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VORWORT

einer wird ernsthaft behaupten wollen, dali die bisherigen
gut gemeinten Versuche, das Stimmphédnomen Caruso an der

Hand irgend einer Tonbildungsidee zu erkldren, uns der Losung
des wohl von allen erkannten Problems der Stimmbildung néaher-
gebracht haben. Nicht einmal die Frage ist entschieden: ob wir
in dem jiingst verstorbenen ltaliener ein sdkulares Stimmwunder,

ein von gottlicher Hand errichtetes wundersames Gesar

instrument mit allzeit willfahrigem, unbewubt spielendem

Mechanismus anstaunen, oder eine durch Studium und Methode

errungene Herrsch iiber die menschliche Stimme als ideale

Verkorperung alles dessen, was in der Kunst der Tonbildung

¢ . Ton R | e Tcd H | DR Friir i I Acrs Y
:",'L'!-L'hl'l und _Liu]f;[m werden kann? st diese | rage [ur die Losung

des Problems von so untergeordneter Bedeutung? Einer der

Ringenden streckte schlieBlich die Waffen seines (Geistes, indem

er behauptete: ,es gidbe keine deutsche Gesangskunst® unc

begrindete diese Groteske mit dem unsagbar leeren Hinweis
die ,Internationalitat der Kunst®. Wie es mit dieser bestellt ist,

das hat mit fr [

zenhafter D

utlichkeit der Krieg uns

ote ist langst kein Dogma mehr. Mag auch das Gesangsw

als stimmklanglich konzipierte und empfundene Musik in seiner
metaphysischen Ausstrahlung an keine 1 ]

e A T @
ationalen urenzen

bunden sein, wie beispielsweise das urdeutsche Musikdrama
das Kunstwerk Bayreuth: die interpretierende Gesangskunst,
es als ideale Verschmelzung von Wort und Ton, sei es als
artistisch-hochste Fertigkeit im Stimmorganischen, die wir schlecht

hin Technik nennen, wurzelt mit allen Fasern triebkriiftio

Ly

im Nationalen, vor allem in der Sprache. Von dieser ist
Technische des Kunstgesanges so wenig zu trennen, dab — um
nur eine Tatsache zu streifen — das deutsche Alliterations-
rezitativ des deutschen Musikdramas ,international®, d. h. in irgend
einer anderen Sprache ein musikalisches Unding ist, weil es sein
klangliches Essentiale einbiift. Weiterhin ist mit dem deutschen
Musikdrama ein wesentlich anderer Gesangsstil entstanden, der

im Vergleich mit der international geltenden welschen Kantilene




ein vollig neues verkOrpert: nimlich den rezitierenden Sprach-
gesang. Er wird zwar von anderen Nationen nachgeahmt, aber
nie erreicht. Der schon verblassende jungitalienische Verismo
beweist das in seinem widersprechenden Doppelbild von Melos
und Sprachakzent.

Wir sind darum zwiefach berechtigt, von einer ,deutschen
(Jesangskunst®, einem deutschen, dauernd schépferischen Gesangs-
stil, einer deutschen Stimmkunst zu reden.

Die andere mehr formale Frage: ob das rein Technische des
deutschen Kunstgesanges mit der spielerisch-miihelosen, durch
Generationen vererbten und erstarkten Kunstfertigkeit der
Romanen, besonders der Italiener, im Wettkampf inter nationes
die Wage halten kann, soll an dem unverginglichen Beispiel
Caruso untersucht werden? Hierbei soll nicht vergessen werden,
daP Caruso, dessen Kunst erst recht im Nationalen wurzelt, nie
in einer anderen als romanischen Sprache gesungen und geglénzt
hat. Die rassigen Italiener Sind durch Geburt und Tonsinn, durch
Temperament und Musikalitidt, durch Land und Landessprache
noch immer unerreichte Meister und in allem Stimmkonstruktiven,
in der nahezu instrumentalen Behandlung ihres in die Wiege
gelegten Gesangsinstrumentes wirkliche Muster,

(egensidtze zwischen italienischer und deutscher Stimm-
struktur sind zweifellos vorhanden; sie miissen {iberbriickt werden
durch einen neuen ausgleichenden Tonbildungsgedanken, in dem
alle Fragen nach Stimmhdhe, Kunstatmung, Resonanz und Register-
verschmelzung restlos aufgehen. Mit Unrecht ist das letzte
Jahrzehnt deutscher Gesangskunst verfemt /als Verfallszeit
Deutsche Stimmkunde und deutsche Stimmerziehung dieser Periode
lehren, in dem vermeintlichen Niedergang eine Weiterentwicklung
nach neuen Problemen und nach™ einem neuen Kunstwollen, ein
Fortschreiten zu neuen Zielen zu erkenner.

[n gerechter Wiirdigung dieser unverkennbaren Tatsachen
sei das Caruso-Problem verallgemeinert zu einem Problem
deutscher Stimmkultur. Gelost kann es nur werden durch Be-
antwortung aller Fragen, die sich auf das Klanganalytische des
Gesangstones und seiner Partialtone beziehen. Gelist kann es
nur werden durch eine neue umfassende Idee, die stark genug
ist, die grobe deutsche muskelstarre zungenschwere, immer-
wihrend mit der Hohe ringende Stimme aus halsiger Enge zur
voce di testa loszulisen, an Stelle des klangverkiimmernden,
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die Brust des Horers niederdriickenden Muskelkrampies die be-
freiende Leichtigkeit des italienischen Senza di ogni muscoli
buchstidblich zu schaffen.

Wieder ist ein Jahrzehnt verflossen, seitdem ich in der

Tenor?*

Schrift , Bariton oder
klanganalytisch
Lehre vom prim:

1
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PHANOMENE DER STIMME

Vi)ﬂ Zeit zu Zeit machen sensationelle Zeitungsnotizen iiber
stimmliche Phdnomene und Umfang der Stimme ein Auisehen,
das alles MaB iiberschreitet. Der Stimmforscher ist gleich im Bilde.
An ihm liegt es, den Bekundungen das Sensationelle, den Tatsachen
das Fremdartige, Unglaubliche, scheinbar Unerklédrliche vorweg zu
nehmen,

Vor dem Kriege wurde ein Fall von Diplophonie (=Doppeltonig-
keit) in das Gebiet des Mystischen gedrangt; dann kam die trans-
atlantische Kabelnachricht, daB der beriihmte Erfinder Edison bei
einem berithmten Tenor (derName war nicht genannt) den neunten
Oberton Helmholtzscher Skala entdeckt habe. Alles staunte in
Deutschland, wo wie in Kkeinem anderen Lande die Stimm-
forschung durch Fachleute und Wissenschaitler in einem Tempo
eingesetzt hatte, daB man jeden Augenblick das tiefgriindige ver-
schleierte metaphysische Problem der menschlichen Stimme geldst
haben wollte. Gerade von den Helmholtzschen Obertonen ward
allmahlich die Kunde verbreitet, dab man sie unter dem Namen
Partialtone aus dem ratselhaften Stimmorganismus buchstéblich
herausholen konne. Die stimmphysiologische Méglichkeit war
geschaffen worden, mochten sich die Laryngologen und Stimm-
physiologen noch so sehr dagegen strduben und ihre Bedenken
Aubern. LiAngst war es mir gelungen, den vierten, fiinften und
sechsten Oberton, und zwar mit RegelméBigkeit, dem Organismus
zut entlocken, in einzelnen Fillen sogar den siebenten. Die
unglaublich hohe Lage dieser Partialtone gerade bei den Méanner-
stimmen, wobei Stimmfonds und Stimmcharakter durchaus nicht
von mabgebender Hedeumm sind, hatte von vornherein viel
\EHMITIUI'ILHCH bot a priori Angrifispunkte sonder Zahl. Man stand
diesem Uberschreiten normaler Stimmgrenze (hohes C) um eine
Oktave und mehr als eine Oktave bei Mannerstimmen und einem
Erzeugen von Ténen bis in die Region der viergestrichenen Oktave,
ja tiber die Klaviatur hinaus bei Frauenstimmen, kopfschiittelnd
pegeniiber, nannte es Tollheit und Stimmord. Kommt aber
eine Zeitungsnachricht, wie jiingst in der ,,Vossischen®, von einem
Stimmumfang von fiinf Oktaven bei einer Mannerstimme, S0 ist
solch ein ,Stimmwunder® gleich in aller Mund. Man sieht, wie
wenig die positiven Ergebnisse der DtlmII‘JIO]Hthlﬂ” der Allge-
meinheit bekannt geworden sind.

Wenn auf :.nmmredmluhem l\langanal\nsdien Weg das
Geheimnis der Stimmschonheit aufgedeckt, das Ritsel unerhirter
Stimmkraft geldst, der Kanon fiir Intensitdt Farbe und Tragkrait

1




des Gesangstones ein fiir allemal gefunden sind in der Zahl
and in der sehr verschiedenen Klangstirke der Partialténe, so
ist damit auch jeder abnormen naturalistischen Stimmhohe die
Sensation und das scheinbar Unerklédrliche genommen. Wenn ein
beriihmter Physiker vom Range Edisons mit allen maoglichen
wisseaschaftlichen Hilfsmitteln und exakt arbeitenden, Auberst
klug erdachten Hilfsinstrumenten bei einem ,beriihmten Tenor",
also doch wohl bei einem hervorragend funktionierenden Sing-
und Schwingapparat den neunten Oberton .entdeckt und eine
solche Entdedkung wie ein hochwissenschaftliches Novum in alle
Weltteile ausposaunt wird, so ist doch wohl an dem anderen,
staunend den Kopf zu schiitteln, welcher Mittel gefunden, den
tiinften. sechsten, siebenten Oberton jeder gesunden Stimme Zu
entlocken und als verstirkbare Partialtone dem priméren Gesangs-
ton neue Klangwunder zu entreifen. Die Wege sind wenigen
bekannt, Das mag der Grund des Erstaunens, des Mystischen
sein. wenn heute von vier und fiinf Oktaven Umfang geschrieben
wird. In Mozarts Zeiten und in der Glorie des altitalienischen
Belcanto, also zur Bliitezeit der tatkraitigen, wunderwirkenden,
heute noch viel genannten Altitalienischen Methode
war solcher Umfang, wie wir es nicht blof von dem Es* der Adjuvari
wissen. eben nichts Seltenes, bot nichts Fanfarenhaftes. Die Natur
arbeitet und schafft scheinbar zweck- und gesetzlos.

DaB andere nahe daran waren, den Weg zur Region der
Partialtone zu entdecken, will ich der Vollstindigkeit halber
erwihnen. Freilich hatte das Auffinden einen Haken, wie ich gleich
zeigen werde. Man verkannte in den zufillig entdeckten hichsten
Ténen der menschlichen Stimme nicht nur das Phinomen der Partial-
tine, sondern anch ‘ihr stimmbildendes Element, den Kern jedweder
Stimmhohe und das noch unerforschte Geheimnis absoluter Stimm-
schénheit. Man verkannte ersten und letzten Grundes das Analogon
solcher merkwiirdig hohen Téne mit dem von Helmholtz langst
entdeckten und skalenmiBig eingegliederten Phdnomen der har-
monischen Obertone des Instrumentaltones. Der Instrumentalton
ist schon durch die vollkommenste Bauart seines Resonanzkorpers
(Orgel, Fliigel usw.) der Obertone teilhaftig; er ist ein physika-
lisches Ganzes, wahrend die unendlich verschiedenen und die
vielen toten Stimmen beweisen, wie unvollkommen im Vergleich
mit den Instrumenten der Resonanzkorper der menschlichen
Stimme von Natur ist und wie wenig auch der Kultiviertere
Gesangston im allgemeinen mit Obertonen durchtrinkt ist. Daher
die graduell so grundverschiedene Tonfreiheit und Tonschinheit
sogar in den verschiedenen Lagen ein und derselben Stimme. Es
ist wirklich micht gleichgiiltig, ob in einem Gesangston vier bis
tiinf Partialtone deutlich unterscheidbar mitschwingen und bis
zum ekstatischen Sinnenrausch polyphon mitklingen, oder nur
zwei oder gar bloB einer. Das Ohr gewOhnt sich an den p ri-
maren Ton und hilt sehr bald den ungewdhnlichen Klangtyp

8




der primar gebildeten wundervollen Stimmen fest. Der Vergleich
mit allen anderen Stimmen kommt dann von selbst.

