ORPHEUS SINGT

Eine Studie
iber den Belkanto

Von
Friedrich Herzfeld

Vom Belkanto wird gern nnd binfig
gesprochen; welche Bedeutung verbirst
sich binter diesem Begriff, der heute
schon fast zum Klischee berabge-
sunken ist? Die jiingst erschienene
Verdffentlichung amerikaniseher
Opernanfnahmen anf Sehallplatten,
deren Besprechung der Leser im
Kritischen Teil dieses Heftes findet,
bat uns veranlafCt, Friedrich Herz-
[feld, einen Fachmann anf diesem
Spezialgebiet, um eine kleine Unter-
suchung zum Thema Belkanto

g bitten.

Die Sprache gibt uns — wie immer in
solchen F&llen — den ersten Anhaltspunkt.
Belkanto heift: Schener Gesang. Canto
beziehen wir dabei in erster Linie auf den
menschlichen Gesang, obwohl es Gesang-
lichkeit auch beim Spiel der Instrumente
gibt. Die eigentlichen Schwierigkeiten setzen
denn auch bei der Erkl&rung des Wortteils
.Bel" ein; so eindringlich man versucht hat,
das Wesen des Schonen zu analysieren und
vom Nicht-Schénen abzugrenzen, so wenig
ist man dabei jemals zu verpflichtenden Ka-
tegorien gelangt. Zuletzt bleibt nur eines
gewifd: Schén ist, was als schén empfunden
wird.

Was die Gegenwart als Belkanto schatzt,
wdre friheren lahrhunderten fremd erschie-
nen und wird von Chinesen oder Eskimos
auch heute verlacht. Andererseits haben wir
wenig Versténdnis daflr, dab sich etwa die
Chinesen beim Sprechen und Singen in viel
hoheren Tonlagen bewegen. Den BaB, der
fir uns das eigentliche Register der Mann-
lichkeit ist, kennen sie (berhaupt nicht, und
unser Brustregister erscheint ihnen und allen
anderen orientalischen Vélkern grundsatzlich
unvornehm. Als wirdig empfinden sie nur
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Macht und Tragik des Séngers:
Orpheus und Zerberus

(aus Athanasius Kirchers
-Musurgia Universalis™ 1650)

LautduBerungen mit Hilfe der Fistelstimme,
mit der wir Hexen, Nachtalben und anderes
Gelichter versinnbildlichen.

Wir miissen erkennen, dall die menschliche
Stimme nichts objektiv Gegebenes und da-
her Unverénderliches ist. Vielmehr unterliegt
sie allen Wandlungen der Kultur. Ihnen paft
sie sich an wie die Mode, wie Gebréuche
und andere Zeitelemente, Wir spiren aller-
dings kaum, daB die ganze menschliche Kon-
stitution sich standig verandert, und zwar in
Ubereinstimmung mit allem, was auBerhalb
ihrer selbst geschieht.

Wenn wir aber diese Wandlungen auf einem
Spezialgebiet beobachten — wie hier auf
dem Gebiet des Belkanto —, dann werden
die starken, oft zum Gegensétzlichen fih-
renden Verdnderungen sofort deutlich. Denn
wenn schon in den verschiedenen Hohen-
lagen der LautauBerungen je nach Zeit und
Raum starke Unterschiede bestehen, um wie
viel mehr dann in der Art und Weise der
AuBerungen selbst.

Daher gibt es so viele Arten Belkanto wie es
Epochen und Vélker gegeben hat. Letztlich
ist Belkanto der Traum jedes einzelnen von
der Verwirklichung dessen, was sich bei der

Yorstellung einer Gesangsphrase in ihm
regt.

Matirlich hat es Schénheitsideale des Sin-
gens schon in Sagen und Legenden, in der
Alten Welt und im Mittelalter gegeben. In
der vorgeschichtlichen Welt wurden Stimme
und Gesang als Medien betrachtet, Gotter
und Damanen zu beschwaren. Der Belkanta
war eines der Mittel, das schwere Leben
zu bewdéltigen. Kein Wunder, wenn es in
Mérchen und Legenden so oft um den
Wunsch geht, die Stimme dafir zu schulen
und einzusetzen.

