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Ich tue mir schwer damit genderkonform zu schreiben, da es dem Lesen da-
durch in meinen Augen die Flssigkeit nimmt. Zudem fehlt mir die Eleganz, mit -
en und -innen zu jonglieren. Ich bitte deshalb um Nachsicht, wenn ich den ge-

wohnten, antiquierten Standard des mannlichen Plurals beibehalte.



Einleitung

Mit dem Wissen, welches ich als diplomierte Orchestermusikerin in den Aus-
bildungen zur Physiotherapeutin und zur Heilpraktikerin flir Psychotherapie er-
warb, konnte ich zunachst mir selbst helfen, mein Oboespiel einfacher, besser
und bequemer zu machen, bevor schliellich das Bedirfnis entstand, mein Wis-
sen und meine Erfahrungen zu teilen. Ziele dieses Buches sind, die Zusammen-
hange von Korper, Geist & Seele und ihre Auswirkungen auf Klangqualitat, In-
strumentaltechnik und Spielgefiihl bewusst zu machen, sowie Moglichkeiten fir
eine bestmogliche Vereinigung mit dem Instrument aufzuzeigen. Im Gegensatz
zu meinem Fachbuch Physioboe — Physiologisches Oboenspiel, das beispielhaft
fir ein Ganzheitliches Konzept im Instrumentalspiel steht, ist Physio- und Mental-
coaching unspezifisch und richtet sich an alle Musiker, die an neuen Sichtweisen
innerhalb der Instrumentalpadagogik interessiert sind. Besonderheiten in mei-
nen Konzepten sind zum Beispiel die Beriicksichtigung und Integration der fein-
stofflich-energetischen Ebene sowie eine Unterscheidung von Unter- und Uber-
bewusstsein im Rahmen eines Holistischen Mentalcoachings.

In Form eines ganzheitlichen Dispositionstrainings geht es darum, sich die
Wirksamkeit von Synergie-Effekten, die sich durch anatomisch-physiologisches
Verstandnis, optimiertes Kérpergefiihl, mentale Einflussnahme und feinstofflich-
energetisches Bewustsein zeigen, zunutze machen zu kénnen. Eine grofle Rolle
spielt in diesem Rahmen die Prédvention, um Spielproblematiken, die eventuell
auch schwerwiegendere medizinische Beschwerden auslosen kdnnen, bereits im
Vorfeld ihrer Entstehung zu erkennen. Ursachlich hierfiir sind oftmals schlechte
bzw. selbstschadigende Angewohnheiten und generell Unbewusstheit im eige-
nen Tun. Neben meiner empirische Forschung, durch Erfahrungswissen und Intui-
tion fir die richtige Intervention zur richtigen Zeit, ist mir selbstverstandlich die
Einbindung zahlreicher wissenschaftlicher Studien wichtig.

Umfang und Komplexitdt meines Gesamt-Materials (inclusive Fotos, Grafiken,
Ubungsbeschreibungen und Notentext) wiirde die Dimension dieses Buches
sprengen und der Ubersichtlichkeit im Wege stehen. Aus diesem Grund habe
mich nach lingerer Uberlegung dazu entschlossen, diesem sehr schlicht gehalte-



nen Buch ein aufwandiger gestaltetes PRAXISBUCH folgen zu lassen. Dennoch
beinhaltet dieses vorliegende bereits einige Ubungen (in Kastenform sichtbar
gemacht) und ist daher kein ausschlieRliches , Theoriebuch®. Es soll zunachst vor
allem dem Verstdandnis und somit auch der Pravention dienen. Die Umsetzung
mit dem Instrument wird anhand von Beispielen und Ubungen zunichst auch
ohne oben aufgefiihrtes Material moglich sein und férdert auch Eigeninitiative in
der Erarbeitung. Im PRAXISBUCH wird dieses Erarbeitete dann grafisch veran-
schaulicht und vertieft sowie konkrete Moglichkeiten zur Selbstbehandlung auf-
gezeigt. Beide zusammen sollen schluBendlich auch als ,Selbsthilfeblicher” fun-
gieren.

Meine personliche Geschichte, die ich in einem weiteren Buch (,,Ich, die Oboe
.. oder: Plan B!”) erzdhlen werde, ist die Dokumentation meiner Laufbahn als
klassische Musikerin — eine Biografie, die geradlinig begann, um schlieflich im-
mer kurvenreicher zu werden. Im gewissen Sinne dient sie auch als ,Fallstudie”
fir mein Konzept Plan B — Coaching fiir Musiker, das ich in einem SPECIAL ab S.
247 vorstellen werde. Ein Tatigkeitsfeld mit mehreren Standbeinen scheint fir
hochspezialisierte Musiker wichtiger und speziell in Corona-Krisenzeiten immer
dringlicher zu werden als jemals zuvor.

