

Schwarzenbergplatz



11.1 Benning (1976 bis 1986)

) oo Mitarbeit,
Ziffer | Seite Stiickname Autor S;:ietl- Regie, Leitung Musikalische Leitung gl nusstlukdailelzsrmz Musik Bearbeitungen, Art B A Total
Arrangements
4141 13 Konig Ottokars Gliick und Ende Franz Grillparzer 76 77 | Gerhard Klingenberg Kurt Werner George Gruntz WA |34 34
Michael Hebenstreit, Alexander
4143 13 Liebesgeschichten und Heiratssachen Johann Nestroy 76 77 | Leopold Lindtberg Anton Gisler :/rlg_élilnzt von Adolph Steinbrecher WA |21 29 83
uller
4149 14 Drei Schwestern Anton Tschechow 76 77 | Otto Schenk Kurt Werner WA &l 34
4151 14 Der Verschwender Ferdinand Raimund 76 77 | Leopold Lindtberg Konradin Kreutzer Kurt Werner NI 55 55
4148 15 Faust Johann Wolfgang von Goethe 76 77 | Otomar Krejéa Anton Gisler Petr Eben WA | 17 32
4144 15 Die Orestie, 1. Teil: Agamemnon Aischylos 76 77 | Luca Ronconi Kurt Werner Giancarlo Chiaramello WA | 10 32
4145 16 Die Orestie, 2. Teil: Choéphoren/Eumeniden Aischylos 76 77 | Luca Ronconi Kurt Werner Giancarlo Chiaramello WA |9 17
A. Miiller, M.
Theatergeschichten von Lumpen, Lausern, - Hebenstreit, J.
4153 16 Mensch%nfressern/ Friihere Vperhéltnisse Johann Nestroy 7677 | Otto Tausig Kurt Werner Offenbach, K. Werner, s a %
M. Storch
4154 17 Bunbury Oscar Wilde 76 77 | Gerhard Klingenberg NI 47 47
4156 17 Machiavellis Mandragola 76 77 | Roberto Guicciardini Benedetto Ghiglia NI 29 29
4157 18 Die verzauberten Briider Jewgenij Schwarz 76 77 | Ernst Seiltgen Roland Batik NI 79 79
4158 18 Travesties Tom Stoppard 76 77 | Peter Wood Grant Hossack DE 41 41
4146 19 Magnetkiisse Wolfgang Bauer 76 77 | Fritz Zecha Kurt Werner WA 19 19
4159 19 Mich hétten sie sehen sollen Emerich Féldes 76 77 | Helge Thoma Kurt Werner Paul Abraham Kurt Werner P 37 37
4161 20 Maria Tudor Victor Hugo 76 77 | Gerhard Klingenberg Alexander Steinbrecher NI 29 29
4163 21 Totentanz August Strindberg 76 77 | Achim Benning Anton Gisler NI 36 36
4164 |21 Umsonst Johann Nestroy 7677 | Rudolf Steinboeck Anton Gisler Carl Binder Alexander NI |65 65
Steinbrecher
4166 |22 | EinGesprach im Hause Stein dber den abwesenden | poor ooy 7677 | Klaus Horing Anton Gisler OE 45 48
Herrn von Goethe
4167 23 Der Sturmgeselle Sokrates Hermann Sudermann 76 77 | Michael Kehlmann Kurt Werner OE 44 44
4172 25 Rotképpchen Jewgenij Schwarz 7778 | Georg Soulek Anton Gisler Anton Gisler NI 41 41
4175 26 Troilus und Cressida William Shakespeare 7778 | Terry Hands Kurt Werner Guy Woolfenden NI 27 27
4176 27 Der Traum vom Gliick Wilhelm Pevny 7778 | Dieter Berner Anton Gisler Peer Raben UA 16 16
4139 27 Das Spiel der Méchtigen Giorgio Strehler 7778 | Giorgio Strehler Kurt Werner Fiorenzo Carpi WA |35 35
4177 28 Irrtiimer einer Nacht oder Wie sie das Spiel gewinnt | Oliver Goldsmith 7778 | Peter Wood Anton Gisler Anton Gisler NI 49 49
4181 |29 | Die Dreigroschenoper Bertolt Brecht 7778 | Adolf Dresen Kurt Werner, Kurt Weill NI 62 76
Hansgeorg Koch
4182 30 Prinz Friedrich von Homburg Heinrich von Kleist 77 78 | Manfred Wekwerth Glinther Fischer NI 39 39
4183 30 Hedda Gabler Henrik Ibsen 7778 | Peter Palitzsch Kurt Werner NI 42 46
4184 30 Italienische Nacht Odén von Horvath 7778 | Conny Hannes Meyer Anton Gisler Anton Gisler NI 37 37
4186 33 Gin-Rommé D. L. Coburn 7879 | Karlheinz Stroux Kurt Werner OE 40 40
4187 33 Der Schwierige Hugo von Hofmannsthal 7879 | Rudolf Steinboeck Kurt Werner NI 51 54
4189 34 Kampl Johann Nestroy 7879 | Leopold Lindtberg Kurt Werner Carl Binder Kurt Werner NI 42 42
4190 35 Der Zauberer von Oos L. Frank Baum 7879 | Klaus Héring Wilhelm Gesierich NI 48 48
4191 35 Franziska Frank Wedekind 7879 | Hans Neuenfels Hansgeorg Koch NI 22 22
4193 36 Emilia Galotti Gotthold Ephraim Lessing 7879 | Adolf Dresen Hansgeorg Koch NI 29 33
4194 37 Der Hofmeister Jakob M. R. Lenz 7879 | Angelika Hurwicz Anton Gisler Anton Gisler NI 28 28
4195 37 Purpurstaub Sean O'Casey 7879 | Hellmuth Matiasek Anton Gisler Michael Riiggeberg Black Velvet Band NI 30 30
4197 38 Wie es euch gefallt William Shakespeare 7879 | Terry Hands Anton Gisler Guy Woolfenden Anton Gisler NI 34 34
0 38 "...denn sie wissen nicht, was sie tun" Hermann Broch 7879 | Meyer, Muliar, Schossmann Kurt Werner S 1 1
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4199 39 Der Kandidat Carl Sternheim 7879 | Michael Kehlmann Kurt Werner NI 25 25
4202 41 Ein Sommernachtstraum William Shakespeare 7879 | Jonathan Miller Anton Gisler NI 37 37
0 41 Krahwinkel und Weltstadt 7879 S 1 1
4203 42 Der Leibgardist Franz Molnar 7980 | Loek Huismann NI 59 62
4204 42 Waunschloses Ungliick Peter Handke 7980 | Klaus Héring Dieter Kaufmann NI 85 8 | 115
Das Méadchen aus der Feenwelt oder Der Bauer als . . . Hansgeorg Koch (nach
4205 43 Millionar Ferdinand Raimund 7980 | Horst Zankl Anton Gisler Joseph Drechsler) Hansgeorg Koch NI 41 41
4206 43 Sappho Franz Grillparzer 7980 | Joachim Bilmeier Anton Gisler NI 27 29
0 45 Lesung aus den Werken von Véclav Havel 79 80 TreSnak S 1 1
0 45 Vor vierzig Jahren begann der zweite Weltkrieg 79 80 S 1 2 3
Fred Jakesch, Tom
“ . - . . Telepak, Luke Tobin, M
4208 45 Sommergaste Maxim Gorkij 7980 | Achim Benning Georg Wagner, Kurt OE 53 55
Werner
0 46 100 Jahre "Nora" 79 80 S 1 1
4210 46 Tartufe Moliere 7980 | Rudolf Noelte Anton Gisler NI 42 42
4213 47 Komadie der Verfiihrung Arthur Schnitzler 7980 | Horst Zankl Hansgeorg Koch NI 25 25
4214 48 Eﬁz:{:;dl aus der Vorstadt oder Ehrlich wahrt am Johann Nestroy 7980 | Heinrich Schweiger Kurt Werner Adolf Mller Kurt Werner NI 66 82
4215 49 Ein Bruderzwist in Habsburg Franz Grillparzer 7980 | Leopold Lindtberg Kurt Werner NI 37 37
0 49 Theater zum Lachen? ... Volker Klotz 79 80 S 1 1
0 50 Kindheit - Ein Mérchen oder ... 79 80 S 1 1
4217 50 Frihlings Erwarchen Frank Wedekind 7980 | Dieter Giesing Hansgeorg Koch NI 38 38
4219 51 Der Florentinerhut Eugeéne Labiche 7980 | Gerhard Klingenberg Kurt Werner NI 28 28
4221 51 Odipus Sophokles 7980 | Gotz Friedrich Anton Gisler Siegfried Matthus NI 17 17
0 52 Wenn ich in deine Augen seh 79 80 S 30 36
4224 52 Einen Jux will er sich machen Johann Nestroy 8081 | Leopold Lindtberg Kurt Werner Adolf Muller g:i)r(\?)nrgslrwer NI 62 62
4225 53 Jim Knopf und Lukas, der Lokomotivfiihrer Michael Ende 8081 | Herbert Kreppel Roland Batik Roland Batik NI 30 30
4226 53 Stunde der Liebe und Mord in der Mohrengasse Odon von Horvéath 8081 | Klaus Héring Dieter Kaufmann Dieter Kaufmann NI 21 21
4227 54 Einer muss der Dumme sein Georges Feydeau 8081 | Achim Benning Anton Gisler glsai?gsger NI 41 43
4228 55 Die Rauber Friedrich Schiller 8081 | Rudolf Jusits Dieter Kaufmann NI 28 28
4230 55 Memoiren John Murrell 8081 | Otto Schenk Anton Gisler OE 27 27
4231 55 MaR fiir Ma William Shakespeare 8081 | Adolf Dresen Hansgeorg Koch NI 40 40
4233 56 Triptychon Max Frisch 8081 | Erwin Axer Anton Gisler UA 22 22
Alexander
4234 57 Amadeus Peter Shaffer 8081 | Peter Wood Steinbrecher, Anton | DE 46 48
Gisler
4235 57 Maria kampft mit den Engeln Pavel Kohout 8081 | Leopold Lindtberg Kurt Werner UA 21 21
4238 58 Die Ermittlung Peter Weiss 8081 | Angela Zabrsa NI 3 % 15
"Kréhwinkel und Weltstadt, Wien und das
0 59 Burgtheater” 8081 | Gerd Leo Kuck S 1 2
4247 |60 | Everygood boy deservesafavour oder Esgehtauch | o qioonarg andré previn | 8081 | Axel Corti s 9 13
hurtig durch Fleiss
4243 60 Peer Gynt Henrik lbsen 8081 | Otto Schenk Edvard Grieg Anton Gisler NI 22 22
4244 61 Don Juan kommt aus dem Krieg Odén von Horvath 8081 | Rudolf Justus Kurt Werner NI 35 35
4246 |62 | Die Schneekonigin Jniger] 'nSChwarZ' H.C. 8182 | Leopold Lindtberg Anton Gisler Anton Gisler INTI 3
4247 63 Krankheit der Jugend Ferdinand Bruckner 8182 | Dieter Giesing Hansgeorg Koch NI 30 30
4248 63 Barbaren Maxim Gorki 8182 | Adolf Dresen Hansgeorg Koch OE 35 35
4250 64 Wie war das damals? Jean Bouchaud 8182 | Paul Hoffmann Ale_xander DE 64 64
Steinbrecher
4251 64 Der widerspanstigen Zéhmung William Shakespeare 8182 | Gerhard Klingenberg George Gruntz NI 36 36
4252 64 Im Dickicht der Stadte Bertolt Brecht 8182 | Jurgen Bosse Georg Wagner Georg Wagner NI 30 30
4253 65 Dantons Tod Georg Biichner 8182 | Achim Benning Anton Gisler NI 29 29
0 66 | Valter Taub liest... 8182 | Valter Taub Leo§ Janacek, Bohuslav s 2 |2

Martinu, Hanns Eisler
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4255 67 Der Talisman Johann Nestroy 8182 | Rudolf Jusits Anton Gisler Adolf Miller NI 69 69
4256 67 Eine gebrochene Frau Simone de Beauvoir 8182 | Margarethe Krajanek Gustav Seemann UA 45 55
4258 68 Amphitryon Heinrich von Kleist 8182 | Erwin Axer Roland Batik NI 38 38
Der neue Menoza oder Geschichte des . -
4259 68 cumbanischen Prinzen Tandi Jacob M. R. Lenz 8182 | Benno Besson Anton Gisler OE 30 30
4260 68 Jagdszenen aus Niederbayern Martin Sperr 8182 | Michael Kehlmann Anton Gisler NI 19 19
4261 69 Die Liebesgeschichte des Jahrhunderts Marta Tikkanen 8182 | Helmut Wiesner Wolfgang Florey OE 11
4262 70 Egmont Johann Wolfgang von Goethe 8283 | Peter Palitzsch Bruno Liberda NI 27 28
4263 70 Die Wildente Henrik Ibsen 8283 | Klaus Hoéring Georg Wagner NI 31 31
4262 71 Ameley, der Biber und der Kénig auf dem Dach Takred Dorst 8283 | Peter M. Preissler Rudolf G. Knabl Georg Wagner UA 29 29
0 71 | Tag der offenen Tur g283 | Gord Leo Kuck, Hansgeorg s |1 1
4267 72 In Goethes Hand Martin Walser 8283 | Karl Fruchtmann George Gruntz UA 34 38
0 73 Schauspieler und ihre Lieblingslieder 8283 Egrc?\ Leo Kuck, Hansgeorg S 1 1
4268 73 Wallenstein Friedrich Schiller 8283 | Manfred Wekwerth Anton Gisler Siegfried Matthus NI 41 41
4270 74 Der Kirschgarten Anton Tschechow 8283 | Achim Benning Antonio D'Almeida NI 38 38
. . Dieter Kaufmann,
4273 75 Othello William Shakespeare 8283 | Hans Lietzau Elfriede Hablé NI 24 24
4277 77 Jacobowsky und der Oberst Franz Werfel 8283 | Otto Schenk Anton Gisler NI 46 46
4278b | 77 ﬁ:lioizre Luft gegriffen oder Die Geschafte des Baron Hermann Broch 8283 | Fred Berndt Jens-Peter Ostendorf OE 24 24
4279 |78 | Hippodrome Gerhard Fischer, Clemens 8384 | Isabella Suppanz Wolfgang Reisinger NI 1 3
4280 78 Die Benachrichtigung Véclav Havel 8384 | Michael Kehlmann Rolf Wilhelm NI 23 23
4281 79 Héllenangst Johann Nestroy 8384 | Leopold Lindtberg Paul Angerer Anton Gisler Paul Angerer NI 61 61
4283 79 Der Aschenstocherer oder Kopf ist das Beste g.anl\i?ecp;tiznschwm, B. 8384 | Bernd Renne Christoph Marthaler OE 18 18
4284 79 Reigen Arthur Schnitzler 8384 | Erwin Axer Peter Fischer NI 74 74
4285 80 Kalldewey, Farce Botho Straul 8384 | Dieter Berner Peter Mazzuchelli OE 56 56
0 81 ...und wiinschen euch ein gutes Jahr! 8384 Ezrc?\ Leo Kuck, Hansgeorg Hansgeorg Koch S 1 1
4287 81 Olympia Franz Molnar 8384 | Rudolf Steinboeck Georg Wagner NI 30 42 96
4289 81 Die zweite Existenz des Lagers Tatenberg Armand Gatti 8384 | Klaus Hoéring Georg Wagner OE 9 9
4291 82 Das alte Land Klaus Pohl 8384 | Achim Benning Peter Mazzuchelli UA 33 33
4293 83 Die Fleischbank Alfred Paul Schmidt 8384 | Peter M. Preissler Kurt Schwertsik UA 9 9
0 84 Tag der offenen Tir 8384 S 1 1
0 g4 | Burgschauspieler singen Lieder aus Wien, Chansons | o,y o4 Kyck, Robert Opratko | 83 84 Robert Opratko s |1 1
aus Paris und Berlin
4294 84 Enrico und seine Tiere 8384 | Heinz Zuber S 5 34
4295 85 Das goldene Vliess Franz Grillparzer 8384 | Gerhard Klingenberg George Gruntz NI 16 16
4296 85 Was soll schon sein Erika Molny 8384 | Dagobert Glienke Georg Wagner Georg Wagner S 6
4297 85 Die Physiker Friedrich Diirrenmatt 8384 | Jirgen Bosse Georg Wagner NI 51 51
4299 87 Gespenster, Gespenster! Questi fantasmi! (1946) Eduardo de Filippo 8485 | Fred Berndt Jens-Peter Ostendorf Anton Gisler NI 22 9 31
4301 88 Verbrechen und Strafe F. M. Dostojevskij 8485 | Jurij Ljubimov Edison Denisov DE 23 25
4302 88 Der Diamant des Geisterkdnigs Ferdinand Raimund 84 85 | Hans Hollmann Peter Fischer Joseph Drechsler Georg Wagner NI 47 47
4303 89 Armer Cyrano! Edmond Rostand 8485 | Walter Tillemans Dirk Bohnen Gruppe SOF 25 29
. . . A A Robert Opratko, Erwin Bob Boisadan,
4304 89 Vom dicken Schwein, das diinn werden wollte Jérome Savary 8485 | Jérome Savary Kiennast Christian Hillion DE 41 41
0 89 Burgtheatertag fiir Kinder 84 85 S 1 1
0 90 125 Jahre Presseclub Concordia, "Der Henker hole die Journale!" 84 85 S 1 1
4305 90 Der Pflug und die Sterne Sean O'Casey 8485 | Thomas Langhoff Hansgeorg Koch NI 18 20
4306 90 Damonen Lars Norén 8485 | Dieter Giesing Hansgeorg Koch OE 33 35
. Werner Schneyder, Gerd Robert Opratko,
4307 90 Abermals ein neues Jahr 8485 Leo Kuck Christoph Pauli S 3 3
4309 91 Der Park Botho Straull 8485 | Horst Zankl Hansgeorg Koch OE 18 18
4310 91 Heimliches Geld, heimliche Liebe Johann Nestroy 8485 | Achim Benning Robert Opratko Robert Opratko Robert Opratko NI 16 16
4311 91 Der Hauptmann von Képenick Carl Zuckmayer 8485 | Michael Kehlmann Rolf Wilhelm Georg Wagner NI 52 52
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4312 92 Die Frau vom Meer Henrik Ibsen 8485 | Angelika Hurwicz NI 31 31
4316 93 Der eingebildete Kranke Moliere 8485 | Walter Tillemans Jan Leyers Anton Gisler NI 49 49
N o o . Georg Wagner,
0 94 Besatzungsméchte, Spezis - Bazis - Nazis 8485 Robert Opratko Robert Opratko S 1 1
4317 94 Nix is fix 8485 | "Schmetterlinge" "Schmetterlinge" UA 1 5 6
4318 94 Ein Klotz am Bein Georges Feydeau 8485 | Achim Benning Antonio D'Almeida Georg Wagner NI 62 62
4320 95 Hochzeit Elias Canetti 8586 | Hans Hollmann Otto M. Zykan NI 29 29
4321 96 Freiheit in Krahwinkel Johann Nestroy 8586 | Horst Zankl Georg Wagner E'a:;em:f;?el Georg Wagner NI 29 29
4322 96 Musik Frank Wedekind 8586 | Dieter Giesing Hansgeorg Koch NI 17 17
0 96 Theater BURG Theater 85 86 Robert Opratko Georg Wagner S 1 1
4323 97 Erinnerungen an die Biskaya Pavel Kohout 8586 | Walter Tillemanns Georg Wagner UA 11 11
4326 98 Stichtag Thomas Hirrlimann 8586 | Klaus Héring Georg Wagner OE 7
4327 98 Hamlet William Shakespeare 8586 | Hans Hollmann Otto M. Zykan NI 34 100
i . Robert Opratko,

0 99 Neujahrsmatinee 8586 Georg Wagner S 1 1
4328 99 Tote Seelen 'I:‘jfgilﬂ O?I;)QOL Jurij 8586 | Jurij Ljubimow Alfred Schnittke Georg Wagner DE 19 19
4329 | 99 Lumpazivagabundus oder Das liederliche Kleeblatt Johann Nestroy 8586 | Michael Kehlmann Rolf Wilhelm Anton Gisler ﬁggmzﬁg nach NI |37 58
4330 100 Die Glasmenagerie Tennessee Williams 8586 | Gerhard Klingenberg Robert Opratko Robert Opratko NI 36 36
0 100 Burgtheatertag fiir Kinder 85 86 Georg Wagner S 1 1
4331 101 Die Steinheiligen Harald Kislinger 8586 | Wilhelm Engelhardt Georg Wagner UA 10
4332 | 101 | Mutter Courage und ihre Kinder Bertolt Brecht 8586 | Christoph Schroth Georg Wagner g;’r‘gkoK"SCh"' Robert | o111 Dessau N[22 43
4336 103 Ein Monat auf dem Lande Ivan Turgenev 8586 | Achim Benning Roland Batik NI 29 29
4337 | 103 | Die Versuchung Véclav Havel 8586 | Hans Kleber S::;ﬁ}.‘,’vagnen Plastic UA 9 9
0 104 lhr kdnnt das Wort verbieten, Ihr totet nicht den Geist 85 86 Hansgeorg Koch S 1 1
4338 104 Don Juan oder Das steinerne Festmahl Moliere 8586 | Benno Besson José Berghmans NI 32 32
4339 105 Komédie der Worte. 3 Einakter Arthur Schnitzler 8586 | Dieter Giesing Hansgeorg Koch NI 48 48
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11.2 Peymann (1986 bis 1999)

. o o~ Einrichtung,
Ziffer | Seite Stiickname Autor %felletl Regie, Leitung leéli(til:lsme gl nu:thdailésrﬂ:]e Musik Bearbeitung, Art B L A K Total
9 9 Arrangement
4332 (1;)071) Mutter Courage und ihre Kinder Bertolt Brecht 86 87 | Christoph Schroth Georg Wagner g’e)rr]gkoKrtschH, Robert Paul Dessau WA 21 43
4329 107 Lumpazivagabundus oder Das liederliche Johann Nestroy 86 87 | Michael Kehlmann Rolf Wilhelm Anton Gisler Ro__lf Wilhelm nach Adolf WA 21 58
(99) Kleeblatt Miiller
4342 | 107 Leonce und Lena Georg Biichner 86 87 | Claus Peymann Hansgeorg Koch [§] 63 63
4327 (1388) Hamlet William Shakespeare | 8687 | Hans Hollmann Otto M. Zykan WA |66 100
4345 | 108 Die Mutter Bertolt Brecht 86 87 | Manfred Karge Georg Wagner Hanns Eisler Georg Grawe [§] 37 37
4347 | 109 Uber die Stadte Bertolt Brecht 86 87 | Manfred Karge .’\rA olﬁwhaasilhek Bertolt Brecht Stanley Walden 12 12
4348 | 110 Ein Sommernachtstraum William Shakespeare 86 87 | Alfred Kirchner Klaus Balzer NI 41 41
4350 | 110 Die Méwe Anton Tschechow 86 87 | Harald Clemen Peter Kaizar NI &l 31
4351 | 111 Herr Faust spielt Roulette Wolfgang Bauer 86 87 | Wolfgang Bauer Thomas Pernes UA 16 16
4352 | 111 Richard I11. William Shakespeare 86 87 | Claus Peymann Heiner Goebbels NI 65 68
4355 | 113 Die Hermannsschlacht Heinrich von Kleist 86 87 | Claus Peymann Heiner Goebbels 43 45
Metamorphosen des Ovid oder die Achim Frever. Dieter
4356 | 114 Bewegungen von den Randern zur Mitte Yer, 86 87 | Achim Freyer Dieter Schnebel UA 28 30
. Schnebel, Urs Troller
hin und umgekehrt
4357 | 114 Der aufhaltsame Aufstieg des Arturo Ui Bertolt Brecht 86 87 | Alfred Kirchner Werner Preisegott Pichler \Fche gﬁ:}zérPrelsegott NI & 45 52
4359 | 115 Mein Kampf George Tabori 86 87 | George Tabori Stanley Walden UA 56 61
0 116 Erika Pluhar singt in der Burg das 200. 8687 s 1 1
Konzert
4360 | 116 An der Donau Herbert Achternbusch | 86 87 | Alfred Kirchner Georg Wagner Heiner Goebbels g;‘}zrv(\;/gsgsfls’ UA 15 15
4362 | 117 Umsonst Johann Nestroy 86 87 | Achim Benning Anton Gisler Robert Opratko 2?5:? Opratko, Anton 75 75
. Uwe Jens Jensen,
4363 | 118 Elvis & John Hansgeorg Koch 8788 | Uwe Jens Jensen Hansgeorg Koch 32 32
4363 | 118 Der deutsche Mittagstisch Thomas Bernhard 8788 | Alexander Seer Georg Wagner 130 116 247
4365 | 119 Sommer Edward Bond 8788 | Harald Clemen Peter Kaizar NI 43 43
4366 | 119 Geschichten aus dem Wiener Wald Odon von Horvéth 8788 | Alfred Kirchner Werner Preisegott Pirchner NI 47 47
. . . Hansgeorg Koch (nach Hansgeorg Koch,
4367 | 120 Der Barometermacher auf der Zauberinsel Ferdinand Raimund 8788 | Lore Stefanek Georg Wagner Wenzel Miller) Georg Wagner NI 7 77
4368 | 120 Der Sturm William Shakespeare 87 88 | Claus Peymann Werner Preisegott Pirchner Georg Wagner NI 51 51
Erik Satie, Arnold
o Schonberg, Wolfgang Rihm,
4369 | 121 Der Sturz des Engels Franz Fihmanns 8788 | Manfred Karge ‘Alban Berg, Heiner UA 30 30
Goebbels
4370 | 122 | Annaund Anna Hilde Spiel 8788 Qé’yﬁ';ﬁ'g' Claus Georg Wagner UA
4373 | 123 Die Gespenstersonate August Strindberg 8788 | Cesare Lievi Werner Preisegott Pirchner NI 85 35
- Sophokles, Holderlin, . Manos Tsangaris,
4375 | 124 Odipus, Tyrann Heiner Miiller 8788 | Matthias Langhoff Georg Wagner NI 32 32
4376 | 125 Kinder der Sonne Maksim Gorkij 8889 [ Achim Benning Roland Batik NI 117 117
asg0 | 127 | DoraRosiableibt ledig oder Die Sprache | pericy Garcia Lorca | 8889 | Alfred Kirchner Georg Wagner Roberto C. Détrée 44 4
0 127 Statt zu singen 88 89 S 1 1
4381 | 128 Der Kaufmann von Venedig William Shakespeare 8889 | Peter Zadek Luciano Berio 65 71
0 128 Ka_the Gold Liest Marchen der Gebriider 8889 Konrf:\d Robert Schuhmann s 1 1
Grimm Schrogendorfer
0 128 A Lidl un a Majsse 8889 | Airan Berg “Die Gojim" 15 15
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4383 | 129 Der Lauf der Welt William Congreve 8889 | Gerd Heinz 30 30
0 129 Matinée fiir Jura Soyfer zum 50. Todestag 8889 | Hermann Beil S 1 1
4384 | 130 Geheime Verziickung David Hare 8889 | Dieter Giesing Hansgeorg Koch DE 34 34
0 130 Forschungen eines Hundes Franz Kafka 88 89 Otto Brusatti 13 13
4385 | 130 Wilhelm Tell Friedrich Schiller 8889 [ Claus Peymann Hansgeorg Koch NI 44 44
0 131 Es muss alles hin werden Jura Soyfer 88 89 Hansgeorg Koch 3 )
0 132 Tell gegen Hitler Rolf Hochhuth 8889 | Rolf Hochhuth Werner Preisegott Pirchner S 1 1
4386 | 132 Woyzeck Georg Biichner 8889 | Achim Freyer Kurt Schwertsik NI 40 43
4387 | 132 Der Schiitzling Johann Nestroy 8889 [ Achim Benning Anton Gisler Robert Opratko Georg Wagner NI 51 51
Ah...Caira! Oder Die Schritte der Uwe Jens Jensen, .
4388 | 133 Menschheit sind langsam Hansgeorg Koch 8889 | Uwe Jens jensen Hansgeorg Koch Hansgeorg Koch 9 9
0 134 Ein Haus fiir Armenien 88 89 Georg Wagner S 1 1
4390 | 134 Der gute Mensch von Sezuan Bertolt Brecht 8889 | Manfred Karge Georg Wagner Paul Dessau Alfons Nowacki 48 48
Helma Fehrmann,
4391 | 135 Weas heif3t hier Liebe? Jirgen Flugge, Holger | 8990 | Airan Berg Otto Lechner NI 100 100
Franke
4393 | 136 Die Ratten Gerhard Hauptmann 89 90 [ Peter Palitzsch Franz Wittenbrink NI 42 42
0 136 | Die Gliickliche Hand Wassily Kandinsky, | g9 g5 | Michael Eberth s 1 1 2
Arnold Schonberg
4394 | 136 Lieber Niembsch Manfred Karge 8990 | Manfred Karge Toni Edelmann UA 24 24
0 136 Es ist was es ist Erich Fried 89 90 S 4 4
4294 | 137 Enrico und seine Tiere 8890 | Heinz Zuber WA 11 34
4395 | 137 Sie sollens fressen Nikolaus Lenau 8990 | Manfred Karge Toni Edelmann UA 7 7
4396 | 138 Die Vogel Aristophanes 8990 | Axel Manthey Lauren Newton 29 29
0 138 Pour Maman 89 90 S 6 8
4397 | 138 Othello, der Mohr von Venedig William Shakespeare 8990 | George Tabori Stanley Walden NI 54 54
Das Spiel vom Fragen oder Die Reise zum
4398 | 139 sonoren Land Peter Handke 8990 | Claus Peymann UA 24 24
0 140 Meine Zeit Loek Huismann 8990 | Loek Huisman Robert Opratko Robert Opratko S 2 2
0 140 g[zs[jg:urlge Herz des Menschen zuckt im Hans Henry Jahnn 8990 | Ingo Waszerka S 1 1
4400 | 141 Medea Hans Henry Jahnn 8990 | Manfred Karge Alfons Nowacki OE 36 36
0 141 \lee schrecklich galoppiert der Sturm auf Rumanische Autoren 8990 | Bruno Thost S 1 1
len Bergen
4401 | 141 | Weisman und Rotgesicht George Tabori 89,90 Efig&ge Tabori, Martin Georg Wagner UA |23 7 32
4403 | 143 Othe_llerl, Qer Mokhr von Wien oder Die Karl Meisl 8990 | Klaus Kusenberg Anton Gisler Adolph Miiller Georg Wagner NI 70 1 81
geheilte Eifersucht
4404 | 143 Im Gewitter der Rosen Ingeborg Bachmann 89 90 [ Otto Brusatti Otto Brusati 15 15
4405 | 144 Ivanov Anton Cechov 8990 | Peter Zadek Peer Raben NI 49 58]
4406 | 144 Der Alpenkdnig und der Menschenfeind Ferdinand Raimund 8990 [ Hans Hollmann Georg Wagner Georg Wagner Wenzel Miiller Peter Fischer NI 23 23
0 145 Ein paar Schritte zuriick Peter Turrini 9091 g:gﬁ?nrzo Puccini, Johannes S 4 4
4408 | 146 Mauerstiicke Manfred Karge 9091 | Manfred Karge Gearg Qréiwe_, Markus Bartl, UAD 16 16
Paul Hindemith E
4409 | 146 Uber die Madlerie Johann Nestroy 9091 | Elisabeth Augustin Georg Wagner Georg Wagner 41 34 75
4411 | 146 Tod und Teufel Peter Turrini 90 91 | Peter Palitzsch Peter Kaizar UA 43 43
4412 | 147 Sommer 14 Rolf Hochhuth 9091 ifloat;e[;t)gaal\éld Georg Wagner Peer Raben UA 13 13
4413 | 148 Der zerbrochene Krug Heinrich von Kleist 9091 | Andrea Breth Elena Chernin NI 14 14
4414 | 149 Konig Ottokars Gliick und Ende Franz Grillparzer 9091 | Wolfgang Engel Georg Wagner NI 39 39
0 149 Die drei Méntel des Anton K. Ernst Krenek 9091 Ernst Krenek 7 7
0 149 | Blitenlese Selma Meerbaum- 9091 10 10
Eisinger
0 149 Kleider machen Leute Gottfried Keller 9091 Gioacchino Rossini 5 5
4415 | 150 | Hotel Ultimus Georges Feydeau 9091 | Achim Benning Robert Opratko, Alexander N 23 64
Steinbrecher
4417 | 150 Phaéton Euripides 9091 | Achim Freyer Erhard GroRkopf NI 16 16
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4418 | 151 ngylon-BIu_es oder Wie man gliicklich George Tabori 9091 | George Tabori Stanley Walden Georg Wagner UA 29 29
wird, ohne sich zu verausgaben
0 151 Erich Fried Preis 1991 an Bodo Hell Erich Fried 9091 S 1 1
4420 | 152 Clavigo g’g;';g Wolfgang 9091 | Claus Peymann Hansgeorg Koch NI 37 37
Mahler, Schubert, Klaus
4421 | 152 Blaubart Georg Trakl 9091 | Cesare Lievi Schulze, Sibelius, A. von NI 49 61
Zemlinsky
4422 | 153 Goldberg Variationen George Tabori 9091 | George Tabori Stanley Walden Stanley Walden UA 32 34
4423 | 153 Penthesilea Heinrich von Kleist 9091 | Ruth Berghaus Heiner Goebbels NI 23 23
4424 | 154 | Der Rosenkavalier Hugo von 9192 | Hermann Beil Peter Fischer s 3 4
Hofmannsthal
. Hugo von o : X
4425 | 154 Der Schwierige Hofmannsthal 9192 | Jiirgen Flimm Peter Fischer Georg Wagner NI 39 51
4427 | 154 Schlusschor Botho Strau 9192 [ Hans Hollmann Friedrich Vincenz Georg Wagner OE 27 27
4430 | 155 Nacht, Mutter des Tages Lars Norén 9192 | Guy Joosten Georg Wagner NI 44 44
4431 | 156 Baal Bertolt Brecht 9192 | Manfred Karge Alfons Nowacki NI 39 39
4432 | 156 Wer hat Angst vor Virginia Woolf Edward Albee 9192 | Hans Neuenfels Stefan Schiske NI 44 44
4433 | 156 Meine Nase ist blau wie eine Birne Walter Serner 9192 | llse Priesching Georg Wagner 9 9
4435 | 157 Macbeth William Shakespeare 9192 | Claus Peymann Ronald Steckel NI 35 38
4437 | 158 Das Ende vom Anfang Sean O'Casey 9192 | Andrea Breth Anton Gisler Anton Gisler NI 41 41
4438 | 158 Theaterfallen Daniil Charms 9192 | Michael Kreihsl Otmar Klein 32 32
0 159 Gelebte Literatur 9192 | Hermann Beil Hansgeorg Koch S 1 1
4439 | 159 Unruhige Traume EZ?;?E Tabori, Franz 9192 | George Tabori Georg Wagner UA 29 31
4440 | 160 ‘E)stsstg:]”de da wir nichts voneinander Peter Handke 9192 | Claus Peymann asgeor Koch, Hans-Peter UIUA | 36 22
4442 | 161 Der Besuch der alten Dame Friedrich Dirrenmat 9192 | Hans Hollmann Anton Gisler Friedrich Vincenz 75 75
0 162 | Hewe ziagt der g'schupfte Ferd| frische Bronner bis Wehle 9192 | Gerhard Emst 1 3% |12 |49
4445 | 163 Totenauberg Elfriede Jelinek 92 93 | Manfred Karge Alfons Nowacki UA 38 40
4447 | 164 Die Mondfinsternis Joyce Carol Oates 92 93 | Franz Morak Christian Kolonovits DE 46 46
4448 | 164 Der Impresario von Smyrna Carlo Goldoni 92 93 | Claus Peymann Peter Fischer Georg Wagner NI 47 47
4449 | 165 Das Kathchen von Heilboronn oder Die Heinrich von Kleist 92 93 | Hans Neuenfels Peter Kaizar NI 44 44
Feuerprobe
4450 | 165 Das Spiel von Liebe und Zufall K/:Z:Esaii”el de 92 93 | Peter Wittenberg Otmar Klein NI 50 50
4451 | 166 Onkel Vanja Anton Cechov 92 93 [ Achim Benning Daniel Fueter Daniel Fueter NI 27 27
4452 | 166 Sein und Schein André Heller 92 93 | André Heller UA 37 37
Die Rundképfe und die Spitzkopfe oder . . N
4453 | 167 Reich und Reich gesellt sich gern Bertolt Brecht 9293 | Manfred Karge Georg Wagner Hanns Eisler Alfons Nowacki OE 34 34
4454 | 168 Alpenglithen Peter Turrini 92 93 | Claus Peymann UA 16 55
Dieter Giesing,
4456 | 168 Sonnenuntergang Isaak Babel 9293 | Gottfried Janusz Stoklosa OE 53 57
Greiffenhagen
o . Adele Sandrock, B .
4457 | 169 Du siiBes Menschenfleisch Arthur Schnitzler 92 93 | Felix Benesch Arthur Schnitzler 24 24
4460 | 170 Liliom Franz Molnar 92 93 | Paulus Manker Georg Wagner NI 42 42
4461 | 171 Requiem fiir einen Spion George Tabori 9293 | George Tabori Stanley Walden Cvr;[é’:ers isler, Georg UA 14 17
4464 | 172 Kroatischer Faust Slobodan Snajder 9394 | Hans Hollmann Bacher & Croys OE 26 26
. - Hermann Beil, Dieter
0 173 Sonntag_sspazmrgang durch die neue 9394 | Griesing, Claus Anton Gisler, Georg Wagner S 1
Probebiihne Arsenal
Peymann
0 174 Die Klavierspielerin Elfriede Jelinek 9394 | Paulus Manker 1 1
4466 | 174 Der Talisman Johann Nestroy 9394 | Achim Benning Georg Wagner ('\BA%o”rngagner, Adolph NI 72 72
4467 | 175 Im Namen der Liebe Peter Turrini 9394 | Hermann Beil Hansgeorg Koch 6 6
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4468 | 175 Spiel der Illusionen Pierre Corneille 93 94 | Wilfried Minks Biber Gullatz OE 25 25
4469 | 175 Wenn alle Stricke reissen, hang' i mi auf Johann Nestroy 9394 | R. Meyer 41 41
Peter Fischer,
4470 | 175 Der kaukasische Kreidekreis Bertolt Brecht 9394 | Ruth Berghaus Anton Gisler Anton Gisler Paul Dessau Peter Fischer NI 39 39
(Dir)
4471 | 176 Die 25. Stunde George Tabori 9394 | George Tabori Stanley Walden NI 38 38
0 177 | ...kiisst die Faschisten Kurt Tucholsky 9394 | Slan Marks, Udo s 2 |2
4472 | 177 Peer Gynt Henrik Ibsen 9394 | Claus Peymann Janusz Stoklosa Georg Wagner NI 45 45
4473 | 178 Das goldene Vlie Franz Grillparzer 9394 | Hans Neuenfels NI 36 36
0 179 Erich Fried Preis 1994 fiir Jorg Steiner 9394 | Hermann Beil S 1 1
4475 | 180 Die Présidentinnen Werner Schwab 93 94 | Peter Wittenberg Christoph Coburger NI 82 4 93
0 181 Die Frau wird frei geboren Georgette Dee 9394 S 1 1
4476 | 181 Drei Schwestern Anton Tschechow 9394 | Leander Haussmann Georg Wagner NI 46 46
4478 | 181 Titus Andronicus William Shakespeare 94 95 | Wolfgang Engel Thomas Hertel NI 41 41
0 182 Stanzen Ernst Jand| 94 95 S 2 2
4480 | 183 Raststétte oder Sie machens alle Elfriede Jelinek 94 95 | Claus Peymann Peter Fischer UA 41 41
4481 | 183 Die Riesen vom Berge Luigi Pirandello 94 95 | Giorgio Strehler Fiorenzo Carpi NI 44 44
H. C. Artmann,
4482 | 184 Elegie eines Brieftragers Elisabeth Augustin, 9495 | Elisabeth Augustin Georg Wagner 8 8
Georg Wagner
4483 | 184 Yvonne, Prinzessin von Burgund Witold Gobrowicz 94 95 | Tamés Ascher Lé&szl6 Dés NI 59 59
4484 | 185 Das Dschungelbuch Rudyard Kipling 94 95 | Hansjorg Betschart Anton Gisler Thomas Rabitsch 46 60 106
4486 | 185 Die Schattenlinie Tankred Dorst 94 95 | Hans Hollmann UA 28 28
4487 | 186 Die Geisel Brendan Behan 94 95 | Alfred Kirchner Stanley Walden Kurt Gold Karl Wesseler NI 35 35
0 186 Alle meine Tiere machen heut' Musik Heinz Zuber 94 95 | Heinz Zuber S 1 1
0 187 Erich Fried Preis 1995 94 95 | Hermann Beil S 1 1
4488 | 187 Romeo und Julia William Shakespeare 94 95 | Karlheinz Hackl Otmar Klein NI 70 72
0 188 Edith Piaf 94 95 | Maria Happel S 6 6
0 188 Burgtheater im Ronacher 9495 | Uwe Jens Jensen S 1
4490 | 189 Die Schlacht um Wien Peter Turrini 9495 | Claus Peymann Hansgeorg Koch UA 31 31
4492 | 190 Die Massenmorderin und ihre Freunde George Tabori 94 95 | George Tabori Stanley Walden UA 85 38
4493 | 190 Die Réuber Friedrich Schiller 94 95 | Matthias Hartmann Rainer Jorissen P 45 45
4494 | 192 Der Messias Patrick Barlow 9596 | Felix Benesch Anton Gisler NI 19 32 51
4495 | 192 Platonov (Die Vaterlosen) Anton Cechov 9596 | Achim Benning Georg Wagner NI 42 42
4496 | 193 Ingeborg Bachmann. Wer? 9596 [ Claus Peymann 29 30
4497 | 193 Kabale und Liebe Friedrich Schiller 9596 | Karin Henkel Biber Gullatz, Eckes Malz NI 29 29
4498 | 193 Der Menschenfeind Moliére 9596 | Matthias Hartmann Rainer Jorissen NI 37 16 58]
4499 | 194 Die Dreigroschenoper Bertolt Brecht 9596 | Paulus Manker Peter Keuschnig Kurt Gold Kurt Weill NI 37 37
4500 | 195 Der Kirschgarten Anton Tschechow 9596 | Peter Zadek Anton Gisler Peer Raben NI 56 64
4501 | 195 Tango Slawomir Mrozek 9596 | Konstanze Lauterbach NI 24 24
0 195 Des todten Dichters Liebe 95 96 S 1 1
0 196 Die Kinder der Toten Elfriede Jelinek 9596 | Rita Thiele S 1 1
4502 | 196 Familie Arthur Schnitzler 9596 | Florentin Groll Otmar Klein UA 19 19
0 196 Die Wahrheit tiber Tosca Marcel Prawy 9596 | Marcel Prawy S 1 1
4503 | 196 | Katzelmacher el 9596 | Stephanie Mohr NI 20 |20
4504 | 197 Die Ballade vom Wiener Schnitzel George Tabori 9596 | George Tabori Stanley Walden UA 52 52
4505 | 197 | Toscal christoph Schuenke, | 9596 | Micheal Simon ’SE'SLZ"V’EEEESK' Achim Kubinski UA |12 12
4506 | 198 Vinny Klaus Pohl 9596 | Peter Wittenberg Gerd Bessler UA 26 26
2507 | 198 Das Ma‘dche_n _aus"der Feenwelt oder Der Ferdinand Raimund 95 96 Ursel Herrmann, Karl- An}on Gisler Joseph Drechsler NI 13 20
Bauer als Millionar Ernst Herrmann (Dir)
4508 | 198 Ein Zacken aus der Krone Ortrud Beginnen 9596 | James Lyons Alfons Nowacki UA 7
0 199 g;lfihung des Iffland-Ringes an Bruno 9596 s 1 1
4509 | 199 | Orpheus in der Unterwelt fggﬂeéglen”b“h' 9596 | Adolf Dresen (Pétlf)' Keuschnig ?ﬁé?fé'é’ag&ségner Jacques Offenbach Kurt Gold NE |29 29
0 200 Heiner Miiller Gedichte Heiner Miiller 96 97 Hansgeorg Koch 1 1
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4510 | 201 Germania 3. Gespenster am toten Mann Heiner Miiller 96 97 | Frank-Patrick Steckel Ronald Steckel OE 29 29
4511 | 201 Aschenbrddel Jewgeni Schwarz 96 97 | Felix Bensch Anton Gisler NI 9 41 50
4512 | 202 Philoktet Heiner Miller 96 97 | Mascha Pdrzgen Martin Zrost NI 16 16
0 202 llse Achinger lesen Ilse Achinger 96 97 S 1 1
4513 | 202 Der Todestanz August Strindberg 96 97 | Dieter Griesing Janusz Stoklosa NI 39 44
4514 | 203 Einen Jux will er sich machen Johann Nestroy 96 97 | Achim Benning Georg Wagner Adolph Miiller S:m;%\ll!cagrer' Fritz NI 60 60
4515 | 203 Kassandra Christa Wolf 96 97 Otto Lechner 5 12 24
4516 | 204 Alltagsgeschichten Elizabeth T. Spira 96 97 | Roman Kummer UA 23 2 15 40
. Otmar Klein, Otto
4517 | 204 Kasimir und Karoline Odon von Horvath 96 97 | Matthias Hartmann Rainer Jorissen Lechner, Wolfgang NI 27 27
Staribacher
4518 | 204 Die letzte Nacht im September George Tabori 96 97 | George Tabori Hansgeorg Koch UA 29 29
4521 | 205 Zuriistungen fiir die Unsterblichkeit Peter Handke 96 97 | Claus Peymann Kurt Schwertsik UA 30 30
4522 | 206 Die heilige Johanna der Schlachthdfe Bertolt Brecht 96 97 | Frank-Patrick Steckel Anton Gisler (Lieder) Dirk Raulf NI 36 36
0 207 !Enka Pluhar & Antonio V. D'Almeida und 96 97 1 1
ihre Lieder
4523 | 207 Der Floh im Ohr Georges Feydau 96 97 | Karlheinz Hackl Otmar Klein NI 41 11 70
4525 | 208 | Der Turm Hugo von 96 97 | Hans Hollmann Otto M. Zykan NI 12 12
Hofmannsthal
0 209 Tobias Moretti liest Georg Trakl 96 97 1 1
4527 | 209 Medea. Stimmen Christa Wolf 96 97 | Vera Sturm Anton Gisler 8 8
4529 | 210 g;g%?i‘;mcmssmnde und Die kahle Eugéne lonesco 9697 | Tamés Ascher Istvén Mérta NI 27 27
4530 | 211 Szenen einer Ehe Ingmar Bergmann 97 98 | Dieter Giesing Janusz Stoklosa OE 25 25
4531 | 211 Stecken, Stab und Stang| Elfriede Jelinek 97 98 | George Tabori Hansgeorg Koch OE 14 15 88}
Fimms B6 W6 Taa Zaa uu & Ribble Kurt Schwitters, Ernst O
4532 | 211 Bobble Pimlico Jand 97 98 | Philip Tiedemann 57 1 5 63
4534 | 212 Der Diener zweyer Herren Carlo Goldoni 97 98 | Achim Freyer Georg Wagner Franz Hummel NI 33 33
4525 | 213 Amphitryon Heinrich von Kleist 97 98 | Hans Neuenfels Hansgeorg Koch 42 42
0 213 Albert Drachs Verwandlungen Albert Drach 9798 | Hermann Beil Otmar Klein S 1 1
0 214 Ein irischer Abend 9798 | Konrad Kuhn Otmar Klein 31 2 33
453 | 214 | Ein Sportstiick Elfriede Jelinek 9798 | Einar Schleef ﬁ)"fﬁ; Gisler UA |32 35
4539 | 216 Harold und Maude Colin Higgins 9798 | Klaus Weise Michael Barfuss NI 32 18 68
0 216 Erika Pluhar singt Evergreens 9798 | Erika Pluhar S 1 1
4540 | 216 Mutter Courage und ihre Kinder Bertolt Brecht 97 98 | Konstanze Lauterbach | Georg Wagner Kurt Gold Paul Dessau John Cale NI 37 37
4542 | 217 Die Liebe in Madagaskar Peter Turrini 97 98 | Matthias Hartmann Rainr Jorissen UA 44 46
0 218 Jahraus, Jahrein 9798 S 1 1
. - . . Sylvain . Henri Meilhac, Ludovic . .
4545 | 219 La vie parisienne/ Pariser Leben Jacques Offenbach 9798 | Christoph Marthaler Cambreling, Halévy ! Sylvain Cambreling NI 26 26
Patrick Davin
4546 | 220 Die Blinden von Kilcrobally George O'Darkney 97 98 | Uwe-Eric Laufenberg Uwe Hilprecht UA 10 10
4547 | 220 | Bibapoh Franzobel 97.9g | Philip Tiedemann, Otmar Klein Otmar Klein UA 10 |10
Michael Kreihsl
4548 | 220 Krahwinkelfreiheit Johann Nestroy 97 98 | Frank Castorf Thomas Krinzinger UA 21 21
Minna von Barnhelm oder Das Gotthold Ephraim .
4550 | 222 Soldatengliick Lessing 9899 | Jens-Daniel Herzog Gerd Bessler NI 38 38
4551 | 223 Piinktchen und Anton Erich Kastner 98 99 | Klaus Kusenbring Otmar Klein 25 25
4552 | 223 Beton Thomas Bernhard 9899 | Hermann Beil Otto Brusatti S 7 7
4553 | 224 | Wilder Sommer Carlo Goldoni, EIMar | 95 99 | Einar Schieef Wolfgang Sauseng ua |14 14
4554 | 225 Das weite Land Avrthur Schnitzler 98 99 | Achim Benning Roland Batik Roland Batik NI 18 11 50
S . Johannes Weigand, Roman
4557 | 226 Die Eingeborene Franz Xaver Kroetz 9899 | Achim Freyer Kaminski, Urs Hefti UA 17 19
4558 | 226 Kaspar Peter Handke 9899 | Philip Tiedemann NI 12 13
0 297 Erich Kastner. Jahrgang 1899. Gesang Erich Kastner 9899 s 13 13