Vor Jahresirist erschien von Lilli Lehmann ein Aufsatz im
Berliner Tageblatt iiber ,Indispositionen”. Die grole, immer
interessante I\'iinsﬂcriu erzdhlt von merkwiirdigen ,,Phdnomenen*,
die als vermeintliche Ursache, als im eigentlichen Kern verkannte
Jegleiterscheinungen ihrer personlichen ,Indispositionen” aufge-
treten sind. Nehmen wir den geschilderten, klanganalytisch
nur dem eingeweihten Forscher und Finder ohne weiteres ver-
standlichen Erscheinungen das Seltsame, das Unerklérliche! Doch
lassen wir zuniichst die Kiinstlerin selbst sprechen und vergessen
wir nicht, daB der Halsarzt in der Kehle der Lilli Lehmann nicht den
geringsten Grund ihrer angeblichen ,Indisposition* gefunden hatte.
Der \mu kaner Dr. Curtis erklérte, ., dab der Hals in guter HrdmmgT
»sei, dab er nichts finden konne und die Kiinsflerin in drei bis
,vier Tagen wieder singen wiirde.* Die beriihmte Sangerin sagt:

LAuch hier traten wechselnde Phdnomene in die Erscheinung,

,indem ich alle paar Stunden anders disponiert war. Eben

,noch hatte ich eine Riesenhohe und wenig Tiefe, um dann

.oleich darauf mit einer Mittelstimme von unglaublicher

~Starke loslegen zu kénnen, wiahrend eine andere Stimmlage
,wieder dh“L“L]]\’uthT war .
" Bei einer sehr l1ud]hc“uuful“ﬂu.llc dieich ganz pianissimo pro-

..hu, rte, schlug dieStimme in die viergestrichene

JOktave um, wo ich die ganze Stelle bis zu Ende sang,

»zum sprachlosen Erstaunen Kapellmeisters Mancinellis
Der erste Passus enthilt die deutliche Schilderung einer Stimm -
krise, d. h. die Aufzdhlung von typischen Merkwiirdigkeiten in
phonatorischer Hinsicht, welche vor jeder neuen physiologischen
Stimmverdnderung, vor jeder stimmlichen Expansion,
vor jeder im Gesamtbilde sich einstellenden neuen Klang-
farbe (=timbre) sich ankiinden. Stimmkrisen freten mit der
Entwicklung in allen Stimmen und in allen Methoden ein,
sogar in sehr gesunden Naturstimmen, hier freilich oft erst nach
Jahren ausiibender Tatigkeit. Dann rennt man zum Arzt. Und
der Arzt findet so wenig im Kehlkopf und an den Stimmbéndern
wie sein amerikanischer Kollege im Larynx der Lilli Lehmann. Die
Krise dauert an, die I[ndispositionen werden chronisch; die
Schleimkliimpchen® erstarren zu unsichtbaren Fremdkorpern,
die Verschleimungen nehmen zu, der ,Schleier” verbreitet sich
von der Krisenbelasteten Mittellage (bei den Médnnerstimmen von
der Bruchquart) nach und nach iiber die ganze Stimme, Charakte-
ristische Merkzeichen beginnender oder schon eingetretener Stimm-
krise sind das Wackeln, das Tremolando gewisser Ubergangstine,
das Nicht-mehr-Halten-Konnen einzelner. die Stimmhohe ent-
scheidender Tone, verbunden mit dem bedngstigenden Gefiihl, als
habe man die Herrschaft {iber seine Stimme verloren: dann das
phonatorische Zusammenschrumpfen der Stimme bis zum diinn-
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stimmigen Markieren; das Zusammenkrampfen der Atem-
organe auch ohne jahen Klimawechsel, das Schari- und Schrillwerden
hoher Tone bei sonst expansivem Singen und grobem Volumen
und nicht zuletzt das peinvolle Detonieren, das der Singende zur
eigenen Verzweiflung hort. Man muB den Verlauf einer Stimm-
krise, von der auch die begnadetste Naturstimme auf die Dauer
nicht ganz verschont bleibt, auf jeden neuen Fall klanganalytisch
iibertragen konnen, um diese von Indispositionen allgemeiner Art
unterscheiden zu konnen. Es gibt bekannte Sdnger und Sén-
gerinnen, die jahrelang ,in der Krise” sind, unter ihrem hemmenden
EinfluB unséglich leiden und schlieBlich die Lust am Singen
verlieren. Der Arzt dndert mit allen Medikamenten und EXperi-
menten, mit allen elektrischen Apparaten und sonstigen Massagen
oder ,Stimmiibungen” nichts, gar nichts an dem unseligen
Zustand.. Wir haben in den letzten Jahren bei hervorragenden
Kiinstlern und Kiinstlerinnen solche Krisen erlebt und eine der
schinsten Tenorstimmen dahinwelken sehen. Schmelz und Mark,
Metall und Kraft vergehen, und niemand erkennt den Grund. Die
Krise, d. h. der Wendepunkt zum organischen Durchringen nach
groberem Volumen, groBerer Kraft besonders in hoher Lage,
liegt weit zuriick. Ich horte die beginnenden untriiglichen und
geradezu typischen Merkzeichen schon vor sieben Jahren.
Auch die Stimme der Dux befindet sich nach ihrer aui-
fallend markierdhnlichen Diinnstimmigkeit, sowie nach dem
allmihlichen Abnehmen der Tragkraft in der Krise. Sehr haufig
wollen derartige Stimmen mit Naturgewalt die engen Fesseln
sprengen, die zum Teil sogar der augenblickliche Geschmacdk
des Publikums ihnen anlegt; sie wollen aus dem Muskelzwang
ziemlich robuster Atemkraft, die noch obendrein andauernd in
siiBlichen, instrumental gestalteten Pianissimi mit abgedrehter
Luft und eingezwingtem Unterleib gestaut wird, endlich heraus,
wollen in viel groBeren, ihrer Korperkraft entsprechenden Klang-
evolutionen sich ausleben. Es sind demnach in der Hauptsache
Muskelkrisen bei ausiibenden Kiinstlern und Kiinstlerinnen.
In der Zeit der Reife, des eigentlichen Tonstudiums sind es meisten-
teils Kopfkrisen, d.h. gidrende, zur Weite und Dehnung der
Schallriume ungemein dridngende Resonanzkrifte -des Schadels,
deren geheime Ursachen letzten Endes nicht einmal wissen-
schaftlich erforscht sind. Mdgen die Ursachen, die anatomischen
Griinde noch unklar sein — was gehts uns an — die Wirkungen
sind da und treten horbar ganz auberordentlich in Wahrnehmung.

Damit komme ich zumzweiten Teil der Lilli Lehmannschen Aus-
fithrung, zu den von ihr geschilderten, aber im Wesen verkannten
JhiibschenspielerischenviergestrichenenOktavphdnomenen‘ Schade,
daB die groBeKiinstlerin hievaneiner groben Entdeckung unmittelbar
vorbeilanciert ist. Kaum der Gedanke scheint ihr gekommen zu
sein, daB diese Phdnomene, phvsikalisch zerlegt und erkldrt, nicht
einemspielerischen Zufall Dasein :ind Erscheinungsiorm verdanken,
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sondern klangliche Teile eines klanglichen Ganzen sind. In der
Tat handelt es sich bei der von Lilli Lehmann plétzlich sich ein-
stellenden, sehr hohen Tonreihe um Partialtdne. Also um
'I eiltone gleichen Wesens und gleicher Bedcumng' wie die
harmonischen Obertiine des Instrumentaltones, Es handelt sich also
nicht bloB bei den viergestrichenen, sondern selbstredend auch bei
den Tonchen der dreigestrichenen Oktave — um integrierende
Bestandteile des kultivierten Gesangstones, um nennbare Faktoren
eigentlicher Stimmschonheit, um Klangwerte und intensive
Klangfarben, die freilich erst die! unerhérten und bis zum
Auffinden ihres phonischen Grundes allerdings unerkldarbaren
Qualitatsunterschiede von hunderten und aber hunderten Mdnner-
wie Frauenstimmen ausmachen. Denn das wissen wohl alle, dail
das Geheimnis einer aufsehenmachenden, alle bisherigen aus-
stechenden, iiberaus ,‘sdl(men" ‘Himmu im Grunde nichts anderes
ist, als ein ungemein starkes, weithin den grioBten Raum bis auf
sein letztes Winkelchen bcmmgcndc_ intensives Erklingen der
I‘ariiaitﬁnc in einer ganzen Reihe von Registern. Die Partialtone sind
das Herz, der Pulsschlag der menschlichen Stimme. Sie sind Urgrund
aller Sinnlichkeitdes Stimmklanges, bergen die aesthetische Ursache
aller Stimmwunder. Nichts \phm\aitm\ nichts Unerklérliches
der menschlichen Stimme gibt es mehr fiir denjenigen, der jeder-
zeit und bei jeder Stimme Kkiinstlerisch imstande ist, die Partial-
tone zu wecken und zu verstidrken, um sie nachher zum wunder-
vollen, nahezu chorischen Mitklingen im Grundton zu konzentrieremn.

So nahe Lilli Lehmann daran war, das Wesen der Partial-
tone zufillig zu finden, hitte sie dem ,Spielerischen* die Wirklich-
keit, dem verzerrten Einzelbild das [\,c,qcl- und GesetzmibBige
des physikalischen Gesamtbildes entgegengehalten, ebenso nahe
war die unermiidliche Selbstheobachterin daran, den Mechanismus
der Partialtone aufzufinden, hétte sie den scheinbar pathologischen
Vorgédngen die gesunde Wirklichkeit aller organischen Entwicklung
gegeniibergestellt. Der logische SchluB, dab gesunde, tragfdhige
Klénge niemals aus pathologischen Zustinden hervorgehen kinnen,
muBte iiber alle Bedenken hinwegfiihren, wie er in mir in den
schweren Jahren des Forschens und unfreiwilligen Experimentierens
alle Zweifel fiir immer gelost hat. Lilli Lehmann schildert den
Vorgang, ohne seinen ‘wdl\\ezpunlu scheinbar gefunden zu haben:

wAls ich auf dem Wege vollster Stimmklarkeit eines Morgens

.groBe Ubungen sang, ging ich in einer langsamen Skala

waufs hohe H (gemeint ist unzweifelhaft das zwei- nicht das

ndreigestrichene), hielt es lange und lief es ganz langsam

,auf abnehmenden Atem abschwellen. Plotzlich sprang der

,lon — ich hatte ihn der Stiitze génzlich beraubt — aufs

wviergestrichene H hinauf, wo ich ihn halten und, ohne

wdie Form zu ruinieren, immer wieder anschlagen konnte . . .*
Zuniachst scheint hier eine Zwei-Oktaven-Verwechslung vorzu-
liegen: das H* ist nicht mehr auf der Klaviatur, wéire sicher
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artlich charakterisiert worden, gehort auch nicht zur Skala der
harmonischen Obertone. Ich humlu daB beim zitfernmabigen
Nennen der Partialtone stets die néchstl 1where Zahl der Helm-
holtzschen Obertine angegeben werden mull, was ofters auber

acht gelassen wird. Demnach ist der erste Helmholtzsche
(harmonische) Oberton simn ;iur zweite Partialton:; nach der
Helmholtzschen Skala wire B* (die wiederkehrende Septime der

flh-rhmﬁ?knld ist die verminderte) der achte Partialton. Obwohl
nach meiner tagtiglichen Erfahrung bei dem wohl fiir alle
geheimnisvollen und so sinnféllig neuen Mechanismus von einem
ziffernméBigen Auftreten der Partialtone genau né ich der Helm-
holtzschen Skala der harmonischen Obertone gar keine Rede
sein kann, so gehort dennoch ein Uberspringen der drei-
gestrichenen Oktave, mithin ein l"'ﬁumpr'i11c.1u11 giner. ganzen
[h he von Partialtonen vom ersten oder zweiten zum ::iuh'cncu
und achten zu den allergrobten Seltenheiten. Man erw: Age
{unu daB beispielsweise ein B? ein C* und Cis* schon

biektiv bei ungeschultem Mechanismus so exorbitant hohe Tone
mlbr« fiir Musikerohren sind. daB eine Verwechslung um so eher
Platz greifen kann, als das Ohr des Singenden und (Gesang-
lehrenden nach den heutigen Verhiltnissen geneigt und be
ist (zu Mozarts Zeiten war das anders), schon da \l\mpp angetippte
Fis® der Iwogiin in der Zerbinettarolle als ,Stimmwunder* auf-
zunehmen. Man stelle sich nun anderthalb Oktz 1\thuhut Tonevor .

Lilli Lehmann sagt ausdriicklich, dab das ,Wunder auf dem
Wege vollster Stimmklarheit** vorsichgegangen sei, In demselben
Atemzug erkldrt sie freilich, dab das angestaunie Wunder.,
nur dadurch entstanden war, dab sich ,ein SchleimkOrperchen
abgelost, quer iiber die Stimmbinder gelegt und somit einfach
den Uberton vom Unterton getrennt hatte. Die Grundursache war
_der furchtbare Grippehusten, wobei ich die Absonderungen mit
_aller Gewalt gegen den Kehlkopi trieb, die eben dort haften
,blieben

