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Vorbemerkung
Gesang kann grundsatzlich als eine anthropologi&tkeheinung betrachtet werden, bei der

sich eine urmenschliche Form der AuRerung mit nalisikh-kulturellen Errungenschaften ver-
bindet — sei es in der so genannten Kunstmusilessai Form von ethnischen Brauchen.
Gesangspadagogik im eigentlichen Sinne ist an dakavidensein einer autonomen Gesangs-
kunst gebunden([. X] Gesangskunst wiederum definiert sich aus denilige® kulturellen Be-
dingungen, die jedoch einem bestandigen Wandelrliggen. So verandern sich auch be-
stimmte Anforderungen an Sanger und somit an dsafgspadagogik: Verschiedene Epochen
bringen verschiedene Lehrertypen hervor. Hier iahEiska Martien3en-Lohmann (1887-1971)
ein interessantes Beispiel. Die Schilderung ihdeeh lasst weit mehr entdecken als ihre Auf-
fassung, wie sich der subtile Vorgang des Singemmiteln lasst. Eine Auseinandersetzung
mit ihren Schriften scheint mir aus mehreren Grindech fir Nicht-Sanger und Nicht-
Gesangspadagogen von Interesse. Erstens, weiksinustande ihrer Zeit intensiv mitverfolg-
te und in zahlreichen Schriften thematisierte (atzteren allerdings nie die Beziehung zwi-
schen Musik und Politik). Zweitens, weil ihre Lebeait in eine Epoche fiel, in der sich man-
nigfache Ereignisse auf geradezu dramatische Wsgileen: Der noch relativ junge Wandel
des Gesangsstils seit Richard Wagners Musikdrastient-ortschritte der wissenschatftlichen
Forschung und die zunehmende Technisierung der Mitetten damit verbundenen existentiel-
len Veranderungen der Lebensumstande und nichizzdie extremen politischen Verhaltnisse
in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts. Untedst weil die fur praktisch jede Musikrezep-
tion relevante Frage, welche Wege der Wahrnehmungethzelne bei einer musikalischen
Erfahrung geht, inwieweit er sich dabei auf diee&relErscheinung, inwieweit er sich auf sein
inneres Erleben bezieht, im Zentrum ihrer Arbeansit

Das Fur und Wider ihrer methodischen Ansatze sallam Rand erwahnt werden, véllig fern
liegt es mir, mich als Anhanger oder Gegner eirereBesangsschulen auf3ern zu wollen.

Es geht vielmehr darumejnespezifische Ausrichtung innerhalb der Gesangspagagiarzu-
stellen alsein Beispiel von vielen mdglichen, auf welche Weisenmgh Gesang und dessen
padagogischer Vermittlung annahern kann. Die ervgithkulturellen Bedingungen, welche fir
die Martienl3en-Lohmann-Schule ebenso pragend waserdie individuelle Begabung der
Person Franziska Martienl3en-Lohmanns, sollen dddiegiert und mit den Ideen ihrer Ge-

sangsschule in einen Kontext gebracht werden.

! Arnold GeeringGesangspadagogil: Friedrich Blume (Hrsg.)Die Musik in Geschichte und Gegenwart
Mainz 1986., Band 4, 1986, Sp.1908-1930, Sp.1908.



In der vorliegenden Studie wurden samtliche Zitateer originalen Orthographie belassen.
Die haufig verwendeten Formulierungen, bei welcgeneralisierend tber ,die Stimme* oder

.den Sanger“ geschrieben wurde, beziehen sichtseltssandlich auf beide Geschlechter.



Franziska Martienl3en-Lohmann Mitte der 1950er Jahre(Foto privat)



1. Biographische Quellen und Lebensbeschreibung
Franziska Martienf3en-Lohmann wird in allen einsgigéan Nachschlagewerken bertcksichtigt,

in der Regel als Vertreterin einpsychologischemder psychologisch orientierte@esangs-
schulé; sie hat zahlreiche Biicher und Schriften groREnteich im Handel erhaltlich, verfasst,
welche einen klaren Eindruck ihrer Arbeits- und Beaise vermitteln .

Ihr Nachlass befindet sich, bislang ungeordnetlan Staatsbibliothek zu Berlin, wo ich Teile
ihrer Korrespondenzen, zahlreiche vergriffene Smj vor allem aber einige ihrer Aufzeich-
nungen der Gesangsstunden bei Johannes Messckamfitgt habe, die im Anhang dieser
Schrift zu lesen sind und bisher noch nie komplettffentlicht wurden. Aul3erdem existieren
einige Mitschnitte von Unterrichtsstunden aus damr 1962, als Sangerin hat sie keine Ton-
aufnahmen hinterlassen.

Ein Bild ihrer Personlichkeit kann man sich, zuna@stteilweise, durch das Buéhanziska
Martienssen-LohmanrEin Leben fiir die Sangémachen, verfasst von ihrer Tochter Sigrid
Gloede und Ruth Griunhagen, die 1950 bis 1960 soviwél Assistentin war als auch ihren
Haushalt fuhrte. In diesem Buch wie auch in ihreatiNass sind Intimitaten, etwa die mitunter
komplizierten Beziehungen zu ihren Eheméannern taeverhaltnis zum Nationalsozialismus,
ausgespart. Zusatzlich zu diesen Quellen hatt&alegenheit, mit Ruth Griinhagen ausgiebig
Uber Franziska Martien3en-Lohmann zu sprechen,rdef®emit ihrer Schwiegertochter Ute
Martienf3en und ihrem Enkel Dieter Gloede.

Die Schreibweise des Namens Martienf3en differgart,haufigsten ist allerdings Martieen

zu lesen. So ist bei jungeren Neuauflagen ihrehBiiaus den 1920er Jahren auf dem Titelblatt
ihr Name mit Doppeless geschrieben, das Vorworbgaddurch Ubernahme des originalen
Drucksatzes mit Esszett unterschrieben. Franziskatidh3en-Lohmann selbst schrieb sich

stets mit Esszett und legte Wert auf diese Schegmyv Daher hat die Lohmann-Stiftung, die

2 S0 inMGG!

[...] auch psychologische Erkenntnisse werden bewufi¢ iGesansgs-Ausbildung einbezogen. Seelentypus, Kor
per- und Stimmtypus bilden die Komponenten ihrésnbauditiven Gesangs-Unterrichtes im Sinne etharami-
schen Ganzheitserfassung.

Zitiert nach: Georg StieglitFranziska Martienssen-Lohmann-Artikal: MGG a. a .O., Band 8, Sp. 1702.

In MGG2

[...]Mit solchen Grundsatzen meldete sich in deBQF Jahren die psychologisch orientierte deutseheangs-
padagogik zu Wort, deren Hauptvertreter Franziskartnssen-Lohmann und P.Lohmann waren und blieben.
Zitiert nach: Alois BichelFranziska Martienssen-Lohmann-Artikel Ludwig Finscher (Hrsg.Die Musik in
Geschichte und Gegenwakrersonenteil Band 12, Kassel, Mainz etc. 20041$62-1163.

3Sigrid Gloede/Ruth Griinhagefranziska Martienssen-Lohmaiftin Leben fiir die SangeZiirich 1987, im
Folgenden: Gloede/Griinhagdtin Leben fur die Sanger



sich auch fur das Gedenken Martien3en-Lohmannsgteingngeregt, die originale Schreibwei-

se des Namens zu pflegen und dafir habe ich mudhiawdieser Schrift entschieden.

Lebensuberblick

Franziska Martienf3en-Lohmann wurde am 6. 10. 188romberg, dem heutigen Bydgoszcz
(Polen) geboren als Carolina Wilhelmine Franzislkay®&t-Estorf. Die Eltern sind Henny Mey-
er-Estorf, geborene Bollmann (1863-1890) und Cardihand Meyer-Estorf (1855-1936).
Ursprunglich aus Niedersachsen kommend, hattee diesn Wohnsitz nach Bromberg verlegt,
weil der Vater dort eine Stelle als Stadtbauratetregen hatte. Bereits 1890, nach der Geburt
des zweiten Kindes Herbert, starb die Mutter amdKattfieber. Die Erziehung der beiden
Kinder lag nun in den Handen der Groldmutter miitteelseits, die von Hannover tbergesie-
delt war. Die Jahre der Kindheit und Jugend warepr@gt von einer universellen Bildung,
gefordert sowohl von Privatenlehrern als auch dexsuBh offentlicher Schulen, dazu dem Be-
such des stadtischen Konservatoriums. FranziskeeMiegtte neben dem Angebot der allge-
meinbildenden Schule Unterricht im Zeichnen, iméaspielen, in Rhetorik und in Philoso-
phie. Nachdem sie am Konservatorium in Adolf Marf8en einen Lehrer gefunden hatte, der
sie endgultig fur dieses Instrument und die Musgdistern konnte, studierte sie von 1907 bis
1911 in Leipzig bei Robert Teichmuller Klavier. 19im Jahr ihrer kunstlerischen Reifepri-
fung im Fach Klavier, nahm sie in Berlin ein Gessstgdium bei Johannes Maesschaert auf,
welches sie 1914 beendete. In die Jahre ihrer AKlsig fiel auch die Heirat mit Adolf Mar-
tienBen (1912), etwa zeitgleich mit ihrem Gesaxgsen brach der erste Weltkrieg aus, drei
Monate spater wurde die Tochter Sigrid geboren ¢t 1914). 1914 ging das Ehepaar Mar-
tienf3en nach Leipzig, er als Klavierlehrer an deglt8&sche Konservatorium und zugleich als
Leiter der Klavierklassen am KirchenmusikinstituarKStraubes, sie als private Gesangslehre-
rin. Die folgenden Jahre waren gepragt durch daegkrdie Geburt ihres Sohnes Ekkehard
(1916), dazu die enorme Vielfalt ihrer Tatigkeitals Konzertsangerin, Gesangspadagogin,
zeitweise auch Klavierpadagogin, da sie mehrfaoknitMann vertrat, vor allem aber auch als
Autorin. lhre erste gréRere Publikatidohannes Messchaert. Ein Beitrag zum Verstandnis
echter Gesangskungon 1914 fand weite Beachtung. Die Namen Messchaert undidteen
sind seit dieser Zeit eng verbunden: Hatte erddemnals hochberiihmte Sanger, durch sein Pro-
tegé dazu beigetragen, dass seine ehemalige Saolgitdr einen Namen machen konnte, so tat
sie spater, nachdem sie selber berihmt gewordenalles dafir, um den Nachruhm Mess-

chaerts zu pflegen. Seit 1922, dem Todesjahr dege®s, wurde sie als seine Nachlassverwal-

“ Berlin und Leipzig, siehe auch FuRnote 10.



terin im kinstlerischen Sinn gesehen. In den falgenJahre ihres Lebens konnte sie sich als
Gesangspadagogin endgultig etablieren, bereits 188 sie einem Ruf an die Musikhoch-
schule in Minchen — ihre Laufbahn als S&ngerin thetensie zur selben Zeit. Die Begegnung
mit dem Sanger Paul Lohmann war schicksalshaft: @ers1924 begonnen Beziehung zwi-
schen Lehrerin und Schiler wurde eine private, 1@/ sich Franziska Martienf3en scheiden,
1929 heiratete sie Paul Lohmann, von nun an fikigeden Doppelnamen Martienf3en-
Lohmann. Nachdem Franziska Martien3en-Lohmann 1€88m Ruf an die Akademie fir
Schul- und Kirchenmusik in Berlin gefolgt war, ezhiisie 1933 gemeinsam mit Paul Lohmann
einen Professurvertrag an der der Staatlichen Hbeites fir Musik in Berlin. Die Berliner Jah-
re lassen sich als erste Etappe im Leben Frankiskaenl3en-Lohmanns bezeichnen, in der sie
grol3tes Ansehen genoss. Das Ehepaar arbeitetsiintarsammen und konnte sich nicht nur
durch Erfolge mit seinen Schilern profilieren, seimdauch durch zahlriche Veréffentlichun-
gen, sowie die Prasenz bei internationalen wis$erfichten Kongressen, zu deren Teilneh-
mern Sanger, Gesangspadagogen und Wissenschafileere Ziel war es, die Ergebnisse ihrer
Arbeiten zu standardisieren, etwa durch Verbreitgagangspadagogischer Termini oder dem
Anspruch, ihre Erkenntnisse bestimmter physioldwsaind psychologischer Gesetze bei der
Stimmausbildung als allgemeingiltig durchzusetZeex Name MartienRen-Lohmann wurde
nun auch international zu einem Begriff fir eingimér deutsche, wissenschaftlich fundierte
Gesangsschule. Bereits im Oktober 1945 konnte FlenMartienl3en-Lohmann eine Professur
in Weimar antreten, wo sie bis 1949 unterichteies® Jahre bilden den Ubergang zur zweiten
grof3en Etappe ihrer Laufbahn, den Jahren 49989, in denen sie am Robert-Schumann-
Konservatorium in Dusseldorf eine MeisterklasseGésang leitete. Bis in die Jahre des hohen
Alters war sie Uberaus erfolgreich und produktéhrjich hielt sie gemeinsam mit Paul Loh-
mann internationale Meisterkurse ab, besondersinSghweiz und in skandinavischen Lan-
dern, 1956 gab sie ihr popularstes Bl wissende Sangéeraus. Zwei Jahre nach Beendi-
gung ihres Arbeitslebens starb sie am zweiten Au@9g1 in Dusseldorf, die Beisetzung er-
folgte am sechsten August in Neuwied-Feldkirchen.

Aus Franziska Martien3en-Lohmanns Gesangsschulgginahlreiche Sanger hervor, die Be-
rihmtheit erlangten und deren Schallplatten einedrick von der Ausbildung
Martien3en-Lohmanns geben; zahlreich ist auch dia derer, die selber Gesangspadagogen
wurden und teilweise bis heute (2008) Ideen uneEmnknisse dieser Schule weitergeben.



1.1. Frihe Jahre (1887-1927)
1.1.1. Kindheit und Jugend (1887-1907)

Tod der Mutter

In ihren letzten Lebensjahren plante Franziska iiaen-Lohmann eine Autobiographie zu
schreiben, von der allerdings nur wenige Seitetange kamen. Hier beschreibt sie die ersten
Eindricke nach dem Tod ihrer Mutter als sie nurieimbalb Jahre alt war und charakterisiert
sich alsein Uberaus lebhaftes kleines Madchen, das sictespg@&in ganzes Leben lang nach
der zértlichen Liebe und sanften Giite seiner Mutmte, die es so friih verlor.

Die Schilderung der Gro3mutter mutet makaber arbestandiger Trauer um den Tod ihrer
Tochter trug sie ausschliel3lich schwarz, innerhedmiger Wochen verlor sie, die selbst erst
Mitte vierzig war, samtliche Zéhne. Die Kinder mefdtaglich das Grab der Mutter besuchen,
ehemalige Freunde der Mutter wurden gemieden, ikimellFreuden waren nicht erlaupu
sollst Dich nicht freuen. Denk an Mam&®,

Eine Begebenheit aus dem Leben der Mutter, diezislaa Martienl3en-Lohmann erst als sie
erwachsen war von ihrer Grol3mutter erfuhr, madefert Eindruck auf sie: Die Mutter hatte
sich im Alter von 14 Jahren mit einigen Freundinmen einer Kartenlegerin die Zukunft vor-
aussagen lassen und diese hatte prophezeit, dasy H&h heiraten und nach der Geburt des
zweiten Kindes sterben wirde. Als die junge Mutisachlich im Sterben lag, soll sie nach
Schilderung der Pflegeschwester den etk ja, ich muf ja sterbégesagt haben. Martien-
Ren-Lohmann schilderte dieses Ereignis weniger lauli&n an okkulte Begebenheiten, als in
der Uberzeugung, dass Gedanken und Vorstellungeh, @wenn sie auf einer unbewuf3ten E-
bene manifestiert sind, eine starke Auswirkung diafPsyche und die Physis des Menschen
haben kénnen:

In das Bild meiner Erbanlagen spielt ein Ereignisrdin von ungewdhnlichem Charakter:
scheinbar ratselhaft deutet es auf die Macht deetbewul3ten im Menschen wie auf die Kraft
des Gedankens unmittelbar vor entscheidendenf Tun.

Martienl3en-Lohmann brachte in ihrer biografischeick®chau ein einschneidendes Erlebnis
aus ihrer Kindheit, welches sie als Mensch gephéagte, in Zusammenhang mit einer Denk-

weise, die sie auch als Gesangspadagogin pfleggkiaft des Gedankensie Macht des Un-

®> Gloede/GriinhagetEin Leben fir die Sangea. a. O., S.11.
°Ebd., S.12,

"Ebd.

®Ebd., S.11.
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bewuRRterbzw. Bewul3theisind Themen, die in ihrem Unterricht und ihren 8tdm eine ent-
scheidende Rolle spielen. Unter diesen Aspekteritaite sie seit ungefahr 1914 die damalige
Gesangspadagogik, die traditionell auf stimmlichd stilistisch-musikalische Aspekte fokus-
siert war, um die Dimension des Psychologischenligsem Zusammenhang allerdings gilt es
zu unterscheiden zwischen der psychologischen Wgkles realen Lebens, gegen welche man
sich unter Umstanden nicht wehren kann und der Wigkeiner bewusst geleiteten Vorstel-
lungskraft, die sie als entscheidenen Teil des tkémschen Handwerkszeugs ansah.

Soziales Umfeld

Franziska Martien3en-Lohmann, damals: Franziskaevleyichs in ausgesprochen gutburger-
lichen Verhaltnissen auf, denn der Vater hatteBaladirektor der Stadt Bromberg nicht nur
einen eintraglichen Posten, sondern gehdrte audezwangesehenen Blrgern der Stadt. Unter
anderem hatte er fur die Stadt das Theater gelmadem seither fur die ganze Familie eine
Loge reserviert war. Franziska Meyer nahm am kelkein Leben der Stadt seit ihrer Kindheit
teil, empfand aber alle damit verbundenen gesefathen Verpflichtungen als lastig und
zeitraubend, da sie bereits als junges Madchem jede=n Augenblick fur ihre Bildung nutzte.

Der Vater hatte die finanziellen Mittel, sie hierdarch Privatlehrer zu unterstitzen.

Universale Bildung

Von 1893 bis 1903 besuchte Franziska Meyer diedi&éhe Hohere Tochterschule®, ein

Gymnasium fur Madchen gab es in Bromberg nichtJéir der Einschulung (1893) erhielt sie
ihren ersten Klavierstunden, die aber wegen mandela Erfolg nach wenigen Monaten wie-

der eingestellt wurden. Stattdessen bekam sietprivAeichenunterricht. 1896 begann ihr Bru-
der Herbert Violine zu spielen, wodurch auch dasrbsse der Schwester an Musik wieder
geweckt und die Klavierstunden erneut aufgenommamlen. Bis 1907 blieb Franziska Meyer
Schilerin des Stadtischen Konservatoriums Bromld2eg.Klavierlehrer erteilte ihr bald auch

Rhetorikunterricht. Bei der ersten Ausbildung ih&rmme ging es also vorrangig um die
Sprachbehandlung und die Gestaltung von Textern aeon ab und an Lieder gesungen wur-

den.
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Seit 1902 kam der spater beriihmt gewordene HarmeRicegelméaRig in das Haus der Meyers,
um Philisophieunterricht zu erteilen. Nachdem doaubzeit 1903 zu Ende gegangen war, er-
oberte sich Franziska Meyer sowohl durch diesed&@urals auch durch intensives Selbststudi-
um weite Teile von philosophischer und psycholdugsd_iteratur, dazu Belletristik. Sie lebte
bis 1907 im Elternhaus.

Vielfach begabt

Die Vielfalt der Interessen, denen Franziska M&}srJugendliche nachging, ist die Grundlage
einer Bildung, die Franziska Martienf3en-Lohmanrniwr als bedeutende Gesangspadagogin,
sondern als Universalgelehrte hervortreten lieB,sitth Zeit ihres Lebens auf die Verbindun-
gen zwischen Philosophie, Psychologie, Naturwisd®aft und den Kinsten besann. Auf je-
dem der Gebiete, in denen sie unterwiesen wurdeichden, Klavier, Rhethorik und Geistes-
wissenschaften — zeigte sie sich als begabt. kntiithen Konzerten und Veranstaltungen trat
sie regelméaRig auf, haufig am Klavier, dabei oft Begleiterin ihres Bruders, mehrfach auch
als Rezitatorin von Gedichten und Monologen. Dasdi8tm philosophischer und belletristi-
scher Texte forderte die eigene sprachlichen Bagghiie sich in ihrem spateren Leben in der
Abfassung zahlreicher Schriften niederschlug. Dasv@hnheit, vor dem Schlafengehen Bicher
mit ins Bett zu nehmen und dort auch eigene Textechreiben, behielt sie ihr ganzes Leben
bei.

Die Rezitation von Texten war fur sie damals diége Erfullung. Die Worte nicht allein intel-
lektuell aufgefasst zu haben, sondern durch diendige Darstellung auch sinnlich zu erleben,
wurde zu einem ldeal, das spater auch MarkenzeithenGesangspadagogik wurde: Die Par-
allelitat von geistiger Auffassung und kérperlichérieben. Vor allem lasst sich erkennen,
dass sie die Beziehung zwischen ihrem personliégihveben und den aulReren Umstanden of-
fensichtlich permanent reflektierte. Hierbei schemr die Verarbeitung des friihen Verlustes
der Mutter und ihre Auseinandersetzung mit Psydfiel@als Wissenschaft besonders erwah-
nenswert, zumal ihr Leben genau in die Epoche, féllt sich Pychologie als eigenes Studien-

fach etablierte. Auch als sie einige Jahre spatedes Entwicklung der Stimmphysiologie und

° Hans Richert (1869-1940). In Gloede/Griinhadgn Leben fiir die Sangea, a. O., S.14 erwahnt als spater
berihmt gewordener Kant-Forscher. Es sei daragemwiesen, dass Richert in erster Linie als Leit= dliniste-
riums fir hdhere Schulen hervortrat und sich 192#M2Rgebend an der Reform des Hoheren Schulwestgis b
ligte, die als "Richertsche Schulreform” bekanntdeu Richert, der Theologie, Germanistik und Ploifiise stu-
diert hatte, lehrte seit 1897 am Realgymnasiumrontberg, welches von Madchen nicht besucht werdefteg
weswegen Franziska Meyer bei ihm Privatunterrichiedt. Angaben zu H.Richert nach: Marc Zirlewagelians
Richert-Artikel in: Traugott Bautz (Hrsg.Riographisch-Bibliographisches Kirchenlexikddand 26, Nordhausen
2006, Sp.1231-1236.
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in den 1920er Jahren an der der Phonetik groRerilAmthm, waren diese Wissenschaften
noch jung.

In den Jahren um 1905 war es ihr erklarter WunSchauspielerin zu werden — noch im hohen
Alter reflektierte sie, ob das nicht ihre eigerticBerufung gewesen ware. Als 1906 Gesell-
schaftsdamen Schillers ,Huldigung der Kiinste* aifféin, spielte sie die Rolle des Genius so
Uberzeugend, dass der Theaterdirektor der StadtliBry sie ohne Weiteres engagieren wollte.
Ware Franziska Meyer nicht Adolf Martienf3en begégder als Klavierlehrer am Konservato-
rium von Bromberg seine erste Stelle angetretete hadtte sie im Oktober 1906 in Berlin eine

Schauspielausbildung begonnen.

Ehrgeiz und Disziplin

Eine andere Eigenschatt laf3t sich bereits bei demggn Madchen erkennen, die sich durch ihr
ganzes Leben zog, namlich ihre Disziplin und ihrdele, verbunden mit der Fahigkeit, sich
Strukturen zu schaffen, welche die Wahrnehmunhedr Interessen tUberhaupt moglich mach-
ten: Sie wollte keinen anderen Klavierlehrer als Bérektor des Konservatoriums akzeptieren.
Der wiederum stellte die Bedingung einer taglichirezeit von drei Stunden. Die GroRmutter
war der Auffassung, dass ein Madchen sich mit am&ingen zu beschaftigen habe und lud
der Enkelin Handarbeiten und Haushaltsdienste @a§ Kind stand daraufhin seit seinem
neunten Lebensjahr um funf Uhr frih auf und begtdtdas gesamte Arbeitspensum. Vor dem
Einschlafen wurde anspruchsvolle Literatur studigd lieRe sich fortfahren. Auf Eigenschaf-
ten wie Konsequenz und Willen war sie auch in ihvegiteren Leben angewiesen, denn in ihm
vereingten sich Arbeit und Erfolg mit schweren 2gjtbedingt durch die Epoche der beiden
Weltkriege und ein kompliziertes Privatleben. Stastigkeit, Mal3 halten, Balance: Das sind
nicht allein Begriffe, die fur die Lebenshaltungr d&ranziska Martienl3en-Lohmann stehen,
sondern die auch ihre Kunstauffassung kennzeichdass also personliche Haltung und
Kunstausiibung in Einklang zu stehen haben. Ubemitlspateren Gesangslehrer Johannes
Messchaert schrieb sie 1914 :

In seinem Wesen liegt immer eine Gehobenheit —atsel@i3t er sich gehen, niemals gibt er

sich trage uind langsam. Dieses duRere Wesen hgstiith vollig in seiner Kunst

1% Franziska MartienBedohannes MesschaeBin Beitrag zum Verstandnis echter GesangskuBstin und
Leipzig 1914; dritte Auflage unter dem Tifele echte Gesangskun&erlin und Leipzig 1927, S.63. Im Folgen-
den: F. Martien3erDie echte Gesangskunst
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1.1.2. Entscheidung fur die Musik
Der Beginn des Schauspielstudiums in Berlin saltt€Oktober 1906 sein, im August desselben

Jahres begegnete sie Carl Adolf Martien3en. Schoh wenigen Klavierstunden bei dem neu-
en Lehrer anderte sie ihre Plane und entschiedesidiiltig fir die Musik.

Hatte in ihrer bisherigen musikalischen Ausbilduhg handwerkliche Seite dominiert, so er-
lebte sie nun, dass ihr personliches, sinnlichésbEn, wie sie es bis dahin nur von Schauspiel-
auftritten her kannte, auch in der Musik gefordedrde. Zudem verband sie mit Carl Adolf
Martien3en das Interesse an philosophischer undhpkygischer Literatur, eine besondere
Vorliebe galt dabei Schopenhauer. Nachdem sie bighr&viegend Johann Sebastian Bach und
Wolfgang Amadeus Mozart gespielt hatte, erobedesigih nun Werke Ludwig van Beethovens
und aus dem romantischen Klavierrepertoire. Ihravi€rtechnik wurde von Carl Adolf Mar-
tienf3en als hervorragend bezeichnet, in knapp etrsm bereitete er sie fur die Aufnahme an
das Konigliche Konservatorium in Leipzig vor, we sib Oktober 1907 Klavier studieren sollte.
Nachdem Carl Adolf Martienf3ens ehemaliger Lehrdretll Reisenauer (1863-1907) gestorben
war, wendete man sich an Robert Teichmuller (18&839), der Franziska Meyer bis zu ihrer
kinstlerische Reifeprifung (1911) unterrichtetes sie sich Teichmduller vorstellte, spielte sie
unter anderem die Waldsteinsonate und 32 Variatiame von Ludwig van Beethoven, Etiden
von Frédéric Chopin sowie Intermezzi von JohannahiBs.

In der Zeit kurz vor Studienbeginn fand die heimméicVerlobung von Franziska Meyer und

Adolf Martienf3en statt, die Heirat folgte 1912.

1.1.2.1. Carl Adolf MartienRen'*
Carl Adolf MartienBen wurde am 6. Dezember 188Giistrow geboren, er starb am 1.Méarz

1955 in Berlin. Beide Elternteilte entstammten asdeenen Grolibauernfamilien. Martienf3en
studierte Anfang des 20. Jahrhunderts bei zwei liedden Exponenten der Liszt-Schule,
namlich in Berlin bei Karl Klindworth (1830-1916Jer seit 1850 neben Peter Cornelius, Jo-
seph Joachim Raff sowie Hans von Bllow zum engkiems um Franz Liszt gehort hatte;
dann in Leipzig bei Alfred Reisenauer (1863-19@#y, 1875 zu Franz Liszt gekommen war
und zu dessen erklarten Lieblingsschilern zahlertigh3en trat direkt nach Studienende seine
erste Stelle am Konservatorium in Bromberg an,bbtlert aber nur zwei Jahre (1906—1908):
Nachdem Franziska Meyer ihrem Vater die VerlobungMartien3en mitgeteilt hatte, wurde
die Bedingung gestellt, dass Martienf3en erst proenenr misse, bevor er die Tochter heiraten
durfe. Martien3en leistete dem Folge und siedetiel¢ nach Berlin Gber, wo er nun Komposi-

1 Die biographischen Angaben stiitzen sich auf falgertikel: Georg StieglitzCarl Adolf MartienssepArtikel
in: MGG1, a. a. 0., Band 8, Sp.1701 und Thomas Menf@aint Adolf MartienRenArtikel in: MG&?, a. a. O.,
Personenteil Band 12., Sp. 1161-1162.
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tion bei Wilhelm Berger (1861-1911), Musikwisserathbei Herrmann Kretzschmar und
Tonpsychologie bei Carl Stumpf (1848-1936) studiettazu in Leipzig Psychologie bei Wil-
helm Wundt (1832-1920). Als Pianist machte er sicten Namen besonders durch seinem
Einsatz fur Kammermusik. 1912 endlich willigte Freska Meyers Vater in die Heirat ein — die
Promotion tber den danischen Komponisten Friedkitiiius Kunzen fiihrte MartienRen nicht
zu Ende. Der Ehe, die 1927 geschieden wurde, emtsta zwei Kinder. Carl Adolf Martien-
Ren war danach noch zweimal verheiratet.

1914 wurde er als Klavierlehrer an das Konservatorvon Leipzig berufen, tbrigens auf
Vermittlung Robert Teichmdllers, der ihn als ehdgext Lehrer seiner Schilerin Franziska
Meyer schatzen gelernt hatte. Gleichzeitig Ubernahughe Leitung der Klavierklassen am Kir-
chenmusikalischen Institut. Im Jahr 1930 erschreheipzig sein bis heute beachtetes Buch
Die individuelle Klaviertechnik auf der Grundlagesdschopferischen Klangwillenan dem
Franziska MartienRen-Lohmann auch nach vollzog8ceeidung noch rege mitgearbeitet hat-
te. 1932 wurde er, immer noch in Leipzig, zum Pssfe ernannt, 1935 folgte er einem Ruf
nach Berlin, wo er Nachfolger Edwin Fischers wurBlies gegen Kriegsende behielt er diese
Position inne, 1947 konnte er seine LehrtatigkeiRiostock fortsetzten, von 1950 bis 1952
dann an der neugegrindeten Hochschule fir Muddentin (Ost). Von den zahlreichen Pianis-
ten und Klavierpddagogen, die aus seiner Schuleotgggangen sind, durfte Carl Seemann
(1910-1983) sein berihmtester Schuler sein.

Martienf3en war in seiner Zeit als Lehrer, Schrifsteund Herausgeber hochangesehen, Tho-
mas Menrath nennt ihn als wesentlichen Exponengnpdychologisch ausgerichteten Kla-
viermethodik}? Damit steht er in engster Nachbarschaft zu FraazMartienRen-Lohmann,
der zentralen Vertreterin einer psychologischena@gsschule. Hier wie dort geht es im we-
sentlichen um eine Klangvorstellung @#lsisgangspunktir die Spiel- bzw. Gesangstechnik,
was die Umstellung von physiologischen Gesichtsfemkin zu psychologischen bedeutete —
eine Idee, die damals vollig neuartig war.

Die typologischen Ansatze der Klavierschule Maftiens, namlich statisch, ekstatisch und
expansiv, finden in Franziska MartienRen-Lohmanesaagsschule eine Entsprechung, dies-
mal benannt als episch, lyrisch und dramatischerdihgs betonte Carl Adolf Martienf3en die-
sen Aspekt erheblich starker, wie seine Bicherhigngst deutlicher auf eine Methode hinzielen,
wohingegen sich Franziska Martien3en-Lohmann gemEmjéglicher Methodenzuordung &u-
Rerst distanziert zeigte und sich eher auf die tBuag bestimmter Phdnomene beschrankte.

So ist sie im Nachhinein wesentlich weniger in éfmigik geraten, welche die psychologischen

12T MenrathCarl Adolf MartienBenArtikel in: MG, a. a. O.
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Schulen als irrational bezeichneten. Bis zu einemigsen Grad scheint mir aber auch fur ihre
Schriften zutreffend, was Menrath Gber C.A.Martiem@chreibt:

Seine Phanomenologie des Spielprozesses erschahlmem typologischen Ansatz als zeitge-
bunden, wahrend deren kindsthetische Beschreibuageallem fur die praktische Methodik

wertvoll bleiben

1.1.3. Studienjahre in Berlin und Leipzig (1907 -1914)

Klavierstudium in Leipzig (1907-1911)

Franziska MartienRen-Lohmann, damals noch FranZisiger, begann im Oktober 1907 das
Klavierstudium bei Robert Teichmuller. Am Konseosim in Leipzig belegte sie auch das
Fach Gesang bei einer Lehrerin namens Unger-Haagpeatschloss sich sehr bald, nach Be-
endigung des Klavierstudiums auch noch Gesangudieséen. Ihr Klavierlehrer schatzte be-
sonders ihre schnelle Auffassungsgabe: Wenn mod&ngositionen zur Begutachtung ein-
gereicht wurden und er selber keine Zeit fand,zsiestudieren, gab er sie an seine Schilerin
weiter, die sie ihm nach kirzester Zeit vorspidiennte. Von ihrer stimmlichen Ausbildung
jener Jahre ist nichts in Erfahrung zu bringergrdihgs beurteilte ihr nachfolgender Lehrer
Messchaert ihre bisherige Ausbildung spéter alsesbh 1908 kam Adolf Martien3en zum
erneuten Studium nach Berlin, in Leipzig studientén den folgenden Jahren auch an der Psy-
chologischen Fakultat, wo Wilhelm Wundt 1875 daseesinstitut fir experimentelle Psycholo-
gie gegrundet hatte. Dieses Gebiet interessiertd &wanziska Meyer, die schon damals an
einigen Seminaren teilnahm, bevor sie um 1919 Xire lang die Seminare von Felix Krlger,
dem Assistenten und spateren Nachfolger Wilhelm tt&jrbesuchte. Sie und Carl Adolf Mar-
tienf3en sind von den Gedanken dieser Personlignkenitscheidend geprégt, ihrer beider spa-
teren Schulen sind ohne diesen Einfluss undenkbar.

In das Jahr 1909 fiel Franziska Meyers erste Venilichung, der Aufsattnmermanns ,Mer-

lin“ und Wagners ,Parsifal*“.

Im Sommer des Jahres 1911 legte sie in Leipzigkbrestlerische Reifeprifung ab, im Herbst
desselben Jahres konnte sie in Berlin ihr Gesamgjsst aufnehmen.

Gesangsstudium in Berlin (1911-1914)

13 Ebd. Sp. 1162.
4 Musikalisches Wochenblatt, Leipzig 1909, Heft 281 29.
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Es lag nahe, fur ein Gesangsstudium nach Berlgehen. Dort lebte ihr Brautigam, dort unter-
richtete Johannes Messchaert (1857-1922) an dagkinakademischen Hochschule fur Mu-
sik. Natdrlich war ihr Messchaert, der damals zn bderiihmtesten Sangerpersonlichkeiten ge-
horte, ein Begriff, mit ziemlicher Sicherheit hage ihn, der regelmalig in Berlin auftrat,
schon im Konzert erlebt. Unter sechzig Bewerberndem acht ausgewahlt, unter ihnen Fran-
ziska Meyer, die sich mit der Arie des Sextus ,Deér, questo istante solo® aus Mozdrts
clemenza di Titworgestellt hatte. Ihr Stimmfach lasst sich nicht 8icherheit feststellen, es
bewegte sich offenbar zwischen Mezzosopran unda®opm Herbst 1911 konnte sie ihr Stu-
dium beginnen. Sie gehdrte zu den wenigen Schitkendas ganze Studium bei Messchaert
aushielten: Dieser galt als aul3erordentlich stiamdywarf haufig Schuler hinaus. 1912 ist das
Jahr der Heirat mit Carl Adolf Martienf3en, mit deia nun eine gemeinsame Wohnung hatte.
In die spateren Studienjahre, also etwa ab 191l@8nfdie ersten professionellen Erfahrungen,
die Franziska Martienf3en als Gesangspadagogin emdohdler Hochschule wurden ihr Neben-
fachsanger zugewiesen, deren gutes Abschneidedebd?rifungen ihre gesangspadagogische
Begabung zeigen. Im Sommer 1914 legte sie die kiissthe Reifepriufung fur Gesang ab.
Genauere Angaben zur Biografie Messchaerts und iStedienjahren bei diesem finden sich
im dritten und funften Kapitel dieser Schrift.

Sowohl wahrend der Studienjahre in Leipzig als aodBerlin lasst sich die Linie der universa-
len Bildung, die Franziska Meyer bereits in ihrandtheit und Jugend genossen hatte, weiter-
verfolgen. Sie hatte in Leipzig vor allem die expmntelle Psychologie, namentlich durch
Wilhelm Wundt, kennen gelernt, in Berlin besuchte an der Universitat ebenfalls Vorlesun-
gen in Psychologie, dabei der persoénlichen Einlgdaglix Kruegers, des zeitweiligen Nach-
folgers Wundts, folgend, auf3erdem verfolgte sidnkeresse an Philosophie mit universitaren
Studien. Besonders erwahnenswert ist ihr gro3esdste an wissenschaftlicher Stimmfor-
schung, dass wahrend ihres Gesangsstudiums erwauthtge nicht mehr verliel3. Prof. Jakob
Katzenstein unterrichtete damals Stimmphysiologias fir Gesangsstudierende ein Pflicht-
fach war, von ihr aber mit ungewohnlich groRem Eegaent wahrgenommen wurde. Dabei
lernte sie, Stimmphanomene akustisch zu diagnestiziund anschlie3end die funktionellen
Hintergrinde zu erlautern, sie machte Erfahrungéin Sammtherapeutischen Mal3nahmen,
etwa dem Ausheilen von Stimmbandknétchen. lhredaisin vorwiegend kinstlerische und

geisteswissenschaftliche Bildung erweiterte sieitam das Gebiet der Naturwissenschatt.
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1.1.4. Bewegte Jahre (1914 —1927)

Kriegsjahre 1914-1918

Das Jahr 1914 war gepragt sowohl durch die histoeis Umstéande des Kriegsausbruchs als
auch durch eine Ballung personlicher EreignisseSmmmer diesen Jahres, also um die Zeit
des Kriegsbeginns im August, legte Franziska Maf¥#n in Berlin ihre kiinstlerische Reifepri-
fung im Fach Gesang ab. Zu diesem Zeitpunkt waseieeinem halben Jahr schwanger, im
Oktober 1914 brachte sie ihr erstes Kind, die Teciigrid (28. 10. 1914-27. 1. 2000) zur
Welt. Nach Beendigung des Studiums siedelte dapdaneMartien3en nach Leipzig Uber, wo
Carl Adolf Martienf3en am Konservatorium seine $talhtrat. Kurz vor der Geburt ihrer Toch-
ter erschien Franziska Martien3ens erste grol3eévkkBtion Johannes Messchaert. Ein Beitrag
zum Verstandnis echter Gesangskdnsielches zum Grundstein ihrer baldigen Populaaiit
Gesangspadagogin wurde. Johannes Messchaert batte dle Verfassung eines Vorwortes,
aber auch durch die personliche Fursprache und tkmg von Schilern entscheidend dazu
beigetragen, dass Franziska Martienf3en in kurzierete Renommee, besonders als Gesangs-
padagogin, hatte. Carl Adolf Martien3en wurde zugetdsdienst als Flotist in die Militarka-
pelle einberufen. Die Kriegsjahre sind ein weiteBesspiel fur die Disziplin und Planungsfa-
higkeit der Franziska MartienR3en, die nun eine 28kl von Aufgaben zu Ubernehmen hatte:
Sie konzertierte, sie begann zunehmend zu untegrich wobei sie, studierte Pianistin, auch
haufig ihren Mann vertrat. Auch das Schreiben gpi@amals, wie in ihrem ganzen Leben, eine
wichtige Rolle: Sie schrieb regelméiig Aufsatze Rachzeitschriften, arbeitete haufig an
Fachbichern, fur ihren persénlichen Gebrauch detsie Gedichte, aul3erdem fihrte sie re-
gelmalig Tagebuch und hatte einen regen Briefverdicht zuletzt tbernahm sie die Erzie-
hung der Kinder — im August des Jahres 1916 bekardas zweite Kind, den Sohn Ekkehard
(4. 8.1916-15. 4. 1995) — und fuhrte den Haushdleipzig. Als 1918 der Krieg zu Ende war,
musste sie langere Zeit ihnren Mann pflegen, defurerkulose erkrankt aus dem Krieg heim-

gekehrt war.

Wichtige Begegnungen (1920-1924)

Uber Franziska MartienRens Laufbahn als Sangerirelativ wenig zu berichten. Die Opern-
bidhne hat sie nie betreten, tUber die Mitwirkun@natorien ist nichts bekannt. Ihr wichtigstes
Betatigungsfeld war der Liedgesang, Klavierbegtesar dabei haufig Carl Adolf Martienf3en,
spater (1924 bis 1926) sang sie Liederabende geamimit Paul Lohmann, der 1929 ihr

zweiter Ehemann wurde. Sie beschéftigte sich isati@eit nicht nur mit der Vortragskunst des

15 Sjehe FuRnote 10.



18

Liedes, sondern auch mit der Gestaltung von Lieghammen, die ihrer personlichen Art ent-
gegenkamen, zur selben Zeit aber auch stilistisokdekonzeptionelle Aspekte beriicksichtigten.
In Fragen der sinnvollen Werkauswahl war sie il8ehilern und spater auch vielen Sangerin-
nen und Sangern eine kompetente Ratgeberin.

Da viele dieser Konzerte in der Tradition der Saldes 19. Jahrhunderts in privaten Raum-
lichkeiten stattfanden, war die Nahe zum Publikwaidg in einigen Fallen war die Trennlinie
zwischen Zuhoérerschaft und ausibendem Musiker niohhanden: Wer zunéchst zugehort
hatte, trat im nachsten Moment auf, nicht jeder, aldtrat, war hauptberuflich Musiker. Be-
sonders wichtig wurde hier der Neurologe Prof. Adon Stimpell (1853-1925), der bei die-
sen Gelegenheiten die Violine spielte und zu des$enGeburtstag sie 1923 den Aufsatz
Nachdenkliche Betrachtungen iiber Wert und Weserctgsn Dilettantenturi$schrieb. Da-
bei beklagte sie den Niedergang der Hausmusik immeSeiner vertieften, von Kénnen und
Anspruch gepragten Erscheinung. Im Hause von Stlismpegegneten Franziska Martienf3en
in den frihen 1920er Jahren mehrere Personenpdi®@&deutung fur sie waren. Zu nennen ist,
neben dem Hausherren, Regine von Strimpell, didt€odes Professor von Strimpell, wel-
che Franziska MartienRen dazu ermutigte, ihre (Gglicu verdffentlichen. Nachdem einige
davon Ricarda Huch zur Begutachtung geschickt wokdaren und diese sich so beeindruckt
zeigte, dass sie sich bereiterklarte, ein Vorwartemem Gedichtband zu schreiben, stimmte
Franziska Martienf3en einer Veroffentlichung zu wmdach spater von einegnadenvollen
Wunder ihres damaligen Lebels1925 erschien der Gedichtbabandschaft- Menschen-Ith
Eine andere Begegnung von Bedeutung ist die mit Baitiesen (1875-1939), einem Neffen
Adolf von Strimpells. Zahlreiche Lieder Mattiesggedangten durch Franziska Martienl3en zur
Auffihrung, in ihrem personlichen Umfeld und bereh Schilern, besonders bei Paul Loh-
mann, setzte sie sich fur die Verbreitung dieserké/ein — Mattiesen seinerseits vertonte Ly-
rik von Franziska Martien3en. Mattiesen hatte nddasik auch Philosophie und Naturwissen-
schaften studiert, hatte sich mit psychologisctes€hung und asiatischen Religionen beschaf-
tigt und ist vor allem als Parapsychologe bekammtagden. 1925 erschien in Berlin sein Buch
Der jenseitige Mensch, eine Einfihrung in die Metaghologie der mystischen Erfahrung
Wieder war es ein Mensch von umfassender Bilduagsi interessierte, wieder lasst sich ihre
Affinitat zu philosophischen und psychologischereiffen bemerken und dabei besonders ihre

Aufgeschlossenheit gegeniber ratselhaften, so g&ranletzten® Fragen, mit denen sie sich

16 Zum 70. Geburtstag Adolf von Striimpells.“ Nachdeatie Betrachtungen tiber Wert und Wesen des echten
Dilettantentums. Zeitschrift fir Musik4. Juli 1923, zitieret nach: Gloede/Griinhadggin Leben fir die Sanger
a.a. 0., S. 198-206.

"Ebd., S.24.

'8 Berlin und Leipzig 1925.
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seit dem friihen Verlust der Mutter oder der eigetitthen Verdnderung ihrer GroBmutter be-
schaftigt hatte. Erneut sah sie sich einem unbiigh&am Phanomen gegenuber, als sie 1925
den Tod von Prof. Adolf von Strimpell vorausahnte.

Eine beruflich pragende Begegnung im Hause Prof. Stoimpells war die mit Felix Krueger
(1874-1948), der damals an der Leipziger Universiggn Lehrstuhl fir Psychologie vorstand.
Der Darstellung in der Biographigin Leben fiir die SangErzufolge war es zunéchst Krueger,
der Franziska Martien3en auf die psychologische dbsion ihres Liedvortrages ansprach.
Hiermit diurfte ihre Fahigkeit, menschliche Stimmslagen in ihrer ganzen Bandbreite nach-
zuempfinden und klanglich zu transportieren, getns#in. Der Zusammenhang von personli-
cher Einstellung und Stimmklang wurde von ihr spiéies Mitte der 1920er Jahre auch ganz
gezielt als padagogisches Mittel eingesetzt, ienmabber als deutsches Gesangsideal gefordert.
Mit dem Primat einer ausdrucks- und klangoriergierGesangsausbildung zeichnet sich die
Trennlinie zu der traditionell instrumentalen Betilmamg der Séngerstimme. In der Tat war
Franziska Martienf3en bereits in den Jahren ihravi&istudiums (1908-1911) mit den Ideen
Wilhelm Wundts vertraut geworden, die Ergebnisseesgpsychologischen Experimente, also
dass jedes korperliche Erleben immer mit einemsdem einhergeht, waren ihr bekannt. Fe-
lix Krueger, ehemals Assistent von Wundt, seit 189&8sen Nachfolger, hatte, diesen ldeen
folgend, eine Ganzheitspsychologie entwickelt. Dedire lang folgte Franziska Martienf3en der
Einladung zum Besuch seiner Seminare, 1923 ersifnienveites BuciDas bewuRte Sing&h
Dieses ist deutlich beeinflusst von den StudienKreeger, der ihr nach Lektlre des Buches
anbot, bei ihm zu promovieren — Franziska Martienfaed dazu jedoch keine Zeit. Hatte sie
in ihrem ersten Buch dem inzwischen (1922) verstoeln Johannes Messchaert gehuldigt, ,so
stand sie nun selber als Person im Vordergrundsidiemit padagogischen Themen auseinan-
dersetzte.