zwischen den Stiihlen
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Johann Kresnik, Uschi

4559 | 227 Wiener Blut Otten 9899 | Johann Kresnik Serge Weber UA 11 11
4560 | 227 Die Stiihle Eugéne lonesco 9899 [ Achim Benning Wilde Kammermusik NI 14 32
. .- - Jobst Liebrecht Anton Gisler,_Kurt .
4561 | 228 Der Golem in Bayreuth Ulla Berkewicz 9899 | Einar Schleef (Dir) Gold, Jobst Liebrecht, | Lesch Schmidt UA 10 10
Andreas Rensch
4562 | 229 Purgatorium George Tabori 9899 | George Tabori Stanley Walden UA 8 8
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11.3 Bachler (1999 bis 2009)

. o P Einrichtung,
Ziffer | Seite Stiickname Autor %felletl Regie, Leitung leéli(til:lsme é\:l nusiluk;I:—Er:]e Musik Bearbeitung, Art A K | Total
9 9 Arrangement
4564 231 Die Tochter der Luft Calder6n de la Barca, Hans 99 00 | Frank Castorf Thomas Krinzinger NI 18 18
Magnus Enzensberger
4565 | 231 | Reigen Arthur Schnitzler 9900 | Sven-Eric Bechtolf gi‘;"jj" Klein, Claus N |32 35 |42 |113
4566|232 | Lulu Frank Wedekind 990p | Andreas Laurent Simonetti NI |28 28
Kriegenburg
4554 (223225) Das weite Land Arthur Schnitzler 99 00 | Achim Benning Roland Batik Roland Batik WA |21 50
4567 232 Héuptling Abendwind Johann Nestroy 99 00 | Robert Meyer Jacques Offenbach 6 18 27
4568 232 Bakchen Euripides, Raoul Schrott 99 00 | Silviu Purcarete Anton Gisler losif Hertea NI 23 23
4539 (223126) Harold und Maude Colin Higgins 9900 | Klaus Weise Michael Barfuss NI |18 68
4569 233 Weh dem, der lugt! Franz Grillparzer 99 00 | Martin KuSej Bert Wrede NI 37 37
4570 233 Merlin oder Das wiiste Land Tankred Dorst 99 00 | Karin Beier Wolfgang Siuda Georg Wagner, Kurt Gold | NI 26 26
4560 (223237) Die Stiihle Eugéne lonesco 99 00 | Achim Benning Wilde Kammermusik NI 18 32
0 234 Das Merl_ln Ensemble sagt den Tisch rund und 9900 | Karin Beier s 1 1
liest Kultisches
0 235 Schlachtplatte Grillparzer 99 00 | Marion Tiedtke Otmar Klein S 1 1
0 gg;’ Schauspieler lesen Weihnachtliches 99 00 S
4572 235 John Gabriel Borkman Henrik Ibsen 99 00 | Nicolas Brieger Georg Wagner Richard Strauss NI 39 39
Erika Pluhar, Klaus .
0 236 | geb net auf Trabitsch 99 00 Klaus Trabitsch S 1 1
4574 236 Cyrano von Bergerac Edmond Rostand 99 00 | Sven-Eric Bechtolf Anton Gisler Anton Gisler Peter Fischer NI 75 75
0 237 Glaube Liebe Alkohol 9900 | Kurt Palm Otmar Klein S 1 1
; . . Hans Christian Hans Christian
4575 237 Kasino Peter Turrini 99 00 | Leonard C. Prinsloo Tschiritsch Tschiritsch, Irene Suchy UA 13 13
4523 207 Der Floh im Ohr Georges Feydau 99 00 | Karlheinz Hackl Otmar Klein NI 18 70
4576 238 Die Zofen Jean Genet 99 00 | Ursula Voss Gerd Bessler NI 41 52
4577 239 Troilus und Cressida William Shakespeare 99 00 | Declan Donnellan Christian Brandauer NI 14 14
4578 240 Viridiana Luis Bunuel 99 00 | Dimiter Gotscheff Willi Kellers UA 12 12
4579 240 Onkel Wanja Anton P. Tschechow 99 00 | Andrea Breth Elena Chernin NI 29 32
0 240 Bar Bunuel 99 00 | Roman Kummer S 1 1
4580 241 Klaras Verhéltnisse Dea Loher 99 00 | Christina Paulhofer Sylvain Jacques UA 23 23
4581 241 Pompes Funébres Franz Wittenbrink 99 00 | Franz Wittenbrink Franz Wittenbrink 38 38
4583 241 Jeff Koons Rainald Goetz 99 00 | Joachin Lux Kurt Gold Klaus Karlbauer OE 13 13
0 242 Kill your Idols Samuel Becket 99 00 | Otto Sander S 1 1
4585 242 Die M6we Anton Tschechow 99 00 | Luc Bondy Gerd Bessler NI 59 71
4515 (2;33) Kassandra Christa Wolf 99 00 Otto Lechner 5 24
4586 243 Der Féarber und sein Zwillingsbruder Johann Nestroy 99 00 | Karlheinz Hackl Otmar Klein NI 68 70
. ; Stephan Mdiller,
4587 244 Nothing/ Special 99 00 Claudia Hamm Gerd Bessler 34 34
244
0 (138) Pour Maman 99 00 S 2 8
4588 244 Die See Edward Bond 99 00 | Andrea Breth Anton Gisler Elena Chernin NI 88 33
S S N . . Georg Wagner, Georg Wagner, .
4589 245 Mit Leidenschaft ist nicht zu spalen! Luigi Pirandello 0001 | Karin Beier Anton Gisler Anton Gisler Wolfgang Siuda NI 28 28
4590 246 Reineke Fuchs g’g;';: Wolfgang von 0001 | Michael Bogdanov Olaf Casalich-Bauer 53 53
4592 246 Drei Mal Leben Yasmin Reza 0001 | Luc Bondy André Serré UA 64 95
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0 246 Mich wundert's, dass ich so frohlich bin 0001 | Wolfgang Wiens S 1 1
. Olga Neuwirth, Michael .
4593 247 The long rain Kreihsl, Ray Bradbury 0001 Olga Neuwirth UA 7 7
0 247 Von Meerjungfrauen und Wasserménnern 0001 Georg Wagner S 1 1
4595 248 Krokodil meines Herzens 22};3 ;SChecmW' Olga 0001 | Joachim Lux Otto Lechner S 22 22
4596 248 Gier (Grave) Sarah Kane 0001 | Katrin Hiller Claus Riedl NI 20 20
4597 249 Der jlingste Tag Odon von Horvéth 0001 | Andrea Breth Elena Chernin NI 30 30
Ulrich Miihe spricht Heiner Miiller, Einen
0 249 Dichter denken - Laut 0001 S z z
. Georg Biichner, Caroline,
0 249 Das Fieber Wilhelm Schulz 0001 2 2
4598 249 Glaube und Heimat Karl Schanherr 0001 | Martin Kusej Bert Wrede NI 25 27
4599 250 Steirische Heimatrevue E::;:ng P. Gruber, Anton 0001 | Joachim Lux Otmar Klein Anton Prestele 5 5
4600 250 !Revolution!/ Dantons Tod/ Der Auftrag GPT.O rg Blichner, Heiner 0001 An_dreas Laurent Simonetti NI 5
Miiller Kriegenburg
0 251 Im Kriigerl schwimmt mein Heimatland 00 01 | Robert Eichhorn Otmar Klein S 1 1
0 251 Auf der Erde und in der Holle Thomas Bernhard 0001 S 1 1
0 251 Der Untergeher Thomas Bernhard 0001 Johann Sebastian Bach S 1 1
4601 252 Rottweiler Thomas Jonigk 0001 | Stephan Rottkamp Markus Aubrecht 21 21
0 252 | re Leiden des jungen Werther und Infime. | G perpe 0001 | Stephan Miller Leot Janddek s 2 2
4602 252 Leonce und Lena Georg Biichner 0001 | Sven-Eric Bechtolf Otmar Klein NI 22 22
4603 253 Pfeif' auf den Prinzen! Diverse 0001 | Wolfgang Wiens Matthias Stotzel Matthias Stotzel 32 32
4605 253 Frihlings Erwachen Frank Wedekind 0001 | Christina Paulhéfer Sylvain Jacques NI 25 25
0 254 Liebestage 0001 Otmar Klein S 1 1
4607 | 254 E:jeﬁggge” von Heilbronn oder Die Heinrich von Kleist 0001 | Andrea Breth Anton Gisler Anton Gisler Elena Chernin N[ 17 17
0 254 ... aber mich unterhalt't's! Johann Nestroy 0001 Johann Nestroy S 1 1
4608 255 Die Nervenwaage Antonin Artaud 0001 | Joachim Schlémer Otmar Klein 21 23
4610 256 Parasiten Marius von Mayenburg 0001 | Dieter Boyer Volker Moritz OE 11 11
4294 (28547) Enrico und seine Tiere 0001 | Heinz Zuber 18 11 34
4611 258 Der Zerrissene Johann Nestroy 0102 | Georg Scmiedleitner Wolf Schlag Leonhard Paul NI 63 63
0 258 Gwundrig (beinahe seltsam) Robert Walser 0102 S 32 32
0 258 Die Vertreibung aus der Hélle Robert Menasse 01 02 | Robert Menasse S 1 1
0 259 Das is' klassisch Johann Nestroy 0102 S 1 1
4613 259 Maria Stuart Friedrich Schiller 0102 | Andrea Breth Elena Chernin NI 67 72
0 260 | Kreisleriana E-T.A. Hoffmann, Robert | o) o 2 2
Schumann
4614 260 der blutige ernst Eberhard Petschinka 0102 | Eberhard Petschinka Bernhard Lang UA 12 12
4615 260 Damen der Gesellschaft Clare Boothe Luce 0102 Sven-Eric Bechtolf, Jorg Gollasch NI 50 50
Wolfgang Wiens
4616 261 Gottlieb Schlicht Johann Nestroy 0102 | Libgart Schwarz Georg Wagner 8 10
0 262 Ein Abend im Advent 0102 S 1 1
4617 262 Der Jude von Malta Christopher Marlowe 0102 | Peter Zadek Anton Gisler NI 30 30
4619 263 Der Leutnant von Inishmore Martin McDonagh 0102 | Dimiter Gotscheff Sandy Lopi¢i¢ OE 36 36
. . - . . . Christian von
4620 263 Die Jungfrau von Orléans Friedrich Schiller 0102 | Karin Beier Richthofen NI 38 38
. Rainer Maria Rilke,
0 264 Traumgekront Christian Morgenstern 0102 S 1 1
0 264 | Sozial-Show o1 02 | funo Knobl, Sibylle Michael Starch s |1 1
ummer
4625 | 265 | Do Nar und seine Frau heute Abend in Botho Strauss 0102 | Dister Giesing Gerd Bessler OE |26 2
Pancomedia
0 266 Autokino Albert Ostermaier 0102 S 1 1
0 266 Die jungen Rebellen Séndor Mérai 0102 S 1 1
0 266 Klein Fibel des Alltags 0102 | Joachim Lux S 1 1
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4626 266 Letzter Aufruf Albert Ostermaier 0102 | Andrea Breth Bert Wrede UA 16 (Pb) 16
4627 267 Der Wald Alexander Ostrowskij 0102 | Tamés Ascher Marton Kovécs NI 31 15 46
0 267 Lieder vom Himmel und der Erde Erika Pluhar 0102 Klaus Trabitsch S 1 1
4628 268 Radio Noir Albert Ostermaier 0102 | Woflgang Wiens Markus Aubrecht OE 16 16
4630 268 Anatol Arthur Schnitzler 0102 | Luc Bondy Martin Schiitz NI 46 48
. . . Igor Bauersima,
4631 269 das maR der dinge Neil LaBute 02 03 | Igor Bauersima Raphael von Bargen DE 63 67
0 270 Die verriickte Magdalena Thomas Bernhard 02 03 Clementine Gasser S 26 26
0 270 Theater Super Markt 02 03 S 1 1
4633 271 Glaube Liebe Hoffnung Odon von Horvath 02 03 | Martin Kusej Bert Wrede NI 33 33
0 271 Wenn der Sommer wieder weit ist 02 03 | Hans Mrak S 1 1
0 272 Novecento - Die Legende vom Ozeanpianisten | Alessandro Baricco 02 03 | Michael Gampe Renald Deppe S 2 2
4635 272 Krankheit der Jugend Ferdinand Bruckner 02 03 | Albert Lang Robert Lippok NI 14 14
0 272 Das Gesetz der Lagune Donna Leén 02 03 S 1 1
4636 | 272 | Die Nacht des Leguan Tennessee Williams 0203 | Peter Zadek Q,r:gr’l‘e?'s'e" GeOG | peer Raben NI 2% 26
0 273 Friede - Schalom 02 03 S 1 1
Wiener Schnitzel mit Folgen oder Die Sandra
4637 273 Unmadglichkeit von Liebe 0203 Schiiddekopf, u.a. S ! .
0 273 Sturmzeit Jura Soyfer 02 03 S 1 1
0 274 Die Freiheit riecht nach Vanille 02 03 Krzys_ztof I?obrek, I S 1 1
Dunajewski
0 274 Weihnachten mit Senta Berger 02 03 S 1 1
0 274 Davon ich singen und sagen will 02 03 S 1 1
. Klaus Maria .
4638 274 Hamlet William Shakespeare 02 03 Brandauer Christian Brandauer NI 44 44
4639 274 Emilia Galotti Gotthold Ephraim Lessing 02 03 | Andrea Breth Elena Chernin NI 57 63
4640 275 Die Raiotrinkerin Max Goldt 02 03 | Philip Jenkins Markus Aubrecht S 3 3
4642 275 Transdanubia-Dreaming Bernhard Studlar 02 03 | Nicolas Brieger UA 26 26
. . Carolin Pienkos,
4643 276 Adieu! Ein Abend Selbstmord 02 03 Michael Schondorf Bela Koreny S 1 1
4644 276 Der Entertainer John Osborne 02 03 | Karin Beier Gerd Bessler Gerd Bessler John Addison NI 10 10
4645 276 Das Feuerwerk Paul Burkhard 02 03 | Michael Wallner Anton Gisler Georg Wagner, Marc Schubring NI 33 33
Hannes Marek
4646 277 Bombsong Thea Dorn 02 03 | Michael Schondorf S 1 1
4648 277 | Oblomow Iwan Gontscharow 0203 | Stephan Miiller 14 |14 |28
4649 278 Die Zeit der Plancks Sergi Belbel 02 03 | Philip Tiedemann Jorg Gollasch OE 28 28
4650 278 Im Schatten der Burenwurst H. C. Artmann 02 03 | Esther Muschol S 3 3
. . . Thomas Kiirstner,
4651 278 Das Werk Elfriede Jelinek 02 03 | Nicolas Stemann Sebastian Vogel UA 46 55
i - . Karl Stirner,
4656 280 Sieben Sekunden (In God we rust) Falk Richter 02 03 | Carolin Pienkos S 5 5
Hannes Marek
0 280 Best of Spieltriebe 02 03 | Elke Gattinger, u.a. S 1 1
4657 281 Was ihr wollt oder Zwolfte Nacht William Shakespeare 0304 | Roland Koch \C/)Vllr;]girglgrlsz, Alexander Wiadigeroff, Konstantin NI 37 37
4658 281 Chorphantasie Gert Jonke 03 04 | Christiane Pohle Christian Venghaus UA 35 39
0 281 Heimo Zobernig Blackbox 0304 S 1 1
0 281 Gerauschkulisse mit Textinsekten Gert Jonke 03 04 S 1 1
0 282 Der Nachtschelm & das Siebenschwein Christian Morgenstern 03 04 S 19 15 35
0 282 Wie damals, als uns nichts geschah 03 04 | Wolfgang Wiens S 1 1
4663 283 Erlkénigs Erdbeermund 0304 S 1 1
4664 284 Der Kissenmann Martin McDonagh 0304 | Anselm Weber Wolfgang Siuda DE 19 19
0 284 Zum Lachen und Lécheln Peter Altenberg, u.a. 0304 S 1 1
4665 284 Hansel und Gretel Gebriider Grimm 03 04 | Wolfgang Wiens Otmar Klein 37 37
. s Gwendolyne .
4666 285 Scha'uls Lacheln Ruth Almog, u.a. 0304 Melchinger Anton Gisler S 3 3
4667 | 285 | Bambiland Elfriede Jelinek 0304 | Christoph Max Knoth UA |14 14
Schlingensief
4668 285 Wir machen's auch ohne! Werner Schwab 03 04 | Stephan Rottkamp Laurent Simonetti 17 17
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4669 286 Szenen aus dem taglichen Leben Pierre Cami 03 04 | Johanna Grilj S 3 3
4670 286 Die Ziege oder Wer ist Sylvia? Edward Albee 03 04 | Andrea Breth Elena Chernin DE 53 53
4671 286 Es hallte und schallte, bis dass es knallte Raymond Queneau 03 04 | Esther Muschol Clementine Gasser S 1 1
4672 286 Das goldene Vlies Franz Grillparzer 03 04 | Stephan Kimmig Wolfgang Siuda NI 45 45
. Helgard Haug, Stefan
4673 287 Deadline 0304 | Helgard Haug, u.a. Kaegi, Daniel Wetzel 8 8
4674 287 Bose Erbsen 0304 Georg Wagner S 23 23
4675 287 Bérénice de Moliere g;é)srvl?ga#eesmma, Réjane 0304 | lgor Bauersima Efim Jourist UA 33 36
4676 288 Unter dem Milchwald Dylan Thomas 03 04 | Philip Jenkins Markus Aubrecht S 1 1
4677 288 Schutt (Debris) Dennis Kelly 03 04 | Sandra Schiiddekopf Rupert Derschmidt DE 30 32
. . Marie-Theres
4678 289 Jacques und sein Herr Milan Kundera 03 04 Stremnitzer Hannes Marek S 2 2
4679 289 Salome Oscar Wilde, Gerhard Rilhm | 03 04 | Dimiter Gotscheff Claus Ried| NI 35 35
4680 | 289 | Zottelrager Papp oder Meine Frauhateine 1 joann Nestroy 0304 | Robert Meyer NI |40 40
0 289 Solarplexus Albert Ostermaier 0304 S 1 1
0 290 Ein Fest fir Robert Schindel 0304 S 1 1
0 290 Die falschen Freunde 03 04 s 1 1
4682 290 Don Carlos, Infant von Spanien Friedrich Schiller 0304 | Andrea Breth Bert Wrede NI 47 47
0 291 Nubeat Quintet: Tanz in den Mai 03 04 S 1 1
0 291 Mérderische Identitaten Amin Maalouf, lan Buruma 03 04 S 1 1
4683 292 Baumeister Solness Henrik Ibsen 03 04 | Thomas Ostermeier Matthias Trippner NI 52 52
4685 293 Die Zoogeschichte Edward Albee 0304 | Carolin Pienkos Karl Stirner NI 1 15 16 32
4687 293 Die Frau von friiher Roland Schimmelpfennig 04 05 | Stephan Miiller Gerd Bessler UA 23 25
0 294 Schillers Schaubiihne 04 05 | Wolfgang Wiens S 1 1
4689 294 Untertagblues Peter Handke 04 05 | Friederike Heller Erstes Wiener OE 43 46
Heimorgelorchester
4690 295 Mozart Werke Ges.m.b.H. Franz Wittenbrink 04 05 | Franz Wittenbrink Franz Wittenbrink 23 26 53
0 295 Das Schloss am Meer/ Enoch Arden Richard Strauss 04 05 S 1 1
4691 296 Die Macht der Gewohnheit Thomas Bernhard 04 05 | Philip Tiedemann Ole Schmidt NI 85 35
4693 297 God Save America Biljana Srbljanovi¢ 04 05 | Karin Beier Jorg Gollasch OE 26 28
4694 297 Die Katze auf dem heilen Blechdach Tennessee Williams 04 05 | Andrea Breth Anton Gisler Bert Wrede NI 43 43
X . Johannes
4697 298 Heute Abend: Lola Blau Georg Kreisler 04 05 Falkenstein 2 10 12
0 298 still 04 05 1 1
. Thomas Kiirstner,
4699 299 Vor Sonnenaufgang Gerhart Hauptmann 04 05 | Nicolas Stemann Sebastian Vogel NI 21 21
. . - - - Christoph . -
4700 299 ATTA ATTA - die Kunst ist ausgebrochen Christoph Schlingensief 04 05 Schlingensief Felix Kubin S 2 2
o e Ganz schone
0 300 schnitzeljagd: am anfang: eine suche Gerauschkulisse 04 05 S 1 1
4701 300 Nach den Klippen Albert Ostermaier 04 05 | Andrea Breth Bert Wrede Michael Dorfler UA 15 19
0 301 Gefahr-Bar (tm) 1 04 05 Thomas Kirstner S 1 1
4703|301 | Zuebener Erde und erster Stock oder Die Johann Nestroy 0405 | Anselm Weber Otto Lechner N |4 4
Launen des Gliickes
. . . Rocko Schamoni,
4704 301 Ernst ist das Leben (Bunbury) Oscar Wilde 04 05 | Falk Richter Jonas Landerschier NI 55 55
0 302 Ich will dich Hilde Domin, Judith Katzir 04 05 S 1 1
4706 302 Hamlet3 William Shakespeare 04 05 | Arpad Schilling Jorg Gollasch NI 46 50
4707|302 | Babel Elfriede Jelinek 0405 | Nicolas Stemann Thomas Kilrstrer, UA 32 46
Sebastian Vogel
4708 303 Der Steppenwolf Hermann Hesse 04 05 | Sebastian Hartmann Elgrrl'ranr;:rllz’ Sebastian UA |39 39
0 303 Expedition Hans Platzgumer 04 05 S 2 2
0 303 Osterreich wie es beift und lacht 04 05 S 1 1
4709 304 Lieber weit weg Gerald Murphy 04 05 | Carolin Pienkos Karl Stirner DE 26 26
4710 304 Das Orchester & Zwischenttne Jean Anouilh, Bernhard 04 05 | Maria Happel Claus Ried| 9 12 21

Studlar
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0 304 Nah und Fremd 04 05 S 1 1
4711 304 Der Kirschgarten Anton Tschechow 04 05 | Andrea Breth Elena Chernin NI 29 29
4714 307 Das Trojanische Boot Mnozil Brass, Bernd Jeschek [ 0506 | Bern Jeschek UA |21 2 23
4715 307 Der Verschwender Ferdinand Raimund 0506 | Stefan Bachmann Elisabeth Attl Konradin Kreutzer NI 24 24
4716 308 Die versunkene Kathedrale Gert Jonke 0506 | Chistiane Pohle 'Srhoma_s Klrstner, UA 32 33
ebastian Vogel
0 308 Orlando Virginia Woolf 05 06 S 18 18
4718 | 309 | Wirwollen den Messias jetzt oder Die Franzobel 0506 | Karin Beier J6rg Gollasch UA 14 14
beschleunigte Familie
0 309 Kullerwo und Marjatta Elias Lonnrot 05 06 Peter Kislinger S 7 7
0 309 g;s,gBurgtheater feiert. 1955-2005 Haus am 0506 1 1
4719 310 Konig Ottokars Gliick und Ende Franz Grillparzer 0506 | Martin Kusej Bert Wrede NI 29 40
4720 310 Nie bist du ohne Nebendir Joachim Ringelnatz 05 06 26 26
4721 311 Der Bus (Das Zeug einer Heiligen) Lukas Béarfuss 0506 | Thomas Langhoff Markus Aubrecht OE 22 22
. ] . . Hermann Nitsch und An_drea Cusumano
0 312 das orgien mysterien theater, 122. aktion Hermann Nitsch 05 06 Team (Dir), Hannes S 1 1
Marek (Co-Dir)
0 312 Verfilhren und verfiihrt werden 05 06 S 16 16
4723 314 Tannh&user in 80 Minuten ﬂl?lggﬂz rNestroy, Richard 0506 | Robert Meyer Carl Binder 85} 35
4724 315 Minna von Barnhelm oder Das Soldatengliick | Gotthold Ephraim Lessing 0506 | Andrea Breth Elena Chernin NI 35 35
0 315 Kasperl, Kummerl, Jud 05 06 S 1 1
4726 | 316 | Area7, Matthausexpedition Christoph Schlingensief 05 06 | Christoph Uwe Altmann 10 10
Schlingensief
0 317 Mein Reich ist in der Luft Gert Jonke 05 06 S 1 1
4728 317 Weniger Notfalle Martin Crimp 05 06 | Friederike Heller DE 10 10
0 317 Martinisommer Toni Bernhart 05 06 Christian Mevs S 1 1
4729 317 Blackbird David Harrower 0506 | Esther Muschol Karl Stirner OE 36 36
4730 | 318 | Torquato Tasso dohaiin Wolfgang von 0506 | Stephen Kimmig Michael Verhovec N |28 28
4731 318 Es ist Zeit. Abriss Albert Ostermaier 05 06 | Rudolf Frey Andreas Vierziger NI 10 10
0 318 Lehn' Dein Wang' an mein Wang' Heinrich Heine 05 06 S 1 1
0 319 Ecklokal mit Verlierer 05 06 S 2 2
4733 319 Das Bett ist zu kurz oder nur Fragmente Nina Mitrovié 05 06 | Barbara Nowotny Hannes Marek UA 9 9
4734 319 Sputnik Sweetheart Haruki Murakami 05 06 | Sandra Schiddekopf S 14 14
4736 320 Die Entfiihrung aus dem Serail W. A. Mozart 05 06 | Karin Beier Philippe Jordan W. A. Mozart NI 10 10
Imre Bozoki-
4737 321 Der Meister und Margarita Michail Bulgakow 0506 | Niklaus Helbling Lichtenberger, Moritz UA 10 21 31
Wallmiiller
4739 321 Kunst Yasmina Reza 05 06 | Felix Prader Johannes Schmélling NI 11 20 39
4741 323 Héllenangst Johann Nestroy 06 07 | Martin KuSej Bert Wrede NI 44 55
0 324 Brandauer liest Mozart 06 07 S 2 2
4743 324 Effi Briest Theodor Fontane 06 07 | Sandra Schiiddekopf Rupert Derschmidt 7 41 50
4744 | 324 | Ende und Anfang Roland Schimmelpfennig | 0607 | Nicolas Stemann Sebastian Vogel, UA 16 16
Thomas Kiirstner
4745 325 MEZ Roland Schimmelpfennig 06 07 | Philip Jenkins OE 13 13
4746 325 Some Girl(s) Neil LaBute 06 07 | Dieter Giesing Jens Thomas DE 51 51
0 326 Vertraulich Serge Gainshourg 06 07 | Roland Jaeger Herbert Pichler o) 2 7
4748 327 Die Weihnachtsgans Auguste Friedrich Wolf 06 07 | Barbara Nowotny 25 25
4750 327 Viel Larm um nichts William Shakespeare 06 07 | Jan Bosse NI 40 43
4751 328 [mede:a] Grzegorz Jarzyna 06 07 | Grzegorz Grudzieri Jacek Grudzieri UA 28 35
4752 328 Das wundervolle Zwischending Martin Heckmanns 06 07 | Rudolf Frey Karl Stirner OE 24 13 37
4753 328 Ein Sommernachtstraum William Shakespeare 06 07 | Theu Boermans Anton Gisler NI 44 44
4754 329 Boat People™ - Das Label ist schén Boat People™ 06 07 | Robert Lehniger Wolfgang Schldgl UA 8 8
4755 329 Uberall bliih'n Neurosen 06 07 | Philip Jenkins 35 35
4756 329 Du und der Vergniigungspark Sebastian Fust 06 07 | Sebastian Fust Karl Stirner UA 8 8
4757 | 329 | Heimfindevermogen Cornelia Rainer 0607 | Cornelia Rainer Karl Stirner, Claus UA 6 |6

