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Die Hände, ein kostbares Gut. Auch für Musiker.

Von Stefan fritzen

Wenn Wir MUSiker UnS Gedanken über den GebraUCh Und die fUnktion UnSerer hände MaChen, be-

fällt uns im reGelfall eine Gewisse unruhe: »hoffentlich passiert mir nichts mit meinen händen!« und ein 

instinktives Grausen erfasst uns menschen, wenn wir hören, dass schariahöriGe islam fanatiker straf-

tätern die hände abhaCken. inStinktiV WiSSen Wir, daSS die UnVerSehrtheit UnSerer hände ein koStbareS 

Gut und der Grad der behinderunG bei verlust von finGern und hand k aum kompensierbar ist. 

Die HanD
SinneSorgan unD Werkzeug
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schwerpunktthema

aber auch unsere Sprache ist von Greifen, zupacken und räumlich­

keit geprägt – wir haben etwas im Griff, wir packen das, ich stelle 

eine these auf oder reiße ein denkgebäude ein, die handelnden 

personen behalten die übersicht, eine handlung ist spannend, wir 
nehmen Schüler oder Musiker fest an die hand und sind durch 

 packende reden immer obenauf. alle diese topoi weisen auf die 

bedeutung des Greifens und fassens in unserer Genese hin. 

Schon relativ frühzeitig haben Musikpädagogen und ärzte über die 

funktionalität der hände und ihre Störungsursachen beim instru­

mentalspiel geforscht. So gibt es in musikmedizinischen einrich­
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tungen auch handsprechstunden, und die handchirurgie gehört zu 

den wichtigen Gebieten mit besonderer ausbildung der ärzte. die 

handchirurgin dr. Gerlinde kludszuweit schreibt zu dieser the ma­

tik: »da es sich bei der menschlichen hand um ein hoch diffe ren­

ziertes organ mit zahlreichen feinen, aufeinander abgestimmten 

Strukturen handelt, müssen in der Mehrzahl der fälle die Unter­

suchungen beider hände durch Untersuchungen beider arme, der 

Schulterregion und der halswirbelsäule ergänzt werden. zwischen 

körperlicher und seelischer Struktur eines Menschen einer seits und 

seiner hand andererseits bestehen enge zusammenhänge, sodass 

ihre nichtbeachtung (bei der bewertung einer erkrankung der 

hand, Anm. des Verf.) zu Misserfolgen führen kann.« (Wiss. zentr. 

Univ. halle XXii, S. 73­80)

 

Homunkulus – das menscHlein

bereits 1950 veröffentlichte der kanadische mediziner penfield ein 
Modell, das die bedeutung einzelner körperregionen in korrelation 

zum Gesamtkörper in der Verteilung unserer hirnareale darstellt, 

unter dem begriff homunkulus. der begriff, der Goethes »faust« 

entlehnt ist, bezeichnet einen künstlich erschaffenen Menschen. in 

der menschlichen anatomie und physiologie wird er metaphorisch 
gebraucht. aus den Grafiken auf Seite 24 kann man eindrucksvoll 

die nervale Wertigkeit der verschiedenen körperteile ersehen (ab­

bildung 1).

die hände nehmen in dieser Grafik einen überproportional großen 

raum ein. für besonders sensible oder feinmotorische körper­

abschnitte (zum beispiel die finger) stehen große areale zur Ver­

fügung. andere körperteile, die keine fein abgestimmten be­

wegungen ausführen und die nicht so schmerzempfindlich sind 

(zum beispiel der bauch), haben nur relativ kleine rindenfelder im 

Gehirn.

Funktionelle Bedeutung der Hand 

funktionell hat die hand zwei hauptaufgaben: 

1.  die nutzung als Werkzeug für unsere auseinandersetzung mit 

der direkten Umwelt (zum beispiel Greifen, Stoßen, Schieben 

etc.) 

2.  ihre Verwendung als Wahrnehmungsorgan für das fühlen und zu 

ertastende informationen (taktile Gnosis). 

Zweimal greiFen

der kraftgriff (Grobgriff) richtet sich nach Größe, Masse und Ge­

stalt des zu fassenden Gegenstands. dabei befinden sich daumen 

und die handfläche in kompletter Greifopposition. ein Gegenstand 

wird von der gesamten hand fest umfasst. der kraftgriff ist auch 

ohne nutzung des daumens möglich. in dieser Stellung wird er als 

»affengriff« bezeichnet. die Maximalkraft wird allerdings nur im 

zusammenwirken mit dem daumen erreicht.

der präzisionsgriff (feingriff) ermöglicht die haltung und führung 
von Gegenständen, um fein abgestufte bewegungen auszuführen, 

wie sie beispielsweise beim instrumentalspiel gebraucht werden. 

besondere bedeutung bei dieser Greiffunktion hat die opposition 

von daumen, zeigefinger und Mittelfinger. diese drei finger wer­

den auch »sehende finger« genannt, da sie nicht nur dem feinsten 

Greifen, sondern auch der orientierung dienen. in ihnen ist der 

tastsinn besonders ausgeprägt, was zum beispiel blinden entschei­

dend zugute kommt. diese funktion »sehenden finger« bezeich­
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welt bewundert noch heute den einarmi­

gen pianisten paul wittgenstein (1887 bis 
1961), der im krieg seinen rechten arm ver­

lor und trotzdem zu den ganz Großen sei­

ner zunft gehörte. Maurice ravel, richard 

strauss, paul hindemith und benjamin 
britten komponierten große Solokonzerte 

für die linke hand dieses »pianistischen 

Wunders«. 

knocHen von  
Hand und Handgelenk 

der Mensch besitzt 27 handknochen. dies 

ist ein Viertel der knochen des gesamten 

menschlichen körpers. die handwurzel 

(Carpus) besteht aus acht handwurzel­

knochen. Sie haben so poetische namen 

wie kahnbein, Mondbein, kopfbein, gro­

ßes und kleines Vieleckbein, dreieckbein, 

erbsenbein und hakenbein. 

Medizinstudenten prägen sich noch heute 

diese knöchelchen mit folgendem sinni­

gem Verslein ein:

»ein Schifflein fuhr im Mondenschein

ums dreieck und ums erbsenbein;

Vieleck groß und Vieleck klein –

ein kopf, der muss am haken sein!«

die knochen sind miteinander gelenkig 

verbunden; sie liegen in zwei reihen und 

bilden so das distale (vom körper ent­

fernte) und proximale (dem Mittelpunkt 

des körpers zu gelegene) handgelenk. die 

handwurzelknochen sind mit den Unter­

armknochen elle und Speiche verbunden. 

an die handwurzelknochen schließt sich 

die Mittelhand (Metacarpus) an. Sie be­

steht aus fünf langen knochen. die fünf 

net man auch als »taktile Gnosis« (Gnosis = 

erkenntnis, einsicht). der begriff verdeut­

licht überzeugend die geistige und psychi­
sche bedeutung der Greiffunktionen unse­

rer finger und hände. 

Je nach einsatz unserer finger werden die 

Griffarten in pinzettengriff (fingerbeeren 
von daumen und zeigefinger), zangengriff 

(fingerspitzen von daumen und zeige­

finger) und dreipunktgriff (fingerspitzen 

von daumen, zeigefinger und Mittelfinger) 

unterschieden. 

die entwicklung der hände und der sie 

steuernden hirnareale haben wesentlich zu 

unserer Menschwerdung beigetragen, weil 

durch die entwicklung des aufrechten Gan­

ges die kommunikation zur Umwelt über 

die hand ganz wesentlich seine heutige 

ausprägung erfuhr. die geballte faust zur 

erhöhung der Schlagkraft bei einem kampf 

oder die krümmung der handinnenfläche 

zum beispiel zum Wasserschöpfen und 

trinken möchte ich hier nur erwähnen.

Bist du linksHänder?

Gewöhnlich wird eine hand beim Gebrauch 

bevorzugt. es wird von rechts­ bzw. links­

händern gesprochen. nach den Welt­

kriegen, in denen viele junge männer eine 
hand oder einen arm verloren, haben Un­

tersuchungen ergeben, dass eine scheinbar 

angeborene »händigkeit« bis zu einem be­

stimmten alter noch »umgepolt« werden 

kann. ehemals rechtshänder lernten 

schnell mit der verbliebenen linken hand 

eine gleichwertige Sensibilität und fein­

motorik zu entwickeln. die gesamte Musik­

finger (digiti manus) sind der frei beweg­

liche teil der menschlichen hand. Sie besit­

zen 14 knochen; je zwei für den daumen 
und je drei für die anderen finger.

muskeln und nerven

an der hand selbst gibt es lange und kurze 

handmuskeln. Sie können in diesem auf­

satz nicht näher beschrieben werden. die 

langen handmuskeln haben ihren Ur­

sprung am Unterarm. interessant sind an 

der hand auch die kurzen handmuskeln. 

diese kann man in Muskeln des hand­

tellers, des kleinfingerballens und des 

 daumenballens einteilen.

es gibt für sämtliche bewegungen der 

hand Muskeln, die die Streckung, die beu­

gung und die drehung ermöglichen. eine 

Sonderfunktion kommt dem daumen zu, 

der durch einen besonderen Muskel (M. 

 opponens) allen langfingern gegenüber 

gestellt werden kann. drei verschiedene 

nerven, ausgehend von einem nerven­

geflecht in der achselhöhle, versorgen 

Homunkulus über die Gehirnfläche projiziert. (Aus Penfield und Rasmussen: The cerebral cortex of man, Macmillan, New York, 1950)

Die menschliche Hand besteht aus 27 Kno-

chen. (Quelle: »Anatomie der Hand«)

schwerpunktthema
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ermöglicht wird. außerdem führen sie 

auch fasern vom vegetativen nerven­

system für die schweißfunktion und das 
hitze­ bzw. kälteempfinden. 

keit zu ermöglichen. die übersicht bleibt 

deshalb nur eine verein fachende darstel­

lung des hochdifferenzierten aufbaus der 

hand. Sie soll aber einen eindruck ihrer 

 diese Muskeln: dies sind n. radialis (vor­

wiegend für die Strecker), n. medianus 

(vorwiegend für die beuger) und n. ulnaris 

(ebenfalls für verschiedene beuger). 

