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Inden for skuespitleruddannelsen tror jeg nok, man begér
flest fejl pd det omrdde, der hedder stemmetrsningen.
Misforstaelserne begynder med andedreettet. | slutningen
af det 19. arhundrede og begyndelsen af det 20. opdagede
de eksperter, som helligede sig stemmeprobiemerne, at
det er, nar man traskker vejret med maven, det vil sige med
mellemgulivet, stemmen far fylde.

Der er forskellige synspunkter pad dette omrade: Nogle
teoretikere og praktikere foreslar, at man udelukkende
skal treekke vejret med maven, at maven skal ga ud og ind
ved andedreettet, mens brystet bar veere helt | ro. Andre
mener — og det er i grunden langt rigtigere — at vejrtrack-
ningen ber ske med maven, men at brystet bar engagere
sig pa et andet plan. Vi finder eksemplet hos bernene og
de vilde. | vejrtreekningsprocessen er det maven, som be-
gynder, men brystet er en lille smule engageret. Det er
ikke den vejrtreekning, man kan iagttage pa fotografierne
af atleter med brystet skudt frem. Det er en lille bevaegelse,
som man snarere kan konstatere ved berasringen end ved
iagttagelse; men ikke desto mindre en bevagelse, som vir-
kelig foregér.

I var civilisation skyldes de fleste misdannelser paklzd-
ningen og desuden visse former for levevis og adfserd, der
er kanoniserede ved skik og brug. Det er derfor, kvinderne
treekker vejret med brystet — hvitket ikke er den organiske
vejrireekning — ikke blot pad grund af brystholderen, men
0gsa pa grund af noget koketteri i deres optreeden. Denne
form for vejrtreekning er temmelig begraenset, idet man kun
bruger den gverste del af lungerne og ikke resten, som i
virkeligheden indeholder meget mere luft.

Dersom man stresber efter at traokke vejret med maven,
med meliemgulvet som det vigtigste, kan man iagttage ma-
vens bevaegelser. Dette praktiseres ved mange teaterskoler
og blev det i den farste tid, vi arbejdede, selv her ved te-
aterlaboratoriet. Jeg har kunnet konstatere, at nogle skue-
spitlere brugte denne type vejrireekning og dog manglede
luft. De treekker vejret ind, og dog optager de ikke luft i sig.

Der findes en efterligning af denne made at rmkke vejret
pa: Muskelbeveegeisere efterfigner vejrtreekningen med
mellemgulvet, men i virkeligheden bliver luften ikke suget
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ind. Senere har jeg gennern forespergsler og undersggel-
ser, og ligeledes ved iagttagelse af det levende liv, fun-
det frem %l en kontrolmetode, der var mere organisk, det
vil sige tangt vanskeligere at simulere. Indandingen, som
engagerer mellemgulvet, far laenden til at vide sig ud, i si-
den og bagtil, og det kan vi verificere ved beraring. Det er
meget sveert at efterligne dette ved hjeelp af musklerne, og
selv om en ubevidst efterligning er mulig, sa bliver den be-
vaegelse, jeg her taler om, i s fald begrasnset.

Hvis vi altsé straeber efter denne kanoniserede skole-ve|r-
traekning, er det bedst at rere ved netop det sted, og det er
dér, man s& ville have indandingen til at begynde. Den
slutter faktisk ikke dér, den begynder dér, og nar man be-
gynder at traskke vejret ind, gar fenderne samtidig bagud
og til siden — snarere til siden end bagud. Man kan finde
frem il dette ret hurtigt, og derefter rette pa denne misdan-
nede vejrtraekningslinje, hvor brystet er helt ubevaageligt;
man kan ligeledes undgd skuespillerens ubevidste snyderi,
takket vaere kontrotlen af, ikke maven, men leenderne.

Men dermed er man ikke feerdig med problemet. Faktisk
er det forkert at sige, at alle kan treskke vejret pa samme
made. Det er ligeledes forkert, at vejriraskningen skulie va-
re den samme ved de forskeltige stillinger, handlinger og
reaktioner. Vil man studere disse spergsmal, er det nem-
mest at jagttage smd berns holdning. | de forskeliige stil-
linger, de indtager, eller nar man tager dem op, sndrer
deres vejriraeekning sig. | gvrigt kan man under iagttagelsen
af sportsfolk, som er i aktivitet, konstatere, at her skifter
vejrtraekningen ligeledes, og at den er afhaengig af de for-
skellige former for anstrengelser og aktiviteter.

Man ber vise naturen tillid

| skuespilleruddannelsen ved de forskellige teaterskoier
sireeber man efter en vejrireekning med maven, forstaet som
noget statisk. Man har med leegevidenskabens hjzlp forsket
sig frem til en korrekt vejrtreekning, som man benzvner
gennemsnitstypen, og man vil helt generelt have den vejr-
treekningstype brugt af alle. Der er mennesker, som ikke
kan treekke vejret pa denne statiske gennemsnitsmade, for
det er differentieringen, som er kendetegnet pa liv. Til sy-
vende og sidst bliver enhver ung skuespiller kraftigt til-
skyndet til at bruge den vejrtreekning, som ikke er hans
egen, og dér begynder alle vanskelighederne. Vejriraknin-
gen er en meget emtalig sag — vi kan iagttage den, kontrol-
lere den, ja endog lede den, det er et spergsmal om vilje.




Men nar vi er heit og fuldt engagerede i en handling, kan
vi ikke kontrollere vejrtreekningen, det er organismen selv,
som &nder. Ethvert indgreb hindrer altsd den organiske
proces. Nar det forholder sig sadan, er det méske bedst
ikke at gribe ind. Man hor iagitage det, der foregar. Har
skuespilleren ingen vanskeligheder med luften, indander
han en tilstrezkkelig maengde luft, mens han spiller, bgr
man ikke gribe ind, selv ikke hvis han ud fra alle teoretiske
synspunkier treekker vejret darligt. Dersom han begynder
at gribe ind | sin organiske proces, da begynder alle van-
skelighederne. Denne betragtning er fundamental. Dersom
det ikke gar, bgr man gribe ind. Dersom det gar, ber man
ikke gribe ind. Man ber vise naturen tillid. Det var det far-
ste punkt.

Blokering af struben

Det andet er felgende: Ved tealerskolerne foretager man
mange ovelser for at opnd en lang udanding. Fremgangs~
maden er som faelger: Man ander ind, og man siger tallene
1, 2, 3, 4 osv. lige til tyve, tredive osv. Man tror, at skuespil-
leren pa denne made vil treene sig i at fa et langt ande-
dreet — dvs. sd han ikke far vanskeligheder med de lange
seetninger.

Det er en stor fejltageise. Eleven, som skal sige tallene,
har ingen vanskeligheder, sa !=enge dette endnu er let for
ham, helt igennem let, og sd lenge har han ogs& en orga-
nisk udanding. Men derpé vil han, for at spare pa luften,
gore sig nogle ubevidste anstrengelser. | virkeligheden luk-
ker han da for struben, og det er denne lukning, som se-
nere skal volde de storste vanskeligheder i arbejdsproces-
sen. Den ferste grund til, at der dukker et stemmeproblem
op, er indgrebet i vejrtraekningen, den nasste — blokering af
struben. Der er ogsd en anden type ovelser, som blokerer
struben. Ved mange teaterskoler har man faktisk svelser
med konscnanterne, man ever sig i at udiale kensonanter-
ne—p,d t s c b... osv,og man udtaler crdene med tryk
pa konsonanierne: det er p4 den made, man lukker struben
tit. I virkeligheden kan struben kun veere aben, hvis man
leegget trykket pd vokalerne. Dersom trykket ligger pa kon-
sonanterne, er struben lukket. Derimod ma man gve sig pa
konsonanterne for at fa en korrekt artikulation, men man
ber ove sig saledes, at der kommer vokaler for og efter
dem: »ata« og ikke »t 11 te

Erhvervsskader

P4 andedrstsomradet forekommer der sékaldt erhvervs-
skader: Der er sportsfolk, for eksempel svammere, som an-
vender en speciel professionel vejrirakning. En anden mis-
dannet vejrtreekning dyrkes af amatwrskuespillere, som vil
traekke vejret »kunstnerisk« og lesgger vazgien ikke pa ma-
ven, men pa brystet, og ikke engang fremad, men opad. Der
er de misdannetlser, som indtraeffer pa grund af nervesitet
under den fysiske traening. For eksempel nar skuespillerne
gor tegemsevelser og ikke har luft og begynder at kveeles.
Hvorfor? Af to grunde: Nogle &nder ind, sa foretager de be-
viegelsen uden at dnde ud, derpd, nar de ikke har mere
luft, foretager de en hurtig indanding, og de begynder med
at plage sig selv pa ny. Andre vil bruge samme rytme i
vejrtreekningen som | bevaegelserne, hvad der er helt galt.
Hvis kropsbevezgelserne er hurtige, vil de foretage indan-
dingerne med samme fart; hvis bevagelserne er langsom-
me, vii de ande ud i samme rytme. Hvor ligger fejlen? Na-
turen regulerer utvivisomt sagen: Dersom vi foretager hur-
tige kropshandlinger, vil andedreettet blive hurtigere, men
ikke fa samme rytme; der er ganske givet stor forskel. Der-
som kropshandlingen er langsom, bliver dndedraettet utvivi-

somt langsommere, men ikke nedsat til samme rytme som
bevaegelsen. Dersom man begynder at dnde | samme rytme
som ens handling sker — og ger dette bevidst — vil man
snart gere vold pa naturens organiske proces,.og tif syven-
de og sidst vil skuespilleren shappe efter vejret under sit
kropsarbejde. Nar skuespilleren mister pusten, er det nae-
sten altid af en af disse to grunde.