Riedl
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0 330 Spleen de Paris Clementine Gasser 06 07 S 1 1
0 330 Zazie in der Metro Raymond Queneau 06 07 S 12 12
4758 331 Julius Caesar William Shakespeare 06 07 | Falk Richter Malte Beckenbach NI 85 35
0 331 Konig war ich im Schlaf und nichts im Leben | William Shakespeare 06 07 Otmar Klein S 1 1
4761 332 Nimm einen Strick. Und schieB dich damit tot | Erich Kéastner 06 07 S 19 19
Markus Kraler,
0 332 Dort ist das Gliick Franz Peter Schubert 06 07 Andreas Schett nach F. S 2 2
Schubert
Imre Bozoki-
4762 333 Das Haus des Richters Dimitré Dinev 06 07 | Niklaus Helbling Lichtenberger, Moritz UA 33 33
Wallmiiller
4763 333 MaR fiir Ma William Shakespeare 06 07 | Karin Beier Jorg Gollasch NI 24 35
Otmar Klein
4764 334 Uber Tiere Elfriede Jelinek 06 07 | Ruedi Hausermann (musik. - Ruedi Hausermann UA 26 26
Gesamtkoordination
)
4765 334 Spuren der Verirrten Peter Handke 06 07 | Friederike Heller "Kante" OE 24 26
0 335 Polar Albert Ostermaier 06 07 S 1 1
4766 335 Konig Lear William Shakespeare 06 07 | Luc Bondy Rebecca Saunders NI 43 48
0 335 Zefiro Torna Wolfgang Sauseng 06 07 S 1 1
4767 335 Fluchtburg Gerhard Meister 06 07 | Harald Briickner Laurent Simonetti UA 18 18
0 3% | zamona Neue Wiener Concert 0607 s 1|1
Schrammeln
0 336 | Pierrot Arnold Schonberg, Hans | gg o7 | Hermann Beil Martin Walch s 1|1
4770 337 Schwarze Jungfrauen gg:}'s;n Zaimoglu, Giinter 07 08 | Lars-Ole Walburg Tomek Kolczynski OE 21 21
4772 338 Der Prozess Franz Kafka 07 08 | Andrea Gerk Michael Maierhof 24 24
4774 | 339 | Gehasste Geliebte Arthur Schnitzler, Adele 0708 | Wolfgang Wiens 2 2
0 339 Waldeck - Ballrom Stories Waldeck 0708 2 2
4775 340 Der Léwe im Winter James Goldman 07 08 | Grzegorz Jarzyna Jacek Grudziel 23 25
4776 340 Statt zu spielen 0708 Tscho Theissing Tscho Theissing 25 25
177 | 340 gﬂeﬂff';tf‘.e' Kindheit oder "Man wird janur |y xctner. Heine, u.a. 0708 12 |12
4779 341 Damenbekanntschaften Lotte Ingrisch 07 08 | Elisabeth Augustin Claus Riedl NI 29 29
0 341 Kante - Das Konzert 0708 S 1 1
4780 342 Wallenstein Friedrich Schiller 07 08 | Thomas Langhoff Jorg Gollasch 24 24
. ] . . N . Thomas Kiirstner,
4781 342 Die Briider Karamasow Fjodor M. Dostojewskij 07 08 | Nicolas Stemann . 37 37
Sebastian Vogel
4783 344 Lantana Andrew Bovell 07 08 | Carolin Pienkos Karl Stirner NI 14 14
4784 344 Motortown Simon Stephens 07 08 | Andrea Breth Bert Wrede OE 27 27
. — R . . Claus Riedl, Milos -
4785 344 plus null komma fiinf windstill Maria Kilpi 07 08 | Cornelia Rainer N OE 8 8
Todorovski
4787 345 Pool (kein Wasser) Mark Ravenhill 07 08 | Tina Lanik Rainer Jorissen OE 14 14
4788 345 Das Leben der Bohéme Aki Kaurisméaki 07 08 | Philip Jenkins Markus Aubrecht OE 13 13
4789 346 Der Gott des Gemetzels Yasmina Reza 07 08 | Dieter Giesing Jorg Gollasch OE 41 41
4790 346 Ich habe King Kong zum Weinen gebracht Johannes Schrettle 07 08 | Robert Lehniger Wolfgang Schldgl UA 9 9
4791 347 Der mystische Grund der Zivilisation David Lindemann 07 08 | Michael Hoppner Karl Stirner OE 5 5
4794 348 Lichtscheu Stephan Lack 07 08 | Barbara Nowotny David Miillner UA 9 10
4795 348 "fremd" Alfred Dorfer 07 08 2 7 9
0 349 Drei Wege zum See Ingeborg Bachmann 07 08 %:ﬁ Ried, Otmar S 8 8
4797 349 Freier Fall Gert Jonke 07 08 | Christiane Pohle UA 88 33
Die Rosenkriege, Teil I: Heinrich V1., Teil I1: - L L
4798 350 Richard 111 William Shakespeare 07 08 | Stephan Kimmig Hannes Marek Philipp Haagen 15 15
4800 352 Der Weibsteufel Karl Schonherr 08 09 | Martin KuSej Bert Wrede NI 40 45
4801 352 Irmingard Bernd Jeschek 0809 | Bernd Jeschek Ofto Rastbichler Mnozil Brass UA |10 10

(Gesang)

154




4802 352 Ende gut, alles gut William Shakespeare 08 09 | Niklaus Helbling Eva Jantschitsch 18 7 25
Beethoven, Alban
0 354 Ohne Grund nicht denken Bertolt Brecht 08 09 Berg, Anton von S 1 1
Webern
0 354 Ingrid Caven singt 08 09 S 1 1
4804 354 Ich glaube an Raum Sebastian Fust, 1zy Kusche 08 09 | Sebastian Fust Karl Stirner UA 9 9
. . " Peter Thiessen,
4805 354 Doktor Faustus - my love is as a fever Thomas Mann 0809 | Friederike heller Michael Miihlhaus 24 24
4806 355 Feuerland Gaston Salvatore 0809 | Tina Lanik Rainer Jorissen UA 13 13
4807 355 schoner lugen Thomas Mann, u.a. 08 09 | Bastian Kraft Arthur Fussy S 17 17
0 355 Keine Kunst und Die Hilfsverben des Herzens | Péter Esterhazy 08 09 S 1 1
4808 256 Fantasma René Pollesch 08 09 | René Pollesch Otmar Klein UA 13 17
0 356 fremd.worte 08 09 S 1 1
4809 357 Kaspar Hauser Meer Felicia Zeller 0809 | Tina Lanik Rainer Jorissen OE 14 14
; e . Vivaldi bis
0 357 Morgen, Kinder, wird's nichts geben Kleist bis Biermann 08 09 Katschaturian 3 8
4811 357 Macbeth William Shakespeare 08 09 | Stephan Kimmig Michael Verhovec NI 19 19
0 357 Brigitta Adalbert Stifter 08 09 | Elisabeth Augustin Otmar Klein S 6 6
0 357 Uber's Jahr 08 09 Tscho Theissing Tscho Theissing S 1 1
0 358 llias Homer 08 09 S 1 1
0 3g | Sestern habe ich mich zum ersten Mal micht | Gert onke 08 09 Jazz Bigband Graz s 1|1
4813 359 explodiert Andreas Liebmann 08 09 | Cornelia Rainer Karl Stirner UA 14 14
1814 359 gie Glock_en von Innsbruck lauten den Ruedi Hausermann, Handl 0809 | Ruedi Hausermann (OnET;L.Klem UA 12 12
onntag ein Klaus Organisati
ganisation)
Otmar Klein
4815 360 Das Leben ein Traum Pedro Calderén de la Barca 0809 | Karin Beier (musik. Jorg Gollasch NI 12 12
Organisation)
4817 362 Trilogie des Wiedersehens Botho Strauss 08 09 | Stefan Bachmann Felix Huber 8 8
4818 362 Wildes Wetter 0809 | Philip Jenkins 9 9
Die Kontakte des Kaufmanns. Eine . - . Thomas Kiirstner,
0 363 Wirtschaftskomadie (Ur-Lesung) Elfriede Jelinek 0809 | Nicolas Stemann Sebastian Vogel S 1 1
4821 | 363 | Meaculpa Christoph Schlingensief 08 09 ggg:fg‘;‘;ﬂsm ggg:fg‘;‘;ﬂsm Arno Waschk 10 10
4822 363 Meine Elektra Koos Terpstra 08 09 | Barbara Nowotny Rainer Jorissen OE 10 10
4823 363 Symmetrien des Abschieds 08 09 | Carmen Brucic S 2 2
4824 365 Verkauft mir eure Liebe! William Shakespeare 08 09 | Michael Hoppner Raphael Preuschl 4 4
4825 365 Wandlungen einer Ehe Séandor Mérai 08 09 | Rudolf Frey Karl Stirner UA 11 11
0 365 Damen & Herren unter Wasser Christoph Ransmayr 08 09 Franz Hautzinger S 1 1
4826 365 Man erschieft ja auch Pferde Horace McCoy 08 09 | Michael Hoppner Karl Stirner S 6 6
4827 366 So leben wir und nehmen immer Abschied Franz Wittenbrink 08 09 | Franz Wittenbrink Franz Wittenbrink 12 12
4830 367 Abfall Bergland Céasar Werner Schwab 08 09 | Carina Riedl Arthur Fussy S 6 6
4832 367 Mein Mann, dein Mann Thomas Mann 08 09 | Elisabeth Augustin Otmar Klein S 4 4
0 368 Angelika Prokopp Foyer - Klimtraum 08 09 S 1 1
4833 368 Voila, cest fini! - Abschiedsfest 08 09 S 1 1
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11.4 Hartmann (2009 bis 2014)

Musik. Einrichtung/

Stickname Autor Spielzeit Regie, Leitung Spielstatte Musikalische Leitung Musikalische Einstudierung Musik Art
Arrangements
Faust - Der Tragodie erster Teil J;:;E: Wolfgang von 09 10 Matthias Hartmann Burg Arno Waschk, Jorg Gollasch NI
Faust - Der Tragddie zweiter Teil g):;l;r; Wolfgang von 09 10 Matthias Hartmann Burg Jorg Gollasch NI
Adam Geist Dea Loher 09 10 David Bosch Burg Karsten Riedel OE
Julian Crouch, Martyn
Struwwelpeter Jacques, Phelim Mc 09 10 Stefan Pucher Burg Lieven Brunckhorst NI
Dermott
Trilogie des Wiedersehens Botho Strau 09 10 Stefan Bachmann Burg Felix Huber WA
Moritz Wallmiiller, Imre
Ende gut, alles gut William Shakespeare 09 10 Niklaus Helbling Akademie Bozoki-Lichtenberger, Eva WA
Jantschitsch (Komposition)
Melodie des Lachens - Ein Jahrhundert lasst Revue | Karl Farkas, Fritz
passieren Griinbaum, Georg Kreisler 0910 Burg WA
Endstation Jonestown Nora Hertlein, Veronika 09 10 Nora Hertlein Vestibiil Karl Stirner NI
Maurer
Lorenzaccio Alfred de Musset 09 10 Stefan Bachmann Burg Felix Huber NI
Eine Familie Tracy Letts 09 10 Alvis Hermanis Akademie Anna Starzinger OE
Harmonia Caelestis 09 10 David Marton Kasino Jan Czajkowski Jan Czajkowski (Arrangements) | UA
Der Zauberer von Oz L. Frank Baum 09 10 Annette Raffalt Burg Parviz Mir Ali NI
1979 Christian Kracht 09 10 Matthias Hartmann Akademie Karsten Riedel NI
Morgen, Kinder, wird's nichts geben 09 10 Vestibil von Vivaldi bis Katschaturian S
Antonius und Cleopatra William Shakespeare 09 10 Stefan Pucher Burg Marcel Blatti NI
Das wundervolle Zwischending Martin Heckmanns 09 10 Rudolf Frey Akademie Karl Stirner WA
Othello William Shakespeare 09 10 Jan Bosse Akademie Arno P. Jiri Kraehahn NI
Quai West Bernard-Marie Koltés 09 10 Andrea Breth Burg Wolfgang Mitterer NI
Der Weibsteufel Karl Schénherr 09 10 Martin Kusej Akademie Bert Wrede NI
Krankheit der Jugend Ferdinand Bruckner 09 10 Peter Raffalt Vestibil Julia Klomfass NI
Nur Nachts Sibylle Berg 09 10 Niklaus Helbling Akademie tmre Bozoki-Lichtenberger, UA
Moritz Wallmiiller
Das Begrabnis Thomas Vinterberg 09 10 Thomas Vinterberg Burg Zbigniew Preisner UA
Dorian Gray Oscar Wilde 09 10 Bastian Kraft Vestibil Arthur Fussy NI
Der Gott des Gemetzels Yasmina Reza 09 10 Dieter Giesing Burg Jorg Gollash WA
Philotas Gotthold Ephraim Lessing 09 10 Michael Hoppner Vestibil Karl Stirner NI
Mea Culpa Eine ReadyMadeOper Christoph Schlingensief 09 10 Christoph Schlingensief Burg Arno Waschk WA
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Geschichten aus dem Wiener Wald Odon von Horvath 09 10 Stefan Bachmann Akademie Felix Huber NI
Junge Burg: Parzival/Short Cut Peter Raffalt 09 10 Peter Raffalt Vestibil Matthias Jakisic UA
Kunst Yasmina Reza 09 10 Felix Prader Burg Johannes Schmélling WA
ABBA jetzt! 09 10 Akademie S
| brauch kan Pflanz 09 10 Akademie S
Die Judin von Toledo Franz Grillparzer 1011 Stephan Kimmig Burg Michael Verhovec NI
. i . . Karsten Riedel, Bernhard
lieber schon Neil LaBute 1011 Alexandra Liedtke Kasino NI
Moshammer
Stroszek 1011 Carina Ried| Vestibil Arthur Fussy NI
Die heilige Johanna der Schlachthdfe Bertolt Brecht 1011 Michael Thalheimer Burg Bert Wrede NI
Junge Burg: Bonnie und Clyde Thomas Richhardt 1011 Peter Raffalt Vestibil Matthias Jakisic NI
Rasmus, Pontus und der Schwertschlucker Astrid Lindgren 1011 Annette Raffalt Akademie Vittorio de Vecchi NI
. David Greig, Gordon i .
Eine Sommernacht 1011 Sarantos Zervoulakos Vestibiil Bernhard Moshammer OE
Mclintyre
Was ihr wollt William Shakespeare 1011 Matthias Hartmann Burg Karsten Riedel NI
Rausch August Strindberg 1011 Stefan Pucher Akademie Marcel Blatti NI
Junge Burg: tricky love/ tristan und isolde Peter Raffalt 1011 Peter Raffalt Vestibil Matthias Jakisic UA
. . . . . . Imre Bozoki-Lichtenberger,
Der Boxer oder Die zweite Luft des Hans Orsolics | Franzobel 1011 Niklaus Helbling Kasino . UA
Moritz Wallmiiller
Das blinde Geschehen Botho StrauR 1011 Matthias Hartmann Burg Arno Waschk UA
Tilo singt Nest Tilo Nest 1011 Tilo Nest Vestibil S
Ein kurzer Roman Uber die Schrecklichkeit der
i 1112 Kasino S
Liebe
Professor Bernhardi Arthur Schnitzler 1112 Dieter Giesing Burg Jorg Gollasch NI
Alice im Wunderland Roland Schimmelpfennig 1112 Annette Raffalt Kasino Matthias Jakisic, Markus Jakisic NI
Inside 1112 Burg S
Immer noch Sturm Peter Handke 1112 Dimiter Gotscheff Burg Sandy Lopicic NI
i . . Kaveh Parmas, Andreas
Perikles William Shakespeare 1112 Stefan Bachmann Kasino NI
Radovan
Hysterikon Ingrid Lausund 1112 Peter Raffalt Vestibil Vittorio de Vecchi NI
Peter Pan James Matthew Barrie 1112 Annette Raffalt Burg Matthias Jakisic NI
i Stanislaw Lem, Alexander i i i
Solaris i 1112 Alexander Wiegold Vestibil Hannes Gwisdek NI
Wiegold
. i i i . Karsten Riedel, Wolfgang
Krieg und Frieden Leo Tolstoi 1112 Matthias Hartmann Kasino NI
Schlogl
Und wenn ich auf dieser Erde nirgends meinen . i i
i Heinrich von Kleist 1112 Vestibiil S
Platz finden sollte
Endstation Sehnsucht Tennessee Williams 1112 Dieter Giesing Burg Jorg Gollasch NI
Martin Wuttke, Anna i .
Nach der Oper. Wiirgeengel 1112 Martin Wuttke Kasino Arno Waschk NI

Heesen
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Es ist immer jetzt. 1112 Leok Husiman Burg Tscho Theissing Tscho Theissing NI
Junge Burg: Die Fledermaus (Raubkopie) 1112 Peter Raffalt Vestibil Matthias Jakisic NI
Getrank Hoffnung David Lindemann 1112 Michael Schachermaier Vestibiil Thomas Felder NI
Winterreise Elfriede Jelinek 1112 Stefan Bachmann Akademie NI
Robinson Crusoe Daniel Defoe 1112 Jan Bosse Burg Arno P. Jiri Kraehahn NI
Wastwater Simon Stephens 1112 Stephan Kimmig Burg Michael Verhovec OE
Das Trojanische Pferd Amely Joana Haag, 1112 Matthias Hartmann Kasino Karsten Riedel, Joeri NI
Matthias Hartmann Cnapelinckx
Junge Burg & Burg: Yellow Moon David Greig 1112 Peter Raffalt Vestibil Matthias Jakisic OE
Caligula Albert Camus 1112 Jan Lauwers Kasino Nicolas Field NI
Junge Burg: nightmare 4 lovers - Ein
Sommernachtstraum William Shakespeare 1112 Daniela Miihlbauer Vestibiil Raphael von Bargen NI
Der Alpenkonig und der Menschenfeind Ferdinand Raimund 1213 Michael Schachermeier Burg Eva Jantschitsch NI
Elektra Hugo von Hofmannsthal 1213 Michael Thalheimer Burg Bert Wrede NI
In 80 Tagen um die Welt Jules Verne 1213 Annette Raffalt Burg Parviz Mir Ali NI
Einige Nachrichten an das All Wolfram Lotz 1213 Anti Romero Nunes Akademie Heiko Schnurpel OE
rauber.schuldengenital Ewald Palmetshofer 1213 Stephan Kimmig Akademie Michael Verhovec UA
Werner Schneyder: Ich bin konservativ Werner Schneyder 1213 Akademie S
Schatten (Eurydike sagt) Elfriede Jelinek 1213 Matthias Hartmann Akademie Karsten Riledel, Lukas NI
Gregorowicz
Der Talisman Johann Nestroy 1213 David Bosch Akademie Ez;flard Moshammer, Karsten NI
Die gesetzliche Verordnung zur Veredelung des
Diesseits Petra Maria Kraxner 1213 Caroline WelzI Vestibiil Raimund Hornich UA
Uber d'Hausa 1213 Elisabeth Augustin Vestibil Otmar Klein S
Der 11. Mérz 1938 1213 Hermann Beil Burg Christian Muthspiel S
Junge Burg: Invasion! Jonas Hassen Khemiri 1213 Alexander Wiegold Vestibil Julia Klomfaf NI
Die Ahnfrau Franz Grillparzer 1213 Matthias Hartmann Kasino Karsten Riedel NI
Die Marquise von O. Ferdinand Bruckner 1213 ‘Yannis Houvards Akademie NI
Spatz und Engel Daniel Grofie Boymann, 1213 Matthias Hartmann Burg Otmar Klein Otmar Klein S
Thomas Kahry
Junge Burg: Ego Shooter - Michael Kohlhaas nach Heinrich von Kleist 1213 Peter Raffalt Vestibil Matthias Jakisic NI
Der Nachtschelm und das Siebenschwein Christian Morgenstern 1213 Vestibil S
Der bose Geist Lupazivagabundus Johann Nestroy 1314 Matthias Hartmann Burg Riedel u.a. nach Adolf Miiller NI
Mutter Courage und ihre Kinder Bertolt Brecht 1314 David Bosch Burg Bernhard Moshammer Paul Dessau Bernhard Moshammer NI
Der gestiefelte Kater 1314 Annette Raffalt Akademie Parviz Mir Ali NI
Die Reise nach Petuschki nach Wenedikt Jerofejew 1314 Felicitas Braun Vestibil Robert Zimmermann NI
Konig Lear William Shakespeare 1314 Peter Stein Burg Arturo Annecchino NI
Michael Heltau: Das war's, Herr Direktor! 1314 Akademie S
Das Geisterhaus Isabel Allende 1314 Antl Romero Nunes Akademie Johannes Hofmann, Sergio Pinto UA
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Wunschloses Ungliick nach Peter Handke 1314 Katie Mitchell Kasino Paul Clark NI
Junge Burg: Ich sehe was, was du nicht siehst - i i i .

Don Quijote nach Miguel de Cervantes 1314 Peter Raffalt Vestibil Matthias Jakisic NI
Maria Magdalena Friedrich Hebbel 1314 Michael Thalheimer Burg Bert Wrede NI
Die Kronung Richards I11. Hans Henny Jahnn 1314 Frank Castorf Burg OE
Junge Burg: Mendy - Das Wusical Helge Schneider 1314 Peter Raffalt Vestibil Martin Mader Helge Schneider OE
Parzival Tankred Dorst 1314 David Bosch Akademie Bernhard Moshammer NI
Die Méwe Anton Tschechow 1314 Jan Bosse Akademie Arno Kraehahn NI
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Anhang I11: Interviews

111.1 Georg Wagner
Datum des Interviews: 4. Juli 2012

Meine erste Frage an Sie: Welche musikalische Ausbildung haben Sie genossen?

Meine Ausbhildung war ganz traditionell: zuerst VVolksschule, dann Mittelschule in Wien. Ich komme aus
einer groRburgerlichen Familie und habe mit 7 Jahren begonnen, Klavier zu spielen, was ich immer sehr
gern gemacht habe. Meine Eltern haben mich da sehr unterstiitzt, und es hat sich dann schon
abgezeichnet, dass ich mit dem Klavier weitermachen werde. Nach der Matura habe ich dann die
Aufnahmeprifung an der Musikakademie absolviert, die spater dann Musikhochschule hiel3 und jetzt als
Musikuniversitdt allgemein bekannt ist. Dort habe ich 6 Jahre Klavier studiert. Zun&chst
Klavierpadagogik mit dem Ziel, Klavierlehrer zu werden, welches ich auch abgeschlossen und parallel
dazu noch ein Diplom-Schlagzeugstudium absolviert habe. Des Weiteren habe ich Klavierkonzertfach in
Richtung Klavierbegleitung studiert und dort ebenfalls ein Diplom gemacht. Es ist alles so gestaffelt
passiert. Ich habe somit zwei Diplome und eine Lehrbefahigung. Korrepetition kann man von zwei
Richtungen her machen: Einerseits vom Klavier, wie ich das gemacht habe und die andere Richtung ware
Uber die Kapellmeisteraushildung gegangen, die ich nicht gemacht habe. Aber Kapellmeisterei war auch
bei meinem péadagogischen Studium dabei. Insgesamt dauerte meine akademische Ausbildung von 1968
bis '74.

Wie sind Sie ans Burgtheater gekommen?

Schon wiéhrend des Studiums hatte ich Kontakt mit dem damaligen musikalischen Leiter des Max-
Reinhardt-Seminars, Kurt Werner, der spater auch am Burgtheater Kapellmeister wurde. Es wurde ein
Pianist gesucht, der am Reinhardt-Seminar aushelfen sollte. Das war um ‘72 oder '73. Ich bekam die
Stelle, und der Kontakt mit Kurt Werner blieb erhalten. 1974 kam dann aber ein zweijahriger
Auslandsaufenthalt dazwischen, nachdem ich mit dem Studium fertig war. Ich habe zwei Jahre in Afrika
Klavier unterrichtet, und als ich zuriickgekommen bin, ist der Kontakt mit Kurt Werner wieder aufgelebt.
Er bot mir an, eine Produktion zu betreuen, sprich bei ihr zu korrepetieren. Das war Travesties von Tom
Stoppard im Herbst '76. Damit wurde ich am Burgtheater engagiert, mit Beginn der neuen Direktionszeit
von Achim Benning. In Travesties wurde aber nicht gesungen, sondern ich musste in einer Szene aus dem
,Off* Klavier spielen.

Danach kam gleich das Stiick Mich hétten sie sehen sollen dazu, in dem sehr viel gesungen wurde. Es
wurde jemand gebraucht, der elektronische Orgel spielt und Kurt Werner hat selbst Klavier gespielt und
dirigiert. Damit habe ich mich sozusagen etabliert und bekam einen 10-Monatsvertrag. Im zweiten Jahr
ebenso, und dann ging der eigentliche musikalische Leiter Alexander Steinbrecher 1978 in Pension, der
sozusagen der Chef war. Unter ihm standen Kurt Werner, Anton Gisler und ich eben. Steinbrecher war
bis dahin der musikalische Leiter im Burgtheater, aber nicht im organisatorischen Sinne. Er war ein
Komponist und Arrangeur — ein unglaublicher Musikant eben.

Hat er selbst die Leitung geflhrt?

Es ist immer die Frage, was man unter Leitung versteht. Ob jemand die Abendvorstellung fiihrt, dirigiert
oder spielt. Das hat er frilher gemacht, als ich noch nicht am Haus war. Aber meines Wissens hat er bei
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Der Verschwender von Ferdinand Raimund die Arrangements geschrieben. Man hat verschiedene
Funktionen inne und auBerdem kommt eine Kompetenztrennung zwischen dem kreativen und dem
reproduktiven Musiker dazu. Der Korrepetitor und der Dirigent studieren etwas ein und haben tiberhaupt
nichts mit dem Arrangeur zu tun. Der Arrangeur komponiert entweder oder nimmt vorhandenes, altes
Material und schreibt dieses um.

Manchmal verschwimmt aber diese Trennlinie oder verschiedene Positionen fallen zusammen.

Natiirlich, klar. Wenn einer das kann, dann fallt das zusammen. Aber oft sagt der musikalische Leiter:
,»Ich habe keine Zeit, das Ganze zu korrepetieren.” Natiirlich ist das auch eine Frage, wie grof3 das Stiick
ist. Wenn es z.B. mehrere Solisten und dazu noch Chorstellen gibt, dann muss man die Arbeit aufteilen
und mehrere Leute missen dann korrepetieren.

Welche Position hatten Sie nach der Pensionierung von Herrn Steinbrecher im Burgtheater inne?
Ich bekam einen 12-Monatsvertrag als Korrepetitor mit Kapellmeisterverpflichtung.

Was heilt das genau?

Der Korrepetitor studiert ein und der Kapellmeister leitet die Abendvorstellung. Ich war dazu verpflichtet,
diese zu fuhren, wenn mich der musikalische Leiter brauchte, welcher dann nach Steinbrecher Kurt
Werner war. Aber es kamen auch Fremde ans Haus, weil er nicht alles musikalisch abdecken konnte. Kurt
Werner ist ein sehr musikalischer Mensch und ein hervorragender Pianist, aber er konnte nicht die ganze
Bandbreite der musikalischen Ausdrucksformen abdecken. Es kamen eben auch Fremdkomponisten wie
Roland Batik ans Haus, wéhrend Anton Gisler als Kapellmeister engagiert war mit
Korrepetitionsverpflichtung. Da war der Vertrag genau umgekehrt als bei mir.

Wie ging es dann weiter?
Nachdem Werner unter Benning noch pensioniert wurde, tibernahm Anfang der achtziger Jahre fiir kurze
Zeit Robert Opratko die Stelle als musikalischer Leiter.

Gab es auch Sprechtraining fir Schauspieler am Haus?

Wie ich gekommen bin, gab es die Vera Balser-Eberle am Haus, welche dann '82 gestorben ist. Aber mit
ihr habe ich nie personlich zu tun gehabt. Ich weil} nur, dass sie eine angesehene Person war und die
Leute gern zu ihr gingen, um bei ihr Unterricht zu nehmen. Es gab unter Peymann zaghafte Versuche,
einerseits Sprechtraining und andererseits auch Korpertraining anzubieten.

Kénnen Sie sich an die Produktion von Was soll schon sein? erinnern?

Dies war eine einmalige Angelegenheit im Burgtheater-Kasino, in dem sich ein paar Damen zusammen
getan haben, um eine Art Cabaret aufzufiihren. Erika Molny hat die Texte geschrieben, und es wurde viel
gesungen, was ich mit ihr einstudierte.

Wie sah der Ablauf des Einstudierens mit den Schauspielern bei Ihnen aus?

Der Studierprozess ist bis heute der, dass man sich mit den Schauspielern oder den Schauspielerinnen
trifft, ihnen ein Notenblatt in die Hande gibt, und sie geben das dann meist gleich wieder retour mit der
Begriindung, dass sie das nicht lesen kdnnen. Sie haben den Text. Man geht dies dann passagenweise
durch, spielt es am Klavier vor und sie studieren nach dem Gehdr ein. Sie oder er macht sich dann am
Text eine entsprechende Notiz, was die Betonung betrifft oder die Tonhdhe anbelangt.

Ein grofRes Problem bei der ganzen Geschichte ist, wenn jemand ,,von auRen* das Material mitbringt und
nicht weil, welchen Tonumfang die Schauspieler haben und wo der Ubergang sitzt. Also meistens ist es
den Damen und Herren zu hoch, egal was sie singen sollen und dann muss man dies eben transponieren.

161



Haben Sie das gemacht?

Wenn ich selbst etwas geschrieben habe, dann wusste ich, was zu tun ist. Weil ich mich gesangsméaBig
auskenne, weild ich, wo etwas hingehort. Ich weiR, dass der Ubergang bei ,,a“ oder ,,h* ist und dass alle
Schauspieler gerne tief singen. Das weil} ich einfach aus Erfahrung. Dann werden die Stlicke so gelegt,
dass sie sofort passen.

Wie sind Sie vorgegangen? Haben Sie alles komplett transponiert oder haben Sie das Stlick an die
Mittellage/Sprechlage der Schauspieler angepasst?

Kommt ganz auf das Lied an. Wenn das ein Solostiick ist und schon fertig komponiert, dann passe ich das
einfach der Stimmlage des Schauspielers an. Die ganzen Nestroy-Lieder z.B. sind alle viel zu hoch
geschrieben fir die heutigen Schauspieler. Die Originalversionen von Nestroy sind extrem hoch, das geht
u.a. bis zum hohen ,,c*. Und seltsamerweise sind auch die Gesangspartien, die Nestroy selber gesungen
hat, sehr hoch. Diese sind fir einen hohen Bariton geschrieben, was allerdings fur einen Schauspieler viel
zu hoch ist. Man richtet das dann von vornherein neu ein oder in der Probenarbeit.

Wenn das allerdings ein fertiges Arrangement ist, dann hat man das Problem, dass man Instrumente nicht
nach Belieben hinunter- oder heraufsetzen kann. Eine Fl6te kann man z.B. nicht unter das ,,h* setzen. Das
klingt eben nicht mehr so, wie sich das der Arrangeur urspringlich dachte. AuRerdem kann es
Schwierigkeiten geben, wenn man als aullenstehender Arrangeur einen Auftrag erhélt, aber die
stimmlichen und musikalischen Mittel der Schauspieler nicht kennt.

Wie ist man dann vorgegangen?

Wenn jemand das Problem von der mangelnden Héhe der Schauspieler kannte, dann hat er das schon
miteinbedacht und es war dann in Ordnung. Wenn das aber ein unbedarfter Komponist war, dann musste
er das entsprechend &ndern. Manche Komponisten waren bei den Proben da und haben teilweise die
Korrepetition selber gemacht und danach erst die Arrangements fertig geschrieben. Andere wiederum
geben ihre Komposition einfach ab und der Korrepetitor muss dann alles einrichten und einstudieren. Das
betraf auch mich des Ofteren.

War das bei Freiheit in Krahwinkel von Nestroy der Fall?

Das war anders, weil der Komponist bzw. der Arrangeur Hansgeorg Koch Ahnung von der Musik und
von den Schauspielern hatte. Er kam vom Schauspiel und hatte viel in Deutschland gearbeitet. Bei ihm
hat alles wunderbar gepasst. Er hat die Originalmusik von Nestroy fir die Schauspieler umgeschrieben.

Haben Sie als Korrepetitor den Schauspielern gesangstechnisch unter die Arme gegriffen?
Uberhaupt nicht. Kaum.

Gehorbildung und musikalische Schulung der Schauspieler durch Sie gab es auch keine?
Nein, keine.

Von anderen?
Nein sicher nicht, es gab nur Herrn Gisler und mich. Vielleicht haben sie privat Unterricht genommen,

aber das glaube ich nicht.

18) Hatten Sie selbst einmal Gesangsunterricht oder Sprecherziehung?
Beides nicht.
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Gab es zusatzliche Proben fiir‘s Singen?

Nein, zum Einstudieren der Stiicke waren die normalen Probenzeiten ausreichend. Der normale Prozess
bei einem Stiick, in dem viel gesungen wird, ist der gewesen, welcher auch zu Beginn meines
Engagements der Fall war, dass man zuerst einmal zwei Wochen nur die Musik einstudiert hat. Danach
kommt die Leseprobe und man beginnt daraufhin, das Ganze szenisch zu erarbeiten. Die Schauspieler
kénnen das dann schon singen.

Haben Sie bei den szenischen Proben mit dem Klavier begleitet?

Wenn es notwendig war, war ich auch in der szenischen Probe anwesend. Die Schauspieler haben ihre
Lieder mit Klavierbegleitung gesungen und zu dem Zeitpunkt hatten sie es schon einstudiert. Sie haben
iiber eine Ubungskassette gelernt. Damals gab es noch Kassetten, digital kam erst viel spater. Sie horten
es Uber die Kassette an, Zuhause oder im Auto und spielten auf dem Klavier mit einem Finger die
Melodie nach. Erst langsam, dann schneller. So studierten sie peu a peu tber das Gehér das Stiick ein.
Aber gesangstechnisch habe ich (berhaupt nicht nachgeholfen. Obgleich die Schauspieler und
Schauspielerinnen sofort gesagt haben: ,,Ich brauche jetzt schnellstmdglich Gesangsunterricht!, weil sie
gemerkt haben, dass sie das eigentlich gar nicht singen kénnen, was da von ihnen verlangt wurde. Das
haben sie aber von sich aus gesagt, in der Hoffnung, dass man privat bei einem Gesangslehrer in zwei
oder drei Wochen noch etwas lernen kann.

Das gesangliche Kdnnen hat also dem Regisseur gereicht?

Manchmal wurden Rollen von Schauspielern besetzt, von denen man wusste, dass sie musikalisch sind
und eine gute Naturstimme haben. Spéater kamen dann Regisseure an das Haus, die mehr nach Typen
besetzt haben und sich Uberhaupt nicht darum kiimmerten, ob derjenige singen konnte oder nicht. Dann
hatten wir natlrlich den ,,Scherbenhaufen gehabt“, weil der Korrepetitor Schuld trégt, wenn etwas nicht
klappt, nicht der Schauspieler. Der Regisseur sagt, dass er oder sie das kdnnen muss, und der Korrepetitor
studiert mit ihnen die Stiicke ein, und man versucht eben, das Beste daraus zu machen. Und sei es im
schlimmsten Fall, dass man es halt nur noch spricht. Wobei das bei Nestroy sozusagen ,,Methode* ist.

Zu sprechen anstatt zu singen?
Man spricht nur rhythmisch, also wie ein Rap. Das heif3t, dass man nicht die T6ne singt, sondern einfach
nur im Rhythmus spricht. Das ist durchaus legitim und hat eine lange Tradition im Schauspiel.

Weil es zu schwierig war aus den genannten Griinden?

Ja und weil man sich natirlich gesprochen wesentlich nuancierter ausdriicken kann. Sobald man singt,
sprich sobald die Gesangsstimme dabei ist, ist es um die sprachliche Gestaltung schlecht bestellt. Die
hinkt eben hinten nach.

Wie war es bei Brechts Mutter Courage und ihre Kinder von 19867?

Das war wirklich harte, aber auch unheimlich schone Arbeit. Das Angenehme fur mich ist, dass die
Schauspieler immer sehr dankbar sind, egal ob sie wenig oder eher musikalisch sind, weil sie genau
merken, dass sie da ein Manko haben. Ein Korrepetitor braucht ein gewisses Feingefthl flr
zwischenmenschliche Verhaltnisse und fiir sein Gegentber. Man ist ganz alleine mit einem Menschen
und dem Klavier. Da ist das zwischenmenschliche Verhaltnis entweder arbeitsmaBig-distanziert oder man
schafft einen personlichen Kontakt. In diesem Fall war das wirklich sehr harte, aber auch sehr schéne
Arbeit, da Elisabeth Orth, die die Mutter Courage spielte, wirklich sehr fleiig gearbeitet und toll geiibt
hat. Gerade bei Brecht und insbesondere bei Mutter Courage ist das musikalisch wirklich sehr, sehr
schwierig. Dessau hat es bewusst schwer komponiert, mit den stdndigen Taktwechseln etc., die eigentlich
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unnétig waren. Aber das war wohl der Geschmack zu seiner Zeit, mit dem er wahrscheinlich eine gewisse
Kunstfertigkeit ausdriicken wollte.

