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Ein Dirigent kann sich bei einem Orchester  

zusätzlich auf das musikalische Können der Ausführenden verlassen.

Der Dirigent – 
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Von Stefan fritzen

im aktuellen thema Soll eS um die reiChen klangmögliChkeiten auf einem inStrument gehen – und ein 

 orCheSter iSt ein inStrument! man kann eS mit einer beSeelten orgel VergleiChen. dieSeS bild weiSt 

darauf hin, daSS eS der dirigent in der hand hat, Vielfältigen klang zu formen.

t –  ein stummer 

»klang ist leben!« – dieser Satz von daniel 

barenboim umschreibt die lebensprägende 

bedeutung von musik, die alle bereiche des 

menschlichen lebens formend umfassen 

kann. er stimmt allerdings nur zur hälfte, 

da für jeden komponisten, jeden interpre­

ten klang zunächst im kopf entsteht, bevor 

er auf einem instrument für dritte hörbar 

gemacht werden kann. deshalb möchte ich 

ergänzend zu barenboims metapher hinzu­

fügen: »klang ist erleben.« 

Vom Skelett zum organiSmuS

zunächst müssen die formalen Strukturen 

und der inhaltliche reichtum einer kompo­

sition vom dirigenten aus dem notentext 

heraus erkannt werden, ehe er die klang­

lichen umsetzungsmöglichkeiten erhört 

und plant. 

diese formenanalyse einschließlich der 

bestimmung des Charakters eines Stücks 

(zum beispiel mehrteilig oder Variations­

form; homophone oder polyphone Struk­

turen; harmonischer, atonaler oder poly­

tonaler ablauf; inhaltliche kategorien wie 

heiter, dramatisch­düster, tänzerisch und 

vieles mehr) gibt dem dirigenten auf­

schluss über den kompositorischen aufbau 

eines werks.

 

auf diese weise wirkt eine komposition auf 

den interpreten scheinbar sachlich und in 

Klang – Klangausgleich – Klangangleich 

allen details festgelegt, und nach deren 

Studium meint er häufig, das werk jetzt zu 

kennen. dieser adaptationsprozess darf 

durchaus auch starke emotionale bezüge 

mit beinhalten, da der reichtum vertikaler 

und linearer Strukturen auch den dirigen­

ten packen muss, um ihn den ausführen­

den mit leidenschaft vermitteln zu kön­

nen. wenn der dirigent diese parameter 

erkannt und für sich erarbeitet hat, wird er 

allerdings bald feststellen müssen, dass die 

gewonnenen erkenntnisse bei der planung 

seiner interpretation nur mehr den äuße­

ren rahmen des zu gestaltenden werks 

umfassen. 

eS geht doch auch So

grundsätzlich könnte er mit diesem wissen 

bereits eine komposition aufführen, wenn 

er sie zum beispiel selbst auf dem klavier 

spielen würde; sie bliebe jedoch etwas 

 stereotyp und spröde. bei einem orchester 

kann er sich zusätzlich auf das musikalische 

können der ausführenden verlassen, die 

ihrerseits bereits gängige gestalterische 

aspekte einbringen, ansonsten jedoch 

brav ihre noten spielen ohne höhen und 

tiefen, also in einer musikalischen tief­

ebene bequem ihren weg ziehen. 

Selbst dirigenten großer orchester wählen 

diesen einfachen weg des geringsten 

wider standes und die musiker freuen sich: 

Klangmagier?

»der lässt uns wenigstens spielen!« dieses 

interpretatorische Vorgehen wird durch die 

oft viel zu geringe probenzeit zusätzlich 

begünstigt. 

der griff zu den Sternen

bei großen musikern, großen dirigenten 

fängt an diesem punkt die eigentliche 

 arbeit an der Verlebendigung eines werks 

erst an. neben den bemühungen um 

klangliche abschattierung sollten zunächst 

agogische möglichkeiten in das zentrum 

der interpretationsplanung rücken. 

agogik – waS iSt daS?

dieser musikalische begriff, 1884 vom 

leipziger musikwissenschaftler hugo rie­

mann (1849 bis 1919) auf dem höhepunkt 

deutscher orchesterentwicklung einge­

führt, umfasst die kleinen interpretatori­

schen Schwankungen in tempo, rhythmus 

und dynamik innerhalb des vom kompo­

nisten notierten rahmens. die agogischen 

modifikationen lassen sich nicht notieren. 

das müssen sie auch nicht, denn sie sind 

weitestgehend von musikalischer be­

gabung und intelligenz der ausführenden 

und deren fantasie abhängig. Sie sind ei­

gentlich unsagbar, können jedoch trotz­

dem vom dirigenten und allen anderen an 

einer interpretation beteiligten genau ge­

plant werden. 
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eines üppig besetzten blasorchesters, der 

sich aus der klangvariabilität einzelner in­

stru mente und der zusammenführung ver­

schiedener und oft scheinbar heterogener 

instrumentalregister zusammensetzt. ein 

kleines notenbeispiel soll dies verdeut­

lichen.

raVel und BlaSorcheSter

ein ungemein reizvolles werk, das auch 

vielfach für blasorchester bearbeitet  wurde, 

ist die »pavane pour une infante défunte« 

(pavane auf den tod einer infantin) von 

maurice ravel (1875 bis 1937). da mir die 

bereits vorliegenden Übertragungen – auf 

typische blasorchesterbearbeitungen be­

zogen – zu klischeehaft erschienen, bat ich 

den dresdner komponisten und arrangeur 

frank van nooy (geboren 1960), eine bunt 

schillernde, dem Charakter des werks bes­

ser entsprechende bearbeitung vorzuneh­

men. Van nooy ist Solo­bassposaunist der 

Sächsischen Staatskapelle dresden und 

hat seine karriere in einem renommierten 

militärblasorchester in berlin begonnen. er 

ist also mit der Spezifik von blas orchestern 

bestens vertraut und gleichzeitig ein pro­

funder kenner klassischer musik. 

wir besetzten neben der harfe vier Celli 

und zwei bässe. Sie brachten in die unteren 

lagen ein zusätzliches klangliches Schwe­

ben und verhinderten, dass die tuben im 

pianissimo zu sehr »rumpelten«. 

die nahezu gläsern­zerbrechliche achtel­

begleitung der träumerisch­melancholi­

schen melodie im englischhorn und alt­

saxofon ließ ich in der endfassung von kla­

rinetten, trompeten und zwei Celli musi­

zieren. klarinetten führten das Staccato 

mehr zum portamento hin aus, trompeten 

bliesen mit dämpfer (harmon mute!) in ei­

ner weich federnden, aber deutlich klang­

lichen auflockerung, die Celli musizierten 

in weichem pizzicato. die achtel in den 

altsaxofonen sind nur alternativ aufge­

führt.

der effekt war verblüffend! es entwickelte 

sich ein nahezu sphärischer klang, der die 

»geistige lebendigkeit« einer verstorbe­

nen prinzessin nach dem motto »tot sind 

nur, die vergessen sind« in beeindrucken­

der weise traf. dieses kleine beispiel soll 

zeigen, wie man auf der Suche nach ad­

äquater werkgerechter interpretation viel­

fältige, nicht ausgetretene klangpfade 

 gehen kann, die jede interpretation zu ei­

ner spannenden entdeckungsreise in un­

bekannte gefilde machen. 

tät, die, ähnlich wie bei der in der Soziolo­

gie beschriebenen gruppendynamischen 

Symbiose, feinste nuancierungen in den 

instrumentalgruppen zulässt, ohne dass 

der einzelne seine individualität auf zu­
geben gezwungen ist. 

da in der praxis orchestraler bläsermusik 

selbst bei den hochgelobten auswahl­

orchestern diese Qualitäten nicht immer 

zusammentreffen, müssen sich musiker 

und dirigenten zu einem arbeitsstil zu­

sammen finden, der oft mühsam und lang­

wierig ist und allen beteiligten viel geduld 

abverlangt. 

aufgrund meiner erfahrungen bei dirigier­

seminaren und der arbeit mit verschie­

densten orchestern möchte ich sogar die 

these wagen, dass viele orchester nur des­

halb in ihren musikalischen leistungen un­

befriedigend bleiben, weil ihre dirigenten 

nicht den mut (vielleicht auch nicht die 

fähig keiten!?) haben, intensiv und detail­

liert in den proben zu arbeiten.

klangfarBen und 
inStrumentalkomBinationen

ein nahezu unerschöpfliches betätigungs­

feld auf der Suche nach lebendigem, dem 

werk und dem publikum gerecht werden­

den klang bietet der klangfarbenreichtum 

die agogischen abweichungen vom blo­

ßen notentext erfordern eine souveräne 

flexibilität der ausführenden instrumenta­

listen in artikulatorischer und klanglicher 

hinsicht. hans diestel beschreibt die auf­

gabe des dirigenten in seiner broschüre 

»ein orchestermusiker über das dirigie­

ren« so: »zur darstellung des kunstwerks 

bedarf es grundsätzlich nur der kenntlich­

machung der linie.« und weiter: »unter 

wahrer dirigiertechnik sollte man das Ver­

mögen verstehen, die Qualitäten des auf­

führungskörpers sich frei entfalten zu las­

sen.«

herzBlut? – Ja, herzBlut!

diese idealforderung setzt allerdings nicht 

nur einen überragenden dirigenten voraus, 

der die fähigkeit besitzt, kleinste tempo­

modifikationen in die zählzeiten verbin­

denden Schwingungsweiten seines Schlag­

bildes zu integrieren, sondern auch ein 

orches ter, das in der realisierung der verti­

kalen Strukturen einer partitur perfekt ist 

und dessen mitglieder darüber hinaus in 

langjähriger zusammenarbeit nahezu wort­

los zu einem geistigen gleichklang finden. 

riemann wollte noch agogische möglich­

keiten nur einzelnen instrumentalisten zu­

sprechen; im orchester fordern wir heute 

jedoch eine gruppenagogische homogeni­ F
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»Aber bei mir steht hier Fortissimo…« – eine empfindliche Störung der Probenarbeit. 
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unendliche«). beide nutzen sämtliche 

möglichkeiten eines opulent besetzten 

orches ters für großartige, dem geist ihrer 

werke gerecht werdende instrumenta­

tions kunst.

 

grundsätzlich könnte ein komponist über 

30 Stimmen in einer partitur unterbringen, 

mehr als in einem Sinfonieorchester. in­

retuSchen Sind legitim

während des Selbststudiums eines neuen 

werks muss der dirigent sich bereits  

einen genauen Überblick von Stimmfüh­

rung, Stimmverdopplungen und instru­

mentatorischen besonderheiten verschaf­

fen. häufig sind bei auftragswerken 

Stimmverteilungsfragen vom komponis­

ten bereits als zugeständnis an unvoll­

kommene besetzungen der orchester oder  

erhebliche leistungsdivergenzen der aus­

führenden konzipiert. dadurch wird ein 

einheitlicher, die klangmöglichkeiten eines 

blasorchesters nivellierender orchester­

klang erzeugt. große klangmagier sind 

zum beispiel James barnes (»paganini­ 

Variationen«) oder rolf rudin (»bis ins  
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schlagen bekommt, die sein werk nicht 

wirkungsloser machen, sondern die musi­

kalische aussage steigern. 

tragfähigkeit 
VerSuS lautStärke

bei wettbewerben oder wertungsspielen 

erlebe ich als Juror immer wieder, dass die 

orchester kaum wirklich abgestuft und viel 

zu laut spielen und dass artikulation (musi­

kalische aussprache) und phrasierung 

(musika lische Sinngliederung) mehr zu­

fällig erfolgen. die gesamtinterpretation 

bleibt weitgehend verwaschen und punk­

tuell auf kleinen raum reduziert. 

