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Stefano Gobatti oder La regina del Nepal von 
Giovanni Bottesini auch Opern Richard Wag-
ners: Als nach der ital. Erstaufführung des Lo-
hengrin 1871 in Bologna sich auch Wagners 
Schaffen in Italien etablierte, gab Battistini 
mehrfach den Telramund (Lohengrin) und 
den Wolfram (Tannhäuser). Eine Begegnung 
des Künstlers mit dem Komponisten selbst, 
wie von Battistinis Biograph Francesco Pal-
meggiani für das Jahr 1882 im Teatro Apollo 
zu Rom kolportiert (Palmeggiani 1949), lässt 
sich allerdings nicht nachweisen.

Literatur:
Amintore Galli, Mattia Battistini, in: Il teatro il-
lustrato e la musica popolare 8 (1888), Nr. 87, 
S. 34 • Gino Monaldi, Cantanti celebri del secolo 
XIX (Biblioteca della Nuova Antologia 12), Rom 
1929  • Arturo Lancellotti, Le voci d’oro, Rom 
1942 • Francesco Palmeggiani, Mattia Battistini. 
Il re dei baritoni, Mailand 1949, Nachdruck New 
York 1977 [mit Diskographie]  • John Steane, 
Mattia Battistini, in: ders., Voices, Singers, and 
Critics, London 1992, S. 186–196 • Sergei Levik, 
The Levik memoirs. An opera singer’s note, Lon-
don 1995 • Gustavo Marchesi, Canto e cantanti, 
Mailand 1996 • John Steane, Mattia Battistini, in: 
ders., Singers of the century, Bd. 2, London 1998, 
S. 48–52 • Jacques Chuillon / E. Thomas Glasow / 
Thomas Kaufman, Mattia Battistini, king of bari-
tones and bariton of kings, Lanham (MD) 2009.

DB

Bauchatmung

Auch: Abdominalatmung (von lat. »abdo-
men«, Bauch, Unterleib); Bewegungen der 
Bauchdecke bei der Ein- und Ausatmung 
(→ Atmung). Der Begriff leitet sich davon 
ab, dass bei der Einatmung durch Abflachung 
der Zwerchfellkuppeln der Brustraum erheb-
lich vergrößert wird (→ Zwerchfellatmung) 
und in Folge dessen die inneren Organe des 
Bauchraums nach unten geschoben werden. 
Bei diesem Vorgang weicht die Bauchdecke 
nach vorne und an den Flanken zur Seite aus 
und es kommt zu einer sicht- und fühlbaren 
Vorwölbung dieser Strukturen. Bei der akti-

ven Ausatmung dagegen führt die Kontrak-
tion der Bauchmuskeln zu einer Einziehung 
dieser Strukturen.

Der Ausdruck ›Bauchatmung‹ ist aus phy-
siologischer Sicht unscharf, da der Atemvor-
gang mit dem Gasaustausch immer in den 
→ Lungen und somit im Brustraum und streng 
genommen niemals im Bauchraum stattfinden 
kann. In der sängerischen Praxis ist der Begriff 
dennoch dann sinnvoll zu verwenden, wenn 
Klarheit darüber herrscht, dass mit ihm nicht 
die real ablaufenden physiologischen Vorgän-
ge gemeint sind, sondern die fühl- und sicht-
baren Auswirkungen des physiologischen 
Atemvorgangs. Dies ist insbesondere deshalb 
wichtig, da die Zwerchfellbewegungen nicht 
direkt, sondern nur durch die sie begleiten-
den körperlichen Sensationen wahrgenom-
men werden können. Diese Bewegungen der 
Bauchdecke sind der Wahrnehmung und di-
rekten willentlichen Kontrolle gut zugänglich 
(Richter 2014).

Literatur:
Bernhard Richter, Die Grundlagen der Stimme – 
Atmung, in: Richter 2014, S. 29–43.

BR

Bauchmuskeln

Die paarigen Bauchmuskeln (Musculi abdo-
minis) erstrecken sich zwischen → Brustkorb 
und Beckenring. Sie werden nach ihrer Lage 
in eine vordere, in eine seitliche und in eine 
hintere Gruppe unterteilt (vgl. Abbildung 
rechts). Die Bauchmuskeln bilden mit ihren 
Muskelbinden und flachen Sehnen die Bauch- 
oder Leibeswand.