Die erhabenste Legende von der Macht des
Schénen Gesanges, des Belkanto, erfanden
die Griechen in der Gestalt des Orpheus.
Mit ihm tasteten sie zu den Urgrinden des
Daseins vor. Durch Orpheus gewinnt der
Schone Gesang Macht Uber das Leben und
tber die Gotter der Unterwelt. Die Orpheus-
Legende zeigt aber auch, daB der dem Dun-
kel der Tragik verfallt, der diese Kunst be-
herrscht.

Die mittelalterlichen Chroniken sind ange-
fillt mit Hinweisen der Kundigen, wie man
zu schénem Gesang gelangen konne, und
mit Klagen dariber, wie selten ihnen ent-
sprachen werde. Bis zur Regelung der Didt
gingen diese gutgemeinten Lehren. Dem da-
maligen Gesang wilrden wir kaum das Pré-
dikat des Belkanto zuerkennen, wenn er uns
vernehmbar wirde — allerdings: lene Jahr-
hunderte waren selber wenig stolz auf ihre
gesanglichen Produktionen.

Vom Belkanto im eigentlichen Sinn kann
man erst seit der groBen Wende van 1600
sprechen. Damals erhielten Gesang und Mu-
sik Uberhaupt jene individuelle Farbung. die
als ein wesentliches Moment des Belkanto
seitdem unabldssig zu gelten hat. Beide, die
Musik und der Gesang, die es bis dahin im
allgemeinen nur als Ausdruck einer commu-
nio gegeben hatte, wurden nun Bekenntnis
der Einzelnen. Einzelgesang, zu dem es In
der Zeit vorher meist nur als Anruf fir die
Antwort der Gemeinde im Gottesdienst ge-
kemmen war, wurde nun ein legitimes Mittel
der Musik

Es wirkte wie ein Einbruch eines ungeheuren
Meuen, daf Peri in der Auffihrung seiner
Euridice um 1600 seine Stimme je nach sei-
nem Willen zur Mittlerin von Freude oder
Klage machen konnte. Als Belkanto galt da-
mals, was die grofbe Vittoria Archilei, was
Catarina Martinelli und noch die Maupin
darboten. Als Iphigenie, Euridice, Orpheus
oder Poppea vermittelten sie mit ihrem Bel-
kanto die ichtrunkene Geflihlswelt des
Barock.

Nachdem die Bemihungen der Renaissance
um Erneuerung der griechischen Tragodie
von den Errungenschaften der jungen Oper
Uberspielt worden waren, galt als erste groBe
Erfillung der Belkanto-ldeale die Kunst der
Kastraten. Sie beherrschten das ganze 18
lahrhundert. Unvorstellbar war hier die Ver-
wirrung in den Stimmféachern: Der Geliebte
sang Sopran, die Geliebte Alt. Die Gesangs-
kunst der Kastraten wurde zum MaPstab
aller Singenden. Auch die Primadonnen er-
strebten Vollendung in diesem Stil. Man hat
das 18. Jahrhundert geradezu das goldene
Jahrhundert des Belkanto genannt.

Héchstes Ziel dieses Belkanto war die Ge-
laufigkeit der Kehle. Die in langjahriger
Zucht geschulten Stinger und Séngerinnen
verfigten Uber einen Atem bis zu 50 Sekun-
den. Die Stimmen ergingen sich in Tonroula-
den von der Tiefe bis zur Hahe ohne er-
kennbare  Registerunterschiede. Genaue
Vorschriften regelten die Kunst der Artiku-
lation, zum Beispiel des Staccato und Mar-



cato. Dem individuellen Ausdruck, der am
Anfang des 17. Jahrhunderts als berauschen-
de Neuerung begrifit worden war, folgte
schnell die Uberschétzung der artifiziellen
Qualitaten. Diese Kunst der Koloratur hat
ihren Zauber freilich niemals verloren. Viel-
mehr fihrte sie zu Sonderarten des Bel-
kanto in der italienischen Oper, bei Bach
in der groBen Oper des 19. Jahrhunderts,
und noch Richard Strauss zehrte davon.