Handinnenseite... Nerven und Blutgefäße (»Anatomie der Hand«)... und Handrücken

für das »Sinnesorgan« hand ist aber die 

Sensibilität entscheidend, ausgedrückt 

durch das fühlen, die sogenannte taktile 

Gnosis, das durch die genannten nerven 

alle diese Muskeln und nerven und die hier 

nicht aufgeführten blutgefäße sind zusätz­

lich noch vielfach unterteilt, um die nahezu 

unbegrenzte Sensibilität und Greiffähig­

komplexen Strukturen vermitteln und 

gleichzeitig ihre Verletzlichkeit aufzeigen, 

da viele der Strukturen auf kleinstem raum 

zusammenliegen. 



schwerpunktthema

26 Clarino JanUar 2016

unerfindlichen Gründen plötzlich über den 

gesamten rechten arm und den Schulter­

gürtel verkrampft war, mit massivem an­

satzdruck im oberen ziehbereich auf enger 

pressatmung blies und sein ehemals schö­

ner, klarer ton spröde und verhaucht klang.

die befragung ergab, dass die Störungen 

auftraten, nachdem sein lehrer eine Um­

stellung der rechten hand forderte. der 

Student sollte sich beim Greifen vorstellen, 

in seinem handgewölbe zusätzlich ein 

 rohes ei zu halten. diese Vorstellung, die 

ihn unbewusst psychisch enorm belastete, 
führte zu der allgemeinen Verkrampfung. 

Sie konnte in der folgebehandlung relativ 

schnell überwunden werden. dieses bei­

spiel zeigt jedoch, wie sorgsam lehrer 
Sprache und begriffe wählen sollten, um 

nicht noxen für Spielstörungen zu setzen. 

Merke: Sprache, die für dich dichtet und 

denkt! (schiller)

BraucHen wir  
wirklicH nur einen Finger? 

Meine verehrten leserinnen und leser, in 

unserer heutigen zeit, in der wir Gefahr 

laufen, in eine »ipad-einfingrigkeit« und 
 einen tunnelblick abzugleiten, sollten wir 

mit unseren kindern neben dem instru­

mentalspiel auch basteln, schreiben, ma­

len, kleine Steinchen sammeln, mit Mur­

meln und Mikado spielen, einmal einen 

teig kneten und unser kätzchen kraulen. 

die kinder müssen spielend lernen, dass 

körperlichkeit den Geist anregt und der 

Geist die feinmotorik schärft. überlassen 

wir das Wohl unserer kleinen nicht nur 

marketingstrategen! z

künstleriscHe störanFälligkeit 
üBer die Hände

am ende meiner betrachtungen über die 

hände möchte ich einige beispiele nennen, 

wie relativ kleine Störungsursachen zu 

schweren künstlerischen ausfällen führten.

der Vizekonzertmeister eines großen ber­

liner orchesters, ein begnadeter Geiger, 

verlor durch einen Unfall das endglied des 

kleinen fingers der rechten hand. Jahre­

lang konnte er das handikap geigerisch 

kompensieren. der kleine finger, der beim 

Spielen locker auf dem bogenende, dem 

frosch, liegt, hilft wesentlich, den druck 

über die gesamte bogenlänge auszutarie­

ren. diese koordination ging dem Geiger 

zunehmend verloren. 

ärzte und orthopäden versuchten durch 

ein künstliches, aufsteckbares endglied 

den Verlust auszugleichen. die fehlende 

Sensibilität in diesem kunstglied führte zu 

massiven einschränkungen, die den künst­

ler unter einen schweren seelischen druck 

setzten. ich erinnere mich, dass der Geiger 

in einem konzert am schluss der 9. sym­

phonie von Gustav Mahler, die in den Strei­

chern im pianissimo und morendo endet, 
nicht mehr spielen konnte. er war plötzlich 

nicht mehr in der lage, seinen rechten arm 

im ellbogengelenk zu beugen, da der ge­

samte arm blockiert war. er wurde berufs­

unfähig. 

der zweite fall betrifft einen trompeter. er 

studierte im 4. Semester orchestermusik 

und wurde mir in meiner heilpädagogi­

schen Sprechstunde vorgestellt, weil er aus 

die Hand als  
kommunikationsmittel

bevor ich auf aspekte des instrumental­

spiels eingehe, möchte noch einige alltäg­

liche aufgaben aufführen. die hände ha­

ben nahezu für alle arbeiten eine zentrale 

funktion. Sowohl als bloße hände als auch 

mit Werkzeugen sind sie im alltag unver­

zichtbar. aber auch zur Vermittlung von 

infor mationen ist ihre bedeutung immens. 

über zeigen und Gesten reichen ihre Mög­

lichkeiten bis zu einer kompletten und ver­

ständlichen Gebärdensprache für Gehör­

lose. kinder ertasten ihre Umwelt mit den 

händen und die Geborgenheit in der müt­

terlichen hand fördert das Vertrauen eines 

babys zur fremden welt. für die genetische 
entwicklung des zählens und rechnens 

war die bedeutung der hände unverzicht­

bar. die verwendung des dezimalsystems 
kann wohl auf die Verwendung unserer 

zehn finger zurückgeführt werden. es wur­

den auch systeme entwickelt, um hohe 
zahlen mit den händen darzustellen und 

rechenoperationen auszuführen. eine 

 erste schriftliche Methode des fingerrech­

nens erfand der benediktinermönch beda 

Venerabilis (ca. 672 bis 735) in england. 

geist und Bewegung

So fundamental wie unsere hände der all­

gemeinen kommunikation dienen, so un­

verzichtbar sind sie beim instrumental­

spiel. Jedes instrument hat seine eigenen, 

spezifischen bewegungsmuster, die oft so­

gar vom Grundsatz her eher unphysiolo­

gisch sind. ich möchte nur an die Geiger­

haltung erinnern und die oft schwierigen 

applikaturen bei holzblasinstrumenten 

und dem klavier. das Querflötenspiel er­

fordert eine Verdrehung der hände bei ei­

ner verblüffenden Geläufigkeit. aber auch 

haltung und Grifftechnik der klarinetten 

stellen eine große belastung beim Ge­

brauch der hände dar.

hinzu kommt beim instrumentalspiel, dass 

Spieltechnik zwar ganz wesentlich über die 

hände gesteuert wird, jedoch weitere, 
hete rogene körperpartien gleichwertig an 

der tonerzeugung beteiligt sind. diese syn­

chron zusammenzuführen, erfordert eine 

überragende körperbeherrschung, die 

umso differenzierter ist, je höher die künst­

lerisch­interpretatorischen anforderun­

gen sind. letztere werden aus der eigenen 

begabung heraus entwickelt oder als for­

derungen und anregungen an uns heran­

getragen und bestimmen unsere arbeits­

intensität. 

Kindliches Begreifen
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Wahrnehmung. Wir können das nicht tren­

nen. Unser bewusstsein erfasst die klang­

liche realität als Ganzes und teilt die ein­

drücke nicht nach einer bestimmten rang­

ordnung ein. aber für den auftritt selbst, 

für das aktive Gestalten, da sind die arme 

mit den händen natürlich das anatomisch 

dominante Werkzeug. 

Entscheiden die Hände über Erfolg und 
Misserfolg?

nein. der ist abhängig von der erarbeitung 

der partitur und der daraus gewonnenen 

Vorstellung des dirigenten. Wenn wir 

durch die sogenannte noetische phase 

nicht dazu gekommen sind, das Werk als 

einheit zu erleben, so nützt auch die beste 

Gestik nicht, uns über dieses hindernis der 

gedanklichen zerrissenheit hinwegzuhel­

fen. Wird die aufführung hingegen als ge­

lungen betrachtet, so war mit Gewissheit 

vorher ein konzept, eine Struktur vorhan­

den. ist diese Struktur nicht da, vermag die 

Gestik das nicht retten. ist der dirigent mit 

dem partiturstudium nicht fertig gewor­

den, wird auch eine ausgefeilte manuelle 

technik nicht mehr helfen. Umgekehrt 

kann es aber auch passieren, dass sich – wie 

für den instrumentalisten mit technischen 

Mängeln – die komposition nicht so zum 

leben erwecken lässt, wie man es sich aus 

der inneren Vorstellung heraus gewünscht 

hätte. ist die Schlagtechnik selbst nicht 

 genügend vorbereitet, dann kommen ma­

nuelle Unwägbarkeiten ins Spiel, welche 

die ausdrucksmöglichkeiten des dirigen­

ten stark einschränken. 

Herr Theinert, ist ein Dirigent – im wahrs-
ten Sinne des Wortes – ein Handwerker?

Sicherlich. die hand ist im zusammenwir­

ken mit dem gesamten arm des dirigenten 

das Medium seines ausdrucks. die innere 

Vorstellung des Stücks wird letzten endes 

durch die arme und hände auf das orches­

ter übertragen. insofern ist das dirigat 

natür lich primär eine manuelle tätigkeit. 

Wie für den handwerker, der mit seinen 

händen etwas erschafft, werden die hände 

für den dirigenten zu einem Vehikel, mit 

dem er seine musikalischen impulse auf 

den einzelnen Musiker im orchester über­

tragen kann. 

Also ist die Hand das vermittelnde Ele-
ment zwischen Dirigent und Musiker? Es 
gibt ja auch noch andere Möglichkeiten, 
wie etwa die Mimik.