Der vordere gerade Bauchmuskel (Muscu-
lus rectus abdominis) läuft zwischen Außen
fläche der Rippenknorpel und Schambein; er 
wird in einer von den flachen Sehnen der seit-
lichen Bauchmuskeln gebildeten Hülle einge-
scheidet. Der Muskel wird durch drei bis vier 
Sehnen in vier bis fünf Segmente unterteilt; 

sein Oberflächenrelief ist bei kräftigen, schlan-
ken Menschen sichtbar und wird dann um-
gangssprachlich auch als ›Sixpack‹ bezeichnet. 
Der Muskel beteiligt sich am Vorwärtsneigen 
des Rumpfes. Er verspannt die Bauchwand in 
vertikaler Richtung und hat große Bedeutung 
für die Stabilisierung der → Wirbelsäule.

Die seitlichen Bauchmuskeln liegen in 
drei Schichten: äußerer schräger Bauchmus-
kel (Musculus obliquus externus abdominis), 
innerer schräger Bauchmuskel (Musculus ob-
liquus internus abdominis) und querer Bauch-
muskel (Musculus transversus abdominis). 
Die drei Muskeln verspannen gemeinsam die 
Bauchwand. Dabei bilden äußere und innere 
schräge Bauchmuskeln der rechten und linken 
Seite eine schräg verlaufende Muskelschlin-
ge (Schräggurtung) und die queren Bauch-
muskeln eine horizontale Muskelschlinge 
(Quergurtung). Sie unterstützen auf zwei-
erlei Weise die Ausatmung: Aufgrund ihrer 
Anheftung am → Brustkorb können sie die 
→ Rippen aktiv senken. Durch Kontraktion 
vor allem der queren Bauchmuskeln wird das 
→ Zwerchfell infolge der Verkleinerung des 
horizontalen Durchmessers des Bauchraums 

durch den Druck der Eingeweide nach oben 
gedrückt. Die Muskeln sind damit wichti-
ger Bestandteil der →  Atemstützfunktion. 
Die seitlichen Bauchmuskeln beteiligen sich 
an der sog. Bauchpresse. Sie wirken außer-
dem an der Seitneigung und Drehung des  
Rumpfes mit.

Der hintere Bauchmuskel (Musculus 
quadratus lumborum) liegt neben der Wir-
belsäule und spannt sich zwischen XII. Rip-
pe und Beckenkamm aus. Der Muskel kann 
die Einatmung unterstützen, indem er das 
XII. Rippenpaar senkt und fixiert und damit 
den → Zwerchfellschenkeln einen Fixpunkt 
bei der Kontraktion gibt. Die Funktionen der 
Bauchmuskeln können willkürlich gesteuert 
werden. Die durch die Bauchmuskeln unter-
stützte → Atmung wird deshalb häufig von 
Gesangspädagogen oder Atemtherapeuten 
verwendet, um Elemente der Atemstützfunk-
tion zu erläutern und sichtbar zu machen.

Literatur:
Bernhard Tillmann, Organe des Bewegungsappara-
tes – Rumpf, in: Zilles/Tillmann 2010, S. 140–182.

BT

Beatboxing

Von engl. »beat box« (Drumcomputer); be-
zeichnet im Hip-Hop die Nachahmung und 
Gestaltung von Schlagzeug- und Percussion-
Rhythmen sowie Scratches, Bass- und Melo-
dielinien mit dem → Vokaltrakt. Das Beat-
boxing entstand Anfang der 1980er Jahre als 
eine menschlich-natürliche und preiswerte 
Alternative zu den damals benutzen Drum-
computern oder Playbacks. Die Grenzen zur 
Vocal Percussion sind fließend. Die Unter-
schiede liegen vor allem im Ursprung der ver-
wendeten Sounds, die stark am Soundideal 
des Hip-Hop der 1980er Jahre orientiert sind. 
Vertreter sind u.a. K Love, Doug E. Fresh, 
Biz Markie oder Rahzel. In Europa finden 
sich z.B. Killa Kela (GB), Beatoxic (B) oder 
Mando (D).