Det samme vil naiurligvis ske under spillet, dersom skue-
spilleren spiller uden at leve med tilskyndelserne, og der-
som han tager handlingen i stykket som en slags gymna-
stik, som en art automatik: Han vil miste pusten og bega
en af de to typer fejl.

Man ber ikke koniroliere sin vejrir&ekningsproces, men
man ber kende sine blokeringer og sine modstandspunk-
ter, og det er noget helt andet. Man ber ijagttage skuespil-
leren udefra; nar jeg siger det, izenker jeg pé iscenesaette-
ren og lererkreefterne. Det forste spergsmal, man ma stille
sig selv er felgende: Har skuespilleren &ndedreetsbesveer
under arbejdet? Hvis han har besveer, og det skyldes en
af de ovennaevnte grunde, ma man sige det til ham. Han
ma passe pa, at han ikke bryder ind i sit indedraet, at han
ikke bevidsi vit bringe sit dndedraet og sine beveegelser i
overensstemmelse med hinanden.

Men dette er ikke de eneste fejl. Vi kan konstatere, at
skuespilleren begéar fejl, som sa at sige er klassiske — for
eksempel en vejrtreekning med loften og saenken af skuld-
rene. Men nar man trezkker vejret med maven, er der dog
alligevel en ganske lille smule af den bevasgelse. Og nar
lereren vil underirykke den helt, sa spsender eleven og
frempresser mavebeveegelsen ~ han griber ind i den orga-
niske proces og vil snart gdelaegge den. Det er meget let
at se, at vejrtreckningen ikke er fuldstendig, at maven ikke
arbejder mere, at det kun er den sverste del af brystet, som
arbejder. Sadan er det hyppigst hos kvinder.

Den normale vejrtreekning

Man bor alisa strazbe efter, finde og frembringe den si-
tuation, hvor skuespilleren begynder ai trazkke vejret nor-
malt. Der er flere forskellige muligheder: Man lader ham
lzzgge sig ned p& ryggen pa gulvet, og s& skal han frack-
ke vejret, det er-det hele, Derpa bar man fortelle ham, om
han er begyndt at treekke vejret normalt,

Den sprogtone, man anvender over for ham, er meget
vigtig. Man ber sige: »Nu haemmer De ikke processens, og
ikke: »Nu er Deres vejrirakning fin — fer var den darlige.
For dersom han vil treekke vejret korrekt, bryder han ind
pd en bevidst made, og s& vil han hindre processen. Sa
hvis man siger: »Nu blokerer De ikke processen«, er det
ikke bare en anden formulering, den har en anden virk-
ning p& ham.

Tit er dette ikke nok. Man kan foretage et andet eksperi-
ment med skuespilleren: Han kan lukke for det ene naese-
por ved indandingen og for det andet ved udandingen. |
samme wjeblik bliver vejrirekningen ofte normal — seerlig
hvis man ligger med ryggen mod gulvet. Men heller ikke
det er nogen regel.

Man kan ligeledes finde ud af, hvad der er den normale
vejrtreekning for skuespilleren i de stillinger, som laegger
for steerkt beslag pa hans opmaerksomhed til, at han kan
gribe ind i processen. Dersom en — ikke alt for treenet —
skuespiller begynder at st& pd hovedet, er han for optagst
til at bekymre sig om sin vejriraekning. | et sddant gjeblik
friggr han altsd progessen og begynder at traekke vejret
normalt. Men ofte er det bedre at vente til det gjeblik, da
iscenesaetteren under indstuderingen af spillet, under ar-
beidet med et stykke — hos skuespiileren har frigjort de or-
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ganiske reaktioner, livsimpulserne. Det vil sige, at man har
frigjort den proces, der opsiuger ham helt; i det gjeblik vil
skuespilleren utvivisomt begynde at treekke vejret godt.

Man ber sommestider kere ham treet, ja f& ham til at ud-
fare ovelser, der ger ham overordentlig treet - | kropslig
hensende — for at han ikke skal bryde ind i den organiske
proces. Samtidig er dette farligt: Man kan fremkalde kom-
plekser, traumer. Det kraover stor erfaring inden for dette
arbejde. Men der er tilfaslde, hver man kun ved trasthed
kan frigere sig for visse former for modstand.

Til syvende og sidst er der ingen standardlgsninger. Man
mé for hver enkelts vedkommende finde frem til, hvad det
er, der generer, hvad det er, der hindrer, og derpd frem-
bringe den situation, hvor Arsagerne, som forhindrer den
normale vejrtraekning, kan tilintetgores. Processen vil gore
sig fri,

Jeg skal gentage endnu en gang, at man ma vente, ikke
gribe for hurtigt ind, vente, snarere se at finde frem til,
hvordan man skal frigere den organiske proces i spiflet, i
sa tilfeelde vil andedraetsprocessen — nasten altid af sig
selv — 0gsa gsre sig fri, og pa den made vil skuespilleren
ikke have grebet ind, ikke have ledet elter blokeret vejr-
freekningen.

Den sprogione, man anvender er — gentager jeg — meget
vigtig. Formuleringer som afkreefter, er bedre end formule-
ringer som bekraefter,

Vejrtreekningen er utvivisomt et individuelt problem, blo-
keringerne er helt forskellige fra skuespiller til skuespiiler.
Og denne lille forskef — selv en ganske lifle - er helt afgo-
rende for, hvor organisk processen bliver. Altsad ~ dette er
det vigtigste — der findes ikke noget ideelt, statistisk men-
ster for vejrireekningen, men der er noget, som hedder at
fierne blokeringen af den naturlige vejrtreekning. Pa den
anden side, s& sker det — det er sjmident, men det sker —
at skuespilleren ikke kan treekke vejret med mellemgulvet
som det synlgt dominerende. Jeg ved ikke hvorfor. Maske
kan dette analyseres ud fra et phoniatrisk*) synspunkt.

Dersom en kvinde for eksempel har en meget lang og
meget smal brystkasse, kan hun tit ikke | sit spil udnytte en
vejrtraekning med mellemgulvet som synlig dominans, og i
sa tilfeelde ber hun snarere preve at finde ud af, hvordan
hun kan anvende rygsajlen mere i vejrtraekningen. lkke alt
for bevidst: At f& rygseilen til at reagere — som en slags
slange — det er en levende tilpasning. Saledes bliver vejr-
treekningen fri, Rygsajlen mé aldrig vaere en stiv stok.

Stemmen

Lad os ga over til problemet stemmen. Hvis man ser bort
fra de alvorlige organiske, ikke funktionsbestemte misdan-
nelser af stemmeapparatet (nar der for eksempel er en
slags byld pa stemmebandene, nar strubehovedet er virke-
lig misdannet osv.), s& er alle disse pastande om, at der
findes en stor kraftig stemme og en lille stemme, raverhi-
storier. Afgprende er den made man bruger stemmen pé,
det er det hele.

Mange skuespillere har vanskeligheder med stemmen,
fordi de iagttager deres stemmeapparat. Hele opmasrksom-
heden hos den skuespitler, som beskeftiger sig med sin
stemme, er koncentreret om stemmeapparatet: Under ar-
bejdet iagttager han altsé sig selv, han Iytter til sig selv,
han er tit i tvivl, men selv hvis han ikke er i tvivi, udfgrer
han en slags voldelig handling mod sig selv. Allerede ved

* Phoniatri. - Det omrdde indenfor medicinen, der beskasftiger sig med
taleforstyrrelser, {0.A)
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sin lagttagen vil han hele tiden gribe ind i stermmeappara-
tets funktion. Man kan fremsaette forskellige hypoteser, pro-
ve at finde frem til hvorfor. Men det objektive resultat er
dette: Dersom man iagttager sit stemmeapparat under ar-
bejdet, s& lukker struben sig i samme gjeblik, ikke helt,
bare en lille smule, den foretager en slags halv-tukning.
Denne halv-lukning bliver der derefter gjort vold pa, fordi
man kemper for at fA en kraftig stemme. Resultat: Man be-
gynder at forcere stemmen, og sa er det, vanskelighederne
begynder; skuespilleren bliver hass, s4 ger han vold pa sig
selv — og nu har man misdannelser, som endnu ikke er fy-
siclogiske, men har med funktionen at gere, af struben, af
stemmebandene osv. Derpa, efter en lang pericde med
denne type arbejde, kan de forvandie sig til fysiologiske
misdannelser.

| arbejdet med stemmen er det vigtigst ikke at iagttage
stemmeapparatet. Det er lige det stik modsatte, man om-
hyggeligt leerer eleverne pa skofen i dramatik. Det er ogsa
det stik modsatte, der geres. Derpa far skuespilleren van-
skeligheder, og han gar til lsegen. Lzgen foreslar for eks-
empel inhalationer. Hvis det er om sommeren, er det ikke
seerlig farligt; hvis det er om vinteren, er inhalationerne
varme, og det er meget farligt. Selv med kolde inhalationer
bliver skuespillerens stemmeapparat meget sart. Der bliver
hu en forskel pa luften i inhalationskammeret og udenfor,
Skuespilleren begynder at blive haes.