Wie freilich dieses fiit den Laryngologen wohl unklar
konstruierte Kehlkopispiegelbild mit .vollster Stimmklarheit® im
Einklang zu bringen ist, dariiber mogen sich die Halsarzte
streiten. Wichtig fiir den Forscher und Stimmbildner ist die von
Lilli Lehmann nur.nebenbei in Parenthese erwihnte Tatsache,
dab die Kiinstlerin den Ton aui dem zweigestrichenen I, bevor
er iibersprang, bewubt der ,Stiitze génzlich beraubt hatte®, Hier
liegt der springende Punkt. Hierin !u,g: die Erklarung uml die
Causa movens, wie die Philosophen sagen, des ganzen S0-
genannten Stimmwunders. Mit ,Stiitze* d. h. so lange das freie
Spiel der t%iigcnm\‘]{eln auch nur durch den geringsten Druck
oder gar Krampf behindert ist, kann der Mechanismus der
l’mli.llmm nicht einsetzen, d. h. sich nicht als bewegende Ursache
des Lenmann-Phdnomens physiologisch formen. Uuadu, dadurch
daB die ¢roBe Singerin .in vollster Stimmklarheit das H? -der
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Stiitze génzlich beraubt® (das klingt wie ein Gewaltakt und
ist doch der Kernpunkt auch des Caruso-Phdnomens) hatte,
konnten die Muskeln frei und unbehindert spielen, drédngten
nach Expansion und suchten diese in Dehnung der oberen Schall-
rdume. So entsteht im freien, durch keinen musikalischen Willen
pestorten oder gar unterbrochenen beweglichen Spiel der Muskeln
eine fabelhafte, schier unbegrenzte Hohe. Lilli Lehmann stand
hier brennend heil vor einer der griften Entdeckungen, ndmlich
vor der Entdeckung des ,Freilaufs®, welcher bei der endgiiltigen
Losung des Caruso-Problems - die entscheidende Rolle des alles
Erklirenden spielen wird. Der Gedanke, dab in dem richtig
beobachteten Voreang ein Mechanismus des Singens oder einer
unbegrenzten Stimmhohe versteckt sein konne, kam der groEen
Singerin deshalb nicht, weil die plétzlich und auf unerklarliche
Weise entstandenen Viergestrichenen, trotzdem sie ,,die Form nicht
ruinierte*, d. h. ohne die Muskelstellung (anders ldbt sich die
vielgebrauchte ,Form® des Tones wohl nicht deuten) zu dndern
und ohne zu einer heterogenen Muskeltitigkeit iiberzugehen,
als Stimmproduktion sozusagen in der Luft hingen. Gewib war
der ,Uberton®, d. h, also der durch die Prozedur des: Stimm-
Umschlagens unbewubt entgleitende weiche Partialton, vem
.Unterton®, d. h. von der eingangs bewubt und bei vollster Stimm-
klarheit intonierten Septime der zweigestrichenen Oktave
Loetrennt®.  Das ist organisch im Stadium des entstehenden und
erst allmahlich sich kréftigenden ganz neuen Stimm-Mechanismus
immer der Fall, ohne dab ,geloste” Schleimkdrperchen (wovon
Leeloste?) quer iiber die Stimmbéander (wenn dies wirklich geschehen
sollte, intoniert auch der Rand der Stimmbéander nicht mehr) Sich
f'rde“' haben. Es ist eben eine hohe stimmbildnerische Kunst, den
wiegenblicklich im ,.Freilauft entstehenden neuen Mechanismus,
-\wldm zundchst nur Partialténe erzeugt und, spiter erst fiir
die Verstdarkung der anfanglich sehr zarten, geigeristh feinen
Partialtonein Frage kommt, aus seiner anféinglichen [solierung, aus
seinem fiir das Singegefiihl recht sonderbaren, fast In-der-Luft-
Schweben zu befreien und mit der Naturstimme zu vereinigen.
Hier ist der feine Spiirsinn der Lilli Lehmann gescheitert. Hatte
sie aus der physikalischen Tatsache, dali sie das angebliche H’
.ohne die Form zu ruinieren immer wieder anschlagen Konnte*,
ferner aus der phonatorischen Tatsache, dal sie ,20 Jahre
spéter bei einer Normalprobe ,in der Metropolitan zu New-York,
als die Stimme aus dem , pmmwmm wieder in die viergestrichene
Oktave umschlug®, und sie in dieser Lage eine ganze Norma-
stelle zu Ende singen konnte, das Natiirliche, ja Gesetzmalige
in der richticen Erkenntnis vom Wesen der Partialténe gefolgert
und nicht nach pathologischen, ganz belanglosen Neben-
erscheinungen gefragt, so hétte Lilli Lehmann zweifellos Ursache
und Wirkung des spontan einsetzenden Mechanismus. erkannt und
den Freilaut entdeckt
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Hier das Gegenstiick. Als ich den Vorzug hatte, eine unserer
inzwischen zu ecuropdischer Beriihmtheit und Ruf gelangten
dramatischen Singerin in die noch unbekannte Sphére der Partial-
tone einzufiihren, erkldarte mir die Kiinstlerin (die zweifellos das
griBte Gesangsgenie ist, dem ich bisher begegnet bin), dab ihr der
ganze Mechanismus mit der Fiille der hohen dreigestrichenen und
viergestrichenen fein-organisierten Tonchen aus eigenen Erlebnissen
bekannt sei, daB ihr freilich trotz dem befreienden, kaum defi-
nierbaren Gefiihl spielender Intonation die Tone unheimlich vor-
sekommen seien und sie das ,Register gemieden® habe. Hier
also nichts vom Irrlicht der ,hiibschen und spielerischen vier-
gestrichenen Oktavphdnomene“, sondern das erste und ernste
Verstehen, dab etwas Mysteridses, etwas noch der Aufklarung
Harrendes mit den marchenhaften Sichzeigen solch’ enormer
Hohe verkniipft sein kénne. Interessant ist nun, wie diese
Ahnung in GewiBheit umschlug, als eines Tages das B* die Form
eines gehaltenen oder vielmehr geigerisch gezogenen Tones
plotzlich und automatisch annahm und die Kiinstlerin in diesem
unfiihlbar gezogenen, nach Expansion wie von unsichtbarer Macht
(wir werden sie noch kennen lernen) hinzielenden Septime der
dreigestrichenen Oktave die Funktion des Singens spontan mit
den Worten erfaBte: ,Das ist ja Singen*. So ist es: der
Mechanismus der Partialtone wird zur Funktion des Singens,
im wahrsten Sinne zum Gesamgsinstrument. Er legt gewisser-
maBen die ganze Stimme erst zurecht, in der Artetwa, wie ehe-
dem bei der unvergeBlichen Erika Wedekind der hohe Triller, also
ein einziger Teil-Vorgang ihre Stimme zurechtlegte, in die richtige
Fasson, in die richtige Postazione brachte. Der Triller machte erst
die Muskulatur vogelhaft frei. Jede sogenannte ,Stiitze" ist
Muskelzwang und Muskeldruck. Jedes Einziehen des Leibes, jedes
Stauen der Luftmasse lihmt und totet die Bewegung. Es bleibt
somit die Frage, wie das freie Muskelspiel entsteht, wann der
von mir genannte ,Freilauf* eintritt, welche Muskelgruppe den
Motor. die motorische Kraft involviert, welche bis zur Kehle die
Luftwelle und von den Stimmbindern aufwarts die Schallwelle
treibt. Mit diesen Fragen wird das in den ndchsten Kapiteln
darzustellende Caruso-Problem sich befassen.

Zuvor mbchte ich mit ein paar Worten das unlédngst in den
Zeitungen erwihnte ,Stimmwunder® streifen, das der Vorsitzende
der Osterreichischen Gesellschaft fiir experimentelle Phonetik
Prof. Dr. Réthi in dem Singer Michael Prita vorgefiihrt hat.
Der genannte Bassist verfiigt iiber einen Stimmumiang von fiinf
vollen Oktaven. Es heiBt im Zeitungsbericht ausdriicklich, dab
nach der Tiefe hin, die bis zum Kontra-F reicht, ,das grobe
Oktav-C bereits kiinstlerisch zu werten sei,* Nun das Sarastro-C
ist keine ,phidnomenale* Tiefe; aus dieser Tatsache konnen
wir ersehen. welche von den ,vierzig Tonen der Tonleiter®
kiinstlerischen Wert haben. Ich mochte hier erinnern, dab ich
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schon vor 12 Jahren in meinem zweiten Bande der ,Register-
frage in neuerer Forschung® bei der dort geschilderten und be-
eriindeten stimmorganischen Umwandlung vom Bariton zum
Tenor ein tiefes Register bei sonst echt und durchweg tenoraler
Veranlagung gefunden habe, vom ,BaBregister des Tenors* spreche
und seine stimmformende Bedeutung fiir die hohe Tenorquart
andeute. Heute kann ich versichern, daB dieses ,BalBregister
des Tenors* in allen Féllen bis zum Groben C reicht und leicht und
voll intoniert wird. Heute zeige ich, daB diese enorme Tiefe des
Tenors mit dem Mechanismus seiner Partialtone, die iibrigens regel-
mabig das dreigestrichene F erreichen, iiber das ,dreigestrichene A*
des ,Stimmwunders Prita* weit hinausgehen, unmittelbar zu-
sammenhédngt und in der Freilauffunktion ein einziges organisch
verbundenes Register bilden. Die echten Babtone und die sopran-
haft klingenden Partialtone stehen in dauernder klangverstir-
kender Wechselwirkung zueinander. Es sind die extremen Pole.
die belebenden Bidnder der Tenorstimme, wie der Mannerstimme
iiberhaupt. Ein Naturball jedoch mit Kontratonen und mit Sib-
kontraténen ist noch lange kein ,Stimmwunder®,

Mit obiger Darstellung ist bewiesen, daP ein Stimmumfang
bei Médnnern von fiinf, bei Frauen von vier Oktaven nur fiir Un-
eingeweihte unerklarliche ,Wunder* birgt. Seit der Entdeckung
der Partialténe und ihres wunderbaren Mechanismus horen die
yoStimmwunder® und das bekannte, ,,mit ins (Grab genommene
(Geheimnis“ dieses oder jenes Sangers auf. Damit ist der Zeitungs-
nachricht die Sensation genommen und das kaum noch merk-
wiirdige Phdnomen riesigen Umfangs auf eine stimmbildnerische
Grundlage zuriickgefiihrt. Die keineswegs sensationelle Bedeu-
tung selchen Umfangs fiir den Aufbau einer jeden Manner- wie
Frauenstimme sei ein fiir allemal hiermit ausgesprochen und
im Folgenden begriindet.




CARUSOS TUONO LUNGO
UND
DIE DEUTSCHE ATEM-STUTZE

i>< Tas bei Caruso den Fachmann immer wieder vor DBe-
wunderung auf die Knie zwang (wenigstens symbolisch).

das war seine wunderbar geschulte, stets willfdhrige Atemtechnik,
sein virtuoses kurzes und leises Linatmen, seine auch in den
typisch italienischen esclamazioni nie mit wilder Luft vermen
Ausatmung, sein Kunstvoller Hiatus und vor allem sein tuo
lungo. Nur der ,lange® Ton ist grundmusikalischer Architektonik
urd  hinreiBender Cantilenen-Wirkung féhig. Der ,lange* Ton
hat nicht bloB in der ekstatischen Region dionysischen Geniebens
und Bewunderns seelisch Befreiendes, sondern iiberwaltigt uns
rein korperlich. Wir halten buchstablich ,den Atem an®; wenn
das Suggestive einer Carusoschen messa di voce unsere Brust
dehnen und sprengen will. Wir stehen unmittelbar unter einem
physischen Ubergewicht, ohne im Augenblick zu {iberlegen, dab
unsere Lungenkapazitdten dieselben sind. Nur mit dem Unter
schiede, daB die Kapazitiit deutscher Sdngerlungen kaum zur H:
in Klang, in. psychischen Klanefarben ausstrahlt, Das ist de
Grund. warum die viel groBere deutsche Stimme im groben Raum
kleiner klingt als die italienische, die kleiner ist und grober Klingt.
Carusos doppia messa di voce (doppelter Schwellton) in hoch-
gespanntem Bogen auf eine Gesangsphase wie beispielsweise aul
die Hauptstelle ,lache, Bajazzo* in Canios Monolog iibertragen,
schien fiirwahr ins Ubermenschliche zu schwellen und zu wachsen
und lieB selbst einen Titan des Atems, seinen Vorgénger Tamagno
(Otello, Manrico in Deutschland 1895/90) mit  seiner - noch
gewaltigeren, nicht immer schonen Stimme im Vergleich verblassen.
Carusos phinomenale Atemkunst wird so baldnichtwie derkommen,
wird fiirJahrzehnte als Beispiel und Muster fiir die Pédagogik freilich
nicht so leicht zu entritseln und an Regeln zu messen sein.
Manche musikalische Phrase der Verdi-Partituren steht und fallt
mit Stimmphinomenen wie Caruso und Tamagno. Dariibermiissen
wir uns von vornherein klar sein, wenn wir die Atemkunst beicer
analysieren und zeigen wollen, was heute bei normaler Kapazitit
gesunder Lungen in Jahren an kiinstlerischer Ausheute des tuono
lungo in Klangeinheiten von 1—100 erreicht werden kann.
Alle, die sich interpretierend mit mehr oder weniger sicherem
Wissen an Carusos Stimme herangewagt haben, begehen den
Fehler. von ihrem eigenen Atemtyp oder von dem in Deutschland

16




geltenden Atemprinzip aus die nicht tabulaturmaBigen Feinheiten
carusohafter Luftfunktion ergriinden zu wollen. Gerade diejenigen,
welche mit den Ausdriicken Miiller-Brunows wie ,reine Luftfunktion®
oder ,innere Luftfunktion®* den tuono lungo der Italiener erklart
zu haben glauben, scheinen nicht zu wissen, wie die ,innere“
Luftfunktion der Minimalluft das Stau-Prinzip aufhebt und welches
Quantum Luft zur Innervierung gerade der Muskelgruppe nétig
ist, die zweifellos, wie wir sehen werden, das vielbesprochene
Geheimnis des Carusophinomens ist.

Es ist doch auffallend, dab keiner der Erklarer nicht einmal
das augenféiligste italienischer Atemkunst: das Nichtvollpumpen
von Luft auch nicht vor dem ldngsten Ton, nicht vor dem breitesten
Bogen erwédhnt und als Kriterium der allein richtigen Einatmung
unterstreicht. Beobachten wir doch die ltaliener, wie wenig Luft
sie vor dem Singen einatmen nein, wie sie iiberhaupt nicht
ginatmen vor der Intonation, vor dem parlando, vor der messa
di voce.

Ist dieses Phdnomen der Minimalluft nicht gerade und in
allem das Gegenteil vom Vollpumpen der Lungen, vom ,Stauen*
der Luft, vom Stemmen der Flanken gegen den aufgebldhten Thorax,
von der weit und breit gepredigten und empfohlenen , Atemstiitze*
mit krampfhaft eingezogener Bauchwand? Ist die Funktion der
Minimalluft bei Caruso, die entmuskelten Flanken, das federnde
und balancierende Zwerchfell mit seiner unendlich feinen,
oszillierend treibenden Schwungkraft der Schallwelle nicht das
gerade Gegenteil der sogenannten Bruststimme und des ,Stau-
prinzips* der mannhaft zuriickgedimmten Luftmasse, der innwérts
gekrampften und eingezogenen Bauchmuskeln, der athletisch ge-
stemmten Flanken?

Man begreiit nicht, wie jemand mit dem ,Stauprinzip® das
Atemphanomen Caruso in seiner, wie wir spater sehen werden,
fiir die meisten geheimnisvollen -und unerkldrlichen ,inneren
Funktion“ motorischer Krdfte und ungehemmt laufender Schall-
welle (,Freilauf*) zu erkldren und auf den Kopf zu stellen wagt.

Ich kann mich hierbei kurz fassen und auf meine Sonder-
broschiire: ,Minimalluft und Stiitze**) verweisen, worin ich aus-
fithrlich die in Deutschland gebrduchlichsten Atemmethoden dem
italienischen Singerprinzip des Senza di ogni muscoli gegeniiber-
gestellt und Wesen Wert und Wachstum der Minimalluft als
Kunstatmung erdrtert habe.

Ich fiige noch hinzu, dab nach meinen jiingsten Erfahrungen
atemversungene Stimmen mit verkrampften kataleptischen Bauch-
muskeln und verstemmten Flanken kaum noch auf den Aus-
atmungsstrom reagieren. Es fehlt den versungenen Muskeln die
Intensitdf, um mit einem geringen Quantum Luft die jahrelang

) ,Minimalluft und Stiitze’, 1916, zu bezichen durch die Charlotienburger
West-Buchhandlung, Otto George, in Charlottenburg 4,
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wie in Stahl und Eisen eingepafizerte wichtigste Gruppe: der
Singemuskeln innervieren, zum Leben erwecken, zu irgend welcher
Aktion anregen zu konnen.

Man beobachte die Italiener, wie sie manchmal auf offener
Szene (Caruso, Bonci) gerade die Bauch- und Flankenmuskeln
durch entspannende Mitbewegungen relaxieren, um die motorischen
Krifte des Zwerchfelles nicht zu ldhmen. Das sind wunderbare
Instinkte. die kunstentkleidet aus einem wesentlich anderen Muskel-
sinn hervorbrechen, als unsere deutsche Kraftmeierei, Muskel-
athletik und unser ,Bruststimmen“gefithl des Stemmens und
Stauens hoher Forteténe von unten herauf. Unsere Tendre miissen
viel. viel von den italienischen Kollegen lernen, bevor sie einsehen,
daB man mit Minimalluft miihelos singen und gewaltige Kldnge
erzeugen kann, dab Intensitat der Muskelspannung jeden Muskel-
zwang und -krampf ein fiir allemal ausschlieBt, und dab die
Minimalluft eine Kunstatmung ist, die ungeheuer zunimmt, neue
ungeahnte Lungenkrifte auslost und durch Ubung den Muskel-
sinn der lialiener nach dem Urprinzip des Senza di ogni muscoli
weckt und stirkt.  Mir deucht, wir sind in Deutschland noch
ziemlich weit von dieser Errungenschaft der Atemkunst entfernt.