Selbstverständlich, aber die hände, und 

speziell die finger, sind hochsensible Glied­

maßen. dort, wo alle nervenbahnen letzt­

lich zusammenlaufen und auch enden, be­

steht eine enorme empfindlichkeit. diese 

form der Wahrnehmung ist für den diri­

genten von ganz besonderer bedeutung, 

da sie ihm die erfassung des dreidimensio­

nalen raumes ermöglicht und damit zu­

griff auf eine Gestik ermöglicht, die der 

räumlichen Symbolik des klangs ent­

spricht. denn was der dirigent tut, ist ja 

letztlich nichts anderes, als die kaum er­

klärbare Wirkung des klangs auf unser be­

wusstsein im raum darzustellen. die drei 

dimensionen des raumes wie auch die 

Schwerkraft entsprechen den Gesetz­

mäßig keiten des klangs, dadurch erst lässt 

sich musikalische richtung in bewegung 

umsetzen und im raum verwirklichen. 

 diese räumliche darstellung beruht also 

rein auf innerer Verwandtschaft mit dem 

klang. überall da, wo Schwerkraft und 

richtung im klang erlebbar werden, sind 

sie auch in der Gestik, in der handarbeit 

des dirigenten vorhanden. Wenn es die 

 direkte rückmeldung vom nervensystem, 

von den fingerspitzen, was das Gefühl für 

Schwerkraft angeht, nicht gäbe, dann wäre 

dem dirigenten selbst gar nicht klar, was er 

dort tut. Wie der pianist, der Geiger und 

 jeder, der mit seinen händen direkt im 

klanggeschehen aktiv ist, ist auch der diri­

gent ganz speziell mit dieser körperregion 

verbunden. 

Was ist die Hand für Sie? Das wichtigste 
Instrument des Dirigenten?

Wir bringen uns immer dann in Schwierig­

keiten, wenn wir innerhalb eines Ganzen 

prioritäten schaffen wollen. die frage 

»Was ist wichtiger und was ist sekundär?« 

kann in diesem zusammenhang nicht be­

antwortet werden. denn der dirigent muss 

vollständiger Mensch bleiben, sein oder 

werden, bevor er überhaupt anfängt. Viele 

dirigenten würden sagen, die ohren seien 

das wichtigste instrumentarium für diese 

form der musikalischen betätigung. na­

türlich sind die ohren für alle Musiker eines 

der wichtigsten organe. dennoch spielen 

sie im ganzheitlichen erleben selbst keine 

wichtigere rolle als jede andere form der 

Von kl aUS härtel

iM GeSpräCh Mit MarkUS theinert aChtet Man 

SChon daraUf, ob eS bei ihM alS diriGent eine 

»déformation professionelle« Gibt. aber nein, 

er »redet« weniG mit den händen. vermutlich 

weiss er, sein »instrument« GeZielt einZusetZen.
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Das heißt, positiv machen sich die Hände 
nicht bemerkbar, negativ aber durchaus?

bemühen wir als beispiel den pianisten, der 

ein Stück technisch perfekt zur aufführung 

bringt, aber von der lebendigen Struktur 

nichts vermitteln kann. dann wird das die 

wenigsten von uns in derselben Weise er­

reichen, als wenn sich der künstler musika­

lisch mit dem Stück auseinandergesetzt 

hat, aber in der exekution technische Gren­

zen an den tag legt. Wir nehmen ihm die 

unvollständig dargestellte musikalische 

Wahrheit mehr ab als dem anderen, der mit 

geschliffener aussprache leeren Unsinn 

produziert. Wenn man beides miteinander 

kombiniert, wenn also die großen Solisten 

unserer zeit mit der gleichen akribie und 

der gleichen präzision bewusstwerdung 

musikalischer zusammenhänge und deren 

manuelle realisierung angehen, dann erst 

kommt es zu einer vollständigen über­

tragung der strukturellen einheit. Und für 

den dirigenten gilt das gleiche: hinkt seine 

manuelle arbeit dem partiturstudium hin­

terher, wird es auch mit dem besten or­

chester kaum gelingen, seine erkenntnisse 

vom Werk klanglich umzusetzen. 

Trainiert man diese Handbewegungen 
ständig und bewusst oder gehen die ir-
gendwann in Fleisch und Blut über?

die hand ist das Gravitationszentrum für 

die ortsbestimmung im raum. für mich als 

dirigent bedeutet das, dass ich mir über die 

Sensorik meiner hände stets bewusst bin, 

in welchem kräfteverhältnis ich mich im 

raum bewege. auch die phrasierung, das 

heißt die Gewichtsverteilung innerhalb 

 einer phrase, wird durch die dynamische 

orien tierung der hände vermittelt. es ge­

nügt also keineswegs, dass die orchester­

musiker der armbewegung folgen können, 

auch der dirigent muss seinen eigenen be­

wegungen folgen können und sie mit dem 

klanglichen erleben synchronisieren. Wenn 

er nicht vollständig mit ohren und händen 

bei der Sache ist, weiß er nicht mehr, was 

er tut. im Gegensatz zum pianisten, der 

durch den spezifischen anschlag einer be­

stimmten taste die klanglichen aspekte 

direkt vermittelt, ist dieses resultat beim 

dirigenten erst über das orchester erfahr­

bar. er muss also gleichzeitig, simultan mit 

dem klang, vollständig im arm und in der 

hand drin sein – damit er weiß, was er tut. 

da sind die hände von unschätzbarer be­

deutung, weil sie tatsächlich nicht nur die 

bewegung selbst ins bewusstsein zurück­

melden, sondern eben auch den energie­

fluss auf den raum übertragen. 

Gibt es Unterschiede, ob vor einem Diri-
genten Amateure oder Profis sitzen? 
Muss man den Amateuren eher die 
»Hand reichen«?

nein, dieser Unterschied besteht nur im 

denken. die hand selbst ist ja – zumindest 

in der westlichen Welt – ein Symbol der an­

näherung. Wir reichen uns die hand – nicht 

nur nach einem Streit, sondern vor allen 

dingen zur begrüßung. eine menschliche 

Verbindung oder eine vertragliche Verein­

barung werden mit der hand besiegelt, da­

her sind die hände neben den augen mit 

das wichtigste körperliche element, wenn 

anderen Menschen mit respekt und an­

stand erforderlich ist, wenn er sich denn in 

der Öffentlichkeit bewegt. (lacht) aber es 

gibt ja zusätzlich anforderungen, die man 

von der anatomischen disposition her be­

achten muss: die hand­ und fingermusku­

latur muss darauf eingestellt sein, sich mit 

jedem Schlag komplett zu befreien. Und 

zwar nicht nur im handgelenk, sondern 

tatsächlich auch in der Mittelhand, den ein­

zelnen finger und im daumen. die gesamte 

hand muss, wie der rest des armes auch, 

zunächst komplett gelöst werden. denn 

die einheit im klang, das heißt eine Verein­

heitlichung der musikalischen parameter, 

kann nur dann durch arme und hände dar­

gestellt werden, wenn diese selbst auch zu 

einer einheit werden. Sind sie verspannt, 

trennt sich im gestischen Sinne die hand 

vom arm. Sie macht nicht mehr das mit, 

was der arm tut, und umgekehrt. dadurch 

erhält das orchester gemischte Signale. 

die eindeutigkeit geht verloren. Von puls 

und richtung kann man in diesem fall gar 

nicht mehr sprechen. erst wenn der arm als 

Ganzes auf die Schlagebene trifft und die 

hand dabei ein bestandteil des armes wird, 

kann es zu einer einheitlichen Geste kom­

men. bei Schlagtechnik­übungen wird den 

dirigier­Studenten sehr schnell klar, dass 

der arm hierfür zunächst frei werden muss. 

aber sehr oft ist auch durch das halten des 

taktstocks die hand bereits verkrampft. 

hier treten tatsächlich komplikationen in 

der Schlagtechnik auf. denn durch das 

»festhalten am taktstock« verkrampft die 

hand unglaublich – und damit auch die 

Muskulatur im Unterarm. der dirigent 

muss also unbedingt darauf achten, dass 

der taktstock möglichst wenig Gewicht 

hat. das halten des taktstocks darf keiner­

lei aufwand bedeuten. auch die Gewichts­

verteilung muss so gleichmäßig sein, dass 

der dirigent das ende nicht umklammern 

muss, um ein ausschwenken zu verhindern 

und damit die einheit der Geste aufs Spiel 

zu setzen. der taktstock muss bestandteil 

der hand werden und dient lediglich als 

indi kator für die proportionen im Schlag. 

Ist der Taktstock mehr als nur eine Ver-
längerung der Hand?

durch die Verlängerung der hand wird jede 

noch so kleine bewegung der arme sogar 

auf die entfernung wahrnehmbar. aber 

nicht nur das ist entscheidend. durch die 

tatsache, dass der taktstock wesentlich 

dünner als der rest des armes und vor allen 

dingen gleichmäßig stark ist, wird die 

Schlagproportion überhaupt erst sichtbar. 

nicht nur die bewegung in sich und die 

»
«

Die Hand ist das Gravitations­

zentrum für die Orts­

bestimmung im Raum.

Menschen untereinander kontakt aufneh­

men. dennoch ist es in unserem zusam­

menhang tatsächlich nur vom klang ab­

hängig, was der dirigent mit ihnen tut. in 

diesem klang findet sich auch der orches­

termusiker wieder. das verbindende ele­

ment beim gemeinsamen Musizieren ist 

nicht die handreichung zum Musiker, son­

dern der arm als entsprechung zum klang. 

auch die visuelle Wahrnehmung der hände 

geht vom klang aus. der klang ist die Ver­

bindung! 