P& den anden side bliver han dag for dag mere nerves,
han lagitager sit stemmeapparat mere. For han siger et
ord, for han taler, tever han, han tanker, at han vil miste
stemmen. Og pa den made bliver det varre og veerre. lagt-
tagelsen er kommet stzerkere ind, hele ens natur er for-
styrret. Snart griber ogsd nervesiteten ind, og selv dens
organiske og naturlige impulser, der kan baere stemmen,
bliver fuldsteendig blokerede. Skuespifleren — eller snarers
skuespillerinden, for dette er meget hyppigere hos skue-
spillerinder — begynder at fa stemmelidelser, der — hvis de
bliver ved — kan fere til fysiologiske misdannelser.

Bonderne synger — selv nér det er koidt

Hvorfor er det hyppigere hos skuespillerinder end hos
skuespiliere? ‘Fordi man, for en skuespilierindes vedkom-
mende, tror at stemmen bor veere smuk, ren, sart og kraf-
tig, at dette er helt afgerende, inden for hendes métier —
hvilket ikke er sandi,

For skuespillernes vedkommende sker der det samme,
men man tror, at de — fordi de er meend - godt kan veere
barske, og selv om de er en lille smule hasse, bliver det
ikke taget seerligt alvorligt.

Arsagerne til vanskelighederne ligger | virkeligheden pa
et barnligt plan, men det er reelle arsager. Skuespillerne
har vanskeligheder, og folk fra gaden har ikke nogen. Ban-
derne synger, selv nar det er koldt eller regner, midt ude
I det abne iand, hvor man nemt kan komme til at forcere
stemmen, de synger, og de har ingen vanskeligheder.

Man kan svare hertil, at underviserne ogsé har vanske-
ligheder med stemmen. Og hvorfor? Kig rigtigt pa en lee-
rer under arbejdet: Han vil have alle sine beveegelser under
kontrol, han tror, hans gestus ber vasre velordnede: han vil
tit tale med en vis tydelighed i artikulationen, derfor — og
det har jeg fagitaget pa filologkongresserne — fremhaever
han alle konsonanterne: »Monsieur le Président.. .« osv,
Han vil artikutere fint, han vil have, man skal hgre ham, og
derfor laegger han vaegt pa konsonanterne. Til sidst er hans
strube halvt lukket fil.

P4 den anden side har han tit ikke udviklet kropssiden
hos sig selv, han er snarest en hjerne, der sveever i det




tomme rum. Hans krop er en plante — tynd eller tyk, men
en sart plante, som kartoffelspirerne i kaeideren, en farve-
los plante. Heie kroppens energi findes derfor kun i det
omrade, som er hovedet og stemmeapparatet. Han vil be-
vare en ophgjet ro i sin optraeden, han styrer sig, han blo-
kerere impulserne i kroppen. Sadan gar det til, at han, om-
end ubevidst, arbejder med stemmeapparatet og ikke med
sig selv som helhed. Og han taler saddan lsenge, i timevis
hver dag: P& den méade misdanner han sit stemmeapparat.
Mens folk fra gaden, benderne, ikke har nogen problemer:
De synger, mens de bestiller noget.

En dag var jeg pd konteret, rengeringskonen var i gang
med sit arbejde; hun begyndte at synge — hun sang ikke
godt, men hun sang uden besvaer. Hun bestilte noget, og
hun iagttog ikke, hvordan hun sang, hun styrede ikke sin
made at synge pa; og til sidst var struben &ben, det gik
veeldig fint. Jeg rejste mig fra skrivebordet for at se, hvor-
dan hun trak vejret: hun gjorde det meget fint — helt normal
vejrtraekning med mellemgulvel som dominans. Det var en
naturlig handling. Benderne synger sddan.

Selvfglgelig kan man have vanskeligheder, som skyldes
sygdom — som for eksempel hos de prostituerede, der ofte
er haese. Deres stemme er ikke ren, det er der to grunde
til: P4 den ene side alkohol — tit ogséd for mange cigaret-
ter, men ikke altid — og ligeledes den stadig trackken pa
gaden | skiftende temperatur. Men det er ikke alt: Der er
en grund, som ikke er videnskabelig, men som jeg foler
mig dybt overbevist om. Der er tillige kvindens afsky for sin
krop, en bestemt holdning hos kvinden over for sin egen
krop, en slags vedvarende foragt. Og denne foragt vil spille
ind, denne mangel pa tillid - eller denne skadede tilid —
denne adskillelse fra én selv,

Nar jeg iagttager skuespillere, som har en organisk vejr-
traekning takket veere organiske, levende impulser i spillet,
selv nar de ryger meget, konstaterer jeg, at de ikke har
probiemer med stemmen. Jeg ryger meget selv, og jeg har
ingen problemer. Nogle gange, hvor jeg var géet for vidt —
néar jeg for eksempel havde reget 60 cigaretter p4 en dag
— begyndte der at ske noget i min hals naste dag. Jeg tror
nok, at cigaretter er fariige for organismen som helhed,
men man overdriver deres skadelige indvirken p& sternmen.
Desuden kan skuespilieren pdaleegge sig selv at begrasnse
antallet af cigaretter op til forestillingen, en eller to timer
far.

Mange skuespillere bar faktisk begrsense antallet af ciga-
retter for forestillingen, men skulle de fole sig lige sa fri-
stet af cigaretter som kvinden var det af Sankt Antonius,
i sa tilfelde ber de tage en cigaret for forestillingen: De
ber ikke skabe en situation i sig selv, der er praasget af
ubehag. Det er snarest et spgrgsméal om sund fornuft, alt-
s& blot om at begreense sig, tage een cigaret i stedet for
fem. Man bar ikke overdrive i det, man kalder »formningen
af viljen«. Udviklingen af os selv sker ikke via en vilje, der
er stiv som deden, men via en holdning over for livet som
nhelhed, en holdning der samler alle vore bestreebelser om
et eneste punkt.

lagttager vi de skuespiilere, som har vanskeligheder med
stemmen, vil vi ret hurtigt opdage, at hvad symptomerne
angar, er det problemet med struben der spiller ind. Pa
symptom-planet er dette det vigtigste.

Dr. Lings metode

Jeg har studeret, hvordan struben er bygget og sammen-
sai. Det er meget l@rd og meget videnskabeligt, men jeg
har ikke kunnet drage nogen praktisk konklusion af det. |
Shanghai har jeg haft leilighed til at konfronteres med dok-

tor Lings videnskabelige skole. Doktor Ling var pa en gang
professor ved det leegevidenskabelige institut og ved ope-
raen i Peking, Han var selv fra en familie af skuespiltere
inden for den klassiske opera, og som ung havde han ar-
bejdet som skuespiller — hvilket var grunden til den inleres-
se, han nzerede for arbejdet med stemmen ud fra en prak-
tisk synsvinkel. Det var her, jeg for farste gang forstod,
hvad struben beted.

Jeg vidste i forvejen, at en aben eller lukket strube var
arsag il lidelser for skuespilleren, men hvordan man kun-
ne konstatere dette meget hurtigt, det forstod jeg deér.

Man kan studere struben med fingrene. P& hver sin side
af adamsgeblet er der o punkter, som to smé heje, der er
lette at finde. Men disse to hgje ligger lidt tilbage, cg man
mé fatte rundt om struben, dér hvor disse hgje ender. Der-
pd kan man synke, og ved bergring vil man sa iagttage, at
der foregdr en forandring ved disse punkter.

Nar vi synker, er struben lukket — det er meget enkelt.
Leeg nu meerke tii, ndr De taler: Man taler — ja, der er
dbent! — eller man taler, og der er lukket ~ ikke hel, men
alligevel. Doktor Lings elever kontrollerede med egen hénd,
om siruben var dben eller ej. Jeg tror ikke, det er ngdven-
digt; jeg tror, man ma foretraekke at undgd kontrollen. Det
bliver snarere underviseren, som skal foretage den, hvis
han ikke er sikker pa, om skuespilleren lukker i struben
eller ej. | virkeligheden kan man efter temmelig lang tids
praksis finde ud af det uden at rere: Man lytter.

Jeg har benytiet mig af denne fremgangsmade: At rgre
direkte ved skuespillerens strube med fingrene. Det er en
farlig fremgangsmade, hvis man ikke har tilstreekkelig prak-
tisk erfaring og omhu. Man kan ogs& med fingrene abne
struben pa skuespilleren udefra. Forskellige former for
svingninger i stemmen kan frembringes pa denne made,
men det er meget farligt, hvis man ikke har lige sa kyndige
og preecise haender som en kirurg. Derfor tilrdder jeg ikke
denne form for manipulaticner.

Der er et andet, endnu enklere middel. Rer ved under-
kasben, under hagen. Hold fommelfingeren under hagen,
og synk! Der spsendes, ndr man synker. Det er heri, doktor
Lings visdom bestar. Struben er lukket: Der er spaendt. Og
nu: Tal! Er der ‘bladt? Eller er der spsndt? Hvis der er
bledt, er struben &ben; hvis der er spsendt, er struben i
hvert fald lidt lukket. Det er ganske enkslt.

Nar doktor Lings elever synger, rerer de ved sig selv pé
den made, jeg har beskrevet her. Er det godt? Jeg tror det
ikke. Efter mange ars forleb har jeg revideret min opfattei-
se: Jeg tror, at denne teknik har vaeret en stor opdagelse,
men at den kan fremkalde forskellige sygdomme elier, pa et
andet plan: F4 gamle erhvervssygdomme til at bryde frem
igen. Fordi denne teknik leder vor opmaerksomhed hen pa
stemmeapparatet.