Bauch- und Rumpfmuskel; 
anatomische Zeichnung ausgewählter 
Muskeln von vorne (aus: Richter 2014)
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Diskographie (Auswahl):
Bad Boys feat. K Love, Bad Boys, Starlite Records 
1985  • Biz Markie, Make the Music with Your 
Mouth, Biz, Cold Chillin’ 1986 • Rahzels, Make 
the Music 2000, MCA/Universal 1999.

Internetseiten / Film:
http://www.beatboxing.org/ • http://www.beatbox 
battle.com/ • Joey Garfield (Regie), Breath control: 
History of the human beatbox, USA 2002.

MR

Behauchtheit

Klangcharakter eines Stimmschalls, bei dessen 
Entstehung Atemluft im → Kehlkopf verwir-
belt wird. Durch die Verwirbelung entsteht ein 
charakteristisches Geräusch, ein Rauschen. 
Behauchung ist charakteristisch für einige 
→ stimmlose → Konsonanten, insbesondere 
für den → Frikativ [h], aber auch einige → Ex-
plosivlaute werden im Deutschen behaucht 
(aspiriert) ausgesprochen. Von Behauchtheit 
der Stimme spricht man jedoch nur, wenn 
auch die → Vokale hörbar behaucht sind. Die 
Ursache hierfür ist ein unvollständiger Glot-
tisschluss (→ Glottis), sodass auch während 
der Schlussphase des → glottalen Zyklus Luft 
durch die Glottis entweicht.

Behauchtheit kann im Gesang für den 
künstlerischen Ausdruck genutzt werden, 
beispielsweise zur Andeutung von Intimität; 
die Behauchtheit erinnert dann an inniges 
→ Flüstern oder an sexuelle Erregung (Grad-
dol/Swan 1989). Auch körperliche Schwäche 
kann mit einem vorübergehend behauchten 
Stimmklang angedeutet werden, vor allem 
in Verbindung mit Seufzen (→ Sospiro / Sou-
pir). Ein dauerhaft behauchter Stimmklang 
ist in populären Gesangsstilen relativ häufig 
anzutreffen, er gilt jedoch im traditionellen 
Opern- und Konzertgesang als Stimmfehler. 
Unkontrollierte Behauchtheit ist eine Dimen-
sion der → Heiserkeit und kann Symptom 
einer → Dysphonie sein.

Der Grad der Behauchung kann gemes-
sen werden, indem man den Rausch-Anteil 

im Stimmschall der Vokale mit geeigneten 
Methoden bestimmt, beispielsweise in Form 
der Harmonics-to-noise ratio (HNR) oder der 
Glottal-to-noise excitation ratio (GNE).

Literatur:
David Graddol / Joan Swann, Gender voices, Ox-
ford 1989 • James Hillenbrand / Ronald A. Cleve
land / Robert L Erickson, Acoustic correlates of 
breathy vocal quality, in: Journal of Speech and 
Hearing Research 37 (1994), S. 769–778 • Dirk 
Michaelis  / Tino Gramss  / Hans Werner Strube, 
Glottal-to-noise excitation ratio – a new measure 
for describing pathological voices, in: acta acusti-
ca 83 (1997), S. 700–706 • Matthias Fröhlich  / 
Dirk Michaelis  / Hans Werner Strube, Acoustic 
›breathiness measures‹ in the description of pa-
thologic voices, in: Proceedings of the 1998 IEEE 
International conference on acoustics, speech and 
signal processing II, Seattle 1998, S. 937–940.

ACM

Belcanto / bel canto

Ital. »schöner Gesang«; zentraler Terminus 
der westlichen Gesangstradition, der im Lau-
fe seiner Begriffsgeschichte eine Vielzahl von 
Bedeutungsveränderungen und -erweiterun-
gen erfuhr.