Es ist egal, wer vor einem sitzt?

für den dirigenten selbst kann es durchaus 

einen Unterschied machen. ist er mental 

relativ entspannt, macht sich das norma­

lerweise in seinem gesamten körper be­

merkbar und natürlich besonders in arm 

und hand, die entsprechend gelöst sind 

und als Werkzeuge der Schlagtechnik da­

mit besser geeignet sind. ist er jedoch 

 befangen, weil ein für ihn noch fremdes 

 orchester vor ihm sitzt, er deshalb unsicher 

ist und mit dem niveau des orchesters 

noch nicht klarkommt, macht sich das im 

arm bemerkbar. die hände verkrampfen 

und wir sind nicht mehr frei im Schlag. 

 damit ist natürlich die übertragung der 

inne ren Vorstellung sehr gefährdet. inso­

fern hat die zusammensetzung des klang­

körpers auf den dirigenten eine mentale 

oder psychologische Wirkung. Und die 

macht sich sofort im körper bemerkbar. 

Wie pflegt eigentlich ein Dirigent seine 
Hände? 

Wenn Sie die kosmetische pflege anspre­

chen, so wird der dirigent dieselbe Sorgfalt 

bei der Maniküre anwenden, die bei jedem 
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das ist mir nicht bekannt. ich selbst habe 

weder meine hände noch andere körper­

teile versichert. der dirigent hat mit den 

händen ein wertvolles Werkzeug und er tut 

gut daran, sich nicht nur so zu verhalten, 

dass arme und hände intakt und gesund 

bleiben, sondern vor allem ständig dafür 

Sorge zu tragen, dass die muskuläre frei­

heit, die natürlich im Geiste anfängt, erhal­

ten bleibt. ich muss aktiv daran arbeiten, 

mich zu lockern und von Verspannung zu 

befreien – bei der täglichen Schlagtechnik 

genauso wie vor der probe oder in der kon­

zertpause. die Muskulatur muss sich öff­

nen können für den inneren musikalischen 

impuls. Jede faser muss dafür bereit sein, 

das Signal vom wahrnehmenden bewusst­

sein zu empfangen und im richtigen Mo­

ment zu reagieren. ein japanischer Mönch 

aus kamakura hat einmal nach einem 

 konzert gesagt: »freie Musik durch freie 

hände.« er spielte darauf an, dass in jenem 

konzert eine vollständige Symbiose zwi­

schen der Gestik des dirigenten und dem 

klang entstanden war. das erleben von 

Musik und die freiheit der hände stehen 

für den dirigenten ganz eng in Verbin­ 

dung. z

tigt wird. es darf nicht etwas anderes zei­

gen als das, was der arm auch tut. Wäh­

rend der Gestik muss der Stock immer ein 

kompletter bestandteil des armes sein und 

nicht eigenständige dinge ausführen, die 

mit der armbewegung nichts mehr zu tun 

haben. damit schränkt sich die Wahl zwangs­

Schlagebene werden verdeutlicht, sondern 

auch die proportion, das Verhältnis zwi­

schen kontraktion in arm und händen und 

der auflösung, das heißt des loslassens. 

beide elemente des Schlags stehen in ei­

nem rhythmischen Verhältnis zueinander. 

dieses rhythmische Verhältnis entspricht 

der artikulation im klang. ohne taktstock 

kann der dirigent zwar scharfe artikulatio­

nen schlagen, aber abnehmen kann man 

sie nicht mehr im Sinne einer spezifischen 

differenzierung. Man sieht nur noch: das 

war ein scharfer Schlag, das war ein wei­

cher Schlag. aber in welcher rhythmischen 

und artikulatorischen Verhältnismäßigkeit 

sich diese proportionen abspielen, ist für 

das orchester dann nicht mehr erkennbar. 

das macht erst der taktstock möglich. 

Also ist der Taktstock ein zwingend not-
wendiges Handwerkszeug des Dirigen-
ten. Aber wie finde ich meinen Taktstock. 
Es gibt ja unzählige...

die anforderungen an ein solches instru­

ment sind sehr klar definiert: es darf so gut 

wie kein Gewicht haben, damit die freiheit 

der hand und des arms nicht beeinträch­

»

«

Durch die Verlängerung der 
Hand wird jede noch so 
kleine Bewegung der Arme 
sogar auf die Entfernung 
wahrnehmbar.

läufig stark ein. der taktstock wird über­

haupt erst in der instrumentalen propor­

tion erforderlich, wenn scharfe rhythmen 

und artikulationen im klang ent stehen. im 

legato der Vokalmusik gibt es also für ihn 

keine Verwendung. Sobald wir uns aber mit 

der instrumentalmusik beschäftigen, wird 

der taktstock zur notwendigkeit. 

Es ist gang und gäbe, dass Leichtathle-
ten ihre Beine versichern, Popmusiker 
ihre Stimmen – versichern Dirigenten 
ihre Hände?
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ein aufgerolltes blatt papier benutzt, hätte 

sein leben wohl noch ein wenig länger ge­

dauert. andererseits wäre die Musikwelt 

um eine anekdote ärmer und die leiter von 

dirigierkursen könnten nicht schon in der 

ersten Unterrichtsstunde gute laune unter 

den angehenden ensembleleitern verbrei­

ten.

durch immer größer werdende ensembles, 

spätestens in der romantik, wurde es im­

mer wichtiger, dass der dirigent von allen 

orchestermitgliedern gut gesehen werden 

konnte. in dieser zeit etablierte sich der 

taktstock, wie wir ihn heute kennen. der 

taktstock als gut sichtbare Verlängerung 

des dirigentenarms spielt seit dieser zeit 

eine entscheidende rolle – und gibt in 

 seiner ausgestaltung naturgemäß immer 

wieder anlass zu diskussionen unter den 

dirigenten.

der Vielfalt der formen, Größen und Mate­

rialien sind im taktstocksektor beinahe 

keine Grenzen gesetzt. es gibt lange und 

können Sie sich an den ersten band der 

»harry potter«­romanreihe erinnern? das 

kapitel, in dem harry in der Winkelgasse 

die zauberutensilien für das erste Jahr in 

hogwarts besorgen muss und dafür auch in 

olivander’s zauberstabladen muss? harry 

zerlegte auf der Suche nach dem richtigen 

zauberstab einen beträchtlichen teil des 

altehrwürdigen Geschäfts, in dem alle 

namhaften zauberer ihre zauberstäbe ge­

kauft haben sollen. Gut, dass aufräumen 

in der zaubererwelt kein allzugroßes pro­

blem darstellt…

natürlich sind die ausführungen von »zau­

berstäben« in der Welt der Musik nicht 

ganz so mannigfaltig wie in harry potters 

zaubererwelt. einhornhaare, drachen­

herzfasern und dergleichen kommen in 

taktstöcken wohl eher selten zum einsatz. 

dafür lernt man in den meisten dirigier­

kursen schon in den ersten dirigierstunden 

das »Wutschen und Wedeln« als grund­

legendste aller dirigierbewegungen. ob­

wohl der taktstock an sich – im Gegensatz 

zum zauberstab – keine magischen eigen­

schaften besitzt, verursacht auch in der 

Musik unterschiedliches Wutschen und 

Wedeln ganz unterschiedliche Wirkungen.

dabei gibt es den taktstock in der heutigen 

form – gemessen an der musikalischen 

zeitrechnung – noch gar nicht so lange. 

notwendig ist die anleitung eines ensem­

bles mithilfe eines wie auch immer ge­

arteten taktstocks ohnehin erst ab einer 

gewissen ensemblegröße. auch heute wer­

den kleine ensembles meist »von innen« 

heraus geleitet. tempo (und einsätze) gibt 

dann ein ensemblemitglied. die erste 

 echte (und gleich sehr schmerzhafte) anek­

dote in Sachen taktstock lieferte der italie­

nisch­französische komponist Jean­bap­

tiste lully, der bei der aufführung einer 

Motette mit einem schweren Stock den 

takt schlagen wollte und sich dabei die 

Spitze des Stocks in den fuß rammte. die 

Wunde entzündete sich und lully starb 

kurze zeit später an den folgen der infek­

tion. hätte er, wie zu barockzeiten üblich, 

BaTon 
BagueTTe 
TakTSTock

üBer Die Verlängerung DeS DirigenTenarmS

Von Martin hoMMer

ob es ein Zufall ist, dass es für »taktstock« so unterschiedliche übersetZunGen Gibt? auf franZösisch 

wird das stöckchen als »baGuet te« beZeichnet – wobei mit »baGuet te« im franZösischen auch  andere 

arten von stöckchen, Gerten oder leisten beZeichnet werden, nicht nur das bekannte stanGen weissbrot. 

im enGlischen sprachraum ist für den taktstock die beZeichnunG »baton« oder »wand« Zu finden – hier 

wird wohl nach der wesensart des diriGenten unterschieden. während »wand« auch einen  Z auberstab 

beZeichnet, ist »baton« auch ein Gummiknüppel oder auch schl aGstock. so vielfältiG, wie der taktstock 

(man beachte das sehr neutrale deutsche wort!) in der sprache bedacht wird, ist und war seine  ver-

WendUnG in der GeSChiChte. feSt Steht JedenfallS, daSS ein diriGent einen taktStoCk braUCht. oder?
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vergleichsweise dicke exemplare, es gibt schlan­

ke und zierliche, die Materialpalette reicht von 

einfachen, »nackten« holzstäben bis hin zu 

hightech­Carbon­Stöcken mit perfekter aus­

balancierung. aber was heißt schon »perfekt«? 

den »perfekten« taktstock gibt es vermutlich 

nicht, wohl aber solche, die die verschiedenen 

Vorlieben zufriedenstellen und die unterschied­

lichen einsatzzwecke bedienen. (Man denke an 

dieser Stelle noch einmal über den Unterschied 

zwischen »zauberstab« und »Gummiknüppel« 

bzw. »schlagstock« nach!)

in einem kammermusikalischen ensembe wird 

der dirigent vermutlich mit einem eher zier­

lichen taktstock arbeiten, während der Militär­

kapellmeister, der beim Staatsempfang am 

flughafen in der ehrenformation vor seinem 

Musikkorps steht, einen gut sichtbaren takt­

stock verwenden wird, damit ihn seine Musiker 

auch von hinten gut erkennen können. (auch der 

Chef eines Musikkorps hat schließlich die augen 

auf den Staatsgast gerichtet.) Mit einem sol­

chen parademarsch­draußen­Gerät im konzert­

saal Mozart zu dirigieren, dürfte zu einer her­

ausforderung werden. denn das orchester spie­

gelt den dirigenten auch, was die richtige Wahl 

des taktstocks und damit verbunden die Ge­

schmeidigkeit der bewegungen angeht. fili­

grane Musik mit einem besenstiel zu dirigieren, 

dürfte auch musikalisch für einen echten besen­

stil sorgen.