Dr. Lings evelse

Men for jeg gar over til en anden etape i undersggelser-
ne, vii jeg analysere en af doktor Lings evelser, som er
meget effektiv inden for begrebet tvungen stemmetrazning.
Man skal stille sig med skrevende ben. Overkroppen skal
vaare bajet. Hvorfor er det rigtigt? Jo, for hvis overkroppen
ef bgjet lidt, ma man for at holde denne stilling gere det
med den nederste del af rygseflen, med det vi kalder
»krydset«. Man skal holde en lige linje fra rygsajlen lige til
nakkebenet. Alt skal veere lige. Endvidere skal man holde
pegefingeren under lmben parallelt med denne, og med
tommelfingeren rgre under hagen. Den anden hénd, nedad-
vendt, rerer ved sjenbrynene og skubber dem bagud, og
pa den made dbner munden, sddan at hagen bliver, hvor
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den er. Hagen ma ikke flytte sig, den skal veere fuldstaan-
dig uzndret. Det er hele hovedet, der skubbes opad og
bagud, med panden rynket opadtil, munden bliver ved med
at vaere aben, og underkseben bliver pa plads. For at klare
det ma& man ogséd spaende nakken. Munden er Aben, hagen
ubeveegelig, nakken spzendt, men partiet under hagen ma
vaere afspasndt.

Musklerne | baghovedet er spzendt, den faranliggende del
er afspesndt. Struben er &ben, og stemmen vil nu bryde
frem fra munden i en slags hop. Her har man utvivisomt
skabt de naturiige betingelser for en &hen stemme. Den
nederste del af rygsajlen er i aktion, den skal holde krop-
pen ,og dette er afgerende for vejrirazkningen. # denne stil-
ling ~ hvor »krydset« er engageret — foregar vejrtraeknin-
gen som regel med maven.

Det kan under disse omsteendigheder ske, at en skuespil-
ler, som aidrig har brugt en &ben stemme, for forste gang
kan hare sin virkelige stemme. Men jeg har naeppe fremsat
denne udtalelse, for jeg mé& gere opmarksom pa faren:
Skuespilleren Iytter til sig selv. Den oprindelige fare er
dukket op igen. Skuespilleren, som gentager denne gvelse,
begynder at iagttage og manipulere med sit stemmeappa-
rat. P4 den méade vil struben maske veere &ben, men stem-
men vil ikke veere organisk. Det er en subtil forskel, men
man kan registrere den temmelig hurtigt. Stemmen er da,
selv om den er aben og kraftig, pd samme tid mekanisk
og hérd: Der er noget automatisk over den. Hvis lzereren
selv vil here, hvordan skuespillerens &dbne stemme egentlig
er, fordi han har lagt maerke til, at skuespifleren ikke anven-
der sin naturlige stemme, sa kan han foretage denne avelse
med skuespifleren én gang, ikke mere. Jeg tror, at en gen-
tagen anvendelse af denne type evelser snarere er farlig
end gavnlig. Og pa dette punkt tror jeg, doktor Lings skole
har sin begrasnsning.

Men denne gveise er dog stadig et fund, fordi mar kan
komme til at hare skuespitleren anvende sin abne stemme.
Det er ikke den eneste mulighed, for man kan finde andre
sltuationer, hvor den samme virkning opstar af sig selv. For
eksempel hvis skuespilleren star pi hovedet. | sa fald er
der pa den ene side et staerkt tryk pd kraniet som felge af
tyngdekraften — skuespillerens vaegt — pa den anden side
er hans opmzerksomhed besiaglagt af at holde balancen.
Hvis han nu synger i dette @jeblik, elter hvis han siger no-
get, sker def, at han bruger sin virkelige stemme.

Det naturlige stemmeleje

Der er mange skuespillere, som af en slags snobberi
elier koketteri vii undga deres naturlige stemme: For eks-
empel, en skuespiller har en temmelig hgj stemme, den lig-
ger af naturen temmelig hejt. | det tilfeelde vil han — for at
vaere | overensstemmelse med det sterectypt maskuline —
have en dybere stemme, og det bestreeber han sig ogsa pa
i sit almindelige liv. Derved treener han sin stemme pa en
tvungen og ikke pé en organisk made, Man kan jagttage
den samme situation hos skuespillerinder eller sangerinder,
der vil have en hgjere stemme, end de har af naturen.

Jeg mindes tilfeeldet mad en stor, meget beremt sanger-
inde, som temmelig tit har kriser med stemmen og med
nerverne. Grunden til dette faenomen er ene og alene det
faktum, at hun bruger en stemme, der ligger hagjere end
hendes virkelige. For, som jeg ofte har bemarket, skue-
spillere der i livet og i arbejdet anvender et hajere eller
dybere feje end det, der er naturligt for deres stemme, vil
ikke bare fremkalde visse kriser for deres stemme, men
ogsa visse former for nervekriser, Maske er det sidan, at
denne form for vold mod én selv, nar den gentages hver
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dag ved hver forestilling virker sdeleeggende pa hele ner-
vesystemet. Jeg vil ikke sige, at skuespitleren udelukkende
skal bruge sin stemme | grundlejet. P4 basis af sin organi-
ske, naturlige stemme kan han anvende alle stemmer, de
hejeste og de dybeste, men med stette i denne basis og
ikke imod den. Det er snarere ved anvendelsen af forskel-
lige vibratorer i kroppen og forskellige genklange, han kan
finde frem til den hajeste og den dybeste stemme.

Neesten enhver skuespiller eller skuespillerinde kan frem-
bringe de samme virkninger som Yma Sumac, der var be-
remt og hajt veerdsat i sin tid, fordi hun — som man har sagt
- anvendte alle maends og alle kvinders og alle dyrs stem-
me, den hgjeste og den dybeste. Enhver skuespiller kan
gere det. Men som udgangspunkt — og det for hele sit liv
-~ ma han have sin egen stemme med dens naturlige, orga-
niske grundleje. Naturen vil altid hasvne sig, hvis vi kreen-
ker det, som vi | virkeligheden er. Overgar os sefv? Ja, men
vi kan ikke foregive, at vi selv er flere forskellige. Gar vi
det, vil naturen eller rettere organismen give os sygdom-
me og lidefser til gengzeld.

Heie dette arbejde, som vi har udfert i vores trup ar ef-
ter &r, hele dette arbejde er ikke blevet gennemiert i en
slags tomrum. Vi har studeret de forskefiige fssnomener.
Jeg har selv snakket med forskellige specialister, jag har
iagttaget skuespillere | forskeliige lande, hvordan folk fra
forskellige civilisationer og med forskellige sprog anvender
deres krop, nar de taler.

Jeg har ligeledes udspurgt forskellige stemmeieerere —
og jeg har haft store overaskelser. Jeg har modtagst nogle
budskaber indirekte ~ for eksempel fra en mand, som har
veeret en stor miskendt lerer, og som har opdaget noget
organisk | stemmen. Og det er gennem undervisning fra
disciple, som naesten fuldstendig har zdelagt det, som den
gamle mester havde opdaget, i en slags ruiner jeg har iagt-
taget og forstaet, at han har vidst noget, og jeg har hlot-
lagt visse elementer, som allerede var glemt af disciplene.

Jeg bar fundet andre elementer ved hjzlp af meget ligt
kendte stemmeleerere, leerere fra sma byer, som var ukend-
te inden for deres egen kreds. For eksempel en dame, der
arbejdede pa en musikhajskole og som havde gjart nogle
yderst interessante iagttagelser med hensyn til anvendei-
sen af konsonanter, vokaler og ogséd resonatorer, selv om
hun troede, der kun findes to. Men det var allerede betyd-
ningsfukdt.

Dertil er kommet iagttagelser | de forskellige lande, for
eksempel hvordan kineserne arbejder med deres klassiske
opera. De har ikke studeret stemmen pa nogen hevidst
made; doktor Ling var en slags undtagelse. De har snarere
gvet hver dag, evet pd den samme type bevaegelser og
stemmefgring, som er indskrevet i rollens historie. Men og-
sd dér var der forbleffende ting; en sagde til mig: »Man bor
snarest have munden pa denne del af kroppens, og ved
denne absurde szetning har han vist mig eksistensen af vis-
se typer resonatorer, uden fevrigt at kunne forklare dem.

Stemmens underlag

Der er budskaber, som er naet mig gennem grammofon-
plader, for eksempel Armstrongs made at synge pa. Nar
feg Iyttede til ham, t@nkie jeg, at det var forkert at sige,
han var hass, for man kan lagtiage den samme type sang
hos afrikanske negre: Det er maske snarere en gammel tra-
dition af en eller anden art. Hvordan synger han? Det er
som en tigers sang. Jeg har kunnet iagttage den samme
sang inden for nogle typer klassisk orientalsk teater, hvor
alte roller blev spillet af kvinder — ogs& mandsrotlerne — og
hvor alle udelukkende anvendte den stemme, med dyriske
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resonanser. Dér har jeg spurgt: »Hvad er modellen for De-
res stemme?« Svar: »Det er alle de vilde dyr, som synger.«

Saledes har jeg skridt for skridt kunnet samle et mate-
riale og cgsa opdage noget. Mvad er resultatet af dette?
Méaske ber man begynde med det problem, som man inden
for forskellige operaskoler og specielt i den italienske kal-
der stemmens »underlag«, det der beerer den. Man siger:
»Nar De synger, ma De have et stottepunkt.«

Seiv | dag er der, inden for de forskellige typer af euro-
pezisk opera, sangere og sangerinder — navnlig sangerin-
der — som star med lommetgrklzde | handen og med heen-
derne midt p& maven. Dette lommetarkleede er der som en
slags konvention og fungerer desuden som rekvisit. Det er
en tradition fra de italienske operasangere, som troede, at
nar man synger, bgr man foretage en indanding med ma-
ven, og, nar indandingen er foretaget, spaende mavemusk-
lerne. Nar man har fyldt maven op med luff, kan man ogsé
stette med haenderne pa den i det gjeblik, man begynder
at synge eller tale. 5& bliver luften andet ud med kraft.
Denne kraftigt udadndede Iuft vil nu bsere stemmen. For at
skjule en rent teknisk manipulation anvendte man et lom-
metorklaede. Det var en camouflage-manavre. Men de fle-
ste sangerinder har glemt, hvorfor de beholder henderne
p& maven med et lommetarklazde | handen.