Als Oboistin, deren Karriere einst vielversprechend begann, war ich drauf und
dran, in die grofRen Fullstapfen meines UrgrolRonkels, dem einst weltberiihmten
Bariton Heinrich Schlusnus (1888-1952), zu treten. Eine besondere Entdeckung,
rund um meine Forschungen zu ihm, legitimiert mich, einen besonderen Beriih-
rungspunkt bereits in dieses Buch aufzunehmen. Es zeigen sich erstaunliche Pa-
rallelen zwischen der Gesangsmethode Dynamic Singing seines Lehrers Louis
Bachner und ihm selbst und meinen Konzepten. In der Familiennachfolge bin ich
seither der/die einzige professionelle Musikerln und wurde dementsprechend
oft von klein auf sowohl mit ihm in Verbindung gebracht als auch auf ihn ange-
sprochen. Das war auch kein Wunder: Wirkte ich doch seit meinem achten Le-
bensjahr im Kinderchor des Hessischen Staatstheaters Wiesbaden, meiner Hei-
matstadt, und war dort auch in ,seine” Welt eingetaucht — einer Welt, in der mit
hdchsten Respekt und mit glanzenden Augen Uber ihn gesprochen wurde.

Was mich besonders beeindruckt, und gar ehrfiirchtig werden l3sst, ist seine
Zusammenarbeit mit Richard Strauss. Mein UrgroRonkel bekam quasi den , Rit-
terschlag” von Richard Strauss, der ihn fiir Plattenaufnahmen von sechs Liedern
im Dezember 1919 héchstpersénlich am Fliigel begleitete und zu ihm sagte:



"Singen's nur meine Lieder wie's wollen, Herr Schluusnuus, 's is eh richtig!"*

Besondere Erinnerungen an Strauss beschreibt Heinrich Schlusnus’ Witwe
Annemay:

»Mitten im ersten Konzert in Stellenbosch (Siidafrika) kommt am 8. Sep-
tember 1949 eine Nachricht iiber den Ather, die den Atem der musikalischen Welt
stocken lIdsst. Richard Strauss ist tot, einer der grofsen Zauberer der Musik hat die
Erde verlassen. Schlusnus unterbricht das Konzert. Und ein paar Augenblicke lang
steigt lberwidiltigend das Bild des Toten in ihm auf, wie er bei der ,Parsifal*-
Auffiihrung in Bayreuth mit seinem leichten Gang, lang und schmal das Pult be-
steigt, das fldchige Gesicht mit den Stirnwiilsten wird von den Lampen des
Orchesters in Licht und Schatten getaucht, Strauss erhebt, herrscherhaft ruhig,
den Stab, und die Augen bekommen den magischen Glanz, der den Instrumenten
befiehlt. Das Bild versinkt, ein anderes wird nahezu schmerzhaft deutlich: Richard
Strauss am Fliigel begleitet den Séinger Schlusnus im Konzert. Zwei kongeniale
Meister der Musik finden sich im Lied und vollenden es. Jetzt in Afrika sagt
Schlusnus mit einigen bewegten Worten, was zu sagen ist. Etwas Uberraschendes
geschieht. Das Publikum erhebt sich in einem einzigen Impuls. Schweigend ver-
harrt es. Ehrfiirchtig und voller Trauer. In tiefer Ergriffenheit lauschen die Zuhérer
einem der Liedvermdchtnisse, die Strauss ihnen und dem Séinger hinterlassen hat:
der ,Zuneigung’, die Schlusnus in das Programm einwirft. Sie wird aus den Noten
begleitet, die der Komponist noch im Friihjahr 1949 meinem Mann mit den Wor-
ten ,Heinrich Schlusnus, dem treuen Séinger, Richard Strauss‘ gewidmet hat.
Niemand wird das ,Habe Dank’ (das Lied von Strauss fiir Strauss) dieses Abends

w?2

vergessen.

! Joachim Krieger und Lutz Neitzert: Der Sdnger Heinrich Schlusnus - oder - Die Entde-
ckung der Schlichtheit - SWR2 /2010, pdf, S. 9

% Eckart von Naso: Biographie Heinrich Schlusnus, Mensch und Sdnger , 1957, in gemein-
samer Arbeit mit Annemay Schlusnus, Kriiger-Verlag Hamburg 1957, S. 196/197