Jeder dirigent sollte immer wieder seine 

musiker ermahnen, sämtliche artikula­

tions formen zu üben und konsequent zu 

realisieren, um musikalisch immer in gro­

ßen bögen zu denken. dies auch dann, 

wenn die eigene Stimme nur mit wenigen 

tönen an der phrase beteiligt wird. 

ton oder tonzwiSchenraum – 
daS iSt hier die frage

die musikalische logik und interpretatori­

sche effizienz ergeben sich aus der tonver­

bindung und dem weiterführenden ab­

phrasieren. herbert von karajan drückte es 

so aus: »bei jeder interpretation ist nicht 

der ton wichtig, sondern der tonzwischen­

raum, also das intervall.« aus der beach­

tung dieser regel ergibt sich eine musikali­

sche Verbindlichkeit, bei der das kleinste 

detail mit dem ganzen korreliert. darüber 

hinaus sollten sich die ausführenden im­

mer gedanken über die jeweilige klang­

liche timbrierung machen, da sie jeden ton 

spielen ebenso wie posaunen weitest­

gehend längere töne und wandern irgend­

wann aus langeweile in die brassband ab. 

die 1. trompete unterstützt die hohen 

holzbläser bei kantablen passagen im for­

tissimo, ansonsten sind sie nur für das 

 dramatisch steigernde »Schnedderedeng« 

zuständig. 

strumentale klangvariationen sind da­

durch nahezu unendlich. Sie werden ge­

wöhnlich viel zu wenig genutzt. Selbst bei 

relativ reduzierter Satztechnik ist ein un­

glaublicher klangreichtum möglich.

reduktion in der fülle 

John barnes Chance (1932 bis 1972) bleibt 

in seinem werk »incantation and dance« 

weitgehend dreistimmig, bringt aber far­

ben durch instrumentalkombinationen und 

dramatische impulse in so reicher fülle in 

das orchester, dass dieses vehemente 

Stück, ich nenne es immer den kleinen 

»Sacre du printemps«, einen nahezu sug­

gestiven und archaischen Sog entfaltet.

man Sieht daS gold 
Vor lauter gold nicht

oft trifft der dirigent auf partituren, die 

vom komponisten nach den scheinbar rich­

tigen regeln der blasorchesterinstrumen­

tation konzipiert sind. einschlägige kom­

pendien geben uns auch anleitungen an 

die hand, wie eine partitur aufgebaut sein 

sollte. Saxofone alternieren mit den hör­

nern oder tenorhörnern/eufonien. klari­

netten werden ständig in die 3. oktave hin­

auf »gejagt«, parallel zu flöten. pikkolo­

flöte und es­klarinette setzen noch eins 

drauf und lösen damit blankes entsetzen 

aus, da die intonation gruselig ist und der 

gesamtklang, geprägt durch die dominanz 

der Sopranlagen, obertonarm verhässlicht 

wird. er bleibt »kopflastig«.

 

oboen und fagotten traut der komponist 

oft gar nichts zu, sie werden zur »füll­

masse« degradiert. tenorhörner/eufonien F
o

to
s:

 K
la

u
s 

H
ä

rt
el

 (2
),

 A
rc

h
iv

»
«

Beim orchestralen Hören 
sollen auch die individuellen 
Hörperspektiven  
besprochen werden.

zugegeben, dies ist etwas überspitzt for­

muliert; man kann jedoch nicht verhehlen, 

dass es der gängigen instrumentierpraxis 

schon relativ nahe kommt. leider werden 

diese einheitsinstrumentationen schon in 

orchestern der unterstufe und mittelstufe 

präferiert, sodass sich bei den jungen musi­

kern kaum differenzierte klangbilder und 

hörbedürfnisse entwickeln können.

mut zur Vielfalt

um ein transparentes klangbild zu erhal­

ten, sollte der dirigent sich nicht scheuen, 

klangliche modifikationen vorzunehmen. 

die frage lautet: »müssen wirklich immer 

alle spielen?« ich persönlich bin oft relativ 

großzügig bei instrumentatorischen »ein­

griffen« zugunsten eines reichen variablen 

klangs. allerdings setze ich mich bei grö­

ßeren abweichungen vom gedruckten 

mate rial immer mit dem komponisten aus­

einander. im regelfall ist dieser sogar 

dankbar, wenn er klangvarianten vorge­

Klangmagier: James Barnes, John Barnes Chance und Rolf Rudin (von links)
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im gleichklang mit dem musikalischen 

 umfeld gestalten müssen, wenn die inter­

pretationsanlage nicht im zufälligen ste­

ckenbleiben soll. 

wie Sage ich eS meinen leuten?

bei der klanganlage sollten die interpreten 

immer vom dichtesten legato und dem 

größtmöglichen pianissimo ausgehen. 

 beide parameter sind erfahrungsgemäß 

schwer zu realisieren und werden von den 

musikern deshalb oft vernachlässigt. lei­

der gewöhnen sich alle ausführenden 

schnell an einen undifferenzierten ein­

heitsklang. 

muSikantenregeln

einige kleine regeln möchte ich hier ein­

fügen, die für mich in meiner arbeit immer 

bestimmend sind:

•	 die tiefe bringt die höhe

•	 pianissimo bringt fortissimo

•	 Je leiser, desto mehr atem und immer 

mit der luft am ton bleiben

•	 aufwärtsbindungen ermöglichen ab­

wärtsbindungen

•	 lange töne führen zu federndem Stac­

cato 

klangfächer

ein orchester muss immer gut durchhörbar 

sein; diese regel gilt selbst bei großem 

fortissimo. die orchestrale transparenz in 

jeder dynamischen Stufe lässt sich eigent­

lich am besten durch die auffächerung des 

klangs aus den alt­ und mittellagen heraus 

erreichen. diese müssen hörbar gemacht 

werden, zumal sie auch den Satzaufbau 

verdeutlichen. ich ermahne meine musiker 

immer, dass sie versuchen sollten, 2. flö­

ten, 2. altsaxofon oder 3. klarinetten zu 

hören, wenn sie selbst spielen. oft hole ich 

mir auch mittlere register, wie zum bei­

spiel 3. klarinetten und untere trompeten 

oder tenorsaxofone, hinter das dirigenten­

pult, damit diese sich als vollwertige inter­

preten begreifen und nicht nur füllmasse 

oder »herdenvieh« bleiben. beim orches­

tralen hören sollen immer auch die indivi­

duellen hörperspektiven besprochen wer­

den, die jedem ausführenden von seinem 

platz aus akustisch verdeutlicht werden 

müssen, um eine klangbalance selbst­

ständig herzustellen. 

»muSikaliSche demokratie«

eine der dümmsten interventionen eines 

musikers ist der Satz: »aber bei mir steht 

hier fortissimo«, wenn der dirigent gerade 

daran arbeitet, einen tragfähigen und run­

den orchesterklang zu realisieren, der 

dann durch einzelne aufdringliche Selbst­

verwirklicher empfindlich gestört wird! die 

gründliche arbeit an der bedeutungshaf­

tigkeit jeder Stimme kann aber auch die 

motivation der ausführenden instrumenta­

listen enorm beflügeln, da sie plötzlich er­

fahren, wie wichtig und klangprägend auch 

eine 3. Stimme sein kann, auch dann, wenn 

man zu laut oder zu leise war.

»er hat aBer einen Schönen ton«

wenn ein musiker dieses argument als 

rechtfertigung für fehlende musikalität 

bringt, gebe ich gewöhnlich zur antwort: 

»Schönheit allein reicht im leben nicht!« 

leider werden unsere musiker vorrangig 

auf perfektion und das gerade vom jeweili­

gen instrumentalen Superstar bevorzugte 

klangideal »gedrillt« oder aber die eleven 

imitieren ihre lehrer, die selbst nie in ei­

nem orchester gesessen haben und den 

klang ihrer Schüler auf die ca. 12 Quadrat­

meter ihres unterrichtsraumes zu schönen 

versuchen. da die meisten blasmusiker 

 wenig oder nie klassische musik hören, 

kennen sie gewöhnlich auch die blastechni­

schen möglichkeiten einer flexiblen klang­

farbenregulierung auf ihrem instrument 

nicht, die uns durch die stilistische Vielfalt 

unterschiedlichster werke abverlangt wird. 

»wie Soll ich daS nun BlaSen?«

um die musiker der dresdner bläserphil­

harmonie mit der Vielfalt klassischer 

klangnuancierung und gestaltung vertraut 

zu machen, bat ich den bereits erwähnten 

frank van nooy, ein kleines werk mit klas­

sischen zitaten zu komponieren, das nicht 

nur eine »zitatenschlacht« im Sinne eines 

potpourris sein sollte. er schuf ein wun­

derbar durchkomponiertes, humorvolles 

Stück, das trotzdem sein ungewöhnliches 

formbewusstsein dokumentiert. der kom­

ponist nannte sein Stück »Vier plus eins – 

musikalische paraphrase eines orchester­

musikers«. er wählte themen von Verdi aus 

»rigoletto«, »falstaff« und »nabucco«, 

von wagner aus »der ring des nibelun­

gen«, »lohengrin«, von Strauss »alpensin­

fonie«, »arabella«, »ariadne auf naxos«, 

»elektra«, »frau ohne Schatten«, »rosen­

kavalier«, »Salome« und »heldenleben«, 

von brahms die 1. Symphonie und von 

bruckner die 4. und 8. Symphonie. alle 

werke sind nahezu komplett in den 

 dresdner orchestern zu hören!

den musikern machte es großen Spaß, an 

den werken vergleichend mit den ori­ 

ginalen zu arbeiten, und unser 1. trompe­

ter kaufte sich sogar eine deutsche kon­

zerttrompete eigens für das konzert. ich 

kann ihnen, meine verehrten leser, dieses 

Stück wärmstens empfehlen, zumal es 

auch vom publikum begeistert aufgenom­

men wurde! 

oBertonreihe 
und klangplanung 

zum abschluss der betrachtungen über 

klangvariabilität im blasorchester möchte 

ich noch auf ein phänomen verweisen, das 

ich schon in meiner arbeit über »akustik« 

angesprochen habe. die klangcharakteris­

tik eines instruments ergibt sich aus seinen 

ober­ oder teiltönen. Über einem grund­

ton schwingen mehr oder weniger hörbar 

obertöne mit. nun kann man über jedem 

ton im Satz eine neue obertonreihe auf­

bauen. diese töne, differenztöne genannt, 

schwingen im gesamtorchesterklang mit 

und können sogar stärker als der eigent­

liche grundton sein. 