Ved Peking-operaen har jeg kunnet konstatere, at skue-
spillerne, selv de helt unge (8-9 ar} arbejdede med et me-
get stramt beslte pd. Jeg spurgte hvorfor, og fik det svar,
at saddan synger man bedre.

Godt, jeg tror, at det tii syvende og sidst er af samme
grund, nu er det bealtet, som skal fungere, baltet som
strammer og som hele tiden presser mavemusklerne sam-
men. Dersom de foretager en indanding, vil dette opsta af
sig selv. Man kan altsd godt f& et underlag for stemmen.
Men er det nedvendigt?

Hatha-Yoga ovelse

Jeg har ofte haert fremfort, at skuespillerne bar dyrke
de andedraetsevelser, man har inden for Hatha-Yoga. Vi er
os bevidste ,at det at gribe ind i vejrtrekningen er farligt.
Men man ber eksperimentere, og det har vi gjort. Jeg vil
ikke give en alt for detaljeret beskrivelse af alle disse eks-
perimenter, men jeg skal drage konklusionen af dem.

Andedreetsgvelserne inden for yoga har som mal at op-
heeve Andedresttet. Det er det samme med alle pvelser In-
den for Hatha-Yoga. | teksterne om Hatha-Yoga gentages
det, at malet med Hatha-Yoga er at standse andedraetspro-
cessen, tankeprocessen og sedudtemmelsesprocessen. Det
er faktisk sadan, at folk, der under kontrol af en zegte spe-
cialist og efter Hatha-Yogas gamte forskrifter arbejder med
deres vejrirazkning i lang tid, kan neds=tte andedrsetiets
hastighed. Man kan ikke sige, at de ikke trakker vejret,
men de ger det meget mindre. Andedrzettet er langsomme-
re, og alie livsprocesserne vil — ikke g& i sta, men blive
langsommere.

Hvad er endepunkiet for disse eksperimenter? Det orga-
niske resultat er meget naer ved visse dyrs vintersovn, lagt-
tager man et dyr | denne tilstand, vil man konstatere, at
det ander, men dets Andedraet er meget langsommere. Det
rerer sig nassten ikke, og det er nasten ikke ved bevidst-
hed, om man kan sige s&. Hvad er malet, ndr man anven-
der denne metode pa skuespillerne, for hvem det vaesent-
lige i arbejdet ligger i stik modsat retning? Hvordan fore-
tager man Hatha-Yoga evelserne?

Man begynder med at kontroilere leengden af indanding
og udanding. Man prever at finde frem til, hvordan man
kan treekke vejret langsommere ind og énde endnu fang-

sommere ud. Men for at dnde meget langsommere ud ma
man lukke halvt for struben. Og dernzest prever man at
finde frem til pausen mellem indanding og udanding. Den-
ne pause skat for hver dag blive en ganske lille smule laen-
gere. Men for at kunne gere denne pause leengere, ma man
virkelig lukke til for struben, ikke bare halvt, men fuldsten-
digt. Og derpé dbner man den halvt for at dnde ud. Man
foretager en nedtzelling inden i sig selv for at bevare det
n@jagtige forhold mellem indanding, pause og udéanding.
Man nar frem til at styre processen lige til slutningen. Af
dette kan der kun opsta fejitagelser og blokeringer for
skuespillerne.

Jeg angriber ikke denne teknik, ndr den anvendes til an-
dre formal, men for skuespillerne er den en absurditet. Man
har sveert ved at forstd, hvordan specialisterne pa uforsvar-
lig vis kan anvende en teknik, der fremkalder fejitageiser
og blokeringer, uden overhovedet at have studeret resulta-
terne og felgerne. Man ved, at for at bruge stemmen ma
man have en kraftig, &ben, naturlig vejrtraeekning - den kan
skildres med forskellige betegnelser. Dernast tror man, at
nu kan man foretage svelserne. Men man har ikke nogle
helt rigtige forslag, og sa tager man nogle fuldt fardige,
der er fremsat som led i en psykisk-legemlig teknik | en
anden civilisation, hvor man stiller sig andre mal. Dette er
uansvarlighed. Disse stemmepvelser er kun en myte.

Det er ufvivisomt sdledes, at udandingen beerer stemmen.
Det er utvivisomt ogsd en materiel handling, som hverken
er metaforisk eller spidsfindig. Det er udandingen, som
beerer stemmen, utvivisomt. Men for at baere stemmen ma
udandingen veere organisk og dben. Struben mé vaere dben,
og dette kan ikke fremprovokeres ved tekniske manipula-
tioner med stemmeapparatet.

Méske er der kun én forskrift, man bar give skuespillerne:
»De mé ikke spare pa luften«. Men det man bruger overfor
skuespillerne, det man har brugt i teaterskolerne, er en
stik modsat forskrift. Man lzerer dem, hvordan man skal
spare pd udandingen, hvordan man far en lang udanding,
man lerer dem alle disse evelser i udanding og i at frem-
sige tal — 1, 2, 3 osv. Man dyrker-en. undervisning. og en
uddannelse, der kun skaber vanskeiigheder.

Man ber tage luft til sig, nar det er ngdvendigt. Det er
skuespillere, som af nervasitet eller iampefeber foretager
indandinger hele tiden. De siger to ord, og s& ander de
ind. Man bear sige til dem: »Hvorfor foretager De en ind-
anding, hvis det ikke er nedvendigt? For nu bliver De jo
bare kvalt. Hvorfor vil De bryde ind nu?«

P& den anden side er der skuespiliere, som kun foretager
ganske fa udandinger, nar de ialer. P4 den made lukker de
struben halvt, og samtidig kvaeles de. Til dem bar man sige:
»Det er |uften, som bezerer. Brug luften. Spar ikke pa den.
Tag luft til jer, nar det er nedvendigt. Og derneest, ikke no-
get med at spare. Det er luften, som arbejder. Det er ikke
stemmeapparatet. Det er udandingen i sig selv, der hand-
ler. Hvis | vil bringe stemmen rigtig langt ud i det fjerne,
s& brug luften lige til dette eventyrlige punkt, eventyrligt
fordi det ligger for langt veek. Ja, ja! Send luften derud.
And ud. Lad veere med at spare.«

Fundet af resonatorerne

Det store eventyr i vor ssgen har veret fundet af resona-
torerne. Maske er ordet vibrator mere deekkende, for strengt
videnskabeligt set er der ikke tale om resonatorer.

Allerede pa teaterskolen havde jeg laert, at man bgr bru-
ge »masken«. Hvad er »masken«? Det er den del af ansig-
tet, som omfatter panden, fontaneilerne, kraniet, kindbene-
ne, hele det parti, hvorover skuespillerne i gamle dage an-
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bragte en maske. Oldtidens skuespiliere anbragte deres
maske pd dette sted. Den antikke maske forstaarkede stem-
men.

Den dramatiske skuespiller bruger denne del af hovedet,
der kaldes »masken«, som en slags naturlig resonator, og
dersom skuespilieren taler med denne del af ansigtet, eller
hovedet, sd harer man virkelig en vibration. Den kan regi-
streres, hvis man lsegger handen pa hovedet. Det er en ret
s& gammel tradition inden for europeisk teater. Men der-
som alle skuespillere vil anvende denne resonator, »ma-
sken«, sd ndr de kun til at anvende en enkelt resonator.
Sadan gér det til, at der er en bestemt farve, en bestemt
form for vibration i den dramatiske skuespitiers stemme,
som pa een gang er s&del - det er meget pudsigt - og som
klinger. lagttager man de engeiske skuespillere, som endnu
i dag vil anvende en tradition fra det 19. &rhundrede, nar
de spilfer »Shakespeare«, s& vil man meget nemt kunne
hgre denne »maske«-stemme.

Dernaest har jeg erfaret, at man for eksempel inden for
nogle operaskaler ligeledes anvender en anden resonator,
brystet. Det anvender sin dybe stemme, og derfor bruger
»bas«-sangerne denne resonator. Tenorerne bruger mere
»masken«.

Lige fra jeg begyndte at arbejde inden for teatret, har
jeg felt mig skeptisk til mode over for denne typiske skue-
spillerstemme, som har sit udgangspunkt i fiszHeboden.