In den Mai des Jahres 1924 fallt die erste Begegmuih Paul Lohmann, die sowohl privat als

auch beruflich die folgenreichste sein sollte.

YA a.0.,8S. 24

% Das bewuRte Singeheipzig 1923, 2., durchgeseheneAuflage 1926, 3lalyef 1951. In den ersten beiden Auf-
lagen findet sich ein Geleitwort von Johannes Measd, welches in der dritten fehlt. Die Autorifgeb zu
dieser Auflage ein neues Vorwort, in welchem sidaet, warum sie den Originaltext unverandert gedaishatte,
daraus ZitatAls ich nach so langer Zeit dieses Buch....wiedenmien Augen las, um nach den ,Fehlern und
Irrtimern“ meiner jingeren Jahre zu suchen...mu@temir dann doch sagen, daf3 ich an diesem Buchnimde
Einzelnen noch im Ganzen etwas andern durfte. Hatieauch die Jahre selbstverstandlich eine viatéde
Anschauung des Problems fiir mich selbst...gegebevei8ach doch nicht, ob ich gerade dasindlegende
Gesamterlebnigler einheitlichen Schau, das mich damals mit dexftder Intuition Uberfiel, heute auch nach
aufien hin wirklich so viel klarer, weitblickendemfacher auch darstellen kénnte.

Falls nicht anders angegeben, wurde fir diese f6diei3. Auflage verwendet.
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1.1.4.1. Paul Lohmann'
Paul Lohmann wurde am 2. April 1894 in Halle an 8aale geboren. Er musste sein Gesangs-

studium unterbrechen, da er bei Beginn des ersteltkiléges sofort eingezogen wurde. Eine
schwere Kriegsverletzung, der Verlust des rechteme&, machten eine Buhnenlaufbahn un-
maoglich, dennoch setzte er nach Kriegsende seiar@sstudium fort. Einer seiner Lehrer war
der vor allem als Wagnersanger hochberiihmte Kdnti@emantel (1859-1923), der, wie auch
Johannes Messchaert, einige Zeit bei Julius Staddrma studiert hatte: Paul Lohmann und
Franziska Martien3en kamen also aus zumindest weitea Gesangsschulen. Als Lohmann im
Mai 1924 Gesangsstunden bei Franziska MartienBamnaar er ein ausgebildeter Sanger
(Bariton), der nach weiteren Anregungen und Feiliffuchte. Mit dem Jahr 1924 beginnt
auch Lohmanns Karriere als Lied- und Oratoriumsgrdje national und international Gberaus
erfolgreich war. In Berlin nannte man ihn den ,,Garules Liedgesangs®, in den dreil3iger Jah-
ren trat er haufig auch im Ausland auf (1930 Stobtkh 1932 Rom, 1935 Kopenhagen), im
Jahr 1949 beendete er seine Sangerlaufbahn. St d&schéftigte sich Paul Lohmann ge-
meinsam mit Franziska Martienf3en intensiv mit ggspédagogischen Fragen. Anknipfend an
die von Franziska Martienf3en bereits gewonnenervandhm nun nachvollzogenen Erkennt-
nisse wurde zwar eine stetige Erweiterung geslhesonders aber eine Systhematisierung und
konsequente Verbreitung der Gesangslehre angedirelsteit 1929, dem Jahr ihrer Heirat (Au-
gust), als Martienl3en-Lohmann-Schule berihmt wuxtten 1934 bis Kriegsende hatte Paul
Lohmann (wie auch Franziska Martien3en-Lohmanng étnofessur an der Hochschule fur
Musik in Berlin inne, 1946-49 wirkte er am Konsdosaum in Erfurt, aul3erdem leitete er in
diesen Jahren, wieder gemeinsam mit seiner Frasar@skurse an der Hochschule Weimar.
Von 1950 bis 1963 war er Professor fur Gesang amidehschule in Frankfurt am Main. 1938
erschien sein bis heute anerkanntes Bstammfehler-Stimmberatuffy

Paul Lohmann wirkte auch tber die Grenzen Deutadsl&inaus: 1935 bekam er den Auftrag,
an der von Paul Hindemith neugegrindeten turkisdtasikhochschule in Ankara eine Ge-
sangsklasse einzurichten, 1949 bis 1969 fuhrtamdrFranziska Martienen-Lohmann inter-
nationale Kurse durch, vorrangig in der Schweizzgm) und in skandinavischen Landern. Im
Jahr 1972 heiratete er seine langjahrige Assistamtd Lebensgefahrtin Hildegund Becker.
Paul Lohmann, der auch nach seiner Emeritierundp mdé& Gesangspadagoge arbeitete, starb
am 26. Juni 1981 in Aschaffenburg.

%1 Die biographischen Angaben stiitzen sich Bafil LohmannArtikel in: Karl Josef Kutsch/Leo RiemerSro-
Bes SangerlexikoB, erweiterte Auflage (Mitw. Hansjorg Rost), Bekfiinchen 1999/2000, Band 3, S. 2111,
sowie A. BuchelPaul Lohmannin: MGG, a.a.0. 2004, Personenteil Band 11, Sp. 417/418.
2Stimmfehler-Stimmberatuniflainz 1938.
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Zunehmende Popularitat als Gesangspadagogin

Franziska Martienf3ens Ausbildung umfasste zwei KettgpHochschulstudien in Klavier und
Gesang, weitere Studien, teils an Universitateals, Egagenstudien, betreffen die Facher Psycho-
logie, Philosophie sowie Stimmphysiologie und Phiné&ie wusste das Angebot von Berlin
und Leipzig, damals Hochburgen in Kultur und Wissdraft, zu nutzen und fand in Lehrern
wie Johannes Messchaert, Felix Krueger, Wilhelm Wudakob Katzenstein und anderen u-
beraus bedeutende Vertreter ihres Fachs: Man kanrewer Elite-Ausbildung sprechen. Sie
hatte inzwischen eine gro3e Zahl von Schilern {tse1821 schrieb sie an Messchaert, dass sie
tiber 25 habf), seit 1924 organisierte sie auch offentliche Karte, in welchen ihre Schiiler
auftraten. Diese bekamen dadurch Auftrittsroutsie selber wurde als Padagogin gesehen. Mit
dem Erscheinen d&ewuRten Singefistellte sie erstmalig ihre ganz persénliche, zitisiche
Haltung als Gesangspadagogin der Offentlichkeit it diesem Zeitpunkt war sie endgiiltig
eine etablierte Gesangspadagogin, deren Ruf alichdtiber die Grenzen Leipzigs hinausging.
Zum einen nahm die Offentlichkeit durch die Schkdezerte auch auRerhalb von Leipzig,
etwa in Berlin, eine neue Generation von Schulesthrwdie durch ihr Kénnen auf die Qualita-
ten der Padagogin schlie3en lieBen. Zum anderemeraldie Veroffentlichungen Franziska
Martienf3ens zu: lhr Buch tber Messchaert erfuhstan Jahren 1920 und 1927 Neuauflagen,
auchDas bewul3te Singemwurde 1926 neu aufgelegt, 1927 erschien ihr driBach Stimme
und Gestaltunf sowieJohannes Messchaert. Eine Gesangssttindessen Herausgeberin sie
ist. Als Konsequenz dieser Erfolge darf ihre Bengfunach Minchen gesehen werden, der vor-
laufige Hohepunkt ihrer Karriere als Gesangspadagmsie 1927, mit vierzig Jahren als fur

damalige Verhaltnisse sehr junge Frau, ihre emsite®sur antrat.

Verzicht auf das eigene Singen

Nachdem Paul Lohmann als bereits ausgebildeteregamgFranziska Martienf3en kam, durfte
sie ihre Aufgabe in erster Linie in der Vermittlungn stilistischen und &sthetischen Aspekten
gesehen haben. lhre Biographen schreiben, dags Baul Lohmann einen Sanger erlebte und
formte, der ihrem Ideal — Johannes Messchaert elt@fh Franziska MartienBen geriet in je-
nen Jahren zunehmend in einen inneren Konfliktsietsich als Sangerin verwirklichen sollte,

oder ob der Gesang anderer Personen, den sie sebebeeinflusst hatte, nicht auch ein Teil

23 Brief an Messchaert vom 3. 9. 1921, zitiert natbe@e/GriinhagerEin Leben fiir die Sangea, a. O. S. 21.
4 eipzig 1923.

% eipzig 1927.

% F. MartienRen (Hrsg.ffine Gesangsstundallgemeine Ratschlage nebst gesangstechnischeydemavon
einigen Schubert-Liedern von Johannes Messchislainz 1927. Die Ausgabe erschien zum 70. Geburtstag
Messchaerts , der bereits 1922 gestorben war.

%" Gloede/GriinhagefEin Leben fir die SangerS. 25.
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ihrer eigenen Selbstverwirklichung sein kénnte. &wschied sich fur das Letztere. In einem
biographischen Essay schrieb sie dazu:

Jahre tiefer Ratlosigkeit lieRen mich in UngewiRlder inneren Berufung hin- und hergerissen,
bis das Schicksal meine Sache selbst in die Haminndis die Zusammenarbeit mit Paul
Lohmann mir die Augen 6ffnete tber Wert und Wessrgdsangserzieherischen Berufes, vor
allem auch uber die Bedeutung meiner Arbeit firnmegenes Leben. Plotzlich verstand und
erlebte ich, dal3 auch das padagogische ein schigpfers Tun ist[...]. Gradlinig und einfach
lief von da an der bis dahin verworrene kiinstlemsaVveg?®

Gemeinsam mit Paul Lohmann sang sie im Jahr 192dekrten Liederabende, vermutlich hat
sie in ihrem weiteren Leben nie wieder gesungenUhterricht sang sie grundsatzlich niemals
vor, auch privat erlebte man sie nie singend. Iir 1826 beschloss sie des weiteren, keine
Gedichte mehr zu schreiben — allerdings machtedigse Entscheidung spater riickgangig:
1966 gab sie nochmals einen Gedichtband he@estern und immebei dem es sich um eine
Sammlung aus vier Jahrzehnten handelt. Die Entdghgj nie mehr zu singen, sah Martien-
Ren-Lohmann spater offensichtlich kritischer. Ineen Interview vom 19. 1. 1985 erinnert sich
ihre beriihmte Schilerin Elisabeth Grimmer an eiegeBenheit aus den friihen 1960er Jahren,
als Martien3en-Lohmann sagte, sie hdbe groRen Fehler gemacht, zu frih aufzuhébamn
aber setzte sie, der Idee folgend, dass auch dieeiy&be an Andere eigenschdpferisch sein
kann, hinzuNun singe ich durch Sf&.

Die pragenden Jahre der Kindheit, die Jahre umfideseAusbildung mit zahlreichen bedeu-
tenden Begegnungen, erste Berufsjahre mit wichtigaolikationen sowie die wachsende Po-
pularitdt als Gesangspéadagogin, die sie nun fundahsten 40 Jahre, immer als Professorin,
bleiben sollte: dieser bis dahin weit verzweigtegéesst sich von jetzt agradlig und einfach
wie es MartienRen-Lohamnn selber formulierte, der@ihihr Arbeitsstil, ihnre Denkweise hatten
sich gefestigt und Uber die nachsten Jahrzehnté weotieft, aber im wesentlichen nicht veran-
dert. In ihren mittleren Jahren lasst sich vormalkine zunehmende Systematisierung ihrer Ar-
beitsweise bemerken, in dieser Beziehung starknbesst von Paul Lohmann, dazu eine auf
Breitenwirkung abzielende Organisierung ihrer Arkabirch 6ffentliche Kurse und Schiler-
konzerte. Die mittleren und spaten Jahre Martiedlkdrmanns, von einschneidenden Kriegs-
jahren und gesundheitlichen Problemen einmal abgesesind eine Kette von beruflichen Er-

folgen mit internationalem Renommee.

B Ebd., S. 26, geschrieben um 1940, eine genauerDag ist nicht méglich.
29 Zitiert nach einem Interview am 19. 1. 1985 im sisshen Rundfunk zwischen Elisabeth Griimmer unader
Loede. Eine Abschrift des Interviews findet sichNachlass Franziska Martienen-Lohmanns, ohne Sig.
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1.2. Mittlere Jahre (1927 —1949)

1.2.1. Erste Professur (Minchen 1927 -1930)

Persodnliche Entscheidungen

Als Gradlinig und einfacthatte Franziska Martienf3en-Lohmann ihren weiterglpehsweg seit
1927, dem Jahr, in welchem sie in Minchen an deatlithen Akademie fir Tonkunst Profes-
sorin geworden war, also bezeichnet. Und in der Etwa zeitgleich mit der Berufung nach
Munchen traf sie eine ganze Reihe von personlidhetischeidungen, die ihr dufReres Leben
zumindest vereinfacht haben dirften: Die Scheidworg Carl Adolf Martien3en (1927), nach-
dem die Beziehung zu Paul Lohmann mittlerweile aeicte private geworden war, der Ent-
schluss, die Kinder in ein Internat zu geben, adfardie erwdhnte Abkehr vom eigenen Sin-
gen und Gedichte schreiben. Alle Energie konnteaufrdie Gesangspadagogik gerichtet wer-
den. Die Partnerschaft mit Lohmann betraf sowohPifivat- als auch als ihr Berufsleben: Die-
ser tbernahm in Leipzig ihre private Gesangsklaatedrei Wochen traf man sich zur Erérte-
rung padagogischer Fragen. In dieser Beziehunf blieh ein Kontakt zu Carl Adolf Martien-
Ren bestehen, denn Franziska Martienf3en ist dig eievahnte Mitarbeiterin an dem Buch
ihres geschiedenen MannbBg individuelle Klaviertechnik auf der Grundlagesdschopferi-
schen Klangwillens, glches 1930 in Leipzig erschien und weite Beachtand.

Hier, wie auch in den Buchern von Franziska Mafiem ist die Nahe zu den Ideen der Ganz-
heitspsychologie Felix Kruegers zu bemerken, iderTitel ist Programm — der Versuch un-
ternommen worden, bei der Vermittlung musikaliseimdtwerklicher Fahigkeiten nicht von
einem technischen Konzepten auszugehen, sondernSetiiler, gesehen als schdpferisches

Wesen.

Breitenwirkung

In Leipzig also unterrichtete Paul Lohmann, wenahain seiner eigenen Art, so doch nach den
selben Vorstellungen wie Franziska Martien3en. ®iesederum unterrichtete in Minchen

nicht nur in ihrer Eigenschaft als Gesangsprof@sseondern auch als freiberufliche Gesangs-
lehrerin, wochentlich reiste sie in dieser Eigemastchach Nurnberg. Erneut hatte sie in Min-
chen einen privaten Saal gemietet, in welchem sie wie Lohmann nun in Leipzig — Schiiler-

konzerte veranstaltete. Paul Lohmanns Ruhm alse8amgchs stetig. Die Namen Martienf3en
und Lohmann breiteten sich vom suddeutschen unldeutschen bald im gesamtdeutschen
Sprachraum aus: Die Anfrage von Gesangsschulexg, $éingst nicht jeder Interessent konnte
angenommen werden. So kam es zu der Planung vaseKubei denen Interessenten zumin-

dest als Gasthorer die Arbeit von Franziska Ma@&@nund Paul Lohmann erleben konnten.
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Kurse

Fanden seit 1924 regelmaRig Schillerkonzerte stattenen sich die Offentlichkeit von den
sangerischen Leistungen der Schiler Franziska &fddtins Uberzeugen konnten, so veranstal-
tete sie nun mit Paul Lohmann gemeinsam Saalklassegleichbar mit heutigen Kursen oder
Workshops, in welchen auch die stimmtechnische idrdiéentlich verfolgt werden konnte.
Dabei wurden sowohl aktive Sanger als auch Hoggitanugelassen. Der erste Gesangskurs
fand im Sommer 1928 in Potsdam statt, es war aasledste Mal, dass Franziska MartienR3en
und Paul Lohmann offentlich gemeinsam als Gesanlggmigen arbeiteten. Ablauf und Ziel-
setzung dieses ersten Kurses sind in einer Brosdbgschrieben und wurden in den folgenden
vier Jahrzehnten, in welchen Franziska Martien3@mrtann und Paul Lohmann fast jedes Jahr,
national und international, Kurse abhielten, weigyed beibehalten. Es ist offensichtlich, dass
man nicht nur Einfluss auf die Fahigkeiten der ®3ingechmen wollte, sondern auch auf die
Gesangspadagogen, die sich unter den Zuhdrerndaefannd bereits Mitte der 1930er Jahre
konnten Zertifikate erworben werden, welche Gespédggogen aus der Martienf3en-
Lohmann-Schule autorisierten. Der Ablauf der Kugsstaltete sich so, dass die aktiven Tell-
nehmer zunéchst zu ein&timmprufunggingen, spater dann in Einzellektionen zum einem
technische Ubungen, zum anderen Gesangsliteratifiti@lpunkt stand. Im Anschluss folgten
Diskussionsstunden, in welchen stimmbildneriscregén erortert werden konnten. Folgender
Passus aus der oben erwahnten Broschire richketuisinittelbar an Gesangslehrer und zeigt
die starke Gewichtung von Stimmkorrekturen undvitlieller Behandlung einzelner Stimmen:
Die padagogisch interessierten Teilnehmer gewininerKursus den denkbar umfassendsten
Einblick in die individuelle, planmaliige Behandlualler Gberhaupt vorkommenden Stimm-
schaden. Sie erleben beim Hospitieren, das in sérett Lektionen gestattet ist, die oft er-
staunliche Verschonerung des Klanges und die osghmei Verbesserung aller Stimmen, er-
reicht durch Ubungen, deren jede klar und bestiranitein besonderes Ziel hinsteuert, wie es
jedem einzelnen Fall personlich-notwendig entsprich)*

Dieser kurze Textausschnitt enthalt drei Adjektivke den Anspruch der Martien3en-
Lohmann-Schule umreil3en mogaemdividuell, dass also nicht eine Methode fur alle giltig ist;
planméafig dass man sich zwar nicht an einer Methode oggntber die individuellen Lern-
wege sehr wohl systematisch zu gehen sanganisch dass jedes Element der Stimmbildung

in einem ganzheitlichen Zusammenhang zu sehewass es um Entwicklungsprozesse geht

%0 Zitiert nach: Gloede/Griinhagefin Leben fiir die Sangea. a. O., S. 28 1.
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und endlich, dass die Stimme und der Mensch nieht@esetzen einer Methode, sondern den
Gesetzen der Natur unterliegen.
Die einzelnen Punkte der Kursarbeit waren also

e Stimmpriufung

e Stimmbildung in Einzellektionen

» Konzertklasse (Gesangsliteratur)

» Diskussionsstunden

* Hospitation ist, auRer bei der Stimmprtfung, immeglich.
Zur Eroffnung vieler Kurse sang Paul Lohmann eiederrecital, weitere Programmpunkte der
Kurse waren Vortrage zu gesangspadagogischen FErggbealten von Franziska Martienf3en
und Paul Lohmanf Die Kursdauer betrug zwei bis drei Wochen.

Heirat mit Paul Lohmann

Im August des Jahres 1929 heirateten Franziskaié&en und Paul Lohmann in Rostock,
einer der Trauzeugen war Emil Mattiesen. Von ddidmte Franziska Martienf3en, geborene
Meyer, den Doppelnamen MartienRen-Lohmann. Nachegeamen Konzerten und o6ffentli-
chen Kursen bekamen Franziska MartienRen-Lohmarth Reul Lohmann von 1933 bis
1944/45 einen gemeinsamen Professurvertrag inrBeldir die weitere Zusammenarbeit inten-
sivierte und die beiden Namen Martienf3en und Lohmarder Fachwelt der Gesangspadago-

gik endgultig untrennbar werden liel3.

1.2.2. Berliner Jahre (1930 —1945)

Ruf an die Akademie fir Schul- und Kirchenmusik (39-33)

Bereits 1930 folgte Franziska Martien3en-Lohmamem®i Ruf nach Berlin, wo sie an der Aka-
demie fir Schul- und Kirchenmusik in Charlottenbiefrte. Gemeinsam mit Paul Lohmann
nahm sie eine gerdumige Wohnung in Potsdam. Diksiteit drei Jahre bezeichnete sie spater
als ihre ,Schlafwagenjahre”, denn neben ihren Akaidstudenten in Berlin unterrichtete sie
weiterhin Privatschuler in Minchen, Niurnberg undpkeay. Paul Lohmann sagte wegen seiner
umfassenden Konzerttatigkeit haufig den Unterradit Franziska Martienl3en-Lohmann tber-
nahm dann die Vertretung. 1932 wurden die gemeiaralurse denbDeutschen Institut fur
Auslanderangeschlossen, 1933 berief Fritz Stein, der Diretes Staatlichen Hochschule fur
Musik in Berlin, Paul Lohmann an sein Institut. iizeska Martien3en-Lohmann gab ihre Stelle
an der Akademie in Charlottenburg auf und teilth ®inen Vertrag mit ihrem Mann, zum ei-

3L Vier solcher Vortrage Paul Lohmanns erschienearuiem TiteDie séngerische Einstellungrankfurt, Leip-
zig etc. 1979Neuauflage).
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nen, um dieVerordnung gegen Doppelverdieranr umgehen, zum anderen, um die haufigen
Stundenvertretungen fur Paul Lohmann leichter asgaren zu konnen. An der Musikhoch-
schule begegnete Franziska Martienl3en auch ihrénerfen Ehemann Carl Adolf Martienf3en
wieder, der dort von 1934 bis 1945 ebenfalls eirdd3sur innehatte.

Gemeinsame Professur an der Staatlichen HochschiileMusik (1933-1944)

Mit Antritt der Professur an der Musikhochschuletsehloss sich Franziska Martienf3en-
Lohmann, ihre auswartigen Schiller aufzugeben,datigs erhdhte sie die Anzahl der Ge-
sangskurse, zu denen sie ehemalige Schiler eilliel.Breitenwirkung der Martienf3en-
Lohmann-Schule, von der man nun endgultig sprekhen, 1ai3t sich in den zahlreichen inter-
nationalen Tatigkeiten aus den folgenden Jahrenrdektieren. Uber das Verhéltnis Martien-
Ren-Lohmanns zum Nationalsozialismus konnte ichigvenErfahrung bringen. Tatsache ist,
dass sie und Paul Lohmann niemals in die NSDARatent, Martienl3en-Lohmanns Sohn Ek-
kehard hingegen nicht nur Parteimitglied wurde,dgon sich auch mit einem nationalsozialis-
tischen Matrosenli€d zu profilieren versuchte. Ihr friiherer Ehemannl @atolf MartienBen
war 1933 in die Partei eingetreten und hatte inrerelm Schriften seinen Konformismus mit
der nationalsozialistischen Gesinnung gezeigt. Diabelie Tendenz, die Erlebnisorientiertheit
seiner Padagogik auf den allgemeinen Zeitgeiststbmmen, untbersehbar. In dérundlage
einer deutschen Klavierlehfermulierte er, nach abschatzigen Bemerkungen Blsoni und
Strawinsky:

[...] Das Klavier und sein Wunder hat die europaischeleSsich nicht dazu erschaffen, damit
es schlief3lich den asthetischen Freuden eines waah starken, so doch instinktarmen Intel-
lektes diene. Auch nicht akustische Brillantfeueke&eder Schlagzeugorgien kénnen sein Sinn
sein. Sondern es wurde erschaffen zur Verkoérpedangureigenen européischen Klangseele,
als ihr Klangleib an sich. Der Wille dieser Klangée ist der mehrstimmige Gesafig.

Derartige AuRRerungen sind von Franziska MartienBemmann, die regelmaRig Schriften ver-
offentlichte, auch nicht ansatzweise zu finden. dlenFrage ihrer politischen Haltung

genauer zu erdrtern, missten weitere Untersuchusrygestellt werden.

32 VorpostenliedSchmeif3t die Leinen jetzt livs Das Lied an der Front 8.940):Hellau! (1942). Siehe dazu:
Fred K. PriebergHandbuch Deutsche Musiker 1933-19Abiprés des Zombry 2004, S. 4463.

% In: Von deutscher Tonkundteipzig 1942, S. 167. Zitiert nach: Fred K. Paain Handbuch Deutsche Musiker
1933-1945a. a. O., S. 4462.
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Internationale Wirkung

1935

Paul Lohmann wurde in die Turkei eingeladen, undanvon Paul Hindemith gegrindeten

Musikhochschule in Ankara eine Gesangsklasse aaftmrb Er nutzte die Gelegenheit, der
Martienf3en-Lohmann-Schule internationalen Ruf ziseleaffen. Besonders interessierte ihn,
dass die Gesetzte der Stimmbildung, so wie er e d-rau sie auffassten, nicht an die deut-
sche Aussprache gebunden sind. Wahrend Lohmananmdéchsten Jahren regelmalig nach

Ankara reiste, kam Franziska Martienf3en-Lohmanremumnal (1936) dorthin.

1937
Anlasslich der Weltausstellung in Paris hielt Fiaka Martien3en-Lohmann einen Vortrag

beim internationalen Kongress fur Sprache und Semm

1940

Neben vielen Gesangskursen, u. a. in SalzburgjaesMeisterklasse in Rom (1940) zu erwéah-
nen. Franziska Martienl3en-Lohmann und Paul Lohnmmuihten sich schon seit geraumer
Zeit darum, der deutschen Gesangsschule einen stémeebenbirtigen Platz neben der italie-
nischen zu verschaffen. In der Broschidiele deutschen Stimmbildungs- und Gesangsunter-
richts** ist zu lesen:

[...] Die hunderte internationaler GesangsstudierendemMailand und Rom zeigen alljahrlich,
dal3 noch heute Italien den weitesten Kreisen adsidizale Land der Gesangsausubung(gili.
Der Eingeweihte weil3, dal3 die modeeutscheStimmbildungskunst ddreutigen italieni-
schen durchaus ebenbdrtig, ja in manchem Betraahit Wherlegen ist. Der italienische
.maestro di canto” setzt das Instrument fir alleraos und lehrt die allgemeine Kunst, auf
dem gegebenen Stimminstrument zu spielen. DeratheutStimmbildner” sieht seine Aufgabe
darin, jedem sein eigenes Instrument zu schaffendim personliche Technik dazu zu vermit-
teln.

Der Kurs in Rom, den Franziska MartienRen-Lohmadteing abhielt, muss also eine gewisse

Genugtuung gewesen sein.

3 Ziele deutschen Stimmbildungs- und GesangsuntésriBhoschiire des MartienRen-Lohmann Sekretariats.
Genaue Datierung nicht mdglich, die angegebenessdrbestand jedoch zwischen 1933 und 1938.
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1942

In diesem Jahr wirkte Franziska Martienl3en-Lohmiantgber Jury fur die ,Auslese und Férde-
rung sangerischen Nachwuchses" in Prag mit, um I8chiir die von der deutschen Reichsre-
gierung in Prag errichteten Musikhochschule aushisva

Neben den zahlreichen Aufsatzen, die Franziskai®fdsen-Lohmann auch in diesen Jahren
verfasst hat, sind zwei grol3ere Publikationen zvibnen,Die Ausbildung der menschlichen
Stimme(1935)° undBerufung und Bewahrung des Opernsandg&eei3y®.

Personliche Lebensumstande

Die enorme Arbeitsbelastung, der sich Franziskatistaben-Lohmann bisher ausgesetzt hatte,
begann sich seit etwa 1935 in Form von Herzanfélgnihre Gesundheit auszuwirken. Nach-
dem im Dezember des Jahres 1936 ihr Vater verstovber und Franziska Martienf3en-
Lohmann eine gréf3ere Erbschaft gemacht hatte, eplsiatwohnliche Veranderungen, welche
sie einigermal3en entlasten konnten. In Kiesewalds@Rgebirge) wurde ein Haus nach ihren
und Lohmanns Planen gebaut, wo seit 1938 die Fereoracht werden konnten. Im selben
Jahr wurde auch die Wohnung in Potsdam aufgegeban,zog nach Berlin, in unmittelbare
Néhe zur Musikhochschule. Mit Beginn des Kriegesdeuwler Sohn Ekkehard zur Marine ein-
gezogen, die Arbeit an der Musikhochschule bliebazhst weitgehend unveréndert. Mit zu-
nehmender Bombardierung Berlins 1942/43 verschéetshtsich die Gesundheit Franziska
Martienl3en-Lohmanns so stark, dass sie bis Anf&4% In Begleitung einiger Schiler nach
Kiesewald Ubersiedelte, die sie dort unterricht&ieBerlin selber, wo Lohmann noch weiter
unterrichtete, hat sie sich bis nach dem Kriegtncahr aufgehalten. Im Februar 1945 musste
Franziska Martien3en-Lohmann vor den nahendensclssn Armee aus Kiesewald fliehen.
Am 12. Februar erlebte sie in einem ausfahrendey ifuwelchen sie im letzten Moment in
Dresden eingestiegen war, die Zerstorung der Sthmitr Georgenthal fand sie Quartier in dem
Dorf Oberdola bei Muhlhausen (Thiringen), wo sis Haegsende erlebte. Paul Lohmann hielt

sich unterdessen in Kiesewald auf.

1.2.3. Interim in Weimar (1945 —1949)

Weder Franziska Martienf3en-Lohmann noch ihr Manrewalitglieder der NSDAP gewesen.
Ohne Probleme konnte MartienRen-Lohmann bereit®ktober 1945 an der Musikhochschule

Weimar eine Professur antreten, Paul Lohmann beigampril 1946 am Thiringischem Lan-

% Erschienen inDie hohe Schule der MusiRotsdam, 1935, Band 3, S.76—143. Neuauflage enit Titel Ausbil-
dung der Gesangsstimm®tsdam 1949 und Wiesbaden 1957.
% Mainz, Leipzig 1943.
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deskonservatorium in Erfurt zu unterrichten. Dasir@stick in Kiesewald wurde polnischer
Besitz und war somit verloren, die Wohnung in Bevliar zerstort, samtliche Familienmitglie-
der aber waren unverletzt und wohlbehalten. Dagp&dreMartien3en-Lohmann setzte seine
eingespielte Zusammenarbeit fort, schon 1947 famdé&mfurt und Weimar wieder Kurse statt,
jeder unterrichtete auch an der Wirkungsstatteateleren. Am sechsten Oktober 1947 beging
Franziska MartienRen-Lohmann ihren 60ten Geburtdtaghrem Tagebuch bemerkte sie zu
ihrem bestandigen Arbeitsleben:

Ich habe immer wie ,provisorisch” gelebt, hindrangkzu einem nie gefundenen Zeitpunkt des
ruhenden wesenhaften Seins, der aber immer nueirzdkunft stand, und der mich die Ge-
genwart des zartlichen Lebensaugenblick versdune® Ich glaube, die meisten Menschen
leben so, nur wissen sie es nitht.

Das Jahr 1948 war kein leichtes: Franziska MargeAlohmann hatte gesundheitliche Prob-
leme, sie musste sich einer Mandeloperation urdieeri, aul3erdem hatte sie einen leichten
Schlaganfall. Belastend war die Frage, wie sichZiikunft gestalten wirde, denn sie und ihr
Mann beabsichtigten, in die Westzone zu fliehettehadort aber zunachst keine Aussicht auf
Arbeit. Nachdem die Schweiz signalisiert hatte, Baepaar Martien3en-Lohmann als Dozen-
ten einer Meisterklasse in Luzern einzuladen, &ihftie sich ermutigt, in den Westen zu gehen,
wo sie sich zunachst in Wiesbaden aufhielten. Dimol internationale Bekanntheit konnten
sie an zahlreiche Beziehungen anknipfen, Persdelieim wie Edwin Fischer oder Wilhelm

Furtwangler sprachen Empfehlungen aus.

Neuanfang (1949)

Im August 1949 konnten Franziska Martien3en-Lohmand Paul Lohmann sich in Luzern
das erste Mal als Gesangspéadagogen vorstelleny gevenzig Jahre sollten sie dort diese Ar-
beit fortsetzen. 1949 ist auch das Jahr, in welclleseph Neyses, Direktor des Robert-
Schumann-Konservatoriums in Dusseldorf, FranziskartighRen-Lohmann bat, an seinem
Institut eine Gesangsklasse aufzubauen. In das3atbefallen die Wiederauflagen zweier gro-
Rerer Publikationen MartienRen-Lohmafinmd die Verdffentlichung des AufsatzBsr neue
Sangertyp braucht heilige Niichternh&itachdem klar war, dass eine gemeinsame Stelle mit
Lohmann, wie sie in Berlin moglich war, an keinesddschule mehr angeboten wirde, folgte

ihre Zusage - Neuanfang einer Zweiundsechzigjahrigee erst mit 82 Jahren die Stelle aufge-

37 Zitiert nach: Gloede/Griinhagefin Leben fiir die Sangea. a. O., S. 40.

3 Ausbildung der GesangsstimniRotsdam 1949, siehe FuRnote Berufung und Bewahrung des Opernsangers,
Mainz, Kassel 1943.

%9 In Das Musikleber1 949/1.
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ben sollte. Seit dieser Zeit lebte das Ehepaaegety er als Professor in Frankfurt, sie als Pro-
fessorin in Dusseldorf. Wahrend sie in der Offehttieit bis zu MartienRen-Lohmanns Tod
(1971) regelméfig gemeinsam arbeiteten unddi@dVartienl3en-Lohmann-Schule ihren Ruf
pflegten, hatte sich ihre personliche Beziehungiveert: Paul Lohmann lebte seit den frihen

1950er Jahren mit seiner Mitarbeiterin Hildegundis zusammen, die er 1972 heiratete.

1.3. Spéte Jahre (1949-1971)

Im Oktober 1949, also mit dem Wintersemester, bedaanziska Martienf3en-Lohmann ihre
Lehrtatigkeit am Robert-Schumann-KonservatoriunDiiisseldorf. Hierbei ging es zunachst
nicht allein um ihre Arbeit als Gesangspadagogid die Auswahl von begabten Schilern,
sondern die ganze Gesangsabteilung musste newbaufgserden, Entscheidungen beziglich
der Rahmengestaltung des Studienganges warenftantriglartienfien-Lohmann war in jenen
Jahren des Aufbaus nicht nur eine kompetente Retgelsondern sie setzte ihre Beriihmtheit
und den damit verbundenen Einfluss gezielt eindienGesangsabteilung nach ihren personli-
chen Vorstellungen zu gestalten. In den nachstemzig Jahren genoss sie berufliche Freihei-
ten, wie nie zuvor in ihrem Leben, ihre Autoritaampraktisch unangefochten. Neben ihrer
Tatigkeit am Konservatorium hatte sie zahlreichevd®schuiler, haufig fragten prominente
Sangerpersonlichkeiten wie Maria Stader oder Riteich sie um Rat. Die von ihr, haufig zu-
sammen mit Paul Lohmann, geleiteten Meisterklagsdmzern und Wien waren tberaus er-
folgreich, ihre letzte groBe Buchverdffentlichubgr wissende Sang®wurde als Sensation
gewertet. Martienf3en-Lohmann hatte ihre Arbeitseyalsre Prinzipien und ihre Erfahrungen in
jahrzehntelanger Arbeit entwickelt. Die letztends#i Lebensjahrzehnte stehen weniger im
Zeichen einer neuen Entwicklung, als in einem Bemaund Befestigen ihrer bereits erworbe-
nen Ansichten. Damals (um 1960) neue PhanomeneCaumtertentre oder Frauenstimmen
mit ausgepragtem Brustregister lehnte sie als Geacksverirrung ab, sangerische Facherwei-
terungen in die Richtung der Unterhaltungsmusik sahals Verkauf und Verrat der Gesangs-
kunst an, zeitgendssische Vokalkompositionen Bieltin der Regel fur unsingbar . Naturlich
erscheint es da, dass spatestens mit Beginn deefd98hre kritische Stimmen laut wurden, die
eben die von Martien3en-Lohmann verbreiteten Lelnath das daran gekntipfte Reglement
von Gesangsasthetik und Lebenshaltung als unratisi MartienRen-Lohmanns liebstes
Schimpfwort — bezeichneten. Jede Padagogik leBeirug zu der jeweiligen Lebenswirklich-

keit: Wenn eine Diskrepanz zwischen dieser und gédgiachem Anspruch entsteht, wird man-

0 Franziska MartienRen-Lohmarber wissende Sanger. Gesangslexikon in SkiZiiich /Freiburg i. Br. 1956.
Neue, von der Verfasserin verbesserte Auflage 1968ieser Form bis 1993 fiinfmal aufgelegt. Im Fviden: F.
MartienBen-LohmanrDer wissende Sanger.
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ches, was vorher gultig war, nicht unbedingt falsadber im Prozess historischer Veranderun-
gen nicht mehr in derselben Form anwendbar. Mittiaen-Lohmanns Worten ausgedruckt:
Die Wachstumsgesetze der Stimme aus ihren Urspmniimg@aus sind zu allen Zeiten die glei-
chen gewesen und werden die gleichen bleiben -agbEsdziel der Entwicklung sich auch

gegebenenfalls in unvorhergesehener Richtung ezmeihag’

1.3.1. Aufbau der Gesangsabteilung

Franziska Martien3en-Lohmans Aufbauarbeit in Diggks#lging von dem Grundsatz aus, dass
eine Gesangsausbildung keine reine Stimmausbildstpngsondern dramatischen Unterricht,
Bewegungsunterricht und Korrepetition beinhalterssain, wie es sich schon damals an grofie-
ren Hochschulen durchgesetzt hatte und bis heO@8]2Standard geworden ist. In der Aus-
wahl der Lehrkrafte legte sie unbedingten WertdiafUbereinstimmung mit ihren Vorstellun-
gen, dass sich fir eine organisch gewachsene Stigame selbstverstandlich bestimmte Kor-
perbewegungen oder musikalische Vortragsarten hlisBen. Aul3erdem legte sie grol3en
Wert auf die Kontinuitat in der Arbeit - haufig weselnde Klavierbegleiter akzeptierte sie
nicht. Wie schon seit den 1920er Jahren fuhrtelisi@ radition der offentlichen Schilerkonzer-
te fort und bemuhte sich von Anfang an, eine Opmtie aufzubauen: Waren hier zunachst
nur Gastdozenten maéglich, die hin und wieder eiper@produktion leiteten (1951 und 1954),
so konnte sich 1959 endlich eine Opernschule utgtitalisieren. MartienRen-Lohmann hielt
Podiumserfahrungen innerhalb der Ausbildung furedmgt notwendig, zudem liebte sie es,
nachdem sie sich so frith als Sangerin von der @iffakeit verabschiedet hatte, nun als Pada-
gogin in der Offentlichkeit prasent zu sein. Gaglbstverstandlich lagen letzte Entscheidungen
in ihrer Hand, etwa bei Besetzungsfragen, Befreeangom Chor, Bestehen von Probezeiten
einzelner Studenten usw. Martienl3en-Lohmann hattgflen Schiler eine Kartei angelegt und
verfolgte die jeweiligen Entwicklungen genau, seslaie die Grinde fir ihre Entscheidungen
jeder Zeit schwarz auf weil? angeben konhtieht Methode. Nicht Schema. Aber — System!
zahlte zu ihren Leitsatzen, im Leben wie in deréirbAuch als das Konservatorium 1965 mit
Jurgen Baur einen neuen Leiter bekam, konnte sidiéiiletzten vier Jahre ihrer Amtszeit an

ihren Grundséatzen festhalten.

“LEbd., 5. Auflage 1993, S. 244.

“2Ebd., S.233 Sowohl im Artikel der neuen MGG alstavon der Lohmann-Gesellschaft wird dieses Zist a
Motto ihrer Arbeitsweise gewahlt. Siehe dazu: ABighel:Franziska MartienBen-Lohmann-Artikal. a. O.;
sowie die Homepage der Lohmannstiftumgw.Lohmann-stiftung.de.
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1.3.2. Internationale Kurse

Das Modell der Kurse, wie es Franziska Martienf3ehrhann und Paul Lohmann 1928 erstma-
lig in Berlin durchgefuhrt hatten, blieb Vorbildrfijene, die zwischen 1949 und 1968 auf inter-
nationaler Ebene stattfanden, ndmlich in der Sch\laizern), in Schweden (Lundt), in Nor-
wegen (Bergen und Oslo) sowie in Osterreich (Wi&igse Wiener Kurse sind besonders er-
wahnenswert, da MartienRen-Lohmann hier in der Ralieinige Dozentin war und Uber

knappe 10 Jahre ein besonderes Verhaltnis zu ddt &ifbauen konnte.

Wien

In den Monaten April und Mai des Jahres 1953 WNvirtien3en-Lohmann auf Einladung des
Prasidenten der Akademie fur Musik und darstelldfgiest Hans Sittner einen Gesangskurs ab,
der so erfolgreich war, dass bis in die frihen ¥9&@&hre neue Einladungen folgten. Erik Wer-
ba, der Klavierbegleiter des ersten Kurses, schdeaibu:

Sie hatte...das Talent fur Talente, die gro3e Galiteallan Mitteln des Geflihls und des Vers-
tandes, der Lebenserfahrung und der Werkkenntas\dssens um die Tonbildung und um die
Seelenkraft, die die vox humana braucht, um anderergreifen, auf Gleichgesinnte einzuwir-
ken®®

Was den aulReren Erfolg angeht, lassen sich ihreekiarWien, bei denen sie auch regelmaliig
Vortrage hielt, als der Gipfelpunkt ihrer Laufbabezeichnen. 1954 schreibt sie dazu:

Wien war wieder unglaublich. Ein Vortrag von mir grof3en Saal der Akademie ,Natur und
Kunst im Gesange” war so besetzt, wie es bishermueinziges Mal (bei Hindemith) der Fall
war. Die Stuhle reichten nicht aus, der halbe Saat von stehenden Horern gefillt, und der
Beifall war so enthusiastisch, dal3 Prasident Dttr®r meinte, so sei es noch nie wahrend sei-
ner Amtszeit gewesen. ,Frau Professor, Sie sind anbeten“ bekam ich zu horen. Es war
direkt zum Lachen. DaR der Vortrag in Druck ersokeiwird, kommt auch noch daZu.

Eine besondere Beziehung zu Wien hatte Martienf&dmlann durch ihre Verehrung fir Mo-
zart, den sie als Komponisten speziell fir Sandperadus schatzte. Gleich vier Aufsatze sind
seinem Schaffen gewidmetjozart und der Sang&t Mozart, Schutzheiliger der Sanger

Mozarts Liedet’ sowie Elemente der Stimmtechnik fir die Mozart-Interpieté®. Im Jahr

43 Zitiert nach: Gloede/Griinhagelin Leben fiir die Sangea. a. O., S. 47.

*“Ebd., S. 48.

%> In Schweizer Musikpadagogische Bl&tt®56/7, Nachdruck in: Gloede/Griinhag&in Leben fiir die Sangea.
a. 0., S. 278-286.

“®In Wiener Figarg September 1957.

“"Ebd., September 1961, Nachdruck in: Gloede/Grihdgjn Leben fiir die Sangea. a. O., S. 291-295.

“8 Sonderdruck fiir die Mozart-Gemeinde Wien, 1964hdauck in: Gloede/Griinhagelin Leben fiir die Sanger
a.a. 0., S. 296-300.
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1958 verlieh die Stadt Wien ihr die Mozart-Meda#lalie Hochgeehrte konnte bei der Verlei-

hung nicht anwesend sein, weil sie Gesangsuntémicgeben hatte.

Ehrung in Paris
Eine weitere Auszeichnung fallt in das Jahr 19%6see anlasslich eines Vortrags in Paris zum

Ehrenmitglied der ,Société des Amis du Theatreglyei ernannte wurde.

1.3.3. Der wissende Sanger (1956)

Die Mitte der 1950er Jahre sind die Krénung in Haufbahn Martien3en-Lohmanns, nicht
alleine wegen internationaler Prasenz und Auszeiogen: In das Jahr 1956 fallt die Verof-
fentlichung ihres bis heute bekanntesten Bu@rswissende Sand€r welches, gleichsam ein
summum opus ihres Arbeitslebens, in lexikalischernt zu praktisch allen Begriffen der
Stimm- und Gesangsthematik, die sich denken lassetiung bezieht. Mit den meisten The-
men hatte sich die Autorin bisher in vier Biichemu zahlreichen Artikeln bereits beschaftigt.
Nicht allein die Fulle an Inhalten und die tGbergeschliffene Sprache sind zu erwahnen. Von
historischer Bedeutung ist viel mehr der von Maffien-Lohmann endlich verwirklichte An-
spruch, ein umfangreiches, wissenschaftliches Wer&timm- und Gesangsfragen abzufassen,
welches nicht allein der Stimmwissenschaft Rechnusgt, sondern das gesamten Phanomen
des singenden Menschen einschliel3lich seiner Mbnsts- und Erlebniswelt beriicksichtigt.
Sie beabsichtigte eine Klarung gesangspéadagogigduaiffe, besonders aber deren einheitli-
che Benennung in wissenschaftlicher Form, bertbkgie hierbei jedoch Erscheinungen, die
sich wissenschatftlich letztlich nicht erklaren Essempirisch betrachtet aber nicht von der
Hand zu weisen sind. Ein gewisser Zwiespalt zwisokrebter Wahrheit und wissenschatftli-
chem Realitatssinn blieb dabei untiberwindbar, 3 d&ch die Autorin im Vorwort gegen rein
wissenschaftlich orientierte Lexika abgrenzte:

Aber ein reines Lexikon pflegt eine feierliche,cautiative, aul3erst seribse Angelegenheit zu
sein, ein Fels im Meer der Meinungsstromungen s kgielfeld etwa fur die lachelnde Ein-
sicht in die Bedingtheit aller ,Standpunkte®, in sl@andelbare und Zwiespaltige menschlicher
Erkenntnisse und in die oft geradezu als paradsktezinende Vielfalt der Phanomefie.

Einen Absatz weiter jedoch erwéhnte sie die Notwgkmdt einerwirklichen Klarung der Beg-
riffe und die Moglichkeit, sich tGiber gewisse Thensarhlich einwandfrét informieren zu

kénnen. Es scheint mir wichtig darauf hinzuweisgass sich letztlich alle Schriften Martien-

“9 Siehe FuRnote 37.
0 F. MartienRen-Lohmanter wissende Séangea. a. O., 5. Auflage 1993, zitiert aus dem Vomwsr 8.
51

Ebd., S. 9.
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Ben-Lohmanns in dem Spannungsfeld von ausgesprparsanlicher Sichtweise und Lebens-
erfahrung und der Einsicht in bestimmte Naturgesdtewegen und sie sich wohl dariber im
Klaren war, dass bei einer solchen Sichtweise J@annungsfreies” Buch entstehen kann. So
ist das Goethe-Motto, welches sie ihrem Buch vasdites:

Das Schone ist eine Manifestation geheimer Natetgés die uns ohne dessen Erscheinung
ewig waren verborgen gebliebéraussagekréftig fir ihr gesamtes Denken und Wirkiass
also erst di€erscheinungauf Gesetze schliel3en lasst, sich aber umgeketit aus Gesetzen
Erscheinungen konstruieren lassen.