CARUSOS SIEGHAFTE VOCE DI TESTA
UND DIE MANGELHAFT DURCHGEBILDETE
KOPFRESONANZ DEUTSCHER TENORE

er noch daran zweifelt (es gibt welche), daB Vererbung,

Klima, Rasseeigentiimlichkeit, Sprache, anatomische Sonder-
heiten und Vorziige im Bau des Schiddels und vor allem — als
kiinstlerisch unwégbares intellektuelles Moment — der angeborene
Tonsinn mit seinen unausdriickbar feinen Abstufungen geistigen
Hérens nicht bloB die physikalische Sonderheit der menschlichen
Stimme entscheidend beeinflubt, den mag dieses Kapitel eines
Besseren belehren.

Die voce di testa des Italieners ist als Resonanzphinomen
des Schédels in ihrer kiinstlerisch nie versagenden Sicherheit, in
ihrer klanglich imposanten Ausstrahlung, in ihrem sieghaften Wett-
kampf mit Urkrait und Muskelkrampf etwas ganz anderes als
die sogenannte Kopfstimme der Deutschen. Ganz abgesehen
davon, dab jeder zweite Lehrer in Deutschland unter, Kopfstimme*
anderes und oftmals widerspruchsvolles versteht, ist es gerade bei
den bisherigen unzuldnglichen Erkldrungen der Caruso-Stimme
an der Zeit, hier die grundsétzlichen Unterschiede zwischen Kopi-
stimme und voce di testa darzulegen.

In Deutschland ist die Meinung fest eingewurzelt, daB das
Piano ,Kopfstimme*,das Forte, Bruststimme* sei; daB beispielsweise
die Kopfstimme des Mannes, also das Falsett, in seiner natiirlichen
Veranlagung, wegen seiner merkwiirdig zarten organischen Struktur
und wegen seiner Kunstwidrigen anfdnglichen Diinnstimmigkeit
nicht zu verstarken und darum fiir die Stimmbildung ,nicht zu
gebrauchen sei”. Man negiert immer das, was man nicht kennt.
Man glaubt nicht an die Mdglichkeit eines verstirkbaren Falsetts,
weil man die Mittel seines Verstarkens nicht kennt. Weil man
in der Stimmbildung den Weg zu den verstirkenden Partialténen
nicht findet, wirft man von gegnerischer Seite uns vor und tut
so, als ob wir das Naturfalsett in seiner unmannlichen kunst-
widrigen Diinnstimmigkeit mit vollster Uberzeugung als gesangs-
kiinstlerisches Medium lehrten und in Schutz nihmen. Da ich
personlich wiederholt angegriffen worden bin, so erkldre ich an
dieser Stelle mit Nachdruck: ich bin der schérfste Gegner der
hochst naturalistischen diinnstimmigen resonanzlosen fistu-
lierenden oder falsch falsettierenden Singerei, wie sie in den
letzten Jahren auich leider von anerkannten Tenoren wie Jadlowker,
Walter, Erb (auch die verschreumelte Bonci-Copie: der Russe

19




Smirnoff gehdrt hierher) in Deutschland eingefiihrt, von der
Kritik bedauerlicherweise nicht einstimmig beanstandet worden ist.
Das hohe C der Faustcavatine, wie wir es seit langem an mab-
gebender Stelle zu horen gewohnt sind, kann ebenso wie das
Schluf-B der Radamesromanze und Josearie, oder wie die
wmagischen* hohen Tone des Assad als Prototyp dieser verponten
unménnlichen Diinnstimmigkeitgelten. Diese aber hat mit Kunst und
kiinstlerischer Durchbildung der Tenorstimme nach gefundenen,
hier zu erirternden Grundsatzen der voce di testa nichts zu tun.
Was wir horen ist die Urform des Klanges. Ein Tenor, der
Tone der hohen Quart nicht aus dem Piano entwickeln und bis
zur Boncistdarke und zu dem Caruso-Bogen des ,présence” seiner
(Gounodcavatine und zum kulminierenden  ,speranza® seiner
Joheéme-Arie (allor’ dal mio) entwickeln kann, ist fiir mich kein
Erster Tenor. Das mogen sich alle diejenigen ad notam nehmen,
die mir pidagogisch wie kiinstlerisch, boswillig oder unwissend,
als Norm hoher Tenortone das naturalistische resonanzlose flache
ykopfstimmige* Falsett andichten wollen.

Die voce di testa ist das vollkommenste Resonanzprodukt
und auch die Norm des hohen Fortetones. Nur im Verlauf einer
vieljahrigen allmédhlichen Durcharbeitung der Resonanzschichten
von der Nasenwurzel und der Stirnhohle bis zur schwingenden
Schédeldecke und der Caven(=Resonanzhohlen) des Hinterkopfes
reift sie heran und breitet sich aus. Also wohl gemerkt, die
Nasalitit der deutschen und vielfach auch der franzosischen Schule
ist nur ein Teil, und zwar nur der kleinste Teil der markigen
voluminosen voce di testa; sie ist, drastisch und ziffernméibig
ausgedriickt, bei meiner resonanzlichen Durcharbeitung des
Schéidels erst die unterste der zwdlf Klangschichten vom
Sinus zum Wirbel. In diesem Schallgehduse von der Schidel-
basis zur Schadeldecke mit seinen vielen porosen Resonanzwénden,
seinen membranartigen geheimnisvollen Knochenpartikelchen,
seinen merkwiirdigen Durchbohrungsmoglichkeiten, wie zu Flétzen
im Kohlenbergwerk, wurzelt fiir uns die Moglichkeit, zu der
phidnomenalen Auswirkung der italienischen voce di testa einer
Bonci-Caruso-Tamagno-Stimme (die grobte von allen) zu gelangen,
In dem Hoherkommen von Schicht zu Schicht liegt die absolute
Moglichkeit der Falsettverstarkung zur Falsettfunktion. Damit
wire ein Forteton im Sinne des italienischen falsetto petto
geschaifen, der schon in der Stimmbildung und in der richtigen
Klangvorstellung vom grofien Ton ein Gegengewicht sein konnte
gegen die erdriickend falsche Auffassung der deutschen ,Brust-
stimme", die in erster und letzter Phase kein organisches Wachstum
ist, sondern ein athletisches Muskelstemmen und Stauen von
unten, eine Gefahr fiir die Stimme, eine Verkiimmerung der Hohe und
ein mabloser Verbrauch von korperlichen und seelischen Kréften.

Die voce di testa mag den Italienern und Slaven im Ausmah
ihrer im Forte und Fortissimo doch noch unterschiedlichen, Mark
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und Metall involvierenden Schallkraft angeboren sein (Caruso und
der noch-gewaltigere Tamagno, Battistini und der in Partialténen
gradezu jubilierende San Marco, teilweise auch Amato verkorpern
solche Unterschiede) . . . . fest steht unter allen Umstdnden, daf der
Deutsche, der germanische Barde und besonders der deutsche
Tenor, was seine ,Kopfstimme" angeht, von der giitigen Mutter
Natur recht stiefmiitterlich bedacht worden ist. Dieses spreche
ich aus, nachdem ich fast ein Jahr in Italien war, selbst dort
meine sicherlich nicht kleine Stimme der italienischen Struktur
unterwarf und dennoch die tenorale hohe Quart nmicht gewann.
Hier setzt mein Forschen ein, Wenn ich heute nach Jahren der
Arbeit mit vollster Sicherheit auch in den allerschwierigsten
Fallen allerdiirftigster Kopfresonanz den deutschen Stimmen die
italienische voce di testa in allen Graden bis zum groBten
Fortissimo in vollster Leuchtkraft und intensivstem Mitklingen
der Partialtone schaffen und formen kann, so verdanke ich die
Lisung des Problems nur jener Erkenntnis, die ich wohl am
kiirzesten in die beiden Fragen kleide; 1. Wie befreie ich die
deutsche verkiimmerte ,Kopfstimme* von ihrer im Fleisch und
Blut sitzenden ein fiir allemal kunstwidrigen, weil unménnlichen
Diinnrohrigkeit und Flachstimmigkeit? und 2. wie verstirke ich
die naturalistische aber richtige, jedoch in den allermeisten Tenor-
Fillen bis zur kastratenhaften Resonanzlosigkeit verschreumelten
und verfistelten Falsettstimme?

Die Falsettfunktion 10st zundchst bei hohen wie mittleren
und tiefen Tonen das Gefiithl wohl des Freiseins von jeglichem
Druck aus, aber auch das einer unsagbaren Ohnmacht und
Schmachtlappigkeit. Erst langsam gewohnt sich die Lunge, die
meist von Jugend auf an Stauung und falsche ExpansivKkraft
infolge des unseligen Vollpumpens gewdhnt ist, an das Auslassen
der Luft vor dem Stimmansatz und allmahlich steigert sich von
Monat zu Monat ihre Kapazilédt, ohne die beengend empfundene
scheinbare ,Atemnot®. Ich meine die Fdhigkeit, von Monat zu
Monat das Minimum an Luft, was nach dem A-Strom in der
Lungenbasis zuriickbleibt, — musikalisch ausgedriickt — viertel-
weise zu verldngern. Mit der verldangerten Minimalluft erstarkt
das Falsett. Das klingt zunédchst paradox. Aber wenn ich daran
erinnere, daB das deutsche iibliche Falsettieren der Naturalisten
ein Abdrehen des Vollatmens, folglich schon, ohne dab die meisten
es merken, ein Stauen der Luftmasse in den Blaschen der Lungen
heryorruft und dab die meisten deutschen Sdnger und Séngerinnen
beim Piano sich genau so anstrengen wie beim Forte, und in
der Tat der Verbrauch ihrer Nervenkrdfte beim Piano derselbe
bleibt wie beim Forte, so wird man bald den einschneidenden
Unterschied von einem Natur-Falsett und einer kunstvollen Falsett-
funktion begreifen.

Den Italienern ist das Gefiihl der Diinnatmigkeit auch bei
Fortetonen ebenso wie das unsagbar befreiende Kraftgefiihl der
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voce di testa angeboren. Ein dem Deutschen unbekannter Muskel-
sinn lebt in ihm seit Jahrhunderten und bewahrt ihn vor ver-
heerendem stimmlihmenden Muskelzwang und Muskelkrampf
der ,Brusttiine®, bewahrt ihn vor dem tonerdriickenden Zuviel
an Luft. Obiger Muskelsinn nur schafft das Sensorium fiir die
voce di testa, das in einem stindig und tatsdchlich vor-
handenen, sogar ortlich bestimmbaren Vacuum als Schallraum,
als dehnbarer Resonanzraum und in einem merkwiirdig
wachsenden Kraftgefiihl fiir die Tongebung sich auspridgt und
steigert, — -Fiir die Italiener ist die voce di testa ein ganz
natiirlicher Schwing- und Klingapparat, mit dem sie von Kinds-
beinen auf nach Herzenslust schalten und walten konnen.
Wer aber erinnert sich von uns, dab er das Erklingen seiner Stimme
im Kopf selbst in den allerbesten Momenten miiheloser Ton-
gebung wie seelischen Uberschwangs nur gefiihlt hat? Blieb
nicht immer ein elender Rest von Erdenschwere, von Muskel-
krampf, von halsiger Enge und kehliger Beengung in
unserer sangesireudigen ,Brust* zuriick? Bewundern wir nicht
grade darum in Caruso die unerreichte Meisterschaft psychischer
Klangfarben, weil wir wissen, dab ein seelisches Sichausleben
im Gesang erst beginnt, wenn wir ohne den geringsten kirper-
lichen Zwang mit der klingenden Luft formlich spielen konnen?
Aber der Deutscheempfindet nicht das Wohltuende, das Begliickende,
das Schwelgende einer klanglichen Ausstrahlung des Tones aus
dem Schidel in das appoggio, also von- oben nach unten bei
seiner leider eingewurzelten athletischen Kraftvorstellung des
Singens von unten, bei seiner unausrottbar falschen Auffassung
der ,Bruststimme® als einziger, fiir ihn geradezu selbst-
verstandlicher Klangquelle. Das war immer so und wird trotz
heiligen Evangeliums derer von Caruso, Bonci, Battistini vor-
laufig so bleiben. Warum? Das Resonanzempfinden fiir die
voce di testa eines Séngers wie Caruso geht wie gesagt
nun einmal dem Deutschen ab. Er wird immer wieder einen
machtvollen, einen durchdringenden metallischen hohen Ton als
Brustton®, d. h. als Stemmkraft der Bauchmuskeln und Staukraft
der Luft von unten, niemals als immense Schallkraft des
Schédels erfassen und erkldren, die in dem federnden Zwerch-
fell ihre Balance findet. Bei diesem eingefleischten Willen, bei
hohen Tonen zu driicken, bei der korperlichen Kraftmeierei und
Bauchathletik des Einziehens und Pressens kann aber unmdaglich
jenes echte und wunderbare Empfinden Platz greifen, als sei der
ganze Schddel von der Nasenwurzel und Stirnhohle bis zum
Wirbel ein einziges wellenformiges Schwingen einer Schallmasse,
als schwebe der hohe Ton bei enormer Schallkrait in einem
knochigen Schallgehduse wie im Hohlraum einer Glocke oder
im Resonanzraum einer Geige (wie merkwiirdig, dal bei der
Geige das kleine Stickchen, welches den oberen Schalldeckel der
F-Locher mit dem unteren verbindet, ,Stimme* heiBt). Nach
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meinen nunmehr zwanzigjahrigen padagogischen Erfahrungen
mub ich nochmals \\udulmlc daB dem Deutschen das
Sensorium fiir diesen Schallraum, fiir dies Resonanzgebict der
Partialtone und damit auch ganz allgemein fiir die italienische
voce di testa ganz- abgeht, und dab er in meist ungesanglichem
Denken an der Resonanz sozusagen vorbeisingt. Das mag hart
gesprochen sein, aber allein schon die Tatsache, daB in keinem
Erklarungsversuche der Caruso-Stimme diesem Geheimnis der
Resonanz Erwahnung geschah, beweist mehr als Worte, dab die
Denker und Erkldarer im letzten Grunde ihres klanganalytischen
[irens kein Empfinden fiir die ungeheure Sdmlhﬂrkung einer
sei es von Natur oder durch Kunst ausgereiften voce di testa
haben. Warum? Die Kopfresonanz in deutscher Auffassung
und Formung ist Nasenresonanz, gesteigerte Nasalitdt, Ein-
zwangen des Tones in die Nasenwtirzel bei meist ndselndem
oboeartigen VerschlieBen anderer Resonanzen und bevorzugten
nasalierenden  Lauten. Diese typisch deutsche, typisch
tenoral-verengte Fassung wund Fiithrung des Tones ist nun
freilich das gerade Gegenteil der welschen voce di testa.
Niemand wird es wagen, Caruso auch in Momenten grobter
Abspannung und Emhaprmhm der Nasalitdat bezichtige1 zu
wollen. Der fabe'hafte, wie eine riesige bdlall\\elh. im Raum
vlockenhaft schwingende, den hinteren Partien des Schidels
entstromende, im Vorderschddel (und zwar im Sinns'l mit un-
geheuren Fangkrédften Konzentrierte Ton war purer Metallklang
ohne die geringste Spur nasalen Geprages. Das mag unge-
wohnliche gottbegnadete Veranlagung gewesen sein?  Aber
haften nicht auch andere z. B. baritonale italienische Stimmen
wie San Marco, Amato, die Basse Arimondi und Brombara, und
vor allem der alte, ewig junge Battistini in unserem Gedéchtnis
gerade wegen ihrer wunderbaren, glockenhaft schwingenden
markigen und metallischen voce di testa? Und gehen in Deutsch-
land nicht bardenhaft schone und bombastische Stimmen dutzend-
weise alljdhrlich durch ihr halsiges Singen, durch ihre einge-
pferchte nasale Fiihrung und durch ein bedauerliches Manko
an echtem hohen Kopfklang zugrunde?