Frank Hoffmann war unter anderem noch dabei, der ebenfalls sehr musikalisch ist. Sylvia Lukan spielte
die Yvette und hatte auch zu singen. Sie ist auch sehr musikalisch. Es kam Henry Krtschil extra dazu als
»,Oberleiter”, als Vertrauensmann des Regisseurs sozusagen. Das war eine Mannschaft, die aus Schwerin
kam, das damals noch zu Ostdeutschland gehdrte: Christoph Schroth, Lothar Scharsich und Herr Krtschil
eben. Sie waren ein Team und Herr Krtschil nahm die Originalmusik und beaufsichtigte die Proben, wie
das zu machen und zu singen sei. Ich habe dann die Vorstellung vom Klavier aus geleitet.

Herr Krtschil und Sie haben das zusammen einstudiert bzw. abwechselnd am Klavier begleitet?

Genau. Oder er ist da gesessen und hat zugehort und den Schauspielern gesagt, wie sie singen sollen,
stilistisch. Nach der Premiere ist die Mannschaft abgefahren und ich war beauftragt, die Abendvorstellung
musikalisch zu leiten. Es waren relativ viele VVorstellungen meines Wissens.

In welchem Sinne , stilistisch*“?
Zur Interpretation, Betonung von Worten etc. Aber gesangstechnisch gab es keine Tipps von ihm.

Warum nahm man die Originalmusik zur Hand?

Ganz einfach. Bei Mutter Courage beispielsweise muss man das so machen. Das Stlick war ganz im
Original gehalten, weil die Erben von Dessau oder von Brecht es nicht zugelassen haben. Gerade bei den
Stlicken von Brecht, z.B. der Dreigroschenoper, gibt es ganz grof3e, urheberrechtliche Probleme. Das
Urheberrecht gilt ja bis 70 Jahre nach dem Tod des Komponisten. Da sitzen die Erben und die Verlage
fest auf den Rechten: bei Brecht, Weill und vor allem bei Dessau. Es werden keine Arrangements
gestattet. Wenn die Dreigroschenoper in einem anderen Arrangement als im Original aufgefihrt wird,
dann muss es vorher spezielle Absprachen mit dem Verlag und den Erben geben oder andere Hintertlren.

Bei diesem Stiick wurde aber darauf geachtet.

So ist es. Mutter Courage ist orchestermaBig relativ diunn besetzt mit Klavier, Schlagzeug, zwei
Trompeten, Gitarre und Banjo, glaube ich. Das haben wir im Original gemacht.

Bei Nestroy ist das ganz anders. Er ist eben schon lange tot und da gibt es keine Rechte mehr auf seinen
Stuicken — da kdnnte man theoretisch mit der Mundharmonika und einer Gitarre spielen.

Was war das Besondere bei dieser Produktion?

Wir hatten das Problem mit den Tonarten. Bei Mutter Courage, zum Beispiel, mussten wir in den
vorgegebenen Tonarten spielen. Allerdings kann ich mich nicht mehr genau erinnern, ob das teilweise
transponiert wurde, bzw. ob Herr Krtschil das so geschickt verandert hat, dass das die Schauspieler singen
konnten.

Ich weil zum Beispiel, dass bei Rundkdpfe und Spitzkdpfe, ebenfalls von Brecht, Herr Nowacki die
Originalmusik genommen hat, das aber dann so geschickt arrangiert hat, dass es quasi original war, aber
doch nicht ganz. Das weiB ich aber nicht genau, wie er das gemacht hat oder was sie fur einen ,,Deal* mit
den Urhebern, bzw. mit dem Verlag hatten. Vielleicht gibt es bei den Rundkdpfen auch keine wirkliche
Originalversion.

Kommen wir zur Peymann-Ara, in der Sie haufiger bei Produktionen mitgewirkt haben. Kénnen Sie sich
noch an Alpenkénig und der Menschenfeind erinnern?

Unter Peymann hatte ich wahnsinnig viel zu tun. Ja. Das war leider eine schwierige Produktion, die am
Buhnenbild scheiterte. Es waren zwei Wagen, die irgendwie auseinander gefahren sind und das war eine
geféahrliche Geschichte. Michael Heltau wollte das dann nicht mehr spielen. Die Schauspieler haben sich
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nicht wohl gefiihlt und tberhaupt war die Inszenierung zu artifiziell, zu wenig sinnlich. Der Alpenkonig
ist ein sehr bekanntes Stick.

Hat man auch die Musik fiir die Schauspieler neuarrangiert?

Genau. Peter Fischer nahm die Originalmusik als VVorlage und gestaltete daraus neue Arrangements. Er
hat die Musik den Schauspielern wirklich auf den Leib geschrieben, z.B. fir Michael Heltau, der ja gerne
singt. Fischer ist ein sehr erfahrener Theatermusiker, der von vornherein die passenden Tonhdhen der
Stiicke fur die jeweiligen Schauspieler angepasst hat. Da gibt es das beriihmte Lied: ,,So leb* denn wohl -
Abschied von der Hitte*, welches Regina Fritsch gesungen hat.

Wie schatzen Sie die akustische Situation im Burgtheater ein?

Die ist teilweise sehr schlecht. Man hért in den oberen Reihen am besten oben, also ganz oben. Warum
das so ist, weil3 ich nicht genau. Dazu gibt es noch ein paar Reihen im Parterre, die ein volliges
akustisches Loch sind. Da hért man kaum etwas.

Ab wann hat man versucht, Technik miteinzubringen?

Unter Peymann gab es Versuche, bei denen z.B. Lautsprecher in den Logen angebracht wurden. Dadurch
hatte man eine ganz leichte Verstarkung im ganzen Zuschauerraum. Aber wie das technisch funktioniert,
weil} ich nicht oder ob das immer noch so ist.

Mussten die Schauspieler nur mit ihrer Sprech- bzw. Gesangsstimme auskommen oder wurden sie
verstarkt?

Die Schauspieler wurden von ein paar zentralen Buhnenmikros abgenommen und das wurde dann in den
Zuschauerraum (bertragen. Es gibt Schauspieler, die haben von Natur aus eine sehr tragende Stimme.
Aber auf dieses Phdnomen wurde in den Ausbildungsstéatten, meiner Meinung nach, immer weniger
geachtet. Man hat ,,Typen“ genommen und nicht so sehr darauf geachtet, dass die Schauspieler auch
grofRRe Héauser bespielen missen, in denen eine tragfahige Stimme gebraucht wird. Beim Fernsehen ist es
nicht so wichtig, ob er oder sie eine Piepsstimme hat. Da gibt es Mikrofone zur Verstarkung, aber fur das
Theater braucht ein Schauspieler oder eine Schauspielerin eine tragfdhige Naturstimme. Paradebeispiel:
Robert Meyer, er braucht nie eine Verstarkung. Er hat eine tolle Naturstimme, so wie Gert Voss. lhn
versteht man bis zur letzten Reihe. Und es gibt daneben auch andere Schauspieler, bei denen versteht man
kaum ein Wort.

Welche Erfahrungen als Korrepetitor haben Sie noch sammeln kénnen?

Ich habe sechs oder sieben Jahre an der Hochschule fur Musik als Korrepetitor gearbeitet und war dort in
vielen Gesangsklassen. Dort habe ich sehr viel lernen kénnen. Dazu habe ich oft im Chor gesungen. Ich
habe zwar nie eine stimmliche oder gesangsp&dagogische Ausbildung absolviert, aber sehr viel
mitbekommen: Welche Probleme es beim Singen gibt, wie der ganze Sprechapparat funktioniert und dass
es einfach harte und disziplinierte Arbeit erfordert.

Die Schauspieler kriegen eine Rolle und sind zuerst einmal froh darliber. Dann wird von ihnen verlangt,
zu singen und wenn man Defizite bei sich bemerkt, nehmen sie Gesangsunterricht in der Hoffnung, dass
sie in zwei bis drei Wochen noch schnell Singen lernen kdnnen.

Legte man bei Peymann besonderen Wert auf die gesangliche Leistung?

Peymann legte keinen allzu groRen Fokus darauf. Fir ihn war die Personlichkeit des Schauspielers
wichtiger als die Gesangsstimme. Es gab auch Schauspieler und Schauspielerinnen, z.B. Maria Happel,
die sich selber um ihre Stimme gekiimmert haben. Sie singt wunderbar und hat eine ausgebildete Stimme.
Oder auch Ulrike Beimpold, die jetzt aber nicht mehr am Burgtheater ist. Das sind Beispiele fur
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Schauspieler, welche aus privatem Interesse heraus eine Gesangsausbildung nebenbei machten. Aber fir
die meisten, die sich damit zum ersten Mal konfrontiert sahen, war es natirlich dann zu spat.

Wie wiirden Sie die Entwicklung am Burgtheater hinsichtlich des Singens beschreiben?

Unter Peymann war musikalisch wirklich ,,das Meiste los“. Das hat dann unter Bachler abgenommen.
Aber das sehe ich nicht nur in musikalischer Hinsicht, sondern auch was man auf der Biihne sieht. Man
merkt, dass ein grofRer &sthetischer Wandel iber die Jahre hinweg stattgefunden hat: Es wurde ,,kalter” im
Theater. Eine Zeiterscheinung. Unter Hartmann wird es eher ,,comic hafter. Man geht weniger in die
Tiefe der Probleme in den Stiicken und bei den Figuren.

Sie waren zusammen mit Anton Gisler musikalischer Leiter unter Peymann.

Ja, aber im Sinne der Betreuung der Abendvorstellung. Wir waren zwar auch mit der Einstudierung
beauftragt worden, aber kaum fir das Schreiben der Arrangements, eben nicht fir den eigentlichen
kreativen Prozess, sondern hauptsachlich fur die Reproduktion. Das Schreiben hat Herr Fischer gemacht
oder Hansgeorg Koch. Ich habe dirigiert. Beim Talisman allerdings habe ich alles selber gemacht und
auch die Arrangements geschrieben.

Haben Sie hier die Originalmusik herangezogen oder vollig neue Arrangements fir die Schauspieler
geschrieben?

Nein. Die Vorgabe war, die Originalmusik aus der Zeit heran zu nehmen und dazu gab es ein paar Dinge
zu erginzen. Das kann je nach Inszenierung variieren, ob man z.B. irgendwo eine Ubergangsmusik oder
an einer anderen Stelle eine vollig neue Musik braucht. Herr Schindlecker hat dazu eben ein Quodlibet
geschrieben. Wenn ich ein Arrangement schreibe, oder eine Partitur flir ein groles Orchester, dann habe
ich kaum Zeit, mich zur Probe zu setzen oder diese zu filhren. Ich habe dort einen Klavierauszug dem
Leiter abgegeben, und er studierte das mit den Schauspielern ein, wahrend ich daheim Noten geschrieben
habe.

War das Teil Ihres Vertrages?

GrolRe Arrangements zu schreiben, wurde natlrlich extra bezahlt. Sobald ich etwas komponieren, oder ein
Arrangement schreiben sollte, wurde ich dafur auch extra bezahlt. Ich habe aber sehr wenig und sehr
ungern neue Dinge komponiert, aber arrangiert habe ich viel.

Wie war es bei Uber die Madlerie von Nestroy?

Das war eigentlich kein Stlick im eigentlichen Sinne, sondern eine Aneinanderreihung von Szenen.
Elisabeth Augustin, eine Schauspielerin, hat die Szenen bestehend aus Nestroyliedern und Texten, zu
einem Stuck zusammengefiigt. Das meiste war musikalisch, sprich: Einzellieder oder auch Ensembles, die
ich arrangiert und geleitet habe.

Wie haben Sie die Ensemblestellen normalerweise einstudiert?

Man nimmt sich zuerst die Personen alle einzeln vor, weil man mit ihnen zuerst einmal die Noten
einstudieren muss. Dann zwei oder drei, je nachdem, wie viele es sind. Sagen wir mal, es sind fiinf, dann
singen nicht alle funf etwas anderes, sondern zwei singen meist dasselbe und noch zwei andere etwas
anderes usw. Das Ganze kann dann zwei oder vierstimmig werden, zum Beispiel. Man setzt es langsam
zusammen und wiederholt, wiederholt, wiederholt.

Wie war das Feuerwerk von Paul Burkhard 20037

Die Musik war von Paul Burkart, einem Schweizer Musiker, der auch schon l&ngst tot ist. Es gibt da das
berihmte Lied aus diesem Stiick: ,,Oh mein Papa“. Das ist einfach ein Schlager. Das war von vornherein
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zum Scheitern verurteilt. Das Ganze war ein Fllstiick, sprich: etwas Anderes ist ausgefallen und da hatte
Bachler die Idee, dieses Stiick einzuschieben. Das hat aber dann tiberhaupt nicht funktioniert.

Wegen den Schauspielern?

Nein. Die Art, dieses Stiick auf die Bihne zu bringen, war einfach unmdglich umzusetzen. Das hat
irgendwie in einem Schrebergarten gespielt und die Schauspieler wurden in Situationen und in Rollen
gedréngt, was hinten und vorne nicht zusammengepasst hat. Auflerdem war das musikalisch unglaublich
schwer. Es wurde viel gesungen, das meiste in Ensembles. Es gab viele komplizierte verschachtelte
Ensemblestellen, welche eine wahnsinnige Arbeit ausmachten, diese einzustudieren. Das Ergebnis war
allerdings insgesamt sehr dirftig. Das beeindruckende war, dass Robert Meyer als Zirkusdirektor dann
auf einer ,,Harley* hereingefahren ist.

Was haben Sie bei Gottlieb Schlicht von Nestroy gemacht?

Das war ein Soloprogramm von Libgart Schwarz, einer Schauspielerin. Sie war lange am Burgtheater
engagiert, ist jetzt in Pension, glaube ich, und sie hatte 2001 die ldee dazu. In diesem Jahr war der
zweihundertste Geburtstag von Nestroy, und Frau Schwarz wollte einen Abend machen mit Texten, die
sie alleine ausgesucht und zusammengestellt hatte. Sie nannte das Ganze dann Gottlieb Schlicht, was
wiederum aus zwei Namen zweier verschiedener Stiicke zusammengestellt war. Es gab natirlich ein paar
Couplets und ein paar Lieder, die sie wahrscheinlich gesungen hat. Es ist so, dass ich das Ganze
vorbereitet habe, ich bin aber dann krank geworden und konnte es weder zu Ende fiihren noch am Abend
spielen. Das hat dann der damalige Korrepetitor Kurt Gold Gbernommen und die wenigen Vorstellungen
gespielt, die Uberhaupt stattgefunden haben. Es waren fiinf, glaube ich. Ich weil} nicht, wie das Ganze am
Ende ausgeschaut hat.

Klaus Bachler war kurze Zeit Direktor an der Wiener Volksoper, bevor er 1999 das Amt von Peymann
Uibernahm. Wie haben Sie die Ausgliederung der Bundestheater erlebt in puncto Musik?

Fur uns Musiker am Haus hiefl das gar nichts. Das hie} nur, dass nun alle drei Héauser flr sich selbst
wirtschaften mussten und die Abteilungen, die flr alle drei Hauser gemeinsam zur Verfligung standen,
also die Kostumabteilung, das Buhnenbild und eben das Buhnenorchester, die hingen plétzlich ,,in der
Luft“. Es gab u.a. Vertrage, dass die Mitarbeiter eine Zeit lang zur Verfugung stehen mussten, und das
groRte Problem war das Biihnenorchester. Das Blhnenorchester ist eine eigene Formation von ca. vierzig
Musikern, die Uberhaupt nichts mit dem Hauptorchester in der VVolksoper oder in der Staatsoper zu tun
haben. Das Biihnenorchester hat bei uns an der Burg eben die ganzen Blihnenmusiken abgedeckt. Sie sind
dank Herrn Holender in der Staatsoper gelandet, aber bei uns gibt es sie kaum mehr. Es gab ein Stiick, das
sie dann wieder gespielt haben, von dem Schriftsteller Luigi Pirandello. Das ist eine ganze Opernszene, in
der gesungen wurde, aber nicht von Schauspielern, sondern von zwei professionellen Opernsangern. Das
Stiick war sehr kompliziert und verworren, mit vielen Realitats- und Traumsequenzen. Pl6tzlich kam aus
der Versenkung ein Opernorchester heraus und zwei Solisten haben eine Opernszene gespielt. Das habe
ich dirigiert, und da kam auch wieder das Bilhnenorchester.

Unter Bachler erscheinen Sie nicht mehr so oft im Stiicke-Verzeichnis. Woran lag das?

Ja, das lag am &sthetischen Wandel. Ein Musiker kann, wie gesagt, nicht alle musikalischen Richtungen
von Klassik tber Jazz zu Pop etc. abdecken. Ich kann den ganzen klassischen Bereich abdecken. Ich kann
Klavier spielen, Noten lesen, ein Arrangement schreiben und dirigieren. Ich kann nicht improvisieren und
ich kann nicht Jazz spielen.

Es kamen dann Leute ans Haus, wo der Regisseur einen eigenen musikalischen Leiter mitgebracht hat,
der dann irgendwie eine ldee hatte oder auch nicht. Dieser hat dann gesagt: ,,Jetzt setzen wir uns mal
zusammen und improvisieren etwas. Spiel mir mal was dazu.” Dafiir bin ich die falsche Person. Es
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wurden dann eben kleinere Gruppen von Musikern gebildet. Das Biihnenorchester war raus. Es gab
Einzelmusiker oder der Regisseur hat seine Lieblings CDs gespielt und das, was zu singen war, wurde so
nebenbei irgendwie einstudiert. Man hat gar keinen Korrepetitor mehr gebraucht.

Und die Schauspieler konnten den Anforderungen dann entsprechen?

Sie haben das dann irgendwie gesungen oder wéhrend der Proben hat der musikalische Leiter der
Produktion sich mit ihnen zusammengesetzt. Es waren gar keine eigenen musikalischen Proben mehr
angesetzt und der Leiter hat auch keinen Korrepetitor mehr gebraucht, oder es war eben nicht so viel zum
Einstudieren vorhanden.

Sollte man eine musikalische Ausbildung bei Schauspielern Ihrer Meinung nach voraussetzen kénnen?
Das ist eine Frage der Allgemeinbildung und des personlichen Interesses. Es gibt viele Leute, die sich
einfach nicht fir Musik interessieren, und bei Schauspielern steht sowieso mehr die Personlichkeit im
Vordergrund. Man merkt beim Singen schnell, dass man an seine Grenzen kommt oder ob man ein
gewisses Talent hat. Dasselbe gilt nattirlich auch fur die Schauspielerei. Aber ein Sanger kann friihestens
nach flnf bis zehn Jahren harter Arbeit an seiner Stimme daran denken, sich 6ffentlich zu présentieren.
Als Schauspieler nimmt man vielleicht Schauspielunterricht und geht dann auf die Bulhne. Er braucht
hdchstens ein Grundtalent und Ausstrahlung. Ein S&nger muss hart Giben und lernen.

Wie hat sich das akustische Erleben fiir Sie im Burgtheater durch die Technik verandert?

Nun, das ist langsam gekommen. Aber nicht nur, was das Musikalische betrifft, sondern auch was das
Sprechen betrifft. Man hat die Leute nicht mehr gehért, was wiederum auch mit dem Bihnenbild
zusammenhing. Das liegt daran, dass die Buhnenbildner einfach oft keine Rucksicht mehr darauf
genommen haben, wie ein Blhnenraum akustisch zu bewaltigen ist. Wenn man eine Buhne anstindig
baut, d.h. eine harte Wand hinten hinstellt und keine Vorhdnge oben und an den Seiten aufhéngt, die alles
schlucken, dann braucht man nicht viel Stimme, um den Schauspieler hoéren zu kdnnen. Wenn ein
Buhnenbildner nur an seine optische Ideen denkt und nicht daran, wie und ob das jetzt praktikabel fiir den
Schauspieler ist, dann versteht man im Zuschauerraum ohne Verstarkung eben nichts mehr. Die
Buhnenbildner haben im Lauf der Jahre das Sagen Ubernommen. Die Musiker sind sowieso die Letzten in
der Theater-Hierarchie. Sie werden berhaupt nicht oder kaum gefragt.
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111.2 Anton Gisler

Datum des Interviews: 21. Januar 2013

Welche musikalische Ausbildung haben Sie genossen und wie sind Sie ans Burgtheater gekommen?

Ich habe hier in Wien Konzertfach Klavier und Komposition studiert und war einer der letzten Schiler
von Hans Swaroswky. Man hat am Burgtheater ,,aushilfsweise* jemanden fir drei Wochen gesucht, weil
man dringend einen Musiker fir eine Inszenierung brauchte. Durch Zufall bin ich also an die Burg
gekommen. Es handelte sich damals um die Inszenierungen von Faust | und Faust Il am Ende der
Direktionszeit von Gerhard Klingenberg. Daraufhin unterbreitete mir sein Nachfolger Achim Benning
einen Vertrag, den ich nicht ohne weiteres ausschlagen konnte.

Was haben Sie bei Faust genau gemacht?

Es gab einen sehr guten, leider verstorbenen Komponisten aus der ehemaligen Tschechoslowakei, aus
Prag: Petr Eben. Er hatte die Musik zu Otomar Krejcas Inszenierung komponiert und war auch ein
hervorragender Organist. Er hat mit seiner Dom-Orgel und einem grofen gemischten Chor die
verschiedenen Musiknummern auf Tonband eingespielt. Diese Bédnder wurden auf abenteuerliche Weise
nach Wien geschmuggelt! Es gab ja damals noch den Eisernen VVorhang. Das konkrete Einarbeiten dieser
Musik in die Inszenierung hat mehrere musikalische Leiter sozusagen ,,verbraucht®. Ich bin kurz vor der
Premiere eingesprungen und anfangs wist ,,geschwommen®. Die Skepsis im Ensemble gegeniiber dieser
Orgelmusik war deshalb so groB, weil es sehr oft Szenen gab, in denen die Schauspieler quasi gegen den
charakteristischen Orgelklang, welcher im Hintergrund zu héren war, mit ihrem Vortrag ,,anzukampfen*
hatten. Sie mussten ihre Monologe so gestalten, dass diese mit der Orgelmusik als Untermalung
gemeinsam zum Schluss kamen. Da ich selber auch Organist bin, konnte ich den Schauspielern vielleicht
besser helfen, das richtige Timing zu finden und zu erkennen, an welchen Stellen sie ,playback*
mitzusingen hatten.

Man hat Ihnen gleich angeboten, am Haus zu bleiben?
Ja, das lief ganz gut fiir mich. Herr Benning hat mir angeboten, am Haus weiter zu arbeiten. Damals war
noch Alexander Steinbrecher hier, welcher mich sehr unterstiitzte.

Welche gréRere Produktion durften Sie dann selbst am Haus zum ersten Mal musikalisch leiten?

Das war Totentanz von August Strindberg im Akademietheater. Fir diese Inszenierung war ein
Arrangement fiir ein sehr spérlich besetztes Blasorchester zu schreiben und zwar ein etwas verschrobener
Walzer. Es war wichtig, dass die Musik gut zum ,,strindberg‘schen Flair* passte.

Es ging mir im Grunde genommen hier am Haus nie darum, die ,,grofe Musik* zu machen. Dazu muss
man woanders hingehen. Mich hat etwas Anderes fasziniert: Es waren einfach die Menschen, die hier
aus- und eingingen, die Schauspieler und Regisseure, mit denen ich zusammenarbeiten durfte. Ich hatte
die Mdglichkeit, Musik fiir Stiicke zu komponieren, die an der Burg noch nie zuvor aufgefiihrt wurden.
Das interessierte mich. Die Oper ist ja eigentlich, etwas plakativ ausgedriickt, eine Art Museum. Am
Theater ist das Moment der Aktualitat sehr viel gréRer.

Singen ist ein unglaublicher, unmittelbarer Ausdruck menschlicher Existenz. In der Oper besteht in einem
gewissen Sinne standig die Gefahr, dass Arien quasi ,,abstlrzen*. Man vernimmt dort zwar Gesang, aber
wie oft hort man dort wirklich jemanden ,,singen“? ,,Gesang machen® ist etwas vollkommen anderes als
wirklich zu ,singen“. Ich gebrauche diese beiden Begriffe in dieser Art deshalb, weil sie ganz gut den
Unterschied zwischen rein technischem ,,Gesang* und ausdrucksvollem ,,Singen* umschreiben.
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Kénnen Sie das bitte etwas genauer erlautern?

Singen ist ein sehr komplexer Vorgang. Der Sanger muss sein Instrument beherrschen. Aber dass das
Publikum beriihrt wird durch die menschliche Stimme, passiert meiner Meinung nach erst dann, wenn
derjenige, dem ich zuhére auch wirklich ,,singt“ bzw. wenn die personliche, existenzielle Dimension
seiner Person zum Urgrund seiner Tongebung und seines Ausdrucks werden.

Sie meinen im Gegensatz zu einem ,,artifiziellen** Gesang?

So ist es! Aus der persénlichen Existenz heraus singen: bekenntnishaft, sich identifizierend mit dem, was
der Komponist mit seiner Komposition sagen will. Nicht einfach nur Noten wiedergeben.

Ich habe hier singende Menschen getroffen, die einfach als gute Schauspieler und mit stimmlicher
Begabung einen ganz natiirlichen Zugang zur Musik gefunden haben. Sie sangen einfach. Man kann
einen Schauspieler als Korrepetitor oft dazu ,,verfiihren*, dieses ,,Nicht-Sprechen* zu wagen oder einfach
nur zu ,,tdnen®. Jene, die Musik lieben, entwickeln dann auf einmal ungeahnte Mdéglichkeiten.

Wie sah Ihre Arbeit mit den Schauspielern konkret aus?

Man muss beispielsweise den Tonumfang einer Komposition auf die gesanglichen Mdglichkeiten eines
Darstellers abstimmen. Etwas schwieriger wird es, wenn bereits bestehende Musik ,,angepasst* werden
muss. Also wenn z.B. eine Schauspielerin das Lied der Solveig in Peer Gynt singen musste, dann konnte
man nur transponieren und die Begleitstimme, damals eine Harfe, adaptieren, damit sie es irgendwie
bewaltigten konnte. Ich erinnere mich, wie die Schauspielerin mit aller Energie und Disziplin daran
arbeitete, dieses sehr schwierige Lied zu schaffen. Und wie sie es geschafft hat! Es war vielleicht nicht so
»professionell”“ wie an einem sogenannten Liederabend, aber es fand meiner Meinung nach beriihrendes
Singen statt.

Fiel Thnen bei Ihrer Arbeit manchmal etwas besonders schwer?
Ich musste oft auf die Suche gehen, um stilistisch spezielle Originalkompositionen zu finden, welche ein
Regisseur fiir seine Inszenierung wiinschte. Das war mitunter schon ganz schén schwierig.

Ich wiirde gerne etwas mehr dariiber wissen, wie Sie mit den Schauspielern ein Stlick einstudiert haben.
Konnen Sie sich vielleicht noch an das Méadchen aus der Feenwelt oder der Bauer als Milliondr von
Ferdinand Raimund erinnern?

Bei Theaterstiicken mit viel Originalmusik, Liedern oder Couplets wird bei der Besetzung natirlich auf
die stimmlichen Fahigkeiten der Protagonisten Bedacht genommen. Die Gesangsnummern der erwéhnten
Stiicke sind oft unter den Schauspielern hinlanglich bekannt und gehéren zu deren musikalischem
Repertoire. Da erinnere ich mich z.B. an eine Frau, die eine glanzende Musikerin und S&ngerin war. Da
genugte eine Verstandigungsprobe.

Ansonsten gilt es, den Text zuerst rhythmisch zu erarbeiten. Uber diese Briicke ist es dann leichter, an die
Melodie heranzugehen. Zu Beginn meiner Téatigkeit hier war es noch ublich, fir Chorstellen Mitglieder
der Komparserie heranzuziehen. Das war dann eher schwierig, da die Gruppe des Singens groftenteils
nicht so kundigen Menschen umfasste und diese dennoch irgendwie zu einem angemessen Resultat zu
bekommen. Meistens war das Aussehen dieser Personen wichtiger als ihre gesanglichen Fahigkeiten.
Aber auch das war meine Aufgabe. Ich bin als Korrepetitor und musikalischer Leiter verantwortlich, dass
die Musik mdglichst gut realisiert wird. Aber wenn im Laufe der vielen Repertoirevorstellungen immer
oOfter nur ,abgesungen“ wurde, weil einfach die musikalischen und gesanglichen Voraussetzungen zu
wenig etabliert waren, war das schon eine harte Sache fiir mich. Als Kapellmeister habe ich hier
unzéhlige Vorstellungen mit dem Bihnenorchester der 6sterreichischen Bundestheater dirigiert,
Raimund- und Nestroystlicke, aber auch Inszenierungen mit sehr moderner Musik.
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Ich komme ja, wie man sagt, aus der ,,Klassischen Schule®. Vielleicht empfinde ich deshalb so sehr, dass
die Stimme eines Schauspielers wie sein persénliches ,,Musizierinstrument* ist, das fur sich allein,
moglichst ohne verfremdende digitale Unterstiitzung, am besten dazu geeignet ist, dem Zuschauer
differenzierten Sinn und Ausdruck zu vermitteln. Sprache ist eine Art Musik. Diese ist am spannendsten
Hlive”, ohne Hilfsmittel.

Wie schéatzen Sie die akustischen Verhaltnisse im Burgtheater ein und wurden diese bei den Stlicken
beachtet?

Das Burgtheater hat meiner Meinung nach eine nicht unproblematische Akustik. Es kommt ganz darauf
an, von wo aus und wie ein Schauspieler auf der Biihne spricht und andererseits darauf, wo man im
Zuschauerraum sitzt. Diesen Umstand beachten viele Regisseure iberhaupt nicht.

Ich erinnere mich an einen Wutanfall von einem Schauspieler, der in einer Faust-Produktion als Mephisto
durch mehrere durchsichtige, weil3e Pluschvorhdnge hindurchgehen musste. Optisch war das toll. VVon der
Hinterblhne bis fast nach vorne an die Rampe war es ein weiter Weg. Alle diese VVorhange streiften iber
seinen Scheitel. Sein Zylinder fiel regelmaRig zu Boden. Er kdmpfte mit dem Text, welcher dadurch auch
weniger verstandlich war. Sein Wutanfall war damals allerdings sehr deutlich zu vernehmen. Ich hére ihn
noch immer. Danach war erst mal zehn Minuten Pause (lacht).

Wie hat man Chorstellen besetzt? Gab es eine Art ,,Burgtheater-Chor“?

Nein. Ungefahr ab Mitte der 80er Jahre wurden fur Inszenierungen bei Stlicken mit viel Musik Mitglieder
des Zusatzchores der Wiener Staats- oder Volksoper engagiert. Wie es z.B. in der Produktion Odipus von
Sophokles der Fall war, in der auf der Buhne ein riesiger Chor zusammen mit einem aufwendigen
Schlagwerk-Ensemble rhythmisch Texte zu deklamieren hatte. An diese Aufgabe erinnere ich mich sehr
gerne.

Es ist oder war durchaus gebrauchlich, gesangliche Partien zu sprechen, zum Beispiel bei Raimund oder
Nestroy. Wie ging das vor sich und wie hat sich das fir Sie angehort?

Schauspieler, die des Singens nicht so méchtig sind, ,,retten* sich quasi in den sogenannten Sprechgesang.
Je musikalischer sie sind, desto besser ist das Resultat. Der Text bleibt auf diese Weise gut verstandlich.
Es gab welche, die sich sehr schwer damit taten, die ,,Tone zu treffen“. Manche hatten einfach mehr
Ausdrucksmdglichkeiten Uber die Sprache allein als tiber das Singen. Ein Schauspieler hat beispielsweise
die Texte zur Musik nur gesprochen und man konnte spiren, dass er ein groBRartiger Musiker war, sonst
hatte er das gar nicht so spielerisch geschafft. Es war quasi so, als ob er gesungen hétte!

Haben Sie auch Lieder fiir Schauspieler geschrieben oder umgeschrieben?

Immer wieder. Es geht einfach darum, den Tonumfang den F&higkeiten des jeweiligen Darstellers
anzupassen. Allerdings so, dass mdglichst wenig musikalische Substanz dabei verlorengeht.

Ein Schauspieler ist grundsatzlich sehr flexibel und fahig dazu, mit allen moglichen Stilrichtungen
gewandt umzugehen. Sie missen das ja, ob sie wollen oder nicht! Musik ist am Sprechtheater im besten
Falle eine wichtige Nebensache und eher selten die Hauptsache. Das muss man ganz klar sehen.

War das einmal anders?

Als ich hier hergekommen bin, spielte die klassische Musik noch eine viel wichtigere Rolle. Es gab
seitens des Verbandes ein stetes Bemiihen, das sogenannte Bihnenorchester der Osterreichischen
Bundestheater qualitativ zu verbessern. Zu Beginn meiner Té&tigkeit hier war das Orchester leider auf
einem sehr bescheidenen Niveau und nicht in der Lage, hohe kinstlerische Anspriiche zu befriedigen.
Von Benning zu Peymann hin erreichte es dann aber ein beachtliches Niveau. Wenn ich mir das
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Neujahrskonzert anschaue, sehe ich sehr viele Gesichter, die seinerzeit vor mir unten im Orchestergraben
des Burgtheaters saflen.

Kannten Sie Vera Balser-Eberle? Hat sie Gesangsunterricht gegeben?

Sie war eine sehr kompetente Dame, die sich aber nur um die Sprechtechnik bemdiht hat. Leider hat sie im
Laufe der Jahre immer mehr an Einfluss verloren. Ich habe den Eindruck, dass vieles an Sprechkultur
verlorengegangen ist. Ausgerechnet eben jene, die hier einmal geradezu zelebriert wurde. Es gibt noch
Schauspieler und Schauspielerinnen am Haus, die an diese Zeiten erinnern. Man sitzt ganz hinten im
Zuschauerraum und versteht jede Silbe. Wenn sie zu sprechen anheben, entsteht augenblicklich eine
erhohte Aufmerksamkeit im Publikum.

Welche Rolle spielte das Akademietheater? Zum Beispiel bei Das Ende vom Anfang von Sean O’Casey in
der Saison 91/92?

Dieses Stiick passte besser auf die kleine Bihne der Akademie. Dort gab es auch immer wieder
Urauffiihrungen, die spater oft auf die groBere Blhne des Burgtheaters bernommen wurden. Das
Akademietheater war sozusagen die ,,avantgardistische* Buhne. Ich habe aber den Eindruck, dass die
groRe Bilhne mittlerweile etwas mitgezogen hat.

Unter Peymann gab es viele Verénderungen an der Burg, die sich auch im Spielplan wiederspiegeln. Wie
haben Sie das als Musiker erlebt?

Als erstes wurde ich von ihm entlassen. Ich ging dann drei Jahre als Korrepetitor an die Staatsoper, bevor
er mich wieder ins Burgtheaterensemble aufnahm.

Was haben Sie an der Staatsoper fir sich lernen kénnen?

Ich habe wéhrend drei Jahren nur in der Oper gearbeitet und dort im sogenannten Opernstudio
korrepetiert. Das ist dhnlich zu verstehen wie die jetzige ,,Junge Burg“ hier. Ich habe damals mit jungen
Séngerinnen und Séngern gearbeitet, die mittlerweile zum Teil Weltkarriere machen.

Inwieweit hat sich die Arbeit mit den S&ngern auf die Arbeit mit den Schauspielern ausgewirkt?

Ich habe dort gelernt, mit Klavierspielen einen Sanger zu besseren Leistungen zu bewegen, zu
,verflihren* sozusagen. Es handelt sich immer um denselben Vorgang. In gewissem Sinne geht es immer
um eine Art ,,Verfuhren®. Das Begleiten am Klavier ist stilistisch so zu gestalten, dass intuitiv der richtige
»Ton“ beim Sanger oder Schauspieler entsteht und damit das viele ,,Herumtheoretisieren” wegfallen
kann.

»Die ganze Welt ist eine Bihne, wir alle Schauspieler nur®, heifit es doch. Was probieren wir denn den
ganzen Tag Uber an einem Theater? Es geht im Grunde genommen nur darum, am Abend bei der
Vorstellung etwas auszuldsen, das beim Zuschauer ein ,,wow* ausldst. Ich méchte jetzt gern sagen, die
»Faszination des Jetzt“ herzustellen. Das ist fir mich auch das Kriterium, ob dich jemand durch sein
Singen oder Sprechen beriihrt oder nicht. Menschen, die ,,jetzten“ kdnnen, berthren dich.

Es ging lhnen also weniger um das Treffen der vorgegebenen Téne?

Ja. Es kommen Schauspieler zu einer musikalischen Probe und haben einen natiirlichen Respekt davor,
weil sie singen sollen. Viele haben (Ehr-)Furcht vor dem Singen. Ich kann nur die Musik entsprechend
vorgeben, die ,,Verlockung* sozusagen initiieren und weiterfiihren. Das sehe ich hier jetzt bei der ,,Jungen
Burg“. Es ist oft eine Angelegenheit von ein paar Momenten, und schon springt der Funke auf die
Darsteller tiber.
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Wie war die Situation an der Burg dann in der Direktion Bachler?
In seine Direktionszeit fallen beispielsweise mehrere Schlingensief-Produktionen, in denen die Musik
eine zentrale Rolle spielte, z.B. Mea culpa — Eine ReadyMadeOper.

Bei welchem Stiick mussten die Schauspieler in der Direktionszeit Bachler selbst viel singen?
Ich erinnere mich dabei an Das Feuerwerk von Paul Burkhard. Es handelte sich um eine musikalische
Komddie fiir singende Schauspieler und Schauspielerinnen.

Wie haben Sie die Schauspieler hier erlebt, als sie singen mussten, bzw. wie hat sich die Musik auf sie
ausgewirkt?