Es gab bereits seit den 1920er Jahren Bestrebumgeau einer einheitlichen Benennung von
stimmlichen Angelegenheiten, die sowohl Stimmwisséaftler als auch Gesangspraktiker
angingen. Martienf3en-Lohmann nannte hier besorddersiugo Stern, der 1928 eine Arbeit
geschrieben hattBie Notwendigkeit einer einheitlichen Nomenklaiir die Physiologie, Pa-
thologie und Padagogik der Stimpsmwie Bestrebungen des ,Internationalen Ratdbude-
rung der Sing- und Sprechkultur®, der seit 194Brdihgs nicht mehr bestand. An diesen, durch
den Krieg unterbrochenen Anstrengungen wieder ampfien, war Martienf3en-Lohmanns
Anliegen und wohl auch personlicher Ehrgeiz, wikascder ArtikelEinigkeit unter Gesangs-
professoref? gezeigt hatteDer wissende Sangést bis 1993 fiinfmal aufgelegt worden, 1994

erschien sogar eine japanische Ubersetzung.

1.3.4 Nachlassende Kréafte

Franziska Martienf3en-Lohmanns Gesundheit war $e@ 4935, als sie die ersten Probleme
mit dem Herz hatte, nicht stabil. 1943 nahmen ddezBEinfélle zu, 1948 erlitt sie wie erwahnt in
Folge einer Mandeloperation einen leichten Schitglari953 hatte sie gesundheitliche Prob-
leme, als sie sich einer Nierenoperation unterzighasste und anschlie3end an einer Lungen-
entzindung litt, 1957 hatte sie erneut einen leicichlaganfall. Sie war seit ihrer Kindheit
daran gewdhnt, an die Grenzen ihrer Arbeitskrafyeloen, sie anderte diese Gewohnheit nicht,
als sie mit Anfang Sechzig einen neuen Anlauf nalneiner spéaten, noch zwanzig Jahre an-
dauernden Blite ihrer Arbeit. In diesen Jahrensiapraktisch standig in arztlicher Betreuung,
gegen deren verordnete Ruhepausen sie haufigefergtilerdings lebte sie, auch das hatte sie
sich bereits in der Kindheit angewohnt, Uberaugigliiert und hielt einen genauen Tagesplan
ein, der regelmaRige Atemibungen, Gymnastik unaiSmginge sowie Mittagsruhe beinhalte-

te. lhre Biographen, die ihre Lebensweise als $psirtanisch bezeichnen, schildern, wie die

52
Ebd., S. 5.
%3 Erschienen 1953 iWusik im Unterricht7/8, Sonderdruck der Wiener Akademie.
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manchmal vollig erschopfte Greisin mit Beginn dedddrichtens scheinbar schlagartig wieder
zu Kréaften kam. 1964 schrieb sie an Hans Joachirsekio

Ich erlebe zu meinem eigenen Erstaunen das Alteeme der schonsten Landschaften des
Lebens, wenn auch das aul3ere Dasein durch manchedandheitliche Stérungen bei mir von
Zeit zu Zeit erschwert ist.

Der Plan, ein weiteres Buch zu schreiben, konrdbtmmehr verwirklicht werden, 1966 gab sie
nochmals einen sehr personlich gehaltenen Gediatitbaraus, eingeleitet mit den Worten
Ricarda Huchs zu ihrer ersten Gedichtverdffentighwon 1925, ergdnzt mit Gedichten aus
den vergangenen vier JahrzehrteAls im Jahr 1969 ihre Krafte immer starker nadbdie,
entschloss sie sich, zunachst die Meisterklasé®izern, die fir den Sommer vorgesehen war,
abzusagen, im Oktober kindigte sie ihre Professiisseldorf mit den WorteWas flir einen
Schmerz mir das Ausscheiden bereitet, 14Rt sidit migsdriicker®

Eine Zerebralsklerose machte es im Februar 19719, métein Pflegeheim zu Ubersiedeln (Haus
Lorick, Dusseldorf), wo sie noch ein paar weniges&wgsstunden gab. Im Dezember diesen
Jahres erlitt sie einen Schlaganfall, von demiste icht mehr erholte. Sie verstarb am 2. Feb-
ruar 1971, die Beisetzung fand am 6. Februar 18Neuwied, wo ihr Sohn mit seiner Familie
lebte, statt.

2. Standortbestimmung

2.1. Einleitung

Gesangspadagogik im eigentlichen Sinne ist an dabavidensein einer autonomen Gesangs-
Kunst gebunden. Dieses Zitat von Arnold Geering kann als Mottéteye wenn es darum geht,
einen Standort fir gesangspadagogische Richtungdmegtimmen. Eine Padagogik entsteht
nicht aus sich heraus, sondern sie bezieht sicktauafs bereits Vorhandenes. Dieses wiederum
ist einer standigen Wandlung unterzogen. Die Fraijaswird vermittelt? undwie wird ver-
mittelt? mussen fur die einzelnen Epochen neu estrden. InBrockhaus/Riemanrdusik-
lexikon ist unter dem Stichwo@esangskunstu lesen:

Gesangskunst erfordert die souveréane BeherrschesgStimmapparates, préazise Artikulation

und reine Intonation sowie sinnvolle Interpretatidas Notentextes, verbunden mit personli-

% Zitiert nach: Gloede/Griinhagefin Leben fiir die Sangea. a. O., S. 140. Hans Joachim Moser (1889-1967)
war seit den 1920er Jahren mit F. Martien3en-Lohmfiireundet. U.a. hatte er 1957 zu ihrem 70. Gstayy

eine Laudatio fur sie gehalten.

% Gestern und immer. Gedicht&lirich und Freiburg i. Br. 1966.

*% Brief vom 13. 10. 1969 an Jiirg Baur, den Direkles Konservatoriums; zitiert nach: Gloede/Griinhagém
Leben fir die Sangea. a. O., S.53.

" Arnold GeeringGesangspadagogiky: MGG, a. a. O., Band 4, 1986, Sp.1908-1930, Sp.1908.
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cher Ausstrahlung des Sangers auf sein Publi®Unliches ist in praktisch jeder Gesangs-
schule zu jeder Zeit formuliert. Aber: Das Verstédisdund die Bewertung einsouveranen
Beherrschungles Stimmapparates, eirggnnvolle InterpretationeinerpersoénlichemAusstrah-
lung, ist nicht in jeder Epoche dasselbe. Seit etwaMiite des 19. Jahrhunderts hatten sich die
MalRstdbe dramatisch verandert und wurden auchrinfrdéen 1920er Jahren, als Franziska

Martien3ens Aufstieg als Gesangspadagogin begatemsiv diskutiert.

2.2. Stimme als Instrument

Ein roter Faden in der Geschichte des Gesangsmewi mit den ersten Uberlieferungen von
Gesangs- und Redekunst aus der Zeit der AntikediessBesonderheit, die der menschlichen
Stimme zugemessen wird: Sie kann Klang mit Spréetmmation verbinden und sie ist in ihrer
Modulationsfahigkeit, allein durch die unterschieldén Klange einzelner Vokale, einmalig.
Sie ist, in Bezug zum Menschen betrachtet, im $etéed zu allen anderen Instrumenten nicht
extern, sondern intern. Daran knupft sich die Tateadass sich der Mensch selber als Instru-
ment eine Form verleihen kann, so dass eine stichmlEntwicklung, zumindest dem Anschein
nach, enger mit der Personlichkeit in Zusammenlsielgt, als bei anderen Instrumenten. Bei
den Uberlieferten Betrachtungen von Stimmen lasgdgnzwei Spuren verfolgen, wobei erstens
der Versuch unternommen wird, die physiologisch#eS#er Stimme zu erfassen, zweitens
eine anthropologische Spur, bei welcher betrachitet, wie der Mensch, einmalig unter allen
Lebewesen, seinen Ausdruck bewusst lenken undlgestann. Diese beiden Spuren wurden
zunehmend getrennt voneinander betrachtet, alsvasMitte des 19. Jahrhunderts darum ging,
die stimmlichen Leistungen an die Bedingungen daren Zeit anzupassen. Im jungen 20.
Jahrhundert, als Franziska Martien3en-Lohmann estigdikam es zu einem regelrechten Wett-
streit innerhalb der musikalischen Schulen. Wahmiedeinen behaupteten, dass nur ein opti-
mal funktionierender Kdrper die Vorraussetzungdiiten guten Musiker sein kann, vertraten
die anderen die Auffassung, dass die geistige ¥lusigskraft an erster Stelle zu stehen habe.
Im Wesentlichen kam es dabei zu einseitigen Betuagjsweisen, als konne man koérperliche
und geistige Prozessen voneinander trennen.

Allerdings ging dieEntwicklung des Gesangs stets einher mit seinesemgchaftlichen For-
schung’® Wird die physiologische Seite der Stimme untersualetrden in der Regel drei Pa-

rameter benannt, namlich der Atemapparat, der Kgiliprimare Tonerzeugung) und die Re-

%8 Carl Dahlhaus/Hans Eggebrecht (HrsBrockhaus Riemann Musiklexikah,Auflage, Mainz 2001, Band 3,
S.116/7.

%9 Zitiert nach Thomas Seedorf, in: Wolfram Seidrfer$timmfunktion)/Thomas Seedorf (B: Historischepak-
te): Singenin: MGG?, a. a. 0. 1998, Sachteil Band 8, Sp.14d2Folgenden W. SeidneBingen (Stimmfunktion)
bzw. T. SeedorfSingen (Historische Aspekte)
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sonanz (Klangbildung). Auch in dem Artik8ingenaus der neuen MGG wird entsprechend
eingeteilt, Franziska Martien3en-Lohmann schrieB6li®erzu:

Wir haben in unseren sangerischen Gesamtorganidekenntlich drei Gebiete, die begrifflich
getrennt werden koénnen und leider unter Verkenmieg Totalitatsprinzips im gesanglichen
Unterricht auch praktisch oft getrennt werden: D@asbiet des Atems, das der Kehle und das
des Ansatzrohre?.

Martien3en-Lohmann machte hier eine erste Eins&hrim beziglich der sangerischen Um-
setzbarkeit begrifflichen Denkens. Die analytisB®&trachtung von Teilaspekten ist eine Mdg-
lichkeit, die der Stimmwissenschaft vorbehaltenttleDas Wissen des Sangers bezieht sich
letztlich nicht auf Erkenntnisse des Denkens, sondaf sinnliche Erfahrungen des Kdrperge-
fuhls. Dieses ist nur alganzerKomplex aufzufassen und wird durch langere Betgneines
Einzehspekts gestort. Volker Barth schrieb dazu:

Die Abstimmung der verschiedenen Regelgré3en begersist also niemals Uber eine bewul3-
te Einstellung einzelner Funktionsmechanismen miatren, sondern kann geman ihrer Kom-
plexitat nur aufgrund einer allgemeinen korperlioempfindung koordiniert werdéh.

Die neurologischen Wege der Sinneswahrnehmung en@ewegungsempfindung (Kinasthe-
sie) beschrieb Wolfram Seidner in seinem Artikeal mieuen MGG wie folgt:

Durch vielfaltige Vermaschungen im Zentralnervetesys im Gehirn, kommt es letztlich zu
einem komplexen Zusammenwirken von Sinnesempferuagwillkirlichen und willkarli-
chen Muskelaktivitaéten sowie von emotionalen Essiin verschiedenster Art. Dabei darf nicht
unerwahnt bleiben, dal3 wahrend der Stimmproduldienm Zentrum eintreffenden auditiven
und kindsthetischen Informationen stets zusammergespeicherten Gedachtniseindricken
und mit Vorstellungen von den beabsichtigten stiolmah Leistungen verarbeitet werden. Die-
se Steuerungsvorgange laufen besonders bei jenlkeobgeen Stimmgebrauch, den ®ingen
nennen, sehr vielschichtig, kompliziert und kaumrgéhbar at?

Der gehobene Stimmgebraugt alsoimmer sowohl ein physisches als auch ein psychisches
Ereignis. Die Frage ist, welchen Stellenwert manjeeiligen Seite zumessen mag. In jedem
Fall ist die Eigenwahrnehmung Voraussetzung zurarieh stimmlicher Fahigkeiten, da eine
willentliche Steuerung des Stimmapparates nicheéllektualisiert betrieben werden kann.
Zweitens ist zu bedenken, dass jede Erklarung Kigrerliche Prozesse von dem Betroffenen
auf seine individuelle Situation umgemiinzt werdarssn Wissenschaftliche Tatsachen missen
in Bezug zur Wahrheit des Einzelnen gebracht werdemn es darum gehen soll, an dessen

0 F. MartienRen-Lohmanmusbildung der Gesangsstimnideuauflage, a.a.O., S.18.
®1 Ernst HaefligerDie SingstimmeBern, Stuttgart 1983, darin Volker Barfbas Instrument Stimm&.57.
%2 \W. SeidnerSingen (Stimmfunktiopd. a. O., Sp. 1422.
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Stimme etwas zu bewirken bzw. zu verandern. Unitiedis: Forschungsergebnisse haben hau-
fig Einfluss auf die Gesangspéadagogik genommengriskes's wenn es darum ging, die sangeri-
sche Leistung zu optimieren. Hier stellt sich diade, wieweit der Versuch einer Kultivierung
und Steigerung von Fahigkeiten Uberhaupt getrielverden kann:Es gibt naturgegebene
Grenzen, die ohne Schaden nicht Uberschritten wekdanen und nicht unterschritten bleiben
durferf®, wie Franziska MartienBen-Lohmann es Anfang der &83@ahre formulierte.
Im Rahmen dieser Schrift geht es nicht darum, aintionellen und neurologischen Vorgénge
des Gesangs exakt aufzuzeigen. Vielmehr sollegesikirze Informationen tber die drei Ge-
biete Atem, Stimmlippen und Resonanz gegeben wedierzum weiteren Verstandnis dieser
Schrift nétig sind”. Hierbei werden die heute allgemein gangigen Hri@sse der Stimmfunk-
tionen bertcksichtigt, die sich teilweise von defréiherer Zeiten unterscheiden. Diese Unter-
schiede in ihrer Auswirkung auf musikalisch-astaie Auffassungen und deren padagogische
Vermittlung aufzuzeigen, wird anschlieend das Téesin.
Im Folgenden ist zu beachten:

1. Die Teilaspekte der Stimmfunktion beeinflussad bedingen sich gegenseitig.

2. Die neurologische Steuerung von Atem, Kehle Wio#taltrakt (Resonator) ist an die

Wahrnehmungsfahigkeit von Empfindungen (Kinasth@sgebunden. Letztere ist indivi-

duell sehr verschieden.

3. Alle Gebiete sindbis zu einem gewissen Gradernbar und trainierbar. Jeder Mensch ist

hier anders, auch dieselbe Person verédndert sieinzelnen Situationen und Lebensphasen.

2.2.1. Atem

Die Stimme ist Teilfunktion der Atmung, ohne Ateitlist eine stimmliche Lautduf3erung
(Phonation) nicht mdglich: In der Kehle verwandsgth Atemenergie in Klangenergie. Deswe-
gen wird jeder Ton, jede Gesangsphrase durch emsriung vorbereitet. Die Lungen kdénnen
sich nicht eigenstandig mit Luft fillen, sondere dirweiterung des Raumes um diese herum
(Brustkorb) bedingt einen Unterdruck, in Folge @essrst Luft einstromen kann (Druckaus-
gleich). Diese raumerweiternde Bewegung wird vorreibhifell geleitet, welches eine Verbin-
dung zu den Rippen hat, diese wiederum eine zub&é@ule. Der erste Teil der Atmung wird
von der Abwartsbewegung des Zwerchfells in Richtdag Bauchraumes und Riickens domi-

niert, im weiteren Verlauf der Atmung dehnen sigh Rippen bis etwa auf die Hohe der

83 zitiert nach: Gloede/Griinhagefin Leben fiir die Séangea. a. O., S. 161.

® Die Fachliteratur zu dem Gebiet der Stimmfunktioigt ungemein groR und in ihren Aussagen oft vepigich-
lich. Fur die vorliegende Studie wurde folgendestatur verwendet:

Walter RohmertGrundziige des funktionalen Stimmtrainingseite Gberarbeitete Auflage, Kéln 1985.
Wolfram SeidnerSingen (Stimmfunktiortikel in: MGG2, a. a. O., Sp. 1412-1427.

Ernst HaefligerDie Singstimmea. a. O., darin Volker Bartidas Instrument Stimmé&.57-64.
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Brustwirbelsaule aus, wobei sich der Ricken verdnteidas Brustbein sich nach vorne aus-
dehnt und sich die gesamte Wirbelsaule aufriclidstwird also von Tiefatmung gesprochen,
weil der erste Bezugspunkt der Einatmung ein tiefgerder weitere Verlauf der Bewegung ist
jedoch eine Aufrichtung und Verbreiterung.
Franziska Martien3en-Lohmann schrieb dazu:
...der Forderung des ,langen” Atems kann allein d@talatmung entsprechen, wie sie in dem
Schulbegriff der ,kosta-abdominalen® Atmung gekeziolnet wird. Sie ist eine Kombination
der Tatigkeiten der unteren Brustmuskulatur (kes#@&imungsform einschlief3lich Flanken und
Rucken, mit Hilfe der Zwischenrippenmuskeln) und de&erchfellmuskulatur (abdominale
Atmungsform). Zwerchfell- und Flankenatmung simtbweden®®
Da diese Form der Atmung den ganzen Korper einbezgeht es beim Atmen immer auch um
die Korperhaltung. In den alten Gesangsschulen evumivar keine atemtechnischen Anwei-
sungen gegeben, immer aber eine aufrechte Korpenigaind Gestik gefordert.
Mit der Qualitat der Einatmung bereitet sich autbsth die Qualitdt des folgenden Klanges
vor. Die Offnung des Resonators ist von der Erweitg des Atemapparates abhangig, in
Kurzform gesagt: Ohne Tiefatmung ist die Resonangeschrankt. Auch die Stimmlippen
bereiten sich in der Einatemphase auf die Phonationdie ausschlief3lich in der Ausatmung
stattfindet. Ein- und Ausatmung sind unterschidali&drperfunktionen, die beim Singen in
differenzierter Form zusammenarbeiten. Das Umkehremt von Ein- zu Ausatmung, also der
Stimmeinsatz, ist das entscheidende einer Gesaragsphdenn hier wird das subtile Zusam-
menspiel von Stimmlippenwiderstand und Atemdrudki@nt, welches fur den weiteren Ver-
lauf der Phrase ausschlaggebend ist.
Beim Singen stromt zwar Atemluft aus, gleichzewigd aber angestrebt, die Muskulatur und
Raumgestaltung der Einatmemphase zu erhalten. Dlesdteverhaltnisdie souverane kor-
perliche Haltung, die Atemkrafte in Verbindung dem Stimmbandschli§sbezeichnete Mar-
tienRen-Lohmann, der italienischen Tradition foldiemit Appoggio(angelehnt), wéhrend die
meisten deutschen Schulen \&tiitzesprechen.

« Einatmung ist nicht nur Luftzufuhr, sondern Offnwned Vorbereitung des Klangs.

* AulBer dem Zwerchfell sind alle an der Atmung begeh Muskeln Korperhaltungs-

muskeln.
» Bei der Phonation arbeiten Ein- und Ausatmungsmuoskedifferenzierter Weise zu-

sammen.

% F. MartienRen-Lohmanier wissende Séanges, a. O ., S. 38.
®®Epd., S. 31.
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2.2.2. Kehlkopf und Stimmlippen

Kehlkopf
Die primare Tonerzeugung findet im Kehlkopf statg durch die ausstromende Atemluft die

Stimmlippen in Schwingung versetzt werden. Der Kepf bildet den Abschluss der Luftrohre
nach oben und besteht wie diese aus Knorpelspadgedurch Muskeln und sehnige Bander
verbunden sind. Der Kehlkopf ist beweglich und kaonwohl nach oben (Schlucken) als auch
nach unten (Tiefatem) gezogen werden. Grundsatgelit eine Bewegung der Kehle nach
oben mit einer Verengung, die nach unten mit enung des Raumes tber den Stimmlip-
pen (Vokaltrakt, auch Ansatzrohr genannt) einhetzigenannte ist die Voraussetzung der
sangerischen Tonerzeugung, wie sie im so genamtestgesang praktiziert wird. Des weite-
ren ist der Kehlkopf zu einer Kippbewegung nachnediahig, dabei werden die Stimmlippen
gedehnt, so dass hohere Tone (etwa b} eebildet werden kénnen. Bleibt der Kehlkopf
auch bei weiter ansteigenden Tonh6hen in dieseddren so hat das zur Folge, dass hohe To-
ne kraftvoll gesungen werden koénnen und sich klahgbem restlichen (also tieferen)
Stimmumfang anpassen. Diese Art der Tongebung wenstan der Mitte des 19. Jahrhunderts
Ublich, wahrend es in friheren Epochen ganz nomval héhere Lagen mit entsprechend
hoherem Kehlkopf zu singen und dabei auf eine geRautstarke zu verzichten. (siehe dazu
Kapitel 2.3.3Klangideal der alten Schulen

Kehlkopfbewegungen finden nicht nur beim Atmen o8lehlucken statt, sondern auch in Be-
zug zu psychischen Zustanden. Tendenziell fihd fearm von angenehmen Empfindungen zu
einer Offnung des Raumes, jede unangenehme zu\éamschlieRung. Die Grundtendenzen —
Offnung und SchlieRung — sind an ganze Ketten vaskmaren Ablaufen gebunden. Es ist zu
betonen, dass die Anzahl der schlieRenden Muskesemtlich hoher ist, als die der 6ffnenden:
Drei Kehlsenkermuskeln (Offnung) stehen acht Antésten (Kehlhebermuskeln) gegeniiber.
Deswegen hat die Erzeugung einer sangerischen @ffdie MartienRen-Lohmann-Schule
spricht hier von der ,Schlundweite*) sehr viel rdgr Fahigkeit des Entspannens und Loslas-
sens im Vokaltrakt zu tun. Bei der VerschlieBung Wekaltrakts spielt die Zunge eine beson-
ders wichtige Rolle: Das Zungenbein ist mit dem IKepf fest verbunden, bis Uber das Zun-
genbein hinauf ragt der Kehldeckel, der sich beghl&ken als Schutz tiber die Offnung der
Luftrohre legt. Jede Artikulationsbewegung, bei dier Zunge ja mal3geblich beteiligt ist, muss
also im Kunstgesang so ausgefiihrt werden, dadsitere Teil der Zunge nicht den Kehlraum
verschliel3t. Dieser ist nicht nur der entscheideRdsonator (siehe dort), die Schwingung der

Stimmlippen ist in einem verengten Raum stark esngginkt oder gar nicht maglich.

" Hier ungefahr ist der Ubergangatien menschlichen Stimmen. Fiir Frauenstimmen befiridataiso der
Ubergang zur Tiefe in derselben Tonlage, wie fiink&istimmen der zur Hohe.
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Stimmlippen

Die Stimmlippen 6ffnen sich in der Einatmungsphdose,gewissen Korperaktivitaten wie Ge-
wichte stemmen etc. kommt es zu einem festen Virsghder nur mit sehr hohem Luftdruck
aufgesprengt werden kann. Um die Stimmlippen inmBoung zu versetzen, ist ein differen-
zierter Luftdruck bzw. —fluss nétig. Die Schwingurgy ein sich periodisch wiederholendes
Offnen und SchlieBen der Stimmlippen in der Frequeer Tonhohe. Grundsatzlich ist das
schwingende Material in seinem Verhaltnis von Maas&pannung standig veranderbar. Die-
ses Verhdltnis bestimmt sich aus den Faktoren Tlomhbondauer, Klangfarbe und Lautstarke.
Ist ein Schwingungsmuster massedominiert (Stimrelipkurz und dick), entstehen tendenziell
tiefe und laute Tone, ist es spannungsdominiern{8lippen lang und schmal) entsprechend
leise und hohe.

Der muskulare Anteil der Stimmlippemqsculus vocalisyeht in einen elastischen Ra¢id
gamentum vocaldg)ber, der von einer Schleimhaut tberzogen istgB&r Phonation schwingt
dieser Randmmer mit und zwar nicht wie die Grundbewegung der Stiippen von unten
nach oben, sondern von vorne nach hinten (Randkegrschiebung). Wéahrend der Anteil an
schwingender Masse sehr unterschiedlich sein ksghiwingt die Randstimme im ginstigsten
Fall immer mit. Sie gewdhrleistet die Koordinatider unterschiedlichen Schwingungsmuster
der Stimmlippen, was fir ein ausgeglichenes Klddglmd Legatokultur die Voraussetzung ist.
Franziska Martien3en-Lohmann maf der Randstimma@uwdgangspunkt fir eine organische

Stimmentwicklung gréf3te Bedeutung zu.

Register

Mit Registern werden bestimmte Tonfolgen benanetethe Zusammengehdorigkeit aufweisen.
Der Begriff Register ist im Zusammenhang mit demg@gstimme ein problematischer, denn er
wird sowohl auf das Klanggeprége einzelner Lagegeasendet als auch auf die funktionelle
Art der Tonerzeugung.

Ein Register wird ausschliel3lich durch das Verhaltes Kehlkopfs bestimmt; es ist unabhan-
gig davon, was der Sanger in den verschiedenenidbemr des Knochenbaus fihlt oder was er
als ,Resonanz” erfahrt. Registrieren ist ein langajer Vorgand?®

Aber immerhin bleibt das Verhaltnis von Masse updr$iung innerhalb bestimmter Tonfolgen
zumindest ahnlich, solche Ausschnitte der Stimmedem schon in den ersten Uberlieferten

Gesangsschulen erkannt und als Brust- bzw. Koregbezeichnet. Diese Bezeichnung hangt

% A. Reinders: Atlas der Gesangskunst, Kassel, Basatlon etc. 1997. S. 40.
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mit dem Phanomen zusammen, dass in einzelnen Siigeml gewisse Schwingungen und Vib-
rationen in Brustkorb, Rachen- und Nasenracheniauter Wahrnehmung dominieren.
Funktionell ausgerichtete Gesangsschulen spreatrezwei grundlegenden Stimmfunktionen:
Es gibt nur zwei Funktionen des Stimmbandes (Sippe)jt seine Vollschwingung (Bruststim-
me) und seine Randschwingung (Kopfstimme), mitdéeaus resultierenden Resonanzen in
Brust und Kopf. Alles andere sind Mischungsverhgdtn dieser beiden Hauptfunktionen in
verschiedenen Graden der Durchmischung und mitchexdenem Gehalt an jeder der beiden
Funktionenr®

Andere Schulen, so auch die Martien3en-Lohmannseriyeen als drittes Register die Mit-
telstimme, in der das Verhaltnis von Masse und Bpag in etwa ausgeglichen ist. In allen
Gesangsschulen jedoch wurden Wege gesucht, diersdhtede einzelner Lagen organisch
ineinander Ubergehen zu lassanszugleichenAusgleichsibungen kénnen Schwellténe oder
Vokalfolgen aufeiner Tonhéhe sein, denn auch in einer solchen Situaiintert sich das
Schwingungsmuster. Andere Ubungen sind auf- unteiglende Tonfolgen, bei denen der U-
bergang von Hohe zu Tiefe und umgekehrt erlerntiereikann. Eine Steigerung der Fahigkei-
ten bedeutet es, wenn ein ohnehin schwieriger @ingrgn unterschiedlichen Arten gesungen
werden kann, variierend in Dynamik, Tempo, Akzesrtuing usf.

Sehr hohe Toéne kdnnen durch eine Stimmfunktionugtzererden, bei welcher die Stimmlip-
pen selber kaum in Schwingung versetzt werden, esonsich so versteifen, dass nur durch
einen verbleibenden Spalt Luft wirbelt. Die Stimpplen haben dann eine ahnliche Funktion,
wie die Lippen des Mundes beim Pfeifen. Darum werdiese Tone bei Frauenstimmen (etwa
ab d® im deutschen Sprachgebrauch als Pfeifredisteeichnet, bei Mannerstimmen (etwa ab
d?) als Fistel oder Falsettregister. Manche Samgeduzieren die allerhdchsten Tone aus-
schlie3lich auf diese Weise, bei welcher durch \dessteifung der Stimmlippenmuskulatur
keine weitere Modulationsfahigkeit des Klangs (esahrankte Bewegungsfahigkeit der Mus-
kulatur) méglich ist. Das heil3t jedoch nicht, ddgsse T6ne nicht auch mit einer wirklichen

Stimmlippenschwingung erzeugt werden koénnten.

% Otto Iro: Diagnostik und Padagogik der Stimmbilduitiesbaden 1961, S. 14. Die erste Auflage dieseh&s
erschien bereits 1923, also im selben Jahr wiedttiéhBen®as bewullte Singen.
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Begriffsverwirrung

Die Bezeichnung der hohen Stimmregister: Pfeifstanfaistelstimme, Kopfstimme, Falsett,
geht in den Gesangsschulen bis heute sehr durcliginaBereits 1757 schrieb Agricola:

Die Walschen pflegen aber oft, wie auch Tosi hedbst 6fters thut, das was man eigentlich
Falsett nennen sollte, mit dem Namen Kopfstimmemuechselr’

Es ist bis heute (2008) nicht zu der begriffichendnheitlichung gekommen, die Martienl3en-
Lohmann fiir den deutschsprachigen Raum anstrebte

Die Ubergangslage der Mannerstimme vom hohen Temar Altus wurde seit dem 16. Jahr-
hundert als Falsett bezeichnet, was urspringlichden Worternvoce falsabei Caccini auch
voce finta,herrihrt. Auch wenn weniger perfekte Sanger ddseEanicht mit der tbrigen
Stimme koordinieren konnten, hatte es doch alseMatim Zweck seine Akzeptanz. Diese De-
finition wurde bis in das frihe 19. Jahrhunderttgehend beibehalten. Als besondere Fahig-
keit, Uber die besonders die berihmten Kastrateiigten, galt, wenn sich das Falsett mit dem
Ubrigen Umfang der Stimme harmonisch verbinden. llshann Friedrich Agricola kommen-
tiert in seinerAnleitung zur Singkun$1757):

Ein groRRer Vorteil zur Vereinigung der naturlichemt der Falsettstimme in der Hohe ist es,
wenn man den dazwischen liegenden Ton, folglichhdehsten der einen, und den tiefsten der
andern, mit beyden Arten der Stimme angeben kaii:viZenn ein Sopranist das zweygestri-
chene g eben so gut, stark und rein, in der natiieh Lage der Luftréhrghiermit ist Brust-
stimme gemeint. Anm. S. EaJs mit der Lage derselben beym Falsett nehmen.Kaen ersten
braucht man beym Aufsteigen, den zweyten beim Bleigbn der Toéne. Nicht allen ist dieses
maoglich. Es ist aber die Kunst und der naturlichat¥il derjenigen, deren Stimmen durchge-
hends egal klingeff.

Ab Mitte des 19. Jahrhunderts Gbernahm man denifBéglsettflr die Fahigkeit der Regis-
terkoordination, jedoch nicht mehr in der Alt-Lader Mannerstimme, sondern bezogen auf
den mittleren Umfang degesamtemmenschlichen Stimme (ungeféahr vom kleinen a bisZru
Der maf3gebliche Gesangspadagoge Manuel Garcite stedl Register der menschlichen Stim-

me folgendermaRen dar

70 Johann Friedrich Agricolanleitung zur SingkusBerlin 1757. Reprint der Originalausgabe, hrsgl kom-
mentiert von Thomas Seedorf, Kassel 2002, S. 34.

I Siehe dazu Seite 34 dieser Schrift.

2. F. AgricolaAnleitung zur Singkusa, a. O, S.36-37.

"3 Die Abbildung stammt aus A. Reindeklas der Gesangskunst, a. O., S. 174. Als Quelle gibt die Autorin
einen 1982 erschienen Nachdruck der neuen AuflageManuel Garciagraité complet de I'art du chat840/
1847) an.
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Tabelle fiir den Stimmansatz. Tableau général pour Pémission
: des Sons.
Jed Eﬂma-nﬁn nithalte sich,dia ihr Chague expden o subatiendra de dépasser
: ﬂm:En lI.I: Ilharn:hr;hu:ﬂ o hﬁﬁrm;::'{f:i MH;PFH;:I'
Contralio
und Boprane.

Felx de Centralls,
Mexzo-Soprans,
#f Soprams.

Basa
und Baryton.
Forx de Basse-

Martienf3en-Lohmann, deren Lehrer Messchaert etwal dahre bei Garcia studiert hatte, U-
bernahm die Einteilung in drei Hauptregister undeiehnete diese als Brust-, Mittel- und
Kopfstimme, das Wort Falsett verwendete sie nicht.

In Deutschland ist heute (2008) mit Falsett in Aegel wieder die Altlage der M&nner gemeint,
wobei weiterhin als entscheidendes Qualitatsmerkmmasehen ist, ob diese mit der Ubrigen
Stimme koordinierbar ist:

Man sollte vermeiden, die mannliche Falsettstimia&apfstimme zu bezeichnen. Es empfiehlt
sich, ein natirliches, ungeschultes Falsett (emgltural falsettoyon einem kinstlerischen,
geschulten Falsett (endrtistic falsettoxu unterscheiden. Beide lassen sich zwar nichtrécha
trennen, aber der im Deutschen gebréuchliche Bedritel wirde dem nattrlichen Falsett

zuzuordnen sein, die mannliche Altstimme dem gksaoHealsett’*

2.2.3. Resonanz

Wie bei jedem Instrument, so ist auch bei der Senthe Klangfarbe abhéngig von Material,
Form und Bauart des Resonanzkoérpers. Dieser emdethiégoer die typische Eigenart des
Klangs, die bei S&ngern in der Regel fiinbrebezeichnet wird. Im Fall der Stimme befindet
sich der Resonator direkt oberhalb der Stimmlippesh setzt sich aus dem Rachen- und Nasen-

rachen sowie Teilen der Mundhdhle zusammen. Dereg@ereich wird unterschiedlich be-

" W. SeidnerSingen (Stimmfunktiopd. a. O., Sp. 1422.
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nannt, haufig mit Ansatzrohr odé&fokaltrakti wie im Folgenden. Der Resonanzboden der
Stimme ist der tiefe Raum genau uber den Stimmitipper gesamte Resonator kann sowohl
verengt als auch erweitert werden, letzteres wirkKunstgesang kultiviert. Die Tatsache, dass
diese Erweiterung seit etwa der Mitte des 19. Jaidbrts noch starker betrieben wurde, und
zwar besonders auf der untersten Ebene, ist fleltke dunkle Klangfarbe verantwortlich, die
seiner Zeit Ublich wurde. Sie ist auch die Voratmsey dafiir, dass der Masseanteil der Stimm-
lippenschwingung grof3er, die Stimme also lautederikann.

Nur im Vokaltrakt kénnen Luftmolekile tatsachlicbhgvingen, alle anderen Erscheinungen,
die mitunter als Resonanzen bezeichnet werden tfBamanz, Schadelresonanz usf.), sind
lediglich Vibrationen, die sich von den primarerh@mgungen ubertragen haben. Jeder ge-
sungene Ton ist eigentlich ein zusammengesetzarKIEr besteht aus einem Grundton (Ton-
hohe) und verschiedenen héheren Schwingungen, eiétrien bzw. Obertdnen. Der im Kehl-
kopf erzeugte priméare Schall ist sehr obertonrefldssen Tonhdhe und teilweise auch Laut-
starke bestimmen sich durch das SchwingungsmusteStimmlippen. Im Vokaltrakt werden
bestimmte Oberténe des Primarklangs verstarkt, rendedampft oder ganz herausgefiltert,
was nur bei einer groRen Flexibiltiat und Wandldabgikeit auf dieser Ebene mdglich ist.
Einzelne Klangfarben lassen sich als Vokale defemgderen charakteristische Obertone be-
zeichnet man als Formanten. Die Fahigkeit der Gastades Vokaltrakts ist die Grundvoraus-
setzung fur ein breites Klangfarbenspektrum undeshivicklung einer Klangvorstellung, wel-
che in der Martienf3en-Lohmannschule das Zentrundszit bildet. Der Vokaltrakt ist bei der
Stimmgebung in funktioneller Hinsicht allerdingse diweite Instanz: Ist die Schwingung der

Stimmlippen nicht effizient, kann dieser MangelVWokaltrakt nicht ausgeglichen werden.

Sprache

Der Vokaltrakt bildet mit den Atmungs- und Stimmangn ein ganzes System, dass sich 6ff-
nen und verschlieen kann. In seiner getffnetemhsir der Resonator der Stimme ungemein
flexibel, er kann durch Bewegungen des Kiefers, Zlemge, des weichen Gaumens und der
Rachenwand zu unendlich vielen Raumformen gestatteden. Diese Vielfalt der Formen, die
akustisch eine Vielfalt der Klangfarben bedeutst, @ine der Besonderheiten, welche die
menschliche Stimme vor allen anderen Instrumentsaechnet. Eine andere Besonderheit ist
die Moglichkeit, durch gesungene Sprache nichtdaumr emotionalen Klang, sondern auch die
Information von Wortergleichzeitigtransportieren zu kbnnen. Das wichtigste Sprachoigt

die Zunge, die aber auch (siehe Absatz StimmlippehKehlkopf) beim SchlieRen und Offnen

des Vokaltrakts eine maf3gebliche Rolle spielt. Bimge und das ganze Artikulationssystem
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missen sich im Gesang so verhalten, dass die Bahtien sehr differenziert ausgetbt werden,
dass heil3t der Reflex zu einallstandigenSchlielRung Uberwunden wird. Dieser Hinweis ist
besonders wichtig wenn es um die Diskussion gehblghven Bezug der gesungene Klang zu
den Konsonanten hat. Ganz allgemein kann gesaglewgedass die Klangerzeugung im hinte-
ren und unteren Teil des Vokaltrakts stattfindeinsonanten dagegen im mittleren und vorde-
ren Teil der Mundhohle. Bei der sdngerischen Sgralcandlung muss immer darauf geachtet
werden, dass jener hintere Teil, der in der Sprasiofpnheit nicht vorhanden ist, in seiner ge-
offneten Gestalt nicht gestort wird. Daher sincheebprechibungen fur die Gesangspadagogik

nur von sehr eingeschrankter Bedeutung.

Fazit

Die drei Gebiete Atem-Kehlkopf-Vokaltrakt bildennei Funktionseinheit. Es sind dieselben
Organe, die sich 6ffnen und schliel3en kénnen, siciézdlich sind allerdings die Muskeln, die

neurologischen Ablaufe und die psychischen Begiestédnde, welche an die Funktionen des
SchlieRens und Offnens gekoppelt sind. Diese Gedempbeiten beim Singen in duRerst diffe-
renzierter Form zusammen, wobei die Funktion dénwiy leitet. Diese ist muskular jedoch

wesentlich schwéacher als die der SchlieRung, weswsig standig kultiviert werden muss. Der
Prozess des Singenlernens schliel3t daher nebekiidstlerischen Seite auch grundsatzliche
Lebensfragen mit ein. Es geht darum, Schliel3refrexéberwinden, Lebensgewohnheiten ein-
schatzen und andern zu kénnen, Konzentration utlsstBeherrschung zu lernen. Alles das

wird oftmals mit dem Schlagwort korperlich-seelisstGleichgewicht bezeichnet.

2.3. Franziska MartienRen-Lohmanns Gesangspadagogik im histo-
rischen Kontext

2.3.1. Quellen

Im Folgenden wird es darum gehen, einen StandofEri@nziska Martienl3en-Lohmann inner-
halb der Geschichte des Gesangs und der Gesangspddau bestimmen. Die Fille an
Schriften zu dem Thema ganz allgemein ist sehr,dgiofden Rahmen dieser Arbeit habe ich
mich dafiir entschieden, die ArtikBinger® aus der neuen MG@&esangspadagodikaus der
alten MGG sowie Ank Reinderstlas der Gesangskuri$als Leitfaden zu verwenden.
Martienl3en-Lohmann stellte ihre Betrachtungen nastrfin einen historischen Bezug, indem

sie haufig aus gesangspadagogischen Schriften elgyalgenheit und damaligen Gegenwart

A a.O.
5 A. Geering:Gesangspadagogily: MGG, a. a. O., Sp.1908-1930.
A a. 0.
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zitierte’®. Gleich im Vorwort zur ersten Auflage dBewuRten Singererwahnte sie ihre Ver-
bundenheit mit der Tradition:

Im Grunde bin ich mir Uberhaupt bewul3t, methodisidit mein Eigenes zu verfechten, son-
dern auf dem Boden der Tradition zu stehen, dMesschaerts Gesangskunst die vorbildlichs-
te Vereinigung italienischer und deutscher Metholervorgebracht h&.

Unter den ,Alten®®, wie sie mehrfach formulierte, verstand sie didiéhischen Gesangsschu-
len des siebzehnten und achtzehnten Jahrhundmtt$,etwa die zweite Belcantodra des jun-
gen 19. Jahrhunderts. Hugo Goldschmidts Abhandiibey italienische Gesangsschulen des
siebzehnten Jahrhunderts war ihr dabei eine wiehigelle, diese ist auch fur den vorliegen-
den Text verwendet wordett.Goldschmidt hatte hier zentrale Schriften tibetsetr kom-
mentiert, vor allem Giulio Caccinise nuove musiché;lorenz 1602, den er achopfer des
Kunstgesangbezeichneteder den Deutschen als erste Autorigidte®’. Als Hauptwerk des
beginnenden achtzehnten Jahrhund@ah MartienRen-Lohmann dimleitung zur Singkunst
von Tosi/Agricold* an, darin mit Goldschmidt einig/or Tosi hat kein Italiener eine Schule
geschriebef® Die Anleitung zur Singkunstlso ist die andere bedeutende Quelle, auf welche
sich die Autorin mit Abstand am haufigsten bezog.

Schriften aus der Zeit um 1850 bis 1900, die halafigahnung finden, sind:

Heinrich Friedrich MannsteirGeschichte, Geist und Ausiibung des Gesanges vgoiGiem
Grossen bis auf unsere Z@iripzig 1845)°

Friedrich SchmittGro3e Gesangsschule fir Deutschlakdnchen 1854,

Manuel GarciaEcole de Garcia traité complet de |"art du chaPaéyris 1847/

Julius Hey:Deutscher Gesangsunterricht, Lehrbuch des sprdehhlicund gesanglichen Vor-
trags,4 Bande (Mainz 1886),

Julius StockhauseBesangsmethodéeipzig 18845,

8 Vergleiche dazu besonders F. Martienf2as bewuRte SingeKapitel VI Das Erfahrungswissen der alten
Italiener,a. a. 0, S.126-146.

9 F. MartienRerDas bewuRte Singea. a. O., dritte Seite des Vorworts (nicht pagit)i

807. Bsp. in F. MartienRBerie echte Gesangskunst a. O., S.51.

8Hugo GoldschmidtDie italienische Gesangsmethode des XVII. Jahrhusdmd ihre Bedeutung fiir die Ge-
genwart,Breslau 1892. Nachdruck der ersten Auflage HildaahZurich, New York 1997.

% Ebd., S. 64. Goldschmidt gibt als ErscheinungsjnNuove music&601 an, laut MGG? ist jedoch 1602 rich-
tig. Siehe dazu T. Seedo8ingen(Historische Aspekteg. a. O., Sp. 1441.

8 F. MartienRenDas bewuRte Singea, a. O., S.11.

8 pier Francesco TodDpinione de cantori antichi e modergBologna 1723) in der (ibersetzen und kommentier-
ten Ausgabe von Johann Friedrich Agricd\aleitung zur Singkung¢Berlin 1757) Fur die vorliegende Schrift
wurde verwendet: Reprint der Ausgabe Berlin 17&rabsgegeben und kommentiert von Thomas Seed@seka
Basel etc. 2002.

% H. GoldschmidDie italienische Gesangsmethodea. O., S. 41.

8 Nachdruck der Originalausgabe, Leipzig 1972.

87 Es war mir nicht méglich, die beiden letztgenanrBéicher zu beschaffen. Einige Textpassagen fist#n
jedoch bei Franziska Martienf3en-Lohmann und and&tgoren, sie werden an entsprechender Stelle éhgef
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Die wesentlichen Vertreter der franzdsischen Gessoigilen im achtzehnten Jahrhundert, zu
denen Antoine Ferrein (1693-1769) und Jean Baptsard (1710-1772) zahlen, erwahnte
Martien3en-Lohmann an keiner Stelle, lediglich Beei de Bacilly (t1690) findet an einer
Stelle Erwahnun. Das erstaunt insofern, als sich die franzésis@wlen jener Zeit in ihren
theoretischen Schriften mit Artikulation und Konaotenbildung ausgiebig beschéftigtén
welche sie mit den Klangidealen der italienischehute, die sich mit der Sprachbildung prak-
tisch nicht befasste, verbinden wollten. In @hrdichVeise wurde dies in Deutschland ange-
strebt, maRRgeblich jedoch erst in der zweiten Halfts 19. Jahrhunderts. Vielleicht finden die
franzodsischen Vorganger kaum Erwahnung, da diez&sischen Sprachlaute sich stark von
den deutschen unterscheiden.

Von den Schriften Franziska Martienf3en-Lohmann simd~olgenden ihre ersten drei Blcher
die wichtigsten Quellen:

Die echte Gesangskur{&eipzig 1914, siehe dazu auch Fuf3note 10),

Das bewul3te Singdheipzig 1923),

Stimme und Gestalturfgeipzig 1927),

aul3erdem die Aufzeichnungen ihrer Gesangsstundelobannes Messchaert (im Anhang die-
ser Schrift).

In den drei genannten Blchern bezog die Autoribesebtellung zu der damals aktuellen Situa-
tion der deutschen Gesangsschulen, die sie tedweaftig kritisierte, und schaute zurtick auf
die italienische Gesangstradition, mit der sie sietbunden fuhlte. In diesen Zusammenhang
stellte sie die Konzeption einpsychologischeGesangsschule, welche sie in den drei genann-
ten Bilchern darlegte. IWissenden Sangeind die Inhalte nicht neu gefunden, sondern in
lexikalischer Form geordnet, diausbildung der Gesangsstimmed Berufung und Bewahrung
des Opernsangergieten inhaltlich nichts wesentlich neues, sondena lediglich fachspezi-

fisch ausgerichtet.