Von dieser Warte aus erklären sich auch die 

unter schiedlichen formen, mit denen heute die 

Griffe von taktstöcken hergestellt werden. bir­

nen­, kugel­, eier­ oder auch nicht näher identi­

fizierbare knubbelformen gibt es da, aber auch 

taktstöcke ganz ohne wirklich erkennbaren 

Griff. all diese formen bestimmen, wie der diri­

gent den taktstock und damit die Musik »in der 

hand« hat. Manche dirigenten halten den takt­

stock mit zwei oder drei fingern und führen den 

taktstock behutsam und elegant­fließend durch 

die luft. der taktstock scheint dabei der hand 

zu folgen. Manch anderer dirigent fasst den 

taktstock so streng an, dass die fingerknöchel 

weiß werden und er die luft erstechen zu wollen 

scheint. Und die Wahrheit im dirigentischen tun 

liegt dabei nicht einmal in der Mitte, sondern 

darin, wie jeder dirigent die Musik empfindet 

und in welcher Weise er den taktstock als Werk­

zeug einsetzt.

apropos »weiß«: dass die meisten heute ange­

botenen taktstöcke weiß lackiert oder zumin­

dest aus hellem holz geschnitzt sind, hat einen 

ganz praktischen hintergrund: Musiker und be­

sonders dirigenten sind ja häufig dunkel ange­

zogen. der taktstock als Verlängerung des diri­

gentenarms wird wesentlich besser sichtbar, 

wenn er hell ausgeführt ist – vor allem, wenn aus 

Musikersicht hinter dem dirigenten nur der 

dunkle zuschauerraum liegt.

die großen dirigenten der Musikgeschichte hat­

ten ganz unterschiedliche Vorlieben. der legen­

däre Sergiu Celibidache, der die Münchner phil­

harmoniker zum orchester von Weltrang form­

te, bevorzugte einen schlichten holzstab. Sein 

nachfahre im amt des dirigenten bei diesem 

orchester, Valeri Gergiev, dirigiert bisweilen 

ohne taktstock, bisweilen verwendet er eine art 

von zahnstocher. beide arten scheinen gut bei 

publikum, orchester und kritikern anzukom­

men, denn Gergiev gilt als einer der charisma­

tischsten und gefragtesten dirigenten weltweit.

UnGEWöHnLIcHES  
UnD nocH EInE AnEkDoTE

Wie sehr sich die Musikwelt an das bild des diri­

genten gewöhnt hat, lässt sich an dem befrem­

den in den augen von Musikern ablesen, die 

erstmals einem neuen dirigenten gegenübersit­

zen und sich fragen, was an diesem speziellen 

dirigenten so anders ist – bis sie bemerken, dass 

der kollege linkshänder ist. Und weil vorhin 

schon von der Militärmusik die rede war: ein 

außer gewöhnliches »taktstock«­exemplar ist 

bei der »Musik in bewegung«, also der bläser­

domäne »Marschmusik«, wieder vermehrt zu 

sehen. denn auch der tambourstab ist schließ­

lich ein Werkzeug, mit dem der leiter seinem 

ensemble anzeigt, was zu tun ist. in diesem fall 

sogar in zweierlei hinsicht: Mit einem ende wer­

den bei der Marschmusik musikalische an­

weisungen gegeben, mit dem anderen ende 

werden Signale gegeben, was die bewegung an­

geht. das Spielende und das anhalten werden 

beispielsweise mit ähnlichen bewegungen an­

gezeigt, aber mit den unterschiedlichen enden 

des tambourstabes. in sehr hochwertigen Mo­

dellen ist übrigens in der Spitze häufig ein takt­

stock integriert, den man bei bedarf (etwa wenn 

nach der Marschmusik ein Standkonzert ange­

sagt ist) einfach herausziehen kann.

dass man mit dem taktstock nicht nur sich 

selbst verletzen kann, zeigt eine weitere weit 

verbreitete anekdote, die zeigt, wie wichtig die 

auswahl des richtigen taktstocks ist: Wer bei­

spielsweise immer trockene hände und einen 

eher lockeren Griff  hat, sollte sich gegen eine 

allzu glatte ausführung entscheiden. auch wenn 

bei kalter Witterung (oder besonders feierlichen 

anlässen) mit handschuhen dirigiert werden 

soll, kann es mit einem sehr glatten Griff passie­

ren, dass der taktstock dem dirigenten aus der 

hand rutscht. der legende nach ist einem 

schwungvollen jungen Musikkorps­leiter genau 

das bei einer parade passiert. ob jemand durch 

den umherfliegenden taktstock verletzt wurde, 

ist indes nicht bekannt. z
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Von Cornelia härtl Und kl aUS härtel

paUl MCCartney iSt linkShänder. er War trotzdeM baSSiSt 

der beatleS. Sein bandkolleGe aM SChl aGzeUG? GenaU. 

 rinGo Starr iSt linkShänder. linkShändiGkeit hält alSo 

niCht daVon ab, erfolGreiCh MUSik zU MaChen? bob dyl an 

Und StinG Sind linkShänder, JiMi hendriX Und niCColo 

 paGanini Waren eS aUCh. ChUCk ManGione Und W ynton 

MarSaliS ebenSo. probleMe Gibt eS niCht. oder doCh? Wir 

haben UnS einMal UMGehÖrt. 

icH macH DaS miT linkS!
muSizieren unD HänDigkeiT

paul McCartney merkte in seiner frühen 

 Jugend, dass »irgendetwas nicht stimm­

te«, wenn er mit rechts die Saiten anschlug. 

es gibt fotos, auf denen zu erkennen ist, 

dass er die Gitarre einfach umdrehte – das 

Schlagbrett ist nämlich auf der falschen 

Seite, also oben. Später ließ er sich von der 

firma höfner den e­bass 500/1 auf »links 

drehen«.

 

Sind also speziell für linskhänder an­

gefertigte instrumente die lösung des 

 problems? reinhard kopiez, professor für 

Musikpsychologie an der hochschule für 

Musik, theater und Medien hannover, 

gibt in diesem zusammenhang folgendes 

zu bedenken: linkshänder­instrumente 

 haben durchaus ihre berechtigung, man Fo
to
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müsse  sich jedoch im klaren sein, dass man 

sich dadurch auch gewisse türen ver­

schließt – beispielsweise wenn man die Mu­

sik zum beruf machen will. kopiez spricht 

wohlgemerkt den beruf des orchester­

musikers an. »im laienbereich spielt das 

eigentlich keine rolle, da sollte man die 

leute einfach spielen lassen, wie sie wol­

len.« Wenn man allerdings schon früh zu 

naiv in diese richtung geht, könnte der be­

rufswunsch Musiker bei bestimmten in­

strumentengruppen irgendwann ein pro­

blem werden. als Streicher kann man dann 

beispielsweise nicht auf historischen in­

stru menten musizieren, da diese eben alle 

als rechtshänder­instrumente gebaut sind. 

außerdem kann es im orchestergraben zu 

platzproblemen kommen. 

LInkSHänDEr IM orcHESTEr

in einer wissenschaftlichen Untersuchung 

hat kopiez erstmals daten erhoben, wie 

hoch der prozentuale anteil von rechts­

händern und von nicht­rechtshändern bei 

Musikstudenten und professionellen Musi­

kern ist. dafür wurden über 120 pianisten 

und Streicher untersucht. Wie stellt man 

aber letztendlich fest, wer denn nun ei­

gent lich zu welcher Gruppe gehört? einbe­

zogen wurden dabei die Selbstauskünfte, 

also wie die leute sich selbst einschätzen, 

das harte Maß aber war eine leistungs­

bezogene zeitkritische aufgabe, nämlich 

das Geschwindigkeitsklopfen, auch »speed 

tapping« genannt. 