Die Mittel und Wege zur voce di testa sind in Deutschland,
wo ,Decken® und ,Stauen” noch immer zu Grundsatzen und
Leitmotiven edlen und kunstvollen Singens gehoren, fast gar nicht
bekannt. Die frilher schon von mir angegebenen Resonanz-

iibungen — ich muB es-gegeniiber Andersdenkenden mit Nach-
druck betonen — mit Minimalluft und Zwerchfellinnervierung

erfordern 4- 5 Jahre, bis die von Natur spérliche Kopfresonanz
bis zur kiinstlerischen Vollendung der voce di testa durchgearbeitet
ist. Es spielt dabei gar keine Rolle, ob diese oder jene Stimme
als I{Lsondn?lxorpu leichtere Schwingungsbereitschaft einzelner
Knochenpartien bald zeigen wird: Schéddelbasis und Schéadeldecke
bilden erst dann eine schwingende Einheit, wenn ihre resonanzlichen
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Ausstrahlungen vom Sinus nach den Caven des Hinterkopfes aus-
gehen und zur rotierenden Schallwelle werden. Und diese schwing-
fdhige Knochensubstanz, welche fiir die Laryngologen, die alles
klangliche Keimen und Werden ausschlieBlich im Kehlkopf und
seinen schwingenden Stimmbéndern suchen, entweder ein crux
interpretum oder eine ewige Skepsis bleiben wird, . . . birgt fiir
die neue Stimmkunde Membrane, die sich aus Schlacken,
aus schnarrenden, reibenden, phonatorischen Gerduschen schilend
losen, gleich einem rotierenden, aber noch nicht intonierenden
Gramophon und allméhlich Schall werden. Diese Knochensubstanz
birgt auBerdem wahrhafte Greif- und Fangkrifte, wenn in dem
von mir entdeckten ,Freilauf“ die Schallwelle ihre eigene Bahn
nimmt, neue Luftwege, neue Resonanzen, neue Expansionen sucht.
Sie wird zu einer kaum zuvor geahnten Quelle der Partialtone,
woriiber an anderer Stelle weiteres zu sagen ist. Sie wird zu
einer unerhorten ,Stiitze“ des Tones, so dab sich die ganze, auf
dem Zwerchfell federnde Korperkraft des Séngers dahinter- (nicht
wie es immer falsch geschieht darunter-) stellen kann. Diesem
Entwickelungsprozeb zunehmender Schallkraft, bei einem Minimum
an Atem- und Muskelspannung zu schildern, zu exponieren und
auf viele Monate verteilt in ganz bestimmten Ubungen festzuhalten,
habe ich schon vor 12 Jahren in meinem Problem: ,Bariton oder
Tenor?“ versucht. Allein ich machte die Erfahrung, dab fiir die
Resonanziibungen die tiefe Stimmlage als resonanzschaffende
Region nicht innegehalten wurde. Folglich konnten gewisse Klang-
schichten nicht zur Auswirkung kommen und nicht so als
Resonanzeinheit erstarken, um in allen Féllen der verkiimmerten
oder versungenen Tenorstimme zum ,Klingenden Schiidel* in
kurzer Zeit gelangen zu konnen. Dagegen habe ich in mehreren
Tenorfallen, vor allem aber in dem frankfurter, im Ausland wegen
seiner ifalienischen Singweise sehr geschétzten Tenor John Gliser,
in dem stimmlich besten deutschen Buffotenor Heinrich Lohalm
(Diisseldorf, Stuttgart), sowie in dem jungen Bariton der Oper in
Helsingfors Oiva Soini aus Partialtonen heraus eine voce di testa
buchstiblich errungen, die den schwellenden metallischen Natur-
klang italienischer Stimmen in keinem Belang nachgibt.




CARUSOS VOCE APERTA
UND
DAS ,DECKEN“ DEUTSCHER TENORE

Diu mehr gefiihlten als Klargestellten groben Gegensétze
zwischen deutschem wund italienischem Singen, zwischen
deutscher und romanischer Aufiassung von Klédngen Klangfarben
und Klanggebilden, von offener Stimme und f{reiem offenen
Singen, von geschlossener Stimme (voce chiusa) und geschlossenen
Vokalen, von hellem und dunklem timbro konnen nicht deutlicher
zusammengefabt werden, als in den diametral entgegengesetzten
Begriffen: voce aperta und ,decken”. Wer diesen sonderbaren,
der Terminologie der Pferdezucht und des Gestiitsreglements
entlehnten Ausdruck in die deutsche (Gesangspddagogik als
Kunstterminus eingefithrt hat, ist nicht festzustellen. Das
fiirchterliche 11111{1'ta1<'tlu'ia‘ulm Wort ist frotz energischer Abwehr
heute noch gang und gabe.' Mit ihm lebt die falsche Vorstellung,
daB dunkler Timbre der _\Lunltr‘s[immc nur dadurch zu erziehen ist,
dab die Kehle geschlossen, der Hals zu—gededkt d. h. stranguliert
und so be'astet wird, dab der in seinen I<c~=mun/| dumen offene
klingende Schéidel als nie versiegende Klangquelle abgeschlossen,
in Wahrheit total zugedeckt wird, Mit dem verfdnglichen Wort
ist die weitere falsche Vorstellung verkniipft, dab Stimmhohe
bei Mdnnerstimmen offen und flach, hell und grell bleibt. wenn
sie nicht ,gedeckt” wird. Die ewige Verwechslung des stimm-
technischen Begriffes ,offen* mit der unzweifelhaft kunstwidrigen
stimmklanglichen Vorstellung von ..[‘lauh" im Sinne volliger
Resonanzlosigkeit tut das iibrige, um in der deutschen Stimm-
erzichung den italienischen Begriff voce aperta = offene Stimme
in argen Mibkredit zu bringen.

Man hat wahrhaftig &sthetische Scheu vor der offenen
Stimme, weil sie in den ersten Stadien ihrer Entstehung und
Durchbildung, also in ihrem physikalischen und physiologischen
Werdegang unschon unfertigc hell und grell manchmal zu Ohr
dringt. ‘Was tut man? Man schlieBt, wenn die Bruchtone der
Ménnerstimme an die Reihe kommen, die Kehle, schniirt den
Hals bis zur Strangulation zu,,fdrbt dunkel®, d. h. singt halsig,
und ist iiberzeugt, in dieser vertraktesten aller Muskelstellungen
die hohe Quart des Tenors erobern zu kénnen.

Die auffallende Riickstandigkeit dieser Quart gegeniiber ihrer
souverdnen Beherrschung seitens der Romanen hat vorzugsweise
in dem ,Decken” deutscher Stimmbildung ihren Grund. Kein
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[taliener ,deckt”, sondern 14Bt Kehle und Hals beim Bilden der
verwickelten Ubergangstone zur hdchsten Lage sperrweit offen.
Allein der [taliener singt bei weit gedffneter Kehle (aperta gola)
nicht zum Munde heraus, was allerdings FFlachmeierei in un-
kiinstlerischstem Format bedeuten wiirde, sondern in die
Resonanz, in den Schallraum des Schidels hinein. Weil aber,
wie wir gesehen haben, die voce di testa von Natur ihm im
vollkommenen und grofiten Mab des Kopfvolumens mit auf den
Weg als Lebenselixier gegeben wurde, so singt er eben kraft
seiner genialen Begabung voce aperta in testa.

Das ist eines der vielen Geheimnisse der Carusostimme
wie der italienischen miihelos strahlenden Hohe tiberhaupt.

Warum Kklingt nun die voce aperta bei den Italiencrn so
sieghaft und spielend, und warum raubt das ,Decken” der
Deutschen besonders den Tenorstimmen jede Moglichkeit zu
strahlender miiheloser Hohe? Wir haben gezeigt, dab das
Klangingredienz der voce di testa ihre horbar nnll\]w nden
Partialtone sind, deren Zahl und Stdrke bei Stimmen wie Caruso
und San Marco ganz ungewoOhnlich, ja fast eine Ausnahme sind,
Daher die l\'h'tﬂﬁl]hﬂl.\lld! und Klangschonheit der Carusostimme,
daher ihr Kopfvolumen und ihre sinnlich-dunkle Farbung. Wéren
die Partialtone in geringerer Zahl nur vernehmbar, so wiirde
die Carusostimme nicht die Leuchtkraft ihrer hinreiBend hohen
Téne haben, vielleicht sogar, weil sie ein Naturphdnomen und
kein Kunstprodukt wie die Boncistimme ist, sogar flach klingen.
Feinhorige wissen, dab in jeder italienischen Hohe naturalistische
Klangkeime verborgen liegen, die in dubio einen kleinen Stich
ins Grellfarbige, ja ins Undsthetische menschlicher Klidnge
haben. Unwissende schieben die Schuld der offenen Stimme
der ,flachen Singweise" zu, wihrend fiir den Forschenden das
Grelle und Gellende Rudimente hochster Schiadelresonanz,
['11\'r}1|[m:11|;u1!1 citen der Kopfresonanz oder nicht zu Klang
gewordener Schall sozusagen Protuberanzen tenoralen Sonnen-
glanzes .-le_ Diese physikalisch-vokalen Absonderlichkeilen
sind demnach dem Kundigen ein Fingerzeig, wie die hdchste
postazione der Stimme mit meinen Worten ausgedriickt: die
hochste der zwolf Klangschichten ,,offen* d. h. mit weit gedifnetem
Hals und Mund erreicht werden kann!

Hier aber stoben wir in der deutschen Stimmbildung auf
Anschauungen, die mit den italienischen iiber postazione della
voce nun einmal nicht zu vereinbaren sind. Nach Porpora ver-
langten die Italiener sieben Jahre stimmlicher Ausbildung. Ihr
Ubungsmaterial blieb bekanntlich auf sehr wenige Noten be-
schrankt. Es mub also in der altitalienischen Methode ein
phonatorisches Werden von Stimmklingen, ein Asthetisches Heraus-
schdlen vom Klang zum Ton gegeben haben, und zwar auf
Grundlage und in du Grundstellung der ilddllmncl gewordenen
voce aperta. In Deutschland ist man zu allen Zeiten von fertigen
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Kldngen, von ,schonen® Tonen ausgegangen: Man hat den ganzen
langen EntwicklungsprozeB von hellen zu dunkeln Kléngen, von
naturalistischen MiBtonen zu dsthetischen Klanggebilden grade-
zu auf den Kopf gestellt. Man will auch heute den prozessualen
Vorgang organischen Reifens mit Gewalt abkiirzen und gleich
_schone“ Tone haben. Man verabscheut die Nebengerdusche,
hinter demen Krisen fabelhafter Entwicklung und ungeahnter
Phinomene z. B. keimende Partialtone stecken. Als wenn
Entstehen und Werden von Werken der bildenden Kunst schon
im #sthetischen Sinne kiinstlerischen GenieBens wiren! Das Auge
der schonsten Frau ist beim Vorgang des Malens nicht blob nicht
schon, sondern medusenhaft verzerrt und stierend. Das Bildwerk
in Marmor Holz oder Bronze ist in den technischen Intervallen
seines kiinstlerischen Werdens unschén bizarr grotesk, wie Rodin
uns gezeigt hat. Nur der Gesangston, das edelste subfilste Bild-
verk des feinnervigen dionysischen Menschen, soll von vorne-
herein ,schon® sein? Wurde groberer Nonsens je in der Kunst
gepredigt und gelehrt und zum Dogma erhoben?

Was war die Folge? Man verfiel auf Verzerrungen der
Organe, miBhandelte sie statt sie zu schulen und durch \Llllllllil"
in Verlauf der Dinge auch schinen Klang den elastischen Muskeln,
den biegsamen Knochen zu entlocken. Auf den Gedanken, dic
Triager der Stimmschonheit: die Partialtone durch Elastizitdt und
Dehnbarkeit aller Singorgane (voce aperta) auch in hichster Lage
dem Resonanzkorper zu entlocken und zu \'t’."%ifit‘lx"ﬁﬂ ist nie
jemand gekommen. Dagegen verfiel man, um die Téne ,schon®
zu machen, auf das unselige ,Decken“ und schaffte ein Zerrbild
relaxierter Muskeln, offener Kehle, elastisch en gebffneten Halses
und Pharynx und verbarrikadierte den Lulft \\u' zur Stimmhdhe.
Durch ,Decken“ gehen auch heute noch viele und urspriinglich
glanzy olle Stimmen zugrunde, ohne je Stimmh6he bis zum hohen C
erreicht zu haben. Daher seit zwei Jahrzehnten mein Kampf gegen
dasWort \\1u1 gen die Ausfiihrung dessen, was heute, ,Deckenheibt.