2.3.2. Alte Gesangsschulen (ca.1600-1780) **

Die ersten Gesangsschulen, von denen aus sichogienBis zu Martienf3en-Lohmann spannen

lasst, sind bereits erwahnt worden. Sie sind diektk Folge der Emanzipation, welche die

% In Ausziigen wiedergegeben aldius Stockhausens Gesangstechnik und Stimmbilterausgegeben von
Max Friedlander (Vorwort von Julius Stockhausemipizig 1887.

8 F. MartienRenDas bewuRte Singea, a. O., S.12.

% Siehe dazu T. SeedoBingen (Historische Aspekta),a. O., Sp. 1433.

1 Epochen und Epocheniibergénge lassen sich zaitibhgenau abgrenzen. Die vorliegende Studie tieien
sich in dieser Frage an Heinrich Mannstebeschichte, Geist und Austibung des Gesangs O., siehe die Kapi-
teleinteilung S. VII. Demnach bildet die Zeit voal®strina bis zu Gluck eine Periode des Gesan@O(80),
die nachstfolgende ist von 1780-1844, dem Erschesjahr des Buches. ,Gesangsschulen seit ca. E8dlieRt
demnach auch die Ubergangsjahre vom spéaten ackézeinndas frithe neunzehnte Jahrhundert mit ein.
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Gesangsstimme um die Mitte des 16. Jahrhundedbterlals sie zunachst durch die Komposi-
tionstechnik des ausgezierten Kontrapunktes vidieoRufgaben innerhalb des polyphonen
Satzes zu bewaltigen hatte, dann, als sie sichdaudlehrstimmigkeit 16ste und als Einzel-
stimme neue Bedeutung erhielt. Diese LoslosungdieaGegenbewegung zu einer Gesangsart,
bei welcher die Wortbedeutung gegentber der Kontipasiechnik zurickgedrangt wurde.
Caccini hatte in der Vorrede deiuove musichgon einemZerfetzen der Poesie (laceramento
della pesia)gesprochetf. Als 1597 mit Peri®afne und Euridice (1600) sowie Caccini&uri-
dice (1600) der Siegeszug der Oper begann, bedeutetdiniden Gesang zunéchst einen Re-
zitationsstil, der sich in Anlehnung an antike Desmaus der Nachbarschaft zur Rethorik ent-
wickelte. S&nger waren jedoch an melismatische a@@assdurchaus gewdhnt, und trotz des
Anspruchs deNuova maniera di cant@. Peri 1600), die Gesangsstimme nicht durch Aus-
zierungen zu uberladen, war die Lust nach Verzggarund Schaustellung von Kunstfertigkei-
ten nicht zu bremsen. Mit der Vorherrschaft dertkdsn seit etwa 1650, die bis weit in das
achtzehnte Jahrhundert dauerte, wurde die Koldéhigkeit praktisch zu einem Synonym fur
eine Gesangskunst, die erst im 19. Jahrhundercgd#&”“ genannt wurde. Caccinis Anforde-
rungen an die Sanger bezogen sich sowohl auf ktdregFéahigkeiten als auch auf Textver-
standlichkeit. Mit dieser Forderung ist nicht nie ®eutlichkeit der Aussprache gemeint, son-
dern auch, dass der musikalische Vortrag, eindglidie jeder Art der Ornamentierung, am
Sinn der Worte orientiert zu sein hat, besser:lidugst einen Sinn ergibt. Es ging also zuné&chst
weniger um stimmliche Kunstfertigkeit, als um einamstsinnigen, differenzierten Gesangs-
vortrag, der, den Ausfiihrungen Thomas Seedorfsolgel-sein Vorbild vor allem in der Lied-
kunst und im Madrigalgesang hatte. Die Kunst@eacerto delle donnwird in Seedorfs Arti-
kel beschrieben mit:

Dynamische Spannweite, stimmliche Flexibilitdt widuositat, das Farben der Stimme je
nach Affektgehalt des Textes, die Integration elfidie von Verzierungen und nicht zuletzt die
von vielen Autoren zitierte Angemessenheit der r@m3Erscheinung, die, wie in der gespro-
chenen Rede, auch im Gesang Teil einer rhetoriséhéfassung des Singensst.

Da Franziska Martien3en-Lohmann den Liedgesang ibetdirers Johannes Messchaert regel-
malig in einen Kontext mit den Idealen der altehufan brachte, und zwar um ihre Ansicht zu

untermauern, dass bestimmte Werte zu allen Zeitganaeingiltig seien, wird ein Zitat von

92H. GoldschmidtDie italienische Gesangsmethode. a. O., S. 16.

% Siehe dazu T. SeedoBingen (Historische Aspekta),a. O., Sp. 1449.

% Ebd., Sp. 1450. Seedorf bezieht sich auf den Bevion V. GiustinianDiscorso sopra la musica de”suoi tempi,
1628, hrsg. von A. Solerti ibe origini del melodramafurin etc. 1903, S. 98-128.
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ihr dem obigen Text an die Seite gestellt. Tatsélehinden sich hier weitgehend dieselben
Attribute, mit denen die Qualitaten désncerto delle donnkeschrieben wurde:

Die so Uberaus vornehme kinstlerische ZurtickhaliMegschaerts inbezug auf den Starkegrad
kann garnicht oft und eindringlich genug hervorgeéo [...] werden. In der Feinheit, Geistig-
keit und Belebtheit seiner Dynamik bringt er derg&awart das ldeal jener Blitezeit der Ge-
sangskunst wieder nafig

Mit der Etablierung der Oper zusammen fiel die Neaafe nach einem neuen Stimmtypus, der
sich weniger durch einen weichen Stimmklang aubpeite, der sich in polyphoner Musik gut
mit anderen Stimmen vermischen konnte, sondernhdeireen sonoren Klang, bei dessen Bil-
dung die Italiener durch ihre Muttersprache sclmomer begunstigt waren. So kam es, dass die
Sanger aus dem frankoflamischen Raum allmahlichitadienischen Sangern verdréangt wur-
der’®. Seit etwa 1600 wird Italien oftmals als ,Land ddesangs“ angesehen, die Dominanz
der Kastraten lasst sich ungefahr zwischen 16501u@ datieren. Der neue Séngertypus er-
weiterte seinen Umfang in Dynamik und Tonraum, ldiexst der Koloratur, die tber weite
Strecken improvisiert ausgetbt wurde, war im Zatalles Barock vorherrschend. Hierbei wa-
ren Kastraten zu Uberragenden Leistungen in dee,Ldig@ von nachfolgenden Generationen
mitunter als der Inbegriff sdngerischer Kunst gesetvurden. Man sollte jedoch nicht ver-
schweigen, dass die Fahigkeiten dieser Sangemubisgewissen Grad als unnaturlich bezeich-
net werden mussen, da sie zum grof3en Teil mit iMenstimmelung zu tun hatten: Ein
Kinderkehlkopf in einem Uberdimensionierten Mani@epler ist eine Sondersituation und muss
auch als solche gesehen werden. Wenn die Kundfakdraten noch von Gioacchino Rossini
als ein Gesangsideal gesehen wurde, so ist zu bededass dieses ist nur in Ansatzen auf
andere Stimmen Ubertragbar ist.

Trotz der Beliebtheit artistischer Elemente bebrlQualitdten wie die oben erwahnten des
Concerto delle donneveiterhin Gultigkeit: Klangfarbenreichtum, stimntie Flexibilitat und
angemessener Ausdruck standen in der Wertschattem$enner weit héher als Lautstarke
und artistische Elemente — oft im Gegensatz zufassting der breiteren Masse. Was Franzis-
ka Martienf3en-Lohmann mit dem Begriff d@slcantoverband, geht aus ihrem Buble echte
Gesangskungtervor, in dem sich ein Kapit&flesschaerts Bel Cantiindet. Schon aus dem
Motto, welches die Autorin dem Kapitel voransteltesin Zitat von Stendhal — geht hervor,
dass sie sich weniger fur das Virtuosentum, alslféirAusgewogenheit der gesanglichen Ele-

mente interessierte:

% E. MartienRenbie echte Gesangskunat,a. O., S. 55.
% T, SeedorfSingen(Historische Aspektej. a. O., Sp. 1448.
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Charakteristisch fur das italienische Schonheitaldst die geringe Anzahl von Details und
somit die GréRe des Ganzén.

Aus der weiteren Darstellung ihres Lehrers gehtSliathese von italienischer und deutscher
Schule hervor, welche Franziska Martien3en-Lohn@sZiel inrer Gesangsschule anstrebte:
Wahrend die moderne Gesangstheorie allmahlich gedediff gesamten modernen Kompositi-
onscharakter neben den Fragen der Tonbildung det Uied die Textwiedergabe durchaus in
den Vordergrund stellt, liegt der Kernpunkt des Bainto bekanntlich in der instrumentalen
Behandlung der Singstimme. [...]

Mit welchem Recht nun dirfen wir Johannes Messthaksr einen Vertreter des Belcanto, als
einen Meister dieser Kunst, bezeichnen? Wenn dechmaal gegen den Bel Canto erhobene
Vorwurf Recht hétte, der da sagt, seine Vertreterdchten meist den geistigen Gehalt einer
Komposition dem schénen Ton zum Opfer®, so diréie Messchaert nicht mit dem Bel Canto
in einem Atem nennen: Messchaert, den Liedersargegrofiter Beweglichkeit und geistiger
Lebendigkeit des Ausdrucks! Aber gerade fur didsar&kterisierungs- und Modulationsfahig-
keit in Messchaerts Gesang gibt es neben seinEmedten Sprachbehandlung nur eine Erkla-
rung: die vollige Souveranitat Gber das Instrumedie in erster Linie durch das Studium,
durch die vollkommene Beherrschung des Bel Cantmgeen wurdé®

Als Techniken des Belcanto nannte sie (in der Rédige, wie sie in dem Kapitdlesschaerts
Bel Cantobehandelt werden): Cantabile, Messa di voce, Legaidamento, Koloraturgesang,

Tempo und Rhythmus sowie Agogik.

2.3.3. Klangideal der alten Schulen

Es wurde oben erwahnt, dass seit Entstehung der @p@&euer Stimmtypus gefragt war, der
sich zur solistischen Exponiertheit eignete undr i@ee kraftigere Stimme verfiigen sollte. Die
Steigerung der Stimmkraft in jener Zeit ist langgtht mit dem vergleichbar, was im 19. und
20. Jahrhundert geschehen sollte. Grundsatzlich Kawon ausgegangen werden, dass bis zu
Beginn des 19. Jahrhunderts leiser und heller gesumvurde, in der Folgezeit dunkler und
lauter. ImBewul3ten Singeist zu lesen, dass didealvorstellung des schonen Tones heute
[1923, Anm. S. E.Jallgemein einer etwas dunkleren Klangfarbe zuneatg dies friher der
Fall war®, dass die Hauptvorschrift der italienischen Samuwtar, hell und reinzu singert®

Martienf3en-Lohmann stellte die Bevorzugung der terek Klangfarbe grundséatzlich nicht in

" F. MartienRenbie echte Gesangskunat,a. O., S. 44.
% Ehd., S.46f.

¥ Epd., S. 52.

10Epd,, S. 131.
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Frage, wohl aber deren Dominanlte Klanggewdhnung ist zu anhaltend und zu eimsgig+
wesen —, die Farbenpalette ist verdor&n.

Ahnlich kritisch sah sie die Tendenz der zunehmendautstarkeverhéltnisse. In dEchten
Gesangskunswies sie darauf hin, dass das Forte in der altenefiee Ausnahmeerscheinung
fur ganz spezielle Effekte gewesen ware, die narhalitstarke abenehr nach dem Mezzopi-
ano als dem Mezzofortenneigte also inzwischen eine Umkehrung der Verhaltnisadge-
funden habe:

Es ist sicher und gibt zu denken, dal3 die alterg&aimre dramatischen Wirkungen ganz ande-
ren Mitteln verdankten, als sie heute im allgemeileerhaupt angewandt werden. Das bezieht
sich besonders auf die dynamischen Abstufungenli.dér Gegenwart ist bekanntlich durch
die Anforderungen, welche die Orchesterbesetzumg die grolien RAume an die Ausdehnung
des Stimmklangs der Sénger stellen, die normaladiegende Tonstarke durchschnittlich ein
ausgesprochenes Forte, welches sich bei der Steigem Verhéltnis sehr wenig verstarken
larkt. Das Piano wird schon als besonderer Effeld, Ausnahmewirkung angewendet — also
ganz im Gegensatz zu der friheren Zeit. Das zutechend andern zu wollen ware wohl to-
richt und vergeblich den Tatsachen gegeniber. Abas auf der Blhne, in den grof3en
Theatern vielleicht nétig und unumgénglich sein ptagucht nicht auf jeden Konzertsaal, auf
den Lied- und Oratoriumgesang ubertragen zu wer@@enwird in diesem Punkte bekanntlich
viel gesiindigt®

Bei der Klage Uber diese Zustande erwahnte sie kdass die sdngerische Tonproduktion in-
zwischen eine andere geworden war, deren funkimiikachen von wissenschaftlicher Seite
erforscht wurden. Da Franziska Martienl3en-Lohmaachmmeiner Einschatzung die Notwen-
digkeit einer physiologischen Neuorientierung nighgemessen wirdigte, sollen im Folgenden
die Uberlegungen, welche man sich schon im 18 hilmldlert Uber die physiologischen Hinter-
grinde des Gesangs machte, genauer geschildegmwerd

Zunachst muss man sich klar machen, dass manesehntike die Funktionsweise der Stimme
mit der einer Fléte verglictf®, dass also die primére Funktion der Tonerzeug8tigrnlippen)
Uber Jahrhunderte nicht erkannt wurde. Als UrsaldseKlangs sah man nicht die Schwingung
der Stimmlippen an, sondern ging von der Stimmr{@#ttis) als fixiertem Spalt aus, durch
den die Luft eben wie bei einer Fl6te herausgetnelird. Fir die Tonhdhenreglung nahm
man an, dass sich die Luftrohre dabei verlangeee werkiirze: Die tiefe Kehle (Luftrohre kurz
und weit) entspricht dann tiefen Ténen, die hohal&€Luftréhre lang und eng) entsprechend

YlEpd,, S. 52.
192 ‘MartienRenDie echte Gesangskunat,a. O., S. 52f.
1937, Seedorf: Einfilhrung zAnleitung zur Singkunsa, a. O., S. XX.
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hohen Tdnen. In der Flétenschule von Johann JoaChiamtz aus dem Jahr 1752 heil3t es hier-
Zu:

Wenn man hingegen die Offnung der Luftréhre durigh Hiilfe anderer hierzu bestimmter
Muskeln zusammenzieht, und die oben gedachtenKfiorpel des Kopfegdes Kehlkopfs,
Anm. S. E.]derselben sich folglich in die Ho6he geben, woduiehLuftréhre etwas enger und
langer wird; wenn man zugleich die Luft mit meh@eschwindigkeit aus der Lunge heraus
treibt: so entsteht daraus ein hoher Ton: und jgesrdiese Offnung wird, desto héher wird der
T0n104

Agricola schrieb in deAnleitung zur Singkungih wesentlichen dasselbe:

Diese Verkurzung und Verlangerung wird durch dasgenh und Fallen des Knotens am Kopfe
der Luftréhre, (des schildformigen Knorpels,) sbat Verkirzt sich nun also die Luftréhre; so
wird die gedoppelte Hohle des Mundes und der Nasgelr: verlangert er sich, so wird die
gedachte Hohle kiirzéf?

Noch an mehrern anderen Stellen wird erklart, dasfioheren Tonen die Kehle steigt und der
Mundraum sich verengt. Unter dieser Bedingungsstieht méglich, in hohen LagEfilaut zu
singen, ohne dass die Stimme dabei einen schaterglerhalt. Und tatsachlich kann man im
Originaltext Tosis, wenn es es darum geht den Stimfang zu erweitern, lesen:

Doch beachte er hierbey, dal3, je héher die Tong ginsanfter sie angegeben werden mussen:
um das Kreischen zu vermeid@h.

Auch die Forderung eines breitgezogenen MundesZéime sollten dabei verdeckt bleiben,
lassen auf einen allgemein helleren Klang schli¢ffeBeriihmt ist Tosis Warnung, nicht dem
Piano zu trauen, sondern die Stimme zu kraftifJéAber: Eine Kraftentladung, wie sie ab dem
19. Jahrhundert versucht wurde, ist mit einer hokehlkopfposition in der oberen Lage so
wenig moglich, wie eine dunkle Klangfarbe mit bgetogenem Mund. Dazu kommt, dass die
damalige Kleidung der Frauen, also das Korsetg wimkliche Tiefatmung, die ja Vorausset-
zung fir eine tiefere Kehlkopfstellung ist, unmaéglmachte. Stimmkraft ist hier in einem ganz
anderen Verhaltnis zu sehen und bezog sich in égelRauf Tragfahigkeit und Helligkeit —

haufig wurde der Stimmklang mirillant oder Schimmeét®verglichen — nicht auf die Phon-

104 Ehd. Zitiert nach: Johann Joachim Quaviezsuch einer Anweisung die Flote traversiere Zalep Berlin
1752 [Reprint hrsg. von Hans-Peter Schmitz und Heugsbach, Kass&2002], S.40.

%A a. 0., S. 27.

1% ynter ,Hoher Lage® sind in Téne etwa Ubérfér Manner, iber e2 fiir Frauen zu verstehen. Dgsiplogische
Ubergang von masse- zu spannungsdominiertem Reigisfedoch in allerStimmen ungefahr bei és

197 Agricola: Anleitung zur Singkunsa, a. O., S. 18.

1% Epd., S. 44.

19 Epd., S. 145.

"9Epd., S.66.
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zahl. Dieuneingeschrankte Entfaltutlg der Sangerstimme, von der man bei Autoren wietErns
Haefliger lesen kann, wenn sie Uber die Charakiesisler alten Gesangsschulen berichten, ist
also in einem dynamischen Rahnenverstehen, der das Forte spaterer Zeiten nicbtldoss.
Einen wichtigen, wenn auch zunachst theoretisclotmits fiir die Realisierung einer grof3eren
Stimmentfaltung wurde bereits 1741 getan, alsortmalb der Zeitspanne, welche zwischen der
Drucklegung von Tosi©pinioni de” cantori1723) und der Ubersetzung und Kommentierung
Agricolas (1754) liegt. Der bereits genannte frangéhe Arzt Antoine Ferrein hatte Stimmfor-
schungen angestellt, welche Agricola in seinen Kemiaren zu Tosis Originaltext berticksich-
tigte und ausgiebig beschrieb. Ferreins Beobacktumnwaren zukunftsweisend, setzten sich
jedoch erst knapp hundert Jahre spater in der @staninik durch, als endgiltig Wege gefun-
den werden mussten, um die Stimme zu grol3erer taakeszu befahigen. Ferrein hatte ent-
deckt, dass die Stimmlippen in ihrem Schwingungsaken die eigentliche Ursache der ge-
sungenen Tone sind. Im Zusammenhang damit hattereMechanismus des Kehlkopfs unter-
sucht und dabei erkannt, dass Tonhdhen naturlighseanicht durch Steigen und Sinken der
Kehle verursacht werden, sondern durch eine Kipglgewg der Kehle, bei welcher die
Stimmlippen gedehnt werden. Damit verriickte ertdaslahin gultigen Bild von der menschli-
chen Stimme als Fl6te hin zu einem solchen, bei dienstimme sozusagen eine Mischung aus
einem Saiten- und einem Blasinstrument ist. Agaahilderte dieses Ereignis wie folgt:

Allein Ferrein, ein franzosischer Arzt, hat im Jaht741 der Pariser Akademie der Wissen-
schaften eine Abhandlung Uber die Entstehung dersamichen Stimme, Gbergeben(...)und
nach Anleithung dieser Entdeckungen, einen Theibd#erigen Meynungen Uber diese Mar-
terie widerleget. Er hat wahrgenommen, dal3 an depdn der Eroffnung der Luftréhre sich
zweene subtile, mit einer sehr feinen membrantsen tberkleidete Ligamente oder Bander
befinden; [...] dal’ diese beyden Bander das eigémtliVerkzeug des Klanges sind. [...]
Ferrein schliel3t also, aus allen diesen Beobachtungald die h6heren Tone, beym Reden und
beym Singen, von einer mehrern, die tiefern aber #mer wenigern Anspannung dieser
Stimmsaiten entstehen: und dal} die aus der Lungrihi@etriebene Luft, nichts weiter zum
Schalle der Stimme beytrage, als dieses, dal3 si&tiinmsaiten in eine zitternde Bewegung
versetzte. Dal3 also die Luftrohre ein Wind- unde®anstrument zugleich sey. [...]

Er beschuldigt also alle Gbrigen Naturkiindiger,em&andern, vornehmlich darinn der Unrich-

tigkeit, daf3, nach ihren Satzen, die Eroffnung ldgitréhre bey hoheren Tonen enger, bey tie-

11 Ernst HaefligerDie Singstimmea. a. O., S. 75.
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fern aber weiter gemacht werden muf3te: da dochh s@mmer Meynung, hier beynahe das Ge-
gentheil geschiet:?
Ferreins Vermutungen also zusammengefasst:
« Die Stimmlippen sind der eigentliche Tonerzeugkr. 3chwingungsverhalten ist ent-
scheidend, nicht der (angenommene) feste Spalt.
* Wenn fur hohere Tone die Stimmlippen verlangertdearmussen, der Schildknorpel
also etwas nach vorne kippt, so wird der Kehlkapfldealfall bei hohen Ténen nicht

steigen, sondern sinken.

2.4. Gesangsschulen seit ca. 1800

Die grundlegende Veranderung des Gesangsidealshevslch im 19. Jahrhundert allm&hlich

vollzog, ist ohne Bericksichtigung der physiolobese Seite nicht denkbar. Die von Ferrein
gemachten Entdeckungen waren wissenschaftlichigictthlugen sich jedoch in der Gesangs-
padagogik erst ein knappes Jahrhundert Jahre gpétir. Das Bedirfnis nach mehr Lautstar-
ke und stimmlicher Durchschlagskraft lie3 sich mit einer starkeren Aktivitat des primaren

Tonerzeugers, den Stimmlippen, erreichen: Mehr sujendes Material, dazu vermehrte

Schallkraft.

Die gesanglich-stilistischen Veranderungen und rdéfesachen im 19. Jahrhundert sind viel-

faltig und komplex, zumindest einige Aspekte sollarFolgenden erwahnt werden.

Paris

Der Wandel des Gesangsstils, der sich im 19. Jakdrtuallméahlich vollzog, ist mit zwei &u-
Reren Umstanden besonders eng verbunden: Kaskatesn allmahlichen aus der Mode und
der Schwerpunkt der Oper verlagerte sich von lialiach Frankreich, also nach Paris. Hier trat
auch Girolamo Crescentini (1762—-1846), einer deatda bedeutenden Kastraten tUberhaupt,
zwischen 1806 und 1812 auf. Ausgerechnet an demw@reiner der letzten Kastraten seine
grof3ten Erfolge feierte, wurde versucht, die Eransghaften der italienischen Schule mit den
Anforderungen der neuen Zeit zu verknupfen. Untetizteren hat man sich die Potenzierung
der Verhaltnisse in jeder Beziehung vorzustelleie sie von Paris ausgehend vorangetrieben
wurden: Die starkere Orchesterbesetzung, der aliominéher werdende Kammerton, die
VergroR3erung der Theater, die formale Ausweitung @pern mit ihren grol3 angelegten
Tableaus: Alles dies waren Entwicklungen, welcleeSanger ganz unmittelbar betrafen.

112 Agricola: Anleitung zur Singkunsa, a. O., S., S. 38-40.
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Zu Beginn des 19. Jahrhunderts war die italieniséasangsschule immer noch vorherrschend.
Giambattista Mancini (1714—-1800), welcher der EzgroRen Ara der Kastraten angehorte,
stand mit seinem UnterrichtsweRensieri e riflessioni pratiche sopra il canto frgto (1774)

in direkter Nachfolge Tosis. Mancinis Schule fandPiaris zur selben Zeit noch Verwendung,
als die ersten neuen Schulen auf den Markt kan®00 hatte Gasparo Spontini, der seit 1803
in Paris lebte, eine Gesangsschule verfasst, diendeen Anforderungen des dramatischen
Gesangs Rechnung trug. Dabei knupfte er an den Ksiqmnsstil Glucks an, dessen durch-
komponierte Opern mit groRangelegten Szenen urftesterbegleiteten Rezitativen einer gro-
Beren Kraftentladung, dafur aber einer geringerelotéturfahigekeit bedurften. Arnold Gee-
ring beschrieb Spontinis Gesangsschule wie folgt:

Haltetone und ungewohnliche Intervallspriinge bereiauf den Vortrag der breiten aus-
drucksgeladenen Gesénge der Konsulats- und Kaisevepe und entwickeln die erhdhte
Stimmstéarke und die dramatische Energie, die ddietverstarkte Sonoritat des Opernorches-
ters bedingt wareh™.

Um 1803/4 entstand digléthode de chant du Conservatoire de musigue Bernardo Men-
gozzi und Langlé, welche Elemente der franzésis@wrulen von Bérarf und Bacilly mit Vo-
kalisen aus den italienischen Schulen verband,rdafewaren zeitgendssische Komponisten
wie Cherubini oder Méhul als Autoren beteiligt. Mieamn hier von einer Verquickung mehrer
Stromungen sprechen, welche den Deklamationssiils francaise”, jedoch mit der erforderli-
chen Stimmkraft, mit der Beweglichkeit der altitischen Schule zu vereinigen suchte. Der
bereits erwahnte Crescentini wirkte von 1816 bisemem Tod als Gesangslehrer, vorrangig
in Neapel. Unter anderen unterrichtete er aucheltalColbran, die 1822 Rossinis Ehefrau
wurde. Diese Beziehungen sind aussagekraftig: Im 1824 war Rossini nach Paris tberge-
siedelt, wo er, Anhanger der alten Gesangsschidésmtwicklung des neuen Gesangsstils mit-
erlebte, den er selbst wenig schatzte. In Paris #amdramatisch ausladende Gesangsstil in
Mode und wurde in grof3en historischen Opernstoffgisentiert, zu deren Vertretern Auber
(seit 1825), Meyerbeer (seit 1831), Bellini (sé8B83) und Donizetti (zwischen 1835 und 1840)
gehdrten. Auch RossiniGuillaume Tell(uraufgerthrt in Paris 1829) ist dem Sujet der grof3
historischen Oper verpflichtet, und mit diesem Wistkdas spektakularste Moment in der Ent-
wicklung des dramatischen Gesangs verbunden, obRasgdini seine Oper gar nicht in diesem
Stil vorgetragen hoéren wollte. Es war der Tenob&il Duprez (1806-1891), der 1837 in Ros-
sinisGuillaume Tellmehrere hohe C2s niciie bislang tblich im klangvollen Falsett, sondern

113 A, Geering:Gesangspadagogil. a. O., Sp.1924.



57

di pettd'“sang. Charakteristisch ist, dass diese Téne ntofat @nerhalb von Koloraturen auf-
treten — die gesamte Partie des Arnold ist nickgamiert — , sonderausgehaltend 6ne sind.
Rossinis Missfallen Uber diese Art der Stimmgebwsagne Ansicht, dass die Ideale der klassi-
schen Gesangsschule auf diese Weise verloren diigéeht in paradoxem Verhaltnis zu der
Tatsache, dass diese Entwicklung eben mit seiteteie Oper so eng verbunden ist. Thomas
Seedorf bemerkte hierzu:

Duprez” Vorstol} stellt indessen nur die zur Seosdibchstillisierte Spitze einer Tendenz dar,
die schon einige Jahre zuvor eingesetzt hat undDadésnatisierung des Singens bezeichnet
werden kann. Nicht mehr allein der wohlgeformtéyos®, gleichsam asthetisch stilisierte Ton
war in den Opern der auf Rossini folgenden Genengtin romantischer Komponisten sowohl
in Italien wie auch in Frankreich gefordert, sondegine realistischere und eruptivere Form
der stimmlichen AuRerung [.}°

In Hinblick aufgleichsam asthetisch stilisierf@ne schrieb die Autorin Simone Waigel

in dem AufsatzKlangideal und Vortragskunst, dass derStimmklang als Trager des Ge-
fuhlsausdruckgzur Zeit Tosis (sein®ppinioni erschienen 1723) eimeoch nicht in Mode ge-
kommene Entdeckurggwesen ware. Was sich in den beiden Zitaten aedesttletztlich ein
Hinweis darauf, dass die Veranderung des Gesalsgssii 1800 mit einer veranderten Rezep-
tion von Musik ganz allgemein zusammenfallt. DiegBisterung fur einernealistischen und
eruptiveren(Seedorf) Vortragsstil [&3t sich nicht nur mit d&wriz des Neuen erklaren. Das
Realistische des Vortrags verwischt die Grenze aveis Kunstwerk und Zuhorer, der sich so-
zusagen in seiner eigenen Sprache angesprochénDabki stellt sich die grundsatzliche Fra-
ge, ob die scheinbar unmittelbare Beteiligung amdfwerk positiv gewertet, oder ob das Ur-
teilsvermdgen durch mangelnde Distanz getriibt wiidhtz mancher Ablehnung des neuen
Gesangsstils war dessen Entwicklung nicht aufzehattie Nachfrage nach dem neuen Sanger-
typus wuchs, die Einfuhrung bestimmter Stimmfacireder Regel leicht, lyrisch und drama-
tisch, begann. Die Rolle der Manner war eine gamAnderte: Nach hundertfiinfzigjahriger
Dominanz der Kastraten war nun die Nachfrage nactar darf hier einmal das klischeehafte
Wort verwenden — ,echten* Mannern, namentlich Tenprgekommen. Waren die Ideale der
friheren Gesangsschulen die Beweglichkeit und @ebdnreichtum der Stimme, so ging es

nun um ein eher monochromes Singen, das sich wemiggolien musikalischen Zusammen-

147 SeedorfSingen(Historische Aspektej. a. O., Sp. 1456. Unter pettq also mit Bruststimme, ist ein we-
?gntlich gréRRerer Anteil an schwingender Masseezateghen. Siehe dazu S. 41f. dieser ScRefjister

eebt

1171n: vox humanaFachzeitschrift zu Padagogik, Kunst und Physielegn Stimme, Sprache und Gesang; ge-
meinsam herausgegeben vom Bundesverband Deutseban@gspadagogen und der evta-austria bund éshérreic
scher gesangspadagogen, Jahrgang 3, Heft 2, Ok&00&r S. 25 — 31, S. 24.
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hangen als in einzelnen Ténen reprasentierte. DiesKder Auszierung war seit Mitte des 19.
Jahrhunderts fast ausschliel3lich Frauenstimmenewaiten, wahrend man sich allgemein um
einen dramatischeren Vortragsstil bemuhte. Furevigltoren ist damit der Niedergang der
Gesangskunst endglltig besiegelt:

Die Abschaffung des Koloraturgesangs fur Tenor,itBarund Bal3 hielt die Sanger auch von
dessen Studium ab, was verheerende Folgen in lm#udie Spontaneitat der Tonerzeugung
und die Geschmeidigkeit und Weichheit des Tongezgig |Der Kult einer unmittelbaren und
feurigen Expressivitat brachte es mit sich, dassdem stimmlichen und virtuosen Qualitaten
gewisse darstellerischen Fahigkeiten Vorrang ethigel dal? auch die Sangerinnen das harte
Studium der Kehlfertigkeit vernachlassigten, urah $ei den Interpreten — neben den athleti-
schen Darbietungen der beinahe bis zum Erstickegehaltenen hohen Téne — allzu theatrali-
sche Akzente und Phrasierungen einbiirgeft&n.

Aus dem Jahr 1845 stammt die AuBerung Heinrich Mtaims, welche die Verlagerung des
Wertmal3stabes von einer gut geschulten hin zu aumeschénen Stimme beinhaltet:

Die Anspriche, welche demnach ein Gesangslehreteeh@n einen Schiler machte, weichen
von den heute zu stellenden ab. Sonst musste kiteSseinen Beruf zur Kunst durch eine
ausgezeichnete Stimme documentieren, d. h. dian8timusste &aussertst klangvoll, stark,
gleichméalig, wohllautend und von weitem Umfange.sky unserer Zeit werden viele be-
schrankte Stimmen einzig durch ihren natiirlichernisat beriihmt:*?

In diesem Zusammenhang erinnert man sich, dass@grilie BezeichnunBelcantodurchaus
despektierlich meinte (1757):

Von manchen siuf3en Herren unter den Sangern, die autreine angenehme Leibesstellung,
als auf eine gute Art zu singen bedacht geweséygrf die Walschen zu sageanta bello
anstattcanta bené®

Es scheint mir bezeichnend, dass der ehemals abwlertBegriffBelcantoausgerechnet mit
Beginn des 19. Jahrhunderts als Inbegriff von tftabbllem Singen eingefihrt wurde, zu einer
Zeit namlich, als die Wortechdonund gut andere Inhalte bekamen, als sie im 18. Jahrhundert
noch hatten: War hier eine gewisse Kiinstlichkerchdaus positiv gemeint — wie sonst hatten
Kastraten so erfolgreich sein kénnen —, so hatte daat ein Interesse nicht Abbildungen, son-
dern offenbar reale Gefiuihlserlebnisse mitzuerlelien bleibt eine grundsatzliche Frage, in
welchem Verhaltnis Kunst und Natur bzw. Naturlichkaieinander stehen moégen. Auch der
.realistische” Vortragsstil ist ja letztendlich his anderes als ein asthetisches Konzept.

18 Rodolfo CelettiGeschichte des Belcantgassel, Basel 1989, S. 202.
194, F. MannsteinGeschichte, Geist und Ausiibung des Gesarges O., S. 142.
120 3. F. AgricolaAnleitung zur Singkunsa. a. O., S. 44.
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Manuel Garcia jr.

Der Wohllaut des 19. Jahrhunderts, weiter oben vesibereits erwahnt, war vor allem dunk-
ler und kraftiger als in friiheren Zeiten. Dieserdeaidamals alsoix sombré&* oder auchvoix
couverté??, in Deutschland mit dem Ausdrugedecktes Singemezeichnet. Dieser Klang
wurde nicht nur als schéner und naturlicher empémpdondern war auch eine aul3ere Notwen-
digkeit geworden, da das Gleichgewicht zwischeg&imme, Orchester und Raum neu herge-
stellt werden musste. Stimmphysiologen und Gesahgsl beschéftigte nun die Frage, wie es
maoglich sei, solche Téne zu produzieren. Wie imtasst sich nicht genau sagen, wer als erster
die Antwort fand. Ferrein hatte bereits 1741 erggtdnde Forschungen betrieben. Nun endlich
wurde allgemein die Simmfunktion akzeptiert, beilaker beim Hinaufsingen der Kehlkopf
tiefer sinkt, wobei sich der Vokaltrakt nach untarRichtung der Luftrohre erweitert. Dabei
hebt sich das Gaumensegel, so dass also auch mweddfung nach oben in die Richtung des
Nasenrachenraums geschieht, auRerdem kann die Kliedturch die Lippen verlangert wer-
den: Die lachelnde Mundstellung der Kastraten wuhdeeh die Rundung der Lippen ersetzt,
der Gesangspadagoge Lamperti sprach vorBllene der Lippelf. Es war Manuel Garcia jr.
(1805—1908, der in Paris in den 1840er Jahren offentlichetNige Gber diese Art der Stimm-
gebung hielt, verbunden mit Demonstrationsuntetraa seinen Schulern. 1855 schlief3lich,
diesmal vor der Koniglichen Akademie in London,itletete Garcia erstmal von seinen Erfah-
rungen mit dem von ihm erfundenen KehlkopfspiétfelDabei hatte Garcia erstmals die
Stimmlippen im Moment einer Klangerzeugung beobathkidnnen und seine Vermutung bes-
tatigt gesehen, dass nicht nur die Raumverhéltnisselen Kehlkopf herum, also der vergro-
Berte Resonator, fur die verdnderte Stimmgebungntsortlich ist, sondern das Schwin-
gungsmuster der Stimmlippen selber. Zum ersten iMaler Geschichte des Gesangs wurde
nun der Fokus verlagert vom Klanglichen und derdrRasz hin auf die Funktion der Stimm-
lippen und des Kehlkopfs. Das Tiefstellen der Ketted der so genannt€oup de glot-
te'?(Glottischlag), also der feste Stimmeinsatz, bdichem die Stimmlippen deutlich spiirbar
sind, wurden sozusagen das technische Markenzeg#reneuen Schule. Zum ersten Mal, je-
denfalls mit solcher Intensitat, galt das gesamgstische Interesse der Stimmfunktion, dem
physiologischen Ablauf der Tonerzeugung. Diese Nmagst nicht mehr so stark eingebunden
in einen musikalischen oder zumindest asthetisgumammenhang, wie es in den alten Schu-
len Ublich war. Die getrennte Betrachtung von pblggjischen und kinstlerischen Erscheinun-

121 peter-Michael Fischebie Stimme des SangiStuttgart, Weimar 1993, S. 180.
122 A ReindersAtlas der Gesangskunst. a. O., S. 175.

2Epd., S. 173.

*Epd., S. 175.

»°Epd., S. 175.
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gen, die MartienRen-Lohmann als eigentliche UrsatdreKrise innerhalb der Gesangskunst
ansah, begann zeitlich spatestens im Jahr 1858elchem Garcia den von ihm entwickelten
Kehlkopfspiegel der Welt6ffentlichkeit vorstellte.
Manuel Garcia jr. lebte von 1848 bis zu seinem {I&06) in London, noch zu Beginn des 20.
Jahrhunderts unterrichtete er. Sein Einfluss kaiohtrhoch genug eingeschatzt werden, der
Autor Franz Habéck bezeichnete ihn @lslumbus des Gesari§s Dabei sah sich Garcia jr.
mit der italienischen Gesangstradition, dem Idea¢rebeweglichen Stimme, eng verbunden.
Noch einmal fuhrt eine Verbindung zu Rossini: Mdn@arcia (1775-1832), der Vater von
Manuel Garcia jr., war mit Rossini befreundet uatilie zu den wichtigen Tendren, die in des-
sen Opern mitgewirkt hatten (u.Eisabetta Neapel 1815l] barbiere di SevigliaRom 1817).
Zeitweise hatte Garcia bei dem berihmten Tenor &iovAnsani (1744-1826) studiert, des-
sen Lehrer wiederum der althergebrachten Schulgehdgimten. Garcia war der Gesangslehrer
seiner Kinder, so dass Manuel Garcia jr. die Tradlitler alten Schule mit den neuen Errun-
genschaften verband, die er teilweise selber nuiekelt hatte. Die bekannteste Publikation
Garcia jrs. istTraité complet de I'art du charfParis 1840/1847, deutsche Ausgabe 1899 als
Garcia-Schulevon Volbachj?’.
Wahrend in Paris di&rand operamit ihrem Hauptvertreter Meyerbeer (1791-1864) berv
ragte, kam Italien in der zweiten Halfte des 1@rkanderts durch Giuseppe Verdi (1813-1901)
wieder grof3e Bedeutung auf dem Gebiet der Opan4deutschland wuchs etwa zeitgleich der
Ruhm Richard Wagners (1813-1883): VerNiabuccowurde 1842 in Mailand uraufgefuhrt,
WagnerdDer fliegende Hollandet843 in Dresden.
Die wichtigsten Veranderungen im Gesangsstil degaBrhunderts sind in Stichpunkten:
» Grolere Orchester, grol3ere Raume verlangen gr8®&ermen (lauter und dunkler).
« Stimmfunktionell gesehen wurde mit gré3erem Brustsianteil gesungen. Durch fehl-
geleitete Koordination, bei welcher die Bruststimme weit in die obere Stimmlage
(etwa Uber €9gezogen wurde, kam es haufig zu Stimmschaden.ién&en-Lohmann
nahm in der Regel die Kopfstimme als AusgangspdekiRegisterkoordination.
e Veranderte Stimmfacher: Die Kastraten kommen audvibele, namentlich Tenotre ge-
winnen an Bedeutung; Einteilung in dramatischastyre und leichte Stimmen.
* Immer gro3er werdendes Repertoire.
» Die Frage nach der Bewaltigung der neuen Aufgaliekt mitunter die Inhalte in den
Hintergrund (Stimmerzeugung und Stimmkraft anst&fiegerischer Differneziertheit).

126 Zitiert nach E. HaefligeDie Singstimmea. a. O., S. 85.
127 Dje Angaben zur Familie Garcia stiitzen sich aefafitsprechenden Artikel in K. J. Kutsch/L. Riemé®-
Bes Sangerlexikom, a. O., Band 2, S. 1262-1266.
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* Praktisch alle Gesangsschulen seit 1800 versudherMerbindung zu den alten Schu-
len herzustellen, dabei jedoch die neuen Anfordggan- gréf3ere Lautstarke, starkere
Sprachakzentuierung — zu bertcksichtigen. Im waiteVerlaufdes 19. Jahrhunderts
kam es jedoch zunehmend zu Einseitigkeiten, z. Bgperrschten Vertreter des Wag-

nerfachs haufig nicht mehr den Koloraturgesang.

Deutschland

Die wichtigsten Stationen der deutschen Oper biRizhard Wagner sind Wolfgang Amadeus
MozartsDie Zauberflote(Wien 1791), Ludwig van Beethovelsdelio (Erste Fassung Wien
1805), Carl Maria von Webers Opdder Freischiit1821 Berlin) unduryanthe(Wien 1823)
sowie Heinrich Marschners Opefer Vampyr(Leipzig 1828 und Hans Heiling (Berlin
1833). Daneben entstand die deutsche SpielopeYenitetern wie Albert Lortzing und Otto
Nicolai. Parallel dazu ist ddriederfriihling?®, zunachst durch Franz Schubert, spater durch
Robert Schumann, Johannes Brahms und Hugo Wolfldiirdeutschen Gesang von allergrof3-
ter Bedeutung. Eine weitere Rolle spielt die Gringlzahlreicher Chorgemeinschaften. Das
historisch zunachst wichtigste Ereignis war Menstgsis Auffiihrung von Bachelatthaus-
Passion1829 in Leipzig, gefolgt von einer regelrechtentBldes Oratoriums. Die grol3e An-
zahl an Singgemeinschaften war verbunden mit destaiken des Burgertums im 19. Jahrhun-
dert, welches durch seine Mitwirkung in Choren egelrechter ldentifikation mit kulturellen
Inhalten fand, genauso wie fir eine breitere Bemilkgsschicht die Mitgliedschaft in Singge-
meinschaften eine politische Dimension hatte. Diésedenz ist bis weit in das zwanzigste
Jahrhundert zu beobachten und auch heute (2008) miolt beendet. Kurz gesagt: Es wurde
mehr Vokalmusik in deutscher Sprache komponiertymaeutsch sprechende Menschen woll-
ten singen — die Zeit war reif flr eine deutschesdagsschule. Die erste deutsche Gesangs-
schule stammt von Peter von Winter, desgelistandige Singschul&824 in Mainz erschien.
Es war nicht das erste Mal, dass in Deutschlan@&&musgebildet wurden, jedoch wurde nie
zuvor die deutsche Sprache in solchem Ausmald badintigt. Dabei ist zu bedenken, dass
zahlreiche Vokale und Konsonantenverbindungen mdeetschen Sprache existieren, die na-
turgeman in den italienischen Gesangsschulen bietiicksichtigt worden waren. Peter von
Winter behandelte die Sprachlaute allerdings niclginer Reihenfolge, bei welcher diese ent-
sprechend ihrer Bildestellen systematisch georsimet, wie es vor allem Julius Hey eingefuhrt
hatte. Sein Verdienst war es, die deutsche Sprabbehaupt in die Gesangsmethodik einzu-

128 Dietrich Fischer-DieskauFéne sprechen, Worte klingeBtuutgart 1985, S. 331.
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bringen und auf die Notwendigkeit einer klaren hhidialektgefarbten Aussprache hinzuweisen.
Uber dem folgenden Notenbeispfélist zu lesen:
Nachstehende Sing-Ubungen haben vortraglich dercEvaen Schiler zu einer deutlichen und

fertigen Aussprache, sowie zu einer angenehmen afund geleiten.

fa sof  Ja sl do re  mi fa mi re do 51 Ia_L sqi fa
f K : : H_ ol £y ™ {
e e p—F e e =
- {J I'r “.V I 4 _ff } ira' - = T i
Eh_ ret der El_tern pgu.tes Wort, so al _ lein nur habt ihr Glick.
Pre_ sto qual fiore ap . pas-s¢ - rd, né piaal.cun & guar.de . ri.
mi fa  sol Ia si do re mi re do si la sol . fa mi
# ; I i— K 'y . !
e e e e
- W e v e :
Ha, wel.che Won ._ne, wel_ che Lust herr.schet nun in mei.ner Brust.
Ma dol_ece fil . le old o sa, se fua.vrai di  wme ple . la.

Die Idee, anstelle von Solmisationssilben bestimbibeingssatze, teilweise mit moralischen
oder padagogischen Inhalten, zu setzen, wurde \@@nvGesangslehrern, auch von Franziska
Martien3en-Lohmann, tbernommen. Ihrer Grundvorstegllvon einer geistigen Haltung, die
sich auf den Korper auswirkt, entsprangen ungezdbittungen, deren Textinhalte die Schiiler

derart beeinflussen sollten, dass sich bestimmi&k&rikturen im Unterbewusstsein verankern

konnten, zum Beispitl”

Der lok- ke -re Kie-fer, der lok-ke-re Kie - fer...
Die glan-zen-de Hal-tung, die glin-zen-de Hal - tung...
Ich fiih -le die Ridu-me, ich fith -le die Réiu - me...

Die Tatsache, dass von Winter seine Schule mit &amsgehaltenen Ténen und Schwelltdnen
begann, wurde zwar mehrfach als Fehlgriff gewedbgr noch hundert Jahre spéater klagte
Franziska Martien3en-Lohmann, dass in dem Bestrabeh grol3en Stimmen diese Fehlhal-

tung nicht auszurotten sei.

Richard Wagner

Untrennbar verbunden mit der Entwicklung des ddw#sdGesangs seit 1850 ist der Name Ri-
chard Wagner. Die seit Bestehen des Gesangs, kasoalber der Oper, geflhrte Diskussion
Uber das Verhaltnis von sprachlicher Deklamation gesanglichem Cantabile, erhielt in

Deutschland neue Aktualitdt. Dabei ging es nichtum kinstlerisch-asthetische Anschauun-

129 Das Notenbeispiel stammt aus der neuen Ausgadé&,. di. Roitzsch 1874 in Leipzig herausgegeberehdtirt

S. 71.

130 Ubungen dieser Art wurden mir von mehreren Gesatggogen aus der MartienRen-Lohmann-Schule (iber-
liefert. Siehe dazu auch die Beispiele in Gloedeé®hagenEin Leben fur die Sanges. 80f.
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gen, sondern um die existentielle Frage der Redtiarkeit des Wagnergesangs. Deklamatori-
scher Gesang in Verbindung mit Orchesterbegleituatte seit Glucks Opern die Anforderun-
gen an die Stimmkraft steigen lassen: Die Orchleesatzung bei Richard Wagner Ubersteigt
die einer Gluckoper um das doppelte oder dreifatimeWissenden Sangest unter dem
StichwortWagnersangeru lesen:

Von Zeit zu Zeit vollzieht sich eine Art Generagiwaonder innerhalb der Jahrhunderte. Wie
das siebzehnte und achtzehnte Jahrhundert durclndteumentforderungen seiner Gesangs-
kompositionen [...] damals Sanger hervorbrachte,alietzt nur noch gut gespielte Kehlkdpfe
waren und deren Virtuositat uns heute fast unféllist, so ,zichteten* die Ausdrucksforde-
rung und das korperliche Mal3 der Gestalten Wagmaeslerum einen vollig neuen Sangertyp,
dessen Stimmvolumen, Umfang und Deklamationskeaft@maligen Welt ebenso unfal3lich
gewesen ware?