Zum vollkemmenen Gesang gehérte damals
eine Fahigkeit, die spater vollig vergessen
worden ist: das Improvisieren. Die Kompo-
nisten zeichneten nur die Kerntone einer
Melodie auf. Sie auszuschmicken, zu kolo-
rieren, war Aufgabe der Sanger, und wie sie
diese Aufgaben |osten, kennzeichnete sie als
Meister des Belkanto. Ein kérglicher Rest
hat sich bis auf unsere Tage gehalten: die
eingelegten hohen Téne in der SchluBka-
denz. Die Wandlungen des Belkanto werden
an der Tatsache deutlich, daB wir diese fri-
her selbstversténdliche und geradezu not-
wendige Freiheit der Sénger heute als Zei-
chen schlechten Geschmacks verachten.

Mit den Vorstellungen des Belkanto im .gol-
denen” Jahrhundert des Gesangs mufiten
sich auch Gluck und Mozart auseinanderset-
zen. Gluck wehrte sich gegen die Traditio-
nen. Er wollte nichts von jenen Rouladen
wissen. Mozart aber gewann ihnen neue po-
sitive Seiten ab. Die beiden Arien der Kéni-
gin der Nacht in der Zauberfldte boten,
auberlich gesehen, reinen Koloratur-Belkanto
der vergangenen Zeit, in Wirklichkeit waren
sie jedoch Zeugnisse eines neuen drama-
tischen Stils, Auch sonst erfillte Mozart
den Belkanto mit der Weisheit der Comédie
humaine. Seine zértlichen Tenorarien waren
Absagen an das Gesangsideal der Kastra-
ten, wie auch Susanne, Cherubin, Donna
Anna und Pamina einem neuen Schiéngesang
unvergleichlicher Art huldigten.

Wie zu allen Zeiten wurde der Verlust der
Alten Kunst viel bewuBter als der Gewinn
der Neuen. Daher wurde in unaufhérlichem
Lamentoso geklagt, als die Gesangskunst
des 18. Jahrhunderts zugunsten der Kunst
des 19. Jahrhunderts verlassen wurde. Wil-
helmine Schrioder-Devrient war nach den
MaBstaben der alten Zeit eine elende Nichts-
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konnerin. Aber sie begeisterte mit ihrem
dramatischen Atem Richard Wagner.
Vielerlei trug dazu bei, von den Stimmen
jetzt gréBere Kraft und Lautstéirke zu ver-
langen. Dall Wagner hierin vorausging, hat
seine Schépfungen verdéchtig gemacht. Tat-
séchlich suchte er seine Sénger nach Maf-
stédben aus, die bisweilen als Gegenteil des
Belkanto erscheinen mufiten. DaB die Hel-
dentendre seiner Wahl meist knodelten,
storte ihn wenig. Fast ausschlieBlich kam es
ihm auf optische und mimische Wirkungen
an. Léngst haben wir allerdings erkannt, dafi
dies eine Kinderkrankheit war. Mehr und
mehr rufen wir nach einer eigenen Art des
Belkanto bei Wagner, und glucklicherweise
haben einzelne Kiinstler dieser Erwartung
entsprechen konnen.