Begriffsgeschichte
Die Wortverbindung ›bel canto‹ findet sich 
bereits in den ersten Werken der Opernge-
schichte. In Jacopo Peris L’Euridice (1600) 
singt Plutone: »Trionfi oggi pietà ne’ campi 
inferni, / e sia la gloria, e’ vanto / delle lagrime 
tue, del tuo bel canto« – Orfeo habe die Unter-
welt durch seine Tränen und seinen schönen 
Gesang bezwungen. Von einem solch rein 
vokabularen Gebrauch der Wortverbindung 
zu unterscheiden ist ihre terminologische Ver-
wendung, d.h. ihre Funktion als Fachbegriff. 
Ein früher Beleg in diesem Sinne findet sich in 
der Mitte der 1820er Jahre erschienenen ital. 
Übersetzung der Méthode de chant du Con-
servatoire de musique (Paris 1803). Dort wird 
ein »Professore di bel Canto« erwähnt und als 
»insegnante di tecnica vocale« (Lehrer für Ge-

sangstechnik) bezeichnet, dessen Aufgaben
bereich einer höheren Ausbildungsstufe zuge-
hört als jener eines für die stimmliche Aufbau-
arbeit zuständigen »docente di → solfeggio«. 
Die hierarchische Position von ›bel canto‹ 
innerhalb der ital. Gesangsausbildung liegt 
zwischen der sängerischen Grundausbildung 
und der höchsten, technische Vollkommenheit 
und Beherrschung aller Ausdrucksmittel zum 
Zwecke eines vielfach differenzierten Vortrags 
vereinenden letzten Ausbildungsstufe; dies 
wird auch durch andere Quellen wie Luigi 
Rossis Sammlung L’Arte del Solfeggio e del 
bel Canto (Turin ca. 1835) bestätigt.

Das Adjektiv »bello« bedeutet im Italie-
nischen nicht nur »schön«, sondern kann in 
Formulierungen wie »belle maniere« oder 
»belle parole« auch soviel wie »richtig« oder 
»angemessen« bedeuten, sodass die Wort-
verbindung ›bel canto‹ in der frühen Phase 
ihrer terminologischen Verwendung wohl 
am besten mit ›richtiger Gesang‹ zu überset-
zen wäre. Dafür spricht die bis um die Zeit 
um 1600 zurückreichende Tradition der ital. 
Gesangslehre, innerhalb derer verschiedent-
lich, wie in Giulio Caccinis Vorrede zu Le 
nuove musiche (Florenz 1602), die Rede ist 
von einer »buona maniera di cantare«, einer 
guten, d.h.  richtigen Art zu singen. Hinter 
dieser Vorstellung steht das für die europä-
ische Kultur bis ins frühe 19. Jh. verbindliche 
Modell der Rhetorik, deren komplexe nor-
mative Regelsysteme vielfach auf die Musik 
übertragen und angewendet wurden.

Der Umschlag von einem normativen zu 
einem ästhetischen Begriff vollzog sich erst 
in der zweiten Hälfte des 19. Jh.: Aus dem 
»richtigen« wurde ein »schöner« Gesang. 
Diese Umprägung geschah u.a. im Kontext 
einer umfassenden Kritik am vermeintlichen 
Niedergang des ital. Kunstgesangs, wie sie im 
ausgehenden 19. Jh. in einer Reihe von Schrif-
ten wie Filippo Campanellas Sulla decadenza 
del canto in Italia (Neapel 1885) formuliert 
wurde. Daneben etablierte sich ›bel canto‹ 
(zunehmend auch in der heute verbreiteteren 
Form ›belcanto‹) als Begriff für die traditio-

nelle ital. Gesangskunst, wie sie von bedeuten-
den und einflussreichen Lehrern wie Manuel 
→ Garcia fils oder Giovanni Battista Lamperti 
und ihren Schülern weitergegeben wurde. Da-
bei umfasste der Begriff in dieser Zeit in der 
Regel sowohl Aspekte der Gesangstechnik wie 
solche des angemessenen Vortrags.

Im Laufe der 20.  Jh. verlor der Begriff 
seine ursprüngliche inhaltliche Komplexität. 
Wenn Alban Berg mit Blick auf seine eigenen 
Opern darauf verweist, dass »auf die Gelegen-
heit der Entfaltung des bel canto [...] darin 
keineswegs verzichtet« sei (Berg 1928/1981, 
S. 261), reduziert er den Ausdruck auf seine 
vokabulare Bedeutung »schöner Gesang«, als 
dessen Modell er die Melodie von »La donna 
é mobile« aus Giuseppe Verdis Rigoletto an-
führt. Im weiteren Verlauf des 20. Jh. wurde 
›Belcanto‹ zu einem allgemeinen Schlagwort 
ohne klare inhaltliche Kontur, das »alles 
oder nichts bedeuten kann« (Durante 1990, 
S. 397).