L.eeg maerke til sprogene i de forskellige lande: Derudfra
kan man drage visse slutninger. Hvordan taler for eksem-
pel kineserne? De udsteder meget skarpe lyde, som for os
nazsten er kunstige. Man kan da finde frem til, at det sna-
rest er ved nakkebenet, vibrationerne foregéar. Denne mulig-
hed eksisterer altsg ogs&, og man kan begynde at under-
sgge, hvordan man skal sestte dette punkt i svingninger.
Det lader sig ogsd gore for en europzer, for detie er en
del af vor anatomi. Jeg har selv prevet at na frem til det
ved hjeelp af ord, der for mig var meget kinesiske, f.eks.
»King-King«. Jeg har prevet at ga meget hejt, hejere end
det hgjeste. Derfor har jeg ferst pravet at finde frem til, hvor-
dan man snakker med munden, derefter med nassen, hvor-
dan man snakker med panden og derpa s& meget som mu-
ligt med toppen af kraniet, og hvordan sa derefter bryde
ind bagfra i hovedet, som med en nal, der indefra prikker
til dette sted under nakkebenet, og jeg har sunget »Ki-Kil«
Det er snarest nakken, der straskker sig, og hovedet som
ikke bliver ved med at vaere lige. Det er som en fugt, som
vil til at hakke med nsbbet under nakken. Vibrationen er
der, og man kan verificere det ved bergring,

! nogle af de staviske sprog bruger man snarere maven.
Og man kan tro, at det er maven, der giver resonanserne.
Man kan ogsd iagttage, hvorledes folk, som er temmelig
tykke og ferer sig med en vis vaerdighed i kroppen, har
maven som grundelement — ligesom den japanske Buddha
med sin store mave. »De »bygger« pa maven — brugt som
vibrator.

Jeg har lagt meerke til, at ogsa keerne anvender denne
stemme, og jeg har segt at finde frem til den sammen med
skuespillerne. Jeg har foresldet dem at indlage samme
stilling som en ko — ikke pa alle fire, men med spredte
ben, med den tunge mave hangende frem og stemmen,
som gar nedad, med denne association til koens forlen-
gede stemme: S& blev mavens vibratorer brugt.

Hvordan snakker tyskerne? Mdaske er dette ikke saorlig
objektivt; jeg vil hellere vise Dem, i hvilken retning vor so-
gen gik. For mig har det tyske sprog altid ledt ianken hen
pa teenderne. Det er teenderne, der giver klangen »Auf Wie-
dersehen«. Associationen inden for dyreverdenen er hun-
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den, ulven, og evelserne var: »Tal med t®nderne«, Det er
som en hund eller en ulv, der taler menneskesprog. Jeg har
lagt h&nden pa kaeberne eller pd leberne hos en skuespil-
ler, der anvender denne type resonator, og bemarket, at
selv teenderne vibrerer, vibrerer ganske fint. Maske er det
ikke tzenderne, men ksbebenene.

Og s& katten. Hvordan taler katten? Nar den miaver, er
den ikke ubeveegelig, dens rygsejle er i bevaegelse. Jeg
har nu gjort det eksperiment at tale med rygsajlen, ligesom
en kat; det er ikke blot en bevaegelse, rygssjlen taler.

Kroppen som stor vibrator

Jeg har studeret, hvordan man kan bruge de forskeliige
dele af brystet til at veere vibratorer. Nar man sa bruger
brystet, kan man foretage en slags sted bagud med den
gverste del af rygsejlen: Man begynder at tale — ligesom
om man havde munden i nakkebenet dér — og det er en
anden stemme. Jeg har anbragt hdnden dér og lagt masrke
tii, at der fremkom en vibration pa& dette sted. Og sa har
jeg spurgt mig selv: Maske kan man finde den samme vi-
bration i den midterste del af rygsgjlen. Jeg har sunget,
som om jeg havde munden dernede. Jeg har set, at det
kan lade sig gere. Jeg har rert ved den skuespiller, som
provede at gere det. Jeg har lagt handen pa hans rygsajle,
og der var en vibration dér. Samtidig var stemmen igen
anderledes. Jeg har pravet ai gore det samme med »kryd-
set«, begyndt med maven og derpa ud mod »krydset«. Som
om munden var dér: Der er en handgribelig vibration i
knoglerne. Naesten overalt, hvor man bruger kroppens vi-
bratorer, starter en handgribelig vibration.

| virkeligheden er det tit s&dan, at folk, der har hert om
vibratorerne — gennem forskellige anekdoter — tror, det er
et subjektivt feenomen. Nej, der er faktisk en handgribelig
vibration.-Selv.i maven — og det er derfor, man ikke bar tale
om »resenatorer, for i maven er en resonator, rent viden-
skabeligt set, ikke muligt: Der er ingen knogler. Og dog er
der en vibration. Dersom man bruger maven som vibrator,
er der en vibration | kedet pa dette sted.

Da jeg selv ledte efter de forskellige typer af vibratorer,
fandt jeg inden | mig selv 24 forskellige. Og for hver vibra-
tor er der samtidig en vibration i hele kroppen, men flere
vibrationer i det centrale vibrationspunkt: Den maksimale
vibration findes dér, hvor vibratoren er, dens anvendelses-
punkt, hvor man seetter vibratoren i beviegelse. Men sandt
at sige ber hele kroppen vaere én stor vibrator. Den skue-
spiller, som er sa fuldstendig engageret | en handling, at
han ikke teenker p& den, er én stor vibrator. Jeg har troet,
at man kunne opnd dette s& at sige ad mekanisk vej.

Hvordan skal man kombinere vibratorerne? Hvis man for
eksempel anvender sin dybe stemme og seetter vibratoren
i kraniet i gang, er det de to vibratorer i kraniet og i bry-
stet, der nu fungerer pd samme tid. Hvis man, modsat, an-
vender sin heje stemme og seetter vibratoren i brystet | be-
veegelse, er det ogséd to resonatorer, der nu gdr i gang
samtidig: den i brystet og den i kraniet. Det er som lege-
tej for barn.

Vi har taget vibratorerne i brug helt overlagt. Skuespil-
lerne har selv haft lejlighed til at rore, og de har pravet,
hvordan man nu kunne opna denne handgribelige vibra-
tion. Man kan finde vibrationerne forholdsvis hurtigt. Skue-
spillerne har skridt for skridt opdaget flere og flere reso-
natarer i deres krop, og jeg med.

Tvivl
Derefter har jeg haft mine tvivl. Jeg har lagt meerke til,
at skuespillerens stemme var kraftigere, at han kunne frem-







bringe effekter som Yma Sumac: En meget hgj stemme, en
meget dyb stemme, en meget skiftende stemme, som om
den kem fra forskellige personer og fra forskellige dyr. Og
samtidig var det hardt, mekanisk — Jeg vil ikke sige koldt,
men snarere automatisk, det var ikke levende. Jeg har set,
at skuespillerne i deres arbejde — hvis de prevede at opna
visse stemmeformer — kunne anvende de forud beregnede
stemmeklange. Men hvis de begyndte at fungere med hele
deres veesen, var det noget helt andet, det var ikke lzengere
de bevidste vibratorer, eller ogsa blokerede de vibratorer,
som de bevidst ville anvende, de organiske processer.

Pa dette stade spurgte jeg mig selv, hvorfor stemmen var
p& én gang kraftig og s& kunstig. Og en dag forstod jeg,
at vi ad en helt anden vej var havnet i den samme vildfa-
relse. Vi lagiteg nu os selv; vi var begyndt at gribe ind i
den organiske proces. Det var selvislgelig mere naturligt
end tidligere. Tidligere iagttog vi stemmeapparatet; nu iagt-
tog vi hele kroppen eller visse omrader af kroppen, og af
den grund var stemmen meget kraftigere. Det var ikke bare
vibratorerne, som havde frigjort de forskellige stemmetyper,
det var ligeledes det faktum, at vi var holdt op med iagt-
tagelsen, kontrollen af stemmeapparatet. Kontrollen af krop-
pen er mere naturlig, men det var trods alt en selviagtta-
gelse.

N&r vi ville anvende vilddyr-stemmen, denne »Armstrong-
stemmes, var det vibratoren i struben, der blev sat | beva-
gelse. Struben kan ogsa fungere som vibrator, pa betingei-
se af, at det sker af sig selv, at det er organisk. Dersom
skuespilleren vit frembringe dette med overleg - ligesom
vi gjorde ved andre vibratorer — begynder han at blive hes.
For nu at sztte vibratoren i struben i bevaegelse, begyndte
vi at gore studier og at spilie forskellige arter af vilde dyr.
Pa dette tidspunkt lagde jeg maerke til, at skuespillorne og
jeg selv kunne bruge den uden besveer. Qg samtidig var
denne sakaldt vilde-resonator — den sakaldte »dyriske« vi-
brator, tigeren ~ langt mindre héard og automatisk end de
andre.

Jeg spurgte nu mig selv, hvorfor det egentlig gar sadan.
Sikkert fordi vi ikke kan bruge denne vibrator med overlag.
Jeg bad for eksempel to skuespillere om at finde ud af,
hvordan de vilde dyr, tigrene, kan slippes les fra én selv;
og de skulle befinde sig i en form for spil eller kamp eller
handling over for hinanden. Det vil sige, at de ma frigore
impulserne udadtil ever for hinanden.