Ein komponierter Text ist fir jeden Schauspieler eine Herausforderung. Ein Darsteller ist es ja gewohnt,
mit Texten frei umzugehen. Bei musikalischen Ablaufen gilt es aber, ein genau definiertes Timing, das
ihn quasi in die Schranken weist, zu realisieren. Nestroy-Couplets sind dabei besonders gefurrchtet. Die
oftmals sehr flieRenden Melodien, welche mit den virtuosen Texten Nestroys unterlegt sind, erscheinen
oft wie akrobatische Einlagen. Hier gilt die Devise ,,in die Maske bzw. mit dem Kopf singen®, d.h.
sparlichste schauspielerische Bewegung und Konzentration auf Augen und Mund als die beiden
intensivsten ,,Sender* der menschlichen Stimme.

Wie haben Sie mit den Schauspielern getibt? Haben Sie gesangstechnische Tipps gegeben oder sie sogar
geschult?

Ich habe mit ihnen gelibt und ihnen einfachste Hilfestellung gegeben. Aber so professionell wie Vera
[Blaha. Anm. d. V.] hier am Haus mit ihnen systematisch arbeitet, damit kann ich mich niemals
vergleichen. Wir sind hier an einem Sprechtheater. Die Textverstandlichkeit hat oberste Prioritét. Es ist
aber vorgekommen, dass sich im Laufe der Probenarbeit die Singstimme eines Darstellers oder einer
Darstellerin so entwickelte, dass es einen Qualititssprung bedeutete, auch kurz vor der Premiere die
Tonart nochmals zu &ndern. Das hatte organisatorisch oft weitreichende Konsequenzen, weil
gegebenenfalls das Notenmaterial des Orchesters neu geschrieben werden musste.

Arbeiten Sie oft mit Vera Blaha zusammen?

Vera Blaha unterrichtet mit viel Erfahrung und diese ist beim Gesangsunterricht aulRerordentlich wichtig,
damit die Schauspieler und Schauspielerinnen systematisch im kdrperlich-technischen Vorgang des
Singens geschult werden. Als Korrepetitor bin ich bei diesen Stunden sehr oft dabei, weil ich es im
Rahmen der ,,Jungen Burg“ flr sinnvoll erachte, mit den jungen Menschen gleich am konkreten Lied zu
arbeiten. Das ist fur mich natirlich eine sehr willkommene Gelegenheit, in den so unglaublich komplexen
Vorgang des Singens mehr Einblick zu bekommen. Die Zusammenarbeit ist in den letzten zwei bis drei
Jahren immer enger geworden. Es ist meiner Meinung nach sehr wichtig, dass an einem Sprechtheater das
technische Rustzeug des Singens und Sprechens so kompetent unterrichtet wird, weil diese Entwicklung
ja niemals aufhért. Der ,,Ton* ist das Medium im Theater, wenn hier etwas nicht ,,stimmt*, wackelt das
Unternehmen.

Haben Sie die Schauspieler ,.einsingen* lassen oder andere gesangspadagogische Ubungen mit den
Schauspielern gemacht?

Ja, in einfachster Form. Aber niemals mit so einer konsequenten, methodischen Art, wie Vera dies kann.
Das Einsingen ist in jeder Hinsicht sehr wertvoll. Manchmal mag es fir viele Beteiligte ,,zu spezifisch*
sein, da wir hier nicht an einem Musiktheater sind, aber ich stelle fest, dass es Vera gelingt, allen den
Zusammenhang von Sprechen und Singen erkennbar zu machen. Damit eroffnet sie jedem die
Perspektive, sich auch sprechtechnisch zu verbessern.
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Wie meinen Sie das?

Ich habe kirzlich eine Inszenierung angeschaut, bei der alle Uber Mikrofone verstarkt wurden. Pl6tzlich
fiel ein Mikrofon aus und man hérte den Schauspieler auf einmal ,,live*. Das war wie ein Schock. Man
verstand zuerst kein Wort mehr. Er war akustisch ,,weg*“. Es entstand eine unglaubliche Stille. Ich glaube,
dass alle einen Moment lang den Atem anhielten. Das Ohr ist eben auf den Pegel der Verstarkung
eingestellt. Man sitzt anderthalb Stunden im Zuschauerraum und plétzlich entsteht auf diese Weise so
eine merkwirdige Stille. Es dauert einige Sekunden, bis sich das Ohr auf die neue Situation eingestellt
hat. Aber plétzlich wurde es zu einem Gewinn an persdnlichem Ausdruck des Schauspielers, der eine
unglaubliche ,,Konkretisierung* seiner Erscheinung auf der Bihne fand. Es war auf einmal eine ganz
andere Realitat!

Es stellt sich fur mich die Frage: Sind wir ein Sprechtheater oder ein Verstarkerraum? Wenn man mit
Lverstarken“ (oft im Sinne von ,,Kompensieren®) einmal anfangt, hat dies meist weitreichende
Konsequenzen. Die Gefahr der ,,Verwdasserung® ist dabei sehr groR.

Ich habe das Gefhl, dass es friher mehr Regisseure gab, die sehr viel mehr darauf bedacht waren, die
Kunst der Schauspielerei und die so zentrale Bedeutung des gesprochenen Wortes und dessen
Assoziations-Energie nicht durch unbedachtes Inszenieren zu zerstéren. Die Akteure auf der Blihne waren
damals gehorig gefordert in Sachen Sprechtechnik und Stimmgebung.

Was bedeutet es flir Sie, wenn Sie mit den Schauspielern arbeiten?

Es ist eine groRartige Sache, mit Schauspielern musikalisch zu arbeiten: Die Schauspieler in ihren
personlichsten musikalischen Ausdruck zu locken und mitzuerleben, wie dieses Arbeiten ihre
schauspielerische Leistung bereichert. Musik ist ein grofRartiges Medium. Sie tradiert jeden Text in
Dimensionen, welche dieser aus eigener Kraft vielleicht nie im Stande wére zu erreichen. Normaler
Prosa-Text definiert, Lyrik bereits weniger und vielleicht kann man sagen, dass Musik die ,,Kunst des
Nicht-Definierens* ist. Deshalb ist vermutlich auch das Arbeiten mit Text und Musik fir mich so
spannend und bereichernd, weil eben Sprechen und Musizieren so nahe beieinander liegen.

174



111.3 Hannes Marek

Datum des Interviews: 25. September 2014

Welche musikalische Ausbildung haben Sie genossen?

Ich habe an der Wiener Musikhochschule katholische Kirchenmusik studiert und schon wéhrend meines
Studiums die Stelle des Stiftsorganisten in der Zisterzienserabtei Stift Heiligenkreuz bekleidet bis 2003.
Das Kirchenmusikstudium ist deshalb so spannend fiir mich gewesen, weil es sehr viele musikalische
Bereiche umfasst: Von Komposition und Arrangement Gber Ensemble- und Chorleitung, Stimmbildung
und gesangliche Aushildung bis hin zum Spielen von Tasteninstrumenten. So gesehen ist dieses Studium
ideal fir Theatermusiker geeignet oder fir jene, die es werden wollen.

Wie Sind Sie anschlieend ans Burgtheater gekommen?

Am Haus wurde damals ein Musiker gesucht, welcher als Korrepetitor eingesetzt werden kann,
gleichzeitig aber auch stimmbildnerisch-sangerische Fahigkeiten mitbringt. Gleich bei einigen meiner
ersten Produktionen am Burgtheater waren Fahigkeiten als Chorleiter gefragt, auch als
Tasteninstrumentalist bin ich sehr bald bei Auffihrungen auf der Biihne gestanden. Also im Prinzip all
das, was ich aus meinem Studium an handwerklichen Fahigkeiten mitgebracht habe.

Haben Sie sich spéter auf eine Musikrichtung spezialisiert?

Nun, im Sprechtheater findet fiir einen Musiker ja das genaue Gegenteil von Spezialisierung statt. Ich
schdpfe aus dem Brunnen klassischer Ausbildung, Musikstile die mir weniger geldufig sind, muss ich mir
im Bedarfsfalle sehr schnell aneignen.

Welche Stiicke sind Ihnen noch im Gedéachtnis geblieben?

Bereits meine zwei ersten ,Einstiegsstiicke* waren von ihrer Konzeption her sehr musikalisch: The
Entertainer von John Osborn und Das Feuerwerk von Paul Burkhard. Im Jahr 2002 hat Karin Bergmann,
damals Vizedirektorin, die Reihe Spieltriebe erfunden, in der die Regieassistenten des Hauses
aufgefordert wurden, jeden Monat eine Uberschaubare Produktion zu gestalten. In diesem Jahr bin ich
zusammen mit dem Komponisten Karl Stirner ans Haus gekommen. Gemeinsam haben wir viele
Produktionen mit den Regieassistenten und den Schauspielern zusammen erarbeite.

Welche Anstellung haben Sie jetzt genau inne?

Ich bin als Musiker, Korrepetitor und Kapellmeister an der Burg angestellt, also ziemlich umfassend fiir
Vieles und Verschiedenes zustandig, was Regisseure musikalisch fur ihre Inszenierungen brauchen. Das
variiert natirlich von Saison zu Saison. Im Moment sind es einige chorische Aufgaben wie Konig Lear
und bei Dantons Tod arbeite ich mit gréeren Chorensembles. Da obliegt mir auch die musikalische
Leitung der Vorstellungen.

Wie proben Sie mit den Schauspielern die Stlicke ein?

Das ist ganz verschieden. Es gibt Schauspieler, die sich mit Musik und Gesang sich ein ,zweites
Standbein® geschaffen haben, mit denen ich sofort sehr tief in die Gestaltung der einzelnen Musikstlicke
gehen kann. Auf der anderen Seite gibt es wiederum Schauspieler, die wenig oder gar nicht gesungen
haben, die muss ich zuerst stimmtechnisch in die Materie einfihren.

Wie gehen Sie in so einem Fall genau vor?
Meine Aufgabenstellung ist immer abhéngig davon, was die Schauspieler konkret auf der Biihne leisten
sollen. Ich gebe ja keinen expliziten Gesangsunterricht. Das macht bei uns am Haus Vera Blaha. Ich gebe
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vielmehr Handreichungen zur Bewaltigung von konkreten Problemen, beispielsweise ,,Wo und wie muss
ich an einer Stelle atmen, damit mir nicht die Luft ausgeht, bevor die Phrase zu Ende ist?* und
dergleichen mehr.

Wie beurteilen Sie das Verhdltnis von Text und Musik?

Im allerbesten Fall gleichwertig. Bei guten Kompositionen hilft dir der Text dabei, die melodische
Struktur zu verstehen. Umgekehrt genauso: Die melodische Struktur ist dann so gebaut, dass sie den Text
im besten Fall verstarkt. Wirklich gute Kompositionen sind so auch flir musikalisch weniger versierte
Schauspieler klar nachvollziehbar und erklarbar — mit schlechten Kompositionen wird man immer
Schwierigkeiten haben.

Wie reagieren Schauspieler, wenn sie merken, dass sie Hilfe bei der Bewaltigung eines musikalischen
Stiickes bendtigen?

NaturgemdR sehr unterschiedlich. Wenn ein Schauspieler nicht unbedingt singen will, aber singen muss,
so versuche ich ihm zuerst einmal die Angst davor zu nehmen. Zum anderen muss ich mit demjenigen
dann ein Ergebnis erarbeiten, mit dem er sich selbst auch wohl fuhlt. Fir viele Schauspieler ist es ja eine
Art Ausnahmesituation, auf der Bilhne zu singen. Man befindet sich also in einem Stick, in dem man so
agiert, wie man immer auf der Bihne agiert und plétzlich muss man etwas machen, was man
normalerweise nicht macht. Meine Aufgabe sehe ich daher vor allem darin, zu helfen, das Singen
sukzessive vom Ausnahmezustand zur kinstlerischen Normalitét werden zu lassen.

Wann sté3t man dabei selbst mal an seine Grenzen?

Ich hatte einmal eine Situation vor ein paar Jahren, wo eine mehrstimmige Komposition relativ ungunstig
gesetzt war und dadurch auch schwer zu singen. Ich habe dann versucht, einem konkreten Schauspieler zu
»helfen®, indem ich seine Stimme in den Proben bei jedem auftretenden stimmtechnischen Problem
vereinfacht habe, dies allerdings so oft, dass er Uberhaupt nicht mehr wusste, was er schlussendlich singen
sollte.

Wie gehen Sie bei Ihren eigenen Kompositionen vor?

Ich schaue da sehr darauf, dass meine eigenen Kompositionen sehr gut auf die Schauspieler
»zugeschnitten* sind, damit das Resultat auf der Bihne dann das Publikum auch uberzeugt. Unsere
Aufgabe als Komponist oder Arrangeur ist im Idealfall, das hervorzuheben, was die Schauspieler am
besten kénnen und dasjenige zu verbergen, was sie vielleicht nicht so gut beherrschen.

Wie beurteilen Sie das Verhaltnis von Original- zu Eigenkompositionen?

Es gibt gar nicht so viele Stiicke, in denen die originale Musik eine substantielle Rolle spielt. In den
heutigen Spielplénen finden wir im Groben noch die Namen Nestroy, Raimund und Brecht. Bei den
Genannten lohnt natiirlich ein Blick auf die Originalmusiken.

Dennoch bin ich persénlich immer ein groRer Freund davon gewesen, fir eine neue Situation auch eine
neue Musik zu schaffen. Daher rihrt auch meine Skepsis gegeniiber dem Einstreuen von bekannten
Rock/Pop/Schlager-Nummern in Inszenierungen.

Wo sehen Sie Griinde dafiir, warum man auf der Buhne neue Lieder einbringt?

Der schlechteste Grund wére, wenn ein Regisseur bemerkt, dass er sich an seiner eigenen Inszenierung
langweilt und nun krampfhaft versucht, durch Einsatz von Liedern zu retten, was nicht mehr zu retten ist.
Im guten Fall ergibt die Kombination eines bestimmen Schauspielers mit einer bestimmten Rolle die
assoziative Verwendung von Liedern, seien es neue oder schon bekannte.

176



Wie stehen Sie zur technischen Verstarkung von Schauspielern auf der Biihne?

Das ist flir mich eine ziemliche Wunde. Es gibt ein gro3es Problem: Wir leben leider in einem Zeitalter,
in dem die Sprechkultur immer mehr verfallt und viele Schauspieler auch aus renommierten
Schauspielschulen heraus kommen, die tatsachlich nicht Uber einen sicheren Stimmsitz bzw. einen
fundierten ,,Sprech-Handwerkskasten“ verfligen. Schauspieler, Regisseure und Buhnenbildner mussen
dazu noch wissen, welche akustischen Gesetze auf einer Buhne herrschen. Oft wissen die
Verantwortlichen vielleicht um diese Gesetze, ignorieren sie aber einfach. Im besten Fall kann es eben
dann so sein, dass selbst in einem fur das Publikum akustisch ,unginstigen” Bihnenbild, ein
Schauspieler, der Gber eine fundierte Ausbildung verfugt, trotzdem sehr gut verstanden wird.

Es gibt leider immer weniger Schauspieler, die ihr ,,Instrument” wirklich gut beherrschen. Das muss man
einfach so sagen. Und so erscheint natirlich die Mdglichkeit sehr verlockend, diesen Missstand durch
Mikrophone zu kaschieren. Das ist fir mich eines der zentralen Probleme des zeitgendssischen
Sprechtheaters im deutschsprachigen Raum.

Mdchten Sie noch etwas zu lhrer Arbeitsweise anmerken?

Es gibt immer wieder Produktionen, die atmosphérisch etwas schwierig sind. Sei es, weil Regisseure
keine klare Vorstellung von ihrer Inszenierung haben, sei es weil die Textfassung permanent geéndert
wird, sei es, dass es Reibereien unter Kollegen gibt. Da sehe ich dann meine Hauptaufgabe darin, fur die
Schauspieler einen Raum zu schaffen, in dem sie auch mal etwas durchatmen dirfen. Eine kleine
»Wohlfiihloase* sozusagen, in der zwar trotzdem gearbeitet wird, aber die akuten Friktionspunkte der
Proben fiir die Zeit des gemeinsamen Musizierens drauf3en vor der Tur bleiben.

Ich finde es sehr wichtig, dass man den Schauspielern auch mal nur zuhért und sie sich gegebenenfalls
auch ihre Probleme und Sorgen von der Seele reden konnen. Mich freut es immer sehr, wenn
Schauspieler auf der Bihne phantastisch singen und sich dabei wirklich wohl fiihlen. Dann habe ich
meine Arbeit gut gemacht.
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111.4 Vera Blaha

Datum des Interviews: 20. Oktober 2012

Bitte beschreiben Sie kurz Ihren musikalischen Werdegang bzw. Ihre musikalische Aushildung.

Der Wunsch zu Singen bestand schon friih. Ich habe mit sechs Jahren viel mit meinem Bruder gesungen,
der mich am Klavier begleitete. Mit neun Jahren wollte ich dann unbedingt an die Oper (lacht). Ich hatte
Parsifal gehort und war so begeistert von der Musik, dass ich genau das singen wollte: Wagner.
Allerdings kam ich mit zwolf Jahren in die Mutation, die bei mir etwas dramatischer ablief, als sie im
Allgemeinen bei Méadchen Ublich ist. Jedenfalls funktionierte die Stimme nicht so wie zuvor. Ich hatte
keine Ahnung, dass sich die Stimme nach 2-3 Jahren wieder festigt und so glaubte ich, dass ich mir den
Wunsch zu Singen aus dem Kopf schlagen kdnnte.

Gleich nach der Matura ging ich somit ans Wiener Konservatorium, um Tanzpadagogik zu studieren.
Jeder Student musste verpflichtend mindestens ein Jahr im Chor singen, den damals Ernst Wedam leitete.
Ihm habe ich es zu verdanken, dass ich mich dann doch noch fiir den Gesang entschieden habe. Ich
musste ihm vorsingen, damit er mich fur den Sopran oder Alt einteilen konnte und er meinte zu mir, dass
ich eine sehr schone Stimme hétte. Das war fir mich zuerst ein Schock, da ich (ber sieben Jahre lang den
Wunsch, Séngerin zu werden, sehr mithsam unterdriicken musste. Nach dem Pflichtjahr wollte ich wieder
mehr Singen und bin dem ,,Wiener Jeunesse Chor* beigetreten, der damals noch von Ginther Theuring
geleitet wurde. Er hat damals nach den ganzen Kriegswirren und in der Orientierungslosigkeit der spéten
50er bzw. Anfang der 60er Jahre entscheidend dazu beigetragen, jungen Laienmusikern eine Perspektive
zu geben und auf professioneller Ebene in einem groRen Chor zu wirken. Der ,,Jeunesse Chor* hat mit
vielen groRen Dirigenten zusammengearbeitet. Glinther Theuring hat mich auch kleine Chor-Soli singen
lassen. Mit 24 Jahren war ich bereits zu alt, um auf einer stédtischen oder staatlichen Hochschule
aufgenommen zu werden. Es sollte eben nicht sein.

Ich begann also privat Gesangsunterricht zu nehmen, u.a. bei Ruthilde Bosch. Sie wollte mich zu einer
Koloratursopranistin ausbilden. Doch nach drei Jahren habe ich gemerkt, dass meine Stimme etwas steif
geworden war, da mein Gaumensegel nicht mehr beweglich war, sondern fest. Wir haben uns dann in
beiderseitigem Einverstandnis voneinander getrennt, und ich kam anschlieBend zu Milkana Nikolova, die
ebenso an der Staatsoper Wien gewirkt hatte, zu diesem Zeitpunkt aber keine aktive Sangerin mehr war.
Mit ihr habe ich ganz woanders hingearbeitet.

Vom grofen ,,Jeunesse Chor*“ bin ich dann direkt in das Ensemble ,,Capella Archangeli“ gegangen,
welches ein kleines, Instrumental- und Vokalensemble in St. Michael war. Dort haben wir auch
klassische Messen in kleiner Besetzung aufgefiihrt: Drei Leute pro Stimme, also 12 Sanger insgesamt,
von denen jeweils noch einer die Soli sang. Wir haben dort nicht nur die ganzen klassischen Messen
gesungen, sondern auch viel &ltere Musik gemacht, also Schiitz, Bach und die Musik der Frih- und
Spétrenaissance sowie zeitgendssische Musik.

Es hat mir unglaublich viel gebracht nach dem groen Chor in einem wirklich kleinen Ensemble zu
singen, in dem ich viel mehr Mdéglichkeiten hatte, mich stimmlich besser auszuloten und mich auch an
andere Stimmen anzupassen. Je weniger Personen es gibt, desto mehr missen sich die Stimmen
angleichen. Dort habe ich quasi instinktiv gelernt, mit Klangfarben umzugehen. Man beginnt sich an die
Mitsangerinnen anzupassen. Das ist gar nicht so einfach! Viele Sénger kénnen es nicht. Dazu habe ich
noch viel solistisch gesungen.

1991 habe ich Sybill Urbancic fur ein Grof3projekt namens Concerto delle Donne vorgesungen. Es war
genau in der Zeit, als ich merkte, dass meine Stimme zwar klanglich recht schén war, sich aber nicht
richtig entfaltete, aufgrund eines Problems mit dem Atem. Die Konzentration auf alte Musik kam da
gerade recht. Eine Notlésung, fur die ich heute sehr dankbar bin, weil diese Musik einfach so spannend
ist. Mit dem Projekt Concerto delle Donne sind wir bei vielen Gelegenheiten aufgetreten, u.a. bei
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»Resonanzen“, bei der ,Jeunesse* usw. Fir mich war schlieBlich klar, dass die alte Musik genau das
Richtige fiir mich ist und somit habe ich auch technisch sehr stark in diese Richtung hingearbeitet.

Im Sinne des Belcanto oder noch weiter zuriick?

Nein, dieser Stil ist noch viel friiher als der Belcanto, da noch ohne Vibrato. Eine sehr Klare, sehr
instrumental geflihrte Stimme, die aber frei klingen muss und sich nicht steif anhdren darf. Das ist leider
bei vielen Séngern eben nicht der Fall, die einfach einen festen Ton ohne Vibrato singen. Davon ist diese
Art zu singen jedoch weit entfernt. Wenn man sich zum Beispiel die Vorbilder anhért wie eine Jill
Feldman. Das ist groRRartig! Sie kénnen das bis zur Perfektion und haben Jahre daran gearbeitet.

Was hat Sie schlussendlich ans Burgtheater gefiihrt?

1993 hat mich Sybill Urbancic angerufen und mich gefragt, ob sie mich als Sopran fiir einen Chor im
Wiener Burgtheater engagieren kénne. Anfangs wollte ich gar nicht so recht, da ich eben nicht mehr
Chorsingen wollte. Als ich aber erfuhr, dass das geplante Stuck Der kaukasische Kreidekreis von Bertold
Brecht mit Ruth Berghaus als Regisseurin sei, habe ich sofort zugesagt. Ich dachte, dass es
wahrscheinlich die einzige und letzte Chance fir mich sein wirde, mit ihr in Wien zu arbeiten. Sie ist ein
paar Jahre spater leider an Krebs gestorben. Die Arbeit mit ihr war total spannend und ich habe sie sehr
bewundert. So bin ich ans Burgtheater gekommen.

Der ,,Chor* war eher ein flinfstimmiges Ensemble und im Laufe der Probenarbeit habe ich gemerkt, dass
es mir einfach groBen Spal machte, in so einem Rahmen aufzutreten. Anders als im grofRen
Musiktheaterbetrieb, der sehr hart sein kann, ist man als Sanger hier quasi in einer ,,Nische®. In diesem
»geschitzten Raum geht es nicht stdndig darum, gleich die ndchste Rolle zu ergattern oder sich
andauernd unter Beweis zu stellen. Wir hatten einfach SpaR bei der Arbeit.

Es war natirlich trotzdem sehr anstrengend, wie es eben ist, wenn man mit Regisseuren
zusammenarbeitet, die sehr viel fordern. Der Spal dabei stand dennoch immer im Vordergrund. Ich habe
Sibyll Urbancic dann angeboten, dass ich gerne mitmachen wiirde, wenn sie wieder jemanden braucht.
Zwei Jahre spéter war es dann auch so weit. Paulus Manker inszenierte Die Dreigroschenoper am Haus,
in der man einen groRen Chor brauchte. Da ich sofort danach das Vorsingen fiir Orpheus in der Unterwelt
bestanden hatte, habe ich sogar mit einem richtigen Ensemblevertrag als ,Séngerin mit
Schauspielverpflichtung* begonnen.

Aber eine musikalische Leitung haben Sie selbst nie gemacht?

Nein. Die musikalische Leitung war von Projekt zu Projekt verschieden, und manche Regisseure haben
auch ihre eigenen Leiter mitgebracht. 1998 kam es aber zu dem grof3en Sportstiick von Einar Schleef. Bei
diesem Stiick brauchte er sehr viele Mitwirkende, d.h. er wollte urspriinglich auch auf diesen grofRen Chor
zuruckgreifen, der damals noch am Haus war. Dazu hat er noch viele Schauspieler selbst mitgebracht. Er
galt damals auch als Spezialist flr chorisches Theatersprechen. Im Sportstiick hat er auf den damaligen
Chor mit 30 Leuten unter Peymann zurtickgegriffen. Es war aber nicht nur Sprechtheater. Bei Schleef war
alles drin: So wie Schauspieler auch singen mussten, mussten Sanger auch sprechen. Er hat da keine
Unterschiede gemacht. Musikalisch hat er vieles gemischt: Bach, Mozart, Volkslieder, freie
Improvisationen, Opern. Das Stiick dauerte schon allein finf Stunden in der Kurzfassung und sieben in
der Langfassung! Viele vom Chor konnten mit dem Stiick und der Arbeit mit Schleef nichts anfangen.
Die Probenarbeit war ihnen zu milhsam oder sie hatten eben keinen Zugang zu seiner Arbeit, sodass wir
im Laufe von den ersten zwei der sechs Probenmonate von 30 Séngern auf neun geschrumpft sind. Wir
Verbliebenen wurden beléchelt, dass wir so etwas machen, und es ,,wirde sowieso ein riesiger Reinfall*
werden. Ich kann mich noch an den Moment erinnern, als wir die Sportlerszene bei der Premiere gemacht
haben. Sie dauerte eine dreiviertel Stunde lang, und wir haben wirklich gerackert in der sechsmonatigen
Probenzeit. In dieser dreiviertel Stunde langen Szene gab es nicht nur chorisches Sprechen, sondern auch
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eine Bewegungschoreographie. Am Schluss mussten wir wie tot umfallen und ich werde nie vergessen,
wie die Leute getobt haben. Es war sicher drei Minuten lang ein tosender Applaus. Fir uns war es ein
riesiger Erfolg.

Schleef sollte danach gleich den Wilden Sommer von Goldoni machen. Er wollte daflr urspriinglich
allerdings keinen musikalischen Leiter haben. Er hétte es am liebsten selbst gemacht, so wie er immer
alles selbst gemacht hat (Biuhnenbilder, Texte, etc.). Doch fir die Musik fir den Wilden Sommer
bendtigte er schon echte Spezialisten. Banchieri und Monteverdi sollten erklingen. Er brauchte also
jemanden, der sich mit dieser Musik auskennt. Einer der fiinf Sanger hat Wolfgang Sauseng
vorgeschlagen, der auf diese Musik spezialisiert ist. Dieser hat das dann mit uns einstudiert und weiter
mit dem gesamten Ensemble. Bei Schleef miissen wirklich alle singen. Wir flinf Sénger hatten neben den
Madrigalen, bei denen man stimmtechnisch versiert sein musste, auch volkstimliche Lieder als
Stimmungsmusik zu singen.

Das letzte Stuck, das Schleef in Wien inszenierte, war Der Golem in Bayreuth von Lesch Schmidt, dem
Bruder von Ulla Berkéwicz. Anton Gisler und Kurt Gold haben sich die Einstudierung geteilt und Jobst
Liebrecht hat es dirigiert.

Unter Nikolaus Bachler wurde das gesamte Ensemble erstmal um ein Drittel reduziert. Viele junge
Schauspieler und der gesamte Chor wurden nicht tibernommen. Peymann wollte urspriinglich gar keinen
Chor, aber das hat sich eben durch die vielen musikalischen Produktionen so ergeben. Zuerst war ich also
einmal arbeitslos. Doch sehr bald hat man zehn Damen gesucht, die sowohl singen als auch tanzen
kdnnen sollten. Es gab ein riesiges Casting fiir Karin Beier. So kam ich sofort wieder ans Haus. Wir zehn
Damen wurden dann auch bei Viridiana [von Luis Bufiuel] engagiert, mit gregorianischen Gesangen. Bei
der Produktion von Der Farber und sein Zwillingsbruder gab es einen kurzen Auftritt am Anfang bei
einer Hochzeit. Wir sollten nicht schon klingen, sondern eher in einer Art ,,Schreigesang* singen. Das
musste ich mir auch zuerst einmal stimmlich suchen, damit ich keinen Stimmbandschaden bekame.

Sie sind jetzt aber als Gesangslehrerin am Burgtheater angestellt. Wie kam es dazu?

Das war zu einem Zeitpunkt, als am Theater immer weniger gesungen wurde. Ein junger Kollege trat an
mich mit der Bitte heran, ob ich ihm nicht das Singen beibringen kdnne, da er gerade in keiner Produktion
sei. Er hat dies unter den Schauspielern dann weitererzéhlt. Daraufhin kam einmal dieser und einmal jene
auf mich zu und fragten, ob ich ihnen auch Unterrichtsstunden geben kdnne. Wir schauten, wo ein Raum
im Burgtheater frei war und haben dann privat zusammen gearbeitet. Einige Schauspieler waren
zusammen schlielich malgeblich daran beteiligt, meine Anstellung als Stimmbildnerin bei der Direktion
durchzubringen.

Haben Sie davor schon Stimmbildung angeboten?

Nur wenn jemand etwas brauchte und zu mir gekommen ist. Es gab am Haus niemanden, der fir
Stimmbildung zustdndig gewesen wdre. Nikolaus Bachler hat mich dann gefragt, ob ich nicht
Stimmbildnerin am Haus werden wolle.

Als dann eine groRere musikalische Produktion ans Haus kam, Der Verschwender [Spielzeit 2005/06],
sollte die Originalmusik dazu erklingen. Elisabeth Attl hat dirigiert und ich war als Stimmtrainerin
begleitend dabei. Die Schauspieler haben schlieflich im kleinen Ensemble wirklich gut gesungen. Im
September kam dann Orlando [von Virginia Woolf] im Vestibul heraus. Sylvia Haider hat Virginia
Woolfs Text zusammengefasst und ich habe zeitgendssische Vertonungen von Shakespeare-Sonetten
gesungen. Orlando war meine letzte Produktion, in der ich selbst gespielt habe, weil es klar wurde, dass
ich nicht gleichzeitig auf der Bihne singen, andere Proben begleiten und obendrein mit einzelnen
Kollegen arbeiten kann. Ich wollte mich ganz auf die Stimmbildung konzentrieren kdnnen.
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Zu lhrer Arbeit mit den Schauspielern: wie gehen Sie vor, wenn jemand zu lhnen kommt und gerne
Stimmbildung bei Ihnen erhalten méchte?

Da fir mich der Kérper als Instrument das Wichtigste ist, mache ich mir zuerst ein Bild davon, wie er
oder sie Uberhaupt mit dem eigenen Kdorper, vor allem mit dem Atem umgeht: Kann ich hier auf etwas
Vorhandenes aufbauen oder muss ich von vorne beginnen? Meiner Uberzeugung nach ist eine verniinftige
Stimme ohne eine ,,Atemtechnik” nicht mdglich, die ich gar nicht Technik nennen mdéchte, weil die
richtige Art zu atmen die urspringlichste ist, die zum Beispiel jedes Kleinkind instinktiv beherrscht. Mit
ein paar simplen Ubungen mache ich mir zuerst ein Bild davon, wie derjenige atmet, wohin er atmet usw.
und wo ich ihn sozusagen ,,abholen* muss. Wenn da sehr viel im Argen liegt, setze ich natrlich sofort
dort an. Dann schaue ich mir die verschiedenen Stimmansétze an und versuche, sie in eine Balance zu
bringen.

Wie finden Sie das heraus?
Das hort man. Das muss man funktionell horen.

Wie haben Sie das gelernt?

Sicherlich durch das sehr viele Horen von Séngern. Ich bin am Opernstehplatz gro? geworden. Da kann
man schon sehr viel lernen. Naturlich ist auch die Beschaftigung mit der eigenen Stimme wesentlich, weil
man dadurch erst versteht, wie es sich anflihlt und auch anhort, was man gerade mit der eigenen Stimme
macht. Ohne diese Kenntnis braucht man gar nicht erst anfangen, zu unterrichten, finde ich. Man muss
sich die ganze Zeit darliber im Klaren sein, was der Betreffende vor einem gerade macht. Es darf einem
nichts entgehen. Deswegen ist es auch eine sehr kréftezehrende Angelegenheit. Langes Unterrichten geht
einfach an die Substanz, eben aufgrund dieser enormen Aufmerksamkeit, die man aufbringen muss. Nicht
zu sehr die korperliche Anstrengung ist es, sondern die ganze Zeit wach zu bleiben, darauf zu achten, was
derjenige macht und sofort einzugreifen, wenn er irgendetwas falsch macht. Weil das Falsche sich gerne
einschleicht, und wenn man das Falsche zulésst, wird das Falsche getibt.

Manchmal kann ich allerdings nicht so anfangen wie ublich. Ein Schauspieler kam zum Beispiel ungefahr
drei Wochen vor der Premiere zu mir. Er musste singen und war nach jeder Probe stockheiser und die
ganze Zeit nur erkéltet. Bei ihm hat sich herausgestellt, dass er trotz seiner Ausbildung zum Schauspieler
wesentliche Dinge im Umgang mit der Stimme nicht physiologisch umsetzte. Er hat mit viel Atemdruck
nach vorne gesprochen und den Kehlkopf mit der Hinterzunge nach unten gedriickt. Es war schwierig.
Hier musste ich einen riesigen Umweg gehen, was ich nicht sehr gerne mache. Ich musste ihn so schnell
wie mdoglich ,fit* fur die Auffihrung machen. Das hat mir schlaflose Néchte bereitet. Das sind die
schwierigen Félle, wo man wirklich schnell ein Ergebnis braucht und man die Arbeit eigentlich auch
nicht so serids aufbauen kann, wie man es vielleicht gerne mdchte. Das mache ich jetzt im Nachhinein
mit ihm.

Wie Uben Sie dann mit den Schauspielern weiter?

Auch wenn wir Literatur singen, mochte ich zuvor immer ein ,,Einsingen”. Es kommt darauf an, wie weit
jemand schon ist. Wenn ich noch etwas ,,nachjustieren” muss sozusagen, uUben wir entweder reine
Stimmansétze oder mischen diese bereits. Oder ich fange mit sanften Einsummubungen an und gehe dann
gleich in die Artikulation Uber. Das hangt sehr vom individuellen Ausbildungsgrad ab. Ich singe nicht mit
jedem gleich ein.

Spielen Sie am Klavier die Ubungen vor?

Nein. Aus dem einfachen Grund, da meine Aufmerksamkeit total gefordert ist. Auch beim Einsingen. Ich
muss aber auch zugeben, dass ich nicht so gut Klavier spielen kann, um mich einfach hinzusetzen und
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gleichzeitig die volle Aufmerksamkeit bei der Stimme des Schauspielers habe. Das ist der erste Grund,
warum ich das nicht mag, und alle groRen Stimmlehrer haben ihren eigenen Korrepetitor bei sich sitzen,
wenn es um die musikalische Literatur geht, weil der Lehrer immer bei der Stimme bleiben muss.

Der zweite Grund nach meiner Uberzeugung ist, dass ich durch ,,a capella Singen“ auch gleichzeitig das
Gehor des Ubenden damit schule. Ich gebe eine melodische Linie vor, sei es z.B. eine Dur-Tonleiter,
dann geht es mit dieser in Halbtonschritten hinauf oder herunter. Der Schiler muss ,,\Vorhdren* lernen,
weil ich dann eben nur mehr den ndchsten Halbton angebe. Das ist bereits Gehérbildung fir den
Schauspieler.

Das stellt fiir viele Schauspieler sicherlich auch ,,Neuland** dar.

Ja, das denke ich auch. Damit habe ich aber auch sehr viele gute Erfahrungen gemacht bei Leuten, die
wirklich zuerst kein ,musikalisches Gehor” hatten. Meistens aufgrund mangelnder Ubung. Sie brauchen
auf jeden Fall das innere Vorstellungsvermégen eines Tones, um die Kombination von Gehirn, Gehér und
Stimme zu trainieren. Der Muskel wird angepasst an das, was gehdrt wird. Das Gehirn muss lernen, was
die Muskeln ansteuern sollen. Das ist die beste Gehdrbildung die es gibt, wie ich finde. A capella zu
Singen ist einfach das Beste, auch im Chor. Wenn man in einem Chor singt und man wird immer nur mit
dem Klavier begleitet, ist man niemals so gut, wie wenn man a capella probt.

Kommen die Schauspieler auch mit ihren Produktionsstiicken zu lhnen?
Ja.

Und wenn nicht?
Dann tibe ich vornehmlich mit ihnen, was sie mdchten.

Ist das dann meistens klassische oder populére Literatur?
Interessanterweise wollen viele Schauspieler klassische Literatur singen. Das lberrascht mich. Manche
wollen sich aber auch fiir externe Produktionen vorbereiten.

Welches Stimmfach haben Sie selbst?
Ich bin Sopran.

Und wie viele Stunden am Tag verbringen Sie im Burgtheater mit dem Unterrichten?
Ich komme hier auf ca. 25 Stunden pro Woche und zusatzlich noch am Reinhardt-Seminar auf 15 Stunden
Unterricht. Also insgesamt 40 Stunden pro Woche, was ziemlich viel ist.

Mit welchen Problemen sehen Sie sich vorrangig gegentiber den Schauspielern konfrontiert?

Ich sehe mich mit keinen Problemen seitens der Schauspieler konfrontiert, sondern eher manchmal von
Seiten der musikalischen Leiter oder der Musikverantwortlichen. Bei ihnen ist oft wenig Kenntnis
vorhanden, wie eine Stimme funktioniert. Viele Verantwortliche glauben, dass Schauspieler alles einfach
so herstellen konnen, durch sogenanntes ,,Nachéaffen* jeden gewunschten Effekt erzielen kénnen. Die
Stimme aber folgt ihren eigenen Gesetzen und da habe ich leider oft die Erfahrung machen missen, dass
sehr ,,stimm-zerstorerisch gearbeitet wird. Das ist mein Hauptproblem.