BekanntermalR3en wollte Wagner in seinen Opern désaBationsstil mit demGesangswohl-

«132\,arbunden wissen, zu dem Franziska MartienRen-Lahnma oben zitierten Texdie

laut
direkte Ansprechbarkeit der Stimme, das Cantalile die gesangliche Legatolintechnete:
Wie das freilich gehen sollte war eine Frage, dieMeister nicht klaren konnte. Die Zeiten, in
denen Komponisten sich von Séngern beeinflusseseawollten, waren vorbei, umgekehrt
hatten die Sanger sich nun dem Willen des Kompenigu beugen. Wagners Absicht, eine
deutsche Gesangsschalef Grundlage der deutschen Spratfieu griinden, ist vor allem mit
zwei Namen verbunden, namlich Friedrich Schmittl@8.884) und dessen Schiler, Julius
Hey (1832-1909). Friedrich Schmitt hatte 1854 @rel3e Gesangsschule fir Deutschlayed
schrieben. Darin bemuhte er sich um eine sinnV@#éhenfolge der Lernschritte — die lang
ausgehaltenen Téne zu Beginn des Studiums, wieosiaVinter gefordert hatte, blieben wie-
der fortgeschritteneren Schilern vorbehalten —ali@m aber um eingehenderachgesangli-
cheSchulung®** 1864 ging er nach Miinchen, um bei Wagners Prejeler deutschen Musik-
schule mitzuwirken, das Ganze ubrigens unterstigtatKonig Ludwig Il. Julius Hey knipfte
an den ldeen seines Lehrers an und widmete saipanidiges Werlbeutscher Gesangsunter-
richt (1886) weitestgehend der Ausbildung von WagnemsdmdNoch starker als Schmitt be-
tonte Hey die Kultivierung der Sprechstimme: Hrath deren Ausbildung wollte er sich der

Gesangsstimme widmen, er nannte dies Aasgleich des konsonantischen Unterbrdths

131 E MartienRen-Lohmanmer wissende Sangea. a. O., S. 438.
1327 SeedorfSingen (Historische Aspekta),a. O. Sp. 1434.

133 Epd.

134 p _M- FischerDie Stimme des Sangm. a. O., S. 36.

135 A. Geering:Gesangspadagogila. a. O., Sp. 1929.
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Dabei durfte er Wagners Vorstellungen Rechnungagetr haben, der anlasslich des erwahnten
Musikschuleprojekts an Konig Ludwig Il geschrieliette:

Der Charakter dieses Gesangs wird sich daher, dafienischen langgedehnten Vokalismus
gegenuber, als energisch sprechender Akzent zamegkegeben, somit ganz vorzuglich fur den
dramatischen Vortrag geeignet séffi.

Wenn man von einem typisch deutschen Aspekt inGEgangspadagogik sprechen mdchte,
dann von der starken Einbindung der Sprechstimrbereits 1774 hatte Hiller gefordert, dass
erst die Sprechstimme, dann die Gesangsstimmelaildageverden miusse. Auf S. 45/46 dieser
Studie (Resonanz/Sprache) wurde ausgefuhrt, dats meueren Erkenntnissen die Resonanz
des Kunstgesangs mit dem der Sprachgewohnheit vecglichen werden kann. Auch Franzis-
ka Martienf3en-Lohmann wusste das. Unter dem Stidhi8mrechen und Singeschrieb sie im
Wissenden Sanger,

...dal3 es Gesangsstudierende gibt, die erst durchatdowdlliger Umstellung ihrer Art zu
sprechen in die Gesangsausbildung hineingefihrderekonnen. Allerdings sollte dieses nicht
gleich zur ,Methode des Kunstgesanges aus dentBpneheraus” erhoben werdéew.

Letztlich ging es nicht nur um eine didaktischeHgeifolge — erst Sprechen, dann Singen oder
umgekehrt — sondern darum, die deutscBprachlautan den Gesangsschulen angemessen zu
bertcksichtigen. IDas bewul3te Singeerwéhnte Martien3en-Lohmann eine Schrift des Ge-
sangspadagogen Oskar Noe, die nach dessen TodewrmmsSchiler Hans Joachim Moser
fertig gestellt wurdeTechnik der deutschen Gesangsktifisbort findet sich einer der damals
haufig gemachten Bemerkungen, dass die italienis@ahulen wegen der unterschiedlichen
Sprache nicht als Vorbild fur deutsche gelten kdnne

Die alten Vokalisen muf3ten — wie es Julius Hey rsateosucht hat — zum mindesten stark er-
weitert werden, besitzen wir doch im Deutschen saie grol3e Zahl von Einzelvokalen, deren
jeder sorgfaltigste Unterscheidung beansprucheri.dar] Es ist ein muf3iges Beginnen, unse-
re Sprache ,unmusikalisch* zu schelten und mit Ne@&th dem Lautstand der Italiener hin-
Uberzuschielen. [...] Die Solfeggien allein, so ubehtlich sie zur Erlernung des reizvollen
Koloraturgesangs sein mégen, genlugen nicht, um leiaachbare deutsche Aussprache zu
begrinden, sondern es mussen besondere Ubungemdemfuwerden, um unsere
~Schwierigeren“ Vokale, unsere ,ungesanglichen“ Kemmantenh&aufungen klanglich fruchtbar

zu machen.

13 R. WagnerSamtliche Schriften und Dichtungérolksausgabe Leipzig ohne Jahreszahl, Band 83%. Zitiert
nach: T. SeedorSingen (Historische Aspekta),a. O. Sp. 1434.

¥TA a. 0., S. 361.

138 Berlin und Leipzig, 1921, das folgende Zitat damuf S. 8.
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Julius Stockhausen

Julius Stockhausen ist das Bindeglied zwischererislchem Belcanto und deutschem Liedge-
sang. Seine Ausbildung hatte ihre Wurzeln nichtdieer der neueren deutschen Gesangsschu-
len, sondern bei Manuel Garcia jr. An den Lehrenalien Gesangsschulen (1600-1780) war
er Uberaus interessiert, laut Hugo Goldschmidtjltarsein BuclDie italienische Gesangsme-
thode des XVII. Jahrhundergeewidmet hatte, einer der ersten, der an die Tioeedder alten
Meister konsequent ankniipft€Diese Aussage steht jedoch in Widerspruch zu andeaeh
denen Stockhausen die Lehre vom tiefgestelltenkégifilso dogmatisch vertreten habe, dass er
selber und einige Schiler in Schwierigkeiten geriees wird berichtetlass er die schwin-
denden Mittel seiner Sdngerstimme durch die KuestSprache und des seelische bewegten
Vortrags zu ersetzen suchte Wie in Kapitel 3 ausfiihrlicher zu lesen sein wigihg Martien-
Ben-Lohmann mit Stockhausens Gesangslehre besostdeng ins Gericht. Seine Rolle als
einer der ersten bedeutenden Liedsanger bleibthedobestritten. Stockhausen versuchte die
Ideale des Belcanto zu vereinen mit dem dunkletanniklang des 19. Jahrhunderts und diffe-
renzierter Sprachbehandlung. Der folgende Stammlzaigh, dass die bedeutendsten Vertreter
des deutschen Liedgesangs eine gewisse BeziehuBgozkhausen haben. Dietrich Fischer-
Dieskau, den MartienBen-Lohmann iberaus schidtzsed haufig in einem Atemzug mit
Messchaert nannte, sah Stockhausen, Messchaervam&ur Muhlen als seine Vorbilder
an’*? Es bleibt festzuhalten, dass die Vertreter dessdban Liedgesangs aus anderen Schulen
kamen, als die des Wagnergesangs, wenn es auclssgelberschneidungen innerhalb der

Ausbildungsmodelle gab.

139H. GoldschmidtDie italienische Gesangsmethodea. O., S. 59, S. 83.

190 Herbert BiehleDie Stimmkunst (I Geschichtliche Grundlagdmipzig 1931, S. 197. Zitiert nach: P.-M- Fi-
scher:Die Stimme des Sangess a. O., S. 37.

11 Fischer-Dieskau hatte u. a. einen ,Vorspruch“ Alfiesenden Sangeeschrieben.

142 Djetrich Fischer-Dieskaachklang Stuttgart 1987, S.45.
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Manuel Garcia sr.
(1775|—1832)

Manuel Garcia jr.
(1805-1906)
|

Julius Stockkausen

/ (1826-1906) \

Karl Scheidemantel Johannes Messchaert Raimund von Zur Mihlen

(1859-1923) (1857-1906) (1854-1931)
| | |
Paul Lohmann Franziska Martien- Herrmann Weilenborn
(1894-1981) Ren-Lohmann (1887—- (1876—-1959)
1971)

Dietrich Fisclher-Dieskau
(*1925)

Methodenpluralismus

Die physiologische Neuorientierung im 19. Jahrhundbeeinflusste die Gesangspadagogik
malf3geblich und hatte zur Folge, dass sich viele@spadagogen im Zugzwang sahen, ihre
Vorgehensweise wissenschaftlich erklaren zu konimabei war haufig vorlaryngoskopi-
schem Gesangsunterrictliie Rede, bei welchem angestrebt wurde, die mit Hehikopfspie-
gel gemachten Erkenntnisse direkt umzusetzen. Mandabei die physiologische Stimment-
wicklung als Lernweg an, der spater nattrlich amehschonen® Toénen befahigen sollte, aber
seinen Ausgangspunkt zunachst an einer anderele &sim. Der Gesangspadagoge Bruno
Muller-Brunow benutzte 1890 als erster den Bed@tfimmbildundtr eine Unterrichtsform, bei
der es zunachst nicht um klangasthetische Vorsgdin ging, sondern um die Fahigkeit der
Tonproduktion tberhaupt. Daneben sind besonderswzissenschaftliche Stromungen zu nen-
nen, die Uberaus pragend waren: Herrmann Helm(ib821-1894) mit seindrehre von den
Tonempfindungen als physiologische Grundlage fi@ Theorie der MusiKBraunschweig
1863, erw. 6. Aufl. 1913), welchebjektive Gesetze der Musikasthetik zu erforseleesuch-
te'*® zweitens Carl Stumpf (1848-1936) mit seinem Haepk Tonpsychologig2 Bande,
Leipzig 1883—-90), wobei er seinen Forschungen das Gewicht vom Gehdrorganialdrieb-

143 Riemann Musiklexikoa, a. O., Band 2, S. 190/191.
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te Tonempfindund** verlegte. Carl Stumpfs Erkenntnisse hatten auhfiska MartienRen-
Lohmanns Gesangspéadagogik einen deutlichen Einflasder vorliegenden Studie kénnen
diese Stromungen nur erwdhnt werden, es sei abaufdangewiesen, dass Naturwissenschaft
und Kunst im jungen 20. Jahrhundert in einer Afeaander trafen, welche sich von der der
friheren Zeiten unterscheidet. Sanger suchten telbaten Rat und Ldsungsvorschlage bei
der Bewaltigung von stimmlichen Aufgaben, die miarrschwere Schadigung€nmit sich
gebracht hatten. So wurden die Wissenschaftenaktipche kinstlerische Fragen involviert,
was einer Umkehrung der friiheren Verhéaltnisse gkeimmmt: Hatten friher die Wissenschaft-
ler versuchtacteuvollziehen, worin die Fahigkeiten der Sanger mag® entstanden nun im
Voraus Theorien, was man tun sollte, um Singen zu konD&se grundsatzliche Verdrehung
sah Franziska Martienl3en-Lohmann letztlich als lasblem der Zeit an, wohingegen viele
ihrer Zeitgenossen meinten, sich nur fur die rgtMethode entscheiden zu mussen. Arnold
Geering beschreibt den Zustand zu Beginn des BbhuJaderts als den einBresorientiertheit

in der Gesangspéadagogik:

Jeder Gesangspadagoge suchte seine eigenen Erfmumissenschaftlich zu begrinden, und
von jeder neuen Erkenntnis der Stimmphysiologiede/@ine neue Methode, ein neues zentra-
les Prinzip abgeleitet, was zur Verwirrung der Gegsbeflissenen und zu unfruchtbaren Me-
thodenstreitigkeiten fiihrté®

Der berihmteste Methodenstreit aus dem Beginn @esahrhunderts ist jener zwischen den
Anhangern deBtaumethodéGeorge Armin:Das Stauprinzip oder die Lehre von dem Dualis-
mus der menschlichen Stimnheipzig 1905) und denen dkfinimalluftmethodgPaul Bruns:
Minimalluft und StutzeBerlin 1906). Armin und Bruns wurden dabei algipoden mit gegen-
satzlichen Ansichten gesehen. Was beide gemeinabanlhist erstens die Verhaftung in einem
bestimmten Konzept, zweitens der stimmphysiologisabisgangspunkt, bei dem in erster Li-
nie das Verhdltnis von Stimmlippen und Atemdruckeiiessierte. Lediglich die jeweilige
Sichtweise, von welchem Verhaltnis gesangspadagodgsiszugehen sei: hier Luftfluss und
Kopfstimme (Bruns), dort Luftdruck und Bruststimnf&rmin), war gegensatzlich. In der
Nachfolge des laryngoskopischemterrichts war die Fixierung auf stimmphysiolodiecAs-
pekte als eigentliche Ursache des Gesangs typisanziska Martienl3en-Lohmann hingegen
vertrat vehement den Standpunkt, dass die Bewutssthes Sangers nicht auf die Stimmfunk-
tion zu lenken sei, sondern in erster Linie aumBtklang und Resonanz, also das Resultat der
Stimmfunktion. Am Rande sei bemerkt, dass in demu&n von Bruns und Armin praktisch

“*Epd., Band 4, S. 208.
15 MartienRen-Lohmann iiber Wagnersanber. wissende Sangea. a. O., S. 439.
196 A. Geering:Gesangspadagogila. a. O., Sp. 1929.
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kein Wort Uber Musik geschrieben steht, sonderndle ausschliel3lich funktionelle Studien
beschrieben werden. Erst am Ende seines BMahisnalluft und Stutzenachte Bruns ein paar
musikalische Bemerkungen, jedoch unter der bezeiaen UberschriftDie menschliche
Stimme im Kampf gegen das Orchester und InsZéne.

Durch die beiden Kriege konnten Bestrebungen, beed sich Gesangspadagogen, Sanger und
Stimmforscher auf internationalen Kongressen trafiem sich in bestimmten Fragen zu einigen,
nicht zu Ende gefiihrt werdéff Im Vorwort zumWissenden Sangéthetonte Franziska Mar-
tienBen-Lohmann ausdricklich, dass sie mit ihremshBan die erwdhnten Bemihungen der

Vorkriegszeit anknipfen wollte.

3. Alte und neue Schulen — Nahe und Distanz

Im letzten Kapitel wurde dargestellt, dass die @ingidenden Verdnderungen im 19. Jahrhun-
dert Einflisse auf die Gesangspadagogik hattergcheehicht ohne weiteres an die circa zwei-
hundertjahrige Tradition seit 1600 anknupfen konAte neueren Gesangsschulen seit 1800
versuchten auf sozusagen eklektische Weise, Altedleuem zu verbinden. Eine wesentliche
Veranderung mit internationaler Dimension, welctinger betraf, war die Entwicklung vom
virtuosen zum expressiven Gesangsstil mit den igesten Lautstarkeverhaltnissen. Ein spe-
ziell deutsches Problem war der deklamatorischea@gsstil in Richard Wagners Musikdra-
men, der als eigentliche Ursache der Entstehuray emginér deutschen Gesangsschule anzu-
sehen ist. Nicht zuletzt deutsch-nationale Bestigbn wollten bei der Kultivierung einer deut-
schen Gesangsschule die italienische Traditionrigrem, wohingegen Franziska Martienf3en-
Lohmann sich ausdriicklich zu den Werten dieser I8dhekannte:

Wagners Forderungen an die deutsche Sangerweltrhdiese Fragerider Sprachtechnik,
Anm. S. E.Jzuerst ins Licht gertickt. Der Konsonantismus dertstshen Sprache, der bis dahin
von den Sangern auf Grund der vorherrschend ingnialen italienischen Gesangsausbil-
dung als ein schweres Hindernis empfunden wurtlseisddem zur Grundlage einer spezifisch
deutschen Stimmschulung gemacht worden, die sifdngs bewul3t in schroffem Gegensatz
zur bis dahin alleingultigen italienischen stellRei derartigen Umwalzungen wird bekanntlich
oft das Kind mit dem Bade ausgeschiittt.

Die Schule Franziska MartienRen-Lohmanns vereirdgtenvesentlichen Elemente der italieni-

schen Schule, Tonbildung und Legato, mit denenchfichen Ubungen der deutschen Ge-

147 paul BrunsMinimalluft und Stiitzezweite erweiterte Auflage, Berlin 1929, S. 104.
198 A, Geering:Gesangspadagogila. a. O., Sp. 1930.

1“9A. a. 0., S. 8. Siehe auch S. 34 der vorlieger8izmift.

130 F MartienRenStimme und Gestaltung. a. O., S. 79.
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sangsschulen, namentlich Julius Heys. Dabei bestiebn der Regel keine Sprecherziehung,
sondern lieR Stimmiibungen nicht allein auf Solnesasilben, sondern auf Ubungssatzen aus
Heys Schulwerk singen. Regelmalig erfand sie aiggne Texte, die sie auf die Individualitat
des jeweiligen Schilers abstimmte. Ein wesentli¢gksgyekt ihrer Schule ist die Beriicksichti-
gung wissenschaftlicher Erkenntnisse, sowohl ausStdenmphysiologie als auch der Psycho-
logie (siehe dazu Kapitel 4). Obwohl sie ein relpgsresse an den Wissenschaften hatte, grenz-
te sie sich gleichzeitig energisch gegen Schulenvalthe kinstlerische Phanomene in wissen-
schaftlicher Weise vollstandig zu ergriinden suchidren hier ist es nicht ganz einfach, Fran-
ziska Martienf3en-Lohmanns Standpunkt darzulegersielan ihren Schriften regelmafig die
beiden Spuren der objektiven Erkenntnis und dejeg&tilen Wahrnehmung miteinander ver-
quickte. Die erwéhnten Verdnderungen seit etwa 18@@hten es mit sich, dass die Fragen
nach der physiologischen Seite der Tonproduktioth der physischen Belastbarkeit von San-
gern sich mitunter verselbststandigten. Hierintlagsh eine Entfremdung sehen, bei der Korper
und Geist als zwei getrennte Grof3en betrachtetemerDas Ideal eines gut funktionierenden
Mechanismus, wie man ihn bei einer Maschine antstvald direkt auf den Menschen ubertra-
gen. Der Ansatz Franziska MartienRen-Lohmannsidtt reuletzt als Reflex auf eine solche
Spaltung zu sehen und kann mit dem Schlagwort Jgeitich® umrissen werden. In den alten
Schulen glaubte sie eine Ganzheitlichkeit starkeemtdecken als in vielen zeitgenéssischen,
aulRerdem glaubte sie an Werte, welche die Zeitendahiern und letztlich unumstoRlich sind:
Es gibt nur eine wahre Art zu singéh So stellte sie ihren Lehrer Johannes Messchaeit in
nen direkten Kontext zu den groRen Gesangsschrileerer Zeiten, vielleicht wollte sie auch
ihre eigenen Schriften in einer Linie mit Vorgangerie Tosi oder Caccini sehen.
Im folgenden sind drei Themenbereiche ausgewaldt,Fdanziska Martien3en-Lohmann in
ihrer Schule ganzheitlich sah,

» Theorie und Praxis

e Geist und Korper

*  Wort und Ton.

151 E MartienRenDie echte Gesangskunst.a.O., S.7.
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3.1. Theorie und Praxis

In der Einleitung zWDie echte Gesangskumitstellte Franziska MartienRen die Frage, wie es
Uberhaupt zu einer Trennung zwischen Theorie uadi®kommen konnte und wie es mdglich
war, dass sich einzelne methodische Ansatze widkalspn, wo es doch letztlich nur um das
Resultat gehen kdnne. lhre Standpunkte lasserfdggndermalden skizzieren:

* Eine Theorie ist soviel Wert, wie die praktischesemdung sie bestatigt.

» Diese Bestatigung ist allein in der lebendigen Kansibung, in der Fahigkeit grol3er

Sangerinnen und Sénger zu finden.
* Von hier aus kann auf die Theorie, die Gesangstlka@schlossen werden, nicht um-
gekehrt.

Die Sangerpersonlichkeit, die sie hier im Blickpuhlatte und im weiteren Verlauf ihres Bu-
ches genau analysierte, war ihr Lehrer JohannesdWiasrt. Dabei wollte sie teilweise die
technischen Ursachen von Messchaerts Fahigkeikdérem, sowie seine Kunst und seine per-
sonliche Einstellung darstellen. Die Analyse schi@numso wichtiger, als die ,alten* Ge-
sangsschulen zwar teilweise in schriftlicher Forpeniefert waren, deren Qualitat aber nicht
an einem lebendigen Beispiel vorgefiihrt werden kanie grol3er die zeitliche Distanz zu den
alten Schulen wurde, desto mehr wurde zur Themas,urspriinglich praxisorientiert war:
Dieser Gegensatz zwischen Theorie und Praxis isétselhaft nicht wie er scheint. Ein Blick
auf die Geschichte der Gesangskunst gibt hier defischlu3. Denn die Geschichte der Ge-
sangskunst beschréankt sich als Sondergebiet itHdaptsache auf die historische Darstellung
der Gesangsstile, bleibt naturgemaf da aufs enggdtder allgemeinen Musik-, Stil- und Kom-
positionsgeschichte verknipft und hat nicht diefKigich auf eigene FulR3e zu stellen: Ihr fehlt
das eigentliche Rickgrat, die Geschichte der grad&@mgerpersonlichkeit als solche. Und hier
ist der Punkt, wo die tatsachliche innere Verbinglawischen Theorie und Praxis verlorenge-
gangen ist>
Bei der Betrachtung ihres Lehrers Messchaert stei#t dar, was in ihren Augen aiehte Ge-
sangskunsist und was einen echten Gesangskiinstler in jBeégrehung ausmacht. In den
Schriften der altitalienischen Schulen, in dene ginige Beschreibungen grolR3er Sangerleis-

tungen finden, entdeckte sie Parallelen zum Erscingjsbild ihres Lehrers .

B2ZA a. 0., S.7-14.
133 F MartienRenDie echte Gesangskunsa.a.O., S.7/8.
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Gelange es, anstatt subjektiver Methoden die gra&argerpersonlichkeiten selbst analytisch
zu fassen|...], so ware einer neuen fruchtbaren Epatdr Gesangswissenschaft der Weg ge-
ebnet!®*

Franziska Martien3en-Lohmann dirfte hier ganz betvden AusdruclkGesangswissenschaft
gewahlt haben, bei der alsovimssenschaftlicheweise Erfahrungswerte bertcksichtigt werden
sollten:

Die eigentliche italienische Schulung war so gankErfahrung und wirkliches stimmbildneri-
sches Wissen gegrindet]...], dafd es fur die immedewieu fordernde deutsche Gesangsaus-
bildung von gré3tem Wert sein kann, den Studiengandtaliener, ihre ,Methodik®, genau zu
betrachten. [...]Dies geschehe nicht etwa in blindahanglichkeit an geheiligte Uberlieferun-
gen, sondern in der einfachen Erkenntnis, daf} vem ldeiden Schwestern Erfahrung und
(untersuchende) Wissenschaft, die altere der jisgebch oft weit voraus iSt

Dem allgemeinen Wissenschafts- und Fortschrittéglauhielt sie entgegen, dass bestimmte
Werte die Zeiten Uberdauern. Sie hielt es fir eine

... Tatsache, dal3 die wirklich hervorragenden Sandkr gleichermalRen einen Kanon des
schonen Singens, des idealen Tones in sich zu tedbh@mnen, der ihrer Art zu singen einen
gemeinsamen Stempel aufdriickt, sodalR immer wiedelinblick auf die wirklich GroRen der
Gedanke unabweisbar bleibt: Es gibt nur eine wakntezu singert>®

Die Autorin ging sicherlich nicht davon aus, dass leestimmtes Klangideal die Zeiten tber-
dauert, sondern davon, dass die unmittelbarste dMlder Stimme zu allen Zeiten ihr Klang
gewesen ist. Ganz offensichtlich ist ihre Wertdiigntheit an Kunst und kinstlerischer Leis-
tung, die sie fur unantastbar hielt. Das Wort ven einzigwahren Art zu singebezieht sich
auf bestimmte Grundtendenzen, die sie bei alleRegroSangern beobachtete, nicht etwa auf
einen allgemeingiltigen Lernweg. Franziska MartamRohmanns Vorstellung von einer
vollendeten Gesangskunst ist so eng mit ihrer Bhusig Johannes Messchaerts verknupft,

dass hier seine Biographie eingefligt wird.

™ Ebd., S.8.
135 E MartienRerDas bewufRte Singea. a. O., S.129.
1% F MartienRenDie echte Gesangskunst.a.O., S.7.
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Johannes Messchaert’

Johannes Messchaert (Bariton) wurde am 22. AugBT in Hoorn (Holland) geboren. Er er-
hielt in seiner Jugend Violinunterricht, wollte abgspringlich gar nicht Musiker, sondern
Blumenhéandler werden. Als er 1875 in Arnheim inegifartnerei angestellt wurde, trat er im
selben Ort deArnhemsche Orkestvereenigibgi, wo er als Geiger mitspielte, aber gelegent-
lich auch sang. Der Leiter der Orchestervereinigarignnte sehr bald die stimmliche Bega-
bung Messacherts und konnte dessen Vater Uberzesgjeen Sohn ein Gesangsstudium ab-
solvieren zu lassen. So ging Messchaert 1877 zshéeth Koln, wo er bei Karl Schneider
Gesangsunterricht, bei Ferdinand Hiller DirigiemduKompositionsunterricht erhielt. 1879
wechselte er an das Hoch’sche Konservatorium inkfugt am Main, wo er bei Julius Stock-
hausen Gesang, bei Joachim Raff Komposition undHogo Hermann Violine studierte. Jo-
hannes Messchaert hatte eigenen Berichten zu Eolgeglinstige Naturveranlagung, so dass er
bestimmte technische Schwierigkeiten erst bei se8whilern kennen lernte.

Wenn Messchaert auch seine Schiler stets zu Ataegemanhalt, so gesteht er doch selbst zu,
dald er solche nie in seinem Leben gemacht habe. hiti es nie jemand gezeigt, ich habe es
immer so gemacht, und es ist mir recht schwer geemgran anderen zu begreifen — wie
schwer es eigentlich ist®

Die Studienzeit bei Julius Stockhausen betrug mapge zwei Jahre (wie tUbrigens Stockhau-
sens Lehrzeit bei Manuel Garcia ebenso kurz warjjass man nicht von einem regelrechten
Gesangsstudium bei diesem sprechen kann, sondsichesher um einen gewissen Feinschliff
gehandelt haben dirft&erade inbezug auf die sprachliche Schulung gedemiuch immer
dankbar seines groRen Lehrers Stockhad3&fur weiteren Ausbildung ging Messchaert nach
Munchen, wo er sich vorwiegend mit Operngesangdmadhatischer Darstellung beschéftigte,
allerdings in seinem weiteren Leben nahezu keiner @yehr singen sollte. In Minchen machte
er 1881 sein Examen, um anschlie3end nach Amstezdagehen, wo er Mitglied des a capel-
la-Chors von Daniel de Lange wurde, gleichzeitig @esangspadagoge an der Toonkunst-
Musiekschool wirkte. Bis 1895 blieb er in gleicheigenschaft in Amsterdam, wo die Toon-
kunst-Musiekschool in ein Konservatorium umgewandeirde, zu dessen Grindungsmitglie-

dern er gehdrte. Dort lernte er den Komponisten Bizhisten Julius Roéntgen (1855-1932)

57 Die biographischen Angaben zu J. Messchaert stigipé auf folgende Artikel: Eduard Reeddesschaert
Artikel in: F. Blume (Hrsg.): MG& a. a. O., Band 9, Sp. 146f.; T. Seeddfsschaerfrtikel in: L. Finscher
(Hrsg.): MGG 2, a. a. O., Personenteil Band 1268 Messchaerirtikel in: K. J. Kutsch/L. RiemensGrol3es
Sangerlexikona. a. O., Band.3, S. 2341-2343.

138 £ MartienRenDie echte Gesangskunst.a.O., S. 19f.

™ Ebd., S. 78.
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kennen, der bereits seit 1878 in Amsterdam tatig W#& Rontgen, der auch haufig mit Stock-
hausen konzertiert hatte, bildete er seit den 1888eren ein Liedduo, das bis 1920 existierte.
Messchaert war einer der erfolgreichsten Konzegeséseiner Zeit, neben seinen Leistungen
als Liedsanger waren vor allem seine Verkorperueg @hristus in deMatthaus-Passiorso-
wie der Titelpartie in dem Oratoriuiiglias berihmt. Trotz seiner internationalen Karriere als
Sanger behielt Messchaert immer einen Posten aar@slehrer, 1905 ging er als Nachfolger
Stockhausens nach Frankfurt, gab diese Stellun§ b@eits wieder auf, folgte jedoch 1911
einem Ruf nach Berlin, wo er bis 1919 lehrte. Atieend liel3 er sich in Zurich nieder, wo er
von 1920 bis zu seinem Tod im Jahr 1922 am Konsaniuan unterrichtete. Messchaert starb
an den Folgen einer Blindarmoperation in einem &aiuan in Kisnacht. Da sich Messchaert
weigerte, Tonaufnahmen zu machen, ist die Darsiglleranziska Martienf3en-Lohmanns in
ihrer SchriftDie echte Gesangskunsine der wenigen Quellen, aus denen man sich\@ne
stellung von Messchaerts Stimme machen kann. IsdiiiRiemens Gesangslexikon werden
die Schonheit und Tonflllseiner Stimme, di€&einheit seiner Diktiorund dieReichhaltigkeit
seiner Ausdrucksskalaervorgehoben. Dietrich Fischer-Dieskau schriebamen Lebenserin-
nerungerNachklang dass er in seinen friihen Jahren haufig von alt€mnzertbesuchern an-
gesprochen worden ware, singe in der Art Messchaeft$, so dass die frihen Liedaufnah-
men Fischer-Dieskaus offenbar am ehesten einermrkdjeben, wie Messchaert gesungen
haben kdnnte. Die Kunst seines nuancierten Gesarigayes wurde mitunter als Gegenpol zu
einem Gesangsstil gesehen, bei welchem die KrafStismmme im Vordergrund stand. Der be-
rihmteste Sanger seiner Zeit war, nicht zuletztiulseine Schallplatten, Enrico Caruso, tber
den Franziska Martienf3en-Lohmann im Jahr 1923 &if¥&rsein erster Linie Materialsénger

— freilich welchen Materials! -gewesef™. Heinrich Schenker (1868-1935), der mit R6éntgen
gut befreundet war und haufig die Konzerte von itnnad Messchaert besuchte, erwahnte in
einem Brief an Joachim von Cube aus dem Jahr 1@2Bla@men Messchaerts und Carusos als
gegensatzliche Sangertypen:

Weitere Seligkeiten meines Lebens: Joachim, Mes¢hi@®) — als Vorbilder der so schwieri-
gen Kunst des Vortrags. Die Kunstreise mit M. veaifite mir Einblick in die ganz einzige sub-
tile Werkstatt dieses Séngers, den ich ohne Weitdseden ersten Sanger aller Zeiten u. Zonen
bezeichne. Er steht hoch Ub#en stolzesten italienischen Typen aller Jahrhuedalso ein-

schlief3lich des Caruso,- leider weil3 die Welt umese Rang noch gar nichts , sie konnte es

10D, Fischer-DieskaNachklanga. a. O., S. 251.
181 MartienRenZur Psychologie der Gesangstechriik Die Musik,November 1923 (ohne Ortsanghb8. 113.
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auch nicht fassen, da M. nie in der Oper sangjaligen einzigen Kunsttroder Menge bedeu-
tetl62

Messchaert und Rontgen waren mit den beriihmtestesikitpersonlichkeiten ihrer Zeit be-
kannt: Brahms, Grieg, Strauss und Mahler sind hienennen, so dass ihre Musikausibung

auch unter dem direkten Einfluss der Komponistandtderen Werke sie vortrugen.

Komponist und Sanger

Die Einheit von Theorie und Praxis hatte ihre Unsacnicht zuletzt in der dichten Beziehung
von Komponist, Werk und ausiibenden Musikern, dgeibidas 19.Jahrhunert hinein vollig
ublich war. In vielen Fallen waren Sanger gleichgeauch Komponisten und Gesangslehrer,
etwa Giulio Caccini oder , zweihundert Jahre sp@flanuel Garcia, beide Stammvater ganzer
Generationen beriihmter Sanger. Thomas SeedorfendimtVerbindung von Komponist und
Sangersymbiotischund beschrieb das Verhéltnis zwischen Komponist Sé&ager derart, dass
der Komponist die individuellen Gegebenheiten d@ésgérs eher zu berticksichtigen hatte, als
dass sich umgekehrt der Sanger dem Komponisterssepanusst®> Dabei kann nicht davon
die Rede sein, dass Komponisten ein solches Varbdtundsatzlich als unangenehm emp-
funden héatten. Séanger wurden mitunter als kredWitgestalter einzelner Werke angesehen,
zumal besonders Opern je nach Sadngerbesetzungearscimedlicher Form aufgefuhrt wurden.
Mozart soll er hier als Beispiel angefuhrt werdewjl Franziska Martienl3en-Lohmann dessen
Vokalwerke als so ideal fur die Gesangsstimme enthfdass sie ihn deBchutzheiligen der
Sanger®nannte. Mozart komponierte zahlreichen Arien fig dnterschiedlichen Sangerbe-
setzungen seiner Opern nach, die Solfeggien fiiradspmmé® aus den Jahren 1781/85 sind
unter anderem Studien fir das Sopransolo aus desaMi-moll KV 427 (417). Mozarts Wis-
sen Uber die Fahigkeiten seiner Sanger dricktisiskiner Bemerkung audal? die aria einem

S&nger so accurat angemessen sey, wie ein gutgeeaddaid®

182 uelle: Internehttp://mt.ccnmtl.columbia.edu/schenker/correspondéetter/vc_14_42928.htorizugriffsda-

tum: 04.03.08.

1837, SeedorfSingen(Historische Aspektej. a. O., Sp.1428.

184 Artikel im Wiener Figaro 9/1957, siehe S. 32 dieSehrift.

165 Solfeggi fur Gesan@Wien und Salzburg 1781/85) KV 393 (385

1% Brief von W. A. Mozart an seinen Vater vom 281278, in: W. A. Bauer/O. E. Deutsch (Hrsg.): Moz&tie-
fe und Aufzeichnungen Bd. 2, Kassel 1963, S. 3@4&igrt nach T. Seedor8ingen(Historische Aspekte)

a.a. 0., Sp.1436.
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3.2. Geist und Korper

Weiter oben (S. 67) wurde Arnold Geering zitiedr th seinem ArtikelGesangspéadagogius
der alten MGG didDesorientierung in der Gesangspadagogik, Verwirrumgl unfruchtbare
Methodenstreitigkeitetf’ zu Beginn des 20. Jahrhunderts erwahnt hatte. Dethddenstreit
gipfelte in der bereits erwdhnten Kontroverse z@scdden Anhéngern von Paul Brurdiri-
malluft und Stitzel906) und George ArmirDas Stauprinzipl905) und zog sich bis weit in
das Jahrhundert hinein. Im Jahr 1938 besprach BianklartienRen-Lohmann in dem Artikel
Ubersicht tiber das stimmbildnerische Schrifttum rten Jahre in Deutschlatl zwolf
gesangspadagogische Schriften, von denen sicim glieben auf Bruns bzw. Armin beriefen.
Die Zahl an gesangspadagogischen Veroffentlichunden Franziska Martienl3en-Lohmann
rezensierte, ist Uberaus zahlreich. Dabei wolkkerscht FlUr- oder Gegensprecherin einzelner
Schulen sein, sondern suchte eimigendes Band

Ein Band, das sowohl die langst gegebenen Tatsadbestimmlichen Erfahrung als auch die
wichtigsten Forschungsergebnisse jiingeren Datueistgrweise umfardf®

In der Regel nannte Franziska Martien3en-Lohmaanhtrdie Namen einzelner Gesangspada-
gogen (schon gar nicht ihrer lebenden Zeitgenossenylern vertrat die allgemeingultige The-
se, dass jede methodisch-einseitige Betrachtungimeim Verlust der ganzheitlichen Sichtwei-
se einhergent:

Es lag allzu nahe, in jeder neuentdeckten Teilwaitrfiie“ Lésung des Stimmproblems tber-
haupt zu begrufRen; und so wurden verdienstvoliestetrebende Forscher zu Fanatikern der
Einseitigkeit. [...] Wir werden Vertretern extremeciRungen begegnen, die mehr oder weni-
ger auf eine Teilwahrheit, die sie an die Stelle @anzheit gesetzt haben, eingeschworen
sind"®

Zudem ist zu betonen, dass in strikt methodisclgenchteten Gesangsschulen haufig nicht nur
falsche Mittel angewendet, sondern DenkmodelledférLésung gesangstechnischer Probleme
entwickelt werden, die fur Gesangsschuler, dieybVdege der kindsthetischen Empfindung
angewiesen sind, nicht umgesetzt werden kénnesolichen Féallen trennen sich Geist und
Kdrper insofern, als das Denken nicht den gewueschinfluss auf den Korper nehmen kann.

Die Stimmfunktion wird dann rezipiert, aber nickhsorisch beeinflusst.

187 A. Geering:Gesangspadagogila. a. O., Sp. 1929.

188 Sonderdruck auSprechkunst und Sprechkun&and 1, (ohne Ortsangabe), Oktober 1938.
9 Epd., S.3.

10 Epd.
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Verselbststéandigung von Ideen

Die grof3e Anzahl an unterschiedlichen Gesangsmethbrachte es mit sich, dass

Uber die Inhalte einzelner Konzepte mehr diskutientde, als Uber deren eigentlichen Zweck.
In dem BucheStimme und Gestaltuhd stellte Franziska MartienBen-Lohmann jedem Kapitel
ein Goethezitat voran. Mit Bezug auf die Verselidstdigung bestimmter Gedanken, also Ge-
sangsmethoden, wahlte sie folgende Textstelle aus:

Die Natur auffassen und sie unmittelbar benutzérwienigen Menschen gegeben, zwischen
Erkenntnis und Gebrauch erfinden sie sich gernLeifigespinst, das sie sorgfaltig ausbilden
und dartiber den Gegenstand zugleich mit der Bengtzargesseh’?

Franziska Martienf3en-Lohmann kombinierte in ihréd&yogik die verschiedensten Elemente
aus unterschiedlichen Schulen, die sie bei jedemil®c anders anwendete. Entsprechend
wehrte sie sich gegen jede methodische Zuordnumg Arbeit. Als eine Beispiel fur ihre ab-
lehnende Haltung gegenuber methodischem Denkend®achluss ihres Buch&e echte
Gesangskungtehen, in welchem sie die Frage stellte, ob n@ndie Kunstleistung eines Jo-
hannes Messchaert Uberhaupt erklaren kdnne. SieWatem Ergebnis, dass sich dagrhort
Grol3eletztlich nicht in Worte fassen lie3e, am allervgstenmit dem Prokrustesbett eines

mitgebrachten Systenid

Veraul3erlichung

Eine Gesangspadagogik, die vorrangig das Ziel dgerer sdngerischen Leistung hat, lauft
Gefahr, nicht mehr in einem musikalisch-kiinstldreso Kontext zu stehen. Die Produktion
von Tonen, selbst wenn diese technisch gekonrkast) zum Selbstzweck werden: Es fehlt die
Individualitat des Séngers und der vertiefte BezugMusik. Darunter verstand Martienf3en-
Lohmann eine Trennung zwischen AuRRerem (Korper/Tasfyktion) und Innerem (Geist/Sinn).
Die erste und zweite Auflage dBgwuliten Singerenthalt ein Geleitwort von Johannes Mess-
chaert, der sich wie folgt an den Leser wendete:

...er wird sich freuen, tUber die endlich richtiggdiséeVerteilung von seelischer und korperli-
cher Tatigkeit beim Singen und Uber die damit vedeme Scheidung der wegweisenden und
wegversperrenden Faktorer?

Johannes Messchaert war fir Franziska Martien3é&mbon die Verkorperung eines Ideals,

bei welchem man eigentlich gar nicht mehr von Tdchm Sinne eines Mittels sprechen kann,

A a. 0.

2Epd., S. 247.

13 E MartienRenDie echte Gesangskunat,a. O., S. 102.

174 E MartienRerDas bewufRte Singea, a. O., zweite Auflage (siehe FuRnote 19), S. VI
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sondern diese integraler Teil der Kunst gewordénSe wird im Idealfall Technik auch nie-
mals eine rein funktionelle Angelegenheit sein,dsn eine personliche, die sich in jedem
Menschen neu und anders gestaltet — auch wennmmipetsti Gesetzmaligkeiten Allgemeingul-
tigkeit haben. InStimme und Gestaltunignden sich zahlreiche Textpassagen, die diese An-
schauung belegen:

Eine Wertung und Entpersonlichung der Technik,idi&einem Verhaltnis zum Ganzen der
Aufgabe steht, erzeugt im Schuler einen technisehegeiz, der zum Fluch wird. Das Wesent-
liche wird vollig Gbersehen: dal3 jede wirklich ktlegsche Leistungeine personliche Art der
Technik voraussetzt, die nie zur Entwicklung kommt, wererudintansetzung der kinstleri-
schen Aufgaben ,die” Technik als allgemeingiltigeschanisches Prinzip erstrebt und behan-
delt wird'"

In Hinblick auf ausgereifte Sangerpersonlichkeistriolgender Passus geschrieben:

Die Trennung von Innerem und AuRRerem, von Kunstwillechnik und Darstellung ist fiir den
reifen Kiuinstler im letzten Grunde gar nicht da. emkt des Ubergangs ist nicht festzulegen.
Wenn man diese Trennung zugunsten einer klarent@iansg doch vornimmt, vornehmen muf3,
so muld man sich der Gewaltsamkeit dieses Einsshatvul3t sein und sie ausdricklich beto-
nen. Und man mul3 immer wieder hervorheben, dd®heremSinne die kinstlerische Tech-
nik eine personlichast, dald nach Liszts berihmtem Wort der Geisttedes sich die Technik
schafft!’

Und noch einmal aus deBewul3ten Singeritiert:

Gesangstechnik als Wort ist ja ein Unding. In keidenst ist, was immer wieder gesagt wer-
den mul3, das kleinste einzelne Materialteilchestack asthetisches und Empfindungsobjekt
wie im Gesangé’’

Franziska Martien3en-Lohmann berief sich mehrfadhaditalienische Gesangsschulen, wenn
sie zeigen wollte, dass die Empfindung schon zenalleiten der hochste Mal3stab war, dem
jede Technik nur zu dienen habe. So zitierte dgefaden Passus aus Tosis Lehrwerk, den sie
als einemppell an Sinnesempfindung, Gefiihl und Phantesistand’®

Was fur ein grof3er Meister ist doch das Herz! Sagetelbst, geliebteste Sanger, und saget es
aus schuldiger Dankbarkeit, dal® ihr nicht die vdrmmsten in eurer Wissenschaft geworden
sein wirdet, wenn ihr nicht seine Schiler waregefadald es euch den schonsten Ausdruck,
den feinsten Geschmack, die edelste Aktion unsimfieeichste Kunst gelehrt hat. [’}

1 E MartienRerStimme und Gestaltung. a. O., S. 25.

®Epd., S. 134.

Y7 MartienRerDas bewuRte Singen,a. O., S. 139f.

8 Epd., S. 140.

Y9 Ebd. In J. F. AgricolaAnleitung zur Singkunsé. a. O. zu finden auf Seite 220f.
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3. 3. Wort und Ton

Bei der Wort-Tonbeziehung in textgebundener Gesaeggur gehen zwei Aspekte Hand in
Hand:

1. Das Verhéltnis von Vokalen und Konsonanten,

2. Der Sinn der Worte und das Verhéltnis zur Musik.
Wahrend sich zu dem ersten Punkt in den italiéeiscSchulen praktisch keinerlei didakti-
sches Lehrmaterial findet, gibt es Uber den sifreamausammenhang zwischen Wort und Ton
reichlich Aussagen. Die ganze musikalische Gestgltalso Dynamik, Klangfarbung, Tonges-
taltung und Phrasierung, bei entsprechender MusikOgnamentik, solltsinnvoll sein. In aller
Regel wird der Sinn der Wortinhalte und des gesarmtamaturgischen Kontextes den musika-
lischen Vortrag bestimmen. Wenn etwa in einer langeloratur gar kein Text mehr gesungen
wird, so hat sich doch die Gestaltung der Koloraiudem Sinn des urspriinglichen Wortes zu
orientieren. Einen Sanger zu ,verstehen® beziatit also nicht nur auf die Wortdeutlichkeit. In
dieser Hinsicht sah Franziska MartienRen-Lohmann, weldiee Sprachtechnik mit gesangli-

chen Ausdruckswerten zu verbinden suchte, in den &chulen ein Vorbild.

ad 1

Wahrend in den italienischen Gesangsschulen digiltumg im Mittelpunkt stand, gab es
praktisch keinerlei konkrete Anweisungen fir dih&edlung von Konsonanten. Das folgende
Zitat Agricolas ist eines der ganz wenigen Beispigh denen Uberhaupt auf die Bildung von
Sprechlauten eingegangen wird:

Soll der Mensch aber reden, und deutliche Wortesprezhen; so mussen der Gaumen, der
Zapfen, die Zunge, die Zahne, und Lippen das ihaigeh beytragen, um entweder durch ihre
Lage, oder durch ihre Bewegung, die durch die @Gldterausgestol3ene Luft, auf unzéhlige Art,
in dem Munde zu reflektieren, und ihre Richtungws® es die Aussprache des Buchstabens
erfordert, zu verandern: ohne dald deswegen derISkbher, tiefer, starker oder schwacher
seyn darf. Diese Bewegungen nun mussen, wenn mgenswill, mit jenen, welche nur zur
Hervorbringung des Tones dienen, aufs geschicktesteinigt werden, und in der freund-
schaftlichsten Verbindung stehtf.