»auf dieser Grundlage haben wir ein sta­

tistisches Modell entwickelt mit einem 

Schwellenwert, ab dem handleistungsdif­

ferenzen anzeigen, ob eine person rechts­

dominant, beidhändig oder linksdominant 

ist. Und dieser Schwellenwert ist die ei­

gentliche leistung unserer Studie, jetzt 

können wir eine klassifizierung vorneh­

men.« häufig deckt sich das ergebnis mit 

der Selbsteinschätzung der untersuchten 

person, in manchen fällen waren diese 

aber auch überrascht.

am ende der Untersuchung stellte sich 

dann heraus, dass fast 40 prozent bei den 

Streichern nicht­rechtshänder sind. »das 

ist ungefähr viermal so viel wie in der bis­

herigen literatur auf Grundlage von 

Selbstauskünften berichtet wird. das ist 

wirklich erstaunlich, viele wissen nämlich 

gar nicht, was ihre wahre händigkeit ist.«

SInD LInkSHänDEr BEnAcHTEILIGT?

die frage, ob linkshänder, die auf rechts­

händer­instrumenten spielen, benachtei­

ligt sind, verneint kopiez. »alle nicht­

rechtshänder, die an der Untersuchung 

beteiligt waren, spielen in rechtshänder­

position. alle. Und sie gewinnen inter­

nationale Wettbewerbe. das würden sie 

nicht tun, wenn dieser sogenannte nach­ 

teil bisher einen Selektionseffekt gehabt 

hätte. dann wären alle schon vorher raus­

geflogen.«

Vor allem bei Streichern und pianisten wür­

den die Vorteile, die linkshänder haben, 

die nachteile sogar überwiegen: »eine 

starke linke hand ist für Streicher sehr 

 vorteilhaft bei doppelgriffen, intonation, 

Sprüngen und so weiter. beim klavier so­

wieso – jeder Mensch hat eine schwächere 

hand, die er mehr trainieren muss, und die 

übungseffekte kompensieren das lang­

fristig vollständig.« 

zwar gibt es keine entsprechende Unter­

suchung für bläser, kopiez geht jedoch 

 davon aus, dass es bei blasinstrumenten 

relativ egal sei, ob mit rechts oder links ge­

spielt wird: »Schwächen im haltungsappa­

rat lassen sich relativ einfach mit training 

und Muskelaufbau ausgleichen.«

zur Untersuchung gehörte auch eine be­

fragung nach subjektiv empfundenen ein­

schränkungen im bereich ausdruck, be­

wegungsgeschicklichkeit und erkrankung 

des Spielapparats, also ob man Schmerzen 

beim Spielen hat. »in keinem dieser be­

reiche empfinden die befragten rechts­

streichenden linkshändergeiger irgend­

welche nachteile.« dennoch bestreitet 

 kopiez nicht, dass es Menschen gibt, die 

das anders empfinden. »So einfach ist es 

aber nicht, es sieht offensichtlich nicht je­

der blinde, dass solche effekte vorhanden 

sind.«

DAS ProBLEM UMErzIEHUnG

die diplompsychologin Marina neumann 

arbeitet in ihrer praxis in berlin seit 2002 

schwerpunktmäßig mit umerzogenen 

linkshändigen kindern, Jugendlichen und 

erwachsenen. in radiosendungen und  zei­

tungsartikeln hat sie immer wieder auf die 

problematik der Umerziehung von links­

händern mit ihren negativen auswirkun­

gen auf die lern­ und leistungsfähigkeit 

und die psyche hingewiesen.

Marina neumann ist ein wenig zwie­

gespalten. »natürlich haben es linkshän­

der heute einfacher als noch vor 60 Jahren 

– aber leicht haben sie es immer noch 

nicht.« früher war es gang und gäbe, dass 

linkshänder gezwungen wurden, mit der 

rechten hand zu schreiben. auch heute 

gibt man noch »das schöne händchen«. 

probleme sieht neumann im bereich der 

kindergärten. »Während man in den Schu­

len schon einen Schritt weiter ist, haben 

erzieher oft kein bewusstsein für die links­

händigkeit. Man gibt den kindern den Stift 

oder den löffel in ›die richtige‹ hand.« die 

kinder lernen so, dinge mit der für sie fal­

schen hand zu tun und die folge könne 

dann sein, dass diese kinder weniger gern 

basteln oder malen. »Und kinder haben 

kein bewusstsein dafür, was falsch läuft. 

Sie machen einfach nach.« essen oder 

 zähne putzen seien dinge, die auch mit der 

»anderen« hand funktionierten, beim 

Schrei ben aber kommen die komplikatio­

nen. zumal das Schreiben ohnehin schon 

eine komplexe bewegung sei. »Und wenn 

man die dann noch mit der nicht­dominan­

ten hand ausübe... Wenn ein kind seine 

Stärken nicht nutzen darf, kann es zu fein­

motorischen Schwierigkeiten kommen.« 

Welche hand man dominant benutzt, ge­

schieht instinktiv. benutzt das kind die 

nicht­dominante, lernt es, umzudenken 

und kann dadurch langsamer werden. Und 

niemand kann erklären, woher Schwierig­

keiten wie Schreibschwäche, lernschwä­

che oder auch dyskalkulie kommen. er­

zwungene »falschhändigkeit« kann – muss 

nicht – eine erklärung sein. 

Wenn das Schreiben mit der »falschen« 

hand die Wurzel allen übels ist, dann 

kommt aber das Musizieren kurz dahinter. 

»das ist ein ganz wichtiges thema«, findet 

Marina neumann, denn sowohl beim  

Schreiben als auch in der Musik wirke sich 

das Umerziehen aus. »Musik hat mit krea­

tivität und emotionen zu tun. Und die sind 

untrennbar mit der dominanten Seite ver­

bunden. die emotionen gehen eben nicht 

in die ›schwache‹ hand.« ein linkshänder 

verwende ja beispielsweise auch die linke 

hand, um emotional zu gestikulieren. 

»
«

Eine starke linke Hand 
ist für Streicher vorteilhaft 
bei Doppelgriffen, 
Intonation und Sprüngen.
  Reinhard Kopiez

»
«

Kreativität und Emotionen 
sind mit der dominanten 
Seite verbunden.  
 Marina Neumann
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müssen wir andere – spiegelverkehrte – 

Modelle machen und diese extra abgießen. 

die längsklappen kann man verwenden, 

man muss jedoch die Spitzen der triller­

klappen anders herum schmieden.« für 

solche instrumente braucht dietz etwa 25 

prozent mehr arbeitszeit, daraus ergibt 

sich auch der erhöhte preis. Vom Schüler­ 

bis zum profimodell, a­ und b­klarinetten, 

aber auch C­ und tief­G­instrumente hat er 

schon auf diese Weise gebaut. die nach­

frage sei allerdings sehr gering, nicht ein­

mal jedes Jahr eine verkauft er davon. 

Schon allein aufgrund des geringen ab­

satzes würde sich für viele hersteller eine 

serienmäßige produktion gar nicht lohnen.

Martin renner aus der thomann­brass­

abteilung bestätigt, dass es nur sehr we­

nige instrumente gibt, die serienmäßig auf 

links gebaut werden: blockflöten von der 

firma Moeck zum beispiel, oder die tho­

mann­trompete tr­5000 Gllh. Meistens 

handle es sich aber um Sonderanfertigun­

gen. 

bei der buffet Group machen linkshänder­

blechblasinstrumente und Versehrten­

Umbauten weniger als 3 prozent des Ge­

samtverkaufs aus, weiß renner. Von der 

piccolo­trompete bis zur tuba gäbe es je­

doch anfragen für sämtliche instrumen­

tengruppen. ob ein instrument wirklich 

spiegelverkehrt gebaut wird oder ob an ei­

nem bestehenden instrument Umbauten 

für den linkshänder­Gebrauch ausgeführt 

werden, entscheidet der instrumenten­

bauer individuell je nach arbeitsaufwand. 

denn auch hier muss jedes dieser Spezial­

instrumente in handarbeit gefertigt wer­

den, etwa 20 bis 50 prozent aufpreis wer­

den dafür verlangt. 

am einfachsten gestalte sich der Umbau 

bei einer posaune mit Quartventil, gefolgt 

von der trompete mit périnetventilen. bei 

allen anderen instrumenten sei der auf­

wand einer Spiegelung immer recht ähn­

lich. der korpus müsse in Verbindung mit 

der Maschine eben genau seitenverkehrt 

gebaut werden. Selbst bei kompletten 

Spiegelungen können aber teile wie be­

cher, Mundrohre oder Ventilzüge gleicher­

maßen verbaut werden.

Wie aber ist das dann eigentlich mit dem 

Waldhorn? Müsste es dafür dann nicht auch 

Spezialanfertigungen für rechtshänder ge­

ben? die gibt es – auf f­/b­doppelhorn 801 

von hans hoyer werden beispielsweise 30 

prozent des regulären Verkaufspreises auf­

geschlagen.

 Unsicherheit, zu psychischen oder körper­

lichen blockaden führen.

die psychologin ist aber weit davon ent­

fernt, angst zu machen oder panik zu schü­

ren. Sie will eher sensibilisieren und darauf 

aufmerksam machen, dass eine »rück­

schulung« im einzelfall sehr sinnvoll sein 

könne. »ich habe in meiner praxis kinder 

und erwachsene, die merken, dass die 

 tätigkeiten auf einmal eine völlig andere 

Qualität haben: es macht mehr Spaß und 

es stellen sich ›mit links‹ mehr ideen ein.« 

Viele probierten es »einfach mal aus« und 

machten umwerfende erfahrungen. es 

gebe durchaus berufsmusiker, die über 

eine rückschulung nachdenken, weil in der 

Musik das Gefühl eben ausschlaggebend 

sei. Und bevor die kreativität und Musikali­

tät leide, schulen manche um. aber auch 

hier gilt die einzelfallentscheidung. 

InSTrUMEnTE Für LInSkHänDEr

das einzige instrument, das von vornherein 

als linkshänderinstrument gebaut ist, ist 

das Waldhorn – und auch die Wagnertube, 

eine Sonderbauform des Waldhorns, ist 

linksgriffig. alle anderen instrumente müs­

sen im bedarfsfall umgebaut beziehungs­

weise gespiegelt werden. hier lohnt sich 

das nachfragen beim instrumentenbauer 

ihres Vertrauens. 