Viele Schauspieler haben Probleme mit der Hohe bei Liedern, z.B. von Nestroy, und kdmpfen mit der
Tragweite der Stimme in einem so groRen Haus wie der Burg. Wie erklaren Sie sich das?

Die Hohe wird schlicht und einfach nicht ausgebildet. Es wird kein Augenmerk darauf gelegt, dass eine
Stimme in beide Richtungen ausbauféhig ist. Ich muss nur den Zugang zu einer Hoéhe finden. Viele
driicken mit der Stimme nur nach vorne. Da bekommt niemand eine Hohe. Ich auch nicht. Wenn ich aber
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Uber den ,,Kopfton“ herangehe, kann ich bei jedem die H6he ausbauen. Dann zeigt sich erst wirklich, wo
die Stimme ihre ideale Lage hat und zu klingen beginnt.

Es gibt zum Beispiel einige, die eigentlich Soprane sind und ausschliellich in tiefer Lage singen, weil sie
es fur leichter halten. Das ist fur die Stimme letztlich aber viel belastender. Man glaubt nur, dass es
leichter und besser fir die Stimme ist. Es ist viel belastender, wenn sie in einer Lage singen, in der die
Stimme gar nicht hingehort. Diejenigen klingen damit dann auch nicht wirklich und kénnen auch keine
sonderlich grofle Lautstérke erzeugen. Damit sie aber trotzdem eine grol3e Lautstérke erreichen, driicken
sie dann auf die Stimme. Deswegen halte ich gar nichts davon, den Schauspielern zu sagen: ,,Ja, dann
sing halt einfach unten.” Es ist eben nicht einfacher, sondern auf Dauer viel anstrengender.

Haben viele Schauspieler mit dem Biihnenraum oder den Biihnenbildern zu kdmpfen?

Die Frage ist doch: Wie ,;sende* ich meine Stimme? Nutze ich die physikalischen Gegebenheiten, die
klangverstarkend wirken oder nicht? Das betrifft jeden Raum. Ich kenne wenige R&ume, die schlecht
sind. Sie werden ja auch nach akustischen GesetzméaRigkeiten gebaut. Wenn man aber ,,senden* kann, es
fokussieren kann, sprich wenn man es schafft, die richtigen Obertdne in die Stimme hineinzubekommen,
dann hat man die Physik auf seiner Seite. Hohere TOne reichen weiter in den Raum hinein. Es kann
naturlich sein, dass ein Buhnenbild dies erschwert.

Mit welchen Methoden arbeiten Sie bzw. wie ist Ihre Herangehensweise?
Ich versuche, dem Schauspieler oder dem Schiller den Klang, der fur ihn meistens noch ungewohnt ist,
Uber natlrliche Vorbilder, Affekte und animalische Laute nahe zu bringen.

Zum Beispiel?

Wie klingt ein Ton, den ich entspannt singe? Beim Géahnen zum Beispiel habe ich das Gefiuhl, dass ich
den Ton nicht heraus, sondern ,,hinein“ singe. Man hat das Geflihl, man ,holt“ den Ton in sich hinein
(macht dies vor und géhnt). In dieser Entspanntheit sollte man versuchen zu singen. Der Kehlkopf wird in
dieser Position nicht belastet und geht nicht nach vorne. Die Italiener haben daflr einen Ausdruck gehabt:
»Inhalare la voce®.

Das ist das eine. Das andere ist tber imagindre Bilder. Wir arbeiten hier mit ganz vielen Muskeln, zu
denen wir keinen bewussten Zugang haben. Ich kann nicht zu jemandem sagen: ,,Spann‘ mal diesen
Heber und diesen Senker an“, sondern wir missen uns dies Uber Bilder erarbeiten. Wenn man sich auf
diese Bilderwelt einlésst, kann es enorm helfen. Die innere Vorstellung eines neuen Bewegungsablaufes
kann dazu fiihren, dass man muskulér tatséchlich diesen Bewegungsablauf lernt, der zuvor physisch nicht
so einfach moglich gewesen ware. Man kann sich also das Bild vorstellen und tber das Bild funktioniert
es. Man kommt genau dorthin, wo man hin will. Das ist beim Singen immer so gewesen.

Trennen Sie zwischen einer Sprechstimme und einer Singstimme?

Fir mich ist es dasselbe. Beim Singen wird der Stimmapparat natirlich zur Génze ausgenitzt.
Hoffentlich. Man muss beim Singen mehr Legato-Bdgen fulhren, in der Lautstarke muss man viel stérker
variieren kdnnen, der Tonumfang ist groRer etc. Man spricht nicht so hoch hinauf oder so tief wie beim
Singen. Das ist beim Sprechen zwar alles etwas eingeschrankter, aber der Ansatz ist derselbe. Wenn wir
jetzt von den [Stimm-]Ansétzen sprechen, hat man beim ,,normalen® Sprechen auch die Ansétze dabei, je
nachdem welcher emotionalen Stimmung man gerade nachgeht. Zum Beispiel, wenn man traurig oder
auch verliebt ist und ausschlieBlich im , Kopfton* spricht. Wenn man argerlich oder etwas lauter werden
muss, weil mehr Leute im Raum sind, dann geht man automatisch mehr ins Mittelstimmenregister bzw.
schaltet das Brustregister ganz bewusst dazu. Das macht man im alltdglichen Leben immer automatisch.
Beim spontanen Zurufen auf der Stralle zum Beispiel.
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Bei der sprachlichen Gestaltung ist es allerdings etwas anderes als in der Musik, in der schon viel durch
den Komponisten vorgegeben ist. Der Schauspieler muss sich diese erst selbst schaffen. Dafiir hat der
Schauspieler aber auch ,jede Zeit der Welt“. Der Sénger hat dies nicht, weil er viel starker in ein
»Korsett* gebunden ist. Es gibt eine vorgegebene rhythmische und harmonische Struktur. Der Sénger
muss alles innerhalb des Zeitmal3es durchfiihren, welches ihm der Komponist vorgibt.

Konnten Sie die Erfahrung machen, dass sich Singlibungen auch positiv auf das Sprechen auswirken?
Selbstverstandlich, auf jeden Fall! Das wussten ja auch die friheren Schauspieler. Ich habe Schauspieler
wie Peter Mati¢ sich vor einer Vorstellung einsingen gehort. Heute glauben viele junge Schauspieler, sie
missten gar nichts mehr machen und gehen mit einer ,kalten* Stimme auf die Biihne. Keinem Tanzer
wiirde das einfallen! Auch wir arbeiten mit Muskeln, egal ob beim Sprechen oder beim Singen. Muskeln
haben nun einmal eine andere Reaktionsfahigkeit wenn sie aufgewéarmt sind, anders als wenn sie kalt
sind. Wenn man ,kalt“ in die Probe geht, wird die Stimme nicht so perfekt ansprechen. Das Problem ist,
dass man im Unterbewusstsein diesen schlechteren Stimmklang kultiviert. Die Schauspieler sind sich
dessen oft nicht bewusst, wie viel da eigentlich im Unterbewusstsein ablauft und gespeichert wird.

Ich habe schon so oft erlebt, dass Kollegen zu mir kamen und sagten, dass es ihnen stimmlich so gut
gegangen wére wie zuvor nicht. ,,Naturlich! Wir haben uns ja auch vorher eingesungen®, antworte ich
ihnen dann. Einige beginnen daraufhin tatséchlich, sich selbst vor Proben und Vorstellungen einzusingen
und profitieren auch davon. Es ist einfach so: Wenn man mit einer kratzigen Stimme die Probe spricht,
trainiert man das Kratzige in der Stimme. Das Gehirn lernt standig mit und speichert alles, was man oft
wiederholt.

Sie haben erwéhnt, dass Sie jetzt am Max-Reinhardt-Seminar auch unterrichten. Wie ist es dort um die
Stimmbildung bestellt?

Die Ausbildung am Reinhardt-Seminar ist vierjahrig, dauert also acht Semester. Ich habe heuer mit dem
Unterricht begonnen. Sieben Semester lang haben die Studenten einmal pro Woche Stimmbildung, fir
eine Dreiviertelstunde. Das ist nicht viel. Es ist zwar ein Pflichtfach, aber kein Hauptfach. Meiner
Meinung nach sollte zum Studienbeginn mehr Stimmbildungsunterricht stattfinden.

Was wirden Sie sich hinsichtlich des Singens im Schauspiel flr die Zukunft wiinschen?

Mein Wunsch wadre es, ein Bewusstsein dafiir zu schaffen, dass Schauspiel und Gesang urspringlich sehr
eng miteinander verwoben waren und beide Metiers nicht als so getrennt angesehen wurden, wie es heute
der Fall ist. Die Schauspielausbildung sollte Singen nicht nur zum ,,Beiwerk* machen, sondern darin eine
wichtige Funktion erkennen, damit Schauspieler groere gesangliche Mdglichkeiten bekommen und auch
lernen, mit ihrer Stimme hygienisch umzugehen.
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Anhang IV: Physikalische Grundlagen

1.1 Schallwellen

Die menschliche Stimme ist ein physikalisches Phdnomen, welches gemessen werden kann und sich
wissenschaftlich beschreiben l&sst. Dies erkannte bereits der deutsche Physiker Hermann von Helmholtz
im Jahre 1863 und hielt seine Erkenntnisse in seinem Werk ,,.Die Lehre von den Tonempfindungen als
physiologische Grundlage fir die Theorie der Musik* fest. Darin legt er u.a. den Unterschied zwischen
einem musikalischen Klang und Gerauschen fest.”

Ein Ton im physikalischen Sinne entspricht einer periodischen Sinusschwingung, wie sie zum Beispiel
von einer Stimmgabel erzeugt werden kann. Der Ton einer Stimmgabel, auch harmonische Schwingung
genannt, klingt fiir den Menschen weich und hohl. Er kommt in der Natur so gut wie nicht vor. Geréusche
wie zum Beispiel das Rauschen der Blatter im Wind oder das Motorgerdusch eines Autos hingegen sind
aperiodische, indifferente Schwingungen (Verwirbelungen). Tone entstehen dadurch, dass ein Kdrper sich
mit einer bestimmten Wiederholungszahl und einem bestimmten Ausschlag in einem umgebenden
Tragermedium (z. B. Luft oder Wasser) gleichméaBig hin und her bewegt, also schwingt. Durch die
Bewegungen des Korpers wird die Luft um ihn ebenfalls in Bewegung gesetzt und abwechselnd
zusammengestaucht und auseinandergedehnt: >

»Schallwellen sind dreidimensionale, elastische Wellen in Luft, Flissigkeiten oder festen Koérpern,
die physikalisch durch die Druckverhéltnisse im Medium, die Geschwindigkeit der bewegten
Teilchen und die Amplitude der Teilchenauslenkung charakterisiert werden.“%"”
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Abb. 8: Schallwellen, ausgehend von einer schwingenden Gabel. Charakteristische GréRen.

375 \/gl. Habermann (2001), S. 72.
376 \/gl. Ebenda, S. 72ff.
" Ebenda, S. 73.

185



Unsere Schallempfindung ist ein psycho-physisches Phdnomen, das durch Druckunterschiede in der Luft
entsteht. Diese Druckunterschiede erreichen das menschliche Ohr, welches die mechanischen/kinetischen
Informationen tber das Trommelfell und die Horschnecke in elektrische Signale umwandelt und an das
Gehirn weiterleitet. Schallwellen breiten sich in der Luft unter Normalbedingungen mit einer
Geschwindigkeit von ca. 344 m/s aus, dabei lasst jedoch die Intensitat der Wellen allmahlich nach, da sie
Energie an das umliegende System verlieren, d.h. sie verklingen. Es miissen mindestens 20 bis maximal
20000 dieser Druckunterschiede in einer Sekunde vollzogen werden, damit das menschliche Gehdr sie
noch wahrnehmen kann. Die Haufigkeit der periodischen Schwingungen innerhalb einer Sekunde wird in
Hertz (Hz) gemessen, d.h. ein Ton mit der Frequenz von 1 Hertz benétigt eine Sekunde, um einen
vollstandigen Schwingungsvorgang durchzufithren. Eine Stimmgabel schwingt, einmal angestofen, mit
ihrer Eigenfrequenz (440 Hz). Die Hohe der Frequenz empfindet der Mensch als Tonhohe, die
Auslenkung der Schwingung (Amplitude) bezeichnet man als Schalldruck, gemessen in Pascal (Pa). Die
subjektiv empfundene Lautstarke wird als logarithmische Skala in Dezibel (dB) angegeben: *"®

,.Die Lautstérke eines Tones (psychoakustische GroRe) hangt aufler vom Schalldruckpegel noch von
der Frequenz des Tones ab. Im Hauptsprachbereich zwischen 1000 Hz und 4000 Hz ist das Ohr am
empfindlichsten. In den hoheren und tieferen Frequenzen ist ein hoherer Schalldruckpegel zur
Erzielung des gleichen Horeindruckes erforderlich. Eine Erhéhung des Schalldruckpegels um etwa 10

dB entspricht einer Verdoppelung der Lautstirke.«>"

Kléange setzen sich aus mehreren harmonischen Schwingungen in komplexen ganzzahligen Verhaltnissen
zusammen. Dabei kann ein Ton den sogenannten Grundton oder auch ersten Teilton (Partialton) bilden,
die darauf folgenden Teiltdne bezeichnet man als Oberténe. Der Grundton definiert die empfundene
Tonhdhe. Einen Klang kann man mit Hilfe einer Fourier-Analyse in seine verschiedenen Teiltone
aufteilen und erhélt so ein Spektrum von verschiedenen Sinusschwingungen und Gerduschanteilen. Die
wahrgenommene ,,Klangfarbe* gestaltet sich je nach Intensitdt und Anzahl der Oberténe sowie dem
Verhaltnis der Gerduschanteile im Klangspektrum.

Zu viele oder zu intensive Obertdne treten untereinander in musikalische Dissonanzen (z.B. der siebte mit
dem neunten Teilton): Der Klang wird als unangenehm wahrgenommen. Zu wenige oder zu schwache
Obertone jedoch lassen den Klang matt und glanzlos erscheinen.®*°

38 \/gl. Seidner/ Wendler (2010), S. 28-33.
37 Friedrich/ Friedrich et al. (2000), S. 44.
380 \/gl. Seidner/ Wendler (2010), S. 35f.
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Abb. 9: Schallformen in der
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1VV.2 Formanten

Formanten bezeichnen den Teil des Klangspektrums, der eine besonders hohe Intensitat und Dichte an
Teiltdnen besitzt. Bei den Sprachlauten (Vokale und Konsonanten) zeigt sich in der Klangspektralanalyse
(Sonagramm), dass nicht alle Teilténe vorhanden sind und sich einige wiederum in bestimmten Bereichen
durch Lautstérke oder Ballung besonders hervorheben. Diese Bereiche der Energiekonzentration werden
Formanten genannt und haben entscheidenden Einfluss auf Klangfarbe und Charakter des Lautes. Damit
der Mensch bestimmte LautduRerungen wie zum Beispiel den Vokal /a/ tberhaupt als /a/ wahrnehmen
kann, missen die Frequenzbereiche der spezifischen Formanten fur diesen Vokal im Klangspektrum
entsprechend stark vertreten sein. Dies gilt auch fiir alle anderen Vokale und in gewisser Weise auch fir
Konsonanten. Man unterscheidet vornehmlich zwischen dem Haupt- und den Nebenformanten. Die ersten

beiden Formanten sind maRgeblich fiir das Verstehen bzw. Erkennen der Laute verantwortlich.®*

381 v/gl. Habermann (2001), S. 76f.
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Abb. 10: 1. und 2. Formant der Vokale

Ein zuvor beschriebener VVokal /a/ hat zum Beispiel immer die ersten beiden Formanten im Bereich von
800-1200 Hz (je nach Stimmlage und Tonhohe). Besitzt er diese nicht, so ist es uns nicht mdglich, den
Vokal als /a/ zu erkennen bzw. zu héren. Der Klang wird heller, wenn Teilténe im oberen Formantbereich
verstarkt werden und dunkler, wenn Teiltdne im unteren Bereich verstarkt werden. *?

Der ,,Néselformant* bezeichnet eine besondere Teiltonverstarkung im Bereich von ca. 2000 Hz und klingt
fur den Horer besonders ,,sinnlich®:

»Er findet sich vornehmlich bei Affekten, die mit Sinnesreizen des Tastens und Geschmacks
verknipft sind. So findet sich ein gehduftes Vorkommen nasalierter VVokale und Halbkonsonanten
(ng) und des Naselklangs ganz allgemein beim Lachen von Méannern und Frauen, wenn diesem eine

sexuell betonte oder frivole Tendenz zugrunde Iiegt.“383

Besonders geschulte Sanger und Sprecher zeigen in ihren Klangspektren zusétzlich noch einen erhdhten
Energieanteil im Bereich von 2800 bis 3500 Hz: Der ,Sé&ngerformant“. Das Vorhandensein des
Séngerformanten ist fiir die Tragfahigkeit der Stimme, beispielsweise iber einen Orchesterklang hinweg,
verantwortlich (siehe Kapitel 7.5 Tragfahigkeit und Lautstarke).

1VV.3 Resonanz

Wenn ein schwingungsféahiger Korper aufgrund seiner Eigenfrequenz die Schwingungen einer
Schallguelle bernimmt und dadurch selbst zum Mitschwingen angeregt wird, spricht man von freier
Resonanz. Aufgrund der Resonanzwirkung wird die Amplitude und somit auch die Schallstarke des
Tones bzw. der Frequenz verstarkt und erscheint dadurch lauter.

%82 \/gl. Ebenda, S. 77.
%3 Ebenda, S. 82.
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LAlle luftgefilllten Hohlrdume konnen auf diese Weise als Resonatoren wirken. Die Eigenfrequenz
der Resonatoren hangt von ihrem Volumen und von ihrer Offnyng ab, bei réhrenférmigen Gebilden
auch von ihrer Lange: je grofer das Volumen, je kleiner die Offnung und groRer die Lange, desto

- - 384
tiefer die Resonanzfrequenz.

Diese Eigenschaften sind mafRgeblich zur Realisierung von Vokalen und klingenden Konsonanten im
Ansatzrohr verantwortlich. Die luftgefiillten Rdume des Menschen oberhalb der Glottis (Ansatzrohr oder
Ansatzraume genannt) dienen als freie Resonatoren®®, welche dank ihres hohen Verformungsgrades eine
immense Bandbreite an Frequenzen zur Verstarkung abdecken. Der langliche Raum, der sich Uber der
Stimmritze bis hin zur Mundéffnung erstreckt, kann man mit einem luftgefiillten Rohr vergleichen. Die
weiche und feuchte Wandung der Ansatzrdume bewirkt aufgrund der erzwungenen Resonanz zwar ein
schnelleres Abklingen der Schallwellen, ermdglicht es jedoch auch, weitere Frequenzbereiche
abzudecken bzw. zu verstérken.

Zusammenfassend l&sst sich feststellen, dass aufgrund von Resonanzwirkungen bestimmte
Frequenzbereiche in den Ansatzraumen verstarkt werden konnen, wahrend andere wiederum
abgeschwacht werden. Auf diese physikalischen Eigenschaften wird bei der Klangbildung in den
Ansatzraumen noch einmal eingegangen.

V.4 Raumwirkungen

Der Raum, in dem ein Sprecher oder Sanger auftritt, ist von wesentlicher Bedeutung fir die
Eigenwahrnehmung der Stimme des Sprechers oder Sangers. Die Wénde, Decken und Bdden von
Raumen reflektieren den Schall in einer Weise, die fiir das Sprechen vorteilhaft sein kann, fur das Singen
wiederum nachteilig. In beiden Lautduerungen wirken sich eine hohe Nachhallzeit und eine starke
Hallwirkung negativ auf das Horerlebnis aus, da sich die reflektierten Frequenzen mit denen des
Primdrschalls uberlagern. Man geht davon aus, dass Schallwellen von Personen, Gegenstanden und
anderen Begrenzungen absorbiert werden, da ansonsten die Schallwellen und somit auch die
Schallintensitat sich ins Unendliche aufschaukeln wiirden. Dies wird u.a. verhindert durch den
Absorptionsgrad eines Raumes, d.h. dessen Fahigkeit, einen Teil oder die ganze Energie, die auf ihn trifft,
aufzunehmen. Ist der Absorptionsgrad eines Raumes zu hoch bzw. ist dieser zu stark gedammt, kénnen
kaum Reflexionen auftreten. Man versteht den Sprecher zwar klar und deutlich, seine Stimme klingt
jedoch leise und dumpf. Bei einem unzureichend geddmmten Raum kénnen die Nachhallzeiten bei einem
Konzert oder im Theater empfindlich stéren, da die Musik und der Stimmschall mit den reflektierten
Harmonien in Konflikt geraten.

Die Folge sind Dissonanzen und Unverstdndlichkeit beim Zuhdrer. Man unterscheidet zwischen
nitzlichem Schall und schadlichem Schall. Alle Reflexionen des direkten Schalls, die innerhalb von 50
Millisekunden das Ohr erreichen, konnen die Schallwirkung wvergréRern und niitzen somit der
,» Tragfahigkeit* der Stimme oder des Instrumentes. GroRere Nachhallzeiten wirken sich dagegen negativ
auf das Klangerlebnis aus. Die Fahigkeit, den reflektierten Schall so zu streuen, dass er gleichmaRig auf
das Ohr des Zuhorers trifft, nennt man Diffusitat. Eine reich verzierte Kirche mit Skulpturen und

%4 Seidner/ Wendler (2010), S. 36.

%5 Entsprechen Schallwellen der Frequenz des Eigentones eines Resonators, wird dieser zum Schwingen
angeregt und verstarkt die Schallwellen. Im Gegensatz dazu wird bei erzwungener Resonanz ein Kérper
aktiv zum Mitschwingen angeregt. Dies geschieht beispielsweise, wenn man eine schwingende
Stimmgabel auf eine Tischplatte stellt. Vgl. Habermann (2001), S. 80f.
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rechteckigem Grundriss oder ein barocker Saal zerstreuen die Schallwellen beispielsweise besser als
unsere heutigen, eher schlicht gehaltenen, geometrischen Raume. *°

Der Begriff Impedanz bezeichnet alle Widerstandskréfte, die sich der Ausbreitung von Wellen (hier:
Schallwellen) entgegenstellen. Die Wirkung der Impedanz eines Raumes auf den S&nger und Sprecher
darf nicht unterschétzt werden, da sie auf die Ansatzrdume und die Bewegungen der Stimmlippen
einwirken. Das subjektive Klangempfinden des Vortragenden kann durch Erhéhung der Impedanz
verbessert werden und erlaubt dem Sprecher bzw. Sénger eine bessere Einschatzung und Ausnutzung
seiner Klangwirkung.®’

AbschlieBend sei hier noch auf die Besonderheiten der Schallausbreitung der menschlichen Stimmgquelle
verwiesen. Um den Sprecher oder Sanger herum breiten sich sehr komplizierte Schallwellen aus, die
untereinander wiederum interferieren und u.U. zu Stérungen beim Horerlebnis des Publikums flihren
kénnen. Beispielsweise kann es zu unterschiedlichen Frequenzempfindungen beim Zuhdrer kommen,
wenn ein Sanger oder Sprecher auf der Biihne (iber Lautsprecher verstarkt wird und dieser sich dabei vom
Zuhorer entfernt oder annahert. Allgemein ist die direkte Zuwendung zum Publikum am besten geeignet,
wenn besonderer Wert auf die Verstandlichkeit gelegt werden soll.>®

386 \/gl. Habermann (2001), S. 136ff.

387 vgl. Ubungen zur Impedanzwirkung und der subjektiven Empfindung der ,,Maske*. In: Aderhold
(1998), S. 297ff.

%88 \/gl. Wendler/ Seinder (1987), S. 40f.
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Anhang V: Anatomie und Physiologie der Stimme
Fir die Stimme des Menschen sind drei physiologische Aspekte von Bedeutung:

1. Atmung und Haltung
2. Stimmgebung
3. Klangbildung und Artikulation

Gesteuert und kontrolliert werden diese Vorgénge vom zentralen und peripheren Nervensystem mittels
kinasthetischer Mechanorezeptoren und audio-phonetischer Kontrolle.**® Atmung und Haltung des
Schauspielers bilden die Basis flr jeglichen 6konomischen Gebrauch der Stimme. Der Kehlkopf, der in
einem muskuldren Einhdngemechanismus stabilisiert wird, dient zur Stimmgebung durch die
Schwingungen der Stimmlippen (Phonation). Die Lautbildung der einzelnen Vokale und Konsonanten
erfolgt durch die Sprechwerkzeuge sowie die verschiedenen Artikulationszonen im Ansatzrohr bzw. den
Ansatzraumen. Auch wenn einzelne Kdrperbereiche und muskuldre Funktionen fiir sich naher erortert
werden, darf man nicht aufer Acht lassen, dass nur in einem wechselseitigen und funktionellen
Zusammenspiel aller Komponenten der Schlussel fiir eine nachhaltig gesunde und belastbare Stimme fiir
jeden Sanger oder Schauspieler liegt.>®
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Abb. 11: Bau d. menschlichen Stimmapparates im Vergleich zur Zungenpfeife der Orgel (nach Barth)

%9 \/gl. Seidner/ Wendler (2010), S. 136f.
390 \/gl. Eckardt, Friedrich (1999, S. 26f.
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V.1 Atmung

Die Atmung (Respiration) dient dem Karper in ihrer priméren Funktion zur Aufnahme von Sauerstoff aus
der Luft sowie zur Abgabe von schadlichem Kohlendioxid. Uber die oberen Luftwege (Nase, Mund und
Rachen) gelangt die Luft vorbei am Kehlkopf und den Bronchien uber die Luftréhre (Trachea) in die
Lunge. Dabei ist das Einatmen uber die Nase aus verschiedenen Griinden (z. B. das Erwarmen und
Befeuchten der Luft, welches ein Austrocknen der Schleimhédute verhindert oder die Schutzfunktion des
Riechens vor giftigen Stoffen etc.) vorzuziehen.**" Die im Brustkorb paarig angeordneten Lungenfliigel
bestehen aus Lungenbléschen (Alveolen), die den Gasaustausch mit dem Blutkreislauf des Menschen
ermoglichen. Die Lunge selbst ist nicht fahig, sich selbststdndig zu bellften. Ihre Form muss sich daher
an die Bewegungen der Brusthohle bzw. des Rumpfes anpassen, welcher iber das Brustfell mit dem
Rippenfell und den Lungenfliigeln verbunden ist. Der kndcherne Brustkorb wird von paarigen
Rippenknochen gebildet, die an der Wirbelséule entspringen und welche sich nach vorne hin Uber ein
Knorpelgeflecht mit dem Brustbein verbinden. Die Rippen sind lber ein Gelenk mit den Brustwirbeln
verbunden und kdnnen mit Hilfe der Zwischenrippenmuskulatur ihre Position in einem gewissen Ausmal
verandern. Die duBeren Zwischenrippenmuskeln tragen zur Weitung des Brustraumes bei, vergroern bei
Kontraktion den Brustumfang und unterstiitzen somit den Einatmungsvorgang. Die inneren
Zwischenrippenmuskeln wiederum verkleinern bei Kontraktion den Brustraum und helfen der
Ausatmung.®*

Das Zwerchfell (Diaphragma), eine querliegende Muskel-Sehnen-Platte, welche den Brustraum vom
Bauchraum trennt und sich kuppelartig in die Brusthéhle nach oben hin wolbt, ist der wichtigste
Atemmuskel und dient ausschlieBlich zur Einatmung. Es entspringt an mehreren Stellen, welche nach der
Anordnung der Muskelfasern in einen Brust-, Rippen- und Lendenteil unterschieden werden kdnnen,
wobei an den unteren Rippen die gréfiten Muskelpaare befestigt sind.

V.2 Die kombinierte Zwerchfellflankenatmung

Sie bezeichnet eine Atembewegung, die eine Mischung aus verschiedenen Kérperbereichen und
Muskelgebieten ausmacht. Hierbei werden vornehmlich zwei Atemformen unterschieden, da dort die
groften Atembewegungen sichtbar werden: Zum einen die Zwerchfell-, zum anderen die Brustatmung.

Bei der Zwerchfellatmung (auch Bauch- bzw. Abdominalatmung genannt) kontrahieren sich die
Muskelstrange des Zwerchfells zur Mitte hin und bewirken eine Abflachung bzw. Senkung des
Zwerchfells und gleichzeitig eine Erweiterung des Brustraumes nach unten hin.** Da das Zwerchfell u.a.
mit dem unteren Brustkorb verwachsen ist, weitet sich beim Einatmen der untere Brustkorb zur Breite
hin. Die Senkung des Zwerchfells Gbt einen Druck auf die unteren Organe des Bauchraumes aus. Der
Bauchraum gibt diesem Druck zu allen Seiten hin nach: nach vorne durch die Wélbung des Bauchraumes,
zu den Flanken hin und wie bereits erwéhnt auch nach unten Richtung Beckenboden. Die Muskeln in
diesen Regionen treten als sogenannte Hilfsmuskeln der Bewegung des Zwerchfells bei und unterstiitzen
den Einatmungsvorgang. Die Beckenbodenmuskulatur erféhrt bei der Einatmung den gréfiten Druck
durch die Organe im Bauchraum und muss der nach unten gerichteten Kraft des Zwerchfells

31 v/gl. Ebenda, S. 52f.
392 \/gl. Scheufele-Osenberg, Margot (1998), S. 40-45.
33 vgl. Fiukowski, Heinz (2004), 6f.
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entgegentreten. Daher ist eine kraftige Beckenbodenmuskulatur fur jeden Sanger, Schauspieler und
Instrumentalisten von groBer Bedeutung.**

Zusétzlich zur Senkung des Zwerchfells bei der Einatmung kontrahieren sich fast zeitgleich die dufleren
Zwischenrippenmuskeln und weiten dadurch den Brustkorb lateral (zu den Seiten hin) sowie sagittal
(nach vorne und hinten).** Das Heben der Rippen geht mit einer Streckung der Brustwirbelsaule einher:
Das Brustbein richtet sich auf. Diese physiologische Form der Atembewegung wird ,,Brust- oder
Rippenatmung®“ genannt. Aufgrund der Erweiterung des Brustraumes und des Tiefertretens des
Zwerchfells dehnen sich die Lungen aus und bewirken einen Druckabfall der in den Lungen befindlichen
Luft in Relation zum atmosphérischen AuRendruck. Der Unterdruck lasst so lange Luft, welche zu den
Alveolen gelangt, nachstromen, bis der Druckausgleich stattgefunden hat.

Nach einer Atempause erfolgt durch den gestiegenen Kohlenstoffdioxidgehalt im Blut automatisch die
Ausatmung. Beide Vorgéange, Inspiration und Exspiration, werden Uber das Atemzentrum im Gehirn
gesteuert und verlaufen zumeist unbewusst, kdnnen aber durch willentliche Beeinflussung trainiert
werden (vgl. Kapitel 7.1 Der Stutzvorgang: ,,Appogiare la voce). Bei der Ausatmung erschlaffen das
Zwerchfell und die Zwischenrippenmuskeln, sie kehren in ihre Ruhelage bzw. Exspirationslage zuriick.
Der Brustkorb sinkt aufgrund der Schwerkraft wieder nach unten und verkleinert sich. Die Lunge wird
durch den Druck, den das Zwerchfell und der Brustkorb auf sie ausiiben zusammengedrickt und das
Lungenvolumen verkleinert sich wieder. Die verbrauchte Luft tritt infolge des gestiegenen Drucks
innerhalb der Lungen Uber die Atemwege aus dem Korper aus. Die Ausatmung bei normaler Atmung
ohne Belastung (Ruheatmung) verlauft nahezu passiv. Durch die Zwerchfellaktivitat wird ca. zwei Drittel
des Atemvolumens bewegt, durch die Brustatmung etwa ein Drittel. Beide Atmungsprozesse verlaufen
selten isoliert und je nach Art der Belastung sowie der Unterwerfung durch willentliche bzw.
reflektorische Prozesse uberwiegt die eine oder andere Form der Atmung.

Die dadurch bewegte Luft entspricht bei einem Erwachsenen ca. einem Volumen von 500 ml. Durch
verstarkte Ein- oder Ausatmung mit Hilfe der Atemhilfsmuskulatur kénnen zusétzlich 1500-2500 ml
Luftvolumen bewegt werden. Es bleibt ein Restvolumen (Residualvolumen) von ca. 1200 ml in der
Lunge zurlck, ohne welches die Lunge kollabieren wiirde. Die Summe dieser Volumina wird als
Totalkapazitat bezeichnet und entspricht bei einem Erwachsenen je nach Konstitution in etwa finf bis
sechs Liter. Eine hohe Kapazitéat an Luftvolumen zu besitzen, kann fiir den Sénger bei langen Partien oder
Koloraturen zwar hilfreich sein, die Qualitadt des Klanges wird davon jedoch nicht beeinflusst. Hier
kommt es vielmehr auf eine gute Stimmtechnik, d. h. wie effizient der Atem in Klang umgesetzt wird,
an.®® Zusammengefasst stellt die eben beschriebene Atemform in Verbindung mit einer physiologisch
korrekten Haltung die giinstigste Voraussetzung fiir eine leistungsfahige Stimme dar.**’

394 \/gl. Scheufele-Osenberg (1998), S. 32-39.

3% vgl. Wendler/ Seidner, Wolfram (1987): Lehrbuch der Phoniatrie. 2., iberarb. Aufl. Leipzig: Thieme,
S. 49.

3% \/gl. Seidner/ Wendler (2010), S. 52-55.

397 \/g|. Friedrich/ Friedrich et al. (2000), S. 31.
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V.3 Haltung

»Am Atmungsvorgang ist der ganze Korper beteiligt. Physiologisches Atmen ist von der normalen und
richtigen Tatigkeit des gesamten Atemapparates abhangig.“**® Dies wird nur durch eine korrekte Haltung
ermdglicht, die grundsatzlich eine weitgehende Abflachung der Wirbelsdulenkrimmung bedeutet. Eine
Aufrichtung der Wirbelsaule vom Kreuzbein bis in die Halswirbel bietet die gunstigste VVoraussetzung fiir
jede Ruhe- und Leistungsatmung.®*® Fiir die Normalhaltung sind die Brustwirbel sowie die Lendenwirbel
von grofler Bedeutung. Die Aufrichtung der Brustwirbelséule bewirkt eine Hebung der Rippen sowie des
Brustbeines. Dadurch wird ,,Raum* fiir die Lungen geschaffen. Der Schultergurtel tragt sich durch seine
eigene Haltungsstruktur und Haltemuskulatur, er sollte nicht aktiv bei der Atmung beteiligt sein.*®

Die Streckung der Lendensdulenwirbel bzw. das Aufrichten des Kreuzbeins durch die Ruckenmuskeln
und das damit einhergehende Kippen des Beckens in horizontaler Richtung gewahrleistet eine optimale
Druckverteilung der Atembewegung auf die Kleinbeckenorgane und den Beckenboden. Allerdings gibt es
viele Abweichungen von der Haltungsnorm, welche dem entgegen wirken kénnen, wie die unten stehende
Grafik verdeutlichen soll.

Riickenformen (aus FRITZSCHE):

a normal

b hohlrund (Hohlkreuz)

¢ totalrund (Riickenbuckel)

d flach a b

Abb. 12: Haltungsformen

Die Bandbreite der Haltungsformen kann von einer entspannten Ruhehaltung, die sich z.B. bei einer
gemitlichen Unterhaltung einstellt, bis hin zur maximalen Aufrichtung des gesamten Kdorpers reichen,
welche gleichzeitig einer besonderen Leistungs- und Arbeitshaltung entspricht: ,Je ausgepragter die
stimmliche Leistung, umso ausgepragter die Aufrichtung.“*** Von einem starren Verharren in der
maximalen Aufrichtung wird jedoch abgeraten:

»Wir missen haltungsmédRig flexibel im Sinne von elastisch und anpassungsféhig sein. [...]
Anzustreben ist eine geldste, von Verkrampfungen und Fehlspannungen freie Haltung mit gesunder
Normalspannung und jener Flexibilitdt, die das Einnehmen unterschiedlicher, physiologischer
Avrbeitshaltungen ermaglicht.*4%

%% Fiukowski (2004), S. 9.

%9 v/gl. Scheufele-Osenberg (1998), S. 38.

%00 Bej der pathologischen Form der ,,Hochatmung* (kosto-klavikuldre Atmung) ist beispielsweise zu
beobachten, dass die Atemhilfsmuskeln des Schultergiirtels, des Schliisselbeines und der Rippen das
Volumen des Brustkorbes aktiv durch Heben und Senken vergréRern bzw. verkleinern. Vgl. Friedrich/
Friedrich et al. (2000), S. 31.

% Fjukowski (2004), S. 10.

%92 Ependa, S.10f.
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Die korperlichen Voraussetzungen missen fiir einen 6konomischen Gebrauch der Stimme an die
stimmlichen Leistungen angepasst sein. So ist ein hoher Forteton nur schwer in gebeugter Haltung zu
singen. Die Anforderungen des Publikums nach einer realistischen Darstellungsweise an Sanger und
Schauspieler gehen allerdings oftmals nicht mit einer optimalen Sangerhaltung einher.“”® Daher ist es
umso wichtiger, dass der Darsteller auf der Biihne (iber eine fundierte Kenntnis der jeweiligen Funktionen
und Auswirkungen der muskuldren Zusammenhénge verfiigt, die mit der Kérperhaltung einhergehen und
diese Uber bewusstes Uben festigt. Ein standiges kontrolliertes Abgleichen der zu erbringenden
stimmlichen bzw. klanglichen Leistung mit dem eigenen Korper kann irreversiblen Stimmschaden
vorbeugen, die unter Umstanden das Ende einer Biihnenkarriere bedeuten kénnen.