 

ein sensibler, akribisch hörender musiker 

wird die sich daraus ergebenden zusätz­

lichen klangfarben nutzen, um die aus­

sage kraft seiner musikalischen deutung zu  

erhöhen. dies setzt wissen und detail­

arbeit voraus, und kein dirigent sollte sich 

durch zu viele programme unter druck  

setzen lassen, der zu oberflächlichkeit 

führt. immer wieder erlebe ich, dass or­

chestermusiker von klangfarbenänderun­

gen fasziniert sind, nachdem ich im verti­

kalen aufbau des werks kleine dynamische 

klangkorrekturen vorgenommen habe, die 

die Vermischung von obertönen begünsti­

gen. 

ehrfurcht Vor der muSik

zum abschluss möchte ich nochmals auf 

den barenboim’schen Satz zurückkom­

men: »klang ist leben«. So wie die Vielfalt 

des uns umgebenden lebens uns staunend 

vor der Schöpfung stehen lässt, so ehr­

furchtsvoll sollten wir uns der musik nähern, 

die uns stets mit der gleichen Vielfalt ent­

gegentritt. es gibt viel zu entdecken! z

»
«

Zusätzliche Klangfarben 
erhöhen die  
Aussagekraft der  
musikalischen Deutung.
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Von klauS härtel

einigen SiCh zwei parteien auf 

 einen kompromiSS, hat allein 

daS wort »kompromiSS« immer 

 einen poSitiVen wie einen nega­

tiVen beigeSChmaCk. ein kom­

promiSS iSt zwar einerSeitS die 

löSung eineS konfliktS durCh 

gegenSeitige freiwillige Über­

einkunft, bedeutet JedoCh ande­

rerSeitS auCh einen VerziCht auf 

teile der JeweilS geStellten for­

derungen. 

das »lied vom kompromiß« von kurt tu­

cholsky (die musik stammt von hanns eis­

ler) kennt derweil eher die negative Seite 

der medaille, das Jahr 1919 belegt, warum. 

der ausdruck »compromissum« stammt 

aus der lateinischen rechtssprache und ist 

schon bei Cicero belegt. damals bedeutete 

dieser, dass streitende parteien gemein­

sam versprechen, sich dem Schiedsspruch 

eines zuvor als Schiedsrichter angerufenen 

dritten zu unterwerfen. auch heutzutage 

haben kompromisse immer auch einen 

leicht faden beigeschmack – denn oftmals 

rückt man von den eigentlichen wahlpro­

grammen ab. 

So weit die politik. doch wie ist das in der 

musik? gibt es da kompromisse? muss es 

gar welche geben? Sind kompromisse gut? 

oder eher schlecht? wie sehen kompro­

misse aus? wir haben uns mit zwei dirigen­

ten über dieses thema unterhalten: mit 

thomas clamor (dirigent der Sächsischen 

bläserphilharmonie und ehemaliger trom­

peter der berliner philharmoniker) sowie 

christoph altstaedt (kapellmeister an der 

deutschen oper am rhein; im Sommer 

hatte altstaedt die musikalische leitung 

der jungen norddeutschen philharmonie 

inne).

Symbiose entstanden. dann weiß das or­

chester sehr genau, welche klangvorstel­

lung der Chef hat, eine gemeinsame klang­

vorstellung kann entwickelt werden. das 

aber ist heutzutage kaum noch der fall, 

weil die meisten dirigenten nach fünf bis 

zehn Jahren ihres weges gehen. außerdem 

sind viele dirigenten als gastdirigenten 

unter wegs und wenig vor ort. »wenn man 

nur die hälfte oder ein drittel der konzerte 

des orchesters dirigiert, kommt es eben 

auch nicht zum unverwechselbaren klang«, 

findet Christoph altstaedt. »allerdings 

schaffen es viele orchester, ihren klang zu 

bewahren. wenn man beispielsweise die 

  Kompromiss
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Manche tanzen manchmal wohl ein Tänzchen
immer um den heißen Brei herum,
kleine Schweine mit dem Ringelschwänzchen,
Bullen mit erschrecklichem Gebrumm.
...  
Schließen wir nen kleinen Kompromiß!
Davon hat man keine Kümmernis.

Das Lied vom Kompromiß (1919)
Text: Kurt Tucholsky; Musik: Hanns Eisler

inwieweit darf/muSS ich alS 
dirigent kompromiSSe in der 
muSik eingehen?

Christoph altstaedt klingt erst einmal 

pragmatisch: »man hat ja oft gar nicht die 

wahl. natürlich geht man kompromisse 

ein.« wobei der junge dirigent dies nicht 

einmal negativ sieht. denn »wenn Sie als 

gastdirigent zu einem orchester kommen, 

dann finden Sie ein orchester mit einem 

 eigenen Charakter vor. ein orchester hat 

eine gewisse art, bringt eine philosophie 

des Spielens mit.« wenn man dann diese 

neuen gesichter kennenlerne, begebe man 

sich in einen dialog. das orchester bietet 

etwas an, ebenso der dirigent. »und man 

ist als dirigent nicht derjenige, der seinen 

partner von grund auf umkrempeln sollte. 

denn das wird nicht funktionieren.« 

thomas Clamor denkt, dass der mensch in 

konflikten »grundsätzlich kompromiss­

bereit sein muss« – wenngleich es durchaus 

menschen gebe, die kompromisse als 

Scheitern ansähen. der Verzicht könne je­

doch ein erster Schritt zur konfliktlösung 

sein. »man muss sich dinge anhören, muss 

auf probleme eingehen und sie bewerten. 

dabei muss ein dirigent dann sehen, inwie­

weit diese kompatibel sind zur komposito­

rischen idee, zur musikalischen Vorstellung 

und zu den möglichkeiten in der umset­

zung.« 

handelt es sich bei der zusammenarbeit 

zwischen dirigent und orchester um eine 

jahrzehntelange, dann ist womöglich eine 
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dresdner Staatskapelle oder die wiener 

philharmoniker hört, dann erkennt man die 

sofort. hier muss man dann als dirigent 

 sogar eher aufpassen, dass man nicht zer­

stört, was organisch gewachsen ist.« 

»gott sei dank gibt es den ›mythos maes­

tro‹ nicht mehr«, meint thomas Clamor. 

»ich glaube, dass es als dirigent ganz wich­

tig ist, mit musikern zusammenzuarbeiten. 

es gibt immer wieder bereiche, in denen es 

sinnvoll ist, sich abzustimmen, nach lösun­

gen zu suchen.« mit herbert von karajan 

oder karl böhm habe sicherlich niemand 

diskutiert, inwieweit man ein tempo, eine 

dynamik oder eine phrase anders gestal­

ten kann. »heute aber kann man mit fast 

jedem über alles sprechen.« 

die kompromisse ergeben sich auch aus 

der personalsituation. altstaedt: »das 

kann negativ sein, wenn beispielsweise an 

wichtigen positionen leute sitzen, die den 

zenit ihres Spiels überschritten haben. 

dann würde etwa ein wunderschönes blä­

sersolo nie so kommen, wie es ihnen vor­

schwebt. es kann aber auch das gegenteil 

eintreten: es sitzt dort jemand, der so herz­

ergreifend schön spielt, wie Sie das in ihren 

kühnsten träumen nicht erwartet hätten. 

das ist ja auch eine form von kompro­

miss.« 

thomas Clamor bezeichnet sich als »prak­

tizierenden teamworker«. ihm sei es wich­

tig, reaktionen zu bekommen. »ich möch­

te nicht das musikalische ergebnis hören, 

sondern möchte dinge gemeinsam er­

arbei ten.« und von den musikern kommen 

oft gute Vorschläge, die man akzeptiert, 

die manchmal sogar notwendig sind. »ein 

beispiel: wir stellen ein werk vor mit einer 

gewissen geschwindigkeit, das aber tech­

nisch so herausfordernd ist, dass es hier 

und da die möglichkeiten des ein oder an­

deren musikers übersteigt. und da stellt 

sich dann die frage: mache ich es lang­

samer? hat es dann noch dieselbe musikali­

sche aussage, die ich mir vorgestellt habe? 

oder aber lasse ich es lieber gleich ganz 

sein?« letztendlich muss der dirigent ent­

scheiden, ob ein bestimmter kompromiss 

tragbar ist oder nicht. 

untergräBt der kompromiSS 
die autorität deS dirigenten? 

»nein«, findet Christoph altstaedt. warum 

nicht? »die autorität des dirigenten leidet 

nicht darunter, wenn die orchestermusiker 

das gefühl haben, dass sie mit im boot 

sind.« genau so sieht es thomas Clamor: 

»die autorität des dirigenten wird doch 

nicht untergraben, weil er kompromiss­

fähig oder kompromissbereit ist. im ge­

genteil: ich halte dies eher für eine ganz 

wichtige eigenschaft. das bedeutet ja auch 

offenheit.« andernfalls sei man absolu­

tist. Solch ein Verhalten kann dann eher zu 

problemen und eskalationen führen. alt­

staedt fügt an, dass man aber schon konse­

quent bleiben müsse: »ein dirigent muss 

das, was er einfordert, auch bis zum 

Schluss durchhalten und darf keine belie­

bigkeit suggerieren.« dann nämlich würde 

die autorität leiden. 

wo liegt die grenze  
der kompromiSSBereitSchaft?

»als dirigent muss ich gewisse dinge und 

details einfordern, die mir sehr wichtig sind 

und an denen man arbeiten muss«, meint 

Christoph altstaedt. »wenn man etwas 

will, muss man das auch durchziehen. an­

dernfalls kommt ganz schnell der Verdacht 

auf, dass es willkürlich ist.« es ist auf der 

anderen Seite natürlich auch die aufgabe 

als musiker, der idee des dirigenten zu fol­

gen. wenn jeder musiker im orchester an­

fängt, seine ideen einzubringen, wird es 

schwierig. kompromissbereitschaft kann 

ein drahtseilakt sein. und natürlich kann es 

auch konflikte geben. manchmal müssen 

die sogar sein, vor allem wenn der dirigent 

das gefühl hat, die musiker machen etwas 

nicht, weil sie es nicht können, sondern weil 

sie keine lust haben zu arbeiten. »dann er­

reicht man einen punkt, an dem man nicht 

mehr bereit ist, kompromisse ein zu­

gehen«, meinen die dirigenten unisono. 

beide dirigenten sind sich darin einig, dass 

ein dirigent sehr konkrete Vorstellungen 

haben muss. »der dirigent ist in einer posi­

tion«, weiß Clamor, »die definitive ent­

scheidungen verlangt. irgendwann müssen 

sie getroffen werden.« grenzwertig wird 

es, wenn die kompromisse letztlich nichts 

mehr mit der Vorgabe des komponisten 

oder der idee des dirigenten zu tun haben. 

die bereitschaft zum kompromiss sollte 

immer vorhanden sein, doch an dieser 

 Stelle müsse man dann auch mal kompro­

misslos sein. 

Bedeuten kompromiSSe  
den »tod der muSik«? 