»Dunkle Kl inge ist Tiefgriff im Sinne des appoggiare la voce
t:inc:. Caruso im Verein mit konzentrischen I’arlm!rimen.
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CARUSOS HOHE
LUND
DIE DEUTSCHE ,BRUSTSTIMME*

Marusos Haohe, also das stimmlich-physikalische Moment, das
(_/ilm zum unerreichten weltberithmten Tenor gemacht hat,
wird wohl immer Kopfzerbrechen machen und ein crux interprefum
bleiben. Sie ist aber auch der Angelpunkt, um welchen sich alles
Geheimnisvolle der Stimmkunde, besonders fiir die deutschen
Stimmbildner, dreht. Ich frage: ist das Geleimnis erforscht, ist
die Materie menschlicher, in Sonderheit ménnlicher Stimmhohe
Klanganalytisch zergliedert und fiir immer und fiir jeden einzelnen
Lehrer unserer Kunst so Kklargelegt worden, daB die Struktur
hoher Tone von tenoralem Charakter gleichsam von Noten ab-
gelesen werden kann wie von einer Tabulatur fiir ,Gesetz und
Band “? Bedeutet die Caruso-Hohe im Tenorbereich phinomenaler
kiinstlerischer Auswirkung einen unerklarbaren Ausnahmefall von
sdkularer Seltenheit, oder ist sie in ihren physikalischen Bestand-
teilen wie in ihren stimmkonsfruktiven Elementen denjenigen
Stimmbildnern kein Geheimnis mehr, die hinter ein anderes
Rétsel und Geheimnis gekommen sind: ndmlich hinter die deutsche
Bruststimme® im Gegensatz zu dem falsetto petto und der voce
mista der Italiener?

Wenn ein deutscher Tenor einen Forteton in hoher Lage singt, so
stehtes bei Laien wie bei denallermeisten Fachleuten unerschiitterlich
fest, dab ein solcher Forteton nur mitgrober physischer Kraft, mit der
grobten Muskelanspannung, gemeinhin also mit , Bruststimme* her-
vorgebracht werden kann. Dab noch andere phonatorische Miglich-
keiten die physikalische Auswirkung hoher faszinierender Téne
hervorbringen konnen, und daB das, was man allgemein mit
,Bruststimme* bezeichnet, durchaus nicht allein der physikalische
Grund schmetternder, niederzwingender Stimmkrifte ist. darauf
sind nur wenige Forscher gekommen., Und doch zeigt nicht nur
Caruso diese andere Stimmkraft, sondern jeder italienische Tenor.
sei er naturalistischer Binkel- und StraBensinger oder Kunstienor.
Die deutsche ,Bruststimme“ als Inbegriff und Ausdrucksmittel
kraftvoller Hohe fiihrt zum Ruin der Tenorstimme. Die vielen
schonen und groBen Tenorstimmen, die sang- und klanglos nach
sehr Kurzem meteorgleichen Aufleuchten am Horizont deutscher
Gesangskunst fiir immer verschwinden, beweisen diesen im ersten
Moment scheinbar zu kithn und bizarr geformten Satz. Denn
was heute unter | Bruststimme* verstanden, von Mund zu Mund.
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von Schule zu Schule, von Methode zu Methode als , Bruststimme*
gelehrt, erkldrt und iiberliefert wird, ist das gerade Gegenteil der
italienischen Hohe, die iiberwiegend ein Produkt der eigenartigen,
in ihren Bestandteilen total verkannten voce di testa ist. Nur
ganz wenige ahnen und fiithlen und horen namlich und das
ist die Losung des Problems dal die schmetternde, metallisch
im Raume erklingende Hohe der Italiener in Wirklichkeit eine
Falsettfunktion ist die einerseits durch die intensiv mit-
klingenden Partialtone und andererseits durch die unerhorte
Schwungkraft des Zwerchfells zur allerhochsten Schallkraft ge-
steigert wird, Die unerkldrliche Miihelosigkeit und Ausdauer,
mit welcher nicht nur Caruso mit den note alte spielt, kinnen
doch nur in einem absolut freien Spiel der Muskeln, das der
[taliener eben mit senza die ogni muscoli charakterisiert haben
will, physiologischen Grund haben. Dieses federleichte Muskel-
spiel kann logisch nur aus einer Funktion allmahlich durch
Ubung hervorgehen, die ohne viel Luft, ohne athletische Kraft
und ohne Anspannung nennbarer Muskelgruppen die allergribte
Resonanz auslost. Diese Funktion kann nur die Falsettfunktion
sein, weil das richtige Falsett physiologisch die absolute Ent-
spannung aller muskularen Kriifte bedingt. Das ahnt und fiihlt
wohl jeder Natursdnger, wenn er auch nicht weil und sich nicht
vorzustellen vermag, wie aus dem .ohnmichtigen Falsett eine
kraftvolle Funktion des Fortesingens erwachsen kann.' Daher
der Streit, der namentlich in den letzten Jahren wieder die Lehr-
meinungen in zwei sich bis aufs Messer bekdmpiende Richtungen
gespalten hat. Allein es ist kein Streit um Worte, um Begriffe,
um richtige oder falsche stimmklangliche Vorstellungen und Aus-
deutungen, sondern ein Streiten um tiefere Erkenntnis vom Wesen
der, Mannerstimme {iberhaupt und um griéberes pédagogisches
Kinnen, ein Wettkampf um den unmittelbaren Erfolg. Diejenigen,
die an der ,Bruststimme® festhalten, mithin an ein Pressen und
Stauen der allervollsten Lungen, an ein Anspannen der Brust-
muskeln, der Flanken und der obendrein noch eingezwédngten
Bauchmuskeln, verneinen natiirlich die Verstarkung der Falsett-
funktion, weil sie die Elemente der fiir sie unfablichen Verstarkung
nicht kennen. Diejenigen, die lingst gewohnt sind, beim Anhdren
stimmhoher und stimmleichter Italiener sich falsetthaft in die
Funktion solcher schwingenden und schwebenden hohen Téne
einzufiihlen und einzuleben, bleibt stiindlich die PFrage nach dem
Wie der Verstdrkung das pddagogische Endziel.

Beide Verstarkungsmoglichkeiten, die Partialtone und die
Schwungkraft des Zwerchfells, fiihren in ein Gebiet der Stimm-
forschung, das auch der begnadete Italiener und die chedem
traditionsstarke, heute verblaBte. und fast schon verschwundene
,altitalienische Methode“ nicht erschlossen hat. Wer weili denn
von allen denen, die so merkwiirdig zdh das Palladium der alt-
italienischen Methode hochhalten, wie die Partialtone dem Stimm-
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organismus entlockt werden und durch welche Mittel die
gewonnenen Partialténe so verstarkt werden konnen, dab sie die
Basis der Punktion des Singens im eigentlichsten Sinne des
Wortes und seiner klanglichen Kembinationen schaffen? Und wer
weiB in unserer Periode des ,Stiitzens“, des ,Stauens”, der
JBruststimme®, wie das Zwerchfell vom Druck der Bauch- und
Flankenmuskeln, von der ungeheuren und absichtlichen Belastung
des gegen die zarte Kehle gestemmten Oberkorpers so befreit wird,
daB diese ungemein elastische Muskclgruppe zum Hauptagens
der Schallwelle, zur motorischen Kraft des Tones wird, die
ungehemmt und ungeziigelt zum groften Phinomen der mensch-
lichen Stimme, zum Freilauf wird?

Wiirde hier die ,Bruststimme* einsetzen in dem Muskelzwang
und in der klanglichen MiBdeutung, wie sie heute gang und gébe
ist in deutschen Landen. so wiirde sofort die mysteritse Schleuder-
kraft stocken und keine ,hohen Tone“ erzeugen. Denn das
Zwerchfell, diese unendlich empfindsame, in seiner motorischen
Auswirkung fast grenzenlose Muskelgruppe reagiert sozusagen
willenlos nur auf das Senza di ogni- muscoli (wie beim Italiener).
Dieses federleichte Spiel der Muskeln ist, wie der [taliener in
seinen genialen Instinkten scheinbar paradox sagt, ein Spielen
,ohne Muskeln“. Und wann ahnen und fiihlen wir Deutsche
beim Singen das ,ohne Muskeln“ d. h. das Freisein von jedem,
auch dem geringsten Muskeldruck? Doch nur, wenn wir Falsett
singen oder aber, was im Grunde dasselbe ist, wenn infolge von
Uberdehnen nnd Uberspannen der Muskeln bei der Produktion
von hohen Tonen diese umschlarzen: wenn also der mit gewaltiger
Korperkraft bewirkten DBruststimmen-Spannung mit grobter
Plotzlichkeit die Entspannung aller Muskeln ungewollt und
erschreckend schnell im Bruchteil einer Sekunde fplgt. Der Sénger,
dem beim Uben oder auch leider manchmal in kiinstlerischer
Jetdtigung ein hoher Ton umschlédgt, spiirt ndmlich gar nichts
in der Kehle, . . . im Gegenteil, das Umschlagen 16st ein unsagbar
befreiendes Gefiihl aus. Und wiirde er, wie Caruso dies nach
authentischen Zeugnissen seines Privatagenten den Synagogen-
tenoren abgelauscht und sogar geiibt hat, dem befreienden Gefiihl
des Uberschlagens nnd Umschlagens nachgeben und nachgehen,
so wiirde zu seinem grobten Erstaunen ein ganzes Register von
hohen Toénen sich auftun. Schon diese hochst merkwiirdige
Erscheinung ist ein schlagender Beweis gegen die einzwéngende,
die Hohe unbedingt hemmende, ja ausschlieBende ,Bruststimme®.
Der iiberschlagende, den Stimmorganismus (Zwerchfell) vom
Druck und Zwang befreiende Ton erzeugt aber das viel verkannte
Falsettgefiihl,isttatsiachlichim physiologischen Sinne das Falsettund
verstiarkt sich mit denselben Mitteln und mit demselben Wege orga-
nischenWachsens wiedie schulgerecht aus derMinimalluft gewonnene
ireieste Funktion,welchedem Denkenund demEmpfindungsvermagen
des Sdangers am chesten als Falsettfunktion klar und zu eigen wird.
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Es folgert sich beinahe von selbst, dab volle Lungenkraft
diese Entlastung der Organe niemals herbeifithren kann. Nur
ein Minimum des Atems bewirkt das Senza di ogni muscoli
und in weiterer Folge und in bewuBter Ubung die federnde
Schwungkraft des Zwerchfells. Ist aber die deutsche sogenannte
Bruststimme nicht gerade das Gegenteil von der Minimalluft?
Besteht sie nicht gerade und immer in einem ,Volldampf voraus®,
in gehorig vollgepumpten Lungen, in gewaltsam eingezogenem
Bauch und in gestautem Thorax? Ist die Bruststimme der
deutschen Tendre nicht, um mich drastisch auszudriicken, eine
Zwangsjacke fiir alle feineren und federnden Organe, eine
Strangulation der Kehle und eine furchtbare, geradezu verheerende
Belastung des Zwerchfells? Die Bruststimme ist in der Tat ein
zwangvolles Stillegen der motorischen Kraft der Hohe, die einzig
und allein im lockeren Zwerchfell ihren Sitz hat und von dort
aus, gelost vom musikalischen Willen des Singenden, die unge-
heuren Evolutionen der Stimme hervorruft, die ich entdeckt habe
und schlechtweg Freilauf nenne, Das freie Spiel der Muskeln,
das Singen ,ohne Muskeln“ kann nur in der Falsettfunktion
sich einstellen. Die Falsettfunktion ist das Geheimnis det
spielenden, verbliiffend miihelosen Hohe der Italiener, ist das
Geheimnis des organischen Aufbaues ihrer vielbeneideten
Kantilene. Wer gesehen und bestaunt hat, wie wenig Luft
Caruso vor der ldngsten Gesangsphrase, vor der gewaltigsten
Explosion in seinem unerreichten Canio-Monolog ,holt“, dem
wird ein Einfiihlen in die immerwéhrende Falsettfunktion seiner
phidnomenalen Hohe, und in das ,atemraubende® schier endlose
Aushalten seiner hohen F., B und C als Radames, Jose,
Rudolf und Manrico nicht schwer werden. Wir haben das eine
Verstdrkungselement der Falsettfunktion, die vom Willen des
Sangers unbehinderte, mehr und mehr sich steigernde Schwung-
kraft des Zwerchfells kennen gelernt. Von dem anderen
Element der Verstiarkung durch die Partialtone soll das néchste
Kapitel handeln.




CARLUSOS STIMMSCHONHEIT
UND DER DEUTSCHE WEG ZU DEN
PARTIALTONEN

P ekanntlich herrscht iiber keine Materie unserer Kunst solche
JdUnklarheit wie iiber die Qualitiatsunterschiede der eige ||t
lichen ..Schonheit“ der menschlichen Stimme. Der eine findef
die Stimme schon, der andere unschon, unedel, und jeder
elaubt recht zu haben. Fragt man, worin nun die Schonheit
der Stimme besteht, so bekommt man die sonderbarsten
Antworten, nur nicht die richtige, das Geheimnis enthiillende.
Einen beliebigen Instrumentalton unserer Skala nennen wir
dann ,schin, wenn er keine klangfremden Beimischungen, keine
dissonierenden Obertine hat, also rein ist. Zur Reinheit gehort
nicht nur die Abwesenheit fremder storender (Jualititen, sondern
auch die Abwesenheit alles dessen, was kein Ton im engeren
Sinne sondern blobes Gerdusch ist. Je nach der Klangquelle,
aus der die Tone stammen, ist diese Beimischung unter Um-
standen recht erheblich, namentlich bei der ndselnden, quakenden
Oboe, die méarchenhafterweise der menschlichen Stimme am
dhnlichsten sein soll, Von elementarer Schonheit des Instrumental
tones kann erst da gesprochen werden, wo alle diese tonfremden
Beimischungen verschwunden sind, die den Ton seinér Idealitit
entkleiden und immer wieder an die mechanischen Vorgidnge
seiner Entstehung erinnern.