Immerhin lasst sich hier erkennen, dass Agricotdn <sedanken Uber die unterschiedlichen
Bildestellen von Konsonanten und deren Verhé&ltoislen Vokalen machte. Der Schwerpunkt
seiner Schrift aber lag, wie in allen italieniscl&shulen zwischen 1600 und 1800, auf der Bil-

dung der Vokale. In den deutschen Gesangsschulestevmitunter versucht, dieses Verhaltnis

180 3. F. AgricolaAnleitung zur Singkunsa. a. O., S. 27.
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umzukehren, also in deutlicher Abgrenzung zuretaichen Schule von den Konsonanten aus-
zugehen. Bereits 1774 hatte Johann Adam HilleremAghweisung zum richtigen Gesange-
fordert,man misse erst gut sprechen lernen, bevor man‘Sjrajper erst seit etwa 1886, dem
Erscheinungsjahr von Julius HeyBeutscher Gesangs-Unterrichétablierten sich deutsche
Schulen, welche dem Gesangsstudium eine reine Rleasgprecherziehung vorausgehen lie-
Ren. Franziska Martienf3en-Lohmann dagegen streb&rnne einer ganzheitlichen Sichtweise
die Gleichberechtigung zwischen Konsonanten gesungeneivokalen an. In Hinblick auf
Schulen, die hier eine Trennung vornehmen wollsehyieb sie in dem Kapit&ie sprachli-
chen und die gesanglichen Forderungen der Liedggstanhnikhres Buchestimme und Ges-
taltung:

Man verkannte ganz, dal3 die Gesangstechnik eb&womsonantismus und Vokalismpsei
Grundgegebenheitemat, und daf3 also hier wie Uberall in der Welt @lider und Schonheit,
Herbheit und Weiche, mannliches und weibliches Fpireinander gegenuberstehen. Der
Gleichheitswert des instrumental-vokalischen Teiles der Gesangsileclgegentber dem
gleichsam neu entdeckten deklamatorisch-charakigsieen wurde zunachst vollig verleug-
net8?

Die ungemein subjektive Beschreibung der Sprachabéenist typisch fur die Autorin und
schlug sich besonders in ihren interpretatoriscVierschlagen nieder, die in Kapitel 4 dieser
Schrift behandelt werden.

Im frihen 20. Jahrhundert also entstanden zahkeSgrachlehren, die einen direkten Einfluss
auf die Gesangspadagogik nahmen, seit Julius Helganerk (s. 0.) gab es reichlich Ubungs-
material fur Sprecherziehung. In das Jahr 1898dielErscheinung Theodor SieDgutsche
Bilhnensprach&® worin gemeinsam mit Vertretern der Sprachwisseafsaind Biihnenschau-
spielern allgemeingtiltige Ausspracheregeln fir Biikane festgelegt wurden, die spater (seit
1922) fur die deutsche Sprache allgemeine Gultigkgkommen sollten. In den 1920er Jahren
waren Phonetik und Stimmphysiologie bereits etatelié/issenschaften, die man in Fragen der
Lautbildung konsultieren konnte. Als Franziska MarBen-Lohmann 1945 einen Schauspieler
unterrichtete, machte sie einige interessante Biotidie belegen, dass sie nicht der Ansicht war,
man konne die Lautbildung von gesprochener Sprabhe weiteres auf die gesungener tber-

tragen:

181 eipzig 1774, S. 25. Zitiert nach T. Seed@&@ihgen(Historische Aspekta). a. O., Sp. 1432.
182 MartienRenStimme und Gestaltung. a. O., S.79.
183 Theodeor SiebBeutsche Aussprachemgearbeitete Auflage, Berlin 1969.
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Habe ihm den Unterschied zwischen Sing- und Spuesihklargemacht.

1.
2.
3.

Naturlich fixierte Tonhdhe gegen unfixierte.

Stimmumfang.

Der Wesensunterchied der Vokale! Sprechen Relisfkalles ,vorne“, ,Vorder-
grund” des Klanglichen (Maske, Vordersitz), Singdastische Raumkunst.

Dauer der Vokale. Die offenen nicht zu kurz. Dang&iische Legatobegriff, der dem
Sprecher fremd ist, und die séangerische Kurve.

Beim Sprechen typische Bildung der Vokale beifstrafnd betonter typischer Mund-
formung, also mdglichst lebhafte LippentatigkegirB Singen Vereinheitlichung, Ent-
typisierung der Vokale trotz aller Klarheit, Vokakygleich, moglichst ruhevolle knappe
Lippentatigkeit. Straffe Wande beim Sprecher, Wedcitigkeit beim Sangéf?

Was den rhythmischen Bezug zwischen Vokalen unds&ioanten betrifft, so stimmte

Martien3en-Lohmann mit der oben erwdhnten Schait Miller allerdings tberein, die sie

in derEchten Gesangskunatisdriicklich erwéhnte:

Die Vokale gehoéren auf die Zahlzeit, die Konsonamterden vom vorhergehenden Taktteil

genommen, d. i. man trennt nicht nach Sprachsilsendern nach dem Lautwéft.

Das so entstehende sprachrhythmische Bild warejeviran versuchen, es genau im No-

tentext fixieren zu wollen, von Synkopen, Punktregen oder Vorhalten durchsetzt.

In Stimme und Gestalturgab MartienRen-Lohmann als Beispiel eine Zeiledam Schu-
bertliedGretchens Bitt&®:

184 Gloede/GriinhagerEin Leben fiir die Sangea, a. O., S. 113f.

18 MartienRenDie echte Gesangskuns&t 86.

18 F MartienRenStimme und Gestaltun§.102. Die Autorin hatte hier den Originalrhytrsywon Schuberts Lied
zum Zweck der Veranschaulichung vereinfacht.
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Wenn man bedenkt, dass Franziska Martien3en-LohrdanrMeinung war, dass in der
modernen deutschen Gesangsschule die Sprachbehgrin Platz einzunehmen habe,
den in den alten Gesangsschulen die VerzierungdrKotoraturen hatten (siehe S. 86/87
dieser Schrift), dann kann man obiges Beispiel seiher detailgenauen Anweisung der
Sprachrhythmik vergleichen mit den zahlreichen Nbg&spielen etwa aus den Schulen To-
sis, Hillers oder Garcias, welche bemiuht war@de Nuance des Gesangsvortrags so ge-
nau wie moglich zu bezeichriéh

Auch in anderen Gesangsschulen finden sich Beesfiieldas erwahnte Prinzip, nicht nach
Silben, sondern nach Lauten zu trennen, so in Auljiests Allgemeine Gesangsschule
(1894)188

187 Siehe dazu T. Seedo8ingen(Historische Aspekta). a. O., Sp.1429/1430.
188 Notenbeispiel aus der neunten Auflage (Leipzig7)93. 64.
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Zu der Forderung der klaren Aussprache gehort@ididn zu lesende Ermahnung, zwischen
Konsonanten und Vokalen keine zusétzlichen Lauteusichieben, so bei Carl Loele
(1828), so auch in Martien3eBshter Gesangskunst:

Schwerféllige Bildungen z. B. des I an zweiteelst (fliehen, blihen, klagen, etwa als
fe liehen, be lihen, ke lagen) — die man in derdd@e&tion sowohl wie im Gesange so hau-
fig zu héren bekommt, dal3 man fast verlernt hatamda&nstol3 zu nehmen — sind ein Ge-
genstand seingdesschaerts Anm. S. Ejasses, wie Uberhaupt alle solche eingeschobe-

nen ,dramatischen* Verlegenheitsvokate®

ad 2

In jeder Epoche finden sich abfallige AuRerungeeri®anger, die aufgrund bestimmter
Moden einzelne Aspekte Uberbetonten. Dabei gingieter der Sinn, der sich durch den
sprachlichen und musikalischen Kontext ergibt, arenh, oder es entstanden seichte Kom-
positionen, die von vorneherein nur den Zweck majewisse Gesangskunststiicke zu pra-
sentieren. Waren es in friheren Epochen virtuossdggn oder ausgehaltene Spitzentdne,
bei denen Ubertrieben wurde, so war es seit detergpal9. Jahrhundert in Deutschland

eine forcierte Konsonantierung, die in Mode waranziska Martienf3en-Lohmann zitierte

189 T, SeedorfSingen(Historische Aspektej. a. O., Sp. 1433.
9A a. 0., S. 84,
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in dem KapitelIMesschaerts sprachliche Ausdrucksgebamng derEchten Gesangskunst
hierzu aus einer Schrift Traugott Heinrictstdien Uber deutsche Gesangsaussprache
Berlin 1905: Das Singen wird zur Karikatur des Sprechens,Klensonant drangt sich un-
gebiihrlich in den Vordergruntf* In ihrer ganzheitlichen Sichtweise betonte Frais
Martienf3en-Lohmann haufig das Mal3 der Dinge inegelBedeutung, damit das Gleichge-
wicht innerhalb der Bestandteile nicht gestort werth dieser Hinsicht war ihr Johannes
Messchaert ein absolutes Vorbild, den sie deradteléte, dass er, was sie fur den Gipfel-
punkt der Kunst hielt, mit jeder seiner Fahigkeitealvoll umging. Uber seine Sprachbe-
handlung schrieb sie:

Sicher ist, dass es auch ein Zuviel der charaktieds malenden Konsonantenbildung gibt,
da, wo sie kritiklos und ohne kinstlerische Wertueg gehandhabt wird. Messchaerts
grofRe Kunst des MaRhaltens bewahrt sich auchfifer.

Eine deutliche Aussprache hatte nach ihrer Ansiattit nur den Zweck, Informationen im
Sinne von Semantik zu liefern, sondern dartberusireuch die gesamte Palette von Aus-
druckswerten zu transportieren. Hier ist eine weifBextstelle aus dem erwahnten Kapitel
derEchten Gesangskunatifschlussreich:

Aber Messchaert ist weit davon entfernt, den Koastan nur beildufig zum Zwecke der
Deutlichkeit und der grammatikalisch guten Ausspeaein Recht zuzuerkennen — er ist
sich ihrer grol3en Bedeutung als wichtiger Trager Aasdrucksintensitat aufs klarste be-
wul3t. [...] Die malerischen und symbolischen Krédie,in den Einzellauten unserer Spra-
che und besonders in der den Konsonanten eigendirréfi beschlossen liegen, kann

kaum Einer lebhafter empfinden als dieser Kiinstiér.

3.4. Gesangstechnische Bezlige zur alten Schule
Im Bewul3ten Singefasste Franziska Martien3en Lohmann vier Punktamuogen, die in der

194

Gesangsausbildung etwa zwischen 1600 und 180@gu#tren.”” Die ersten drei Punkte wa-

ren fur sie nach wie vor gultig, wobei die Reihdgéoder Punkte auch der zeitlichen Reihen-

folge der Lernschritte entspricht,

1. Solmisation
2. Vokalisation
3. Messa di voce
4

. Koloraturen, Triller, Verzierungen etc.

Y1 E MartienRenDie echte Gesangskunst a. O., S. 77.
92Epd., S. 85.

' Epd., S. 82.

19 MartienRenDas bewuRte Singea, a. O., S.130.
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ad 1

Die Solmisation stand am Anfang der Ausbildung.

Seit der Antike war es ublich, auf bestimmten Silloe einem gemessenen Tonraum die Stim-
me zu Uben, seit etwa 1050 werden die bekannteniStionssilbemt-re-mi-fa-so-laverwen-
det, die Guido von Arezzo aus Anfangszeilen deadoés-Hymnus tbernommen und einem
Hexachord unterlegt hatte, um 18%4ing man zur Oktavsolmisation ber, spater (umO1L65
wurde statt der Silbet die Silbedo gesungett®. Fiir die Betrachtungen MartienRen-Lohmanns
ist wichtig, dass erstens dieser Teil des Gesangsiahts gleichzeitig Musikunterricht war,
musikalische Sicherheit also die Vorraussetzungdférweitere Stimmausbildung war; zwei-
tens durch die Verwendung unterschiedlicher Vokeadd Konsonanten die Motorik mitgeubt
wurde. lhre Forderung nadtockerheif wie sie es nannte, sah sie damit bestatigt, zutiem
Tatsache, dass Gesangsschulen von Anfang an Karteanzericksichtigen sollten:

Der Meister werde nicht mude den Schiler so lamg@isieren zu lassen, als er es vor néthig
erachtet. Wenn er ihn vor der Zeit blos auf deb&kuten singen lassen wollte; so versteht er
nicht zu unterrichten®’

Zu den Vorteilen der Solmisation zahlte MartienRehmann:

Der Schiler sieht sofort eine dreifache Aufgabe sich: er hat zu gleicher Zeit sensuell-
motorisch, sprachlich und musikalisch aufzumerked kommt dadurch gar nicht in Versu-
chung zu Gewaltaktionér®

Auch sie verwendete Solmisationssilben, zusataiotere Worter und Silben, die sie fur sinn-

voll hielt.

ad 2

Das Uben nur auf Vokalen (in der Regel wurden and e bevorzugt) erfordert einen reinen
Tonansatz, der als Fundament des Gesangs betrachtit. Caccini sprach hier vémtonatio,
womit nicht nur die richtige Tonhéhe gemeint istndern dass diese sofort erreicht wird. Agri-
cola bezeichnete da=rcar la nota*als ekelhaft, MartienRen-Lohmann hielt den sauberen
Tonansatz fur eine Grundvoraussetzung.

Nachdem durch Solmisationstibungen der Gesangsapg#ea bestimmte motorische Fahig-

keiten verfugte, ging es verstarkt um die Schuldeg Gehorsinnd/oraushoren heildt hier das

19 A. Geering:Gesangspadagogila. a. O., Sp. 1915.

1% Ubrigens filhrte Stockhausen in seiner Gesangs(@B&$6) wieder die Silbet ein.
1973, F. AgricolaAnleitung zur Singkunsa. a. O., S. 49.

19 E MartienRenDas bewuRte Singea. a. O., S. 37-38.

193, F. AgricolaAnleitung zur Singkunsa. a. O., S.20.
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GesetZ” Im Gesangsstudium wurde hier also erst der Muskelslann der Gehdorsinn entwi-
ckelt, spater sollte es umgekehrt gehen: Die Mitewilte auf den Gehérsinn reagieren.
Beweglichkeit der Stimme war eine Forderung, did siicht nur auf Koloraturen bezog:

Ein Ton sollte unterschiedlich — fest, hauchig lader leise — angesetzt werden kénnen, au-
Berdem die beiden dynamischen Entwicklungsmoglitbkénaben (< bzw. >, siehe dazu auch
messa di vocePDer nachste Schritt war nun die melismatischebMelung der Tone unterein-
ander, die nach Tosis Schule zunachst mit Vorhatiésn also in Sekundintervallen, dann in
immer grol3eren Zusammenhéangen gelbt wurde. Fiesds=hr dichte Aneinanderreihen der
Tone finden sich viele Ausdriicke, etwa damspinner{Filar il suono) und Tonziehen, zu dem
Goldschmidt bemerktejald hier diejenige Verbindung gemeint ist, die eutelLegato be-
zeichnerf™*

In Anlehnung an das Woftonspinneriest man imBewuf3ten Singen

...ein Beruhrungsempfinden gleich dem, das die FidgerSpinnerin haben beim Fihren des
Fadchens; und in dem ,Fadchen* verdeutlicht siclejdnige Vorstellung, die als eine der
reifsten den Ubergang zur vollen Verbildlichung dgesangsvorstellungen geben kann: die

Vorstellung von der Kontinuitat démneren Linie *%?

ad 3

Messa di voce

In direkter Beziehung zum Legato steht ddessa di vocealso die An- und Abschwell-
fahigkeit der Tone. Caccini unterschied bei dies@mst noch diverse Entwicklungs-
maoglichkeiten langerer Tone, ditsclamazio languida (<>¥bzw. Esclamazio vivg>< )*%,

Die Fahigkeit, einzelne Tone unterschiedlich géstaku konnen, gibt dem Sanger die Mog-
lichkeit, Tone in einen sehr dichten Bezug zueimarmi setzen, was die Grundvoraussetzung
der Phrasierungskunst, des Legato oder des CaniabiDie harmonische Verbindung einzel-
ner Téne zu einer Linie ist vielleicht der Inbefdessen, was man mit ,gesanglich* bezeich-
nen kann. Aus den beiden folgenden, ganz versamed@&exten lasst sich ersehen, dass die
harmonische Tonverbindung beim Singen zwar untezdibh thematisiert, aber immer fur
Uberaus wichtig angesehen wurde. In seinem AufSiaigen — Kunst oder Natuf2994) hatte

Gunter Binge wie folgt formuliert:

20 F MartienRerDas bewuRte Singea. a. O., S. 67.

2LEpd., S. 53.

22 MartienRerDas bewuRte Singera. a. O., S. 111.

234 GoldschmidtDie italienische Gesangsmethode. a. O., S. 68, S. 72.
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»Melodie“ — darunter ist nicht nur die Summe allertiealtenen Téne zu verstehen, sondern
eine Ubergeordnete, selbststandige Qualitat undikalische Gestalt, das Mal3 an Spannung
und Entspannung in der Auf- und AbwartsbeweguregSsihtax der musikalischen LiAfé.

1922 beschrieb Lilli Lehmann die sangerische Taowelung wie folgt:

Jeder Ton muB [...] Kraft, Glanz und Weichheit besifaim seine Fortpflanzungsform nach
oben sowohl wie nach unten hin schon vor dem V&tagines jeden Tons schaffen und fir
den nachsten sichern zu konrfén.

Messa di voce bedeutet eine ausgesprochen difieranBewegung auf der Ebene der Stimm-
lippen, also eine Registerkoordination innerhaiber Tonhtéhe, was durch die erforderliche
Ruhe schwieriger ist, als eine Registerkoordinatiernwechselnden Lagen.

Messa di voce war nach Auffassung Martienl3en-Lomsatie Grundvoraussetzung in ge-
sangstechnischer wie in musikalischer Hinsichtgaufd der Schwierigkeit aber nicht fir den
Anfangerunterricht geeignet. Hier sah sie sichettey Beziehung in Tosis Schrift bestatigt, der
mahnte,Schwelltdone nicht allzu oft und absonderlich niahtzu lange hintereinandezu -
ben?% MartienRen-Lohmann lehrte den Schwellton zunéehistwechselnden Vokalen, so
genannten Vokalausgleichsiibungen wigu, o6adoetc. Sie stand hier in einer Linie mit vie-
len Padagogen ihrer Zeit und jingeren Vergangeréwia Julius Stockhausen), die vorberei-
tende Ubungen fiir den Schwellton entwickelt hat®ann genau die ersten Vokalausgleichs-

Ubungen erfunden wurden, ist nicht auszumachen.

ad 4

Zwar spielte die Koloratur um 1920 noch eine Ratiatte aber langst nicht mehr die Bedeu-
tung der friheren Zeit. Zumal in Deutschland war Biage, wie die Opern von Wagner oder
Strauss, wie Kunstlieder angemessen zu bewaltigem,serheblich wichtiger geworden, als
der Koloraturgesarf§’. So schrieb MartienBen-Lohmann BewufRten Singen:

Die vierte, letzte Ubungsepoche in der italieniscesangsausbildung kénnen wir heute prak-
tisch fur die Mehrzahl der Stimmen ganz entbehrén|...

“%4in Christoph Richter (Hrsghtandbuch der Musikpadagogik Bd. 3. Instrumentall Mokalpadagogik. Einzel-
facher,Kassel, Basel etc. 1994, S. 161-193, obiges Zita68.

25 jlli Lehmann:Meine Gesangskundgerlin, Wiesbaden 1922, S. 49. F. MartienBen-Lohmemvahnt dieses
Zitat im BewuR3ten Singeawf S. 68.

2% Epd., S. 138.

297 Allerdings hatte Richard Strauss in der Opgadne auf Naxo§l. Fassung 1912 Stuttgart, 2. Fassung 1916
Wien) mit der Partie der Zerbinetta noch einmakajnol3e Koloraturpartie geschrieben. Bezeichnerelsessind
die Koloraturen hier gleichsam Erkennungsmerkmaéfiien historischen (barocken) Opernstil.
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Die Koloratur blieb fast ausschlie3lich einigen &m@n vorbehalten, abdre instrumentale
Ausbildung der ersten drei Stadioll] fir uns im allgemeinen véllig geniigeH.

Und weiter unten:

Die Gesangsausbildung auf Grund der deutschen 8plamente, wie sie Wagner leiden-
schaftlich gefordert hat, ist heute unser schonB&sitz — wenigstens in der Theorie. [...]
Sie[die technische Sprachdurchbildung Anm. S.i&tdasjenige, was eben in unserer moder-
nen Gesangstechnik das vierte, das virtuosischéillusgsstadium der Italiener zu ersetzen

hat 209

Reihenfolge der Lernschritte
Der Lehrgang der altitalienischen Schule hatte iartMnf3en-Lohmanns Augen auch seine
Richtigkeit in der Reihenfolge der Lernschritte:
Tosi sagt, dal’ die Stimme zur letzten Geschwinitlighst gefuhrt werden dirfe, nachdem sie
sich erst in Haltungen wohl gelibet hat: erst solti® Werkzeuge Zeit haben, in die gehdrige
Richtung zu kommen* — ein feiner und kluger Sagn, ithan , wenn man will, auch als Beweis
fur die ,innere Linie* ansprechen kanft®
Die einzelnen Lernschritte sind in Stichpunkten:

» Erst die spielerische Entwicklung der Motorik;

e dann die Schulung des Gehdrs (Urteilsfahigkeit gkatii Klang, Intonation etc.);

» auf dieser Basis die weitere Entwicklung der Faaign (Umfang, Dynamik etc.);

* Virtuositat (in der alten Schule in Bezug auf Kealtur, in der Martien3en-Lohmann-

Schule vorrangig in Bezug auf Sprachbehandlung.

Die psychologischen Ansatze in Franziska MartieAGemmanns Gesangsschule gelten nicht
nur der inneren Vorstellungswelt von Séngern, somdach der Pflege aul3erer Lebensumstan-
de, die beispielsweise einen positiven Einflussdas Lernverhalten haben. Heutzutage (2008)

ist es eine padagogische Grundregel geworden, $digkeitsstufen nicht zu Uberspringen.

3.5. Distanz zu neuen Gesangsschulen

In Kapitel 2 wurden die musikhistorischen Veranagen skizziert, die erheblichen Einfluss
auf die Gesagspadagogik hatten. Die Entwicklung wartuosen hin zum expressiven Ge-
sangsstil hatte zur Folge, dass Stimmkunst haugigt mehr tGber technische Fahigkeiten, son-

dern Uber einen offenbar direkteren Gefuhlsausddeflkniert wurde. Viele Zeitgenossen, so

28 MartienRenDas bewuRte Singera. a. O., S. 143.
29 Epd., S. 146.
#9Epd., S. 135.
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auch Rossini oder Heinrich Mannstein, sahen higine Verfallserscheinung. Da der neue Ge-
sangsstil in Verbindung mit den vergroR3erten Ordrasund Veranstaltungsorten nicht mit
derselben Technik umgesetzt werden konnte, widbdéang tberlieferten, wurde zunehmend
nach neuen Wegen der Tonbildung gesucht. Damit evdrd gangige Tendenz der Gesangs-
schulenwasman zu tun habe dahingehend verrieké man etwas zu tun habe. Die Erfindung
des Kehlkopfspiegels durch Manuel Garcia jr. imrJ#8565 ist signifikantes Ereignis innerhalb
einer ganzen Bewegung, die sich zun&chst nicht Mielttas sédngerische Resultat, sondern fur
die Ursache der Tonproduktion interessiert. Mannkiaier im wahrsten Sinn des Wortes von
einer Orientierung am Material, also dem Stimmorggmmechen. Dabei wurde die physiologi-
sche Funktionsweise der Stimme untersucht, vonengshaftlichen Ergebnissen mitunter di-
rekt auf die sédngerische Umsetzung geschlossese@eundhaltung ist es zunachst, die Fran-
ziska Martienf3en-Lohmann unsympathisch war. Datialie Tatsache nicht zu unterschétzen,
dass ebenfalls seit der zweiten Halfte des 19 hdalalerts der Arbeitsmarkt fir Sanger grof3er
wurde, da die Zahl der Opernhauser stieg. Entspretivuchs die Zahl an Gesangspéadagogen,
die mit Erfolg versprechenden Theorien um Schuikeren.

In keinem anderen Buch auRRerte sich Martien3en-lammgegeniber neueren Gesangsschulen
so offensiv ablehnend, wie iBewul3ten Singersie war dabei diplomatisch genug, keine Na-
men zu nennen, sondern sich allgemein lber Zedtereh zu aul3ern. Im ersten Kapitel, wie-
der in Hinblick auf falsch strukturierte Lehrganmé lauten, lang ausgehaltenen Tonen im An-
fangerunterricht, heilt es:

Jene groteske Zeiterscheinung freilich, jene Art 8immbildnern, die...als einziges musikali-
sches Instrument die Reklameposaune zu blaserelvensund nun den oft recht zahlreichen
Schulern ,die* Tonbildung in langgezogenen Toneibhbagt, wird wohl von selbst allmahlich
dem Fluch der Lacherlichkeit anheimfallen. Folge moch der Fluch aller derer nach, deren
junge Stimmen und Lebenshoffnung ruiniert wurdstngaoch eine falsche Schulung nirgends so
verhangnisvoll wie im Gesang¥.

Bei der zurtickliegenden Generation scheute sichAdi®rin weniger, einzelne Personen zu
nennen, so dass hier ein paar konkrete Namen uxidtéien, die auf ihre Ablehnung stiel3en,

genannt werden kdnnen.

211Epd., S. 6.
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3.5.1. Laryngoskopischer Gesangsunterricht

Diese Form des Unterrichts fand nicht etwa mit déshlkopfspiegel statt, sondern hatte die
Ergebnisse laryngoskopischer Untersuchungen alsdkrge. Hier hat man es mit einer der
vielen methodisch orientierten Schulen zu tun,zdi@r von unterschiedlichen Ansatzen aus-
gingen: Atemschulen, Sprechschulen, Kérperschusen,denen aber gemeinsam war, dass sie
in bestimmten Konzepten verhaftet waren. Das waneichst nicht das groRte Ubel. Das
grundsétzliche Problem bei der Lernvermittlung @esang ist, wenn also nicht von der unmit-
telbaren Erfahrung der Stimme, sondern einem Dedkth@usgegangen wird, dass hierbei
analytisches Denken anstelle einer sinnlichen Emdpfig gesetzt wird.

Ein Textbeispiel von C. L. Merk&f, den MartienRen-Lohmann aen Vorkampfer der phy-
siologischen Lehrenennt, mag als Beispiel dienen:

Es handelt sich (bei einer messa di voce) darum,Tae ohne merkliche Querspannung einzu-
setzen, wobei der Elastizitatsmodulus des Stimmmbaskkls geringer ist als der der elasti-
schen Randzone des Stimmbandes, aber auch gedlsgeer der durchstreichenden Luftsaule
(sic!) und die mittlere und untere Zone des Stinmdba, dem Seitendruck letzterer nachge-
bend, sich an den Schwingungen der beiden einabidezur Berihrung genaherten oberen
oder Randzone noch nicht beteiligen kénnenl...].

Der anschlieBende Kommentar der Autorin ist folgend

Es sei immer wieder betont, dal3 der innere Tastdes1Sangers mit diesem hier postulierten
-Muskelgefuhl“ nicht das geringste zu tun hat. Uwénn sogar ein so erfahrener Sanger wie
Scheidemantel sagt, er habe das Gefuhl, dal3 beKdpfstimme seine Stimmlippen ,nur am
Rande schwingen®, oder Stockhausen bei einer Umahgeibt: ,Man erhalte der Stimmritze
die durch a gefundene Verengung®, so beweist daswie verwirrend die laryngoskopische
Beschéftigung selbst auf die genialsten Képfe wikann®'®

Die Tatsache, dass man den Prozess der Tonerzedgtany lehrte, dass man die Konzentrati-
on auf die Funktion einzelner Muskeln, namentligned im Kehlkopf, lenkte, l6ste bei Fran-
ziska Martienf3en-Lohmann den schéarfsten Widerspaush Sie war sich zwar Uber die Bedeu-
tung der Stimmlippenfunktion im Klaren, aber gemar wollte sie die Bewusstheit des Schu-

lers nicht hinlenken. Sie war der Ansicht,

%12 Als Quellenangabe nennt die Autorin Merkels Sc¢tdr Kehlkopfvon ca. 1850.
23 MartienRenbDas bewuRte Singera. a. O., S. 32.
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dass bei der Stimmbildung die Registerfunkfioar: Verhalten der Stimmlippen. Anm.: S. E.]
das Zentrum aller Arbeit ist, der Angelpunkt, unm d&ch alles insgeheim dreht. Insgeheim!
Nicht aber dem BewuRtsein des Schiilers gegentiber.

Ausgerechnet Julius Stockhausen, bei dem ihr Lelwhannes Messchaert etwa zwei Jahre
studiert hatte, warf sie vor, dass er die Funktion Stimmlippen und Kehlkopf wahrlich nicht
verheimlichte:

Wenn Stockhausen in seinen Ausfiihrungen Uber dasst&oen, das auch er flir den geeig-
netsten Stoff fir den Elementarunterricht ansishgt: ,Unsere Alten sicherten im Solfeggio
zunéchst das Setzen der Stimme*, und dann hinzyfDgg Gesetze fir die Behandlung der
Stimme sind stets dieselben gewesen und werderdasetben bleiben®, so sind diese Grund-
anschauungen des grof3en Sangers leider eben fiNatibwelt zu sehr verdunkelt worden von
seinen physiologisch beeinfluRten Vorschriften iehlkopfeinstellungen usw., die zudem von
der Allgemeinheit noch ungeheuer tibertrieben wosied?*

Auch die folgenden Textstellen, alle aus dd@ewul3ten Singesjnd aufschlussreich:

Wir missen indirekt Manuel Garcia, direkt aber dsliStockhausen, zwei der grof3ten Meister,
dafur verantwortlich machen, wenn jetzt die Gesargghodik fortwadhrend dem jungen Schiler
gegenuber vom ,oberen und unteren Stimmbandsparsm@itht, wenn es heil3t, dafld im Piano
.die Stimmlippen entweder dinner oder mehr gespanmt~orte jedoch dicker oder weniger
gespannt sein mussen” (bitte, lieber Schiler, mashdoch einmal vor!) — wenn aus seitenlan-
gen Ausfiihrungen jederzeit mit Stichprobe Satzausgeholt werden kénnen wie: ,....viel zu
viel Luft, so daf3 die Stimmlippen sich fest zusamnessen und der andere Spanner (M. crico
thyreoid.) sich nicht gentigend an der Tonerzeudustgiligt. [...]Derlei Beispiele bekanntes-
ter Schriftsteller zeugen von dem jetzt tief eingeelten fundamentalen Verkennen der Bedeu-
tung des physiologischen Wissens fiir den Lernetiidedie Bildung der Stimnfe?

Etwas versohnlicher &ulRerte sich Franziska Maréieribhmann zu Stockhausens Vokalaus-
gleichstibungen, die an der Registerlehre alter I8ohangelehnt waren. Deren Lehren versuch-
te Stockhausen durch die Kombination mit physiaolgen Erkenntnissen an seine Zeit genau-
SO anzupassen, wie es Martienen-Lohmann durchVdmbindung mit psychologischen
Grundsatzen in ihrer Zeit wollte.

Die Vorubungen fur den Schwellton, die Julius Stadken in seiner ,Gesangsmethode” im
Abschnitt ,Registerartige Wirkung der Vokale* gitdstammen aus einer so ausgezeichneten
Beobachtungskraft, dafd sie als Zeugnis reifsteg&émfahrung trotz der leicht mil3zuverste-

214 E MartienRen-Lohmanmusbildung der Gesangsstimaea. O., S.10.
25F MartienRenbDas bewuRte Singea, a. O., S. 134.
Z°Ebd., S: 16.
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henden Registerbenennungen unbedingt als vorhildigesprochen werden kénnen. Das Ka-
pitel beginnt mit den Worten: ,Die Erfahrung lehidlgendes...". Ja, das ist in der Tat das
Mal3gebende, was auch ganz damit aussohnt, dal¥algée $anger zwischendurch immer wie-
der sein physiologisches Wissen (,membranartigen8pag der Stimmbander”, ,dickere,
wulstartige Spannung der Bander“) an den Mann beingnuf¥*’

Ein weiterer Autor, den Franziska Martienf3en-Lohmals negatives Modell fir andere nannte,
ist der Franzose Charles-Amable Battaille (18222)8%chuler Manuel Garcia jrs.und einer
der ersten Anhanger des laryngoskopischen Gesategsaits. Sie zitierte die marktschreieri-
schen Séatze aus seiner Gesangslehre nicht ohne, ledoer doch als Beispiel fur die Ubertrie-
bene Bewertung von wissenschatftlichen Erkenntnissen

Was man Gutes lehrte, ohne es zu kennen, das eikl&rwas man nicht lehrte, weil man es
nicht wul3te, das bringe ich; wo die Finsternis Isehte, dahin trage ich das Licht; an die Stel-
le der Vermutung setze ich ein exaktes Wissenjeadal Phantasie die Logik. Ich stelle auf
den Triimmern der Routine eine sowohl theoretiséa@mktische Unterrichtsmethode &t.
Ohne weitere Namen zu nennen, aber mit Hinblickeané ahnliche Denkhaltung, setzte sie
ein paar Zeilen weiter hinzu:

Sie[die Gesangspadagogen, Anm. S. &Kennen aber gar nicht, wie weit sie ins Physiolo
gisch-Begriffliche verrannt sind. [...] Wie wéare amst moglich, da’ der eine fur samtliche
Schuler ungeféahr ein halbes Jahr lang den VokalsuAausgangspunkt empfiehlt[...]ja, dal3
sogar einmal eine Dame eine ,I-Schule” geschriehsd ihre sdmtlichen Schiler der Sage
nach ein Jahr lang auf i trainiert hat! Geschiehk das nicht einer Theorie zuliebe, die ledig-
lich aus einseitig gestelltem physiologischem Wisgmyeleitet wurde?®

Zusammengefasst lasst sich sagen, dass Franziskeemtan-Lohmann weniger die Inhalte
einzelner methodischer Ansatze anprangerte, alBelkweise, man misse eine Methode nur
verstanden haben, um singen zu kdnnen. Besondsysnpathisch waren ihr Gesangsmetho-
den, welche die stimmphysiologische Seite in dettelfiunkt rickten, so wie es diryn-
goskopisch&esangsunterricht tat.

2'"Ebd., S. 86.

28 MartienRerDas bewulte Singea, a. O., S. 13f. Wie in allen anderen Fallen aunalkhte F. MartienRen
keine genauen Quellenangaben. 1861-63 veroffetalBhttaille ein umfassendes methodisches Viderken-
seignement du chairt zwei Banden: der erste Teil enthalt die Ergetmiseiner Forschungen auf dem Gebiet der
Phonetik Nouvelles recherches sur la phonajiotier zweite eine ausfihrliche Lehre der Gesangsplogie.
Angaben nach:K. J. Kutsch/L. Rieme@oRes Sangerlexikam,a. O., Band. 1, S. 209).

29 MartienRerDas bewuRte Singea, a. O., S. 15.
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4. Zur Psychologie der Gesangstechnik Franziska Mar tien-
Ren-Lohmanns

In dem ArtikelZur Psychologie der Gesangstechrgkschienen im selben Jahr vidas bewul3-
te Singen(1923), aul3erte sich die Autorin Uber Gesangssohwelchebeherrschivarenvon
der Physiologie der Gesangsvorgangee folgt:
...seitenlange Auseinandersetzungen und Teildamstglu der Muskelvorgédnge beim Singen
erweckten den Eindruck, als miufite derjenige unigédtim vorzuglicher S&dnger werden, der
die Physiologie des Stimmorgans an sich selbstriznpetell beherrschté®
Wie immer erlduterte sie im weiteren Text , dassmeter beschriebenen Art hochstwahrschein-
lich nicht méglich sei, Singen zu lernen. Aber selvenn das Ergebnis eine physiologisch gut
funktionierende Gesangsstimme sein sollte, waresiaicht zufrieden gewesen: Gesang war
fur sie untrennbar mit kinstlerischem Ausdruck veden, weswegen man vor ihrer Schule
wirklich sagen kann, es ginge ausschlieRlichKumsgesand?*
Der psychologische Aspekt in Franziska Martien3ehrhanns Gesangsschule wird im Fol-
genden auf zwei Themenbereiche angewendet, wobdri@klich hinzugefugt sei, dass es sich
hier nicht um eine vollstdndige Abhandlung handann, sondern um die Gebiete, die mir
besonders wesentlich erscheinen:

1. Steuerung des Singens,

2. Gesangstechnik und kinstlerische Anschauung

4.1. Steuerung des Singens

Gesang ist funktionell betrachtet eine komplexepetibewegung. Korperbewegungen lassen
sich nur als ein Ganzes sinnvoll und effizient &bsén, jede langere Einzelbewusstheit (nichts
anderes bedeutet ja ein strikt methodischer Ansatzjindert einen reibungslosen Ablauf. Be-
reits in Kapitel 2 wurde auf die Bedeutung der kth@tischen Wahrnehmungsfahigkeit von
Sangern hingewiesen, sowie auf die Tatsache, éds8swegungsablaut® nur als Komplex,
nicht in Teilschritten, einpragen lassen. In Kurmfdasst sich sagen, dass bei einer falschen
Steuerung des Singens analysierendes Denken msireetorischem Spiren verwechselt wird.
Dabei kommt es derart zu Verkrampfungen, dass mtiith genau die Muskeln angespannt
werden, die man Iésen muisste und umgekehrt. Gapaushdie Grundbedingung der psychi-

schen Konditionierung, der inneren Haltung, zu selheeiche die Voraussetzung ist, ob Ge-

220 MartienRenZur Psychologie der Gesangstechrika. O., S.112.

221 Folgerichtig &nderte F. MartienBen-Lohmann deglTitrer SchriftAusbildung der menschlichen Stimme
(1937) bei den spateren Neuauflagéusbildung der Gesangsstimifi®49, 1957).

22 Gesang ist neuro-physiologisch als dufRRerst koraplBewegungsablauf zu sehen.
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sang zu einer korperlich-geistigen Freiheit filoder zu einer Zwangshandlung. Franziska
Martienl3en-Lohmann zitierte hier mehrfach die Psi@pen Wilhelm Wundt und Felix Krue-
ger, mit denen sie in Leipzig und Berlin haufig Kakt hatte:

In weiterem Sinne freilich ist unser Gesangsappdeat ganze Kérper. Es steht wissenschaft-
lich fest, dal3 ,alle Teile unseres Stimmapparateéimander, und auch mit vielen anderen
scheinbar nicht dazugehdorigen Organen nervenfunktioverbunden sind“ (Felix Kruegef¥>

In Stimme und Gestalturitgil3t es:

Der Kontakt mit der Stimme kann aber durch Verdumgein der stimmtechnischen Arbeit vol-
lig untergraben werden: das, und nicht immer nurskuldre Schadigung, ist die grobe Kor-
perverletzung des methodisch Ubereifrigen Gesanggishts. Die Sucht zu zerlegen, anstatt
das Gefiihl fiir Zusammenhange zu starken, verniehtt diese Zusammenhéaitfe.

Die sehr differenzierte Unterscheidung zwischen Ihélektivitdt und der sensomotorischen
Steuerung schilderte MartienRen-Lohmann unter Bexgiawuf Wilhelm Wundt:

Der unbewul3te Teil dieser Kopfarbeit 1ait sichdén Sanger aus den Ausfihrungen Wundts
erahnen: ,Bei der technischen Ausbildung (des Kdespielens z. B.) fallt der geringste Anteil
auf die Muskeln, der weitaus groRere auf die zéetrdnnervationsherde derselben. Denn die
Fahigkeit, Muskelgruppen, die urspringlich nur azusaen funktionierten, isoliert zu bewegen,
beruht nicht minder auf einer Isolierung der zetgralmpulse.” Der bewul3te geistige Weg des
Schulers aber fuhrt durch drei Tore: Schérfste Kamaerung der Aufmerksamkeit auf gewisse
Einzelkomplexe der Sinneswahrnehmungen; Gewinnunag @erfeinerten Gedachtnisses fur
Sinnesurteile; Verknipfung und Erweiterung alleanigsinnlichen Erfahrungen zu klar umris-
sener Phantasievorstelluri§’

Wenn also die Wahrnehmung von Empfindungen und iHdrécken die wichtigste Steuerung
des Gesangs ist, so stellt sich nun die Fragesisfiesolche Eindriicke vermitteln lassen.

Wie gewinnt man eirfGedachtnis fir Muskelempfindungeie lassen siclklangsinnliche Er-
fahrungen zu klar umrissener Phantasievorstellungail3en?Zunachst muss betont werden,
dass Franziska Martien3en-Lohmann tberhaupt dim@dsamkeit ihrer Schuiler gezielt in die
Richtung der Empfindung lenkte. Auf den unverotffiehten Mitschnitten einiger Unterrichts-
stunden aus den frihen 1960er Jahren, die in Lugemmacht wurden, kann man die haufig
gestellte Fragen hoéreB8puren Sie, was ich meine? Konnen Sie das empfinddémen Schrif-
ten konzipierte sie ein Lernmodell, bei welchemsueht wird, einzelne Empfindungen zu

konkretisieren. Da Franziska Martienl3en-Lohmanh sicht auf direktem, sozusagkarper-

223 MartienRerDas bewuRte Singea, a. O., S. 24.
224E MartienRer8timme und Gestaltung. a. O., S. 138-139.
22 MartienRerDas bewuRte Singera. a. O., S. 155f.
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lichem Weg der Kdrperempfindung néhern wollte, Ubertrieg Korpergefuhle in bestimmte
Bilder. In beinahe jeder ihrer Schriften kann machiesen, dass die ,Wirklichkeit* des San-
gers nicht gleichzusetzen ist mit der ,WirklichKeitinktioneller Ablaufe. Die philosophisch
stark gepragte MartienBen-Lohmann bezog sich amfpti@nomenologische Sichtweise der
Erscheinungen, auf die Konkretheit des subjektizdabens:

Von jeher ist die eigentumliche Art, in der die & nsich Uber ihre stimmlichen Erlebnisse
und Einsichten auszudrticken pflegen, sehr bestaorden. Die ,Wirklichkeit* des Sangers in
bezug auf seine gesanglichen Funktionen hat mit,\d&rklichkeit* der realen Vorgange im
stimmwissenschaftlichen (physiologischen) Sinngveaitun. Fir ihn geht alles vom Subjekti-
ven aus, von klar erfiihlten Grundgesetzen, vonr ¢i@aemonie und Ordnung der Kréfte, die
ganz allein aus ihm selber Ursprung und Berechtighaberf?®

Das Wesentliche ihrer psychologischen Sichtweiseamit klar ausgedrtickt: Die ,Wirklich-
keit* beim Singen bezieht sich auf das Erkennen Eopfindungen und die dabei assoziierten
Bilder. Das Innenleben eines Sangers ist eher d&ifildths begrifflich.

Das bedeutet fur ihre Padagogik: Sie wusste zvealcetirerin Gber die physiologischen Ablau-
fe Bescheid, Ubersetzte aber ihre Anweisungen demil& gegentber in eine bildhafte Spra-
che. Zur Veranschaulichung gebe ich hier zunachst Zextbeispiele aus anderen zeitgendéssi-
schen Gesangsschulen, die korperliche Empfindurggerz konkret benennen, anschliel3end
einen Text von Martienf3en-Lohmann. Das Thema st tie Erweiterung von Resonanzréu-
men. Von George Armin, dem Vertreter des Staupss)zstammen die folgenden Notizen aus
dem Jahr 1917, die er zusammen mit seiner S@igfBreitspannuntf’ verdffentlichte:

Sehr fuhlbarer Nacken- und Nasenmuskelzug in Veubigp mit Hals- und Brustmuskelzug.
Vollstdndige Umwandlung der bisherigen Kehlfunktibleue Stimmempfindung, als ob der
Ton im Vordermunde wie in einer Zange gehalten yesonders auf hohem ges’und as’. Fol-
ge: Starkes Auflosungsgefuhl unterhalb der Kehtslieseitigung). Welch ein Kampf!

Aus der SchriftDie praktischen Winke Carusa®n Hifner-Berndt stammen die folgenden
Zeilen. Der Autor entwickelte hier eine Gesangshkghdie sich an den Schallplatten Carusos
orientierte, eine damals gangige Methode:

Das Empfinden, das der Sangerschlund hierdurch roekp ist deutlich ein ringsherum
gleichmaldig stark verteiltes Gahngefuhl. Interesdanferner hierbei die Beobachtung, wie
gerade die Zungenbeinmuskulatur eine leichte Bemggquach vorne macht (Appogio), wo-
durch die Bildung des tonhemmenden Kehldeckelvaylstevie der Druck des Zungenbeins auf

den Schildknorpel vermieden werden. [...]gleichmafiiigl die jeweils erforderliche Tiefstel-

226 MartienRen-Lohmanmusbildung der Gesangsstimmaea. O., S.10.
2" Berlin 1931, S. 57.
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lung des Kehlkopfes erreicht (kiinstlerischer Aff&lbwirkung der Drisentatigkeit, Erektion
(sic!) des Kehlkopfesy?
Uber den gesamten Komplex des weiten Schlundedanidamit verbundenen Funkionen von
Kehle, Zunge usw. schrieb MartienRen-Lohmann:
Was hat die Theorie von der ,Weitung“ des Schluniies schon haufig fir wahnsinnige Be-
muhungen mit Gaumensegel und Zapfchen gezeitigt! fdssen wir auch so einen Begriff
beim Kragen, der, an sich physiologisch richtigendliches Unheil dadurch anrichtet, daf3 er
bewul3t aktiy anstattvorgestellt passigenommen wird. Demgegeniber ist ausdricklich zu
sagen: auch hier gifalsche Aufmerksamkeitll diese Teile der schlimmsten Unfreiheit preis.
Weitung des Schlundes ist einfaches Lockerlassen@igane wie bei der ruhigen Einatmung
— keine Tatigkeit, kein Wollen, kein Aufsperrern k&eitmachen, mit einem WoRelaxieren
stattEnergisieren®®
Wie sie Koérperempfindungen in Bilder zu Ubertragensuchte, mag folgende Textstelle zei-
gen:
Man balanciere sich die Kopfhaltung aus, als senrmaeaes jener drolligen chinesischen Por-
zellanmannchen]...J;wenn man sie antippte, pendette Kbpf minutenlang in allerliebsten
kleinen Nickerchen. [...]Der Unterkiefer muf als gi¥au schlenkernd lose, durch das Ge-
wicht seiner Schwere herabfallend, vorgestellt wardsoethes ,Schwager Kronos* laf3t sich
hier erheiternd und veranschaulichend zitieren:

“Entzahnte Kiefer schnattern

und das schlotternde Gebein*
In der Tat ist das Bild eines alten Vaterchens odiéitterchens, das z. B. Uber der Bibel im
Lehnstuhl sitzend eingeschlafen ist, aul3erst fdickefir den Begriff dieser Lockerheit: Der
durch sein Eigengewicht herabgefallene, von denkiglasnicht mehr gehaltene Kiefer ist ein
prachtiges Vorbild

Neben der Bildhaftigkeit dieser Ausfihrungen zsigh hier ein ganz anderer Ansatz, als er bei
den obigen Beispielen aus anderen Schulen sichtlidr Zunachst geht es weniger um das
aktive Tun, als um die Fahigkeit des Lassens urdxiens, welches der Boden des Lernens
ist. Der Wille wird also in die Richtung des Niditellens und des Geschehenlassens gelenkt,
nicht in die Richtung der Kraftanstrengung. In dmsZusammenhang sei auf die Ausfihrun-

gen in Kapitel 2 verwiesen, wo dargestellt wurdassddie Anzahl der Muskeln, welche die

228 | eipzig 1928 (2. Auflage), S. 30.
229 F MartienRerDas bewuRte Singera. a. O., S. 33.
29Epbd., a. a. O., S. 26.
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Kehle verschlie3en, erheblich gro3er ist als diggnwelche hier 6ffnen. Eine zu stark gelenk-
te Bewusstheit auf den Kehlkopf wird also bei Peesy die noch nicht Gber das ausreichende
Tastgefiihl verfiigen, im Zweifelsfall eher zu eidMarschlieRung als zu einer Offnung fihren.
Hier ist wieder eine Bemerkung interessant, dienEiska Martienf3en-Lohmann in ihrem Buch
Die echte Gesangskunsiachte:

.Man darf beim Singen nichts tun, es mul} alles kenimsagt Messchaert gern...Es ist fur
den Anfanger meist unglaublich schwer, diese Pagsiu erlernen, es dauert oft lange, ehe er
den Mut erlangt, die Téne sich ihren Weg suchefagsen, ohne ihnen absichtlich mit allen

maoglichen Muskelspannungen ,nachzuhelféH*.