1. Funktionelle Anatomie

Anatomie bezeichnet die Lehre vom Aufbau der Organismen. Wahrend die
traditionelle Anatomie in erster Linie Strukturen beschreibt, fragt die Funktionel-
le Anatomie auch nach dem ,,Warum?“ und dem Zusammenhang zwischen Struk-
tur und Funktion. Schwerpunkt ist dabei die Anatomie des Stiitz- und Bewe-
gungssystems und die Angewandte Anatomie im Alltag, Sport und, wie in unse-
rem Fall, der Musik. Zwischen Form und Aufgabe einer anatomischen Struktur
besteht immer ein direkter Zusammenhang, im Englischen heiRt es daher auch
form follows function. Dieses Wissen hilft bei Statikanalysen, dem Erkennen von
Bewegungsmustern und der Zusammenstellung geeigneter Ubungen. Daher bil-
det die Funktionelle Anatomie gerade im Bereich Bewegung, Lehre, Therapie und
Training eine essenzielle Wissensbasis. Bei der Vermittlung geht es vor allem
darum, sie anschaulich zu machen. Dies gelingt mithilfe von verstandlichen Grafi-
ken und speziell auch den fantasievollen Zeichnungen der Franklin-Methode, die
sich aus Imagination, Bewegung, ,erlebter” Anatomie und Berilihrung zusam-
mensetzt. Ein Beispiel:

Stell dir vor, dein Kopf schwebt wie ein Luftballon nach oben. Nacken und
Riicken werden entspannter.

Wie flhlt sich der Kopf jetzt an?

»Der ganze Korper ist ein Teil einer zusammenhéngenden Sinfonie von Be-
wegungen.” — Eric Franklin

Im PRAXISBUCH werde ich, nach einem Abschnitt zum biomechanischen
Grundverstandnis, den menschlichen Kérper zur besseren Veranschaulichung in
unterschiedliche funktionelle Einheiten untergliedern. Wichtig dabei ist das
Erarbeiten am eigenen Korper. Das heilst, es geht nicht nur darum, Grafiken und
Fotos zu betrachten, sondern den Aufbau am eigenen Korper geistig nachvollzie-
hen sowie korperlich spliren bzw. ihn bewegen zu kénnen. Aus diesem Grund
arbeiten die Funktionelle Anatomie und die Kérperwahrnehmung Hand in Hand.
In diesem und in den nachsten Kapiteln geht es nun um die Beleuchtung der kor-
perlichen Disposition und dem physischen Spiel in all* seinen Facetten:
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3. Ausbalancierung und Positionierung

»Haltung ist eine ungiinstige Bezeichnung fiir die ideale Aufrichtung des Kor-
pers.” — Eric Franklin

»Haltung” mochte ich gerne mit Positionierung ersetzen, der eine Ausbalan-
cierung vorangeht. Bereits zuvor habe ich meine Assoziation zu ,Nehmen Sie
Haltung an” dargelegt. Die innere Aufrichtung, die auch mit der inneren Haltung
des Menschen zusammenhangt und die ,, dulere Haltung” bedingt, ist in diesem
Sinne der Schlissel zu den tieferen Kraftquellen des Instrumentalspiels.

,Die Haltung eines Menschen steht immer im Zusammenhang mit seiner Per-
sénlichkeit. So entwickelt sich eine individuelle Kérperhaltung aus einer geneti-
schen Veranlagung und wird durch Vorbilder, Erfahrungen und Umweltbedingun-
gen beeinflusst. Charakterliche und temperamentsbedingte Eigenschaften finden
in der Kérperhaltung Ausdruck. Nicht zuletzt spiegelt sie auch situative gesund-
heitliche oder emotionale Befindlichkeiten wider.“>

Medizinisch bedeutet das Wort Koérperhaltung, dass der Korper Halte-
positionen aufrecht erhalten muss, um nicht aus dem externen oder internen
Gleichgewichtszustand zu geraten. Dafiir bendtigt er Haltemuskulatur. Der Kor-
per ist bemuht, das externe Gleichgewicht zu halten und verandert dazu interne
Gleichgewichtszustinde. Kann eine aktive Korperhaltung nicht bewusst einge-
nommen werden, spricht man von Haltungsschwachen. Dies ist zunachst kein
Hinweis auf eine zu schwache Muskulatur, sondern auf ein Defizit in der Kérper-
wahrnehmung, weil Teile der Haltemuskulatur nicht bewusst angesteuert wer-
den konnen. In Kindsthetik in der Fingertechnik gehe ich auf Ansteuerung sowie
das Ansteuerungstraining ein. Das Zentralnervensystem sorgt dafiir, den inter-
nen- sowie den externen Gleichgewichtzustand nicht zu verlieren, andernfalls
wirde man im ersten Fall in sich zusammensacken oder im zweiten Fall einfach
umkippen.

*s.5. Hammer/M.M. Thiel/ C. Frauer: Stimmtherapie mit Erwachsenen Springer-Verlag
2012
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Korperhaltung ist niemals statisch, sondern besteht immer in einem dy-
namischen Gleichgewicht. ,Haltungsstudien” sind allerdings statische Analysen
zum Aufspliren eventueller ,,Fehlhaltungen®, die immer eine Verkrampfung be-
deuten und letztendlich auch Probleme fiir das Skelett und die Gelenke darstel-
len. Die Analysen geschehen anhand Achsen, Ebenen und Lotlinien visuell (dem
sogenannten ,Sichtbefund”) von vorne, hinten und von der Seite.