Worauf hunm nun der 7:mhcr der sogenannfen ,schinen®
Stimme, die oft iiber empfindliche Méngel der Technik hinweg
die Herzen der Horer bezwingt und Wirkungen erzielt, an die
selbst hohe Gesangskunst, namentlich bei einer minder kunst-
verstindigen Horerschaft, nur schwer hinanreicht? Worauf
beruht vor allem die magnetisch anzichende, dimonisch be-
zwingende Schonheit der Caruso-Stimme, die zweifellos mehr
ein Naturphidnomen als ein Kunstinstrument von der technischen
Prazision und unfehlbaren Sicherheit eines Bonci und Battistini
war? Der eine Fachmann antwortet, das Geheimnis sei die
baritonale Beimischung seines Tenors; der andere sucht die
Erkldrung in der ganz seltenen Weichheit der Caruso-Stimme
bei aller Mannlichkeit. Merkwiirdig, dall man nur selten den
eigentlichen Grund hort: ni‘nniitll die ungemein starken mit-
klingenden Partialtone der Caruso-Stimme. Nur die PartialtOne,
ihre Zahl und die Stdarke ihres Mitklingens entscheiden iiber
das, was wir ,schone® Stimme nennen. Nur sie machen die
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Qualitdtsunterschiede beim Vergleichen vieler aparter Stimmen mit-
einander aus. Je zahlreicher und je mehr konsonierende Partial-
tone eine Stimme hat, um so schoner ist sie, um so reicher
und voller, im eigentlichen Wortsinne polyphoner klingt sie im
groben Raum, Je weniger Partialtone in einer Stimme sind
oder je weniger konsonierend, um so drmer und leerer erscheint
ihr Erklingen und um so weniger ,schén“. Daraus folgt, daB
diese faszinierende Klangschonheit der Partialtdne bei Caruso
und bei anderen Bevorzugten nichts anderes ist, als eine
mikroskopisch gewordene Harmonie; daB sie auf dem gleichen
Prinzip beruht wie der Akkord, und gewissermaBen nur ein
noch nicht zu voller sinnlicher Erscheinung gelangter Akkord ist.

Diese Vielstimmigkeit der menschlichen Stimme finden wir
selten. Und doch tritt sie beim Tonbilden in manchmal
sonderbaren Kombinationen auf. Sie war es, die vor 15 Jahren
zu meinen ersten Resultaten fiihrte. Zuerst nicht wissend, dah
diese gleichzeitige Dreistimmigkeit und Vierstimmigkeit, die sich
aus den phonatorischen Gerduschen ergaben, ein Analogon der
Helmholtzschen harmonischen Oberténe war, nannte ich die
mikroskopisch ~ gewordene Harmonie sehr kennzeichnend:
Orchestrion, Das eine wubte ich, daB wenn ich ,das Orchestrion
spielen® lieb, also wenn ich ungehemmt den Gerduschen und Bei-
klingen nachging, die Vielstimmigkeit eine plotzliche auffallende
Verstarkung und Verschonerung der unteren Lagen, besonders
der Bruchlage zur Folge hatte. Erst viel spéter fand ich die
Identitdt der sehr diinn, aber sehr schon klingenden Partialtone
mit den Helmholtzschen Oberténen durch das mathematische
Mittel der aufgezeichneten Tone bei verschiedenen Stimmen.

Die Diinnstimmigkeit der entstehenden Partialtone, das selbst-
tdtige Hohersteigen der diinnen Luftwelle, wobei sich ein , Strang®
nach dem anderen in immer héheren Tonen bis an die Grenze
der dreigestrichenen, ja bis in die viergestrichene Oktave hinein
ablost, brachte mich auf die Konstruktion der Minimalluft.
Der Ausatmungsstrom bei normaler Luftreserve in den Lungen
ohne merkliche Einatmung — also das groBe Gegenteil von Voll-
pumpen, Vollatmen, Luftstauung — fiihrt zur Minimalluft,
zweifellos eine Kunstatmung, die nur geniale Naturalisten wie
Caruso und Tamagno aufweisen. Das Schiopferische dieser
Kunstatmung setzt gesunde Lungen und tigliches Uben voraus.
Die Minimalluft ist es, die die Starrheit der Muskeln allmihlich
16st und zur absoluten Relaxierung der Singemuskeln fiihrt.
Erst die vollige Lockerung der Muskeln innerviert das Zwerch-
fell. Das erste, was durch die Innervierung an Klédngen entsteht,
sind ganz hohe Partialtone.

Die zweite, fiir die Verstdrkungsmoglichkeit der Falsett-
funktion entscheidende Frage hiingt von der Verstirkung der
Partialténe ab. Es ist sicher merkwiirdig, dab diese Verstirkung
nicht, wie wohl jeder annehmen wiirde, dadurch geschieht, dab
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man Partialténe immerfort intoniert und hélt, sondern auf
mittelbarem, ganz entgegengesetztem Wege: durch die Tiefe, Die
Resonanziibungen in tiefster Lage, also der vokallose Ton
(dessen Existenz immer noch bestritten wird) bewirken ein fast
unglaubliches Verstarken der gewonnenen und sich mehrenden
Partialtone, mogen sie sich in noch so singferne Regionen verlieren.
Nie habe ich schon aus diesem Grunde wundersamer
Kriftigung die Tonchen fiir ,spielerische gehalten, auch nicht
in der Zeit, wo ich ihre Gleichheit mit den harmonischen Obertonen
Helmholtz' noch nicht gefunden hatte. Von der Kréftigung der
Partialtone hingt, wie gesagt, die Verstarkung der Falsettfunktion
ab. Ich gehe so weit, auf Grund meiner Erfolge zu bchaupten,
dap die verstarkten Partialtone nicht nur die ganze Stimme zurecht-
legen, also Die Singefunktion schaifen, sondern dab dieHohe einer
jeden Mannerstimme und einer jeden Frauenstimme buchstablich
aus Partialtonen abgeleitet und aufgebaut werden kann. Und zwar
beiTenorenin allen Féllen, wo die Natur die Hdhe vollig versagt hat.

Ich mochte zum Beweise dieser fiir die meisten Wider-
sacher und Zweifler verteufelt kiihnen Behauptung nur den Fall
Glaser anfiithren, der heute schon zu den wenigen deutschen
Tendren gehort, die in romanischen Lindern anerkannt worden
sind. Glaser war von Natur kein Tenor, war auch von bekannten
Lehrern unserer Kunst als ,Bariton“ dokumentarisch festgelegt
worden. Es galt also nicht etwa vorhandene, manchmal er-
scheinende und wieder verschwindende hohe Tone tenoral zu
gestalten, sondern es galt, das Problem: vom Bariton zum Tenor
zu losen. Die Losung war nur mdoglich, wenn ich die sehr
hohen, iiberaus schonen Partialtone (die im ersten Studienjahr
schon bis zum vierten Helmiholtzschen Oberton vordrangen) ganz
wesentlich verstdrken konnte. Das geschah auf obigem Wege
und damit ward gleichzeitig die Falsettfunktion so erstarkt, dab
sie im zweiten und dritten Studienjahr schon einen normalen
Forteton der hohen Quart zulieb. Dieser auch sonst bei Tendren
gewonnene Forteton ist italienisch, besitzt dieselbe Expansion,
dieselbe Elastizitit, dieselbe schwebende Kiaft. Seine hdchste
Hohe ist unbegrenzt, seine letzte Steigerung von Kraft hangt
nicht etwa von der ,Bruststimme®, sondern vom appoggio ab.
Das appoggio — bei Caruso geradezu eine phidnomenale Kraft-
entfaltung des Tones — ist ein Tiefgriff des Tones eigener Art,
aber von oben. Bei Caruso ein phédnomenaler selbsttitiger
Vorgang, besonders wenn er in die Ekstase des dritten Aktes
geriet; bei den deutschen Tendren eine Unmdéglichkeit, weil durch
die iibliche ,Bruststimme® die Muskeln genau umgekehrt von
unten nach oben sich zwangsweise einstellen, diese Muskel-
titigkeit zur Gewohnheit wird und falsche Muskeln des Thorax
und unterhalb der letzten Rippe erstarken und erstarren 14Bt.

Das appoggio, also das Tiefgreifen der Stimme von oben nach
unten, der gewaltige Anschlag auf den Brustkorb und die
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Schulterbldtter ist nur bei federndem Zwerchfell moglich. Im
vorgeschrittenen Freilauf greift die Schallwelle oftmals von
selbst tiel und schldgt durch zwei volle Oktaven und mehr in
das appoggio. Wir haben also im vorgeschrittenen Stadium
der Stimmentwicklung eine dritte Verstirkungsmoglichkeit der
Falsettiunktion: das italienische appoggiare la voce.




af Caruso weit iiber das hohe C hinaus singen komnnte, hat
Dcr in gelegentlichen Bemerkungen und durch die Weise, wie
er sich einsang, d. h. wie er seine Singemuskeln bis zur vélligen
Entspannung gefiigig und geschmeidig machte, zum Staunen
der Sidngerwelt bewiesen,

Caruso selbst berichtet, wie er bei dem furchtbaren Erdbeben
in San Francisco, um sich vom ersten gliederlahmenden Schreck
zut befreien und sich zu ermannen, singen mufite und dabei enorm
hohe Tone hervorgebracht habe wie nie zuvor., Weiterhin teilte
vor kurzem im Berliner Tageblatt Carusos Privatagent Lederer
in einer Serie von interessanten Artikeln mit, daB Caruso in vielen
deutschen Stiddten regelmibig die Synagogen besucht und dem ihm
fremden lithurgischen Gesang gelauscht, die eigenartig fistulierende,
an das Uberblasen der Klarinette entfernt erinnernde Stimmtechnik
der jiidischen Vorsédnger bewundert und das , Ansetzen, Umschlagen
und Uberschlagen der Téne“ viel und regelmédfig geiibt hat.

Schon vor diesem Bericht hatte ich von dem mir seit meiner
Leipziger Musikstudienzeit befreundeten, unlangst verstorbenen
ausgezeichneten Paul Kniipfer erfahren, wie Caruso sich einsingt
und in allen bizarren Wunderlichkeiten seines Einsingens das
von mir entdeckte Phidnomen des Freilaufs wiedererkannt. Wie
Kniipfer mir erzdhlte, war das Einsingen Carusos ohne jede
musikalische Disziplin, wirr und verwirrend ohne zusammen-
hdngende Arpeggie oder Skala. Die Tone seien willkiirlich in
wirrem Durcheinander von hoch und tief und tief und hoch
aneinander gereiht, gefiigt, gestoben, staccato und martelato
verbunden worden; das hohe H und C habe Caruso in diesem
,Hexentanz“ von Tonen bald forte bald piano gesungen, dann
wieder sei es ihm (Kniipfer) so vorgekommen, ,als schliige die
Stimme um weit iiber C hinaus nach F und G . . .* Kniipfer
erwahnt noch, daB auch andere Kollegen diese ,,kuriose Einsingerei
verdutzt an der Garderobentiir belauscht hétten, aber keinen
Vers darauf finden konnten.

Als ich davon hirte, wubBte ich sofort, dab jene gesanglichen
Anomalien, jene grotesken und scheinbar antimusikalischen Ton-
folgen zweifellos nicht von Caruso gewollt waren, sondern Klang-
produkte einer unwillkiirlichen Funktion, einer absolut unge-
hemmten, nicht eingestellten Muskeltdtigkeit waren.

Diese Erkenntnis verdankte ich einer jahrelangen Beobachtung
bei Manner- und Frauenstimmen: dab namlich das vielverldsterte,
meistens falsch diagnostizierte Uberschlagen der Stimme nichts
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anderes ist, als ein Sich-Befreien-Wollen der Stimme von jedem
Zwang und Krampf der Muskeln. Verliert man namlich absichtlich
,die Herrschaft iiber seine Stimme* ein fiir die meisten un-
oliickliches Gefiithl — und 148t in Augenblicken des jedem Singer
wohlbekannten Nichtparierens gewisser Tone den Singemuskeln
ihren Willen und freie Bahn, so stellte sich sofort eine ganze
Skala neuer Tone ein. Verliert man nun gegen seinen Willen
die ,Herrschaft iiber seine Stimme*, d.h. schlagen die Tone um
oder iiberschlagen sich in trillerartigem Tremolando, so wiirden
dieselben Neubildungen von Kldngen und unfertigen Ténen sich
spontan zeigen, wenn man mutig, ohne eine Spur von Erschrecken,
Mucken, Zucken und Verrenken des Oberkorpers in der Muskel-
stellung und in dem Muskelempfinden im Moment des Um-
schlagens verharren wiirde. Dieses Muskelempfinden ist im
Vergleich mit dem sonstigen Spannen und Stauen und Stemmen
dasselbe wie Falsettgefiihl und ist das italienische Senza di ogni
muscoli.

Das wubte  zweifellos Caruso, als ‘er nach seinen eigenen,
uns von seinen Privatagenten Hugo Lederer iiberlieierien Worten:
das schon erwihnte , Ansetzen, Umschlagen und Uberschlagen
der Tone“ nicht bloB theoretisch ergriinden wollte, sondern aus
vollster Uberzeugung und regelmibig iibte.

So gelangte also Caruso als Naturalist zum ,Freilauf“ nicht
vanz, wie ich anfangs glaubte, aus genialen Instinkten, aber doch
infolge scharfer und intelligenter Beobachtung anderer Naturalisten.