Wolfgang dietz baut in neustadt seit über 

25 Jahren klarinetten – und zwar in reiner 

handarbeit. aus diesem Grund ist es für ihn 

auch kein problem, Sonderanfertigungen 

für linkshänder zu machen. »das instru­

ment wird einfach spiegelverkehrt ange­

fertigt. für alle klappen, die quer laufen, 

Marina neumann spricht aus eigener er­

fahrung als gelernter Geigerin: »ich hatte 

immer das Gefühl, ich könne in der Musik 

meine emotionen nicht herauslassen.« 

Verstärkte konzentration in etwa der bo­

genführung bewirkt eher das Gegenteil. 

beim Musizieren sei es oft so, dass die 

 hände unterschiedliche aufgaben haben. 

ob das halte­, Griff­ oder Stützaufgaben 

sind, sagt erst einmal nichts über domi­

nante oder nicht­dominante hände aus. 

bei den Streichern passiert die bogen­

führung mit rechts, Gitarrensaiten werden 

mit rechts angeschlagen, die Melodie wird 

auf dem klavier – meist – mit rechts ge­

spielt, das Gewicht der klarinette trägt 

man mit rechts. ist diese rechte Seite für 

den Spieler die falsche, warnt Marina neu­

mann, kann das die körperwahrnehmung, 

die balance und damit das Spielgefühl stö­

ren. im schlimmsten falle könne das zu 

Von vornherein ein 

Linkshänderinstrument: 

das Horn

Das Schreiben mit der »falschen« Hand sei die Wurzel allen Übels, meint Marina Neumann.
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nicht die physiotherapie ersetzen, bieten 

aber eine neue interessante ergänzung 

dazu.« flötisten neigen aufgrund der doch 

eher unnatürlichen haltung zu problemen 

im rücken­, Schulter­ oder nackenbereich. 

»durch gelegentliches Spielen mit einer 

linksflöte kann man diesen problemen 

entgegenwirken. der körper wird beim 

linksspielen in die entgegengesetzte posi­

tion gedreht, wodurch die gesamte Mus­

kulatur wieder mehr in balance gebracht 

wird.« 

eine endgültige, in Stein gemeißelte Wahr­

heit in bezug auf linkshänderinstrumente 

scheint es nicht zu geben. letztlich muss 

da immer eine einzelfallentscheidung ge­

troffen werden. Sicher, es kämen weitere 

herausforderungen auf pädagogen zu, 

wenn kinder beginnen, »auf links« zu musi­

zieren. die pädagogen müssen sich sozu­

sagen spiegelverkehrt in den Schüler hin­

einversetzen. Sollten Musikschulen beim 

ausprobieren sowohl rechts­ als auch 

linksinstrumente anbieten? auffallend ist: 

Spielen kinder luftinstrumente, »benut­

zen« sie oft linksinstrumente. Verbauen 

die kinder sich damit den Weg zur berufs­

musikerkarriere? Vielleicht. »ich fände es 

interessant zu sehen, wenn linkshändig­

keit zugelassen würde«, meint Marina neu­

mann. Würde das für den dirigenten und 

das orchester sprechen? Wirkt sich das 

 optisch negativ aus, wenn hier asymmetrie 

einzug erhält? das »platzproblem« im or­

chestergraben dürfte dabei vermutlich 

noch das geringste sein.  die beatles waren 

zwar nur zu viert – doch paul McCartney, 

John lennon und George harrison sind sich 

mit ihren Gitarrenhälsen nie in die Quere 

gekommen...  z

zu den flöten für linkshänder ist die firma 

Viento ein bisschen wie die Jungfrau zum 

kinde gekommen. »bei einer ersten an­

frage, ob wir so etwas machen«, erzählt 

Jürgen roos, »habe ich abgewunken. das 

braucht man nicht, der Spieler soll sich 

eben dran gewöhnen, dass man die Quer­

flöte nach rechts hält.« als unabhängig von 

der ersten anfrage nach drei Wochen eine 

erneute ins haus flatterte, wurde roos 

stutzig – und setzte sich mit der thematik 

eingehender auseinander. bisherige links­

händer­flöten waren in der regel Unikate, 

die den käufer 10 000 bis 12 000 euro kos­

teten. »Wenn ich das serienmäßig machen 

will, muss ich mehr als 100 Werkzeuge auf 

links umrüsten«, erklärt roos. denn das 

instru ment wird komplett gespiegelt. für 

ihn war schnell klar, dass erstens die flöten 

einen eher kleinen Markt bedienen und er 

zweitens »solche flöten verkaufen möchte, 

wenn die jemand haben will«. Seit 2011 hat 

Viento die instrumente nun im programm. 

in allen Varianten: von der Schülerflöte bis 

zum Vollsilberinstrument. beim kunden 

kommen die instrumente gut an, weiß 

roos. nehmen die die flöte zur hand, 

»sieht man in den ersten Sekunden, ob der 

linkshänder ist«. Schon beim zusammen­

bauen der flöte sehe man den Unterschied.

die flöten von Viento heißen übrigens 

nicht linkshänderflöten sondern schlicht 

linksflöten. Veranlasst haben das pädago­

gische und physiotherapeutische aspekte. 

roos: »eine lehrerin hat explizit eine 

linksflöte verlangt, weil sich damit Schüler 

und lehrer gegenüberstehen – jeder sieht 

auf des anderen finger.« damit könne man 

fehler sofort erkennen und korrigieren. 

Und weiter: »linksflöten können zwar 

»Händigkeit: ihre theoretischen 
Grundlagen und ihre Bedeutung für 
das Instrumentalspiel« heißt der auf­

schlussreiche aufsatz von reinhard 

kopiez und niels Galley, der online ab­

rufbar ist: bit.ly/Haendigkeit

Marco Wehr & Martin Weinmann 
(Hg.): Die Hand. Werkzeug des Geis-
tes. Spektrum Verlag. zu den auto­

ren des bandes zählen renommierte 

Wissenschaftler aus verschiedenen 

natur­ und geisteswissenschaftlichen 

disziplinen, unter anderem niels bir­

baumer (tübingen, biopsychologie), 

eckart altenmüller (hannover, Musik­

physiologie), helge ritter (bielefeld, 

neuroinformatik), bruno preilowski 

(tübingen, hemisphärenforschung), 

friedhart klix (berlin, evolutionspsy­

chologie) und peter Janich (Marburg, 

philosophie).

Marina neumann: natürlich mit 
links. zurück zur Linkshändigkeit – 
Befreiter leben mit der starken Hand. 
Broschiert. Ariston Verlag. Marina 

neumann ist diplom­psychologin und 

psychologische psychotherapeutin. 

Sie wurde 1952 geboren und im alter 

von sechs Jahren auf die rechte hand 

umgeschult. erst im Jahr 2000 begann 

sie, sich davon zu befreien und zu ler­

nen, wieder mit links zu schreiben. in 

ihrer praxis arbeitet sie schwerpunkt­

mäßig mit umgeschulten linkshändi­

gen kindern, Jugendlichen und er­

wachsenen.

Walter Mengler: Musizieren mit 
links. Linkshändiges Instrumental-
spiel in Theorie und Praxis. Schott. 
dieses buch beschreibt nach einem 

blick in die Geschichte den aktuellen 

Stand des Umgangs mit linkshändig­

keit beim Musizieren – mit allen kon­

sequenzen nicht nur für die übliche 

Musizierordnung, sondern vor allem 

für die leistungsfähigkeit und Ge­

sundheit der ausübenden Musiker. der 

autor – Cellist und »rechtsspielender« 

linkshänder – analysiert aus der Sicht 

des orchestermusikers, instrumental­

pädagogen und didaktikers die Musi­

zierpraxis von linkshändigen »normal­

spielenden« als auch von linksspielern 

an zahlreichen instrumenten. übe­

empfehlungen, tipps zum Unterrich­

ten und antworten auf fragen von el­

tern linkshändiger kinder beschließen 

die darstellung.

» Literatur

Die Thomann-Trompete TR-5000 GLLH und die Linksflöte von Viento.
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cLArIno: Ihr Buch »Hand und Instru-
ment« beginnt mit dem zitat: »Wir spie-
len nicht mit der Hand, wir spielen mit 
dem kopf.« Provokation?
Christoph Wagner: ich habe es absichtlich 

dorthin gesetzt, weil viele so denken – und 

natürlich stimmt es, und zugleich auch 

nicht. das zitat stammt von einem renom­

mierten deutschen pianisten, der das spon­

tan sagte, als ich ihn einlud, an den Unter­

suchungen über Musikerhände teilzuneh­

men. nun muss man wissen, dass lange 

zeit vorher sehr mechanistisch über die 

hand des Musikers gedacht worden ist. 

Man hat geglaubt, die Virtuosität kann 

man gewissermaßen mechanisch erzeu­

gen, durch mechanisches üben und not­

falls auch durch mechanische Veränderun­

gen der hand. es wurden furchtbare Ge­

räte erdacht und entsetzlicher Schaden an­

gerichtet. Später hat man sich von jeder 

betrachtung der hand verabschiedet und 

hat gesagt: nicht die hand ist es, sondern 

der Geist. das hat die ära der psycho­

logischen betrachtungen eingeläutet, bis 

man merkte, anscheinend geht auch diese 

rechnung nicht ganz auf, denn man spielt 

weder mit der hand noch mit dem kopf al­

lein. Man spielt nur mit beidem. das Gehirn 

ist selbstverständlich das primäre organ, in 

dem die ideen entstehen, Musik wahr­

genommen wird, Musik geplant wird. aber 

das Gehirn ist angewiesen auf das Werk­

zeug. Und das Werkzeug ist immer noch 

die hand. Und zwar auch ein wahrnehmen­

des Werkzeug. das heißt, alles das, was die 

hand fühlt, an berührungen, an tempera­

tur, an bewegung, an beschleunigung, wird 

wiederum an das Gehirn zurückgemeldet. 

Inwiefern spielt der Tastsinn beim Musi-
zieren eine rolle?
der spielt eine entscheidende rolle, aller­

dings immer in der zusammenarbeit mit 

der auditiven und visuellen Wahrnehmung. 

Man kann den tastsinn jedoch nur schwer 

objektivieren. 