»bequemlichkeit bedeutet den tod der 

musik!« Christoph altstaedt wird vehe­

ment. wenn kompromisse entstehen, weil 

sich beide Seiten mit leib und Seele ein­

bringen, dann kann daraus ein toller dialog 

werden. »dann ist musik genau das, was sie 

sein soll: ein lebendiger austausch. dann 

ist der kompromiss sehr belebend.« wenn 

notlösungen aus einer laxen haltung, aus 

einer schlechten arbeitsmoral heraus oder 

wegen einer mangelnden Vorstellung des 

dirigenten entstehen, ist es natürlich töd­

lich für die musik. thomas Clamor kann 

dem nur zustimmen: »kein dirigent, der 

seine aufgabe und Verantwortung ernst 

nimmt, darf nach solch einer maxime ar­

studierte klavier und dirigieren an den 

musikhochschulen in detmold und 

hannover sowie an der hochschule 

hanns eisler in berlin. 2006/2007 war 

er am Staatstheater am gärtnerplatz 

engagiert. gastdirigate führten ihn 

unter anderem zum oslo philharmo­

nic, an die opera de marseille und zum 

Swr Sinfonieorchester Stuttgart. das 

von ihm 2003 gegründete Junge 

klangforum mitte europa, das musi­

ker aus deutschland, tschechien und 

polen vereint, wurde vielfach ausge­

zeichnet. Von 2011 bis 2013 war Chris­

toph altstaedt interimistisch Chefdiri­

gent des tiroler Symphonieorchesters 

innsbruck; seit der Spielzeit 2010/11 

ist er als kapellmeister an der deut­

schen oper am rhein engagiert. im 

Sommer 2014 übernahm altstaedt die 

musikalische leitung der jungen nord-

deutschen philharmonie.

die junge norddeutsche philharmonie 

( jnp) ist ein professionell arbeitendes 

netzwerk, das musikstudierende und 

junge talente des norddeutschen 

raums vereint und einen beitrag zur 

förderung des musikalischen Spitzen­

nachwuchses leistet. 2009 riefen en­

gagierte und hochmotivierte, junge 

musiker das orchester ins leben. zu 

den partnern des orchesters zählen 

der norddeutsche rundfunk, das mi­

nisterium für bildung, wissenschaft 

und kultur und die zeit­Stiftung.

www.junge-norddeutsche.de

» christoph altstaedt
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iSt eS ein unterSchied, oB profiS 
oder amateure Spielen?

Schon innerhalb der profiorchester seien 

die unterschiede immens groß, weiß alt­

staedt. es gebe orchester, die bräuchten 

eigentlich einen mediator, weil die musiker 

sich selbst nicht mehr grün sind. und es 

gebe orchester, in denen eine dermaßen 

kollegiale atmosphäre herrscht, die man 

sich sonst nur erträumt. »amateurorches­

ter«, weiß Clamor, »verbringen ihre freizeit 

mit einem der schönsten hobbys, die es 

gibt. man ist nach einem arbeitstag auch 

schon mal müde. wenn dann vorne ein diri­

gent steht, der mich nur triezt und mir den 

Spaß nimmt, gehe ich frustriert nach 

 hause. ein dirigent muss die richtigen 

worte wählen, um etwas zu vermitteln. er 

muss den ehrgeiz der musiker entfachen.« 

das sei der unterschied.

beide dirigenten heben die arbeit mit aus­

wahlorchestern hervor. »für die musiker 

des european brass ensembles, alles mu­

sikstudenten, muss ich die latte extrem 

hoch legen. die wollen unbedingt gefor­

dert werden«, erzählt der leiter der Sächsi­

schen bläserphilharmonie. und der kapell­

meister der deutschen oper am rhein be­

stätigt das aus seiner arbeit mit der jungen 

norddeutschen philharmonie: »die musiker 

mögen noch ohne anstellung sein, aber sie 

stehen an der Schwelle zu den probespie­

len und sind vermutlich auf dem zenit ihres 

musikalischen könnens. der mangel an er­

fahrung wird durch hohes instrumentales 

niveau, durch immensen ehrgeiz und en­

gagement wettgemacht.«

prinzipiell seien »junge aufstrebende« mu­

siker nicht zwingend kompromissbereiter 

als »alteingesessene«. »Vielleicht bringt es 

der Segen der Jugend mit sich, dass man 

etwas aufgeschlossener ist«, spekuliert 

Christoph altstaedt. da seien die meinun­

gen vielleicht nicht ganz so vorgefertigt. 

doch es gebe auch hier musiker, die eine 

sehr, sehr konkrete Vorstellung davon ha­

ben, wie zum beispiel in Schuberts »unvoll­

endeter« ein bläsersolo zu klingen habe.

»kompromisse muss man vor allem gut 

kommunizieren«, findet thomas Clamor. 

»man darf die musiker in ihrer frustration 

nicht alleinlassen, man muss alle mitneh­

men. es gibt große kompromisse, es gibt 

kleine – aber ganz ohne wird man nicht 

auskommen. ich darf und ich muss fordern. 

der weg ist nicht immer einfach, aber ich 

muss ihn finden. das gehört zu den auf­

gaben eines dirigenten.« z

nen anderen aspekt an und zieht den um­

kehrschluss: »wenn ich nicht kompromiss­

bereit bin, riskiere ich auch den tod der 

musik.«

wie können »leBendige« 
kompromiSSe auSSehen?

Christoph altstaedt gibt ein beispiel: »Sie 

kommen zu einem orchester und merken, 

dass es ein bestimmtes repertoire selten 

spielt. dann muss man sehr genau darauf 

achten, wie weit man gehen kann. denn 

am ende des tages wird es nur dann ein 

 gutes konzert, wenn alle beteiligten hoch­

motiviert hinter dem ergebnis stehen. 

wenn ich als dirigent meine details be­

komme, die musiker davon aber nicht 

 überzeugt sind, leidet das gesamtergebnis 

viel mehr, als wenn man über das ein 

oder andere detail hinwegieht, dafür aber 

ein beseeltes musizieren hat. wichtig ist, 

dass man den geist der musik trifft. da 

kann man durchaus kompromisse ma­

chen.« 

der dirigent kommt mit seiner interpreta­

torischen idee und versucht, diese zu be­

werben und die musiker dafür zu gewinnen. 

»ich lege ihnen meine gedanken und emp­

findungen dar«, erklärt thomas Clamor. 

»es ist wichtig, dass wir kommunizieren. 

›liebe holzbläser, ich brauche hier ein an­

deres Crescendo, eine andere dynamische 

Stufe…‹ und wenn dann beispielsweise der 

oboist antwortet, er könne kein tiefes C 

pianissimo so butterweich einspielen, muss 

ich eben nach einem kompromiss suchen. 

entweder hebe ich die dynamik ein wenig 

an, um etwas zu helfen, oder ich mache mir 

gedanken darüber, inwieweit der musiker 

daran feilen kann. aber man braucht eine 

lösung.« Solche dinge bedürfen der kom­

munikation. die kompromisse bei grund­

sätzlichen dingen – Spiele ich etwas kurz 

oder breit? muss die phrase länger oder 

kürzer sein? tempo, instrumentierung usw. 

– müssen sinnvoll sein und man sollte da­

rüber sprechen.

in der regel ergeben sich kompromisse im 

laufe der probenarbeit. »es ist ein gewis­

ses abtasten«, beschreibt Christoph alt­

staedt. »Sie merken in der probe, wie weit 

Sie gehen können. manchmal geht man zu 

weit, bis die Stimmung kippt. und manch­

mal kann man bei einem sehr aufgeschlos­

senen orchester viel weiter gehen als man 

dachte. das ist wirklich die hohe kunst des 

probierens – im moment zu entscheiden: 

was kann ich probieren und was muss ich 

probieren?«

beiten. wenn wir versuchen, auf eine 

 bequeme art und weise irgendetwas hin­

zubekommen – gerade im bereich der 

 musik, wo ideen, gedanken, kreativität 

eine große rolle spielen –, dann ist die 

 musik, die kompositorische idee zum Ster­

ben verurteilt.« thomas Clamor merkt ei­

ist Chefdirigent der Sächsischen blä­

serphilharmonie und künstlerischer 

leiter der deutschen bläserakademie. 

er absolvierte sein instrumental stu­

dium an der nordwestdeutschen mu­

sikakademie/hochschule für musik 

detmold. 1986 wurde er als jüngstes 

mitglied von den berliner philharmo­

nikern und herbert von karajan enga­

giert. 1987 begannen seine lehrtätig­

keiten und gastprofessuren an deut­

schen musikhochschulen (detmold, 

weimar, berlin) und an der herbert­

von­karajan­Stiftung. bis heute gibt 

thomas Clamor internationale meis­

terkurse für ensemble/kammermusik 

und ist professor h.c. der musikhoch­

schule Shanghai. ein höhepunkt sei­

nes pädagogischen Schaffens als diri­

gent ist das inzwischen legendäre »el 

Sistema« von Venezuela. hier entsteht 

unter seiner mitwirkung die erste la­

teinamerikanische brassakademie, an 

deren Spitze das von ihm gegründete 

»Venezuelan brass ensemble« steht. 

mit diesem ensemble findet er seit 

vielen Jahren bei publikum und presse 

auf der ganzen welt begeisterte reso­

nanz. thomas Clamor gilt weltweit als 

einer der erfolgreichsten dirigenten 

für bläserensemble und kammer­

musik. 2010 wurde von ihm das große 

europäische blechbläserensemble ge­

gründet. wie bei vielen seiner projekte 

ist auch hier eines der ziele, kulturel­

len austausch auf höchstem musikali­

schem niveau zu erreichen.

saechsische-blaeserphilharmonie.de 

» thomas clamor
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lieBen Sie die muSik!
ich glaube, dass leidenschaft am wichtigs­

ten ist. Sie müssen die musik wirklich lie­

ben, mehr als sich selbst. ich habe als kind 

nie groß vom dirigieren geträumt, habe 

aber immer die musik geliebt. gegenüber 

dirigenten hatte ich damals großes miss­

trauen: leute, die mit ihren frisuren und 

 irrealen kleidern aufsehen erregten. aber 

als ich mit dem dirigieren begann, erschien 

mir alles sehr natürlich und ich entdeckte, 

dass ich Spaß daran hatte. es war also kein 

kindertraum, der schließlich wahr wurde. 

Stattdessen spielten mehrere scheinbar 

zufällige ereignisse eine rolle.

BeSuchen Sie proBen!
Sind Sie einmal dirigent, dann müssen Sie 

stets in Übung bleiben. besuchen Sie eine 

dirigierklasse an einer hochschule. bevor 

Sie dies tun, ist der beste unterricht für 

 einen angehenden dirigenten, sich in eine 

probe zu setzen. dort lernen Sie am meis­

ten. ein konzert ist nur ein konzert. dort 

liefern wir nur das ab, was wir in den pro­

ben erreicht haben. um zu diesem punkt zu 

gelangen, müssen Sie diesen prozess mit­

erleben.

lernen Sie, ein  
inStrument zu BeherrSchen!
die meisten menschen beginnen sehr früh, 

ein instrument zu erlernen. es ist unvor­

stellbar, ein dirigent zu sein, ohne zumin­

dest ein instrument gut spielen zu können. 

dabei spielt es keine rolle, welches instru­

ment das ist, ob klavier oder dudelsack, 

aber sie müssen wissen, was es bedeutet, 

das instrument gut zu spielen. andernfalls 

werden Sie nicht in der moralischen, men­

talen oder ethischen position sein, um vom 

orchester das gleiche zu verlangen. dies 

ist wirklich wichtig.

akzeptieren Sie, daSS Sie nur 
ein kellner Sind!
der komponist ist der koch und die diri­

genten sind die kellner. beides sind ehren­

werte berufe, aber als dirigent habe ich zu 

akzeptieren, dass ich, wenn ich ein Stück 

von beethoven dirigiere, nur ein kellner 

bin. Vielleicht bin ich der oberkellner, aber 

auch der trägt dafür Verantwortung, dass 

das essen rechtzeitig und in gutem zu­

stand serviert wird.