Dr. Oliver Ludwig und Prof. Dr. Eduard Schmitt:

,Ein Kérper befindet sich dann im ,externen Gleichgewicht’, wenn die Lotlinie
durch seinen Kérperschwerpunkt innerhalb der Unterstiitzungsfiéiche liegt — dies
verhindert ein Umkippen. Die Unterstiitzungsfldiche ist im Normalfall die Fléche
zwischen beiden Fufisohlen, ungeféhr von der GréfSe eines DIN A3-Blattes. Der
Kérperschwerpunkt ist etwa in der Hohe des Bauchnabels lokalisiert, das Lot hier-
durch trifft die Unterstiitzungsflidche fast mittig im Bereich des Mittelfufses, liegt
also vor den Knécheln. Eine Hohlkreuzposition der LWS stellt z.B. eine Stérung des
,internen Gleichgewichtes‘dar.” * Und Dr. Oliver Ludwig ergénzt:

,Nach den Vorstellungen der Biomechanik stehen im Optimalfall die einzelnen
Korpersegmente lotgerecht iibereinander: dufSerer Sprunggelenksknéchel, gro-
Ber Rollhiigel des Schenkelbeins (Trochanter major), Schulterhéhe (Akromion) und
duflerer Gehérgang liegen auf einer senkrechten Lotlinie. >

3.1. Haltungsstudien

Die Vorgehensweise bei Haltungsstudien ist in meinem Fall zweigeteilt:
Statikanalyse ohne Instrument (siehe Funktionelle Anatomie):
e Beurteilung der Konstitution

(Korperproportionen: Langen, Breiten, Tiefen)
e Beurteilung der Statik

*Dr. Oliver Ludwig und Prof. Dr. Eduard Schmitt: Neurokybernetik der Kérperhaltung in
Haltung und Bewegung, 01/2006, 26. Jahrgang, S. 5-14

*> Dr. Oliver Ludwig: Neue Ansatzpunkte der Beurteilung von Haltungsschwéichen bei
Kindern und Jugendlichen in Die Sdule 19, 4/2009, S. 172-177
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5. Kindsthetik in der Fingertechnik

5.1. Die Hand als die Verlangerung des Gehirns

Glenn Gould hat einmal behauptet, es gabe gar keine Probleme der Finger, al-
le technischen Probleme seien in Wirklichkeit Probleme des Geistes. Finger konn-
ten jeden Befehl in jeder geforderten Geschwindigkeit ausfiihren, wenn er nur
rechtzeitig vom Hirn kdme. Oft konzentrieren Musiker ihre Aufmerksamkeit beim
Erlernen fingertechnisch schwieriger Stellen jedoch hauptsachlich auf ihre Han-
de. Doch darf auch bei dieser Thematik nicht nur die Hand betrachtet werden,
sondern der ganze Mensch. Nachdem sich Ferrucio Busoni des Anteils der Riik-
kenkrafte am Klavierspiel bewusst gemacht hatte, berichtet er begeistert:

,Das Klavierspiel geht gut, ich spiele fast gar nicht mehr mit den Hénden. “©

Dieser ganzheitliche Ansatz in der Klavierpddagogik durch die Einbeziehung
des gesamten Spielapparates zeigt, dass er dem Streben nach Gleichférmigkeit
der Finger Uberlegen ist, denn auch Frédéric Chopin versuchte nicht, wie auch
heute vielfach noch (iblich, durch Ubungen die naturgegebene Ungleichheit der
Finger zu beheben, sondern jeder Finger sollte gemal seiner Eigenheit eingesetzt
werden. So schatzte er:

e den Daumen als ,stérksten und freiesten Finger”,

e den Zeigefinger als ,,wichtigste Stiitze”,

e den Mittelfinger als ,,grofien Séinger”

und den Ringfinger als ,,seinen schlimmsten Feind*’

Im Allgemeinen Teil sprach auch Peter Feuchtwanger Uber die ,Stdrkung des
Gehirns und der Kérpermitte”. Ich denke, er meint damit die kinasthetische Sen-
sibilisierung fir die Fingerdifferenzierung, d. h. die neuromuskuldre Ansteuerung

® Harold Taylor: Das pianistische Talent, Wien 1996 - Engl. The Pianist’s Talent, London
1979
7 Wikipedia/Frédéric Chopin (abgerufen am 1.9.2021)
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9. Personliche Entwicklung