Det var begyndelsen til vor segen i en anden retning.
Jeg sa, at hvis man ville frembringe en ydre genklang, kun-
ne man seette vibratorerne i bevasgelse helt uden overlaeg.
Dersom man begynder at tale op mod lofiet, sa vil vibrato-
ren i kraniet frigeres af sig selv. Men dette bar ikke vaere
en subjektiv handling, genklangen bgr veere objekiiv, man
skal hore genklangen. | dette tilfeelde er vor holdning, vor
opmaerksomhed lkke rettet mod os selv, men mod det ydre.
For vi skal lige straks here genklangen. Genklangen ma
veere reel, og samtidig ma stemmen vaere rettet mod loftet.
Dersom dette ikke var tilstraekkeligt, s& hjalp jeg skuespil-
lerne med en formel: »Din mund er oven i hovedet.«

Jeg har derefter set, at hvis vi vil have genklang fra gul-
vel, under kroppen, vil vi sege frem tl, og hele kroppen vil
finde, en sezerlig holdning. Nar benene er let spredt, vil ma-
ven snart foretage sig noget. Og hvis man hj=lper skue-
spilleren med en association om munden i maven eller un-
derlivet, vil vibratorerne | maven blive sat | bevaegelse af
sig selv. Og derefier, hvis man vit opna genklang fra muren
overfor, et godt stykke borte, er det resonatorerne i bry-
stet, der gar i funktion. S4 kan man sige: »Din mund er i
brystet«. Hvis man i dette gjeblik giver et sted bagud — for
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at opné genklang fra muren bag ved én — og hvis muren er
langt veek og genklangen reel, sa er det en del af rygsgjlen
og af ryggen, der begynder at fungere som resonatorer.

Ved selve det forhold, at man handler i forskellige ret-
ninger i rummet, har man faet de forskellige vibratorer til
at arbejde af sig selv. Stemmen er ikke automatisk, den er
hverken hard eller tung, den er lovende. Opmaerksomheden
er rettet udad, man frembringer genklangen — det ydre fa-
nomen - og samtidig lytter man til genklangen, det ydre
feenomen — hvilket er naturligt.

Segen efter associationer

Pa den anden side kan skuespilleren ikke undslippe den
fristelse at Iytte ti! sig selv. Han kan da lytte til genklangen.
| s4 fald kan processen alligevel blive organisk. Der er selv-
talgelig stadig farlige punkter. Dersom man vil skabe eller
fremkalde genklang fra loftet og lyite til genklangen fra lof-
tet, vender man hovedet opad, og sa bliver alle halsmusk-
lerne speendt; og i denne stilling bliver der nemt lukket for
struben. Man ma da sige til skuespilleren: »Nej, nej, det er
ikke din mund, du skal tale med, men den mund der er
oppe pa toppen af hovedet.«

Jeg har set, at skuespillerne kan begynde at gere tin-
gene automatisk ogsd pé dette omrade. Jeg har kunnet se
det under kurser i flere lande. Kursisterne begynder at gen-
tage de samme ord: »Loft! Loftl« — nar det drejer sig om
loftet. »Gulvl Gulvl« — nar det drejer sig om gulvet... De
begynder igen at vende tilibage til det, der er goldt: Det
automatiske.

Denne fristelse — denne arvesynd — hvordan skal man
undgé den? Ved at sege efter associationer, ved at snakke
med en: »Din ven er dér — i afgrunden — dybt nede . . .«

[ den periode studerede jeg ogsa fenomenet med folk,
der er opvoksede under forskellige vilkar, hvad angér sted
og rum. Bjergboerne, som taler ud i det fjerne, friger stem-
men af sig selv. Jeg har da bedt skuespilleren: »Tal hen
mod véeggen, men lengere veek end den vaeg. Det er et
bjerg. Tal hen mod det bjerg, til én langt borte.« S& he-
gyndte han at rabe. Nej! Bjergboerne raber ikke, de taler
tvaers over afgrunden.

Jeg har prevet at finde frem til forskellige associationer
ved hjelp af dyr — hunde, keer, katte, fugle osv. Derpa har
Jeg set, at skuespillerne ikke kan frigere de forskellige dyr
i deres menneskekrop, at de snarere kan spille de firbene-
de dyr. Det er igen en slags ly, et tilffugtssted, Ersatz. Man
kan ogsd skabe andre associationer: Med en skuespiller
sggte jeg ved hjelp af en fugl, der sad p& ham. »Den gar
pa dit bryst. Syng for den. Og nu hakker den i din hjerne-
skal under nakkebenet« — osv.

Dernasst har jeg ladet skuespilleren improvisere og gen-
optage en forbindelse, ikke seksuelt, men dog kedeligt,
med en kvinde i sit liv, som han nu havde fundet igen, som
en teenkt partner. Jeg sagde til ham: »Syng for hende, hun
har lagt hdnden pa dit hoved«, og i samme gjeblik hlev
stemmen frigjort gennem vibratoren i kraniet. Derpd »hun
raver ved dit bryst«, og s4 blev ogsa disse resonatorer fri-
gjort. Punkt for punkt har forskellige resonatorer arbejdet
i organisk forstand, ikke automatisk, men ene og alene
gennem association.

Ferst kroppen, derefter stemmen

Derefter meldte der sig et mere essentielt problem, nem-
lig med hensyn til impulserne i kroppen. Jeg har tit lagt
meerke 1il, at skuespillerne havde stemmereaktioner, der
efter omstandighederne var ret naturlige, mens kropsim-
pulserne var forsinkede, skent de set under synsvinklen




organisk rakkefslge, i Hvel, bar komme far stemmen. Det
enkleste eksempel: En, der giver sig til at sld i bordet med
handen og rabe »Stope«. | livet afleverer manden forst sla-
get og derpéa rabet. Afstanden imellem de to ting kan veere
lille, ganske lille, men rakkefglgen er som naevnt. Skue-
spillerne gar det modsatte. Farst kommer rdbet, og derpa
kroppens reaktion. Jeg har tagt maerke til, at i dette tilfeeide
er stemmen blokeret. 34 har jeg bedt dem: »Gar det mod-
satte«, og konstateret, at nar kroppens reaktion gar forud
for stemmens, er det crganisk.

Selv ved denne gvelse er der mange farer: Skuespilierne
raber, skriger. De tror, de kan gore stemmen fri gennem
rdbene. De ger lutter voldsomme bevaegelser, de slar etc.
Man bgr s@ge, uden pres, uden tvang.

Man kan have en stemme, som vibrerer, som giver gen-
klang i hele rummet - associationer om planter, om vind ...
de forskellige svelser — men i rummet.

Man kan, udefra, foretage forskellige manipulationer med
skuespilleren, med hans hals, mellemgulvet, visse steder i
rygsa@jlen osv., og udefra fremkalde de kropsreaktioner, som
baerer stemmen; man kan frigare de impulser, som er helt
igennem organiske. Men man kan pd denne made ogsa
gore meget foriraed. Jeg bar navne dette, for det er et rent
objektivt fnomen. Man kan frembringe en stemme, der er
abnet udefra. Det er farligt, men muligt. Hvorfor?

Fordi man gennem forskellige krops-stimuli, anvendt ude-
fra, kan f& en reaktion frem i hele kroppen. Det er impulser,
som kemmer fra det indre i kroppen og gér forud for en
reaktion fra kroppen, selv en artikuleret. Det er impuiserne,
der beerer stemman.

Man kan frigere alle de forskellige stemmetyper ved for-
skellige associationer, der for os er personlige, ja tit endog
intime. Men, for ikke at udtemme os for os selv, ber vi ikke
anvende gvelserne som led i en alt for intim granskning. |
s& tilf=lde kunne der fremkaldes en siags hykleri, Den in-
time betroelse er i princippet kun ngdvendig i den ska-
bende proces. Under avelserne ber man ikke treenge ind
pa disse intime omrader, undtagen hvis noget sadant ud-
l@ser sig af sig selv.

wRrop-hukommelsen®

De associationer, som friger kroppens impuiser, kan for-
sterres over et bredi felt ved billeder fra dagliglivet og na-
turen, planteverdenen, nasten faniastiske billeder som: Du
biiver lang, lHle, haj osv. Alt, hvad der er associationsladet
og vendt i en reining ud 1 rummet, det friger stemmen. Fri-
garende er navnlig de impulser, som ikke er kolde, men
hentet fra vort eget erindringsomrade, vor »krop-hukommel-
se« Det vil f& stemmen til at blive til. S4 er der blot ét pro-
problem: Hvordan skal man frigere de impulser, der ligger
i vor krop-hukommelse«? Man kan ikke arbejde med stem-
men uden at arbejde med »krop-hukommelsen«,

P4 indeveerende tidspunkt ved jeg altsd meget mere om,
hvad man ikke skal gere med stemmen, end om, hvad man
skal ggre med den. Men denne viden: Hvad man ikke skal
gere, er efter min mening langt vigtigere. Man skal ikke
foretage stemmeoveiser, men bar anvende stemmen | gvel
ser, der engagerer hele vort veesen, og hvor stemmen fri-
gor sig af sig selv. Det kan godt vaere, man skal arbejde
talende, syngende, men man skal ikke arbejde med stem-
men, man skal arbejde med helt vort vaesen, hele vor krop.
Jeg ved ogsé ,at man ikke skal arbejde med stemmen i en
fast, stiv stilling, at alle ngglestillingerne hos de skuespil-
lere, som arbejder med stemmen, blokerer stemmen; alle
disse symmetriske, geometriske stillinger, stillingerne uden

bevazgelse eller med automatiserede bevagelser — alt det
dér er goldt.