StoSSen Sie ihr dickeS fell aB 
und Vergraulen Sie niemanden!
Schimpfen, toben und jeden zu erschre­

cken funktioniert nicht. ein dirigent muss 

nicht mehr die rolle eines löwenbändi­

gers, polizisten, erziehers oder priesters 

spielen. er muss in der lage sein, die ge­

danken und ideen einer großen gruppe 

 zusammenfassen und diese in die lage zu 

versetzen, das gewünschte künstlerische 

resultat zu erzielen. ich glaube nicht, dass 

ein dickes fell in dieser position sinnvoll ist: 

man sollte eher sensibel und in der lage  

sein, die Schwingungen zu spüren, die von 

einem orchester ausgehen und zu merken, 

was schiefläuft.

BleiBen Sie in form!
dirigieren kann eine recht anstrengende 

arbeit sein. die meisten leute sind nicht 

daran gewöhnt, zwei Stunden zu stehen 

mit den armen über Schulterhöhe und 

werden dann irgendwann ohnmächtig. wir 

gehen nach den konzerten in der regel 

sehr spät noch essen und dann verfällt man 

leicht der Völlerei. ich versuche, meine fi­

gur zu halten und jogge deshalb. dies ist 

für mich eine mentale Übung und meine 

eigene zeit. manchmal merken Sie nach 

ein oder zwei wochen, dass Sie sozial total 

ausgebrannt sind, und dann ist es gut, beim 

aufladen der akkus ganz alleine zu sein. es 

kostet viel energie, ständig die aufmerk­

samkeit einer großen gruppe von men­

schen auf sich zu ziehen.

BeSorgen Sie  
Sich einen guten StaB!
ich besorge mir meine dirigierstäbe in 

(harry potters) diagon alley. nicht wirk­

lich! alle meine Stäbe werden von einem in 

dritter generation arbeitenden familien­

betrieb in tokio hergestellt. Schon der fir­

mengründer hat große dirigenten belie­

fert. daran ist nichts magisches, es ist ein­

fach nur holz. aber wenn Sie dieses holz­

stück Stunden um Stunden über Jahre 

hinweg in der hand halten, dann wissen 

Sie, wie es sich anfühlen muss. es wird ein 

teil von ihnen. ich reiste nach tokio, um 

herrn moriotso zu treffen. im laden waren 

riesige regale mit kleinen truhen, darin die 

Stäbe. meine waren so weit oben gelagert, 

dass er eine leiter benötigte. ich bestellte 

gleich drei boxen auf einmal.

VerlaSSen Sie täglich  
einmal ihre wohlfühlzone!
die größte gefahr für junge leute besteht 

darin, zu früh zu viel zu machen. Verlassen 

Sie einmal täglich oder zumindest einmal 

wöchentlich ihre wohlfühlzone, denn sonst 

werden Sie stagnieren und das wäre ein 

fehler. finden Sie den ausgleich zwischen 

Sicherheit und gefahr. in der gefahren­

zone können Sie auf dauer nicht existieren, 

aber Sie sollten sich auch nicht immer in 

der Sicherheitszone aufhalten. dies gilt 

ohne ausnahmen. es ist in ordnung, wenn 

Sie sich zeit nehmen. bei uns finnen geht 

vieles sehr langsam. ich habe sieben Jahre 

gebraucht, um meine spätere frau zum 

ersten mal anzusprechen. inzwischen sind 

wir 22 Jahre verheiratet und man kann 

 sagen, dass sich das warten gelohnt hat.

kommunizieren Sie!
es ist wichtig, sich in all diesen dingen zu 

engagieren. warum unterscheidet sich 

 unsere tätigkeit so von anderen künstleri­

schen aktivitäten? warum sollten wir uns 

nicht dem publikum zuwenden? das ist 

 eines der probleme der klassischen musik: 

wir denken, dass wir der berg seien, zu 

dem die leute zu kommen haben. ich kann 

mir nicht vorstellen, warum menschen von 

selbst zu einem konzert kommen sollen 

und musik hören, die vielleicht vor 200 Jah­

ren entstanden ist, aufgeführt von leuten 

mit einer garderobe aus den 1880er Jah­

ren, dirigiert von einer person mit rituellen 

bewegungen, die nur vage mit dem zu tun 

haben, was sich auf der bühne abspielt. es 

ist unsere pflicht, mit der welt zu kommu­

nizieren und den leuten von unseren akti­

vitäten zu erzählen. es ist ein arroganter 

und dummer gedanke, zu glauben, dass 

klassische musik irgendwie in einer luft­

blase existiert.

Seien Sie Junge oder mädchen!
das geschlecht eines dirigenten ist heute 

nicht mehr wichtig. die musikwelt ist für 

dirigentinnen vollständig offen. es gibt 

keinen grund für mädchen, nicht ebenfalls 

diesen beruf zu ergreifen. die Szene ist be­

freit und ich weiß aus meiner erfahrung, 

dass weibliche dirigenten genauso gut, 

wenn nicht noch besser sein können als 

männliche. wir sind bereit. z

aus dem englischen von Joachim Buch. 
esa-pekka Salonen ist seit 2008 chef-
dirigent des philharmonia orchestra 
london. Seine internationale karriere 
begann, als er 1983 bei diesem orchester 
kurzfristig für einen erkrankten kollegen 
einsprang.

Wie WirD man Dirigent? 
Zehn ratschläge von esa-peKKa salonen
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neue musik für Blasorchester machen 
Sie ja nicht erst seit heute. wie und wann 
haben Sie das faible dafür entdeckt?

Schon während des Studiums. ich hatte mir 

damals vorgenommen, jährlich ein werk 

uraufzuführen. allerdings habe ich das 

letztendlich nicht konsequent durchgehal­

ten. denn etwas uraufzuführen, um es zu 

tun, ist zwar nobel, doch es geht ja um die 

künstlerische begleitung und die künstleri­

sche idee dahinter. in den letzten Jahren 

hat es sich wieder vermehrt ergeben – was 

auch mit meinem wechsel nach münchen 

zu tun hat. es haben sich projekte ergeben 

mit moritz eggert, mit der Staatsoper, mit 

hubert hoche, mit Christoph wünsch, mit 

den hochschulen in münchen und würz­

burg. neue werke sind reizvoll, wir brau­

chen neue wege, um offen zu sein.  

ist die neue musik für die Blasmusik im-
mer noch ein Stiefkind?

wir spielen viel neue musik – neu kompo­

nierte musik. Sie ist oft durch Stilmittel aus 

der filmmusik oder der Spätromantik ge­

prägt. oder sie ist so neu, dass alle beteilig­

ten den wechsel von dem, was bekannt ist, 

nicht schrittweise weitererleben können. 

man kann eben keine großen Sprünge ma­

chen, sondern muss Stufe für Stufe gehen. 

gerade in der neuen musik ist das sehr 

wichtig. wenn ein musiker oder ein diri­

gent den Sprachschatz des spätromanti­

schen genres beherrschen – egal ob das 

vor zwei wochen oder vor 200 Jahren 

 komponiert wurde – und jetzt liegt plötz­

lich etwas atonales auf dem tisch, ergibt 

sich eine kluft dazwischen, die man einfach 

nicht überspringen kann. es ist wie bei den 

Sprachen: wenn ich grammatik und Voka­

bular näher kenne, wird die Sprache inte­

res santer. wenn ich davon nichts kenne, 

verstehe ich auch nichts. 

was reizt Sie denn überhaupt an neuer 
musik? die herausforderung?

ob es eine herausforderung ist, hängt ei­

nerseits davon ab, wie technisch schwierig 

das werk ist. das ist bei vielen werken gar 

nicht mal der fall. die herausforderung 

liegt andererseits darin, neues zu ent­

decken. wenn man noch nie in alaska war, 

dann ist alaska für jemanden, der etwas 

neues kennenlernen möchte, eine heraus­

forderung und spannend. dasselbe ist es 

für mich in der musik. es ist eine reise in 

eine andere klangwelt, die uns nicht so 

nahe ist wie das, was täglich aus den laut­

sprechern tönt. allein dieser weg, in diese 

andersgeartete klangwelt einzutauchen, 

ist unwahrscheinlich spannend. da gibt es 

klangnuancierungen, effekte, rhythmische 

aussagen, die einfach berührend und fan­

tastisch sind – wenn ich es nicht von vorn­

herein ablehne!

ich muss also eine offenheit an den tag 
legen und »es« geschehen lassen?

offenheit ist sogar zu wenig. die neu­

gierde ist das entscheidende: was gibt’s 

denn da noch außer einem dreiklang? was 

gibt’s denn noch außer einem major Sept­

akkord? was gibt’s denn noch außer, au­

ßer, außer…?

und die partitur liest sich dann wie ein 
krimi: »was passiert als nächstes?«

es ist in der tat wie beim lesen. lese ich 

ein buch, das nicht in deutsch geschrieben 

ist, muss ich manchmal ein wörterbuch zu 

hilfe nehmen. in der musik brauche ich 

manchmal das klavier, um mir die töne 

akustisch vorzusprechen – um die Sprache 

zu verstehen. rein lesetechnisch ist es 

nicht anders, die 5. beethovens oder den 

radetzky­marsch zu lesen. nur beim ra­

detzky­marsch schaue ich einmal hin und 

höre die musik sofort. Je geübter ich bin, 

desto besser höre ich auch andere klänge.

der entscheidende Schritt ist dann, das 
werk auf das orchester zu übertragen. 
ist das die eigentliche herausforderung?

das ist immer eine herausforderung – egal 

ob neue oder alte musik. musik gemeinsam 

zu erarbeiten, ist eine pädagogische, sozia­

le, musikalische und kommunikationstech­

nische herausforderung. immer. es kommt 

nun sehr genau darauf an, mein orchester 

zu kennen. ich muss wissen, mit wem ich es 

SChwerpunktthema

neugierig sein!
professor Johann mösenbichler über neue musiK

Von klauS härtel

neue muSik!  da zuCkt manCh einer unwillkÜrliCh zuSammen. wa rum 

eigentliCh? waS iSt So furChteinflöSSend? Sind eS die »anderS ­ 

artigen« klänge, daS unbekannte terrain? doCh wo man zuSammen­

zuCkt, da iSt Ja auCh Spannung niCht weit. wir SpraChen mit pro­

feSSor Johann möSenbiChler, der appelliert: »keine angSt Vor neuer 

muSik!«
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zu tun habe. dann muss ich einfach sehr 

dosiert den einstieg auswählen. es ist 

wichtig, nicht mit dem Vorschlaghammer 

kommen: »Jetzt machen wir ganz was Ver­

rücktes!« das funktioniert nicht. bei einem 

eingesessenen dorforchester ist die her­

ausforderung größer als bei einem zusam­

mengewürfelten Jugendorchester, dessen 

mitglieder von grund auf neugieriger sind. 

ist neue musik schwieriger zu vermitteln? 

es ist nicht schwieriger. es ist anders. man 

muss überlegen, welches die motivations­

knöpfe für mein orchester sind. worauf 

springt mein orchester an? wo sind die 

Stärken? dann muss ich eine Stelle heraus­

suchen, die in der umsetzbarkeit mit den 

Stärken eines orchesters einhergeht. da­

mit erreiche ich schon erste ergebnisse. 

auf denen kann ich dann aufbauen und das 

werk Stufe für Stufe erarbeiten. aber in 

wahrheit ist das ja auch so, wenn ich einen 

haase­altendorf spiele… natürlich beginnt 

man auch einmal, wenn es einfach zu ver­

stehen ist, von vorne. normalerweise über­

lege ich aber vor jeder probe ganz genau, 

wie ich das werk, das am anfang nur aus 

schwarzen punkten besteht, lebendig ma­

che. wie nehme ich die menschen mit, die 

das ja tun müssen, auf diesen prozess neu­

gierig zu sein? 

gibt es denn unter den musikern anfäng-
lich auch Skepsis?