,Willst Du gut sein oder ganz?“ — Carl Gustav Jung

Mir geht es in meinem Wirken nicht mehr nur um das Erreichen bestimmter
Ziele, sondern auch vor allem darum, seinen eigenen Seelenweg zu bestreiten.
Die Entscheidung, ob man seelische Entwicklung oder ,Erfolg” an erster Stelle
setzt, kann jedoch nur jeder fir sich selbst fallen. Alle Erfolge im AuRen sind mei-
ner Meinung nach letztendlich ,Scheinziele”, auch wenn ich zugebe, dass diese
auch mir Gber einen sehr langen Zeitraum hinweg sehr wichtig waren und ihr
Erreichen oder auch Nicht-Erreichen in meinem Entwicklungsprozess eine grofRRe
Rolle gespielt haben. Dennoch verspiirte ich ab meinem dreilligsten Lebensjahr
tief in mir eine immer groBer werdende Sehnsucht, meine eigene Wahrheit zu
finden und zu leben. Ich sah es als essentiell an, mich selbst zu finden und mich
meiner wahren Bestimmung und Lebensaufgabe hinzuwenden. Die Entwicklung
der Seele erachte ich seither als den wahren Sinn des Lebens. Durch Selbster-
kenntnis und Bewusstwerdung gewann ich Klarheit und erkannte schlieflich
meine eigene Wahrheit und Authentizitat. Selbsterkenntnis und Bewusstwer-
dung bedeuten, mich selbst als geistig-seelisches Wesen erkannt zu haben und in
der ,Rolle der Person”, die ich in diesem System und der Gesellschaft spiele. Dies
geschah zunéachst durch das klassische Fragestellen ,,Wer bin ich und warum bin
ich hier?”, um mich anschliefend auf ,,Wahrheitssuche” zu begeben. Ich lernte,
was ich zuvor allerdings auch immer unbewusst tat: Bedingungslos meiner Intui-
tion und inneren Stimme zu vertrauen, um mich auf meinem Seelenweg leiten zu
lassen. Dann hat das Seelenpotential Raum, sich auszudrticken und voll zu entfal-
ten. Die Seele inspiriert und fiihrt das Leben quasi als , Impulsgeber”. Allerdings
wurde diese leitende Instanz von der Wissenschaft ausgegrenzt und der Verstand
,Zwangsbefordert”: Er sollte nun Entscheidungen treffen, was aber nicht in sei-
nem Bereich liegt, da er nur das ausfiihren kann, was seinen Programmierungen
entspricht. Geist ist dabei das Wort fiir eine undefinierte Mischung aus Intelli-
genz und der Weisheit der Seele. Die Seele mit all’ ihren erlebten Geflihlen und
allen jemals gemachten Erfahrungen ist unverganglich. Der Kérper mit seinem
Intellekt, der an das Gehirn gebunden ist, bleibt hingegen nach dem Tod zuriick.
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Heinrich Schlusnus und
Dynamic Singing

Dieses Kapitel mochte ich zusammen mit dem nachsten als meine ,,Herzens-
kapitel” bezeichnen. Das nun Folgende brachte mir bei meiner Recherche zu
Heinrich Schlusnus (siehe Einleitung) die grofRte Verwunderung aufgrund un-
glaublicher Parallelen, die sich hier zwischen uns auftaten. In gewisser Hinsicht
wurde ich zu deren Entdeckung regelrecht , gefiihrt”. Hier schlieRt sich nun auch
ein Kreis und nun kann ich wirklich behaupten, das ,Schlusnus-Erbe” auch mit
meiner Arbeit weiterzutragen.

Die erste Parallele ist die, dass wir beide mit 30 Jahren den Entschlul} fassten
,umzuschulen”. Bei ihm ging es darum, sich eine neue Gesangstechnik anzueig-
nen und noch einmal das Singen ,von vorne” zu beginnen. Ich hatte solch eine
»Technikumstellung” auch schon erfolgreich hinter mir und so war die Umschu-
lung in meinem Fall tatsachlich eine fir einen neuen Beruf. In ,Ich, die Oboe ...
oder Plan B! und im SPECIAL wird es um die Realisierung von meinem ,,Plan B“
gehen, der eine Erganzung zu meinem Erstberuf darstellte.

Die ,Umschulung” im Fall von Heinrich war , eine Prozedur, die ein bereits
etablierter Sdnger sonst héchstens im Falle eines Wechsels von Fach oder Stimm-
lage liber sich ergehen lassen wiirde, birgt sie schlieflich durchaus ein Karriere-
risiko.”® Auch ich ging mit meiner Entscheidung ein Risiko ein, vertraute dabei
jedoch, wie immer in meinem Leben, meiner inneren Filhrung und dem Bauchge-
flhl und wurde anschliefend reich dafiir belohnt. Diesen Prozess der Entschei-
dungsfindung, der auch mit einem tief greifenden Identitatsprozess Hand in
Hand gehen sollte, beschreibe ich ausfiihrlich in meiner Geschichte.