Men inden for den italienske opera vil det seivigigelig
virke, for dér er skuespiller-sangerne naesten uden bevee-
gelse, de holder altid de samme stitlinger, og derfor kan
de beholde visse typer af automatisk ydre stette for stem-
men; de kan ogsa anvende visse vejrtreekningsformer, for
det er altsammen konventionelt, stemmen er konventionel,
men ogsa hele resten. Det er altsammen geometrisk, det er
altsammen symmetlrisk, og stemmen er ogsd — kan man
sige — geometrisk, uden nogen uforudsigelig og naturtig
linje.

Siden har jeg forstdet, at hvis man beder skuespillerne
om at arbejde med hele deres krop, nar de bruger stem-
men, henfalder de let til en type bevagelser, der udfgres
med overlaeg. Per er stemmeskoler, som er baseret p& det-
te princip. Ved nogle teaterskoler og cenirer for stemme-
studier bruger man for eksempel en slags gymnastik under
stemmepvelserne. Det er svelser for deve, Ved centrene
for genoptraening af deve prover man at finde ud af, hvor-
dan man skal leere de deve ai bruge stemmen, man praver
altsd at finde frem til de forskellige typer bevaegelser for
de forskellige typer konsconanter og vokaler, og gennem
disse bevesgelgser kan de deve, til trods for at de intet he-
rer, frigere stemmen.

Men her her - hvordan er de deves stemme? Den er
meget kunstig — og det er denne kunstige stemme, man
vit bruge til skuespitlerne. Det er dog absurd. Alt hvad der
er automatisk og mekanisk vil kun skabe vanskeligheder.
Dersom man vil frigere stemmen, bar man heller ikke ar-
bejde med stemmeapparatet, man bgr ikke faastne sin op-
maerksomhed ved arbejdet med stemmeapparatet, man ber
arbejde som om kroppen sang, som om Kroppen talte.

Og hvad er stemmeapparatet? Det er bare et sted, som
»det« skal igennem, det er kun en kerridor. lkke andet. Vi
bar ikke fsestne vor opmeerksomhed ved os selv, aldrig;
selv hvis vi feestner opmaerksomheden ved kroppen og ikke
ved stemmeapparatet, vil det altid veere forfejlet. Stemmen
er forlzngeisen af vor krop, | samme forstand som vore
gjne, vore arer, vore haender: Det er et organ i os selv, der
forlaenger os udadlil, og som i grunden er en slags mate-
rielt organ, man kan bergre med.

Forst og fremmest ikke skade

Gennem bestemte associationer, som ikke er inteflektu-
elle, hjernemaessige, men enkle, p& kropsniveaust, kan
man finde frem til en karde-stemme, en rer-stemme, en
tragi-stemme; stemmen er da spids som en karde, bred og
lang som et rer, som et kakkelovnsror, det er virkelig en
materiel kraft. Qg endelig har jeg set, at hvis man vil
gere stemmepgvelser, kommer man blot til at skabe vanske-
ligheder; skuespillerne ber ikke gare stemmegveiser, sa lidt
som de bgr gagre vejrtraakningsevelser,

Bor de alligevel arbejde pa dette omrade? Ja, utvivisomt,
Men hvordan? Her gaelder Hippokrates' laeresastning: »Pri-
mum non nocere« (»Farst og fremmest ikke skade« {O.A)).
De bar synge, de bor opigre sig som benderne, der syn-
ger. Nar de ger rent, ber de synge, nar de foretager en
handling, scm morer dem, ber de synge. De bgr ogsé lege
med forskellige fyde; de bgr prave at finde ud af, hvordan
de skaber forskellige rum gennem deres sang, hvordan de
skaber en katedral, en korridor, en grken, en skov. De bor
forleenge hele deres vessen ved hjeelp af stemmen, men
uden at det pa forhand er teknisk velovervejet.

Jeg har ligeiedes set, at man i visse perioder ber fore-
tage en efterprovelse, en slags test for at finde ud af, hvor
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skuespilleren biokerer sine stemmereaktioner, hvordan han
blokerer dem; man méd prave at finde ud af, hvordan man
friger den organiske stemme, med &ben strube osv. Men
nar det er sket, bar man ikke arbejde med alt for program-
merede @velser. Man ber sege gvelser, hvor »krop-hukom-
melsen« kan forlenges ved hjselp af stemmen og ikke an-
det.

Man bgr altsa foretage spille-avelser, som engagerer vore
erindringer, vor fantasi, vore forbindelser med vore part-
nere (pd en gang partnere i livet og som skuespillere),
spitle-gvelser der er frigarende for »krop-hukommelsen«,
som forleenges ud i rummet ved hjelp af stemmen. Det vil
sige spille-gvelser med »krop-hukommelse«, hvor man syn-
ger, hvor man taler, og hvor man seger kontakt.

Der er altid en fare, som ma undgés: Skrig, hyl, snyderier
over for os selv, ved ord der automatisk gentages elier be-
vaegeiser, der kun skal efterligne de levende impulser, er i
virkeligheden blot beveegelser {og ikke impulser), bevasgel-
ser foretaget med overlaeg, hegrundede udefra, styrede af
hjernen, ikke den hjerne, som vil udrydde en slags kacs
af vejen, men hjernen forstdet som noget, der deter os i to,
i tanke som styrer, og krop, som felger ligesom en mario-
net.

Hjemme hos Dem selv, nar De laver noget, s& syng!
Syng, nar De ger rent, nar De ieger med noget, nar De mo-
rer Dem, nar Deres krop er optaget. Syng, s& De bedre kan
handle med kroppen.

| arbejdet (»krop-hukommeisen«, improvisationerne) skal
vi nu forleenge 0s gennem sproget, over for en eller anden,
en teenkt partner, eller en spille-pariner, der fungerer som
et leerred, vi projekterer vore livs-partnere op pa. Partne-
ren er ngdvendig. Uden ham eksisterer forleengelsen i rum-
met ikke.

Man kan tro, at alt dette er lettere end stemmepvelserne.
Nej, det er megst sveerere, for her er der ingen opskrifter.
Hver enkelt har problemer i sit individuelle arbejde; i hvert
enkelt tilfzelde er der andre problemer, andre forskelle, en
anden natur, en anden »krop-hukommelse« og andre mulig-
heder.

Og dernzest, hvad man finder frem til | dag, m& overgas
en anden dag.

lkke efter formlen »ikke gentage sig selv«. Snarere at
fortszette ad sin bane og lade det ligge, som man har fun-
det. Den storste fristelse for skuespillerne som for alle
mennesker er at streebe efter — og at finde en fast op-
skrift. Denne opskrift eksisterer ikke.
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Sporgsmal

Jeg vil besvare nogle spergsmél, der regelmasssigt stil-
les mig ved kurser, meder etc. Disse spsrgsmal gaslder det
praktiske arbejde, som kun lige er begyndt, nar man ikke
er ndet til det stadium, hvor »det« sker, hvor »det« er il
stede, men hvor den fariige fristelse »at vide, hvordan
man skal gere« endnu rumsterer.

Det forste spergsmal, jeg herer hver gang, er felgende:
»Hvordan skal vi bruge vibratorerne under forestiliingen?«
Svaret er: Man skal ikke teenke pa vibratorerne, n&r man
begynder, eller nar man er i feerd med at skabe. Nar vi er
i feerd med at skabe, er der alle de andre problemer: Be-
kendelsen, vor »krop-hukommeise« — men ikke dette tekni-
ske problem. Man kan - hvis man tilstreeber visse formella
etfekter — man kan da {uldt bevidst benytte forskellige vi-
bratorer. Men kun for at skabe en meget velovervejet virk-
ning, der er en undtagelse i vor siadig stremmende skaben
af organisk spil. Jeg er sikker p&, at det er bedst at glem-
me alle disse problemer i det skabende arbejde.

Det andet spargsmal ligger temmelig neer pa det forste:
=Hvordan skal vi arbejde med stemmen i forestillingen?«
Lad veere med at arbejde med stemmen i en forestilling -
det er ganske enkeit! Arbejd med rollen, det vil sige med
den kadelige. bekendelse, denne zrlighed i bekendelsen,
en strem af [evende impulser mellem »partiturets« bredder.
Hele resten vil De fa oven i kebet.

| grunden tiener arbejdet med vibratorerne kun et eneste
formal: At fa os til at forstd, at vor stemme ikke er begraen-
set, og at vi i virkeligheden kan gare alt med stemmen, er-
fare at det umulige er muligt. Og hele resten herer ind un-
der de levende impulser.

Nar hele skuespilieren er en strem af levende impulser,
bruger han samtidig de forskellige vibratorer i de sammen-
satte relationer, der uopherligt sendrer sig af sig selv. Tit
er der naesten paradoksale refationer mellem vibratorerne,
relationer som virkelig er uforudsigelige og umulige at di-
rigere bevidst. Det er meget rigere end nogen tenkelig tek-
nik. Hele kroppen fungerer som én stor vibrator, der fiytter
sine knudepunkter, ja endog @endrer sine retninger i rum-
met. Teknik er altjd mere begreenset end en handling som
sker. Teknik er kun nadvendig for at forstd, at mutigheder-
ne er abne, og derefter kun som bevidsthed, der discipli-
nerer og preeciserer.

| enhver anden forstand ber man give afkald pa teknik.
Skabende teknik er det modsatte af teknik | ordets alminde-
lige betydning. Den skabende teknik findes hos det men-
neske, der lkke henfalder til dilettanteri eller plasma, og
som ikke desto mindre har givet afkald pa teknikken.