4.1.1. Uber die Vorstellung der Register

Die zentrale Arbeit in der Gesangsausbildung Wbetdfe sé&ngerische Fahigkeit, auf den
Schwingungsablauf der Stimmlippen Einfluss zu nainhe Kunstgesang wird in der Regel
von Registerausgleich, koordinierten Registern @ieh Einregister gesprochen: Ziel ist im-
mer die klangliche Vereinheitlichung jeder Beziehung. Wie man in dem Abschriitryn-
goskopischer Gesangsunterridesen konnte, war Franziska Martien3en-Lohmana abso-
lute Gegnerin von Schulen, welche die Wahrnehmuesg Schilers direkt auf Empfindungen
im Kehlkopf lenken wollten, um die Regulierung desgisterausgleichs zu erreichen. Im Ge-
genteil: Der Kehlkopf wird beinsingen getibt durch Negation, durch eingebildetehtMor-
handenseift?, wie sie es forderte. Der von ihr vorgegebene Wbgr den man Einfluss auf die
Register nehmen sollte, war der einer bestimmtechischen Vorstellung, die eine gesamt-
korperliche Auswirkung hat, welche die Kehlkopffaiok also einschliel3t. Dabei haben unter-
schiedliche psychische Einstellungen entsprechemnerschiedliche physische Auswirkungen.
Hier versuchte Martienl3en-Lohmann nun zu differereri und zu leiten, je nach dem, welches
Register sie wecken oder koordinieren wollte. Wiidapitel 2 bereits geschildert wurde, ging
Martienl3en-Lohmann von drei Grundregistern aus, lichniKopf-, Mittel- und Bruststimme,

auch wenn der Begriff Mittelstimme mitunter umsénit war.

Bruststimme
Die psychische Grundhaltung, welche der Bruststinmieihrer intensiven Vollschwingung
entspricht, ist die des pathetischen, ernsten wdedevollen. Um diese Eigenschaften bewusst

zu erleben, schlug MartienBen-Lohmann kleine, sageis schauspielerische Ubungen vor:

LA a.0.,S. 29.
232 MartienRenbDas bewuRte Singera. a. O., S. 31.



97

Man spreche in lautem, tiefem, mdglichst tragiscii@mfall: ,Alles ist aus“.Man wird nicht
nur die drei harten, explodierenden Stimmeinsa&eatlautenden Vokale deutlich spuren, die
uns Deutschen im Sprechen eigentimlich sind, sonaéd auch bei richtigem, gleichsam
dramatischem Ausdruck des Satzchens das Gefluihhhalsekdmen die Tone aus der tiefsten
Brust herauf. (Das populare Wort ,mit dem Brusttder Uberzeugung sprechen“ zeugt von
dieser Beobachtung$®

Ausgehend von einer solchen seelischen Grundstigmuurden dann Ubungen gesungen,
deren Tonumfang, Vokale und Konsonanten entsprectienBruststimme ausgewéhlt wurden.
Martienf3en-Lohmann lie3 von Anfang der Ausbildung_&eratur singen, damit stimmtechni-
sche Gegebenheiten sofort mit einer psychischestéinng kombiniert werden konnten. Ein
typisches Literaturbeispiel fur den Anfangeruntditj bei welchem eine Vorstellung von
Bruststimme geweckt werden kann, ist Zelt€gsig in Thule.

Neben der psychischen Einstellung ist in diesetctie Wahrnehmung von Resonanz und
Vibrationen wichtig. Martien3en-Lohmann machte zhien diesen beiden Begriffen keine
Unterscheidung: Wenn also bei Bruststimmibungervdmstellung aufkam, der Brustkorb sei

tatsachlich ein Resonanzkdorper, beliel sie die &dnglieser Phantasie.

Mittelstimme

Zur Mittelstimme schlug die Autorin Ubungen voredin eineriréhlichen Ruferinnern.

Ist die Vorstellung des leichten Rufens eine dehaliso wird auch die Tonlage eine weit héhe-
re sein, als bei dem ersten Versath.

Die Mittelstimme ist nach dieser Vorstellung debegriff all dessen, was mit einer gewissen
Emphase geaul3ert wird, sowohl der Jubel als akekidige. Der starken Innenspannung der
Stimmlippen, dem geballten Atem, entspricht einepge€iéspannung, die sich entladen mdchte.
Viele Arien, die einen langsamen und anschlieRersbfmellen Teil haben, verlangen einen
Stimmungsumschwung von verinnerlichter zu veraiuddedr Gefiihlsregung. Der zweite Tell
der Arie der Contessa Almaviva aus Wolfgang AmaddogartsLe nozze di Figar¢Ah, si
almen la mia costanza..Kann hier als Beispiel gelten, wie auch der zw&géd der Arie der
Agathe aus Carl Maria von Webddsr Freischiitz (All meine Pulse schlagen...)

Als Resonanzempfindungen ordnete Franziska Mamier®hmann hier Gesichtsknochen und
den harten Gaumen zu — wohl wissend, dass auchmafirklichkeit keine Luft schwingen
kann:

Man wird bei richtiger Ausfihrung eine ganz leicMibration hinter den Zdhnen wahrnehmen,

Z3Epd., S. 57.
B4Epd.
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die sich nach oben fortsetzt. Dagegen sind Ersehiiigen des Brustkorbs bei dieser leichten

hellen Rufstimme nicht zu spirén

Kopfstimme

Die psychische Einstellung fur den Schiler seiwigder eine neue: Hatten wir im ersten und
zweiten Versuch den tragischen und den frohlichesdAick, so mul3 jetzt der zartliche gefor-
dert werden. Man flistre zunachst ganz hingebehde &Gtimmton, die Wortchen ,,O Du!* und
achte dabei auf die Berihrungsempfindungen durel_dit an den Lippen.

Wenn unter dem StichwoMlittelstimmeder jeweils schnelle Teil zweier Sopranarien ate-L
raturbeispiele gegeben wurden, so kdnnen fur dgfdtionme nun die jeweils langsamen Teile
aus denselben Arien genannt werdBove sondozw. Leise, leiseDa Kopfstimme eine eher
luftdurchlassige Schwingung ist (wenig Stimmlippexsse), wird sie von Emotionen begleitet,
die weniger ,begreifbar* oder konkret sind. Hiesdan sich Charakterisierungen wie geheim-
nisvoll, mystisch, verfuhrerisch oder schaurig ahten. Der Klang der Kopfstimme ist nicht,
wie vielfach angenommen wird, hell (wie der der t¥lgtimme), sondern weich und dunkel
getont:

Typisch ist hier eben nicht die strahlende, gewmmsen ,vordere* Schadelresonanz der
Maske. [...] Nein — typisch fur die Kopfstimme ist @eichere Resonanzbezirk der rickwarti-
gen Kopfraume, der Kupp&f®

Ein letztes Zitat in diesem Zusammenhang mag zeiyensehr man bei Franziska Martien-
Ben-Lohmanns Art der Padagogik auf das persénkcleden angewiesen ist:

Sie[die Kopfstimme, Anm. S. EgrschlieRt sich nicht in technischen Ubungen, fienbart
sich aber unmittelbar im Kunstwerk selbst, im Li8ttauss” ,Traum durch die Dammerung®,
Mabhlers ,Ich atmet einen linden Duft" in ihrer glidurchzitterten Atmosphare sagen fir den
Klang der Kopfstimme mehr, als Worte sagen kofiften.

Die unterschiedlichen Spannungsverhalnisse im Kxgdilkassen sich auch physisch spiren,
besonders im Moment des Tonansatzes, wo die Ligtarste Beriihrung mit den Stimmlippen
nimmt. Martien3en-Lohmann unterschied hier zwisathem drei Ansatzarten fest (massedomi-
niert: Bruststimme), weich (relativ ausgewogenesh¥inis von Masse und Spannung: Mit-
telstimme) und hauchig (spannungsdominiert, wenagdé: Kopfstimme). Diese unterschiedli-
chen Korperempfindungen integrierte sie jedochimnganzheitliches Erleben, indem sie ihnen
sofort bestimmte Ausdruckswerte zuordnete.

> Epd., S. 58.
238 E MartienRen-Lohmanmer wissende Sénges, a. O ., S.196.
»"Ebd., S.197.
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4.1.1.1. Seelische Zustande und Stimmklang
Die Wechselwirkung von seelischen Zustanden undr8klang war nicht neu, wurde jedoch

erst von Franziska MartienRen-Lohmann mit solchewiGhtung in den Gesangsunterricht
einbezogen. Die direkte Zuordnung von Stimmregisterd seelischen Zustanden durfte sie als
erste unternommen haben. Die Gesangsschule Judiyswhr ihr bekannt, zumal ihr Lehrer
Messchaert sie in einzelnen Teilen verwendete. fdatet sich eine Auflistung voGrundfar-
ben des sprachlichen Vortragser im Folgenden wiedergegeben wird, da dorteitem Teilen
dieselben Ausdricke verwendet werden, wie in deva@gsschule Martienf3en-Lohmanns -
vielleicht nahm sie bei Julius Hey ein paar Anlaihidey liel3 der Gesangsausbildung eine
sprachliche vorausgehen, die Ubertragung auf dear@enahm er , anders als Martien3en-
Lohmann, erst anschlielend vor. Zu seiner Aufligthemerkte er folgendes:

Bestimmt wird die jeweilige Farbengebung einzig alein durch die seelische Stimmung.
Diese muss sich umgekehrt im Klang der Stimmerzeigier, wie wir sagen, die Seele muss
aus dem Tone zu uns sprechen. Ich will versuchemadiptsachlichsten Farbschattierungen
des sprachlichen Vortrags, beziehungsweise die i&&dee der darzustellenden psychischen

Affekte tabellarisch einander gegentiber zu steffén.

238 Fritz Volbach (Hrsg.): Julius HeDie Kunst der Sprache etc. — ,Der kleine Heyt2. Auflage, Mainz und
Leipzig 1914, S. 105/106.
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4.1.2. Uber die Vorstellung von Klang und Resonanz

Farbe und Beleuchtung
In dem KapitelUber die Vorstellung von Farbe und Beleuchtung T@&neaus denmBewul3ten

Singenstellte Franziska Martien3en-Lohmann eine Analayieschen Farb- und Klangemp-
findungen her. Sie ging davon aus, dass bei dackpchen Beschreibung visueller und akusti-
scher Phanomene eine Verschmelzung entstandesos#ass also Klange und Farben mit den-
selben Adjektiven beschrieben wirden: dunkel, inedlt, leuchtend usw.

So sind Geflhlstone eines Gehorerlebnisses mitndemees Gesichtserlebnisses eine Ver-
schmelzung eingegangen, und diese hat in einegralbgnen Wortpragung gedankenlosen Gel-
tungswert bekommeén?

Bei der sprachlichen Formulierung sinnlicher Eirutkén strebte sie freilich einen differenzier-
ten,gedankenvollemVeg an. Letztendlich ging es ihr um die Frage, sigh Klangerlebnisse,
die sich ja nicht greifen lassen, fir den Einzelbenennen lieRen. Als einfachstes Mittel der
Klangerfahrung, besonders fur Anfanger, die oftm&ein ausgepragtes Klanggefiihl haben,
schlug sie zunéchst die Kontrastwirkung vor.

Da féllt sofort auf, dal3 der Vokal mit dem tiefst&genton, u, von uns als dunkelster bezeich-
net wird, der mit dem hochsten Eigenton, i , aléster Vokal. Diese Bezeichnungen erscheinen
als ganz selbstverstandlich, denn die Assoziatedr-tdunkel, hoch = hell ist uns von Kindheit
an gewohnt genug, um hier die Verkniipfung sofagtéiflich zu machef®

Aus einer Gegenuberstellung kénnten dann Bezielmarfiggkeiten werden:

Fur den Sanger nun sind die typisch gebildeten \éolasjenige, was dem Maler die reinen,
ungemischten Farben seines Malkastens sind [...]JaBnldie Vokale, seine Farben, unterein-
ander in Beziehung setzen, um ihre Gegensatzeldarmoder zu verstarken, je nach seiner
kinstlerischen Absicht. Sie sind dann keine typisciokale mehr, sondern beeinflul3te, neu-
tralisierte. Und er kann Uber sie alle, indem eg snischt, ein gemeinsames Licht oder einen
gemeinsamen Schatten legen, der ihren Helligkeitsweeandert?**

Wenn also Vokalausgleichsibungen gesungen werdeiriadlitionell lediglich der registralen
Verschmelzung der Vokale gegolten hatten, so beaEindnziska Martien3en-Lohmann hier
sofort einen kunstlerischen Aspekt ein. Hierbeidwhre Anschauung verstandlich, dass beim

Gesang das Material — der Klang — bereits etwastldirsches in sich tragen misse:

29 F MartienRerDas bewuRte Singera. a. O., S. 76f.
>9Epd., S. 78.
*1Ebd., S. 78f.
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denn in keiner anderen Kunst ist das Grundelensarg,dem alles sich zusammensetzt, losge-
l6st schon &sthetisches Objekt, an sich schon hes8ehdnheit, wie es mit dem edlen Ge-
sangston doch in der Tat der Fall f¢.

Die innere Vorstellungskraft wird auf solche Art Bahnen gelenkt, wo die Tone gleichsam
plastisch werden und in ihrer unterschiedlichent&@es sinnvolle Beziige gebracht werden
konnen. Farbschattierungen, Beleuchtung und Vemlunk von Klangen sind in dieser Ge-
sangsschule die Grundlage fur gesangliche Intexjioet bei der mit Klang genauso kreativ
umgegangen werden kann, wie in der Malerei mit &artyon hier aus versuchte Franziska
Martienf3en-Lohmann auch Einfluss auf die Techniknebmen. Wenn sie beispielsweise eine
unginstig registrierte Gesangsphrase korrigierelteysprach sie nicht von der physiologi-
schen Ursache, den Stimmlippen, sondern ging aupslychologische Ebene des Klangerleb-

nisses: hell singen, strahlend singen, silbrig,saiter Farbe usw.

R&aumliche und bildhafte Vorstellung

In dem anschlieRenden Kapitgber raumliche und bildhafte Vorstellungen im Geggarer-
ganzte die Autorin die Klangvorstellung in LichtduRarben um die Dimension des raumlichen:
Der Ton des reifen Sangers ist ihm gleichsam @elstiist raumlich geworden.

Diese Ansicht fand sie in den zahlreichen Bildeesthtigt, die in der Sprache von Sangern
gebrauchlich sind, haufig als Vorstellungshilfem ainen bestimmten Klang erzeugen zu kon-
nen. Die Autorin gab eine Reihe von bildhaften B&iken, von denen hier einige genannt wer-
den:

Mein voller Ton dreht sich in breiten Spiralen ales Brust herauf.

Der Ton kommt ,von aul3en“ herzu.

Die Tone werden ,vom Unterleib aus” angesetzt.

Der Ton wird ,von oben* angesetzt®

Diese Bilder sind allesanewul3te Fiktionendie in der Empfindung des Sangers jedalbbko-
lute Wirklichkeitsind, wie die Autorin im selben Zusammenhang aus#lilriktionen sind
notwendig, ohne sie ist alle Geistesbildung unnetigfif, diesen Gedanken Nietzsches bezog
sie hier ebenso ein, wie eine Aussage des PsyamoMglhelm Wundts:

Die kunstlerische Tatigkeit hat ihre hohe Bedeutdagn, daf3 sich bei ihr die intellektuellen
Funktionen vorwiegend in der Form der Phanasietigvollzieherf*

242Epd., S. 88f.
243Epd., S. 102f.
244Epd., S.101.
25Epd., S. 94.
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Franzsika MartienRen-Lohmann war der Ansicht, d@ssDenken in Bildern seit jeher in jeder
guten Gesangsschule bertcksichtigt wurde — in @greRjedoch ohne konzeptionelle Einbin-
dung in den Lehrgang, wie sie es in ihrer Schulzeqg. Sie wendete dieses Mittel sowohl bei
der Korrektur technischer Fehler als auch bei ddéwkeklung des kinstlerischen Gestaltungs-
willens an. Mit der bildhaften Vorstellung solltels der Tast- und Muskelsinn des Schilers
entwickeln, welchen dieser dann so verfeinern kendass am Ende der Gehorsinn die letzte
Steuerung ubernahm. Die Reihenfolge dieser Entwngdstufen beschrieb Carl Stumpf in
seinerTonpsychologieauf welchen sich die Autorin hier berféf.Als letztes Ziel dieses We-
ges sah sie die Fahigkeit, das die Vorstellungseklangs automatisch den gesamten Men-

schen auf den zu singenden Ton programmiert, psgichwie physisch.

4.1.3. Uber die Sprachgestlatung

In Kapitel 3.1.3. wurde die Sprachbehandlung, weeFsanziska Martien3en-Lohmann forderte,
in zweierlei Hinsicht dargestellt. Dabei ging es taohnische Aspekte , die eine deutliche Aus-
sprache erst ermoglichen, des weiteren um daspséhise rhythmische Verhéltnis zwischen
Vokalen und Konsonanten. Auch auf den allgemeinanti#zug, den das Wort-Ton-Verhaltnis
haben sollte, wurde hingewiesen. In diesem Kapi@l soll noch beschrieben werden, in wel-
cher Weise Franziska MartienBen-Lohmann die Ausdmerte bei der Sprachbehandlung
bertcksichtigte. Ihre besondere Zuneigung galtéiiedind hier ganz besonders dem Text, den
sie, die selbst regelmalig Gedichte schriebDathterwortebezeichnete. Die Bedeutung der
Dichterwortewar nach ihrer Ansicht fir S&nger eine ganz besend&a jene neben der seman-
tischen Bedeutung vor allem Ausdruckswerte besjtaeiche Sanger mittels ihrer Klangfar-
benpalette umzusetzen fahig sind. Folgender Textewtlicht die von ihr gezogene Parallele
von malerischen und sangerischen Farben, welchei&iiSprachgestaltung von Belang ist:
Im Gedicht aber ist das Wort Gefluhlstrager. Da gibtdiese absolute und reale Giltigkeit so
wenig, wie es fur einen Maler einen feststehendteBtungswert einer bestimmten Farbe gibt:
Der Dichter fiihlt das Wort, wie der Maler die Farlmemer neu erfiihit’

UnterErfuhlenist hier eine psychologische Tiefendimension zwstedren, die Gber die Gefihle
des Einzelnen hinaus die Wurzeln von Sprache selielstbar macht. Dabei ist die Unterschei-
dung vongesungenegegeniubegesprocheneEprache von Bedeutung:

Diesemdem Schauspieler, Anm. S. Eihd die Worte das, was sie bedeuten, ihrem Gawdt,n
als Ganzes, - dem Sanger aber kénnen sie, wena echt empfindet, das sein, was sie ihrem

Gemiutswert nach sind: eine sinnvolle Zusammenateltler urspriinglichsten menschlichen

>°Epd., S. 118.
24T E. MartienRer8timme und Gestaltung. a. O., S. 85.
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Ausdruckselemente, die wir ,Laute” nennen, die abiehts als zum wachedfrleben und da-
mit zum spontanen Ausdruck kommende Sinnesempfingenwaren®*®
An solchen AuRRerungen wird die Grundhaltung derofintsichtbar, welche das Wort ,materi-
alistisch* in Zusammenhang mit Gesangstechnik dgewen abwertender Weise verwendete,
weil nach ihrer Vorstellung das Material, die Stimnaus sich heraus beseelt ist. Diese An-
schauung lasst sich mit dem Begriff des Hylozoisnues Lehre von der Beseeltheit des Stof-
fes, fassen, der im 19. Jahrhundert von naturwss$eritlicher Seite mitunter in verachtlichem
Sinn gebraucht wurd®.
An Beispielen, in welchen Sprache sinnliche Einleliinachahmt, wobei mit Sprachwerkzeu-
gen gleichsam modelliert wird, sind die Schrifterariziska Martienf3en-Lohmanns voll: Der
wehende Windvo der Konsonant w den sinnlichen Eindruck deadds nachahmt, déittere
Schmerzbei welchem die Lippen sich aufeinander pressenyie sich bei dem Wo#Btrahl
der ganze Rachen 6ffref In dieser Art naherte sie sich auch Gedichtermam die folgenden
Ausfuhrungen, stellvertretend fiir viele anderegerimogen:
Ein einziges innerliches Anschauen und HinspreceerGoethezeilen:

Flllest wieder Busch und Tal

still mit Nebelglanz.

Losest endlich auch einmal

meine Seele ganz.
wird die mondsilberne Weichheit dieser Wortfolgere sie aus der ganz leisen Verschattung
der ersten Zeile, durch die kurzen r und u, zugstem Licht der ,gelosten Seele” hingleitet,
dem erschitterten Blick deutlicher offenbaren,dds eine lange asthetische Auseinanderset-
zung zu tun vermag:
Diese sehr feinen Beobachtungen stellte die Autiorieinen allgemeinen, die ganze deutsche
Seele betreffenden, Kontext, der mir weniger natthietbar erscheint, aber ein interessantes
Zeitdokument fiir die Bestrebung nach einer natem&chule ist, bei welcher den Konsonan-
ten eine spezielle Bedeutung zukommt:
Das deutsche Wort ist Spiegelung der deutscherss&die: ihr ist aber nicht wie dem Italiener

die singende seelige Hingabe an die gegebene Whaltst zu eigen, sondern das Erschauern

28 MartienRenDas bewuRte Singera. a. O., S. 144.

249 Anton Huigli/Poul Libcke (Hrsg.PhilosophielexikonVollstéandig liberarbeitete und erweiterte Neuabsd8.
Auflage), Hamburg 2005, S. 299.

20 MartienRenDas bewuRte Singera. a. O., S. 144.

#1E MartienRenStimme und Gestaltupg. a. O., S. 85.
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vor der damonischen Gewalt der Lebensmachte. Niehungehemmte Vokal ist der eigentli-

che Empfindungstrager, sondern der Konsonant nmit seinem Wesen der Hemmdrfg

4.1.4. Prinzipien der ,psychologischen” Gesangsschu le

Die psychologisch orientierte Gesangsschule istahst ein Gegenpol zu einer physiologisch
orientierten. Wahrend bei der einen die seelis¢hmstéande beim Singen als zentral angesehen
werden, so thematisiert die andere Stromung disiplogischen Ablaufe. Dass diese beiden
Stromungen, die es als Begleiterscheinung von @sg&atturen immer gegeben hat, Gberhaupt
zwei voneinander getrennte wurden — wobei es iratierther jeweiligen Strémungen wiederum
etliche Aufspaltungen gab — hangt vorrangig mit dmanderungen im 19. Jahrhundert zu-
sammen. Dabei wurde die physiologische Frage deprbaluktion so dringend, dass diese sich
zeitweilig aus einem gesamtmusikalischen oder k&mschen Kontext herausloste. Die psy-
chologisch orientierte Schule Franziska MartienBehmanns versuchte hier eine Einheit wie-
derherzustellen, indem sie nicht ausschliel3licle eier beiden Seiten betrachtete, sondern die
Wechselwirkung von psychischen und physischen \faygé thematisierte. Allerdings kam sie
dabei zu dem Ergebnis, dass letztlich die psyckisthite, also das individuelle Erleben des
Einzelnen, von grél3erer Bedeutung ist, als die emsshaftlich nachvollziehbaren Tatsachen
der Tonproduktion. Das psychische Erleben von Sanfyedet nach Auffassung Martienf3en-
Lohmanns in erster Linie im Klang statt. Der Klaatgo eigentlich etwasnmateriellesist das
~Material“ der Sanger, nicht die physische Subst@ez Stimmapparates:

Muskelempfindungen im Kehlkopf &ufern sich in Sctgeéihlen und zeugen véalschen
Spannungen(oder pathologischen Veranderungen). Der Sdnged Wwai richtigem Singen im
ganzen Kehlkopfapparat gar keine aktiven Muskeliemiphgen habef>®

Wenn also das Material des Sangers nicht seinen&tjnsondern sein Klang ist, so wird ein
psychologisch orientierter Lehrer alles daran sgetzas Klangbewusstsein seiner Schiler zu
entwickeln. Da der Schiler zu Beginn seiner Aushitglin der Regel Klange noch nicht beur-
teilen kann, stellte Franziska Martienf3en-Lohmaren Ehtwicklung der Motorik an den An-
fang. Damit schieden laute, lang gehaltene Tone,sm viele Schulen zur Entwicklung einer
grof3en Stimme, aber auch um sich selber gut harédznen, empfahlen, fur den Anfangerun-
terricht aus. Nicht das Horen, sondern das kinéisttiee Empfinden ist der Ausgangspunkt in
Franziska MartienBen-Lohmanns Padagogik. Bei diEsesicht stitzte sie sich u.a. auf Er-
kenntnisse der Tonpsychologie, die ihr durch diari8en Carl Stumpfs bekannt waren, bei

welchem ihr erster Ehemann zudem einige Semesidiest hatte. In flieRendem Ubergang

»2Epd., S. 86.
23 F. MartienRenbDas bewuRte Singera. a. O., S. 19.
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stellte sie allmahlich einen dichteren Bezug zurmén bewussteren Erleben und Beurteilen
des Tones her. Im reiferen Stadium sollte dann ketye die Physis von der Vorstellung eines
Klanges geleitet werderDie Wechselwirkung der Sinnesvorstellung und denkion des
Gesangsinstrumentes. Gibt es etwas Einfachétes?

Sowohl bei der Beschreibung von Kinasthesien ath doei der von Klangen wahlte Martien-
Ren-Lohmann in der Regel eine bildliche, fiktion&lgrache. Nachdem erwiesen war, dass sich
Bewegungen und Klangerlebnisse nicht durch analyis Denken steuern lassen, versuchte
sie sozusagedbersetzungem die Sprache der Wahrnehmung. Dabei verwendetbilsihafte
Ausdriicke fur kérperliche Bewegungsempfindungiur¢h die Ful3sohle atmen, das Herz geht
auf usw.), verglich Klange mit Licht und Farben, s&elor allem eine Analogie zwischen
Klang und Resonanzraum her und zwar derart, daskldeg selber gleichsam etwas korper-
lich-raumliches in der Vorstellungswelt des Sandsekommen sollte. Noch einmal sei das
Paradox formuliet: Das Immaterielle, die Tonvolisted und der Klangkérper sind das Materi-
al des reifen Sangersjit diesen Formen hoheren Denkens wird sein Tam geistiger Be-
sitz?*° Letztendlich also war es Franziska MartienRen-Latns Ideal, dass (beim Singen) der
Geist den Korper leitet. In dieser Vorstellungdsss ,Material* sozusagen aus einer geistigen
Vorstellung heraus entwickelt, ist nicht physiscNatur, sondern seelischer.

Weiter oben wurde bereits Martienf3en-Lohmanns Ellstg zitiert, dass beim Singen jeder
einzelne Ton bereits asthetisches Objekt sei. Rathhltet, dass auch die Tonerzeugung, also
die Technik, nicht von der gestalterischen, kinstthen Leistung abgetrennt werden kann:
Der echte Kunstler, sei er Musiker, Bildhauer, Mateler was sonst, ,denkt im Material®.
Und das Material tragt die Ziige dieses seines ,éomalen Denkens<>®

Das oberste Prinzip der psychologischen Einstello@ign Singen bezieht sich auf eine Be-
wusstheit genau auf der Ebene, wo sie haufig mehmhutet wird: Auf der Ebene der kinasthe-
tischen Wahrnehmung, der sinnlichen Erfahrung ued Rhantasie. Genauso, wie es einen
Wissensfundus von intellektuellen Fakten gibt, éassich Kindsthesien und Sinnesempfindun-
gen erinnern und garewusseinsetzen. Franziska Martienl3en-Lohmann versunkée kon-
sequent, letztere im Gewand einer metaphorischeacBe zu vermitteln, hatte aber dabei ei-
nen genauen Plan im Kopf, der die Natur der Stinume deren organische Entwicklung be-
ricksichtigte. Sie betonte regelmaRig, dass diefgasetze der Stimme bei deren Umformung
zu einem kunstlerischen Instrument nie aul3er aglaisgen werden dirften. In dieser Hinsicht

orientierte sie sich an den Wissenschaften une Imaben ihrer mitunter sehr subjektiven Spra-

>4 Epd., S. 146.
»5Epd., S. 20.
20 E MartienRenStimme und Gestaltung. a. O., S. 25f.
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che eine sehr nuchterne Sichtweise. Es ging ittt mim Bilder und Vergleiche um ihrer selbst
Willen, sondern sie mussten zielgerichtet und zwaektiert sein:

Mystische Absurditdten haben die Gesangsterminelbgreits bedenklich in MiRkredit ge-
bracht. Hier missen Phonetik und Physiologie innhtirliches Recht eingesetzt werden, um
allzu Gppig Wucherndes zu beschneiden. Patum muf3 von einem ernsten Lehrer eine ab-
sichtlich nicht zur Schau getragene, aber griindlielKenntnis der physiologischen Vorgange
verlangt werdendamit er seinerseits der Phantasie des Schilefgesiund gefestigt gegen-
iiber steht>’

Franziska Martienf3en-Lohmann war tUber die physisetdhggn Hintergriinde des Gesangsappa-
rates (dem jeweiligen Stand der Zeit entsprechsel) gut informiert. Sie hielt bestimmte Ge-
setzmaligkeiten der Stimmentwicklung und der Stiesngdheit fur allgemeingultig. Fir e-
benso allgemeingultig aber hielt sie die Individidljedes Einzelnen. In diesem Spannungs-
feld — die immer gleiche Wahrheit der Natur, dieveigleichlichkeit jedes Individuums — sah
sie ihr Wirken. Die typologischen Ansatze, mit desée bestimmte Grundstrebungen mensch-
licher Charaktere darstellte, seien hier nur amdRawahnt. Sie beschrieb drei Typen, namlich
episch, lyrisch und dramatisch. Der lyrische Tymmit dabei eine Zwischenposition innerhalb
der beiden Haupttypen ein, wobei sie den epischierdem apollinischem, den dramatischen

mit dem dionysischen Typ gleichsetzfe

4.2. Gesangsliteratur in der ,psychologischen* Gesa ngsschule

Nachdem die Prinzipien der psychologisch ausgerieht Gesangsschule Franziska Martien-
Ren-Lohmanns dargelegt worden sind, soll nun darfbéschluss gegeben werden, wie diese
in der Musikpraxis umgesetzt wurden. Da sich zerprietationen einzelner Werke nur wenige
Anmerkungen in ihren Schriften finden, liegt es Bahuf die Ausfiihrungen Johannes Mess-
chaerts in dem Heffine Gesangsstuntfd welches fiinf Jahre nach seinem Tod von Franziska
Martienl3en herausgegeben wurde, zurtickzugreifear. béischrieb er seine interpretatorischen
Vorstellungen dreier Lieder von Franz SchubeMeeresstille, Erlkonigind An die Leieryon
denen im Folgenden dé&rlkonig als Beispiel dienen madylesschaerts Aufzeichnungen, die
durch seinen pl6tzlichen Tod nicht zu Ende gefidatden konnten, blieben teilweise skizzen-
haft und wurden von Franziska Martien3en Uberagbeid geordnet. Messchaert bezeichnete

seine Ausfuhrungen alsinblick in die Werkstatt des Sangersd bezog sich in erster Linie auf

%7, MartienRenbDas bewuRte Singera. a. O., S. 109f.
#8 siehe dazu F. MartienBeBtimme und Gestaltunag, a. O., S. 164ff.
29 F. MartienRen (Hrsg.Eine Gesangsstunde eta.,a. O.
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die Forderungen des Vortrag®. Seine technischen Analysen, von ein paar werligeRreten
Hinweisen auf die Atemtechnik einmal abgesehenegeteniger auf didaktische Fragen ein,
als dass sie das von ihm gewunschte Ergebnis latisehr Die haufige Verwendung von Bil-
dern, die Beschreibung von Klangen und die diffeleme Sprachbehandlung machen deutlich,
dass er fur Franziska Martiel3en-Lohmann das Voskdd an welchem sie ihre Auffassungen

entwickelte.

Franz Schubert: Erlkonig

Schon die ersten Bemerkungen Messchaerts zu diemzghezeigen, dass der Sanger eine le-
bendige Vorstellungswelt hatte, die er in folgen8ddern malte:

Natur und Schicksal gespenstisch im Halbdunkel:dsahaft, Nacht, Wind, Nebel, Fluf3 und
alte Weiden, herbstlicher Wald mit raschelnden dirBlattern, alles bildhaft greifbar und
doch damonisch grauenvoll und unfalllich, - dagnstler Dichtung mit einer Meisterschaft
ohne gleichen gestaltét'

Zum Schluss seines Textes verriet der hollandiSAmger dann, wer nach seiner Vorstellung
das Bild gemalt haben kénnt8anger und Klavierspieler mégen die Ballade vayém, wie
Rembrandt sie gemalt haben wiif§e

Der Sanger hatte nach Messchaerts Ausfihrungealleon zwei Voraussetzungen zu erfillen,
namlich erstens diennere Fuhlungmit der Begleitung, die dasusdrucksvolle Gallopieren
eines Pferdesachzeichnet, zweitens diéelfarbigkeit des Stimmklangmd dieWandlungsfa-
higkeit des SprachlicherNeben der Forderung des Ausdrucks stand also dier atreng
rhythmisch bezogenen Vortragsweise, welche diedhdgie Triolenbegleitung nicht aufwei-
chen sollte.

Die Anmerkungen Messchaerts werden im Folgendelogrzair Komposition Schuberts wie-

dergegeben.

29Epd., S. 5.

21 Epd., S. 10.

%2Ephd., S. 11. Im Folgenden verzichte ich auf weifenRnoten, da ich ausschlieRlich aus den Seitemd @1
der erwahnten Schrift zitiere.
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Takt 1 — 32, Klaviervorspiel, Erzéhler

Die ersten Takte sind streng rhythmisch zu singenAusdruck und Haltung gespannter Auf-

merksamkeit, klarer Deklamation und ohne Schaus@elDie Beantwortung der Frag&/er
reitet so spat durch Nacht und Wind@llte nach Messcharts Vorstellung etwas weicimer

gesanglicher seinyodurch die Befriedigung der erfolgten Antwort @i vorangegangen

Frage und damit das Aufgehobensein der Gespanntueit Ausdruck kommbDer Sanger

D

drickte hier Gespanntheit mit deklamatorischem ngrtEntspanntheit, die Beantwortung der

Frage, mit arioser Gesangsart aus.

Takt 33 — 54, Zwischenspiel, Dialog Vater/Sohn

Das viertaktige Zwischenspiel (T 33 — 36), bei déasselbe zweitaktige Motiv zuerst Forte,

dann Piano gespielt wird, empfand Messchaert &isidth Szenenwechsel, bei dem man sich

vielleicht die plétzliche Biegung des Weges um Eieleen- oder Waldeck#enken konnte,

Bei der Beschreibung des folgenden Dialogs zwisdVigier und Sohn bekommt man ein

Eindruck von der Klang- und Sprachgestaltung Memssihk. Es liegt nahe, dass der Vater ¢ine

dunklere Stimmfarbung bekommen sollte, als der SdenKlangfarbe hochklingend [tenof-

mafig bei der Mannerstimme].on groRer Einfihlung in die Sprache zeugen diebaeb-

tungen, dass man bei der Gestaltung des VatemsnersFrageMein Sohn, was birgst duso

bang dein Gesicht? durch die bewusste Ausnutzung der weich klingeriti@msonanten einen

warmen und beruhigenden Stimmklang herstellen kdanbereits das Beruhigenwollen m

der ,Nebelstreif“-Erklarung in sicheinschliel3t. Hingegen ist der Text des Sohnes getsiit
stimmlosen Konsonanten, bei deren deutlicher Aldition sowohl der hellere Klang als au
die Angst deutlich werden:

Sietst, Vater du den ERO6nig nicht,

den Erlekdnig mit Kron undSchweif?

Hier verlangte Messchaert eimervorstechend scharfe Konsonantieruwgn der sich die

Antwort des Vaters dann wieder abheben saliteunkler Farbe, ruhig und breit.

Takt 55 — 72, Zwischenspiel, Erlkénig

Die Stimme des Erlkoénig beschrieb Messchaert ausgttih Eine flisternd leise, aber klang-

voll tragende und verfuhrerisch schéne Tongebudg.die Freundlichkeit des Erlkdnig

t

n

Wirklichkeit eine Maske ist, hinter der sich Boghearbirgt, schlug Messchaert hier eine leicht

Ubertriebene Mundbewegung vor, die den AusdrucR/deiihrerischen verstarken sollten:

Bei i und e die Mundwinkel weit zuriick, bei o unddie Lippen weit nach vorn.

Du liebes Kind, kmm gh mit mir,

gar sclone Siele spiel ich mit dir.
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Auch die dreimalige Wiederholung des Sch-LautsS®ione Spiele spiel igollte beachte

—F

werden. Die erste Zahlzeit in Takt 68, wo ein unh&ts Wort gesungen wiregn@nch bunte
Blumen sindan dem Strand¥ollte auf keinen Fall betont werden. Zu einer gallen Sprach-
behandlung gehdrte in der spateren MartienRen-LahrSzhule unbedingt die Uberpriifung,
ob unbetonte Worte auf schwere Taktzeiten falleer asngekehrt. Erstens sollten Text ynd
Musik so grundlich studiert werden, dass solchdleé®tdiberhaupt erkannt wurden, zweitens
wurde musikalische Flexibilitdt gefordert, um emégghend sinnvoll zu phrasieren.
Auch der Verlauf der folgenden Takte wurde von Mbasgert minutiés beschrieben: Das y in
dem Wort Mutter (Takt 70) kurz, das t im selben YWoocken (Messchaert unterschied zi-
schen ,trockenen” und ,nassen” Konsonanten. Beztieegn folgte deutlich etwas mehr Luft:
Worte wietauten die Tranem dem LiedSapphische Odeon Johannes Brahms sollten ent-
sprechend der Wortbedeutung also ,hass” gesungetenje
Nachgulden GewandTakt 72) sollte man rechtzeitig absprechen, undférfolgende Phrase

gentgend einatmen zu kdnnen.

Takt 72 — 85, Dialog Sohn/Vater

Der folgende Ausruf des Sohnes brauchte in Messshaderpretation viel Atem, da er die
Konsonanten, die hier viel Luft verbrauchen (M¥&fater, MeinVater), stark betonen wollte.
Bei der Beschreibung der néchsten Takte wahltener Ausdrucksweise, die man im Sinne
Martienl3en-Lohmanns als eine psychische Einstelhempichnen kannas Erlenkénig mir
leise verspricht(Takt 77 — 79) mitauffallend angstlichenbiminuendo, diechromatischer
Intervalle immer sehr rein in der Intonatipdie Antwort des VaterSei ruhig, bleibe ruhig
usw.(Takt 81 — 85wiederum vollig beherrscht und auch im Tempo beyerd.

Takt 86-96, Erlkonig

Messchaerts Interpretation der folgenden Takteirsigutes Beispiel fur die Verbindung vopn
Belcanto und typisch deutscher Sprachbehandlungunier bei Martienl3en-Lohmann das
ganzheitliche Erfassen der Worte als Inhalts- unddkuckstrager zu verstehen ist:
Nun wieder der Erlkdnig, wieder geheimnisvoll, imsehmeichelnder und verfuhrerischer
Deklamation, mit beweglichen Lippen und Mundwinkehd mit sehr gesanglicher Behand-

lung der Achtebei vollendetem legatdPiano und legato haben es an sich, dal} sie viele

einer sentimentalen Verschleppung des Tempo rddieser ,Verfuhrung“ muf3 streng wide

standen werden.

Takt 97 — 112, Dialog Sohn/Vater

Hier wiederholte Messchaert seine Anweisungen aétel 72-85, der Ausruf des Sohnes spll-

te allerdingsnoch merkbar aufgeregter als der voriggin.




111

Takt 113 — 123, Zwischenspiel, Erlkdnig

Die Figur des Erlkdnig schilderte Messchaert besomh@indriicklich. Interessant ist, dass er

bei seiner Gestaltung ab und an ganz bewusst Mitiwendete, die den strengen Regeln
Belcanto zu wider laufen, etwa, wenn er den Erlgdtas Wort ,Gewaltwie mit zusammern
gebissenen Zahnamgen liel3:

Erlkonigs ,lch liebe dich* noch immer nur sehr déah flisternd! Wenn auch die Wor
.reizt und ,schone” besonders herausgehoben werdeitissen, so mufd doch alles unirdis
geflistert bleiben: das Herausheben darf nicht Hukcaftigen Ton geschehen, sondern
schieht mit Hilfe der Artikulation. Also flotte l[ppnbewegung! ,,Und bist du nicht willig* kur
und eckig. ,So brauch ich Gewalt* hervorgestol3e® wiit zusammengebissenen Zéhnen,

,Ge"in ,Gewalt" so kurz und heftig wie moglich.

des

te
ch

ge-

U

N

das

Takt 124 — 131, Sohn

Bei seinem letzten Satz ist der Sohn auf dem Hdfid@pder Aufregung, deren strophenwe
Entwicklung Messchaert charakterisierte raitfgeregtes Fragemmerkbar aufgeregteund
Schrei.Auch hier forderte er die Gleichberechtigung vark&len und Konsonanten:

Viel Ton, neben der besonders gescharften Aussprdel V, des tzt des f und des atem
benden h in ,hat mir“. ,Erlkdnig hat mir ein Leidgetan* mufd ganz atemlos klingen. A

,Leids" ein Innehalten.

ise

rau-

uf

Takt 132 — 148, Erzahler

Zunachst machte Messchaert eine kurze Bemerkuagjatauf hinweist, dass er die Klavig
stimme als gleichberechtigt ansah:

Die nun folgenden Begleitungsoktaven fortissimo,zimeiten Takt aber etwas abnehme
damit der Erzahler gut verstandlich einsetzen uedié Vortragende gemeinsam eine grofs
tige Steigerung bis ,&chzende” machen kénnen.

Vor den vielfach polemisierten ,Zwischenvokaldfrfreicht den Hof migmih unénot warnte
Messchaert an dieser sehr dramatischen Stelletadidh. Die abschlieRenden Beschreib
gen zeigen wieder die bis ins kleinste Detail ddeddihte Konzeption eines Sangers, der s
zwischen ,nassen” und ,trockenen” Konsonanten scteed:

Der letzte Triolentakt im Klavier mit sehr starketiminuendo und ritardando. Der Sang
setze nach dem Sextakkord ja nicht zu frih ein.sgmen Armen“ das Wort ,Armen“ m
leichtem Glottisschlag ansetzen. Nach ,Armen* absget nach ,Kind" eine lange Pause, zv
schen ,war® und ,tot* nochmals eine kleine LuftpagisDie beiden ,t* in ,war tot* breit und

naR, das a und o dunkel und ausdrucksvoll, abee oheatralische Ubertreibung.

D
N

nd,

pgar

er

=.
[
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Die vier Figuren lassen sich nach Messchaerts Aeaiy unterschiedlichen Klangfarben und
Charaktereigenschaften beschreiben, deren psyehi€ulalitaten in Martienf3en-Lohmanns
Gesangsschule bestimmte Stimmregister entspredhiendrei Stimmregister, von denen in
dieser Schule ausgegangen wurde, lassen sich éieRigiren des Liedes deutlich zuordnen:

» Der Erzahler sozusagen neutral, kddarer deutlicher Deklamatignaberohne Schau-

spielerei:Kombination aus Brust- und Mittelstimme
* Der Vater mit einer dunklen Farbung, ruhig, brBituststimme
* Der Sohn mit hellerer Klangfarbe, &ngstlich, bisnz8chrei: Mittelstimme

» Der Erlkdnig, flisternd, verfuhrerisch, unirdis¢fopfstimme.

5. Anmerkungen zu Franziska Martien3en-Lohmanns

Gesangsausbildung
Schon sehr frih, bereits in ihren allerersten Ggsstanden bei Johannes Messchaert, wurde

Franziska Martienf3en mit dem konfrontiert, wasisiaveiteren Verlauf ihres Lebens als tech-
nische Grundlagen ansah:

» gehobener Brustkorb, der untere Teil des Atemapgmssehr weit,

* Lockerheit des Kopfes (leicht gesenkt),

* Lockerheit des Unterkiefers,

* Kkeinerlei Kehldruck,

* Kopfstimme, Piano-Ansétze, praziser Einsatz,

» Kopfresonanz, Nasalitat als Hilfsmittel,

» Legato, Vokalausgleich, Schwelltone,

« Konsonanten sehr deutlich, aber ohne die vokalikafie zu storen.