Auch die GroBe Oper brauchte groPe Stim-
men. Das war die Stunde der Garcias, der
Artots, der Patti usw., ebenso von Nourrit,
Tamagne und vielen anderen Belkantisten
des 19. lahrhunderts. Neuartige und riesen-
hafte Aufgaben eigener Art haben Verdi
und spéter Puccinl gestellt, so dafl man bis-
weilen den Begriff des Belkanto Gberhaupt
auf die Kunst des Vortrags italienischer Kan-
tilenen einengte. Den Belkanto von sldwiérts
der Alpen stellte man nun dem mitteleuro-
péischen Gesang dramatischer Prigung ge-
genuber. Doch ist dies eine Einengung des
Begriffes, die dem Wortsinn und der eigent-
lichen Bedeutung des ,Schonen Gesanges”
widerspricht.

Zu der Wertschatzung, bisweilen der Uber-
schatzung des italienischen Belkanto hat ein
Kinstler beigetragen, den wir als Héhepunkt
des Belkanto iberhaupt verehren: Enrico
Caruso. Mit seiner Kunst des gestauten
Brustregisters gab er den Kantilenen eine
pathetische Spannung, in der sich roman-
tische HeiBglut mit dem Brio des Sidens
aufs glicklichste verband. Er besall die un-
vergleichliche Gabe, den Organismus einer
Melodie in all seinen dynamischen Verldufen
zu ersplren. Was in seiner Zeit an der
Metropolitan neben ihm sang, haben Schall-
platten festgehalten, Uber die an anderer
Stelle dieses Heftes berichtet wird.

In den zwanziger und dreiBiger Jahren un-
seres Jahrhunderts hat sich ein neues Bel-

Héhepunkt des Belkanto:
Enrico Caruso in Verdis ,Aida"

Schénheit, Wahrheit und Tiefe:
Maria Callas als Butterfly auf der Buhne
und wahrend einer Studio-Aufnahme
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kanto-ldeal entwickelt, das etwa Kinstler
wie Cebotari und Lemnitz, Leider und One-
gin, Slezak und Baklanoff, Bockelmann und
Vélker, Schlusnus und Tauber bekundeten
Diese Kinstler werden wvon den Musik-
freunden unserer Tage fur die grofien Mei-
ster des Belkanto gehalten, denen nichts
Ebenbiirtiges gefolgt sei. Die alte Klage geht
also in unseren Tagen wieder um.

Dabei ist offensichtlich, dal sich der Schon-
gesang neuerdings ungleich erfreulicher ent-
wickelt hat als etwa die Schopferkraft un-
serer Komponisten. Der groBe EinfluB von
Band und Schallplatte, Uberhaupt die Da-
monie des Mikrophons, ist so oft dargelegt
worden, daB daruber kein Wort mehr ge-
sagt zu werden braucht.

Ein Meister des Gesanges wie Dietrich
Fischer-Dieskau ist ein Gliicksfall, wie (hn
nicht alle Epochen erlebt haben. Der Bel-
kanto bedient sich jetzt kleinerer Minze als

in romantischer Zeit. Der Ausschlag zur Ex-
pressivitat bleibt begrenzt und wird durch
eine Wendung zur inneren Verdichtung er-
setzt. Gerade Fischer-Dieskau entwickelt
seine beispielhaften Kantilenen wvon dem
Wort, von den geistigen Werten hinter den
Tonen her. Sein Belkanto ist nicht nur Zeug-
nis artifiziellen Reichtums, sondern mehr
eines geistigen Prozesses. Zu der Schén-
heit seines Gesanges tragen Wahrheit und
Tiefe seiner Aussagen das Entscheidende
bel.

Dietrich Fischer-Dieskau ist damit zum Mo-
dell, zum Vorbild geworden, dem mehr oder
minder bewuBt alle nacheifern, nicht nur die
Baritonisten. Irmgard Seefried und Birgit
Nilsson huldigen einem Schéngesang, der,
wenn auch unter vollig anderen Bedingungen,
letztlich denselben Zielen zustrebt. Matiir-
lich stehen diese Namen nur fur viele andere
Bei aller gebotenen Vorsicht darf bei dieser

Intensivierung von der Substanz her auch
an Maria Callas gedacht werden.