Carusos Einsingen enthiillt uns also das Geheimnis seiner
Kunst, das er, wie ciner seiner Erkldrer meint, angeblich ,mit
ins Grab genommen® haben soll. Wer das Lm‘singen dieses
oroben Sangers richtig versteht und in den grotesken Ton-
evulutionen. in dem von ihm dauernd geiibten A Umschlagen und
Uberschlagen der Téne“ nicht erkrankte oder kaputte Stimmbénder
zu horen wihnt, sondern Kriterien einer dringenden neuen Stimm-
entwicklung, Ansétze eines idealen Ausgleichs der Register . . .
wer hinter den phonatorischen Huq]exlﬂu_tmL‘r]cx1 nicht »Indis-
positionen” wittert, sondern das gerade (lcuunul namlich Stimm-
krisen d. h. Entscheidungen, ob die ersehnte Hohe eintritt oder
nicht, ob die Stimme griofer, expansiver werden will, oder in der
heute {iblichen ein-Drittel-Verkiimmerung oft schon wéhrend der
Unterrichtszeit sich verfangt . . . wer diese Einsicht von unbe-
rechenbarer Tragweite gewinnt, der wird gerne meinen Schluf-
ausfithrungen folgen.
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DIE ENDGULTIGE LOSUNG
DES CARUSO =PROBLEMS

Schnn das merkwiirdige, ganz ungewdhnliche Einsingen Carusos
abseits von allem MusikgesetzmadBigen der auch heute in Italien
wieder gebrauchlichen Skalen und \1%;:_[;10[., Figuren und Melismen
setzt ein Verstehen voraus, das einem neu erwachten Muskelsinn
gleichkommt. Denn dieses Einsingen ist, wie gesagt, ein freies
motorisches Spiel der Muskeln, aus dem in weiterer Folge
musikalische Figuren sich ergeben. Also kein Stiitzen oder
Festlegen von Muskeln bei Ausfiihrung bestimmter Tonfolgen,
wie wir es tdglich bei ganz unentwickelten, im Umfange sehr
beschrédnkten Stimmen in tausend ,Methoden® erleben; kein
Erzwingen von Hohe durch erzwungene Muskelstellungen, wenn
Hohe oder Tiefe der Naturstimme versagt blieben:; kein Kehlzwang
bei erzwungener Deutlichkeit des Textsingens, das nun einmal,
man kann sagen was man will, doch die griBte Reife der Urganc,
die grobte Expansion der M uskeln erheischt; kein Stauen der L uft,
das im Grunde Unbehagen er !L‘Iltr‘r falsche Kraft und Muskelkrampf.

Solch freies Spielenlassen der Muskeln ohne hemmende und
lihmende Zwangsvorstellung: es ]\'i)f]]‘l!';‘ bei hohen ToOnen was
schlimmes passieren und ohne die primitive Irrung: Schonheit
des Klanges schon in den Rudimenten seiner Entstehung suchen
zu wollen, bedingt nicht nur einen neuen Muskelsinn, den der
deutsche Tenor wegen seiner Muskelathlefik hoher Tone und
wegen seiner iiberliefert falschen, eingefleischten Vorstellung von
.grober“ Stimmentfaltung nun einmal nicht hat und der in den
Stau- und Stiitz-Methoden niemals gelehrt werden kann, sondern
auch ein bislang unbekanntes Analysieren von Kldngen und
Teiltonen. Wir konnen mit Recht von einem neuen Muskelsinn
spechen. Bei diesem spielt das artistische Héren und
Vergleichen von fertigen Tonen, also das dsthetische Moment nicht
die Hauptrolle, sondern das Heraushiren der Tonkriterien, der
primitivsten Klangbildung aus Gerduschen aller Art und jeder
noch so verwirrenden Starke, Weiterhin auch das kiinstlerische
Vermdgen, aus den aufblitzenden Partialtonen, dem schnellen
Kreuzen von schénen und unschénen, entstehenden und halb-
oder nur viertelsfertigen Kldngen und Klangfarbungen die synthe-
tischen Merkmale des idealen (mangbtunu zu finden,

Wie oft will nicht die Stimme ihren eigenen Weg im Unterricht
gehen, wie oft meldet sich nicht der JFreilauf“ an in dem ver-
bliiffenden und erschreckenden Nicht-Halten-Kénnen des Tones
besonders bei Registeriibergédngen; wie oft muB sogar von Aus-
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tibenden dieser oder jener Ton mit Macht gehalten werden, wenn
er nicht davonlaufen oder sich {iberschlagen soll?

In allen diesen Fillen stehen wir, wie ich in einem der fritheren
Kapitel an den Beobachtungen der Lilly Lehmann nachgezeichnet
habe, brennend nahe dem Phdnomen, das dieLosung aller Probleme
derStimmbildung in sich begreift. Die Definition liegt nunmehr klar;

DepsEreilaut ist eine bisher unbekannte

Entfaltung der Stimme, nicht durch Atem-

stiitze und Muskelzwang, sondern durch

Minimalluft,durch ungehemmtemotorische

Kraft des Zwerchfells.

Die Minimalluft, wie wir sie frither beschrieben und als Kunst-
atmung charakterisiert haben, relaxiert erst den Gesangs-
organismus; aus der Entspannung sidmtlicher Muskeln heraus
wird allmidhlich die Muskelgruppe, die wir Zwerchfell nennen,
zu einem neuen und eigenartig Kkraftvollen Phonationsmuskel.
Lassen wir ihn vermdge ginzlicher Ausschaltung des musikalischen
Willens, gewisse ToOne oder bestimmmte Tonreihen zum
Erklingen zu bringen, frei spielen, so setzt das von mir gefundene
Phdnomen des Freilaufs ein, d. h. wir empfinden die Stimme
als Schallwelle, die auf- und ablduft, manchmal sprungweise in
orobten Intervallen, manchmal staccato in Kkleineren Figuren,
manchmal in plotzlicher, geradezu eruptiver Weise in
erschiitternden Fortissimi.

Nicht von vornherein wubte ich bei den Freilaufen, wo
eigentlich die motorische Kraft zu suchen sei, und welche
Muskelgruppe den Ausschlag gibt. Nur das eine wubte ich
bald, daB es keine Grenzen fiir irgend welche Stimmcharaktere,
wie sie in (Gesangsschulen so schon und unumstoBlich in Noten
festgelegt sind, gibt und dab mit dem Eintritt des Freilaufs —
den ich aber auch heute noch nicht bei Stimmpriifungen fixieren
kann — ein Riesenwachstum der betreffenden Stimme anhebt und
eine ungecahnte klangliche Verdnderung in &dsthetischen Konturen,
die schon nach 2-—3 Monaten die ,alte”, meist verkiimmerte
Stimme nicht wiedererkennen 14b6t, Den Schliissel zu dieser
Beobachtung bei Manner- und noch hédufiger bei Frauenstimmen
konnten mir auch die Wissenschaftler nicht reichen, denen ich
das Phdnomen bei einer Anzahl Schiilerinnen vordemonstrierte.
Es geschah dies im November 1909 in der Wohnung des
bekannten Dozenten und wissenschaftlichen Fachschriftstellers
Prof. Dr. Theodor Flatau. Zugegen waren ferner die Universitéts-
professoren und Fachphysiologen Gutzmann und Katzenstein
und der Dozent der Charlottenburger Hochschule, der bekannte
Physiker Prof. Dr. Schidfer. Die Vorfiilhrung konnte auf den
Unparteiischen nur den Eindruck einer Inquisition hervorrufen,
so scharf ging man mit meiner Entdeckung zu Gericht. Es
wurde sogar von Suggestion und Hypnose gesprochen, obgleich
die robusten, damals noch nicht untererndhrten Walkiiren-

39




cestalten ganz und gar nicht nach spiritistischen Medien
hysterischen Timbres aussahen, und treffende derbe Antworten
auf derartige ,Zumutungen® zu geben wubten. Kurz das
Fazit meiner Vorfithrung war, dab unsere hochgeschatzten
Autorititen der Stimmphysiologie und Stimmtherapeutik
vor einem Wunder selbsttitiger Stimmfunktion und teils
schioner teils unschoner Klangproduktionen standen, deren
physiologische Ursache auch ihnen ein Buch mit sieben Siegeln war.

So verharrte ich weitere Jahre in der peinlichen Unkenninis
der eigentlichen Ursache, bis eines Tages der Universitidtsprofessor
Bergell (Arzt fiir innere Medizin) nach mehrmaligem Horen
und Beobachten beginnender und vorgeschrittener Freildufe
die eigentliche causa movens fand, und zwar in den wellenformigen
Stioben des Zwerchfells von der Lungenbasis aus. Professor Bergell
stellte spater durch Réntgenaufnahmen im Laboratorium von
Dr. Immelmann als wissenschaftliches Novum die Tatsache fest, dab
das Diaphragma am Ende des Freilaufs, also durchschnittlich nach
12—20 Sekunden - die phonatorischen Unterbrechungen mit-
gerechnet eine Hand breit iiber die bisherige, von der Wissen-
schaft determinierte Insertionslinie hinausgeht. Auf diese bis-
lang unbekannte Wahrnehmung fiithrt Bergell die gewaltigen
explosiven Klidnge noch am Schiufi des automatischen Muskel-
spiels zuriick. Die Minimalluft als einzig in Frage kommendes
Luftquantum ist damit bewiesen.

Ebenso auch das Gegenteil, dab n#&mlich der Freilauf
bei der heute iiblichen Luftstauung und Atem-,Stiifze* nicht
einsetzen kann. Das Zwerchfell wird erst Phonationsmuskel und
Motor der freilaufenden Schallwelle, wenn es nicht eingepfercht,
sondern von den benachbarten Muskelgruppen ganz locker gelassen
wird. Das iibliche Baucheinziehen, besonders bei hohen Tonen
bedeutet Starrkrampi des Zwerchfells.

Die nachste Frage, wann der Freilauf eintritt, ist folglich
dahin zu beantworten, dab erst die Gesamtmuskelgruppen des
fritheren Stiitzens und Stemmens der Tine von unten herauf
bis zur hohen Quart zu relaxieren sind! Eine schwere, lang-
weilige und langwierige Arbeit bei MAnnerstimmen, ein manchmal
leichtes und kurzes Kontrastudium bei Frauenstimmen mit viel
Kopfresonanz. Denn man vergesse nicht, dali das Stemmen und
Stauen der Atemmuskeln von unten nach oben immer auf Kosten
der hohen Resonanz geht, stets eine Verkiimmerung der an sich,
wie wir gezeigt haben, bei deutschen Méinnerstimmen nicht
gerade wohlbegnadeten voce di testa ist.

Damit beriihren die zweite Frage, wo und wie die frei
sich bewegende Schallwelle weitere Krafte zu ihrer Vergriberung
findet. Die Antwort liegt in den Resonanziibungen, die stets so
geiibt  werden miissen in tiefer Lage, als wéire das Phdnomen
noch nicht aufgetreten. Damit ist gesagt, daB jedes ,Uben® des
Freilaufs ein Unding ist und unweigerlich in den beiden ersten
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Jahren zu einem verhdngnisvollen Irrtum fithren wiirde.
Selbstrede ist der ,Freilauf* auberhalb meines Unterrichts
etwavon solchen, die ihn gehirt und die ungeheuren Schwierio-
keiten der jeweilis lelaxierung nicht erlebt haben, ein bloBes
innter Tonfoleen und
: pliat (alensingen innerhalb
drei Oktayen nach Noten oder wie eine um eine Quart hoher
transponierte Arpeggie. Die (irundbedinging fe

Die .dritte und Hauptfrage ist die: wie wi

angewendet? mit anderen

Ut nutzZ:os, wi

‘ der Freilauf
rten: wie gelangt man aus dem tnbe-
ki Intonieren, wie aus dem
in das Musik-

ilhbtem in bewubBtes und ch
wugikalisch Gesetzlosem und Hemmun
aesectzliche der Figur, der Kantilene, d
Mit dieser > beschiftig
Phianomen, besonders in: sein ardigen Entstehen
ersimalig wahrneh gine w rkraft der Schall-
welle suggestiv mitfithlen und  in Mitbewegungen, z. B. der

auberen DBauchwand, st

't alle, die ‘das

nre Schle

‘uselt  den - Un-
en, wenn er die unglaublich hohen Téne erstmalig im
einer menschlichen Stimme vernimmt Die Meinung
ommen, als. wiirde ich nicht mehr Herr iiber die
schen Geister, die ich rief. Man wird eben nicht. beim
stmaligen Anhoren gewalir, daB der Freilauf nicht nur ein
ungeheures Mittel darstellt,- alles, was ,an Stimme* im Korper
latent ist, herauszuférdern, sondern eine federleichte Muskelstellung
allméhlich schafit, welche Der Ansatz ist, sowie absolut lockere
Muskeltitigkeit, welche Die Funktion des Singens ist. Aus dem
freien Muskelspiel erwéchst allméhlich der Drane zum Singen
und “das sichere BewuBtsein, jeden Ton und jede Phrase im
Ereilaufgefiihl singen zu kénnen.

Das ist die Antwort. Wann der Drang zum Singen und
das BewuBtsein erwacht, ohne den geringsten Druck friiherer
liitonationen bis weit iiber das hohe C hinaus jede Linie und
Figur singen zu konnen, ist in Zahlen nicht festzulegen. Ich
rechné® bis zur Anwendung zwei Jahre nach FEintritt des
Phanomens, « Versuche mache ich schon im ersten Jahr und
Tatsache ist, dab ich jeden neuen hohen und hochsten Ton -——
also bis in die Region der Partialtone —, der sich im Freilauf
erstmalig einstellt, unweigerlich sofort freiweg ansetzen kann.
Darum sind freie Einsdtze auf Fis® G° As3 jia auf Ct Cis* bei
Frauenstimmen im ersten Jahre schon nicht selten, wie auch
freie. Einsétze von Tenoren auf C2 Cis?, D? im ersten Studien-
jahr'schon gang und gibe sind.

. AuBerdem aber zeigt sich bei der Anwendung der
Freilauffunktion auf Figur und Textphrase erst das eigentliche
Uesangstalent, w#hrend beim Entstehen und Verlauf des
Phdnomens seine musikalische Verschiedenheit ganz un-
abhangig ist von der Musikalitit der Lernenden, Beim
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noch nicht zur natiirlichen Singefunktion erstarkten Freilauf
gibt die angeborene Elastizitit der Muskulatur und die Moglich-
keit der lockeren, federnden und doch intensiven Spannkraft der
Nerven wund Muskeln den Ausschlag, also das Somatische; bei
der Anwendung der Freilauffunktion entscheidet das Artistische
der Sangerseele, das Temperament und echtes Sangerblut. Ich
habe Félle bei Sdngern und Sangerinnen von Ruf zu
verzeichnen, wo der im zweiten oder dritten Monat einsetzende
Freilauf ein solch iiberwiegendes Gefiithl unbegrenzter Héhe
und spontaner Entfesselung aller friiheren Hemmnisse ausl@ste,
dab sie in der neuen Funktion jede Gesangphrase in virtuoser
nie gekannter Technik ausfiihren konnien. Das eben ist das
Eigentiimliche, das Phidnomenale, das wirklich Carusohafte des
Phdnomens, daB in der Freilauffunktion nur musikalischer
Wille, Kkiinstlerische Intuition und psychische Klangfarben
dominieren, losgelist von technischen Schwierigkeiten der Lage,
der Ubergdnge, der Kantilene. Die menschliche Stimme ist erst
in der Freilauffunktion das willige und gefiigige Instrument,
um das wir alle Italiener, die keine Schwierigkeit des Phonierens
und der Hohe kennen, so sehr beneiden.
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