Die zweite, und noch erstaunlichere Parallele ist die, die ich bereits in der Ein-
leitung angedeutet habe: Im Februar 2020, gut zehn Jahre nachdem ich meine
eigenen Konzepte, zunachst fiir Oboe, dann aber auch generell flir Musiker und
Sanger, zu entwickeln begann, stield ich auf Dynamic Singing und traute kaum

® Joachim Krieger und Lutz Neitzert: Der Sdnger Heinrich Schlusnus - oder - Die Entde-
ckung der Schlichtheit - SWR2 /2010, pdf S. 17
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meinen Augen: Verfolgte Dynamic Singing, von Heinrich Schlusnus’ Lehrer Louis
Bachner entwickelt, doch absolut identische Ziele und Ansdtze wie meine eige-
nen, namlich die einer ganzheitlichen Methodik:

"Mit Bachners Technik wird der ganze Mensch, Kérper, Seele und Geist zum
Instrument. Das verlangt vom Séinger ein beinahe athletisches Training.“’
— Isabel Canto

Dazu muss man nun sagen, dass solch ein Ansatz vor Uber einhundert Jahren
(1919 wurde Heinrich Schlusnus Schiiler Louis Bachners) absolut revolutionar,
neuartig und ungewdhnlich war — hundert Jahre spater sind wir leider nur einen
kleinen Schritt weiter, denn auch meine Gedanken und Ansitze werden immer
noch als solche betrachtet. Da ich in den letzten zehn Jahren auch immer wieder
mit Sdngern zusammenarbeiten konnte, habe ich auch einen guten Einblick in
deren Metier gewinnen koénnen. So kann ich mir durchaus erlauben zu sagen,
dass Bachners Methode und Ansatz zwar weiter verbreitet ist als dhnliche fir
Instrumentalisten, aber lang noch nicht den Status der Selbstverstandlichkeit
erreicht hat. Zu viele Ressentiments und Vorbehalte gegeniiber Neuem sind in
der ,Klassischen Musikwelt“ immer noch vorhanden und somit ist es ein Haupt-
anliegen meines Buches, diesen ,,den Wind aus den Segeln zu nehmen”.

Nun aber zunachst zur Geschichte von Heinrich Schlusnus und Louis Bachner:

,1919, ein Jahr nach seinem ersten Berliner Konzert, trat jenes Ereignis ein,
dessen grundlegende Bedeutung nur diejenigen ganz ermessen kénnen, die selbst
Sdnger sind oder sich eingehender mit der Theorie des Singens beschdiftigt haben.
Als ein bereits erfolgreicher Sdnger der Berliner Staatsoper, hatte Schlusnus das
Herz, die Nerven und die unbegreifliche Energie noch einmal von vorn anzufan-
gen. Und das kam so: Einer der Staatsoperndirigenten, Edmund von Strauf, ein
feinfiihliger Musiker, riet dem damals dreifSigjéihrigen Schlusnus, sich dem Ge-
sangspddagogen Louis Bachner anzuvertrauen. Denn der Dirigent wusste, dass
die Stimme eines jungen Séingers - auch im Erfolg noch - der Kontrolle bedarf.
Schlusnus wusste es ebenfalls. Seit der Frankfurter Lehrzeit war seine Stimme sich
selbst iiberlassen geblieben, und manchmal hatte er das Gefiihl, seine stimm-
technische Entwicklung sei noch nicht abgeschlossen, er kénne als Séinger noch

% |sabel Canto: https://www.isabelcanto.ch/?page=DE10 (zuletzt abgerufen am 1.9.2021)
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Zen in der Kunst des Instrumentalspiels

»Sei das Instrument und die Musik!“

Dieses Kapitel ist das Herzstiick meiner gesamten Konzept-Entwicklungen,
denn hier geht es um das Einswerden, der Bildung einer Einheit von Korper, Geist
und Seele und schlieBlich die Vereinigung mit dem Instrument zu einem ,,Kérper-
instrument”. Dieses Geflihl mdchte ich persdnlich so beschreiben: ,, Wenn ich
Oboe spiele, bin ich ,eins’ mit mir, bin dann in einem tranceartigen Zustand, gebe
mich der Musik hin, die mich durchflutet. Dies zu erfahren ist fiir mich das eigent-
liche Ziel des Musizierens, dann bin ich vereint mit meiner Intuition und ,im Flow’,
welches das Musizieren zu einem kontemplativen Akt werden ldsst.”