Im Ubrigen huldigen die Italiener nach wie
vor ihrem traditionellen Belkanto-ldeal. le-
der Tenor will ein neuer Caruso sein, di Ste-
fano und Monaco wie Raimondi und Ber-
gonzi. Auch die Baritonisten, Merrill und
Bastianini, huldigen dem italienischen Bel-
kanto im traditionellen Sinn. Sie pflegen
einen Gesang, bei dem Fiille und Schénheit
der Tone weitgehend unabhéngig von dem
ist, wovon sie singen, was sie aussagen.
Der Belkanto ist eben auch in unserer zu
globaler Einheit verschmelzenden Welt noch
nichts allgemein Glltiges geworden, sondern
bleibt, getrennt durch Zeit und Raum, wie
eh und je aller Vielfalt des Lebens unter-
worfen. Freuen wir uns darlber, denn sonst
stdnde die Kunst des Schonen Gesangs, des
Belkanto, sicherlich wvor ihrem traurigen
Ende

Er war elf Jahre &lter als Furtwéngler und
wirkte zwei Generationen jUnger als Furt-
wéngler. Er liebte Brahms, nicht nur, weil
er ihn kennengelernt hatte, dirigierte aber
nicht weniger oft und gut Strawinsky. Und
zwar zu einer Zeit, da kaum einer Strawinsky
kannte, als es — etwa beim _Sacre du
printemps” in Paris 1913 — galt, eine Pre-
miere gegen Skandal-Ld&rm und Proteste
durchzustehen. Pierre Monteux war es, der
mit ihr jenen denkwirdigsten aller 20.-lahr-
hundert-Skandale mit heraufbeschwor.
Zwei lahre zuvor hatte er ,Petruschka" aus
der Taufe gehoben. Diaghilew verpflichtete
den Kapellmeister, der Brahms und Cesar
Franck liebte — und dessen d-moll-Sympho-
nie unnachahmlich interpretierte, wie eine
RCA-Aufnahme (LM-2514) noch heute be-
weist. Der russische Mazen hatte erkannt,
daB in diesem eigenartigen Dirigenten der
ideale Kapellmeister nicht nur fur das ,Bal-
let russe” steckte, sondern ein Musiker mit
dem Herzen auf dem rechten Fleck, mit un-
bestechlicher Sachkenntnis, musikalischer
Bildung und dem gewinnenden Charme eines
Parisers.

Dennoch — wir kénnen das alles konsta-
tieren und hinzufiigen, dal Monteux auch
Bach wie Mozart markant wiedergab (auf
der Decca-Platte LXT 6112 z. B.), die Basse
machtig rauschen lieB, den Klang zugleich
plastisch und delikat behandelte, die rhyth-
mischen Spannungen sicher auskostete —
insgesamt bleibt Monteux ein Phinomen, das
recht singular in unserem lahrhundert ge-
nannt werden muf, denn was gilt heute
schon der solide Handwerker unter den
Taktstéblern, der unpritentidse Musiker, der
von Star-Kult nichts wissen will, der seine
Intensitdt fur eine Selbstverstandlichkeit
halt?

Schade, dall Monteux so selten in Deutsch-
land gastierte. Wer ihn horte, als er bei-
spielsweise mit den Bostoner Symphonikern
in die Bundesrepublik gekommen war, be-
wunderte ihn sofort. Und zwar nicht wegen
der sentimentalen Tatsache, daB da ein Greis
rustig dirigierte, temperamentvoller als alle
jungen deutschen Dirigenten zusammen, son-
dern mit einer herrlichen Mischung, die ihm
zu eigen war, Musikalitit mit Sachlichkeit,
Verve mit Eleganz vereinigte. Ich entsinne
mich, wie effektvoll er die Cellini-Ouvertiire
von Berlioz ,hinlegte”, als sei es véllig klar,
dalB hier der duberste Glanz aus dem Armel
geschittelt werde.