So vielfältig menschen sind, so vielfältig 

sind auch deren reaktionen. es ist nur völ­

lig normal, dass da auch skeptische reak­

tionen kommen. das liegt auch daran, dass 

man die Sprache noch nicht spricht, weil 

das Vokabular und die grammatik fehlen. 

da ist auch unsicherheit dabei. diese un­

sicherheit, ja angst, muss man den musi­

kern erst einmal nehmen. 

gibt es da denn einen unterschied zwi-
schen profis und amateuren?

natürlich geht ein profimusiker damit an­

ders um. der Job eines profis besteht darin, 

alles das, was ihm vorgelegt wird, so gut 

wie möglich umzusetzen. das persönliche 

gefallen dabei, der individuelle geschmack 

ist »flexibler«. das ist ein unterschied. im 

amateurorchester muss man die leute 

motiviert halten, dieses individuelle  animo 

schaffen, damit sie auch zur probe kom­

men. Vielleicht geht es bei den profis ein 

bisschen schneller, aber ansonsten kann ich 

keinen unterschied erkennen. ich muss 

hier wie dort arbeiten. 

wie sehen die erfahrungen speziell beim 
polizeiorchester Bayern aus?

die geschmäcker sind nun einmal verschie­

den. das ist beim programm nicht anders. 

die einen finden es super, dass wir so was 

auch machen, und die anderen spielen es 

eben – auch wenn es nicht ihr musik­

geschmack ist. das aber kann bei jedem 

anderen werk genauso sein. es gibt doch 

kein werk der musikgeschichte, bei dem 

alle sagen: »das ist meins!« es wird immer 

menschen geben, denen es gefällt, und 

jene, denen es nicht gefällt. 

und das publikum? muss man das bei 
neuer musik besonders »vorbereiten«?

eines ist klar: in ein konzert, in dem aus­

schließlich neue musik gespielt wird, 

 gehen nur die, die neue musik hören wol­

len. das festival »unerhörtes« zeigt: 

wenn man die kinder, die betreuer, die di­

rigenten hinführt, dann ist das ergebnis der 

wahnsinn! bei neuem, bei unbekanntem 

muss man die menschen mitnehmen, um 

ihnen neue perspektiven, neue erlebnisse 

zu ermöglichen. wenn das gelingt, ist es 

unglaublich, wie bereitwillig das publikum 

etwas neues hört. in der pause wird dann 

nur über das eine werk gesprochen. ob das 

jedem gefällt, ist gar nicht so wichtig. es 

wird darüber gesprochen, man setzt sich 

damit auseinander. das ist fantastisch! 

unterschätzen manche dirigenten ihr 
publikum?

manchmal traut man dem publikum zu we­

nig zu. natürlich: in einem dörflichen mu­

sikverein würde ich nie ein ganzes konzert 

nur neue musik machen. das würde eben­

sowenig passen wie andersherum: nur pol­

kas etwa wäre doch auch langweilig. und 

trotzdem darf ich neue musik spielen.

also macht’s die mischung?

es ist doch immer so, wenn ich den men­

schen etwas servieren möchte. wenn ich 

beim essen etwas lieblos hingeknallt be­

komme, schmeckt das beste essen nicht so 

gut wie etwas neues, das toll angerichtet 

ist, wenn es erläutert und charmant darge­

boten wird. dann probiert man das gerne. 

diese neugierde gilt es zu wecken. ich kann 

mich noch erinnern, als florian bramböck 

1989 den »umweltmarsch« geschrieben 

hat. das ist wirklich ein marsch, der mit 

dem, was man sich unter »marsch« vor­

stellt, überhaupt nichts zu tun hat. dieser 

marsch ist ein abbild dessen, was wir unse­

rer eigenen erde antun. es war unglaublich, 

wie positiv das ankam. nicht, weil der 

marsch »so schöne melodien« hat, sondern 

weil es ein tief bewegendes und berühren­

des werk ist. noch wochen danach wurde 

darüber gesprochen. irgendwann wird man 

dann gefragt, was es in diesem Jahr wie­ 

der besonderes gebe. dahin zu kommen, 

dauert natürlich. 

Sich darauf einzulassen, hat also weniger 
mit intellekt zu tun, sondern vielmehr 
mit emotion?

man muss bereit sein, zuzuhören. ich brau­

che keine besonderen Vorkenntnisse. ich 

muss entspannt, offen und neugierig sein. 

Beim festival unerhörtes geben Sie 
 einen workshop mit dem titel »keine 
angst vor neuer musik«. ist das der 
knackpunkt? 

ich erlebe es häufiger, dass die angst wirk­

lich beim dirigenten und den Verantwort­

lichen liegt. wenn ich diese landkarte mu­

sik nicht lesen kann, weil ich das Vokabular 

nicht verstehe, ist es auch schwer, sich mit 

dieser musik zurechtzufinden. diese angst 

möchte ich den dirigenten nehmen. ich 

glaube, dass viele kolleginnen und kolle­

gen zu schnell eine ablehnende haltung an 

den tag legen. natürlich ist es mit ein biss­

chen mühe verbunden. aber es lohnt sich! 

Sind Sie optimistisch, was die zukunft 
neuer musik im Bereich der Blasmusik 
angeht?

ich bin immer optimistisch. keinesfalls 

möchte ich jemandem vorschreiben, was er 

machen soll. das liegt mit absolut fern. ich 

meine nur, dass es im Sinne einer gesamt­

heitlichen musikalischen weiterentwick­

lung eines jeden einzelnen und auch einer 

gesamten bewegung gesund wäre, die ei­

genen pfade, die schon ewig vorgetreten 

sind, zu verlassen. dann werde ich auch 

manches, was ich gespielt habe, anders 

 bewerten. wenn ich einen größeren Über­

blick habe, kann ich auch andere dinge 

 beurteilen. was will ich sein – maus oder 

adler? eine maus am boden kann eine 

hügel kette nicht erkennt, weil sie zu nah 

dran ist. ein adler, der hoch in der luft 

fliegt, hat einen Überblick. ich würde mir 

schon wünschen, dass mehr leute den mut 

haben, den Überblick zu bekommen. die 

eigenen gefilde mal zu verlassen, ist nicht 

verstörend – das ist spannend! z

www.musikakademie-hammelburg.de
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dabei stellt sich zunächst einmal die frage: 

wofür brauchen wir überhaupt Vorbilder? 

man kann fast sagen, dass es sich dabei um 

ein menschliches grundbedürfnis handelt. 

Vorbilder dienen uns von klein auf als 

orien tierungspunkte. wir erwerben mit 

 ihrer hilfe sowohl grundlegende Verhal­

tensmuster und lernen anhand ihres mo­

dells verschiedene praktiken wie zum bei­

spiel Sportarten und Sprachen. 

imitation alS lernmodell  
Von kindeSBeinen an

Schon als kinder lernen wir vor allem durch 

imitation: angefangen beim laufen und 

Sprechen übernehmen wir mit der zeit 

auch komplexes Sozialverhalten von den 

menschen in unserem direkten umfeld. 

Vor allem im kindesalter sind die eltern 

noch prägend – kinder lernen sozusagen 

am modell der eltern neue Verhaltenswei­

sen. während anfangs die eltern noch eher 

unbewusst als Vorbilder nachgeahmt wer­

den, entscheiden sich Jugendliche dagegen 

schon bewusst für bestimmte Vorbilder. 

das können natürlich immer noch die 

 eltern oder andere ihnen nahestehende 

personen aus dem sozialen umfeld sein; 

oft handelt es sich dabei aber um men­

Quell Der inspiration
Dirigenten unD ihre vorbilDer

Von Cornelia härtl

dirigenten haben eine ganz beSondere aufgabe: Sie Sind zuStändig 

fÜr die interpretation eineS werkS und damit fÜr die Charakte riS­

tiSChe umSetzung auf der bÜhne. eS heiSSt Sogar, daSS dirigenten 

den klang eineS geSamten orCheSterS beeinfluSSen. woran aber 

 orientieren SiCh dirigenten bei ihrer kÜnStleriSChen arbeit? welChe 

groSSen meiSter auS Vergangenheit und gegenwart inSpirieren die 

diri genten heute? wir haben bei einigen muSikaliSChen leitern in der 

deutSChen blaSmuSiklandSChaft einmal naChgefragt…

Scott lawton, 
polizeiorchester 
nordrhein-westfalen: 

ein klares Vorbild und 

eine richtige inspira­

tion habe ich vor Jah­

ren bei der art zu musizieren von clau-
dio abbado gefunden. bei proben und 

aufführungen, die ich anfang der 90er 

Jahre in wien besuchen durfte, be­

geisterten mich seine dirigate von 

opern und großen sinfonischen wer­

ken. er war stets ein musikalischer 

 leiter von großer autorität, wirkte 

aber auch immer als »primus inter 

 pares«, wunderbar selbstlos, beschei­

den und kollegial. in den letzten Jah­

ren wurden seine dirigate dazu immer 

extremer und mutiger hinsichtlich 

tempowahl und klangvorstellung. 

» s. lawton
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schen, die besonders erfolgreich in den 

medien präsent sind, also beispielsweise 

profi­Sportler, popstars oder auch politi­

ker. durch die orientierung an Vorbildern 

können bereits vorhandene Verhaltens­

muster ge­ oder enthemmt werden – auch 

bewusste Vorbilder haben also einfluss auf 

das Sozialverhalten. dabei handelt es sich 

meist um erstrebenswerte ideale, wegwei­

ser oder sogar mutmacher. Jeder mensch 

muss zwar seinen eigenen weg finden, als 

soziales wesen braucht er dafür aber in 

manchen Situationen orientierung und 

 bestärkung. zu diesem zweck werden mit­

menschen als inspiration herangezogen, 

die als besonders erfolgreich in einem be­

stimmten bereich gelten.

dass es alles andere als einfach ist, voll­

kommen ohne orientierungspunkte zu 

agieren, zeigt auch ein zitat des Schweizer 

komponisten und intendanten rolf lieber­

mann: »die Schwierigkeiten, ein zeitgenös­

sisches werk uraufzuführen, liegen haupt­

sächlich darin, dass man sich auf keine Vor­

bilder stützen kann.« 

wo finden wir  
unSere VorBilder?

Vorbilder sind keine universellen konstruk­

te, sondern beziehen sich auf bestimmte 

 aspekte, für die jemand steht oder die 

 jemanden besonders auszeichnen. in der 

regel haben wir für verschiedene lebens­

bereiche – also zum beispiel beruf, hobby 

oder familie – auch verschiedene Vorbilder. 

in diesem zusammenhang spielen die 

 medien eine wichtige rolle: würde man auf 

irgendeinem fußballplatz eine umfrage 

nach den größten Vorbildern der Spieler 

machen, könnten mit Sicherheit schon die 

kleinsten den namen eines profi­fuß bal­

lers nennen. auch Stars aus dem rock­ und 

popmusik­bereich werden vor allem von 

Jugend lichen oft als Vorbilder genannt. 

christoph Scheibling, 
musikkorps der 
Bundeswehr: 

mein Vorbild als diri­

gent ist claudio abba-
do (1933 bis 2014), weil 

er es meines erachtens 

wie kaum ein anderer 

verstand, das orchester zu begeistern, 

zu entfesseln und jeden einzelnen per­

sönlich erreichte und dabei beflügelte, 

seine bestleistung abzurufen. 