Definition und historischer Geltungsbereich
Im Schrifttum, das sich mit dem komplexen 
Phänomen ›Belcanto‹ befasst, finden sich 
widersprüchliche Ansichten über den histo-
rischen Geltungsbereich des Begriffs. Wäh-
rend Rodolfo Celletti im Wirken Rossinis 
den Kulminations- und Endpunkt einer rund 
zweihundertjährigen Entwicklung des Belcan-
to sieht, versteht Peter Berne die »Epoche von 
Rossini bis zum frühen Verdi« als eigentliche 
»Belcanto-Zeit« (Berne 2008, S. 11). Beide 
Autoren – und viele andere mit ihnen – ver-
wenden den Begriff unhistorisch, da er zu der 
Zeit, die sie als Geltungsdauer in Anspruch 
nehmen, entweder in seiner terminologisch 
verfestigten Gestalt noch gar nicht existierte 
oder aber nur einen Teilaspekt dessen umfass
te, was als epochentypisch verstanden wird.

Wesentliche Elemente dessen, was im 
19. Jh. zum gesangspädagogischen Curricu-
lum des ›bel canto‹ zählte, finden sich schon 
in den Traktaten des frühen 17. Jahrhun-
derts. Lehrsätze, wie sie etwa Caccini als Pro
gramm einer neuen Gesangskunst formulierte,  
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wurden von späteren Generationen aufgegrif-
fen und weiterentwickelt. Schon im 17.  Jh. 
etablierte sich daraus eine höchst komplexe 
Art des Singens, bei welcher aus dem spe-
zifischen Zusammenwirken von → Atmung, 
→  Stimmlippenschwingung und →  Vokal-
trakt zentrale gesangliche Qualitäten wie 
→ Registerausgleich (→ Register), geschmei-
dige Tongebung, Klangintensität und kon-
trolliertes → Vibrato entstanden, Grundlagen 
für den Einsatz von Gestaltungsmitteln wie 
→ Legato, → Portamento, Crescendo und De
crescendo, → Messa di voce und → Mezza 
voce, verschiedene Formen der Geläufigkeit 
(→ Agilità della voce) und → Triller bis hin 
zum angemessenen Gebrauch des → Tempo 
rubato, die essentiell für die ital. Gesangs-
schulung seit dem frühen 17.  Jh. und ihre 
Vortragsästhetik sind. All diese Elemente 
wurden seit dem späten 16. Jh. bis ins 19. Jh. 
hinein sowohl tradiert wie weiterentwickelt. 
Autoren, die den Beginn der Belcanto-Ära 
auf die Zeit um 1600 datieren, stehen daher 
zwar im Widerspruch zur Geschichte des Ter-
minus, verweisen aber auf einen sachlichen 
Zusammenhang, der unabhängig von sich 
verändernden Begrifflichkeiten besteht, sodass 
es gerechtfertigt ist, von einer Belcanto-Zeit 
avant la lettre zu sprechen.

Bei aller Kontinuität der gesangstechni-
schen und -ästhetischen Grundlagen hat sich 
die ital. Gesangskunst im Laufe der Jahrhun-
derte allerdings in einer Weise entwickelt, die 
eine terminologische Differenzierung nach 
Entwicklungsstufen sinnvoll erscheinen lässt. 
Zu unterscheiden wäre – cum grano salis – 
zwischen einem ›klassisch-barocken Belcan-
to‹ für die Zeit des Entstehens des Belcanto 
und der daraus erwachsenen Entwicklung bis 
Ende des 18. Jh., eine Zeit, die maßgeblich 
von der Gesangskunst der → Kastraten ge-
prägt war, einem ›klassizistischen Belcanto‹ 
der Rossini-Ära – klassizistisch im Sinne eines 
reflektierten Gebrauchs von Elementen einer 
Tradition, der ein klassischer Rang zuge-
sprochen wird –, sowie einem ›romantischen 
Belcanto‹ der Komponisten seit Bellini und 

Donizetti, die in ihren Partituren an expo-
nierten Stellen den Fundus der tradierten Ge-
staltungsmittel und Gesangstechnik um rea
listische Elemente wie Schreie (→ Grido) oder 
dramatische Ausbrüche erweiterten (vgl. Risi 
2004). Bedeutende Reste der Tradition finden 
sich noch bei den auf Tonträgern dokumen-
tierten ersten Protagonisten der veristischen 
Oper wie Gemma → Bellincioni, Fernando 
→ De Lucia oder dem jungen Enrico → Caru-
so, sodass sich auch von einem ›veristischen 
Belcanto‹ sprechen ließe.