In ihren Aufzeichnungen finden sich Elemente aus itiddienischen und der deutschen Ge-
sangsschule: Schwellténe und kleine Laufe sowiengbn aus Heys Gesangsschule. Die na-
mentlich durch Stockhausen vertretene Linie, weldlee Belcantoschule mit der deutschen
Sprache verbinden wollte, findet sich hier fortgeseSowohl der Tonumfang der Ubungen als
auch die Anweisung, regelmaRig in kurzen Etappetban, erscheint sinnvoll. Eindeutig ging
Messchaert von Kopfstimme und Kopfresonanz ausitsideutet auf die Betonung von Laut-
starke oder forcierter Stimmkraft hin, die in Foldes Wagnergesangs in vielen deutschen
Schulen verlangt wurde. Kurze Anmerkungen zeigeogh, dass Messchaert bereits von der
ersten Stunde an Forderungen stellte, die fir eBwmiler im Anfangerstadium kaum umzu-

setzen sind. Anweisungen, wie sie zum Beispiekinziveiten Stunde gegeben wurden:
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Glottis offen beim Einatmen. Unterkiefer stets lbgagend! Kontrollieren der Kinnmuskeln
auf ihre Elastizitat hin. Haltung gerade, aber délash, nicht steif mit etwa durchgedricktem
Kreuz. Kopf leicht und lose gesenkt,

verlangen ein Korpergefuhl, tber das Anfanger inRlegel noch nicht verfigen. Messchaert
wusste anscheinend, welches Ergebnis er wollte,rablet, wie er den Schiler zu diesem leiten
konnte. Das fuhrte sehr bald zu Schwierigkeitem, Messchaert bekanntermal3en mit fast je-
dem Schiiler hatt&. Die langeren Aufzeichnungen vom Juni 1912 (si&h#28f. dieser Studie)
zeigen, dass Franziska Martienf3en in ihrer Studiermm eigenen Leib erfahren hatte was es
bedeutet, auf stimmtechnische Fragen keine Antwartebekommen. Genau demselben Kon-
flikt, den sie spater bei vielen ihrer Schiler lb&ennte, namlich Wege zur Wahrnehmung der
eigenen Stimme zu finden, stand Messchaert offetiigic einigermal3en hilf- und herzlos ge-
genuber. Er kannte diesen Konflikt nicht und spielvie in vielen anderen Fallen auch, mit
dem Gedanken, ob er die Schilerin nicht hinauswestdlte. Heute wie damals wird haufig
diskutiert, dass hervorragende Musiker nicht aut@mda gute Padagogen abgeben kbnnen.
George Armin nannte in seiner Schiifer Modegesangslehr&f in diesem Hinblick auch den
Namen Messchaerts. Interessanterweise formuliegesbhaert gegentber seiner Schilerin
mehrfach, dass eine falsche neurologische SteudhuriRyoblem sei, konnte aber keine Hilfe-
stellung geben:

Sie horen zu spéat, Sie missen voraushoéren lermehdann, selbst dann gehorchen die Mus-
keln nicht schnell genug dem Gehirn, es ist keinekgt Verbindung zwischen Willensimpuls
und Ausfuhrung...Wenn Sie nicht die Fahigkeit in sabhen, da? Gehirn und Muskeln so zu-
sammenarbeiten, dal’ Ihnen das Richtige zur Setsinellichkeit, zur Gewohnheit wird — was
sollte daraus werden?

Am Ende ihrer Aufzeichnungen vom 12. Juni findehsiler HinweisKatzensteinywas darauf
hinweist, dass sie sich an den beriihmten Stimmelogsn, der auch an der Hochschule lehrte,
wenden wollte. Offensichtlich verzweifelte sie rickondern suchte die genauen Ursachen ih-
rer Schwierigkeiten zu erforschen. Ich wage zu bptem, dass sie in der Folgezeit nibkei
Messchaert, sondean Messchaert Gesang studierte. In einigen ihrer sg@t8chriften legte
sie dar, dass kunstlerischer Unterricht sich nédlein auf Lehren aufbaut, sondern auf das Stu-

dieren am kunstlerischen Objekt selber. Wie sdefief sie sich auf einen Ausspruch Goethes,

263 \Wie mir Ruth Griinhagen berichtete, erzéhlte Fsk@MartienRen-Lohmann mehrfach von dem sehr streng
Charakter Messchaerts.

%4 G. Armin: Der Modegesangslehregtuttgart 1925, S. 23. Sieher dazu: P. M. Fisdbir:Stimme des Sangrs
a.a. 0., S:261
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der besagt, dasmllkommene Kinstler mehr dem Unterricht als detuNau verdanken haben.
Sie fuhrte dazu weiter aus:

Unterricht in diesem Goetheschen Sinne ist nicatStihule, die Lernmethode, das Erlernbare
Uberhaupt — nein, Unterricht quillt aus dem eingedmen unstillbaren Trieb nach Erkennen
des Vollkommenen, nach Vollkommenheit selbst,ask stie aus der gesamten Umwelt des
Kinstlers und aus seiner unerséttlichen Aufnahnestsshaft fir Bild und Beispiel...Der ei-
gentliche Lehrer fiir Vollkommenes ist Vollkommergedbst — in jeder Gestdlt®

Dass Franziska Martienf3en ihren Lehrer fur eindtkemmenen Sanger hielt, steht fest — wie
es ihr mit ihm wirklich ergangen sein mag, darileif3 man nichts. In ihrer Studienzeit jeden-
falls setzte sie alle Hebel in Bewegung, um vor ibehrer bestehen zu kdnnen: Sie erforschte
die physiologische, neurologische und psychologisBkite des Singens und wird dabei mit
Sicherheit verstanden haben, was ihr bei\@&bindung zwischen Willensimpuls und Ausfih-
rung im Wege stand. Die Ursache der Diskrepanz zwisahemsch und Kénnen durfte ihr
wéahrend des Gesangsstudiums bewusst gewordenlgeiganzheitliche Sichtweise des Sin-
gens hier seine Wurzeln haben.Dre echte Gesangskunstwéhnte sie mehrfach, dass Mess-
chaert Uber die physiologischen Vorgange beim Sing®rmiert war, aber seine Erkenntnisse
letzten Endes nweine Vertiefung der Ehrfurcht vor den Geheimnisdeninneren Vorgange,
die ohne unser direktes Bewulitsein imstande stadseso Herrliches wie den schonen Ge-
sangston hervorzubring&i bewirkten. Weniger idealistisch ausgedriickt: Bei densetzung
der physiologischen Ablaufe konnte er keinen Réege Es ist aufschlussreich, dass Martien-
Ben-Lohmann in ihrer spateren Schule dieselbengfangen stellte, wie ihr Lehrer, aber ganz
andere Wege ging, um diese umzusetzen, indem gmgbbgische und psychologischen As-
pekte miteinander verband. Sie war es, didBewuldten Singepostuliert hatte, dass sich erst
die Motorik, dann der Gehdérsinn entwickelt — Messah verlangte von der ersten Stunde an
eine Klangvorstellung. Sie entwickelte Bilder undf$¥orstellungen, um Beweglichkeit und
Lockerheit zu vermitteln — Messchaert forderte Iediglich. Der Respekt vor seiner Kunst,
wahrscheinlich auch Diplomatie und Intelligenz eghghten es ihr offenbar, bis zum Examen
bei Messchaert auszuhalten — nur wenigen Schillemg das. Sie studierte an ihrem Lehrer,
wie sich vollendeter Gesang gestaltet, die Ursaslagerischer Fahigkeiten entdeckte sie sel-
ber. Bei ihren zahlreichen Fragen suchte sie Ratdehleuten, nicht zuletzt setzte sich ihr da-

maliger Ehemann mit &hnlichen Fragen in Bezug asf idlavierspiel auseinander. Bei ihren

25 MartienRen-LohmannMozart und der Séngea, a. O., in Gloede/Griinhagdtin Leben fiir die Sangea. a.
0., S. 279f,
20 E MartienRenbie echte Gesangskunat,a. O., S.34.
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wissenschaftlichen Betrachtungen vertrat sie tfeilmmer den Standpunkt, dass es in kinstle-
rischen Fragen einen Rest an Ratsel und Geheiritis g
Die Reflektiertheit ihrer Lehrjahre durfte einer dériinde sein, warum sie spater eine bedeu-

tende Padagogin wurde.

6. Schlussbetrachtung

In der Schlussbetrachtung sollen zunachst einigeemtBche Gesichtspunkte dieser Studie ver-
gegenwartigt werden.

Ausgangspunkt der Uberlegungen war, dass eineHseste Musikkultur die Voraussetzung
fur die Existenz von Musikp&adagogen ist. Padagagewickeln in der Regel Lehrmeinungen
und Ideen, wie bestimmte Anforderungen der Kultarmvittelt und bewahrt werden kénnen.
Hier wird bereits haufig gewertet: Wie wird Kultdefiniert?, Welche Zeitspanne umfasst sie?,
Was ist der Vermittlung wirdig, was nicht?

Franziska Martienl3en-Lohmann hatte als Ziel dasAugen, was sie unter kultiviertem, tech-
nisch geschliffenem Kunstgesang verstand. Dabeiesaihre erklarte Absicht, eine originar
deutsche Gesangsschule auf dem teilweise lUbetéaféundament der alten italienischen Ge-
sangstradition zu bauen. Der Mal3stab allen kiumstlegn Koénnens war fir sie die Frage nach
der Balance der einzelnen Elemente, wobei sie megaly Begriffe wieorganischodernattir-

lich verwendete. So modern das Wpsychologisctklingen mag, sah sie sich doch in einer
Linie mit der alten Schule, bei deren Analyse siedem Schluss kam, dass es eime wahre
Art zu Singergibt. Nach ihrer Uberzeugung gab es einen Wertabdsder genauso unantast-
bar ist, wie die ewige Gultigkeit der Naturgese2e Berlcksichtigung dieser hielt sie fur die
Voraussetzung alles Gutewo von ewigem Wandel die Rede ist, mul3 auch vgeewerten
gesprochen werdé® Franziska MartienRen-Lohmanns bekannte Affinitiabiann Wolfgang
von Goethe und zum deutschen Idealismus kommtlaheo AuRerungen deutlich zum Aus-
druck.

Stimme und Temperament bezeichnete sie als Gruhds® Gesangs, der zwar geweckt, dann
aber durch bestandige Arbeit gebéndigt und gezingatien muss. Beherrschung und Konzent-
ration waren nach ihrer Ansicht die entscheidenkigenschaften, Uber die ein Kunstler verfu-
gen sollte. Nicht das Ausleben seelischer Befidtigiten, sondern die Bewusstheit der Mittel
beim Gestalten seelischer Zustande in Klang unacher sind es, was unter dem psychologi-

schen Aspekt ihrer Schule zu verstehen ist.

%7 E. MartienRen-Lohmanmdozart, Schutzheiliger der Sanger,a. O., S. 42.
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Was sie mit den Schlagworten ,materialistisch* yntechanistisch* ablehnte war zunéachst
nichts anderes, als eine Gesangsauffassung, tiasierster Stelle auf das moglichst effiziente
Funktionieren der Stimmorgane konzentrierte. Anhadesl laryngoskopischen Unterrichts, dem
Vorganger physiologisch orientierter Gesangsschutennte sie teilweise groteske Fallbei-
spiele fur einseitigen und falsch geleiteten Umtatrgeben, bei dem haufig Stimmen ruiniert
wurden. Es mag vor diesem Hintergrund nahe gelagben, mehr oder weniger allen Schulen,
die sich vorrangig physiologisch ausrichteten, dinazeptionelle Spaltung von Korper und
Seele zu unterstellen. Was sie dem entgegenzumstadlite, war ihr Entwurf eines ganzheitli-
chen Modells.

Selbstverstandlich aber muss nicht jede ganzheitigsgerichtete Gesangsschule ihren Aus-
gangspunkt im Psychischen nehmen. Es gibt zah&efetsatze, welche bei der angestrebten
Verbindung von geistiger Vorstellung und koérperichAktion die physiologische Seite als
Ausgangspunkt nehmen. So berief sich das Autorente&derick Husler und Yvonne Rodd-
Marling in seinem BuclSingenauf folgenden Text, der sowohl fur Streicher alshafiir San-
ger gemeint ist:

Geist und Seele kénnen nur durch die Vermittlungki@perbewegungen beim Geigenspiel
sprechen. Wo der Korper an seine Leistungsgrenetéamgt ist, konnen die Ausdrucksmittel
des Geistigen nicht weiter gesteigert wer6&n

Die starke Gewichtung psychologischer Aspekte desa@gs durfte Franziska Martienf3en-
Lohmanns personlicher Neigung und Begabung mindsstbenso entsprochen haben, wie sie
in der Zeit des jungen 20. Jahrhunderts ein allgeeseBedurfnis war. Sie war bei weitem
nicht die einzige Vertreterin einer derart orierige Schule, allerdings deren prominenteste
und erfolgreichste. Dabei ist zu betonen, dassisleim Gegensatz zu anderen (etwa Gertrud
Grunow) gegenuber experimentellen Formen der Stiemgg in keiner Weise aufgeschlossen
zeigte. Auch die Zusammenarbeit mit Padagogen auRlythmik- und Bewegungserziehung,
mit denen im frihen 20. Jahrhundert viele Stimmd #iemschulen gemeinsame Konzepte
entwickelten, fand in ihrem Leben nicht statt. Zgendwelchen Singbewegungen wie etwa den

~Wandervogeln“ pflegte sie keinerlei Kontakt

Singen wird heute (2008) in der Regel als ganzbkél Vorgang gesehen — ob es so praktiziert
wird, ist eine andere Frage — was sicherlich auitldar Nachwirkung der tberaus reichen Ar-
beit Franziska Martienf3en-Lohmanns zu tun hat. thndassende Bildung steht ebenso aul3er

%8 Frederick Husler /Yvonne Rodd-Marlingingen. Die physische Natur des Stimmorghtenz 1965, 2/1978,
S. 13. Das Zitat stammt aus W. Trendelenbiiig: natlirlichen Grundlagen der Kunst des Streictiimaenten-
spiels, Berlin 1923, (ohne Seitenangabe).
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Zweifel wie ihre Fahigkeit der Empathie, verbundeit ihrer Sprachgewandtheit, die sie be-
stimmte Vorstellungen ungemein suggestiv vermittedd. Dass sie gleichzeitig sowohl intui-
tiv als auch wissenschatftlich fundiert unterrichkemnte, zeugt von hoher geistiger Flexibilitat.
Dass sie ihre Schuler in mdglichst groRen AbstamdStimmwissenschaft hielt, ist mir indes-
sen suspekt. Offensichtlich war ihr die Auseinasdieung mit der physiologischen, also der
korperlichen Seite des Singens, unsympathisch.dis kneines Erachtens nicht nur um die
Richtigstellung gegangen sein, dass korperliche flxagpngen kin&sthetisch gesteuert werden
und die meisten Menschen ihre Kérperempfindungegine bildliche Sprache kleiden. IBe-
wul3ten Singehatte sie die Wege der kérperlichen Entwicklung, @esangsschuler nach ihrer
Auffassung nehmen sollten, beschrieben. Als hosh&ie strebte sie jedoch nicht an, dass die
Kdrperfunktion den Klang bedingt, sondern dassgéiistige Klangvorstellung den Kérper lei-
tet. Der Klang istnit diesen Formen héheren Denkelasmn degeistige Besitder Sanger, wie
sie es im erwahnten Buch (S. 20) formulierte. Dérger wird nach dieser Auffassung dem
Geist als Werkzeug dienen, so dass im Idealfa# &etamorphose stattgefunden haben wird:
Der Klang ist Korper, ist Material geworden, derrgér entmaterialisiert.

Die Beziehung zwischen Geist und Koérper scheint misolchen Darstellungen nicht auf
gleichrangiger Ebene stattzufinden, sondern uneveBtungsmalf3stdben: Der Geist steht tber
dem Korper. Mit diesem Ideal identifizierte sichaRziska MartienRen-Lohmann ganz offen-
kundig. Zudem glaubte sie hier eine besonders deet#/esensart zu erkennen, welche, auch
hier nahm sie eine bewertende Position ein, digsdha Nation vor anderen auszeichnet. In
dem AufsataMozart und die Sdngaerahm sie die Rezeption des Mozartgesangs, derihgh
Ansicht wie kein anderer des ,vergeistigten” Vogsebedurfte, zum Anlass fur einige chauvi-
nistische AuRerungen:

Die italienische Gesangsdarstellung tberhaupt kamcht als korrespondierend angesehen
werden mit der gesanglichen Atmosphare im WerkeaN®ANenn Mozarts musikalische Seuf-
zer zu veristischen Schluchzern (sanglotti) innkriteer Gesangslinien umgebaut werden, so
ist damit ein charakteristisches Extrem gegeberer Adnllte man selbst von solchen Extremen
berechneter Wirkung absehen, so ertffnet sich dochhier aus die ,andere* Welt. Das ty-
pisch italienische Singen ist (im Bewul3ten und mbéwul3ten) immer eingestellt auf die ahn-
liche oder die gleiche ekstatische Beifallsauslgsbei der Masse der Horer, wie etwa die
Jazzrhythmen heute mit ihrem erregenden Elemerhiesi®rzubringen gewillt sind. Dies erre-
gende Element ist beim Jazz eben der Rhythmusm-®iegen ist es der vokalische Rausch.
Beide aus koérpersinnlichen Quellen entspringenddebelementare Auslésung unmittelbarer

Nervenwirkung und Ausschopfung unwiderstehlicheppgals” an die Masse Mensch! Der
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prachtvolle Typus des blutvollen italienischen Sagst — trotz der auch im Blute liegenden
Theaterleidenschaft — weit weniger Trager einert&éesnnerhalb des Buhnenkunstwerks, als
vielmehr Trager einer hingerissenen und hinreisgendokalen Ekstase. Das unablassige und
verzehrende con-amore-Singen steht geradezu im dantaglichen Stimmtrainings als ein
.gelbtes” AulRer-sich-sein, als genau gemessene d4afideit. Eine Art eigenen Geblendet-
seins fiuhrt das Blendende der Crescendi, der Feamaler Hohenwirkung, der Pianoeffekte
unfehlbar und iiberzeugend ins Trefféh

In diesem Text wird eindeutig eine abwertende Ro®h gegenilber koérperbezogener Musik
bzw. kérperbezogenem Musizieren bezogen, wobeirstetd wird, dass die Emotionen nur
inszeniert sind und keine geistige Substanz halbhea.sehr wertvollen Beobachtungen tber
Mafld und Ziel in der Musik werden fur mein Empfinddurch die abwertende Darstellung an-
derer Musikauffassungen getribt. Sie geben eineunl8cdie sich als ,ganzheitlich* bezeichnet,
etwas zwiespaltiges: Sie behauptet ,ganz* zu sairschliel3t sich aber gegen weite Teile der
Musikrezeption.

Ihre Erkenntnisse Uber die seelisch-kdrperlichesalumenhange beim Singen, besonders ihre
Unterscheidung zwischen begriffichem Denken unthlggther Wahrnehmung, halte ich fur
Uberaus wertvoll und auch fur die heutige Sangengion gultig. Die Kunst- und Lebensauf-
fassung hingegen, welche sie an ihre Erkenntnisgépfte, vor allem ihre Distanziertheit ge-
genuber dem Physischen, scheinen mir an Wertvlnsggln gebunden zu sein, die sich auf die
Jetzt-Zeit nicht Gbertragen lassen. Sie sagen minrmber ihre Personlichkeit und die kulturel-
len Umstanden ihrer Zeit, als dass ich sie flrealigingultig hielte.

Bei der Lektlre ihrer Gedichte, einiger unveréffiehter Briefe, besonders aber beim Abhéren
der Mitschnitte einiger Unterrichtsstunden hatte den Eindruck, dass Franziska Martienf3en-
Lohmann mitunter in einer Art Verklarung lebte. Babaszinierte mich ihre Aura der Ratsel-
haftigkeit und Unantastbarkeit ebenso, wie sie nridterte.

Ihre Fahigkeiten als Padagogin schéatze ich sehr e

Dass sie ihrem eigenen Anspruch, in keinem Denkdqoinzu erstarren, entsprochen hat, be-

zweifele ich.

29 F MartienRen-Lohmanmdozart und der Sangea, a. O., S. 283f.
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Anhang 1:
Aufzeichnungen der Gesangsstunden bei

Johannes Messchaert (1911/1912)
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Der folgende Text ist die Abschrift der Aufzeichigem, welche Franziska Martienf3en zu ihren
Gesangstunden anfertigte. Das handschriftlicheiaig® befindet sich in der Staatsbibliothek
zu Berlin — PreuBischer Kulturbesitz, ohne SigndBeai der Abschrift wurden Rechtschreibung
und fliichtige Formulierungen beibehalten; die Aibrigen sind Kopien aus dem Original, die
Notenbeispiele wurden neu gesetzt. Einige kritissheerkungen wurden in Form von Ful3no-
ten gemacht. Die kursiv gesetzten Textteile sin@inginal durchgestrichen.

Fur die freundliche Genehmigung, diesen Text somegere Dokumente aus dem Nachlass
Franziska Martien3en-Lohmanns fir die vorliegendee& zu verwenden, mdchte ich mich an
dieser Stelle bei Ute Martienssen, der Schwiegkténcund Dieter Gloede, dem Enkel Fran-
ziska Martienf3en-Lohmanns herzlich bedanken.

Die Aufzeichnungen sind nach derzeitigem Wissensisthe einzig erhaltenen, die Franziska
Martien3en wahrend ihres Gesangsstudiums machtsieDagelméaniig Tagebuch schrieb, ist
davon auszugehen, dass die Schrift urspringliclinghther war.

Die ersten vier Unterrichtsstunden sind zwar ohmgabe eines Datums geschrieben, jedoch
kann man vom Winter 1911 ausgehen, da FranziskaieviBen zum Wintersemester diesen
Jahres ihr Studium begonnen hatte und ihre Notizeoh den Vermerk ,Erste Stunde” zeitlich
klar einzuordnen sind. Die letzte Aufzeichnungvisin 25 Juli 1912. Die insgesamt neun Stun-
den, die hier dokumentiert sind, fanden also in éeten zwei Studiensemestern statt. Diese
waren eine Probezeit, deren Bestehen Messchaénteis® offenbar anzweifelte (siehe dazu
die Aufzeichnungen vom 11. Juni 1912), dann aberHdirtsetzung des Studiums gewabhrte.
Am Ende der Schrift steheileine Zige aus Messchaerts Stundenige Zitate aus Mess-

chaerts Unterricht, die Martienl3en spéater in eimigeeer Blicher erwahnte.

27024 Seiten, Hochformat 23cm x 18cm.
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Mein Unterricht bei Prof. Joh. Messchaert

Erste Stunde.

Erkenntnisse: Entspannung der gesamten Hals- uemietpUnterkiefermuskulatur: Selte-
weglicher Unterkiefer ist anzustreben. Vorlaufigeitbeiben. (Ubungen neun neun neun in
Tonleitern, desgl. la la la) — piano! Weicher Vakabkatz. Mitte zwischen Glottisschlag und
Hauch. Ton piano-pianissimo, aber nie klanglos.titg des Kopfes leicht gesenkt, dadurch
stromen die Tone in die oberen Resonanzraume. Gefélginge der Ton hintelem Kehlkopf

herum vom Nacken in den Kopf. Fixierte Stellen imckien und oberhalb der Oberzahne.

Nicht der geringste Druck im Kehlkopf. Zur Vermendy Vorlaufig Gbertrieben _nasaleen-
denz. Vorlaufig alles Mittellage (Mittelstimrphgon f bis b.

Zweite Stunde
Erkenntnisse: Textibungen. Ruhiges Stromen dess]dan Unterbrechen des Tonstromes

wahrend der konsonantischen Bildungen. Konsonasgén leicht nehmen, Zunge sehr leicht
nur bewegen. Unterkiefer lose und tiefhangend. iHHA@&ne Ubertrieben nasal. Gerauschloses
Atmen: Denn das Gerausch beim Atmen kommt dahses dig Glottis nicht gentigend gedffnet
ist (FUnfeckQ ) und dadurch Reibung entsteh

Atemibungen:

1234 12 1234 1234

Einatmen durch die Zuriickhalten mif Ausatmen ohne Ton

Nase offener Glottis

wiederholt hintereinander
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Brustkorb heben und gehoben haltéweck: Beherrschung des Zwerchfells, Ruhe inAles-
atmung (Ubung Hey, S.9 ,Nun nahen neue Wonrféh‘ein Schleifen und Leimen der Téne,
keine unbewuf3ten Vorschlagsnoten, strengstens fdachten! Vorlaufig keinerlei dynami-
schen Schattierungen. Den Atem moglichst zuric&hakber nicht, indem man die Kehle zu-

schnirt, um ihn zurtickzuhalten, was beim pianditgp@assieren kann, sondern indem man sich

bemiht, das Zwerchfell mdglichst langsam in seiage[if:? zurtckkehren zu lassen.
Der Atem darf nicht bis unmittelbar an den Stimmigmn stehen und herausdrangen wollen.
Glottis offen beim Einatmen. Unterkiefer stets losel hangend ! Kontrollieren der Kinnmus-

keln auf ihre Elastizitat hin. Haltung geradder elastisch, niclsteif mit etwa durchgedrick-

tem Kreuz. Kopf leicht und lose gesenkt.

3. Stunde
Wiederholung des vorigen mit endloser Geduld. Kaasten so leicht wie mdglich nehmen.

4. Stunde
Kopftone. Der Ton muld sein wie das Flageolett deig& Als ob er die Stimmb&nder kaum

berthrte. Ganz pianissimohne Hauchgerausch, gehobene Rippen, loser Ukfrkdie Ein-

zeltdne nicht zu langsam aufeinander folgend, songeler einzeln anfangs in einem leichten
Martellato vom Zwerchfell in den Kopf zu schleudeais Ubung fiir Kopfstimme wird Hey
Seite 3 Str.4 verwendet.

Das Nasale vorlaufig Gbertreiben. ,Die meisten Mies schimpfen auf das Nasalsingen, well
sie nicht wissen, was es ist." — Die Kopfstimmedas, was auch den Mitteltbnen Glanz und

Weichheit gibt. Stets piano!

271 Aus dem groRRen UnterrichtsweBleutscher Gesangsunterricfit886) von Julius Hey, dass Messchaert hier
verwendet hatte, sind bis heute zahlreiche Vers@éfrauch, mit denen bestimmte Vokal- und Konsameahin-
dungen getibt werden kénnen. Das von Fritz Volbathahr 1912 zusammengestellte LehrbD@&hKunst der
Sprachest unter dem NameBer kleine Heypopular geworden und eines der auflagestarkstehd3iaus dem
Bereich der Sprecherziehung, (bereits 1914 in deAliflage, bis 1931 dann in der 44. Auflage), ohixsich Hey
in erster Linie als Gesangslehrer sah. Es ist kauszumachen, auf welche Ausgabe sich die Seitehanga
MartienBens Notiz bezieht, der erwahnte Ubungsfiedst sich in Fritz Volbachs Ausgalide Kunst der Sprache
etc. — ,Der kleine Hey; 12. Auflage, Mainz und Leipzig 1914, S. 56:

Nun nahen neue Wonnen

Nun glénzt und griint manch Land;

Schneerein nun rinnen Bronnen

Von nacktem Felsenrand

Genzianen blihn daneben,

von oben Sang schon klingt,

Denn rings ein ahnend Leben

Lenznahn nun dréangend bringt!

Die besonders auf Wagneropern zugeschnittenen @ouegnnern mit den zahlreichen Alitterationen an b
stimmte Operntexte, wie hier an Siegmunds Mond&lbgterstiirme wichen dem Wonnemang der ,\Walkire".
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-Wenn ein armer Mann ein Brotchen stiehlt, dann kdrdie Polizei, aber wenn die Stimmen

ruiniert werden, da bekiimmert sich kein Mensch mhefu- Zuriickhalten des Atems, dald der
Atem nicht auf den Ton druckt. Nur soviel abgebem\Atem, als unbedingt zum Ton notig ist.
Das Ubrige bei sich behalten. Magengegend riiehauspressen. Nicht krampfen! Beim Singen
muf3 einem wohlig sein!

Taglich 3 mal 5 Minuten hintereinander Ansatziibumgeleichter weicher Toneinsatz, nicht

Glottisschlag, nicht gehaucht, auf allen Vokalebeb soviel wie moglich, aber immer nur 10

Minuten hintereinander, dann 10 Minuten Pause.

Ubungen: Tetrachord aufwarts, viermal hintereinanigécht und nicht zu langsam, auf a — u,

dann lalalala, blablablabla etc. Darauf in doppeltehnelligkeit achtmal in einem Atem, von f

bis b, fis bis h u.s.w. Das L sehr leicht nehmeindh wie mit einem j (franzdsisch) Taille

z.B.

()

e
Al-le Wal-ler  wal-len i

Die ,lachelnde Mundstellung” der Italiener ist inmfang sehr gut.

Das Neigen des Kopfes leicht und grazi6s, nichaedtreif vom Nacken aus.

Tonleitern mit einem Ubeton auf neun, die Bewegbeign sowohl wie bei | muR mit der Zun-
ge so leicht geschehen, als gehe sievoar Unterkiefer aus — Zunge passiv!

Hauptsache, daf3 die unteren Muskeln des Unterkigf@nz ,lappig sind, so dal3 er ganz lose
herunterklappt“. Namentlich bei Konsonanten dailiten, daf} nicht die mindeste Verande-
rung in dieser Lockerheit eintritt.

Ganz piano singen — gar nicht oft genug kann dpsegegt werden!

Das Gefuhl einer Lockerheit im Mund haben, als @mrmausbacken machen wollte.

Ph.272

Méarz 1912
Téagliche technische Ubungen:

a) 3 x je 10 Minuten Schwelltéreuf iedadaei,adaeieda aaouoraufaundial
lein.

Der Schwellton muf3 wie eine Pyramide srﬁAuf und Abschwellen ganz gleichmaRig.

22 Das Kirzel Ph. steht fir Philipsen, dem NachnadenHilfslehres von Messchaert, der mehrfach
wegen Konzertverpflichtungen seinen Unterrichhhigelber erteilte.
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Mit g beginnen. Zum Anfang nur bis!bnach oben, bis 'enach abwarts. Etwa

w r mf f mf p PP

Atem immer zurtickhalten, besonders im Forte nickied geben.

b)_Kopfstimmibungen

| [
) }el 1

_?_ ] ! - ] -
-

auf la la la la ganz schnell, pianissimo, vom Zwézlt aus, keircrescendo nach der Héhe.
Beim L die Zunge so flach wie méglich, nicht spitach vorne: im Anfang fast wie ein ge-
lispeltes v (englisches th) bis die Zunge richtiy Die Bewegung gut vom ganzen Unter-
kiefer, nicht allein von der Zunge aus. Desgleicti@selbe Ubung in

Triolen.

3
CTU7
‘_....

)

Durch mehrere Tonarten nach der Hohe zu, so hoehmiglich, im Pianissimo. Nach o-

ben zu darf der Hals nicht enger werden, sondem mna3 das Gefltihl haben, als weite er
sich (Gahnen!).

Das Fallen des Unterkiefers darf nicht das Gefirdsespitzen Winkels erzeugen sondern
man mul3 sich einbildemls senke sich der ganaterkiefer (von der Zungenwurzel aus.):
[Ph.]
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Nach oben zu die Vokale dunkeln, damit der Kehlkapht zu hoch geHt!!!!

mﬁﬁ i e

auf o, auf a, auf u. Deutlich, aber pianissimohtieerwischt, vom Zwerchfell aus dirigiert.

Brustkorb immer gehoben halten. So schnell wie mbg|

3 3 3
1 N
b1y fete——

o g

#_b—(mlb‘{z -F o ® ‘J_ ] ete-
S o

zweimal hintereinander in 1 Atem. Auf neun neunnz;yachnell. Deutlich ausgesprochen,

noin, recht nasal, ganz locker.

| —~ —
£
| I

etc. mindestens Mal hintereinander, ganz schnell, ganz, ganztieiod leise, ganz Kopfstim-

DA
DA

me bis unten: oben beginnen auf o, nach unten zu a.

e e

Q) ! I

Auf neun neun neun neun; Zwerchfell: Martellatdeutlich nouin, recht nasal.
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o a

| 18

viermal hintereinander, so hoch wie méglich.
Bei Martellato und allen Laufen muf3 der Brustkoshgpben sein, der untere Teil des At-

mungsapparates fliegend locker. ,Als ob man fliegénnte®”.

c) Ubungen in der Mittellage.

%

auf alle Vokale. In allen Lagen der Mittelstimme. Auf Kopfsme, soweit es bequem und
leicht geht. Dasselbe auch mit pianissimo beginnech der Mitte anschwellen, dann dimin.

zum pp.

s
| | 1914 %75

5 mal in einem Atem zu singen. Auch ganz langsera sehr mit Nasenresonanz (1 mal in 1

Atem). Man hute sich aber, das Nasalsingen zu li#ieen- der Ton darf nicht naselnd werden.
Mittel dagegen: intensives ,Gahngefuhl* also hedea Gaumensegels (Philipsen)

3 3 3 3 3
. i
1 1 ofto

wil.

)

Diese Ubung in allen Lagen ist noch besser alsidibergehende, weil alles, was den Kopf-
klang von oben heruntergeht, besser ist, als dastveaMittelstimme heraufzieht. Auch in der
oberen Lage sehr gut. Kopfstimme.

4. Tonleitern auf a, o, e, von obkaginnen, schnell und leicht.

20. Marz
Von jetzt an durchaus legatiben, da die Tatigkeit des Zwerchfells eine zuajsame, unru-

hige geworden ist, und die hoheren Tone bei miranpeugt werden durch das Schleudern des
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Atems, nicht aber durch feine, exakte und minutiBienmbandtatigkeit. Das Martellato war
ausgezeichnet, um den Ton aus dem Halse wegzunetmaeinn ,nach oben® zu bringen---
jetzt aber mul3 das Augenmerk gerade auf die TatigkeKehlkopf gelenkt werden- also rei-
nes Legato ohne jeden Atemdruck- ruhig den Brubtk@hoben halten und den Atem so spar-

sam wie moglich (aber ohne krampfhafte Absichtlahkentstromen lassen.

[r— [r—
} i P
- WiV,

o

mindestens 6-8 mal in einem Atemzuge.
Ganz legato, ohne jedes crescendo, fein, dinn hsalw& rein.

Auf alle Vokale. Bei aller Gebundenheit sauber,tlilgy nicht gewischt.

oJ

u.s.w. genau ebenso.

Lieber ein leichtes Decrescendach oben zu, vom ersten Tone aus.

d.)_Triller Gben, als Schittelbewegung des Kehlkopfs, um Lbekeru erzielen. Er soll nicht
als ,die Krone der technischen Fahigkeit* betraciterden, sondern als Mittel zur Lockerung

der Muskeln sein. Uben zunachst im Rhythmus

M~

die Schattelung muf3 dann von selbst kommen.
Beim Textgesang recht achten auf die Konsonantgnuimd d, die bei mir durch die Gewohn-
heit des ,,Atemschleuderns” zu scharf geworden sj8te geben zuviel Dampf.“- Vorschlage

und Doppelschlagben in allen Lagen mit oberem und unterem Ganzton

Sauber!
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mdoglichst lange in einem Atem. Groldte Beweglichkeit
Taglich die Schwelltdne recht gewissenhaft, sowohbk pp < mf wie pp < mf > pp auf allen

Vokalen.

11. Juni 1912
Damit ich von der heutigen Stunde nicht ein Quéenchergesse, will ich versuchen, alles was

Messchaert heute zu mir sagte, gleich genau authumn. Ich werde vielleicht noch oft in
meinem Leben an diese Stunde denken missen.

Zuerst sang ich Ubungen. ,Ja“ sagte er, ,die Stinshachon da, sie ist schon vorhanden, in
manchem Ton springt sie ganz fertig heraus, mat) Wwig gut sie im Grunde ist- aber es fehlt
(er konnte im deutschen kein Wort dafir finden) Aievendung, die Geschicklichkeit. Versu-
chen Sie mit ein bil3chen Frechheit." Es ging ethesser, als ich nasale sang. ,Sehen Sie, das
ist der Klang. Aber selbst in den guten nasalenfdlgan ist immer eine ungeschickte Bewe-
gung bei lhnen, es fliel3t nicht, es will nicht,igsalles lahm.” Ich fragte, ob es einen Sinn hatte
von schweren und leichten Stimmen zu reden. ,JAaeginen Sinn; wir haben Koloraturstim-
men und haben dunkle dramatische Stimmen, die aterenit langen grof3en Ténen arbeiten-

aber das ist es hier nicht. Bei Ilhnen liegt es gargers. lhre Muskulatur wird nicht schnell und

scharf genug vom Gehirn beeinflufdt. Sie verstelles,avie es sein muf3, sie wollen und beab-

sichtigen das Richtige, Sie haben gute Ohren unginhdvas nicht richtig ist, aber Sie hdren zu

spat, Sie mussen voraushoéren lernen, und danmsts#dimn gehorchen die Muskeln nicht

schnell genug dem Gehirn, es ist keine direkte Mdimg zwischen Willensimpuls und Aus-

fihrung. Sehen Sie, es ist aulRerordentlich schwer fur metht ein Urteil abzugeben, ob ich
Sie fur befahigt halte weiterzustudieren oder nietdgute wird von der Hochschule bei mir an-
gefragt, welche von meinen Schiilern ich behaltdh und welche Platz machen mussen fir
Andere.

Sehen Sie, ich weil3 nicht, was ich tun soll. Wenniemals ginge in den Stunden, wirde ich
einfach das Buch zuklappen und sagen: Gehen Skehiagse und tuen Sie etwas Anderes, als
sich mit dem Singen abzumuihen. Aber manchmalagejat, manchmal wenn ich Sie recht in-
tensiv vorgenommen habe, gekstdoch ab und zu @mal- und dann sage ich mir; wenn es ein
Mal gehen_kanndann ist doch die Méglichkeitlass es vielleicht 10 Mal geht, und wenn 10

Mal, warum dann nicht hundertmal ? Und wenn es ngsendmal gegangen ist, dann sitzt es
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doch fur die Ewigkeit. Aber ickann es doch nicht fur Sie tun, Sie missen es skibkttun.

Sie wissems wohl,- aber Sie tues nicht. Das ist es eben, was man Talent n&as.haben oft

Leute, die keinen Funken, keinen Schimmer von diicttigen Ton und kinstlerischer Tonge-
bung haben. Es ist so schade bei Ihnen. Das Gédtigut der Muskelapparat, die Stimme ist

auch gut.Aber sie arbeiten nicht gut zusammEs.fehlt der Kontextch glaube lhnen, dal3 Sie

Energie und Willenskraft haben. Aber Ihr Muskelappaetzt die Willensimpulse nicht schnell,
nicht scharf genug in die Tat um. Sehen Sie- (dasbsi der Heyubung) es klingt, wenn Sie

singen, wie Soldaten, die einzeln aufmarschierémniénSie die Téne nicht binden ? Uben Sie

jetzt in den nachsten Wochen nur diesen einengeinZi akt, denken Sie an nichts anderes und
tun Sie nichts anderes als diesen einzigen TakinVi& den richtig kdnnen, dann kdnnen Sie
alles. Denn dann durfen wir daran glauben, da3®&hirn noch fahig ist, den Kontakt mit den
Muskeln zu finden. Und dann kénnen wir weiteradseies wird sehr lange dauern, aber das
schadet ja nicht soviel.- Ich habe nie etwas sdgehie Ihre Art zu singen (mit den Vorténen).
Wenn Sie 3 Jahre in Amerika wéren, und telefomedann bei mir an, und sdngen nur die
ersten 3 Tone von dieser Ubung in das Telefonihise wiirde ich sofort sagen: ,Das sind
Si¢'. Schade, dal} es nichts Eigenartiges ist, aufwlistolz sein konnten.- Wie glicklich mis-
sen die Gesangslehrer sein,- die nicht hofeie sitzen am Klavier und spielen, und der Schu-
ler singt dazu, und es ist alles schon und gut. \&dle Gesangslehrer das alles hértefann
gabe es gewilR nicht tausende von GesangslehreagerGdie Angstlichkeit in der Tongebung
missen Sie energisch angehen. Immer Mut und Gddbldaveil3, es kommt in solchen Fallen
wie lhrem leicht, dal3 der Schiiler zuletzt ganz weifelt und niedergedriickt wird. Dann ist
alles aus, dann werden die Stimmen matt und adleaus. Das Singen mufd immer eine Lust
und ein Behagen sein.

Sehen Sie, ich will Sie ja nicht hinauswerfen- vabllte mit Ihnnen nur dartber sprechen, damit
Sie auf alles recht eingehen um lhrer selbst wileind Sie miussen auch fihlen, daf3 es sich
um eine_fundamental®ache handelt, um eine Grinaedlingung zum Fortstudieren - nicht um
einen Fehler, auf den ich mich gerade kapriziebeh&Venn Sie nicht die Fahigkeit in sich ha-
ben, dal3 Gehirn und Muskeln so zusammenarbeit@&|hheen das Richtige zur Gewohnbheit

zur Selbstverstandlichkeitird - was sollte daraus werden? Sie miuifdten spaigedem Ton an

alles denken, sonst wiirden Sie lauter Fehler maethwie sollte das gehen? Das halten die

Nerven auch gar nicht aus. Ich mdchte so gernSiafdas alles recht einsehen.”- Das ist nach
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meinem besten und ehrlichsten Erinnern die modlwostgetreue Wiedergabe seiner Worte in

der heutigen Stunde. kastein 13

Einige Bemerkungen sind mir noch eingefallen. Etea,Es ist doppelt schwer fir mich, ein
Urteil Uber Sie abzugeben, da ich ja immer den tdicteé mit einem Andern teile. Darum woll-
te ich ja eigentlich diese Stellung gar nicht ameh. Aber in meinem Alter kann es mit dem
Singen ja nicht mehr so lange dauern, und dannenieldmich meinen Schilern ganz widmen
kénnen.” Als ich sagte, dal’ er gewil3 noch langaelevemngen kénnen, sagte er: ,Nein, nein, in
meinem Alter da kann es plétzlich zu Ende sein.rAtdl davon, ich darf gar nicht daran den-
ken.*

,ES handelt sich bei Ihnen um einen fundamentalemef, den ich von der ersten Sturate
verbessert habe, auf den wir von Anfang an unserffenérksamkeit gerichtet haben - dald es
heute noch nicht gebessert ist, das giebt doch abelenken. An der Stimme liegt es nicht, an
Ihrem Begriffsvermogen auch nicht, Sie héren ese]bst.”

Auf meine Frage, ob es nicht davon kommen koénrdB,idh friiher mit hartem Einsagesun-
gen hatte, und dal? die Stimmbander nun beim weiElresatz noch nicht die gentigende Pra-
zision haben, so dal’ dadurch die Unruhe und Unsngieim Ton entsteht, meinte er: ,Nein,
das konnte so lange nicht dauern. Die Stimmbéanidergut, die Stimme ist gut. Das Ubel liegt
tiefer.” (Fruher hatte er einmal in einer Stundesggt: wenn Sie nie Unterricht gehabt hatten,
und waren so jung zu mir gekommen, so hatten wirkaghler in der ersten Woche spielend
beseitigt. Aber jetzt, nach den Jahren der Gewoitndie ist es furchtbar schwer.”)

Ich bat ihn, ob er es nicht noch bis Ostern mit wairsuchen wollte. ,Wenn es auf mialein
ankame, liebes Kind - aber sehen Sie, da habenssicbn wieder so viele gemeldet, und ich
soll nun Garantie Gibernehmen fur die Schuler, drebehalten will. Ich weil3 nicht, ob ich die

.Probezeit* an der Hochschule so lange ausdehena.d

25. Juni
.Bei lhnen sieht man recht, dal GesangsbegabungMusikbegabung nicht dasselbe sind,

sondern ganz verschiedene Dinge.”
,Die Stimme ist schon. Sie kdnnten wohl Guge®ichen. Aber ob Sie eine richtige Sonder-
klasse werden, die nicht nur Gutes, sondern GroBesjorragendes giebt - das ist die Frage,

um die es sich handelt. Das Gute nur kannniokt gentgen.”

273 Jakob Katzenstein (1864—-1922) unterrichtete Stilysiplogie, fir Gesangstudierende damals ein Rftich.
In ihrem Abschlusszeugnis hei3t Esau MartienR3en hat mit grof3tem Feil3e die Vorlemm{ber Anatomie,
Physiologie und Hygiene des Stimmorgans gehériudér PrifungvorziglicheKenntnisse der einschlagigen
Fragen nachgewieseditiert nach: Gloede/Griinhagdsin Leben fir die Sangea. a. O., S. 140f.
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22.Juli
»Ich kénnte mit Ihnen Arien und Lieder singen, ddlé Leute den Mund aufrissen und sagten:

,0 welch ein Fortschritt - aber ich will es niclth will nicht, dal? wir uns um lhre Fehler her-
umschmuggeln. Es soll doch das Gro@teeicht werden- das geht nur, wenn man auch nicht

das Kleinste durchgehen laf3t.”

Ubungen
1. Tonleitern auf do re mi fa etc. Schnell, scharikatierte Aussprache, das r und f muf3
nur so springen; 2 mal in einem Atem auf Achtedl Bwal in einem Atem auf Sechzehn-
tel. Gro3te Beweglichkeit der Muskulatur.
2. Do re mi fa sol la si do re do si la sol fa mi @ -dauf einem Ton, fabelhaft schnell,
scharf, deutlich, mehr gesprochen als gesungenf\us & auf jeden Ton.
3. Ubung mit Glottisschlag in der Mittellage: Einatngiinhalten, dann ganz kurz, ganz

prazis, aber nicht gedriickt und ja nicht stark.

A A
A 3 AY 3 A AY

e e b ey

Die Vokale jedesmal mit einem leisen, leichten @dethlag. Sehr vorsichtig tben! Wah-

rend der Pausen darf weder neuer Atem eingenommoeh, welcher ausgegeben werden -
der Atem bleibt angehalten.-

Jede Tonstufe bedingt ihre besondere Einstellusghsatzrohres bei jedem Vokal. Modi-

fikation der ganzen Mund- und Wangenstellung naahHbhe und Tiefe der Tone. Alles

beruht ja beim Singen auf dem richtigen Verhaltais Spannung und Entspannung.-
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Atemapparat: Vorstellung davon.

Lungen

Ruhestellung  Zwerchfell Tiefe Einatmung Ausatmung

Kleine Ziige aus Messchaerts Stunden

-wWenn einer sagt, es gabe keine verschiedenengsomair_einRegister, so ist das ebenso ge-
gen die Natur als wenn er aufsteht und behauptetivignsch habe nicht zwei Augen, sondern
nur eins.”

Auf meine Klagen, daf3 ich die kleinen unbewul3tehlé&dic und Vorschlagsnoten vor jedem
Ton noch garnicht immer recht hore: ,nun ja, demstsh gewohnt sich an alles - das Auf- und
Niedergehen Ihrer Augenlider fihlen Sie ja auchhthicSeien Sie froh, dal’ Sie jemand haben,
der die Geduld hat.- Wenn man 2 %2 Jahre gesundigtkhnn man das nicht in einer Woche

wieder gut machen.” Das Schleifen nennt er so bbrend ,leimeft ,Leimen Sie nicht so

viel."
.Die Hauptsache ist, dal3 Sie erst einmal rechtefithivas falsch ist. Das Richtigmachen

kommt dann schon noch.
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