» c. scheibling
timor oliver chadik, 
luftwaffenmusik-
korps münster  
(ab 1. Januar Bigband 
der Bundeswehr):

Seit meiner Jugend bin 

ich ein sehr großer be­

wunderer des amerika­

nischen dirigenten leonard Bernstein. 

leider war es mir persönlich nicht ver­

gönnt, »lennie« einmal live zu erleben. 

aber die vielen konzert­ und proben­

mitschnitte zeigen seine unglaubliche 

präsenz, sein Charisma und seine 

 exorbitante musikalität beim dirigie­

ren. fasziniert bin ich vor allem durch 

seine emotionale tiefe beim dirigieren. 

dies ist insbesondere in seinen inter­

pretationen der musik von gustav  

mahler zu spüren, dem er sich so eng 

verbunden fühlte. gerade bei seinem 

letzten mahler­zyklus, bei dem aus­

schließlich liveaufnahmen der ganz 

großen orchester verwendet wurden, 

ist dies deutlich wahrzunehmen. dieses 

Verschmelzen mit der musik und dem 

augenblick war und ist für mich immer 

wieder bewundernswert. 

» t. o. chadik
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diese gesellschaftlichen gruppen sind in 

den medien stark vertreten und dement­

sprechend groß ist auch ihre Vorbildfunk­

tion. eher selten dagegen werden bei der 

frage nach den Vorbildern wissenschaft­

ler, Juristen oder auch handwerker ge­

nannt – in der öffentlichen wahrnehmung 

sind diese einfach weniger präsent. 

die wahl eines Vorbilds hängt also auch 

mit dem lebensbereich, dem entwick­

lungsstand und den persönlichen neigun­

gen jedes einzelnen ab. Je nachdem, wie 

intensiv man sich mit bestimmten themen 

oder lebensbereichen beschäftigt, kennt 

man mehr oder weniger Vertreter, die für 

den entsprechenden rahmen als Vorbild 

dienen können. 

die »StarS« der BlaSmuSik

wie sieht es nun aber in der blasmusik – und 

im speziellen mit den interpreten eben 

 dieser, also den dirigenten – aus? auch 

 musikalische leiter arbeiten nicht isoliert 

voneinander, sondern orientieren sich bei 

ihrer arbeit an anderen. welche eigen­

schaften oder arbeitsweisen sind dabei ent­

scheidend und machen einen dirigenten mit 

Vorbildfunktion aus? So einfach scheint sich 

diese frage gar nicht beantworten zu 

 lassen: »da das dirigierfeld ein sehr viel­

schichtiges ist, finde ich es schwierig, sich 

auf  einen dirigenten als Vorbild festzu­

legen. hinzu kommt, dass man ja in der 

 regel immer nur einzelne aspekte eines 

diri genten überhaupt kennt, ohne zu wis­

sen, wie die person in anderen belangen 

 arbeitet oder ist«, so dominik m. koch, 

 dirigent des landesblasorchesters hessen. 

dennoch scheint es aber auch unter den 

diri genten Vertreter zu geben, die aus der 

menge herausragen und einen besonderen 

eindruck hinterlassen haben.  z

ernst oestreicher, 
nordbayerisches 
Jugendblasorchester: 

im Studium und die 

ersten Jahre danach 

war im bereich der Sin­

fonik vor allem leo-
nard Bernstein ein 

Vorbild als dirigent, komponist und 

musik pädagoge. Seine schwungvolle 

art zu dirigieren, sein Verständnis von 

musik und seine leben dige, unkonven­

tionelle lebens gestaltung begeister­

ten mich. im  bereich der Chormusik 

hatte helmuth rilling einen großen 

einfluss auf mein dirigieren. meine 

Sichtweise auf die blasorchesterlei­

tung hat sich in über 25 Jahren ent­

wickelt, hier habe ich keine direkten 

Vorbilder. die vielen gespräche, hos­

pitationen und prüfungen in dieser 

zeit führten zu einer permanenten 

auseinandersetzung mit der materie. 

» e. oestreicher

dominik m. koch, Sinfonisches landesblasorchester 
des hessischen turnverbandes: 

da ich selbst als dirigent die musik im Vordergrund sehe und diese 

inter pretieren, lebendig machen und gestalten möchte, ist für mich 

carlos kleiber ein tolles Vorbild. ich finde es faszinierend, wie er bei 

zahlreichen konzertaufnahmen die musik lebendig darstellt und wie 

sein Charisma und seine natürlichkeit die musiker begeistert. Jede 

note wird bei ihm musik und ebenso versucht er es darzustellen und 

seinen musikern im moment des konzerts etwas zu geben, sie in anderen momenten 

allerdings auch nur zu begleiten, indem er ihnen ein nicken oder lächeln schenkt. 

 diese art vor dem orchester imponiert mir sehr. ähnliches gilt für leonard Bernstein. 

bei beiden wirken interpretationen für mich nicht nur aufgesetzt oder erdacht, son­

dern sehr detailverliebt und doch natürlich, authentisch und lebendig. wenn es nicht 

nur ums musikalische geht, ist sicher auch Sir Simon rattle ein Vorbild. ich finde seine 

intensität vor dem orchester und seinen ausdruck, den er als dirigent vermitteln kann, 

faszinierend. ich glaube, er gibt den musikern viel und lebt die musik. besonders sind 

bei rattle aber auch seine bestrebungen jenseits des dirigentenalltags. er beschäftigt 

sich viel mit projekten für kinder und  Jugendliche – siehe das »education«­programm 

der berliner philharmoniker, das er 2002 ins leben gerufen hat. es ist ihm eine her­

zensangelegenheit, solche projekte für alle menschen, ganz gleich welcher herkunft 

oder welcher bildungsvoraussetzung, durchzuführen. ich nehme ihm diese Überzeu­

gung ab, auch weil er sich nicht zu schade ist, selbst dabei aktiv zu sein. dieses engage­

ment als dirigent ist sicher beispielhaft und gilt für mich als Vorbild. 

» d. m. koch

maurice hamers, 
professur für 
Blas orchesterleitung 
an der uni augsburg: 

in meiner dirigenti­

schen laufbahn hatten 

zwei Vorbilder einen 

entscheidenden ein­

fluss auf meine persönliche entwick­

lung. Von meinem professor Sef  
pijpers (hochschule für musik maast­

richt) lernte ich, wie man den klang 

 eines sinfonischen blasorchesters ent­

wickeln und gestalten kann. Von 

 enrique garcia asensio lernte ich 

 seine besondere Schlagtechnik (von 

Sergiu Celibidache). diese hat mir in 

komplizierten partituren oft sehr ge­

holfen. diese beiden und auch viele 

andere haben mich mit ihrem wissen 

bereichert. dafür bin ich sehr dankbar. 

die dirigentische ausbildung hört nie 

auf. wichtig ist es, den richtigen 

 meistern zu begegnen und bereit zu 

sein, dafür opfer zu bringen.

» m. hamers
Björn Bus, landes-
blasorchester 
Baden-württemberg: 

ich glaube, dass man als 

junger dirigent mehrere 

Vorbilder hat. es gibt 

viele dirigenten, die ei ne 

inspirierende wirkung 

auf meine arbeit haben. es fällt mir da­

rum schwer, nur ein Vorbild zu benennen. 

dazu gehört mit Sicherheit carlos klei-
ber aufgrund seiner art, mit dem orches­

ter zu kommunizieren. ich glaube, er war 

einer der wenigen  seiner generation, 

der den einzelnen musikern mehr frei­

heit gegeben hat und so eine andere 

form von kontrolle über das orchester 

entwickelt hat. natürlich gibt es meh­

rere dirigenten, die auf diese weise ein 

orchester führten oder führen. claudio 
abbado zum beispiel und heute sicher 

auch Simon rattle. Sie alle haben die 

kunst verstanden, als dirigent die rah­

menbedingungen zu schaffen, in denen 

die musiker optimal musizieren können. 

» b. bus
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die redensart von den uSa als »Schmelz­

tiegel der nationen« mag heutzutage 

 etwas abgedroschen klingen. in Sousas 

 umfeld – im Jahr seiner geburt feierte die 

nation gerade mal ihren 78. geburtstag – 

war sie jedoch sehr präsent. der Vater John 

antonio Sousa stammte aus portugal, die 

mutter maria elisabeth trinkaus aus frän­

kisch­Crumbach, östlich von darmstadt. 

auch einige der berühmtesten musiker aus 

der Sousa­band waren einwanderer aus 

europa, beispielsweise der bremer herman 

bellstedt (kornett) oder der Sizilianer Si­

mone mantia (eufonium).

John philip Sousa wurde in washington 

 geboren, in unmittelbarer nähe der marine 

barracks, wo sein Vater in der uS marine 

band spielte. nachdem der Sohn mit sie­

ben Jahren seinen ersten musikunterricht 

erhalten hatte, führte ihn der Vater bereits 

mit 13 Jahren als »lehrling« (engl. appren­

tice) ins orchester ein. parallel dazu erhielt 

er weiteren musikunterricht auf verschie­

denen blasinstrumenten, auf der geige, in 

harmonielehre und komposition. mit 20 

Jahren verließ er das orchester und trat als 

geiger und dirigent in verschiedenen or­

chestern im großraum washington/phila­

delphia auf. So spielte er 

1876 unter anderem unter 

leitung von Jacques of­

fenbach während des­ 

sen – leider nicht beson­

ders erfolgreicher – uSa­

tournee.

1880 hatte Sousa sich ers­

te meriten als komponist 

und dirigent erworben 

und kehrte als musikali­

scher leiter zur uS marine band zurück. in 

dieser position blieb er bis 1892 und es ge­

lang ihm in diesen zwölf Jahren, die marine 

band zu einer der besten militärkapellen 

der welt zu formen. die proben unter 

 Sousa wurden straffer organisiert, das in­

stru men tarium wurde erweitert und mit 

der ersten uSa­tournee 1891 eine tradi­

tion begründet, die bis heute im orchester 

fortgeführt wird. in seiner zeit bei der ma­

rine band entstand unter anderem sein bis 

heute nach »the Stars and Stripes forever« 

zweitberühmtester marsch »the washing­

ton post«, der langfristig ein welterfolg 

wurde. ein britischer musikjournalist, be­

geistert von dieser komposition, sagte da­

mals: »wenn Johann Strauß der walzer­

Dirigent John philip sousa

mehr als »nur« ein 
marsch-Komponist 

Von JoaChim buCh

John philip SouSaS ruhm liegt niCht nur in Seinen einzig­

artigen märSChen begrÜndet. auCh alS dirigent leiStete 

er beiSpielhafteS. So Sorgte er fÜr eine weiterentwiCk­

lung deS repertoireS und deS inStrumentariumS der 

Über zwölf Jahre Von ihm geleiteten uS marine band. mit 

den zahlloSen konzerten Seiner SouSa band (in knapp 

Vier Jahrzehnten im durChSChnitt mehr alS ein konzert 

pro tag) trug er darÜber hinauS maSSgebliCh zur muSi­

kaliSChen bildung SeineS publikumS in aller welt bei – 

ohne daSS deShalb daS »entertainment« zu kurz kam.

könig ist, dann ist Sousa der marschkönig.« 

allerdings verkaufte der wirtschaftlich da­

mals noch unerfahrene Sousa alle rechte 

an diesem werk für nur 35 dollar.