Annemay Schlusnus tiber meinen UrgroBonkel Heinrich:

»Sein Liedgesang war weniger von stilistischen Nuancierungen als von einer
natiirlichen Seelenaussprache geprdgt. Er liefs die Musik fiir sich sprechen. Seine
interpretative schlichte Klarheit schuf Sinnfélligkeit. So faszinierte und gewann er
ein weltweites Publikum auch und gerade einfacher Menschen.“™°

»Technik, wunderbarer Ton ... all das ist manchmal verbliiffend — aber es ist
nichr genug: Wie abendléndische Erforscher der orientalischen Kultur enteckt
haben, ldsst sich das Erste der sechs Grundprinzipien ,ch’i yiin’ (das im 5. Jahr-
hundert nach Christus die Grundgesetze der chinesischen Malerei darlegt) nicht
genau libersetzen. Es ist etwas Bestimmts, und doch ist es nicht zu beschreiben.
Wie wenn Sie einen Raum betreten und fiihlen, dass darinnen etwas harmonisch
geordnet ist; Sie wissen, dass Sie hier in Frieden sind. Ihr Geist kommt in sinnrei-
che Ubereinstimmung mit der Bewegung des Lebens um sie herum; zugleich ist es
eine Erfahrung mit lhrem Innern — im Mittelpunkt selbst. Es ist aktiv und passiv,
es ist umfassend un I6send, es ist ein tiefes Geflihl des Seins. Die anderen fiinf

1 https://www.ku-spiegel.de/portraits/r-bis-z/schlusnus-rara/Klaus Ulrich Spiegel (zu-
letzt abgerufen am 4.10.2021)
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Grundprinzipien kénnen durch Studium und Ausdauer erworben werden, aber
,ch’i yiin kommt aus dem Inneren. Es entwickelt sich in der Stille der Seele.” !

Claude Debussy beschreibt es so: ,Es ist notwendig, sich selbst véllig aufzuge-
ben und die Musik mit einem machen zu lassen, was sie will — als sei man ein
Gefdf3, durch das sie hindurchgehe.“*

Im Buch von Eugen Herrigel (1884-1955) Zen in der Kunst des Bogenschief3ens
(1948 erschienen, mir 1994 von meinem Professor Heinz Holliger empfohlen)
geht es nicht um sportliche Leistung, sondern um ,eine Schulung des BewuRt-
seins”, einen Geisteszustand welcher intuitives Handeln ermdoglicht.

»Muga (ohne Selbst), Mushin (ohne Geist) und Mu’i (ohne Absicht) sind drei
wichtige Begriffe im Zen. Der letzte Begriff Mu’i ist daoistisch und wird dort mit
dem chinesischen Wort Wu-wei bezeichnet. Dies ist nicht weiter verwunderlich,
wenn man bedenkt, dass Zen urspriinglich in China aus einer Verbindung von
Buddhismus und Daoismus entstanden ist.” **

Wu-Wei: Tun durch , Nicht-tun“

,Wu-Wei ist ein Handeln, das so ungezwungen und natiirlich ist, dass es die
gewdhnliche Bedeutung von Handeln mit seinem dazugehérigen Uberlegen und
Abwidigen verliert, und das so in vélliger Harmonie mit der Natur ist, dass es ein-
fach nur ist, ohne dass man dariiber nachdenken muss.“*

,Dieses Einswerden mit sich selbst, die Vereingung von Kérper, Gedanken und
Emotionen in einer Bewegung, fiihrt zu Wu-Wei. Und gerade dieses Einssein mit
sich selbst und dem, was man gerade tut (dem Stiick, das man gerade spielt —
musikalisch und spieltechnisch), ist fiir jeden Musiker die Voraussetzung fiir eine
liberzeugende Interpretation und gleichzeitig der beste Losungsansatz flir Stress-
und Verspannungsprobleme. Gedanken und Gefiihle sind nach innen und auf die
Musik gerichtet und dort gebunden, die Bewegungen verlaufen im Rahmen der
anatomischen Méglichkeiten harmonisch, rund und weich fliefSend von innen

" David Blum: Pablo Casals und die Kunst der Interpretation, Heinrichshofen’s-Verlag
Wilhelmshaven, 1981, S. 17/18

2 Udo zilkens: Claude Debussy spielt Debussy, Koln 1998

B Wolfgang Dax-Romswinkel: Religiése und philosphische Einfliisse auf die traditionellen
Kampfkiinste Japans in Der Bodoka 11/2012

") Cooper: Der Weg des Tao, Rowohlt- Taschenbuch, 1996, S. 98
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,, Plan B“

In meinem Fall habe ich mein Ziel einer Festanstellung in einer fir mich ak-
zeptablen Institution (zundchst Orchester) nicht auf direktem Weg erreicht, son-
dern erst nach Realisierung meines ,,Plan B“. Hermann Riihle duBerst sich zu dem
typischen Streben, an einer namhaften Institution tatig sein zu wollen: ,Unsere
berufliche Rolle bestimmt die Wertschéitzung, die wir bei unseren Mitmenschen
geniefSen, und markiert, wo wir auf der sozialen Rangordnung angesiedelt sind,
welchen Status wir haben.” ™

»Plan B“ hat mir die Chance geboten, mich selbst neu oder besser kennenzu-
lernen und eine Losung zu finden, meinen Plan A mithilfe des Plans B in die Tat
umzusetzen. Das heiRt also: Plan A muss nicht zwangslaufig aufgegeben werden!