V.4 Stimmatmung

Neben der Primérfunktion des Gasaustausches und somit der Erhaltung des vitalen Systems dient die
Atmung zusétzlich der Erzeugung des Luftstromes, welcher die Stimmlippen zum Schwingen bringt
(Sekundéarfunktion). Der Erzeugung der Stimmatmung (Phonationsatmung) liegt vorwiegend ein
Mitteilungsbediirfnis zugrunde, dies wird mehr oder weniger willentlich vom zentralen Nervensystem
gesteuert. Dabei reicht das Funktionsspektrum der Stimme vom einfachen Reihenzéhlen oder einem
partnerbezogenen Gesprach bis hin zum Wutausbruch des Theaterschauspielers oder demVortrag einer
Arie. Da die Phonationsatmung exspiratorisch gebildet wird, ist die Ausatmung im Gegensatz zur
Ruheatmung ein aktiverer Vorgang. Zusétzlich lassen sich noch weitere Unterscheidungsmerkmale
erkennen:

- Verkirzte und vertiefte Einatmung.

- Verlangerte Ausatmungsdauer: Beim Sprechen ca. 1 : 8, beim Singen sogar bis zu einem
Verhdltnis von 1 : 50 (im Vergleich dazu liegt bei der Ruheatmung nur ein Verhaltnis von ca. 1 :
1,2-1,9 vor).**

- Die Ausatmung verlduft je nach Sinneinheit oder Satzlange ldnger oder Kkiirzer. Der
Ausatemstrom ist ebenfalls unausgeglichener als bei der Ruheatmung und kann sogar ganz
pausieren. “%®

Fur die Tonerzeugung im Kehlkopf ist der Luftdruck unmittelbar unter den Stimmlippen (auch
subglottaler bzw. subglottischer Druck genannt) von mafBgeblicher Bedeutung. Dieser muss je nach
stimmlicher Leistung immer wieder kontrolliert und feinreguliert werden. Daraus resultieren die oben
genannten Unterschiede zur Ruheatmung. Der richtige subglottische Druck und die angemessene
Kehlkopfeinstellung bzw. Stimmlippenspannung ermdéglichen zusammen eine optimale Umsetzung des
Luftstromes in den jeweiligen Primarschall. Ebenfalls von Bedeutung ist die Art des Stimmeinsatzes, das
Stimmregister und ob der Vokal geflustert, gesprochen oder gesungen und in welcher Lautverbindung er
gebildet wird.**

%98 \/gl. Seidner/ Wendler (2010), S. 58.

% \/gl. Friedrich/ Friedrich et al. (2000), S. 33.
“%% \/gl. Habermann (2001), S. 19.

% \/gl. Ebenda, S. 27.

195



,.Bei gleicher Stimmstéarke und gleicher Tonhdhe hangt das ausgeatmete Luftvolumen vom Verhalten
der Stimmlippen ab, ihrer Spannung, Form und L&nge, von der Form des Ansatzrohres und vor allem
vom gesungenen Vokal. Bei gelibten Kiinstlern nimmt zur Héhe zu der Luftverbrauch ab.“*%’

Unter dem Begriff ,,Stimmtechnik” oder ,Atemtechnik* werden oftmals verschiedene Aspekte
subsummiert. Es I&sst sich jedoch die lbergreifende Lehrmeinung feststellen, dass Atemibungen, die
nicht mit einer phonischen Leistung einhergehen, weitgehend abgelehnt werden, da sie fiir eine
ausgewogene Stimmbildung zu einseitig angesetzt sind:

,Die Stimmatmung unterscheidet sich dadurch von Atemibungen in Ruhe, da sie die
Funktionsbereiche Stimmgebung, Klangbildung und Steuerung durch das Zentralnervensystem
einbezieht. Schon wahrend der Einatmung erfolgt eine VVorbereitung der Singleistung, und Faktoren
wie Kehlkopfspannung, Kehlkopfstellung, Formung der Ansatzraume durch Gaumensegelstellung,
Zungenlage, Mund- und Lippentffnung, aber auch Vorstellung von Tonhohe, Stimmstarke,
Melodieverlauf sowie kiinstlerischem Ausdruck werden beriicksichtigt.““%

Es kénnen zusatzlich Unterschiede bei der Umsetzung des Atemstromes in Klang entstehen, z.B. durch
Alter, Konstitution, psychische Verfassung und Stimmtechnik des Sprechers oder Séngers. Die oben
beschriebenen Funktionen und Einstellungen der Gesangsorgane bedingen, erganzen und unterstiitzen
sich im willentlich gesteuerten Phonationsprozess gegenseitig.

V.5 Der Kehlkopf

Im Kehlkopf (Larynx) wird der Luftstrom an den Stimmlippen vorbei gefiihrt und bildet somit das
strukturelle Rahmengefiige, welches fir die Tonerzeugung der Stimme verantwortlich ist. Er besteht aus
Knorpeln, Muskeln, Sehen und Bé&ndern sowie Gelenken, die ihm die nétige Flexibilitat und zugleich Halt
geben. Oben auf der Luftréhre ,aufgesetzt, bildet der Ringknorpel (Cricoid)*® das Fundament des
Kehlkopfes und ist dorsal tiber zwei Gelenke mit dem Schildknorpel (Thyroid) verbunden. Dadurch sind
beide Knorpel zueinander beweglich (Kippbewegung). Auf den oberen Gelenkflachen des Ringknorpels
sitzen die beiden pyramidenférmigen Stellknorpel (Aryknorpel) auf. Sie sind sehr beweglich und kénnen
sich horizontal sowohl zueinander oder voneinander weg bewegen, sich zueinander hin oder weg drehen
sowie nach vorne oder hinten neigen. lhre vorderen Fortsdtze sind mit den Stimmlippen verwachsen
(Stimmfortsatz), ihre oberen Spitzen ziehen sich hakenférmig nach hinten zum Riicken hin und sind mit
verschiedenen Muskeln verbunden (Muskelfortsatz).

Der spitz nach vorne zulaufende Schildknorpel ist der groRte Kehlkopfknorpel und umgibt schiitzend die
beiden Stellknorpel sowie die inneren Stimmlippen. Er besteht aus zwei Platten, die vorne zusammen
gewachsen sind. Beim Mann laufen diese oben keilformig zusammen (Adamsapfel), bei Frauen hingegen
flacher. Der Schildknorpel ist an seinem unteren dorsalen Ende mit dem Ringknorpel durch zwei
Ringknorpelhdcker gelenkartig verbunden. Die oberen Zungenbeinhdcker wiederum sind mit dem
Zungenbein (Hyoid) verbunden.

“" Ependa, S. 19.

“%8 Seidner/ Wendler (2010), S. 61.

%99 Zur Vereinfachung wird anstelle der exakten lateinischen Bezeichnung jeweils der gebrauchlichere
Terminus verwendet (z.B. Cricoid fir ,,Cartilago cricoidea“ etc.). Vgl. Friedrich/ Friedrich et al. (2000),
S. 34.

196



Der Kehldeckelknorpel (Epiglottis) ist mit dem Schildknorpel an seinem unteren schmaleren Ende
verbunden, sein oberes wiederum mit dem Zungengrund. Er ragt in den Rachen hinein und trennt beim
Schluckakt den Kehlkopfraum von der Speiserdhre ab, damit die zerkleinerte Nahrung beispielsweise an
ihm vorbei in den Magen gelangen kann und nicht in die Luftréhre.*

/ Kehldeckel

Zungenbein

Bander und Membran
zw. Zungenbein und Schildknorpel

Schﬁdknorpel

Stellknorpel
Stimmband

M. anticus
Stellkn.- Ringkn.- Gelenk
Schildkn.- Ringkn.- Gelenk

Ringknorpel

Luftréhre
(Knorpelspange)

Abb. 13: Kehlkopf, Knorpel, Bander, Gelenke; seitlich (a) und von hinten (b). Farblich modifiziert durch den
Verfasser zur besseren Ubersichtlichkeit.

V.6 Die Stimmlippen: Das innere Muskelsystem

Betrachtet man von oben herab den Kehlkopfeingang, vorbei am Kehldeckel und den Taschenfalten, so
entspringen links und rechts zwei Muskelfalten an der mit Schleimhaut Giberzogenen Schildknorpelwand.
Diese verlaufen nach vorne zusammen und sind mit der Schildknorpelwand auf Hohe des Adamsapfels
verwachsen. VVon dort verlaufen die Stimmlippen bzw. Stimmfalten zu beiden Stellknorpeln hin, welche
ebenfalls mit diesen verbunden sind. Die Stimmlippen bestehen aus dem Vokalismuskel (eigentlich zwei
ineinander verflochtene Muskelbindel), der aus der Schildknorpelwand entspringt, und dem Stimmband
(Ligamentum vocale), das wie ein weillliches Band aus Bindegewebe die inneren Réander der
Stimmlippen (berzieht. Den Rand der Stimmlippen bilden die &uReren Stimmlippenmuskeln, die
ebenfalls durch Mitschwingen zur Stimmerzeugung beitragen. Der Raum zwischen den beiden
Stimmfalten wird Stimmritze oder auch kurz ,,Glottis“ genannt. Oberhalb davon spricht man vom
supraglottischen Raum, unterhalb vom subglottischen. Priméar dienen die Stimmlippen zum Schutz der
Lungen vor Fremdkorpern, welche sie durch festes Aneinanderpressen und explosionsartiges Sprengen
herausbeférdern (Abhusten). Beim Heben schwerer Lasten werden sie ebenfalls fest aneinander gepresst
und erhéhen so den Druck im Bauchraum. In ihrer sekunddren Funktion erzeugen sie, vom austretenden
Luftstrom angeregt, den Grundschall der Stimme.***

19 v/gl. Fiukowski (2004), S. 31ff.
1 v/gl. Seidner/ Wendler (2010), S. 75ff.

197



Stimmfalten. Halbschematisch, Die gebrochenen Linien
zeigen die sich krenzenden Muskelbiindel der Stimmlipype.
a) Stimmlippe (M. vocalis)
1. Ary-vocalis 2. Thyreo-vocalis
b) Aufere Muskelbiindel der Stimmfalten
(T hyreoarytenoideus externus)
c) Stimmband (Ligamentum vocale)
d) Stimmyritze (Rima glottidis)
e) Schildknorpel (Cartilago thyreoidea)
f) Ringknorpel (Cartilago cricoidea)
g) Stellknorpel (Cartilago arytaenoidea)
h) Schliefmuskel (Arytaenoideus transversus)

Abb. 14: Die Stimmfalten (schematisch)

Die Vokalismuskeln sind zopfartig ineinander verflochten und kénnen sich noch zusétzlich einzeln an-
und abspannen. Dadurch ermdglichen sie eine hdochst graduell differenzierbare Spannung der
Stimmlippen, welche es ihnen ermdglicht, ihre Gestalt in vielerlei Variationen zu veréndern. Sie werden
auch als ,,Spanner” der Stimmlippen bezeichnet. Bei der Einatmung werden die Stimmlippen durch das
Drehen der Stellknorpel voneinander wegbewegt und ¢ffnen die Stimmritze. Dies geschieht durch die
Kontraktion des Posticus-Muskels, den ,,Offner der Kehle. Er ist zusétzlich Mitspieler zum Ring-
Schildknorpel-Muskel (Crico-thyreoideus). Der Crico-thyreoideus (kurz ,,Dehner* genannt) sitzt zwar an
der AuBRenflache des Schild- bzw. Ringknorpels an, wird in diesem Zusammenhang aber dennoch unter
den inneren Muskeln erwéhnt, da seine Funktionsweise sich unmittelbar auf die Stimmlippen auswirkt.
Durch Kontraktion nahert sich der Schildknorpel an den Ringknorpel an (Kippbewegung), was wiederum
zu einem Verlangern und Dehnen der Stimmlippen fiihrt.**?

Abb. 15.1: Ring-Schildknorpelmuskel Abb. 15.2:Kippbewegung durch Kontraktion
des Ring-Schildknorpelmuskels, welches
dadurch die Stimmfalten dehnt

“2\/gl. Ebenda, S. 34-42.
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Fur den Sénger und Sprecher ist eine geschlossene, aber nicht zusammengepresste Stimmritze fir eine
optimale Umsetzung des Luftstromes in Schallschwingungen am erstrebenswerten:

,»Mit zunehmendem Sichnéhern der beiden Stimmfalten gewinnt der Ton immer mehr an klanglicher
,Konzentration‘. So entsteht das, was der S&nger den ,Ton-Kern‘ [...] zu nennen pflegt. Mit dem
Verschmélern der Stimmritze ist dann mindestens die sogenannte ,Dicke‘ und ,Halsigkeit* der
Stimme beseitigt, und der Ton ,sitzt vorne*.“*"

Damit dieser Zustand erreicht werden kann, missen die Stimmlippen aneinander herangefiihrt werden.
Dies geschieht durch die ,StimmlippenschlieBer Lateralis- und Transversus-Muskeln. Die
Lateralismuskeln drehen die Stellknorpel bei Kontraktion zueinander und schlieRen somit die Stimmritze
fast vollstandig. Ubrig bleibt eine dreieckige Offnung zwischen den Stellknorpeln, das sogenannte
Flisterdreieck. Diese Offnung wird durch Kontraktion des Transversus geschlossen, indem er die beiden
Stellknorpel aneinander fiihrt und die Glottis nahezu vollkommen schlief3t. Ein vollkommenes SchlieRen
der Glottis wird nur durch die inneren Muskeln der Stimmlippen ermdglicht, namlich den zuvor
beschriebenen Vokalismuskeln (,,Spanner) zusammen mit den Randmuskeln der Stimmlippen. Der
vollkommene Glottisschluss ist fir das Entstehen des Mittelstimmenregister verantwortlich (vgl. Kapitel
7.3 Register) und gehort zur ,,hohen Kunst“ des Gesangs.**

Stellungen der Stimmlippen:

a Vitalatmungs- oder Ruhestellung ¢ Hauchstellung e VollverschluBstellung
b weite Atemstellung d Stimmstellung /" Flusterstellung

Abb. 16: Stellungen der Stimmlippen

Damit die Muskeln im Kehlkopf ihre Tatigkeit Uberhaupt physiologisch vollziehen kénnen, muss der
Kehlkopf zuerst ,,aufgerichtet” werden, d. h. es missen die korrekten muskuldren Rahmenbedingungen
geschaffen werden, die ihn in eine fiir das Singen und Sprechen glinstige Position bringen.

V.7 Der Einhdngemechanismus: Das auliere Muskelsystem

Der Kehlkopf ist in einem komplexen Muskelsystem quasi ,,aufgehdngt, welches ihn bei einem
physiologischen Sing- oder Sprechvorgang stabilisiert. Dies geschieht durch vornehmlich vier
Muskelgruppen, den Hebern und Senkern, die nach ihrer Funktion paarig unterteilt werden. Es versteht
sich, dass nur durch ein dynamisches und flexibles Wechselspiel aller Kréafte, die an der Position des
Kehlkopfs beteiligt sind, eine physiologisch korrekte Stellung und Aufrichtung des Gesangsapparates
erreicht werden kann.

Der Kehlkopf steigt und wandert nach unten, je nachdem welche Muskelpaare gerade an ihm ziehen bzw.
Uberwiegen. Beim Schlucken beispielsweise steigt der Kehlkopf durch die Kontraktion der ,,Heber*“. Sie
ziehen ihn nach oben und dabei auch gleichzeitig etwas nach vorne und hinten. Zu den Hebern gehéren:

“3 Ependa, S. 41.
4 \/gl. Ebenda, S. 43f.
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- der Schildknorpel-Zungenbeinmuskel (Thyreo-hyoideus), der das Zungenbein mit dem
Schildknorpel verbindet,

- der Stylo-pharyngeus, der gleichzeitig fiir eine Schlunderweiterung sorgt,

- sowie die Gaumen-Kehlkopfmuskeln.*®

Gihnen ist bei Sangern deshalb eine so beliebte Ubung, weil es auf eine natiirliche Weise sowohl eine
Erweiterung des Schlund- und Rachenraumes bewirkt, als auch die Muskeln des Einh&ngesystems
aktiviert, die zu einer Senkung des Kehlkopfes filhren.*® Die ,Senker“, die den Kehlkopf quasi
»verankern*, indem sie ihn nach unten und etwas nach hinten ziehen, sind:

- der Brustbein-Schildknorpelmuskel (Sterno-thyreoideus), der unterhalb des Schildknorpel-
Zungenbeinmuskels und am Brustbein ansetzt,

- der Crico-pharyngeus, einer der wichtigsten Muskeln fir die Stimmgebung, welcher um die
Speiserdhre fihrt und den Ringknorpel fixiert,

- sowie die beiden Muskelpaare des Omo-hyoideus, der vom Zungenbein zur Schulter fuhrt und
des Sterno-hyoideus, der vom Zungenbein zum Brustbein verlauft.

Auch Luftréhre und Speiserdhre kdnnen Krafte auf den Kehlkopf wirken lassen und ihn so nach hinten
und etwas nach unten fiihren.*"’

N Zungenbeinheber
VAT

Zungenbein

T T—3Zungenbeinsenker
{x = Kehlkopf, verdeckt)

= senkende elastische Kréfte
{z. B. Zug der Luft- und
Speiserdhre)

Abb. 17: Bewegungsapparat des Zungenbeins und Aufhangung des Kehlkopfs.® hebende Krafte, = senkende Krafte
(nach Wustrow)

2 \/gl. Rodd-Marling/ Husler (2009), S. 46.
8 \/gl. Ebenda.
“7v/gl. Rodd-Marling/ Husler (2009), S. 48.
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Wie die Stimmlippen gedehnt oder gespannt werden, hangt maRgeblich von der Aktivitat der
Muskelgruppen ab, die den Kehlkopf in die oben gezeigten vier Richtungen einspannen. Beim modernen
Menschen ist der Einhdngemechanismus meist verkiimmert oder kann nicht mehr harmonisch als Ganzes
funktionieren. Die Abstufungen und Variationen der schwachen Innervation der Muskeln bringen die
verschiedensten Stimmen hervor, die man gemeinhin als ,,unséngerisch“ beurteilt. “*®

A Die Muskeln des Einhdngemechanismus fungieren
ebenso als Antagonisten zu den
Stimmlippenspannern und —dehnern. Es kann
vorkommen, dass ein Muskel unabhéngig von der
Beteiligung seiner Mit- und Gegenspieler arbeitet,
da diese moglicherweise bereits verkimmert sind.
Daraus kann beispielsweise ein schwachliches
Falsett oder eine Bruststimme resultieren, die keine
Hohe oder Lautstarkeverdnderung erzeugen kann
und somit in gewissem Grade kaum mehr
modulationsfahig ist.

Abb. 18: Schema der Zugrichtung,
die durch die einzelnen Einhangemuskeln bewirkt
werden.

Die Probleme und zusétzlichen Anstrengungen, denen die Stimmorgane beim Singen und Sprechen
ausgesetzt werden, sind so zahlreich, wie die verschiedenen Stufen und Variationen der Innervation bzw.
der Fehlfunktionen des Gesangsapparates an sich. Verschlimmert wird dieser Umstand zusatzlich
dadurch, dass der moderne Mensch dazu neigt, im Laufe seines Lebens die fehlende Einhdngestruktur
durch Beteiligung verschiedener anderer Muskeln zu ersetzen, welche besser innerviert und einer
praziseren kognitiven Steuerung unterworfen sind. Vor allem die Schlund-Zungenbein- und
Schluckmuskeln kénnen den Kehlkopf in seiner Bewegungsfreiheit erheblich beeintrachtigen:

»Wenn ihnen [den Schlund-Zungenbeinmuskeln und Schluckmuskeln. Anm. d. V.] kein Widerstand
von unten her entgegengesetzt wird, ziehen sie den Kehlkopf nach riickwarts-oben und halten ihn so
krampfhaft fest. Die Zunge, ein Ubriges [sic!] dazu tuend, driickt dabei nach riickwarts-unten [...]. So
etwa kommt der sogen. ,KloRton* [...] zustande.“*'°

Die Horeindricke beschreiben hierbei sehr anschaulich, welche inneren Einstellungen und Krafte
vorherrschen. Ebenso beim ,,gepressten Ton“, bei dem die Senker ungeniigend beteiligt sind und der
Atem sich unterhalb der Glottis aufgrund des verstarkten Widerstandes, den die Stimmlippenschlieler
und —spanner auf die Stimmritze austben, staut. Die Klangeindriicke kénnen sowohl auf den Séanger als
auch auf den Schauspieler tbertragen werden, der sich durch eine ,,gepresste Stimme* oder durch eine
Hforcierte Atmung“ verausgabt und so seinem Stimmorgan moglicherweise erheblichen Schaden
zufiigt.*?

Bis zur Mitte des 18. Jahrhunderts war man der Meinung, dass der Kehlkopf entsprechend der Tonhthe
steigen oder fallen muss. Dies wurde durch eine neue Gesangstechnik (dem ,,gedeckten Singen*) in Frage
gestellt und wird bis heute bei vielen Kunstsdngern praktiziert, um den Registerausgleich besser

“8 \/gl. Ebenda, S. 49.
9 Ependa, S. 53.
20 \/gl. Ebenda, S. 53.
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herstellen zu kénnen. Der Kehlkopf wird auch bei hohen Ténen nach unten hin verankert und steigt nicht
in jenem extremen Ausmal, wie es bei ungelibten Sangern der Fall ist. Im Allgemeinen lasst sich
feststellen, dass die Kehlkopfbewegungen bei gelibten Sing- und Sprechstimmen geringer ausfallen oder
sogar kontrér verlaufen. Eine erzwungene Tiefstellung des Kehlkopfes entspricht einem erneuten
»Festhalten” und einer Ubertriebenen Fixierung, die aufgrund der stimmsché&digenden Wirkung vermieden
werden sollte.**

Der Kehlkopf bewegt sich bei ungetibten Sangerstimmen entsprechend der Tonhdhe nach oben oder nach
unten mit. Auch beim alltdglichen Sprechen (ohne pathogene Stérungen) ist dies der Fall, allerdings
fallen aufgrund der geringeren Tonhdhenunterschiede die Bewegungen kleiner aus. Kommt es jedoch zu
besonders extremen AuBerungsformen, wie z.B. ,keifendem“ Schreien oder stressbedingter erhohter
Sprechlage, so kann der Kehlkopf einen ebenso hohen Stand einnehmen wie beim ungeiibten Singen in
hohen Lagen. Dieser Kehlkopfstand wird durch die Verbindung der Einhdngemuskulatur mit den
Artikulationswerkzeugen (vornehmlich Zunge, Unterkiefer und Munddffnung) hervorgerufen. Eine
physiologische Tiefstellung des Kehlkopfes bewirkt der Zug des Brustbein-Schildknorpelmuskels,
weshalb auch eine Aufrichtung des Brustbeins bzw. der Brustwirbel von Vorteil ist, um eine nétige
Gegenspannung zu erzeugen.*” Die Spannung, die dieser Muskel ausiibt, wirkt sich ebenso auf den zuvor
beschriebenen Ring-Schildknorpelmuskel (Crico-thyroideus) und den inneren Stimmlippenmuskel
(Vocalismuskel) aus:

»,Mit der zwanglosen Tiefstellung geht eine Weitung des Kehlresonanzraumes (und meist auch des
groften Teils des Ansatzrohres) einher. Neben der Verbesserung der Resonanzverhéltnisse wirkt sie sich
auf die Schwingtatigkeit der Stimmlippen giinstig aus.“**

V.8 Bewegungen der Stimmlippen und Primarer Kehlkopfton

Die Stimmritze 6ffnet sich entsprechend der Tiefe und Geschwindigkeit der Einatmung durch den
Posticus. Bei der normalen stimmlosen Ausatmung wird die Stimmritze etwas geschlossen, damit die
Luft nicht plétzlich aus den Lungen entweicht. Sobald aber der Kehlkopf durch den
Einhdngemechanismus in die physiologisch korrekte Position gebracht wurde und die inneren
Kehlkopfmuskeln die Stimmlippen Uber neuronale, reflektorische Bahnen in die entsprechende
Phonationsstellung gebracht haben, kénnen die Stimmlippen durch den Anstieg des subglottischen
Druckes ihre stimmgebende Tétigkeit verrichten. Dabei nehmen sie je nach Tonh&he sehr verschiedene
Formen durch die Stellung der Aryknorpel ein. Sie verkiirzen, verdicken oder verlangern die Stimmlippen
und beeinflussen somit auch ihre Masse, Lange und Spannung. Der Druckanstieg unterhalb der
Stimmritze treibt die Stimmlippen auseinander, die Luft kann ausstromen. Dies wiederum fiihrt zu einem
Druckabfall unterhalb der Glottis. Die muskuldren bzw. myoelastischen Krafte schliefen die Stimmlippen
wieder. Zur SchlieBbewegung kommen zusétzliche aerodynamische Kréfte hinzu, die nach der
Strémungslehre von Bernoulli***, den Stimmlippenschluss durch Sogwirkung rascher geschehen lassen.
Man spricht von der sogenannte ,myoelastisch-aerodynamische Theorie”, die als momentanes
wissenschaftliches Erklarungsmodell fur die Ablaufe innerhalb des Kehlkopfes verbreitet Zustimmung in

21 \/gl. Seidner/ Wendler (2010), S. 80ff.

22 \/gl. Fiukowski (2004), S. 33f.

*23 Ependa, S. 35.

2% Bej Fliissigkeiten und auch Gasen, die durch eine Rohre mit einem bestimmten Druck strémen,
entstehen Sogwirkungen, sobald eine Verengung der R6hre zu passieren ist. VVgl.: Wendler/ Seidner
(1987), S. 33f.
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der Wissenschaft findet.*”® Durch den Stimmlippenschluss steigt der Druck unterhalb der Stimmritze
wieder und die Stimmlippen werden abermals auseinander gedrangt. Die Luft wird bei diesem Vorgang
oberhalb der Glottis in Schiiben abgegeben: Das Resultat sind Schallwellen.

Die Stimmlippen sind obendrein mit einer Schleimhaut tiberzogen, welche gegeniiber ihrem Untergrund
verschiebbar ist und zur Entstehung des priméaren Kehlkopftones gleichermafRen beisteuert. Sie rollt quasi
unabhéngig Uber die Stimmlippen wellenférmig zu den R&ndern hin ab. Es kommt zur sogenannten
Randkantenverschiebung, welche die Stimmlippen dazu veranlasst, sich bei der Phonation nicht nur
horizontal zur Seite hin zu bewegen, sondern auch in einer zweiten, vertikalen Richtung. Dabei
beschreiben sie eine elliptische Verlaufsbahn.*?°

Beim Mann kommt es beim Gebrauch der Umgangssprache im Durchschnitt zu 120 solcher
Schwingungsvorgange pro Sekunde, bei Frauen sind es je nach Stimmlage etwa doppelt so viele.

Abb. 19:  Schematische
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Die Tonhdohe steigt mit zunehmender Spannung der Stimmlippen, durch Kippen des Schildknorpels und
des Ringknorpels sowie der Erhéhung des subglottischen Drucks. Sobald die Tonhohe einen bestimmten
Wert erreicht hat, nahern sich die Stellknorpel einander an und bewirken einen fast vollstandigen

*2% Eine andere, mittlerweile verworfene Theorie der fiinfziger und sechziger Jahre des vorigen
Jahrhunderts ging davon aus, dass die Stimmlippen aufgrund der Nervenimpulse vom Nervus recurrens
quasi unabhéngig vom Luftstrom schwingen. Gesangspédagogen wie Rodd-Marling und Husler sahen in
der sogenannten neurochronaxischen Theorie das padagogisch sinnvollste Konzept von frei
schwingenden Stimmlippen ohne jegliche Beeinflussung durch den Atemstrom. Jedoch lie3 sich damit
nicht erkléren, wie es zu Schwingungen von mehr als 1000 Hz kommen konnte, z. B. bei Partien der
,Konigin der Nacht“, da dies den neurophysiologischen Gesetzen widerspricht. VVgl. Habermann (2001),
S. 69ff. Vergleiche ebenso: Rodd-Marling/ Husler (2009), S. 83ff.

426 \/gl. Habermann, (2001), S. 46f.
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Verschluss der Stimmritze. Bei tieferen Ténen verdicken und verkiirzen sich die Stimmlippen
hauptsachlich durch den Ringknorpel-Rachenmuskel (Crico-pharyngeus). Sie sind nicht mehr so stark
gespannt und ihre SchlieBbewegungen verlaufen langsamer und ausholender.**’

Das Produkt dieser Schwingungen, welche die Luft Gber der Glottis in Schallwellen versetzen, nennt man
den ,,priméaren Kehlkopfton*. Dieser definiert sich durch ein hohes Mal} an Oberténen und bietet dadurch
ein breites, noch vollkommen undifferenziertes Spektrum an Ténen an: ,,Unser Ohr empfindet diesen
primaren Kehlkopfton als ein rauhes[sic!], schnarrendes Gerdusch.“*”® Dieses reiche Gemisch an
Frequenzen stellt quasi das ,,Rohmaterial“ zur Verfligung, welches spéter in den Ansatzrdumen zu den
beabsichtigten akustischen LautauBerungen umgewandelt werden kann.**

V.9 Das Ansatzrohr: Klangbildung und Artikulation

Alle luftgefiillten R&ume oberhalb der Stimmlippen, die aufgrund ihrer Resonanzwirkung der Klang- und
Lautbildung dienen, werden als Ansatzrdume bezeichnet. Sie bilden den Vokaltrakt. Die gebrauchlichere,
aber unzureichende Bezeichnung ,,Ansatzrohr* leitet sich von den akustischen Resonanzrdumen der
Blasinstrumente ab.

Es besteht die Gefahr, dass die Bezeichnung ,,Rohr* zu einer Vorstellung von etwas Starrem fiihren kann
oder man sich nur auf einen Raum, z.B. den von der Glottis zu den Lippen hin, bezieht. Daher werden in
diesem Zusammenhang, wenn vom Ansatzrohr gesprochen wird, alle supraglottischen luftgefiillten
Raume gemeint. Diese umfassen den oberen Kehlraum sowie den gesamten Rachen-, Mund- und
Nasenraum. Das Ansatzrohr dient in seiner primaren Funktion der Aufnahme, Zerkleinerung und
Weitergabe von Nahrung durch den Mund sowie der Aufnahme von Sauerstoff ber die Nase. Die
Artikulationsorgane des Mundes dienen in ihrer zweiten Funktion der Bildung von unterscheidbaren
Sprachlauten. *®

V.9.1 Bau des Ansatzrohres

Unmittelbar oberhalb der Stimmlippen beginnt der Kehlkopfanteil des Ansatzrohrs mit dem
Morgagnischen Raum (bzw. den Morgagnischen Ventrikeln), der Taschenfaltenregion und dem
Kehlkopfeingang. Die Taschenfalten ragen wie die Stimmlippen etwas in diesen Raum hinein, jedoch
nicht so weit. Die Taschenfalten produzieren wie die Morgagnischen Ventrikel (ber Driisen die nétige
Feuchtigkeit fir die Stimmlippen und bieten ihnen einen gewissen Schutz vor Fremdkdrpern. Uber ihre
Funktion bei der Stimmgebung herrscht kein wissenschaftlicher Konsens. Es wird vermutet, dass sie der
Bindelung des Primarschalls dienen. Der gesamte supraglottische Kehlraum ist in seiner Form wenig
veranderlich und tragt dadurch zum individuellen Stimmklang bei.***

*7\/gl. Ebenda, S. 47.

“28 Ependa, S. 48.

29 \/gl. Ebenda, S. 48.

%0 \/gl. Habermann (2001), S. 49f.

1 \/gl. Seidner/Wendler (2010), S. 109-113.
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Abb. 20:
Ansatzrohr
und
angrenzende
Strukturen
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Der Rachen (Pharynx) ist ein mit Schleimhaut ausgekleideter, schlauchartiger Hohlraum, welcher sich
vor der Halswirbelsdule vom Schédelgrund bis zum Eingang in die Speiseréhre bzw. den Kehlkopf
erstreckt. Er wird in drei Ebenen unterteilt: In den Kehlrachen (auch Hypo- oder Laryngopharynx
genannt), den Mundrachen (Meso- oder Oropharynx) und den Nasenrachen (Epi- oder Nasopharynx). **2
Der untere Teil des Kehlrachens geht in die Speiserchre uber. Luftréhre und Speiseréhre finden im
Kehlrachen zusammen. Der Mundrachen umfasst die Zungenwurzel, das Z&pfchen sowie die vorderen
und hinteren Gaumenbdgen. Er ist durch den Mund direkt einsehbar und bildet mit Gaumensegel und
Zungenwurzel den ,,Schlund“, welcher den Mundraum mit dem Rachen verbindet. Oberhalb an den
Mundrachen schlie3t sich der Nasenrachen an, welcher tiber den hinteren Nasenausgang (die Choanen) in
die Nasenhohle iibergeht. Auf beiden Seiten des Nasenrachens befinden sich zwei Offnungen (die
Ohrtrompeten), die den Mittelohrgang bel(ften.

Die Wénde der Mundhéhle, abgesehen vom harten Gaumen, die den Mundraum zur Nase hin abgrenzen,
sind in ihrer weichen und muskuldren Form der am meisten verédnderbare Anteil des Ansatzrohres. Der
Gaumen bezeichnet den ganzen Bereich hinter der oberen Zahnreihe bis hin zum hinteren Gaumenbogen
mit dem Gaumenzapfchen. Der harte Gaumen geht in den weichen Gaumen (ber, welcher Uber ein
kompliziertes Muskelsystem gehoben oder gesenkt werden kann. Der weiche Gaumen bzw. das
Gaumensegel hangt im entspannten Zustand etwas herunter und 6ffnet dadurch den Durchgang vom
Mund- zum Nasenrachen (velopharyngealer Sphinkter). Beim Schlucken oder auch beim normalen
Sprechen hebt sich das Gaumensegel dem Passavantschen Wulst an der Rachenriickseite entgegen und
trennt somit den Mundrachen vom Nasenraum ab. Beim Singen ist es notwendig, dass das Gaumensegel
gehoben ist, da es wiederum auf die Lage des Kehlkopfes im Einhangemechanismus einwirkt. **3

32 \/gl. Ebenda, S. 39f.
3 \/gl. Rodd-Marling/ Husler (2009), S. 82.
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Den groBten Teil des Mundraumes fillt die Zunge aus: Ein starker und hochgradig beweglicher Muskel,
der sowohl mit dem Mundboden als auch ber das Zungenbein mit dem Kehlkopf verbunden ist. Die
Stellung und Form der Zunge haben mafgeblichen Einfluss auf die Bildung der Sprachlaute. Besonders
der Zungenspitzenkontakt zu den vorderen unteren Zahnreihen ermdglicht ein Abflachen des
Zungenrlckens und Vorziehen des Zungengrundes, welches den Kehldeckel aufrichtet und so den
Rachenraum erweitert. Fallt die Zunge zurlick oder wdlbt sich zu sehr zum Rachen hin, (bt sie einen
Druck auf den Kehldeckel aus, welcher wiederum den Kehlraum verdeckt. Das Resultat ist eine
gedampfte Stimme, die je nach Grad der Verlagerung als ,halsig“, ,,geknddelt“ oder ,gepresst”
empfunden wird. Dies liegt daran, dass das Klangspektrum einer ,,geknédelten* oder ,,gaumigen* Stimme
armer an Obertonen ist.***

Die Lippen und Wangen bestehen aus vielen komplizierten langs- und querliegenden Muskeln des
Gesichts (mimische Muskulatur). In Ruheposition liegen die Lippen geschlossen aufeinander. Durch
Absenken des Unterkiefers wird die Unterlippe passiv mitbewegt, aber auch die Aktivitat der Zunge
beeinflusst die Stellung der Lippen und umgekehrt. Die Lippen haben grofRen Einfluss auf die Gestaltung
des Ansatzrohres und auf die Bildung der Sprachlaute durch Offnen, Runden, Spreizen, Vorstiilpen,
SchlieRen sowie durch ihre Spannungsintensitat. Das Vorstilpen der Lippen, beispielsweise beim Vokal
{ul, verlangert den Mundraum durch Bildung des Mundvorhofes und somit auch das gesamte Ansatzrohr.

Der Unterkiefer und der damit verbundene Abstand der Zahnreihen verdndern die GroRe und das
Volumen des Mundraumes: ,,Zur Verstarkung des Primarklanges, beispielsweise fiir die VVokalrealisation,
ist eine relativ grole Mundoffnung und weite Mundhdhle anzustreben. Sprechen ohne ausgeprégte
Unterkieferbewegungen beeintrachtigt Deutlichkeit und Wohlklang der Aussprache.“**®

Eine fehlende Aktivitat oder nicht physiologisches Offnen des Kiefers durch aktives Hinunterziehen
vermindert die elastische Kehlkopfstellung und fiihrt zu Verkrampfungen, die sich negativ auf den
Stimmklang auswirken. Vielmehr sollte ein entspanntes Hangenlassen des Unterkiefers angestrebt
werden.

Die Nase und ihre beiden Nasenldcher bilden den mit Nasenhaaren besetzten Eingang zur Nasenhdhle,
welche wiederum durch die Nasenscheidewand in zwei R&ume aufgeteilt wird. Den Boden der
Nasenhohle bildet der weiche Gaumen, die hinteren beiden Nasenlécher (Choanen) bezeichnen den
offenen Hohlenausgang und schaffen gleichzeitig die Verbindung zum Nasenrachen. Durch Heben und
Senken des Gaumensegels 6ffnet oder verschlieRt sich der velopharyngeale Sphinkter. Die Nasenhdhle
kann somit als weiter Resonanzraum hinzu- oder weggeschalten werden, durch den die Luft ebenfalls
strdmen kann. Eine natirliche Beimischung von nasalem Klang gilt beim Singen und beim Sprechen als
angenehm und erwiinscht, da die Stimme dadurch weicher und voluminéser klingt. Verminderte oder
fehlende Nasenresonanz lasst die Stimme hart und unangenehm klingen. Viele Dialektarten werden vom
Grad der nasalen Klangfarbe bestimmt. Diese kann je nach erforderlichem Ausdruck beim Singen oder
Sprechen bewusst eingesetzt werden. Die beschriebene gewiinschte Nasalitét, die zusétzlich den Kehlkopf
entlastet, ist vom unangenehmen und pathologischen Naseln abzugrenzen, welches der Stimme einen
strenden Gerauschanteil verleiht.**

3 \/gl. Seidner/ Wendler (2010), S. 130f.
% Fjukowski (2004), S. 65.
% \/gl. Ebenda, S. 62-68.
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Das ganze Ansatzrohr ist mit Schleimhaduten ausgekleidet und kann durch die Stellung der Zunge, des
Unterkiefers, der Lippen, des Kehlkopfes, des Zu- oder Wegschaltens der Nasenhohle sowie durch Enge
oder Weite des Rachens in gewisser Weise fiir die notwendigen Einstellungen der Resonanzwirkung
verandert werden.