 

unabhängig von seinen ohnehin aufge­

führten märschen – der 1888 entstandene 

»Semper fidelis« ist bis heute der offizielle 

marsch des uS marine Corps – und kon­

zertsuiten nahm er regelmäßig auch klassi­

sche bearbeitungen ins repertoire der ma­

rine band auf. zwei Jahrzehnte zuvor wäre 

dies in den uSa noch undenkbar gewesen, 

wie neil harris in seinem aufsatz »John 

philip Sousa and the Culture of reassu­

rance« schreibt: »Vor dem amerikanischen 

bürgerkrieg gab es nur wenige ensembles, F
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die in der lage waren, größere sinfonische 

werke aufzuführen, obwohl bereits meh­

rere Sinfonieorchester gegründet wurden.«

 

Sousa stand dem medium Schallplatte 

zwar eher skeptisch gegenüber, nahm mit 

der marine band aber die ersten Stücke auf 

phonograph auf. im herbst 1890 wurden 

insgesamt 60 aufnahmen veröffentlicht. 

auch mit dem radio konnte sich Sousa 

 zunächst nicht anfreunden, denn er hatte 

bedenken, dass aufgrund des fehlenden 

persönlichen kontakts seine musik das 

publi kum nicht erreichen würde. kurz nach 

seiner rundfunk­premiere am 6. mai 1929 

war er jedoch schnell »bekehrt«, als ihn 

zahllose glückwünsche erreichten, unter 

anderem auch vom kommandeur einer 

Südpol­expedition.

nach der zweiten tournee 1892 schlug sein 

manager david blakely vor, dass Sousa ein 

eigenes ziviles blasorchester gründen solle. 

Sousa kündigte zum ende des monats Juli 

desselben Jahres. bei seinem abschieds­

konzert vor dem weißen haus erhielt er 

vom orchester einen handgefertigten 

takt stock als zeichen des respekts und der 

wertschätzung. Sousas töchter gaben die­

sen 1953 der marine band zurück und er 

wird seither traditionsgemäß an den je­

weils neuen Chefdirigenten weitergereicht.

unmittelbar nach dem ausscheiden bei der 

marine band realisierte Sousa dann den 

Vorschlag seines managers. mit der Sousa 

band, die er bis kurz vor seinem tod leitete, 

war er regelmäßig auf tournee: zweimal 

pro Jahr durch die uSa, fünfmal in europa 

und einmal auf welt­tournee (1910/11). 

Schätzungen besagen, dass das orchester 

im laufe der Jahre fast 2 millionen kilo­

meter zurückgelegt habe. innerhalb der 

uSa, wo man in nahezu jeder Stadt aufge­

treten ist, war dabei die eisenbahn das be­

vorzugte Verkehrsmittel. das flugzeug war 

noch nicht weit genug entwickelt – die ers­

ten flugversuche der brüder wright fanden 

schließlich erst elf Jahre nach gründung 

der Sousa band statt – und ebensowenig 

das auto. Von einem highway­netz wie 

heute war man in den uSa noch weit ent­

fernt. entsprechend großzügig bemessen 

war der zeitliche rahmen der erwähnten 

welt­tournee:

•	 24. dezember 1910: abfahrt in new York

•	 9. Januar bis 3. märz 1911: irland und 

england

•	 24. märz bis 21. april 1911: Südafrika

•	 12. mai bis 23. august 1911: tasmanien, 

australien, neuseeland

•	 10. September bis 15. oktober 1911: ha­

waii, westliches kanada, westliche uSa

•	 23. oktober bis 1. dezember 1911: Sü­

den und mittlerer westen der uSa

•	 4. bis 10. dezember 1911: new York

Sousa hatte als leiter der marine band be­

reits einige reputation erlangt, sodass er 

keine großen probleme hatte, musiker für 

seine band zu finden. hinzu kam, dass kurz 

nach gründung der Sousa band zwei der 

berühmtesten figuren der amerikanischen 

musikszene starben: patrick gilmore und 

Carlo alberto Cappa. einige musiker aus 

deren bands kamen problemlos bei Sousa 

unter. nach einigen anfangs reservierten 

reaktionen in der presse häuften sich dann 

aber doch anerkennende kommentare. 

der »philadelphia enquirer« bezeichnete 

die Sousa band als einen kompromiss 

 zwischen Sinfonieorchester und marsch­

kapelle. Sousas fähigkeiten als dirigent 

1854: geboren am 6. november in wa­

shington, d.C.

1861: erster musikunterricht

1868 bis 1871 und 1872 bis 1874: mit­

glied der uS marine band 

1873: erste veröffentlichte komposi­

tionen »the review march« und »the 

Cuckoo galop«

1874 bis 1880: dirigent und musiker 

in verschiedenen opernhäusern und 

tournee­orchestern

1879: heirat mit Jane van middles­

worth

1880 bis 1892: dirigent der uS marine 

band während der amtszeit von fünf 

präsidenten (hayes, garfield, arthur, 

Cleveland, harrison)

1891: erste uSa­tournee der uS ma­

rine band

1892 bis 1931: jährliche tourneen der 

Sousa band mit insgesamt über 15 000 

konzerten

1895: fertigstellung der operette »el 

Capitan«

1896: fertigstellung des klavieraus­

zugs von »the Stars and Stripes for­

ever«

1897: premiere der operette »the 

 bride elect«

1900: Sousa band ist offizielles or­

chester der uSa bei der weltausstel­

lung in paris, parallel dazu europa­

tournee von mai bis September

1903: tournee der Sousa band durch 

großbritannien

1910/11: welt­tournee der Sousa 

band

1917: Sousa tritt mit 62 Jahren in die 

uS navy ein und formiert im great 

 lakes naval training Center in der 

nähe von Chicago die 300­köpfige 

»Jackie«­band

1922: tournee der Sousa band durch 

kuba

1929: erste rundfunk­Übertragung 

der Sousa band auf nbC

1931: Sousas letzter veröffentlichter 

marsch »the Circumnavigators Club« 

1932: Sousa stirbt am 6. märz in rea­

ding, pa

» Zeittafel

»

«

Sousa war ein Mann mit beacht licher 

Selbstdisziplin und außer gewöhnlicher 

Begabung. Ihm gelang alles, was er 

unternahm. Dabei war er bescheiden, 

zugänglich und tolerant. Er war 

bekannt als ein Mensch mit sehr hohen 

moralischen Standards. Von seiner 

Kindheit an war er zielstrebig und 

fleißig und ausgestattet mit einem 
großen Optimismus, sodass ihm 

nichts unmöglich erschien. In erster 

Linie dachte er daran, wie er am 

besten sein Publikum erfreuen 

konnte.

Paul E. Bierley, Sousa-Biograph
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neu war durchaus auch sein 

Selbstverständnis als dirigent. 

in musikalischen dingen war er 

einerseits streng und kompro­

misslos, aber wenn ein musiker 

einmal eine Stelle falsch ge­

spielt hat und bei der wieder­

holung sich selbst verbesserte, 

legte er die hand aufs herz und 

lächelte den musiker an. da er – 

gerade aufgrund der vielen 

tourneen – viel länger mit sei­

nen musikern zusammen war 

als es heute üblich ist, kümmer­

te er sich auch um zwischen­

menschliche belange. So wur­

den bei bewerbern neben den 

musikalischen fähigkeiten im­

mer auch die sozialen kompe­

tenzen in augenschein genom­

men. auch nahm er rücksicht 

auf die religiösen gefühle seiner 

musiker und versuchte daher, 

sonntags keine konzerttermine 

anzunehmen. wenn es einmal 

gar nicht anders ging, wurden 

solche auftritte dann als »geist­

liche konzerte« verkauft.

religiöse toleranz war in der 

Sousa band selbstverständlich 

und wenn einmal dagegen ver­

stoßen wurde, dann konnte der 

Chef unerbittlich sein. So be­

stellte er einen musiker zu sich, 

der einen kollegen als »drecks­

jude« beschimpft haben soll. 

als der musiker dies zugab, wur­

de er fristlos entlassen mit der 

auflage, sich nie wieder bei der 

Sousa band zu bewerben. da­

mit der musiker nicht ganz mit­

tellos war, zahlte er ihm immer­

hin drei wochengehälter als ab­

findung.

Sousa war mit seinem engage­

ment das, was man heute als 

»arbeitstier« oder »workaho­

lic« bezeichnen würde. »wenn 

Sie hören, Sousa sei in rente 

gegangen«, sagte er einst, 

»dann heißt dies, dass Sousa 

tot ist.« entsprechend plötzlich 

kam sein tod im märz 1932 

in reading/pennsylvania. am 

abend zuvor hatte er sich als 

gastdirigent der ringgold band 

noch auf ein konzert vorberei­

tet, als ihn am frühen morgen in 

seinem hotelzimmer ein herz­

anfall ereilte. z

wurden im »worcester tele­

gram« gelobt: »ein simpler 

wimpernschlag oder die be­

wegung seines kleinen fingers 

reichten aus, um die richtigen 

melodien aus einem der besten 

klangkörper der welt herauszu­

holen.« der »Saginaw globe« 

hebt die ökonomie von Sousas 

gestik hervor. er halte seine 

musiker »wie unter einem zau­

berbann«. Jede bewegung sei­

nes taktstocks erzeuge eine 

antwort. »anders als der große 

gilmore fällt er nicht durch 

energische gesten auf, sondern 

er ist ruhig und bescheiden. das 

resultat ist aber das gleiche.«

das repertoire der Sousa band 

bestand zu einem großen teil 

natürlich auf kompositionen 

des dirigenten (neben den mär­

schen unter anderem auch die 

konzertsuiten oder einige ge­

sangsnummern), aus zahlrei­

chen populären liedern, aber 

auch aus klassischen bearbei­

tungen aus der feder des diri­

genten. dies erzeugte immer 

wieder diskussionen, vor allem 

in der presse: ob die letztge­

nannte werkgruppe das pro­

gramm zu »schwer« mache, ob 

das publikum nicht mehr ge­

nügend »unterhalten« werde? 

ein kritiker des »duluth daily 

Commonwealth« gab zu, dass 

dem publikum die tanznum­

mern und heilsarmee­parodien 

gefallen hätten, dass die tau­

send zu hörer aber auch mit 

freude der ouvertüre zu »der 

fliegende holländer« oder der 

»ungarischen rhapsodie« zu­

gehört hätten. »ein dirigent 

soll dem publikum so viel gute 

musik geben, wie es vertragen 

kann – und das publikum in 

 duluth ist aufnahmefähiger als 

herr Sousa annimmt.« in zahl­

reichen interviews plädierte 

Sousa für eine ausgewogene 

programmgestaltung. es sei 

närrisch, über die köpfe seiner 

zuhörer hinweg zu spielen. eine 

Vorreiterrolle spielte Sousa mit 

seiner band allemal, denn er 

hatte musik von richard wag­

ner bereits im programm, als die­

se noch nicht in der new Yorker 

Carnegie hall erklungen war.
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