Mit Bezug auf eine Verbindung des 
ital. Modells der Gesangsschulung mit den 
Eigenheiten der dt. Sprache formulierte der 
Gesangspädagoge Julius Hey verschiedent-
lich das Ideal eines »deutschen« oder »vater
ländischen Bel Canto« (Seedorf 2006). In 
seinen Erinnerungen Richard Wagner als 
Vortragsmeister (1911) legt Hey diese Begriffe 
auch Wagner in den Mund, in dessen eigenen 
Schriften und Briefen sie allerdings an keiner 
Stelle erscheinen (vgl. → Wagner-Gesang).

Im Kontext eines grundlegenden Wan-
dels in der Auffassung von sängerischer Ex-
pressivität trat das Ideal einer sorgfältigen 
Auslotung der Details seit Mitte des 19. Jh. 
zugunsten eines Strebens nach maximaler 
Klangintensität und emotionaler Unmittel-
barkeit zurück. Diese Entwicklung zeigte 
sich bei Männerstimmen deutlicher als bei 
Frauenstimmen; insbesondere Vertreterinnen 
des Koloraturfachs haben viele der alten Qua-
litäten im Kontext einer insgesamt anderen 
Idealen verpflichteten Gesangsauffassung 
konservieren können. Eine Neubewertung 
des Belcanto gelang ab den 1950er Jahren zu-
nächst Maria → Callas, deren Engagement für 
weitgehend aus dem Repertoire verschwun-
dene Werke Rossinis, Bellinis und Donizettis 
Maßstäbe für die nachfolgenden Sängergene-
rationen setzte.

Auch in der gesangspädagogischen Praxis 
seit der Mitte des 20. Jh. spielt die Diskus-
sion über die Aktualität des Belcanto eine 
wichtige Rolle. Verschiedene Autoren (vgl. 
Reid 1950/1975 und 2009, Manén 1986, Ju-

varra 2007) versuchen, aus der Verbindung 
einer Interpretation historischer Quellen mit 
modernen, gerätegestützten Methoden der 
Stimmanalyse Rückschlüsse auf die Klang-
produktion der Belcanto-Zeit zu gewinnen. 
Aspekte des musikalischen Vortrags werden 
nur am Rande behandelt und gewinnen erst 
in jüngster Zeit an Bedeutung (Berne 2008, 
Toft 2013).
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Musicologica 50 (2013), S. 133–146 • Robert Toft, 
Bel canto. A performer’s guide, Oxford u.a. 2013 • 
Thomas Seedorf, Die Schönheit des Belcanto, in: 
Singstimmen. Ästhetik – Geschlecht – Vokalpro-
fil (Thurnauer Schriften zum Musiktheater 28), 
hrsg. von S. M. Woyke / K. Losleben / St. Mösch / 
A. Mungen, Würzburg 2017, S. 15–24.

TS

Bellincioni, Gemma (Cesira Matilda)
* 18.8.1864 Monza
† 24.4.1950 Roccabelvedere (bei Neapel)