V.9.2 Funktionsweise des Ansatzrohres

Das Ansatzrohr besitzt fiir die sprachlautliche AuRerung des Menschen folgende Doppelfunktion: Es
dient als Resonator, welcher Klanganteile des Primarschalls verstarkt bzw. abschwécht. Auerdem bildet
es durch seine Artikulationswerkzeuge (vornehmlich Zunge, Unterkiefer und Lippen) charakteristische
Klangréaume, die der Entstehung von Vokalen dienen sowie der Entstehung von Hemmstellen, die je nach
Art der Uberwindung die Konsonanten formen. ¥’

Stellt man sich vereinfacht den Raum zwischen Glottis und Mundéffnung als ein mit Luft gefilltes Rohr
mit 15 cm Lange vor, so kommen aufgrund der resonatorischen Verhaltnisse die ersten vier
Formantfrequenzen bei 500, 1500, 2500 und 3500 Hz zustande. Die Stellung und Beschaffenheit der
Artikulationswerkzeuge beeinflussen die Resonanzwirkung der Hohlrdume, die wie ein ,Filter” den
Primérschall derart konfigurieren, dass die spezifischen Formantfrequenzen der gewiinschten Sprachlaute
erzeugt werden kénnen.**®

Abb. 21: Einfluss des Vokaltrakts auf
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37 \/gl. Habermann (2001), S. 56.
%8 \/gl. Seidner/Wendler (2010), S. 113
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V.9.3 Bildung von Vokalen und Konsonanten im Ansatzrohr

Vokale werden ohne Hemmstellen durch die Gestalt des Mundraumes gebildet, der die geometrischen
Voraussetzungen fir die Bildung der Vokal-Formanten herstellt. Die Formantbereiche sind weitgehend
von der Tonhdhe des VVokals unabhéngig und stellen physikalisch betrachtet Klange dar. Lippen, Zunge,
hinterer Gaumen sowie der Offnungsgrad der Zahnreihen durch die Bewegung des Unterkiefers sind fiir
die Bildung der Vokale verantwortlich. Dabei spielt die Zungenstellung bei der Bildung und Einteilung
von Vokalen eine entscheidende Rolle.

Man hat sich aufgrund der Klarheit der Definition von Otto von Essen 1957 darauf geeinigt, dass
Konsonanten allesamt Laute sind, die nicht der Vokaldefinition obliegen.**® Demnach sind Konsonanten
alle Sprachlaute, die den Luftstrom daran hindern, ohne Hemmstellen zu passieren und so zu
Luftverwirbelungen fiihren (Gerdusche). Akustisch gesehen kénnen Konsonanten demnach ebenso wie
Vokale auch als ,,Klinger in Erscheinung treten. Dabei spielt der Klanganteil des Lautes eine wesentliche
Rolle. Klingende Konsonanten (auch Sonorkonsonanten oder Sonoranten genannt) sind beispielsweise
/m, n, I/, wohingegen stimmlose Konsonanten mit aperiodischen Schwingungen als Gerduschlaute
(beispielsweise /t/) und stimmhafte Konsonanten als Klang-Gerduschlaute bezeichnet werden, deren
Spektrum sich aus periodischen wie aperiodischen Schwingungsanteilen zusammensetzt (z. B. /g/ in
Prestige“).*?® Das bestimmende Merkmal der Einteilung von Konsonanten ist die Art und Bildung der
Hemmstelle, deren Ort und wie diese Uiberwunden wird.

Wiéhrend Vokale aufgrund ihrer physiologischen Entstehung und physikalischen Eigenschaften gerne als
»rrager* der Melodie voll ausgesungen werden, erfahren die Konsonanten je nach Ausbildungsgrad des
Séangers und personlicher Vorbehalte meist weniger Aufmerksamkeit. Diese mitunter auch als ,,Scheu vor
dem Konsonanten* bezeichnete Einstellung driickt sich besonders bei den Verschlusslauten aus
(beispielsweise bei /p/ oder /t/)**'. Grundsatzlich sollten die stimmhaften Konsonanten etwas stérker
ausgeformt werden als beim Sprechen, da sie aufgrund ihres Klanganteils einer durchgehenden Melodie
und der Kantilene (eine langer zu singende Melodielinie) hilfreich bzw. von Vorteil fir den Sénger sein
kénnen. Die Verschluss- und Reibelaute sollten am Schluss eines Wortes etwas weniger behaucht bzw.
weniger betont werden. In der deutschen Standardaussprache hat sich das Vorderzungen-R bei
Kunstsangern gegeniiber dem Gaumenzapfchen-R als besonders gut singbar weitestgehend
durchgesetzt.*? Vor allem Vokale tben aufgrund ihrer akustischen Eigenschaften einen starken
muskularen Einfluss auf die Einhdnge- und die Kehlkopfmuskulatur aus, welche bei stimmbildnerischen
und stimmhygienischen Gesichtspunkten von groRer Bedeutung sind.**

#9 \/gl. Habermann (2001), S. 180.

#0v/gl. Fiukowski (2004), S. 70 - 78.

*1\/gl. Habermann (2001), S. 182.

#2\/gl. Seidner/ Wendler (2010), S. 164f.

3 \/gl. Rodd-Marling/ Husler (2009), S. 132ff.
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V.10 Kognitive Steuerung und Kontrolle

Alle Funktionen des Atmungs-, Phonations- und Artikulationsapparates obliegen dem zentralen
Nervensystem (Gehirn und Riickenmark) und dem peripheren Nervensystem (afferente und efferente
Nervenbahnen). Dabei kdnnen sich reflektorische, also nicht bewusst steuerbare Mechanismen mit
willkirlichen, dem Bewusstsein zuganglichen Mechanismen (berlagern. Das zentrale Nervensystem
arbeitet als hochkomplexes Gesamtnervensystem mit motorischen und sensorischen Nervenbahnen
zusammen, wobei einzelnen Gebieten und Arealen bestimmte Hauptfunktionen zugestanden werden. Die
Atmung lauft als eine lebenswichtige Funktion weitgehend unbewusst und automatisch ab. lhre
Reprdasentation im Nervensystem ist daher in vielen Zentren vertreten und abgesichert.

Die Atmung kann jedoch auch bewusst erfahren und so zu einem gewissen Teil vom Grof3hirn gesteuert
werden. Besonders die phonatorische Atmungsfunktion sei phylogenetisch und ontogenetisch erst spater
der priméren vitalen Atmungsfunktion durch héhere kognitive Fahigkeiten quasi ,,aufgesetzt” worden und
dadurch auch besonders stéranfallig.*** Psychische und emotionale Einfliisse wirken sich unmittelbar auf
die Atmungsfunktion und auf andere vegetative Funktionskreise aus, welche bei Dauerbeeinflussung
sogar neue automatisierte und oft auch pathologische Abldufe bilden kénnen (Beispiel: Hochatmung).
Normalerweise verlduft die Atmung mit dem Sprechantrieb synchron, beispielsweise wird beim
Spontansprechen nur so viel Luft ein- und ausgeatmet, wie es die gedankliche Konzeption des
Gesprochenen verlangt.**

Der Kehlkopf bzw. die Kehlkopfschleimhaut und der Muskel Crico-thyreoideus werden von zwei Asten
des Vagusnervs innerviert, die wiederum mit anderen sensorischen und motorischen Zentren in
Verbindung stehen. Diese werden von den Kernen des Vagusnervs im Rautenhirn (Rhombencephalon)
gesteuert: ,Vor allem Sensorik, Willkirmotorik sowie e[x]trapyramidalmotorische und limbisch-
emotionelle Einflisse greifen steuernd in den Phonationsvorgang ein.“**® Dies macht den Zusammenhang
zwischen emotionalem Geschehen und stimmlichem Ausdruck deutlich. Jede neue willkirlich gesteuerte
Bewegung wird von der Pyramidenbahn®’ iibernommen bzw. vom GroBhirn aus gesteuert. Sobald diese
Bewegungen Ofters ausgelibt werden, wird die Aufgabe der Ausflihrung immer mehr von den
extrapyramidalen Bahnen*® iibernommen, bis sie weitgehend unbewusst vollzogen werden kann und
dadurch wieder mehr kognitives Leistungsvermdgen zur Verfiigung steht. Die Bewegung bzw. das neu

Erlernte geht sozusagen ,,in Fleisch und Blut tiber*.**

*4\/gl. Aderhold (1998), S. 52ff.

5 \/gl. Ebenda, S. 56.

8 \Wendler/ Seidner (1987), S. 65.

“7  Die Pyramidenbahn ist das einzige System, welches das Neuhirn (und damit die GroBhirnrinde,
Kortex) direkt in das Ruckenmark entsendet. [...] Daneben laufen extrapyramidale Bahnen, die ihren
Ursprung aus subkortikalen Zentren nehmen und ebenfalls im Ruckenmark endigen.* Aderhold (1998), S.
47.

8 Das Extrapyramidale System besteht dabei aus den Stammganglien, dem Kleinhirn und den
motorischen Kernen des Kleinhirns. Vgl. Habermann (2001), S. 65.

9 \/gl. Aderhold (1998), S. 47.
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Der erste Schrei eines Sauglings zeigt die enge und entwicklungsgeschichtlich &ltere Verflechtung von
Atmung und Phonation. Die Fahigkeit, den Atmungs- und Stimmapparat in Kombination der
Artikulationswerkzeuge zur Produktion von sprachlichen Zeichen zu benutzen, sind Leistungen der
GroRhirnrinde und phylogenetisch bzw. ontogenetisch jiingere Funktionen.*® Weder das Zwerchfell,
noch die einzelnen Kehlkopfmuskeln, die zur Stimmerzeugung notwendig sind, kénnen willentlich
gesteuert oder bewusst gefiihlt werden. Uber afferente Bahnen werden Zustand, Lage und Bewegung der
Artikulationswerkzeuge (Kiefer, Zunge, Mund, Zunge etc.) an das GroBhirn weitergeleitet. ,,Auch die
Kehlkopfstellung wird auf diese Weise kontrolliert. Die Kinasthesien sind eine wichtige Voraussetzung
dafiir, daB die Muskelaktivitét der Artikulation mit denen der Phonation koordiniert werden kénnen.“**!

Sprechentwicklung der Stimm- und Artikulationsorgane gehen mit kognitiven Prozessen des
Sprachverstandnisses Hand in Hand. Dabei werden bei der Erzeugung eines Stimmschalls
neuromuskulédre Impulse vom Gehirn iber das Ruckenmark vorausgeschickt (50-100 Millisekunden), die
daraufhin die Stimmlippen in die gewiinschte Phonationsstellung bewegen. Uber dehnungsempfindliche
Rezeptoren im Kehlkopf und im Atmungssystem werden diese zusammen mit artikulatorischen und
subglottischen Mechanorezeptoren kontrolliert und gesteuert.**?

Neben diesem sensorischen, kindsthetischen Kontrollsystem mittels Druck-, Lage- und
Bewegungsrezeptoren bendtigt der Mensch ein weiteres Kontrollsystem flr die Herausbildung eines
normalen Sprach- und Lautvermdgens: Den sogenannten Hor-Sprach-Kreis*® oder auch
audiophonatorisches Kontrollsystem genannt.”* Dadurch kann das klangliche Produkt sowohl
praphonatorisch als auch postphonatorisch kontrolliert und gegebenenfalls korrigierend eingegriffen
werden. *°

Der eigene Stimmschall trifft auf das im Ohr befindliche Hérorgan und wird in elektrische Impulse
verwandelt, die wiederum an das GroBhirn weitergeleitet werden. Dadurch kommt es zu einer
Ruckwirkung der eigenen Sprachleistung, welche dann kontrolliert und ggfs. angepasst wird. Fallt dieser
Kontrollkreis aus (z.B. bei von Geburt an Gehorlosen), kann es zu keiner natirlichen Entwicklung von
Sprache kommen. Durch ein besonders gelibtes (musikalisches) Horgeddchtnis ist es moglich, dass ein
Sanger auch nach Ertaubung immer noch singen kann.**® Vorwiegend aber , steuert [der Sanger, Anm. d.
V.] seine Stimmgebung maBgeblich nach taktilen Empfindungen und erst sekundar mit dem Ohr.“*’

Fur den Sprecher spielen nach Habermann die ,taktilen Empfindungen fir die Stimmgebung keine
wesentliche Rolle.“*® Dieser wiirde sich selbst iiberwiegend iiber den Hér-Sprach-Kreis kontrollieren,
was ihm jedoch meist wenig oder nicht bewusst ist.**

0 \/gl. Ebenda, S. 59f.

! \Wendler/ Seidner (1987), S. 65.

2 \/gl. Habermann (2001), S. 63.

**% Eriedrich/ Friedrich et al. (2000), S. 25.
% \/gl. Habermann (2001), S. 64ff.

5 \/gl. Wendler/ Seidner (1987), S. 65.
8 \/gl. Habermann (2001), S. 65f.

7 Ebenda, S. 67.

8 Ependa, S. 68.

9 \/gl. Ebenda.
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Anhang VI: Befragung der Schauspieler

V1.1 Musterfragebogen

Informationspaket 1. Musikalische Vorbildung

1.1 Wo kamen Sie im Laufe Ihres Lebens selbst mit Singen in Bertihrung?

standig

oft

selten | gar nicht

Im familiaren Umfeld

Freundeskreis

Schule

Ausbildung/Studium

Beruf

Sonstiges:

| 1.2 Haben Sie eine Schauspielausbildung absolviert?

O Ja (O Nein

) 1.2.1 Wenn ,,Ja*“: In welchem Land?
Bitte kreuzen Sie an, um welche Art von Schauspielschule es sich handelt und

ob Sie einen Schwerpunkt auf Musik/Gesang gesetzt haben.

Staatlich

Staatlich-Privat

Privat

Schwerpunkt
Musik/Gesang?

Osterreich

deutschsprachiges Ausland

Ausland
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| 1.3 Haben Sie privat schon Gesangsunterricht genommen?

O Ja (O Nein

7 1.4.1 Wenn ,,Ja*: Beschreiben Sie bitte kurz Dauer, Stilrichtung und ihre
Beweggrunde in Bezug auf den genossenen Gesangsunterricht.

Antwort:

1.4 Spielen Sie ein oder mehrere Instrumente?

O Ja (O Nein

\_/ 1.4.1 Wenn ,,Ja“: Welche?
Bei mehr als drei Instrumenten nennen Sie bitte Ihre bevorzugten Instrumente

und geben Sie nach Ihrer persénlichen Einschatzung lhren Fertigkeitsgrad an!

Instrument: Anféanger Im Aufbau Fortgeschritten Experte

1.5 Sind Sie privat musikalischen Aktivitaten nachgegangen?
Zum Beispiel als Mitglied einer Band, eines Chors oder Gesangsvereins, etc.

O Ja (O Nein

LV 1.5.1 Wenn ,,Ja*: Beschreiben Sie bitte kurz Dauer, Art der Mitgliedschaft
und Stilrichtung!

Antwort:
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Informationspaket 2: Arbeitsweise und Wissen

2.1 In welchem Genre liegt Ihr gesanglicher Schwerpunkt?
Wabhlen Sie bitte nur ein bis zwei Genres aus!

O Kilassik (O Rock und Pop O Jazz (O Chanson (O Folklore

2.2. Kdnnen Sie Noten lesen?
QO Ja (O Nein

| y 2.2.1 Wenn ,,Ja": Bitte schatzen Sie lhre Fertigkeit ein!

(O Anfinger O ImAufbau () Fortgeschritten (O Experte

2.3 Bitte betrachten Sie lhre Methodik beim Erlernen eines neuen Gesangsstiickes
far das Theater und geben Sie an, inwiefern die folgenden Aussagen zutreffen:

Trifft trifft | trifft eher | trifft gar | k. Angabe/

voll zu | eherzu | nichtzu | nicht zu weild nicht
Ich lerne eine neues Stiick

motiviert und mit Begeisterung.

Ich lerne ein neues Stiick mit der
Unterstitzung anderer Personen.
Ich verwende zum Erlernen
Tonbandaufnahmen (falls
vorhanden).

Ich erarbeite mir das Stiick zuerst
uber die Melodie.

Ich erarbeite mir ein neues Stick

zuerst Uber den Text.

213



| 2.4 Singen Sie sich vor einer Sprechrolle ein?

(O RegelmaRig O oft O Manchmal (O Selten (O Nie

| 2.5 Befassen Sie sich mit vertiefender Literatur zum Thema ,,Singen*?

O Ja (O Nein

2.6 Beschreiben Sie bitte kurz den Erlernprozess und die Art Ihres letzten
Gesangssttickes (z. B. Stil, einstimmig/mehrstimmig, bekannt/unbekannt,
Schwierigkeitsgrad, etc.)

Antwort:
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Infopaket 3: Einstellungen und Erfahrungen

3.1 Rickblickend: Hat Ihnen die musikalische Stimmbildung in Ihrer
Schauspielausbildung im Beruf geholfen?

(O Empfinde ich als sehr hilfreich (O Empfinde ich als nicht hilfreich
(O Empfinde ich als hilfreich (O Kann ich nicht einschatzen
(O Empfinde ich als wenig hilfreich QO Ich hatte keine

3.2 Hat Ihnen Ihre musikalische Stimmbildung in Bezug auf Ihre Sprechfertigkeiten
Vorteile gebracht?

O Ja (O Nein

‘— } 3.2.1 Wenn ,,Ja*: Welche Aspekte Ihres Sprechens haben sich durch die
musikalische Stimmbildung verbessert? Mehrfachnennungen maoglich!

(O Atmung und Haltung (O Atrtikulation

(O sStimmbelastungsfahigkeit (O Stimmumfang

(O Klangbildung und Durchschlagskraft (O Lautstirke

(O Textinterpretationsfahigkeiten und Gestaltung (O Selbsthewusstsein/ sicherer Umgang
mit der Stimme

(O Sonstiges:

3.3 Haben Sie umgekehrt beim Singen von Ihrer Sprecherfahrung profitiert?

O Ja (O Nein

L 3.3.1 Wenn ,,Ja*: Welche Aspekte Ihrer Sprecherfahrung haben Ihnen

beim Singen geholfen? Mehrfachnennungen maoglich!
(O Atmung und Haltung (O Atrtikulation
(O Stimmbelastungsfahigkeit (O Stimmumfang
(O Klangbildung und Tragfahigkeit (O Lautstarke
(O Interpretationsfahigkeiten und Gestaltung (O Selbstbewusstsein/ sicherer Umgang mit
der Stimme
(O Sonstiges:
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3.4 Wie zufrieden Sind Sie mit dem Angebot der musikalischen Betreuung am Haus?

(O Sehr zufriedenstellend (O wenig zufriedenstellend
(O Eher zufriedenstellend (O nicht zufriedenstellend
(O Kann ich nicht beurteilen

3.5 Viele Schauspieler haben im Laufe Ihrer Karriere Stimmprobleme. Wo wirden
Sie sich ein starkeres Bewusstsein fuir diese Problematik wiinschen?

Bitte wahlen Sie nur ein bis zwei Mdglichkeiten aus!

(O Schauspielerkollegen/-innen untereinander (O Ausbildungsstatten
(O Regisseure/Verantwortliche QO Politik des Hauses
QO Gesellschaft/Offentlichkeit (O Sonstiges:

4. Zusatzfrage (optional): Ist Ihnen zur Thematik des schauspielerischen Singens am

Burgtheater noch etwas besonders wichtig?

Antwort:

Abschlielend noch zwei Fragen zur Statistik:

5.1 Sind Sie mannlichen oder weiblichen Geschlechts?

(O minnlich QO weiblich

5.2 Zu welcher Alterskategorie gehoren Sie an?

(O 18-29 Jahre (O 30-49 Jahre (O 50 Jahre und alter
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V1.2 Liste der angefragten Schauspieler

Damen

Gaste Damen

Herren

Gaste Herren

Liliane Amuat*
Elisabeth Augustin
Kirsten Dene*
Sarah Viktoria Frick*
Regina Fritsch
Maria Happel*
Dorothee Hartinger
Sabine Haupt*
Mavie Horbiger
Birgit Minichmayr
Sylvie Rohrer

Jasna Fritzi Bauer*
Stefanie Dvorak*
Petra Morzé
Alexandra Henkel*
Brigitta Furgler
Stefanie Reinsperger
Aenne Schwarz
Adina Vetter

Yohanna Schwertfeger
Sona McDonald

Pauline Knof

Detlev Eckstein
Michael Heltau
Tino Hillebrand
Roland Koch
Dietmar Konig*
Michael Maertens
Markus Meyer*
Tilo Nest*
Robert Reinagl
Hermann
Scheidleder*
Peter Wolfsberger
Sven Dolinski
Hans Dieter
Knebel

Johannes Krisch*
Michael Masula*
Laurence Rupp*

Daniel StraRer

Simon Kirsch
Gerhard Konig
Cornelius Obonya*

Moritz Vierboom

Die mit *-versehenen Schauspieler wurden personlich vom Autor angeschrieben.
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V1.3 Fragebogen-Auswertung

1.1 Wo kamen Sie selbst im Laufe Ihres Lebens mit Singen in Beriihrung?
Familie Freunde Schule Ausblk_jung / Beruf
Studium
#Schauspieler Geschlecht | Alter 7 7 9 9 9 Gesamtwert
1 m 2 3 1 1 3 8
2 m 2 3 1 2 3 2 11
3 m 3 3 1 2 2 3 11
4 m 3
5 w 1 1 1 2 2 1 7
6 w 2 2 3 3 2 12
7 w 2 1 2 3 2 10
8 w 2 1 2 3
9 w 3 3 1 1 2 2
10 w 3 2 2 2 2
Mannlich: 4x
Weiblich: 6X 1 3 3 3=standig
Alter: 1=18-29: 1x 2 2 5 5 5 2=oft
2=30-49: 5x 1 5 3 1 1 1=selten
3=50+: 4x
1.2 Haben Sie eine
?
Schauspielausbildung absolviert? 220 e LATE?
- . deutschsprachiges Schwerpunkt Musik /
JA NEIN Osterreich Ausland Ausland Gesang
Nr 10 0 6 4 0 2
1 1 2
2 1 3 1
3 1 3 1
4 1 3
5 1 3
6 1 3
7 1 3
8 1 3
9 1 3
10 1 3
1=ja 3=staatlich 5 4 0
0=nein, k.Angabe. | 2=staatlich privat 1 0 0
1=privat 0 0 0

218




1.3 Haben Sie privat
Gesangsunterricht

1.3.1 Beschreiben Sie kurz Dauer, Stil und Beweggriinde

genommen?
JA NEIN Antwort
N
r
9 1 9
1 1 Wollte Stimme testen lassen und sangerisches Atmen lernen
2 1 2-3 Jahre, klassischer Gesang, Chor. Interesse Lust, Weiterbildung, Atemtechnik erlernen
3 1 Immer mal wieder, auch wegen der psychotherapeutischen Wirkung
4 1
In der Jugend, wéahrend der Schulzeit. Jazz und Improvisation im Einzelunterricht. Gospelchor. Aus
5 1 Interesse und Spal8. Am Haus bei Vera berufshegleitend, klassisch.
klassischer Gesangsunterricht ab 17 Jahren. Berufsbegleitend, wollte urspringlich
6 1 Musicaldarstellerin werden
Uber 10 Jahre, nicht regelméRig. Klassisch oder auch projektbegleitend Musical, Jazz, Song. Lust
7 1 auf Singen, Stimmentwicklung neben Sprechtraining. Stimme als Instrument schulen.
1 Jahr auf Anraten des musik. Leiters im Zuge eines Seminars am Ende der Ausbildung. Wollte/
musste Tone innerlich spiiren lernen (vor héren), um sie dann zu treffen. Musicalgesangsunterricht.
8 1 Bewusst nicht "schones" Singen gewahlt.
Als Kind mit Oma Opernarien einstudiert. Immer im Zusammenhang mit Rollen. Insgesamt vier
9 1 Lehrerinnen. Klassisch und Chanson. Interesse und personlicher Bezug
é 1 mehrere Jahre, immer wieder aus beruflichen Griinden
1.4 Spielen Sie ein oder mehrere 1.4.1 Wenn ,,Ja*: Welche?
Instrumente?
JA NEIN
Nr. 7 & Anfénger Im Aufbau Fortgeschritten Experte
1 1
2 1 Akkordeon
3 1 Klavier Gitarre, Trompete
4 1 Fléte Keyboard
5 1 Klavier, Schlagzeug Gitarre
6 1 Flote, Geige
7 1 Flote Klavier
8 1
9 1
10 1 Klavier
Anfanger 5
Im Aufbau 3 1 Nennung 2x
Fortgeschritten 3 2 Nennungen 3x
Experte 0 3 Nennungen 2X
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1.5 Sind Sie

rivat
mus?kalischen 1.5.1 Beschreiben Sie kurz Dauer, Stilrichtung und Art der Mitgliedschaft
Aktivitaten
nachgegangen?
JA NEIN Antwort
Nr. 7 3 7
1 1
2] 1 3 Jahre Kirchenchor
3] 1 Knabenmusik. Bléserbegleitung 2 Jahre
4] 1 Wahrend des Studiums im Méannergesangsverein
5] 1 Band. E-Gitarre, z.T. Gesang. Von Funk bis Psychedelic Rock. 16-18
6] 1 Gesang und verstarkte Geige in einer Cover Band ca. 3 Jahre innerhalb der 20er und 30er Jahre
71 1 Chor wéhrend der Schulzeit mit entsprechenden Konzerten. Verschiedene Stilrichtungen
8 1
9| 1 Gemeinsam Abende mit Musikern veranstaltet. Musik + Lesung
10 1
2.1 In welchem Genre liegt Ihr gesanglicher Schwerpunkt?
Klassik Rock/ Pop Jazz Chanson Folklore
5 1 1 9 2
1
1
1
1 1
1 1
1 1
1 1
1 1
1 1
Klassik & Chanson: | 4
Chansons & Folklore: | 2
Jazz & Chansons: | 1
Rock & Chanson: | 1
2.2 Konnen Sie Noten lesen? 2.(12; E(Ier;:icghlfetiigrr:g
JA NEIN Antwort
Nr. 9 1
1 1
2 1 3
3 1 3
4 1 4
5 1 1
6 1 3
7 1 3 1=Anfanger 1
8 1 2 2=Im Aufbau 2
9 1 2 3=Fortgeschritten 5
10 1 3 4=Experte 1
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2.3 Methodik beim Erlernen eines neuen Gesangsstiickes fur das Theater
MOt'.V dlong Ul L iy Gl mit Tonband zuerst Melodie zuerst Text
Nr Begeisterung andere
1 3 4 3 4 3
2 4 3 3 4 2
3 4 4 1 4 2
4 4 1 1 1 4
5 4 4 4 4 2
6 4 2 4 3 2
7 4 3 2 3 2
8 4 4 4 4 2
9 4 4 4 4 2
10 2 3 3 4 1
0=k. A. 0 0 0 0 0
1=gar nicht 0 1 2 1 1
2=eher nicht 1 1 1 0 7
3=eher ja 1 3 3 2 1
4=voll 8 5 4 7 1
2.4 Singen Sie sich vor einer 2.5 Befassen Sie sich mit vertiefender Literatur zum
Sprechrolle ein? "'Singen’*?
Antwort JA NEIN
Nr. 1 9
1 3 1
2 3 1
3 4 1
4 0 1
5 3 1
6 2 1
7 3 1
8 0 1
9 2 1
10 4 1
0=Nie | 2
1=Selten | 0
2=Manchmal | 2
3=0ft | 4
4=RegelmaRig | 2
Median | 3
2.6 Beschreiben Sie Erlernprozess und Art lhres letzten Gesangsstiickes
Antwort
Nr. 10
1 | siehe obige Punkte fiir Erlernen...da andere ich selten was, also zuerst Melodie dann Text.
2 | Tonbandaufnahme, Noten. Einstimmig, klassisches Lied, unbekannt, einfach - mittel
3 | Ein Volkslied zusammen mit Gesangslehrerin
4 | einstimmig mit live Musik. Sehr bekannt. Leicht zu singen, da Text im Vordergrund
5 In MaR der Dinge: ,,Almost Paradise* (Duett). Mit CD & Musiker erlernt. Mit Freude. Z.T.

Schwierigkeiten bei den H6hen. Alpenkonig: Mit Eva von Gustav-Ballade a capella.

Popsong eigens arrangiert von einem bekannten zeitgendssischen Komponisten. Mit
6 | Tonbandaufnahme: Klavier spielt Melodie und Klavier spielt mit Begleitung. War gut zu
bewdltigen

Portishead "Roads". Popsong. Einstimmig. Selbst am Klavier begleitet (iber Héren der CD und
besorgte Noten einstudiert. Nicht besonders kompliziert.

Wiener Lieder neu interpretiert, mit Korrepetitor am Haus. Zuerst die Tone & Rhythmus, dann mit
8 | Text, Stiick fur Stiick. Am Schluss dann das ganze Stlick mit der Figur verbinden bzw. sie auch
musikalisch zu spielen. Einstimmig war relativ leicht. Mehrstimmig groRere Schwierigkeiten

bekannte Lieder, daher selbststandig erlernt. In kleinen Schritten, von Ton zu Ton. Dann zum Text
ibergegangen und am Schluss in immer gréferen Sinneinheiten bzw. Bdgen, bis alles sal.

frz. Chanson, zusammen mit Elektropiano und Komponist, technische Ubungen fiir das Lied,

10 einstimmig und mehrstimmig, neue Komposition. MaRig schwer
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3.1 Hat Ihnen die musikalische Stimmbildung in der
Ausbildung geholfen?
Antwort
Nr.
1 2
2 5
3 5
4 2
5 4 O=hatte keine 0
6 5 1=k. A. 0
7 4 2=nicht hilfreich 2
8 5 3=wenig 0
9 5 4=hilfreich 3
10 4 5=sehr 5
3.2 Hat Ihre
musikalischen
Isr?nrgrr:]\k;:)l?tue?l% 3.2.1 Welche Aspekte Ihres Sprechens haben sich durch das Singen verbessert?
beim Sprechen
gebracht?
< : 2 3 35 K= “
s2| £ |83 |zg|2 5| £ g5 | 42 g
A | NEIN| 52 E 25 | € |95 | & | 22 | 2% Z
Ef| £ |28 |5|2 2| 3| §5 | %= 5
< < | 87 ¢ £ 7| 82 g ?
Nr. 7 & 5 2 7 5) 5) 8 2 5) 1
1 1
2 1 1 1 1 1 1 1 1
3 1 1 1 1
4 1
5 1 1 1 1
6 1 1 1 1 1 Rhythmusgefihl
7 1 1 1 1 1
8 1
9 1 1 1 1 1 1 1 1
10 1 1 1 1 1 1 1
7=100% 71% 29% 100% [ 71% | 71% 43% 29% 1%
3.3 Haben Sie
beim Singen von
lhrer 3.3.1 Welche Aspekte Ihrer Sprecherfahrung haben Ihnen beim Singen geholfen?
Sprecherfahrung
profitiert?
o £
. = I 3
I, | 5 b2 | o | 28 | g | S8 % g
D c k= ce c > 2 5 S S =] k=2
JA | NEIN | 52 E 2o £ =5 B 28 2 2
£ © 4 < £ o & 5 < S 3 e
zT g RS = g 5 23 % &
< o0 8= o E S
¥ )
(2]
Nr. 9 1 4 5 1 1 2 7 5 0
1 1 1 1 1
2 1 1 1 1
3 1 1 1 1
4 1 1 1 1 1 1
5 1 1
6 1 1
7 1 1 1 1
8 1 1 1
9 1 1 1 1 1
10 1
9=100% 44% 56% 11% 11% 22% 11% 78% 56%
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3.4 Wie zufrieden sind Sie mit dem Angebot der
musikalischen Betreuung am Haus?
Antwort

Nr. 10

1 5

2 4

3 5

4 5

5 4
6 5 1=k. A. 0
7 5 2=nicht zufrieden 0
8 5 3=wenig 0
9 5 4=eher 2
10 5 5=sehr 8

3.5 Wo ware ein gréReres Bewusstsein fur Stimmprobleme wiinschenswert?

. . « Regisseure / Politik d. Gesellschaft / .
Schauspielerkollegen | Ausbildungsstatten Verantwortliche Hauses Offentlichkeit Sonstiges
Nr. 1 3 5 3 1 1
Muss jeder
selber damit
1 umgehen
2 1 1
3 1
4 1
5) 1 1
6 1 1
7 1
8 1 1
9
10 1 1
4. Zusatzfrage: Ist Ihnen noch etwas besonders wichtig?
Antwort
Nr. 5
1 | Es kdnnten mehr musikalische Produktionen auf dem Spielplan sein.
2 | Die selbstverstandliche VVoraussetzung, dass man es kann, das Singen als Mensch.
3 An der Burg gibt es ein sehr grofes Potential bei Schauspielern, die sich auch singend gut/ ad&quat ausdriicken
kdnnen sowie iiber Mdglichkeiten verfligen, verschiedene Sachen zu singen.
4
5
6
7 Mir ist es besonders wichtig, dass beim Singen und auch beim Einiiben die praxisbezogene Umsetzung von
Anfang an dabei ist.
Erstens: Ich finde es sehr wichtig, dass die Tradition der Verschmelzung von Musik und Stiick, wie bei
Nestroy oder Raimund, nicht verloren geht. Es darf nattrlich Neues komponiert werden, aber dann bitte als
8 Einheit von Text und Musik.
Zweitens: Es sollte mehr Geld fiir die Pflege der Qualitat von Biihnenmusiken und Kompositionen zur
Verfugung gestellt werden und drittens sollten Schauspieler und Schauspielerinnen mit schénen Stimmen
oOfters die Gelegenheit bekommen, auch zu singen.
9
10
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Abstract

Die Musikabteilung der Osterreichischen Nationalbibliothek nahm das 200-jahrige
Bestehen des Burgtheaters zum Anlass, eine Ausstellung zum Gesamtthemenkomplex
»Musik am Burgtheater” zu kuratieren, in welcher die wichtigsten musikalischen
Stationen seit dessen Erhebung zum Nationaltheater préasentiert wurden. Im 18.
Jahrhundert war es Usus, an Theatern auch Schauspieler in Opern und Singspielen
einzusetzen auch wenn deren gesangliches Konnen oftmals nicht jenem der
professionell ausgebildeten italienischen Opernsénger mithalten konnte. 1810 wurde auf
kaiserlichen Erlass hin das Burgtheater zum reinen Sprechtheater und das
Kérntnertortheater zur Opernbiihne erklért. Die groRe Epoche der Opern und Singspiele
fand damit am Burgtheater ein jéhes Ende.

Die Tradition des schauspielerischen Singens jedoch verschwand nie ganz von der
Burgtheaterbiihne und soll anhand von Betrachtungen der Spielplanprogrammatik ab
1976 bis 2014 aufgezeigt werden. Vor allem dominieren Werke von Nestroy das
musikalisch-sangerische Geschehen in den letzten vier Direktionszeiten.

Basierend auf den Analysen der Spielpléane wurden drei musikalische Leiter des Hauses
sowie die Stimmbildnerin Vera Blaha interviewt, wodurch erste wichtige Erkenntnisse
uber Art und Weise des Arbeitsprozesses mit den Schauspielern gewonnen werden
konnten. Dies war fir die nachfolgende Befragung der Schauspieler unerlésslich.

Neben Uberlegungen zu Musikalitat und Begabung stand vor allem die Stimme des
Schauspielers als kinstlerisches Phdnomen im wissenschaftlichen Fokus, welche sich
an bestimmten physiologischen und physikalischen GesetzmaRigkeiten orientiert. Die
Gegenuberstellung von kunstlerisch gebrauchter Sprech- und Singstimme lieR erkennen,
dass sich die Leistungen der beiden Ausdrucksformen zwar anndhern, jedoch nicht
gleichen.

Inwieweit verfligen Schauspieler nach eigener Einschdtzung Uber genugend
musikalische Vorbildung und wie gestaltet sich der Arbeitsprozess beim Erlernen eines
Gesangsstulickes fir das Theater unter den Schauspielern? Koénnen sie auf bestehende
(stimmtechnische) Mittel zurtickgreifen und welche moéglichen produktiven Synergien
kdnnen sich aus der Beschaftigung mit dem Singen fir den Schauspieler ergeben?
Hierfir wurde vom Autor ein Fragebogen erstellt, der es ermdglichen sollte, die
Antworten der zehn befragten Schauspieler und Schauspielerinnen miteinander in

Bezug setzen zu kénnen.
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English abstract

On the occasion of the Burgtheater’s bicentenary the Music Department of the Austrian
National Library curated an exhibition, in which the tradition of music at the
Burgtheater was the central theme.

The Burgtheater, one of the largest and most famous theatres in the world, is mostly
known for its long tradition as a speaking theatre. It was founded under Maria Theresa,
Archduchess of Austria in 1741. In its origins, mostly French comedies and Italian
operas were performed on its stage. In 1776 Emperor Joseph Il upgraded the Imperial
Court Theatre: it became Austria’s first “German National Theatre”. Two years later he
additionally established a “German Musical Comedy” in the same location. It was
common practice in the 18" century for actors to sing in operas and musical plays, due
to a lack of skilled German-speaking singers. In 1810 Emperor Franz | made the
Burgtheater an exclusively speaking theatre.

Nevertheless, the tradition of singing actors never vanished completely from the
Burgtheater stage. This thesis examines singing in its repertoire from 1976 to 2014.
Works by Nestroy with singing interludes were especially dominant under the last four
directors.

Based on this analysis musical directors of the Burgtheater as well as vocal coach Vera
Blaha were interviewed on their musical education and working methods with actors.
The results were very useful for follow-up-questions.

In addition to considerations of musicality and talent, especially the artistic use of the
actor’s voice in speaking and singing on stage turned out to be an interesting topic.
Which effects of singing can be regarded as helpful for an actor to help him/her in
speaking and vice versa? Which musical education do they have and how do they learn
a new song? Which problems are they confronted with in today’s plays? The author
created a special questionnaire in order to obtain some comparable answers of singing

actors and actresses currently working at the Burgtheater.
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