Zwei aktuelle Artikel belegen meine Annahmen aus der Einleitung, dass nam-
lich ein Tatigkeitsfeld mit mehreren Standbeinen fiir hochspezialisierte Musiker
wichtig und speziell in Corona-Krisenzeiten immer dringlicher zu werden scheint.
Teilweise spiegeln sie exakt das wider, was auch meine Kernthemen waren — und
zwar schon von der Krise:

,Viele (Anm.: Musikerinnen und Musiker) berichten seit dem Beginn der Pan-
demie von einer tiefen Identitéits- und Sinnkrise. Das liegt daran, dass Musiker
sich sehr tief mit ihrem Beruf identifizieren. Schon in ihrer Kindheit und Jugend
haben sie ganz viel Zeit in diese Tdtigkeit investiert. Sie sind mit Herzblut dabei.
Wenn sie ihren Beruf nicht ausiiben kénnen, ist das nicht nur existenziell bedroh-
lich, sondern es bedroht ihr Identitdtsgefiihl." *

Diese Aussage stammt von Psychotherapeut und Geiger Andreas Burzik, mei-
nem ehemaligen Kollegen an der Akademie des Symphonieorchesters des Bayeri
Bayerischen Rundfunks. ,Er versuche zwar, in seiner Praxis Méglichkeiten und
Wege zur Unterstiitzung aufzuzeigen, gibt aber zu: ,Wenn (durch Corona) eine
ganze Lebensperspektive weggebrochen ist, hat man auch als Psychotherapeut

5 Hermann Rihle: ,Sie brauchen einen Plan B! Wie Sie beruflichen Krisen zuvorkommen”,
Verlag Vandenhoeck & Ruprecht, 2011

'8 Antonia Morin: ,Musiker in der Coronakrise - Depressionen und nehmen zu” in Sen-
dung Allegro, 28. April 2021 ab 6:05 Uhr auf BR-KLASSIK
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Q&AimSommer 2017

Erzahl uns ein wenig liber deine abwechslungsreiche Karriere in diesen Tagen.
Wie bist du geworden, was du heute bist (in Bezug auf deine vielfachen Ausbil-
dungen in der Musik sowie Physio- und Psychotherapie)?

Ich habe Oboe in Freiburg und Miinchen studiert und bin seit iiber 25 Jahren
als Orchestermusikerin tdtig. 2007 legte ich mein Staatsexamen zur Staatlich
gepriiften Physiotherapeutin und 2015 die Heilpraktikerpriifung beschrdnkt auf
das Gebiet der Psychotherapie ab.

Heute bin ich gleichfalls Musikerin und Lehrerin bzw. Coach fiir Musiker. Ich
entwickelte meine eigenen Methoden ,, Physio- und Mentalcoaching” sowie ,,Phy-
sioboe” und lehre mit beiden sowohl an der Universitdt Mozarteum Salzburg, an
der Hochschule fiir Musik und Theater Rostock sowie an der Akademie des Sym-
phonieorchester des Bayerischen Rundfunks und halte ebenfalls Fortbildungen,
Kurse und Seminare. Zudem habe ich mit international tdtigen Solisten und
Orchestermusikern (z.B. der Berliner Philharmoniker, Symphonieorchester des
Bayerischen Rundfunks, Bayerisches Staatsorchester, Miinchner Philharmoniker,
Mahler Chamber Orchestra, London Symphony Orchestra etc.) gearbeitet.

Es ist hilfreich und wichtig, in der Lage zu sein, sich gegeniiber seiner Studen-
ten auf seine eigenen Erfahrungen beziehen zu kénnen und ich finde die Kombi-
nation, gleichzeitig selbst ausiibender Kiinstler und Lehrer bzw. Coach zu sein,
sehr wertvoll. Auf diese Weise kann ich meinen Studenten stets auf Augenhéhe
begegnen und mich als ihr Partner begreifen, der ,im gleichen Boot sitzt”. Und:
Ich werde nie aufhéren zu spielen. Es ist ein grofSer Teil dessen, wer ich bin und
ich denke, dass es meinem Unterrichten und Coaching eine wichtige Dimension
hinzufiigt.

Wie sieht deine Arbeit praktisch aus?

Wichtig ist es, zuerst eine ganzheitliche Bestandsaufnahme und Analyse auf
kérperlicher, mentaler und auch seelischer Ebene vorzunehmen. Der erste Schritt
ist das Profil des Gegeniibers herauszuarbeiten, um zu erkennen, wo Schwierig-
keiten und Schwdchen sind, aber genauso, wo Stérken, Fihigkeiten und Potenzia-
le liegen.
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