Als junger Mann, der mit der Bratsche in
manchem Orchester gewirkt hatte, war er
bose, daB Berlioz miBachtet wurde, und
griindete die ,Concerts Berlioz" im Jahre

Kapellmeister-
Ideal

Nachwort
zum Tode von Pierre Monteux

Von Wolf-Eberhard von Lewinski

1911, die er dann auch selbst dirigierte. Ber-
lioz, der franzosische Revolutiondr, hatte es
Monteux angetan. Aber deshalb blieb es
nicht dabel. Und wenn er auch Strawinsky
vorstellte, so leitete er nichtsdestoweniger
Urauffithrungen von Debussy (.Jeux") und
von Ravel (.Daphnis et Chloé”).

Es ist ganz gleichgiltig, ob die Rechnung,
nach der er so viele Konzerte dirigiert hat

wie nie ein anderer Kapellmeister, tatséch-
lich stimmt. Moglich ist es schon — denn er
dirigierte ja noch, als er fast neunzig lahre
alt war. Und nur die letzten Monate war es
um ihn stiller geworden, da ihn eine Krank-
heit an das Bett fesselte. Er starb in Ameri-
ka, wohin er bereits 1916 als Dirigent des
russischen Balletts gekommen und Freunde
gefunden hatte. Van 1917 bis 1919 wirkte er
an der Met, anschlieBend fur funf Jahre in
Boston. Fur zehn lahre rief ihn Europa zu-
rick: das Concertgebouw-Orchester. Zur
selben Zeit grundete er wieder einmal in
Paris ein Orchester (.Symphonique de
Paris®) und 1936 ging er endgdltig nach
Amerika — nach San Francisco. Aber nach
dem Kriege sah man ihn oft auf dem alten
Kontinent: das London Symphony Orchestra
hatte ihn lebenslanglich zum Chefdirigenten

- ernannt.

Sicher trifft es auch zu, daB er mehr Or-
chester der Welt geleitet hat als ein zweiter
Dirigent. Aber das hat bei Monteux keine
Bedeutung. Bei ihm galt die Musik, nicht die
Person oder die Publicity. Wenn er — vor
wenigen Maonaten noch — ein Konzert unter-
brechen muBte, weil ihn ein Schwéchean-
fall ibermannte, er aber nach einer Pause
dann gegen die Bitten der Hérer den Takt-
stock wieder in die Hand nahm, dann ahnen
wir etwas von dem Charakter dieses Mu-
sikers, der die Sensation haBte und der
eine Sensation war. Es gibt nur noch einen,
der ihm in seiner Art vergleichbar ware:
Carl Schuricht.

Monteux ist stets Franzose geblieben. Die
geistreich-delikate Art seiner Interpretation,
von Sentiment gleicherweise geprégt wie
von Energie, wurde mit Redlichkeit wie Un-
aufdringlichkeit zum Ereignis. Die Ruhe, die
dieser Mann, der wie ein alter Seebér aus-
sah, nicht nur auf das Orchester ausstrahite,
war unwahrscheinlich — vor allem angesichts
dessen, was sich klanglich realisierte. Die
Vitalitat des 3. Satzes der d-moll-Symphonie
von Franck, der Ubermut des ,Till Eulen-
spiegel” (Strauss) oder eine brillante Klang-
sattigung bel Brahms und die sprihende
Farbenfreudigkeit beim .Feuervogel® won
Strawinsky (zusammen mit ,Petruschka®
auf der RCA-Platte LM 2113) waren immer
neu iberraschend und faszinierend zugleich.
Wir mafiten winschen, so traditionsbewubBte
und zugleich moderne, so zuverlassige und
nervige Kapellmeister unter uns zu wissen.
Wir brauchten sie mehr denn je. Also miissen
wir dankbar sein, daP Monteux so lange hat
dirigieren dirfen, dalB die Schallplatte wei-
terhin — und hoffentlich noch vielfaltiger als
bisher — von ihm kindet.
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