Sängerin. Bei ihrer Mutter Carlotta Soroldo-
ni erhielt Gemma Bellincioni ersten Gesangs
unterricht. Sie erwies sich als frühreifes Talent 
und feierte bereits im Mai 1879 im Teatro del-
la Società Filarmonica in Neapel ihr Bühnen-
debüt. Bei Luigia Ponti dell’Armi und Giovan-
ni Corsi vervollständigte sie ihre Ausbildung. 
1882 engagierte sie der Tenor Enrico Tamber-
lick für Gastauftritte in Spanien und Portugal, 
wo sie mit großem Erfolg vor allem Partien 
des lyrischen (Koloratur-)Sopranfachs sang 
(Gilda in Giuseppe Verdis Rigoletto, Elvira 
in Vincenzo Bellinis I puritani, die Titelpartie 
in Giacomo Meyerbeers Dinorah). Mit ihrer 
Interpretation der Violetta in Verdis La tra-
viata an der Scala begründete sie 1886 ihren 
Ruf als exzeptionelle Sängerdarstellerin. Den 
entscheidenden Karrieredurchbruch erlebte 
sie jedoch erst vier Jahre später als Santuzza 
an der Seite ihres Mannes Roberto Stagno 
in der Uraufführung von Pietro Mascagnis 
Cavalleria rusticana (17.5.1890). Ihre packen-
de Darstellung trug wesentlich zum sensatio-
nellen Erfolg des Werks bei und machte sie 
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auf einen Schlag zur wichtigsten Primadonna 
ihrer Zeit. Danach war sie an den Urauffüh-
rungen vieler Werke des Verismo bzw. der 
›Giovane Scuola‹ beteiligt (u.a. L’amico Fritz 
von Mascagni, Rom 1891; Mala vita, Rom 
1892, und Fedora, Mailand 1898, von Um-
berto Giordano; Nozze istriane von Antonio 
Smareglia, Triest 1895). In den letzten Jah-
ren ihrer Karriere entdeckte sie für sich die 
Titelpartie von Richard Strauss’ Salome, die 
sie nach der ital. Erstaufführung des Werks 
(1906) mehr als 100 Mal sang und mit der 
sie sich 1911 an der Pariser Opéra von der 
Bühne verabschiedete.

Da Bellincionis Stimme nur wenig Vo-
lumen besaß, war für ihre Bühnenwirkung 
die Verbindung von gesanglichem Facetten-
reichtum und schauspielerischen Fähigkeiten 
entscheidend (vgl. Lauri-Volpi 1977). Ihr 
Gesangsstil, der in Schallplattenaufnahmen 
aus den Jahren 1903–1904 dokumentiert ist, 

entspricht somit nicht den heutigen, vornehm-
lich auf großem Volumen und dramatischer 
→ Durchschlagskraft beruhenden ästhetischen 
Vorstellungen von veristischem Gesang, son-
dern zeigt eine enge Verbindung zur traditio-
nellen ital. → Gesangsschule. Ihr → Vibrato 
verlieh ihren Interpretationen veristischer 
Werke eine besondere Eindringlichkeit, in der 
tiefen Lage wusste sie ihrer Stimme durch Ein-
satz der → Bruststimme große, dramatische 
Klangfülle zu verleihen. Dennoch lassen sich 
in einigen Tondokumenten auch vokaltechni-
sche Mängel wie eine nicht immer ganz sichere 
Intonation und ein irritierender → Register-
ausgleich erkennen. Umso beeindruckender ist 
der Beifall, den ihre Kunst bei Kritikern und 
Komponisten auslöste. Ihr darstellerisches 
Können ist durch Filmaufnahmen dokumen-
tiert (Cavalleria rusticana, 1917, und Vita 
traviata, 1918/19).

Schriften:
Metodo di canto, Berlin 1912 • Io e il palcoscenico. 
Trenta e un anno di vita artistica, Mailand 1920.

Literatur:
Jarro [Giulio Piccini], Attori, cantanti, concertisti, 
acrobati. Ritratti, macchiette, aneddoti, memorie 
umoristiche, Florenz 21897  • Giovanni Battista 
Baccioni, Gemma Bellincioni, Palermo 1902  • 
Gino Monaldi, Cantanti celebri del XIX seco-
lo (Biblioteca della Nuova Antologia 12), Rom 
1929 • Bianca Stagno Bellincioni, Roberto Stagno 
e Gemma Bellincioni intimi, Florenz 1943 • Gia-
como Lauri-Volpi, Voci parallele, Mailand 31977 • 
Christian Springer, Verdi und die Interpreten seiner 
Zeit, Wien 2000 • Kesting 2008, S. 290–294.

DB

Belt / Belting

Kräftige Singweise mit Ähnlichkeiten sowohl 
zum gesprochenen als auch gerufenen Ton. 
Eine eindeutige Herleitung des Terminus ist 
nicht möglich, obwohl er häufig mit den engl. 
Begriffen »belt« (Band, Gürtel), »belting« 
(klasse, super) oder »to belt out (a song)« 
(schmettern) in Verbindung gebracht wird.

Einige Charakteristika des Belting-Gesangs 
sind die hohe Kehlkopfposition (→ Kehlkopf) 
sowie das Kippen des → Ringknorpels zur Un-
terstützung der Spannung der → Stimmlippen. 
Darüber hinaus scheinen eine breite Mund-
stellung und eine hohe Zungenstellung eine 
bedeutende Rolle bei der Erzeugung der ge-
wünschten Klangqualität zu spielen. Der Belt 
wird oberhalb von f 1 (400 Hz) eingesetzt (Ech-
ternach 2010) und in seiner oberen Grenze 
unterschiedlich definiert (zwischen d2 und f 2). 
Belt ist vor allem durch Rhythm & Blues, Gos-
pel, Pop, Musical und darüber hinaus bei Mu-
siktraditionen der ganzen Welt bekannt. Aus-
gehend von einem sprechnahen Stimmklang 
und erhöhtem → subglottischem Druck sind 
die Schlussphasen der Stimmlippen lang (vgl. 
→ glottaler Zyklus). Der entstehende Klang ist 
laut, kraftvoll, von metallischem (→ Metall) 
und ›twangigem‹ Charakter (→ Twang).

Belt entzieht sich den gewohnten Register
begriffen (→  Register). Bezeichnungen wie 
›Broadway Belt‹, ›Rock Belt‹, ›Soft Belt‹, ›Pop 
Belt‹ oder ›Strong Belt‹ sowie ›beltähnliche 
Qualität‹ dokumentieren die unterschiedli-
chen akustischen Erscheinungsformen, wel-
che sich in zwei Hauptkategorien zusammen-
fassen lassen. Neben einer offenen, direkten, 
dunklen und gerufenen Belt-Form wird eine 
zweite Form als heller, schärfer und ›krei-
schender‹ (→ Creak / Creaking) beschrieben. 
Reiner Sprechgesang (→ Sprechen und Singen) 
zählt nicht zu den typischen Belting-Formen. 
Die Unterschiedlichkeit der Definitionen führ-
te zu einer Abkehr vom Ausdruck ›Belt‹ in der 
→ Complete Vocal Technique (CVT) und zur 
Neudefinition unter den Ausdrücken ›Over-
drive‹ und ›Edge‹ (Sadolin 2012).

Literatur:
Conrad Osborne, The Broadway voice: Just singin’ 
in the pain, in: High Fidelity Magazine 29 (Januar/
Februar 1979), S. 53–65 • Jo Estill, Observations 
about the quality called ›belting‹, in: Transcripts of 
the 9th Symposium: Care of the professional voice, 
hrsg. von V. Lawrence, New York City 1981, 
S. 82–88 • Harm Schutte / Donald Miller, Belting 
and pop, nonclassical approaches to the female 

middle voice: Some preliminary considerations, in: 
J Voice 7 (1993), S. 142–150 • Jo Estill, Primer of 
compulsory figures. Level one, Santa Rosa (CA) 
1992 • Mary McDonald Klimek / Kerrie B. Obert / 
Kimberly Steinhauer, Estill voice training System. 
Level two: Figure combinations for six voice qua-
lities, Pittsburgh (PA) 2005 • Echternach 2010 • 
Cathrine Sadolin, Complete vocal technique. Lehr-
buch für Gesang, Kopenhagen 2012.

SW

Benucci, Francesco
* um 1745 Livorno
† 5.4.1824 Florenz

Sänger. Francesco Benuccis Laufbahn begann 
Ende der 1760er  Jahre in seiner Vaterstadt 
Livorno, ab 1777 trat Benucci als Buffo cari-
cato (→ buffo / buffa) an vielen ital. Bühnen 
zwischen Turin und Rom auf. 1783 wurde er 
Mitglied der neu gegründeten ital. Operntrup-
pe am Wiener Hoftheater, der er mit Ausnah-
me von zwei mehrmonatigen Engagements in 
Rom (1783–1784) und London  (1789) bis 
1795 verbunden blieb. In dieser Zeit war 

Francesco Benucci, Kupferstich nach dem  
Porträt von Joseph Dorffmeister (ca. 1800)

Gemma Bellincioni