Bei Pianisten oder Gitarristen ist es of-
fensichtlich, dass die Hand eine sehr 
wichtige rolle spielt. Wie wichtig ist die 
Hand beim Bläser?

ich würde sie in die zweite reihe stellen. es 

ist ganz klar, dass für jeden bläser atmung, 

ansatz und alles, was damit zusammen­

hängt, an erster Stelle steht. aber vor al­

lem bei den holzblasinstrumenten werden 

die finger benötigt. Und zwar auf eine be­

trächtlich komplizierte Weise. Sie bleiben 

zwar fast an ort und Stelle – also im Ge­

gensatz zum klavier oder zum Streich­

instrument –, aber dort müssen sie zum 

teil auf einfache, zum teil auf außer ordent­

lich komplizierte Weise die klappen oder 

die löcher zudecken. es muss eine sehr 

präzise beherrschung der finger in ihren 

beuge­ und Streckmöglichkeiten gegeben 

sein. Jeder ton wird sofort unsauber bei 

 einem Wechsel, wenn drei finger gehoben 

und drei finger gedrückt werden. Wenn 

das nicht gleichzeitig passiert, dann klap­

pert es. Wie leicht das einem bläser fällt, ist 

abhängig davon, wie weit seine hand den 

vorgegebenen physikalischen abmessun­

gen gerecht wird. er kann sich anstrengen, 

was grundsätzlich ein problem ist. denn 

wenn er sich in den händen anstrengt, geht 

die konzentration an anderen zentralen 

 arbeiten eben verloren. Wenn der bläser 

sich mühen muss, das instrument zu halten 

und gleichzeitig darauf zu spielen – zudem 

in hoher Geschwindigkeit und mit außer­

ordentlicher präzision –, dann wird sich 

selbst bei gutem ansatz und guter atmung 

eine anstrengung vonseiten der finger 

schließlich auf das gesamte Verhalten ne­

gativ auswirken. 

HanDlungSBeDarf
WicHTig, aBer ofT unTerScHäTzT: Die HanD

Von kl aUS härtel

Gewissermassen ein »aufkl ärunGsbuch« hat christoph waGner Ge-

SChrieben. denn daSS MUSik in erSter linie kopfarbeit iSt, Meint Jeder 

zU WiSSen. doCh daSS die hand dabei Mehr iSt alS bloSSeS aUSfüh-

rUnGSorGan, Wird of t UnterSChätzt. 



Wie sich die Hand entwickelt, 
ist vorgezeichnet. Muss man 
sich mit dem zufrieden ge-
ben, was man hat?
im Großen und Ganzen ja. das 

ist leider so – und wird meist 

nicht gesehen. ich bin davon 

überzeugt, dass der bedrü­

ckend große anteil unter den 

berufsmusikern, die beschwer­

den bekommen, mit darin be­

gründet ist, dass die manuellen 

Voraussetzungen den anfor­

derungen am instrument nicht 

gerecht werden, das heißt, 

dass die Spieler überfordert 

sind. Man glaubt zwar, das 

durch üben wettmachen zu 

können, aber eben das scheint 

nicht zu gehen. 

Also wird die Hand bei den 
überlegungen zur Instrumen-
tenwahl vernachlässigt?
Ja, das kann und das muss man 

so sagen. Und zwar einfach 

deshalb, weil man die hand 

nicht kennt. in der regel denkt 

man, es gäbe »die« hand. Und 

in Wirklichkeit sind es 30 bis 40 

verschiedene eigenschaften, 

die man im blick haben sollte 

und bei denen überraschend 

große Unterschiede vorkom­

men. zum beispiel gibt es in 

der Spannweite zwischen Mit­

tel­ und ringfinger bei instru­

mentalisten Unterschiede bis 

zu acht zentimeter! es ist eine 

falsche rechnung, zu glauben, 

man könne die nachteile, die 

sich aus solchen Unterschieden 

ergeben, durch fleiß und Musi­

kalität schon wettmachen.

In welchem Alter kann man 

denn feststellen, welches In-
strument für welche Person 
geeignet ist?
es wäre schön, wenn das ginge. 

die Schwierigkeit ist die, dass 

sich die hand verändert von 

der kindheit bis zum erwach­

senenstadium. die tendenz 

der Veränderungen, etwa in 

handgröße, beweglichkeit, 

kraft, ist bekannt, nur das aus­

maß der Veränderungen nicht. 

deshalb sind sogenannte eig­

nungsprüfungen im fall der 

hand sehr problematisch; man 

kann nur den aktuellen zu­

stand feststellen, aber keine 

exakte prognose abgeben. al­

lerdings zeigen die daten in 

dem buch, mit welchen Unter­

schieden wir schon bei kinder­

händen rechnen müssen. auf 

diesem Weg wird es möglich, 

bestimmte Grenzen relativ 

frühzeitig zu erkennen – und 

zwar nicht, um jemanden von 

dem instrument abzuhalten, 

sondern um ihm dabei zu hel­

fen, einen individuellen Um­

gang mit dem instrument aus­

findig zu machen. das ist über­

haupt der Grundgedanke des 

buches: wissenschaftliche er­

kenntnisse und eine wissen­

schaftlich begründete dia­

gnos tik einzusetzen zur förde­

rung des instrumentalspiels, 

und zwar auf allen ebenen.

ich will ihnen eine Geschichte 

erzählen. Vor kurzem fand ein 

Jugendwettbewerb statt, ein 

Musikwettbewerb für fagott. 

da spielte ein 13­Jähriger auf 

einem Quart­fagott – einem 

instrument für Jugendliche. er 

bekam zwar einen preis, zu­
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letzten kapitel beschrieben ist. da es nicht 

möglich ist, eine so aufwendige Unter­

suchung zu machen wie ich sie entwickelt 

habe, musste ich einen einfacheren Weg 

finden, damit der instrumentalist oder der 

pädagoge sich einen gewissen einblick in 

die jeweiligen manuellen Voraussetzungen 

verschaffen kann. So habe ich elf sehr ein­

fache prüfbewegungen zusammengestellt, 

die man leicht durchführen und beurteilen 

kann. dazu gehört zum beispiel die be­

wegung »handgelenk daumenwärts«.

außerdem kann man mithilfe der inliegen­

den Messblätter einen test machen über 

die Größe und form der hand und die ein­

zelnen Spannweiten, dem instrument ent­

sprechend. der hauptzweck dieser »prag­

matischen handeinschätzung« liegt darin, 

die manuellen Gründe für ermüdung beim 

Spielen frühzeitig zu erkennen, reserven 

zu entdecken, vielleicht auch ein spezielles 

training anzuregen. Wenn die ergebnisse 

der Untersuchung im mittleren bereich lie­

gen, hat man zumindest die Gewähr, auf 

keine groben hindernisse vonseiten der 

hand zu stoßen.

Und wenn doch?
Wenn man begrenzungen findet, sollte 

man nicht erst warten, bis sich nach lan­

gem üben oder bei spezieller literatur her­

ausstellt: irgendwie geht’s hier nicht wei­

ter. die handeinschätzung, über die wir 

gerade gesprochen haben, die hilft bei der 

Suche nach den Gründen, auch wenn sie so 

einfach aufgebaut ist. Und daraus ergeben 

sich wiederum ganz praktische konsequen­

zen: die können den Umgang mit dem in­

strument betreffen, eventuell die Verbes­

serung der konditionellen Voraussetzun­

gen, oder auch Veränderungen am instru­

ment, um es der hand des Spielers besser 

anzupassen. Gerade die holzblasinstru­

mente bieten hier sehr gute Möglichkeiten. 

Und nachdem heute so viele junge Men­

schen blasinstrumente spielen, ist die not­

wendigkeit, dass man sich der Vielfalt der 

hände anpasst, noch viel größer gewor­

den. die lösung mit den fagott­instru­

menten für kinder zum beispiel ist gerade­

zu ein boom. darauf erwerben kinder die 

fertigkeiten, die sie später brauchen. das 

ist ein sehr guter Weg, und das kann man 

nur unterstützen. es kommt immer darauf 

an, dass man Wege findet zur Musik – auch 

wenn es ungewöhnliche Wege sind. z

www.hand-und-instrument.de

zum beispiel wegen des kurzen kleinfin­

gers die hand gerade am englischhorn 

stärker daumenwärts abwinkeln, und ge­

rade hier lag ein engpass. der ausweg war 

in diesem fall einfach, nämlich vorüber­

gehend auf das englischhorn zu verzichten, 

und dann, wenn die Schmerzen verschwun­

den sind, das instrument wieder zu spielen, 

aber zunächst für ganz kurze phasen und 

zugleich darauf aufzupassen, ob sich diese 

haltungsschwierigkeit nicht besser aus­

gleichen lässt.

Was kann ein Musiklehrer für Tipps ge-
ben? 
Um tipps zu geben, muss man zuvor die 

zusammenhänge zwischen hand und in­

strument studiert haben, und das heißt 

auch, die beschaffenheit von hand und arm 

kennen. die ahnungslosigkeit in dieser 

hinsicht ist groß, und eigentlich ist es doch 

unverantwortlich, wenn ein lehrer mit dem 

körper des Schülers arbeitet, ohne über die 

körperlichen bedingungen bescheid zu 

wissen. kein physiotherapeut könnte sich 

das leisten. im übrigen sind am Schluss des 

buches die wichtigsten entscheidungen im 

musikalischen alltag aufgelistet, etwa von 

der Wahl des instruments bis zur Wahl des 

fingersatzes, bei denen man die besonder­

heiten der hand berücksichtigen sollte. 

Geben Sie konkrete Tipps?
Ganz konkret ist das Verfahren zur »prag­

matischen einschätzung der hand«, das im 

gleich aber Minuspunkte dafür, dass er 

nicht auf dem großen fagott gespielt 

 hatte. nach Meinung des Jurors habe er 

sehr schön gespielt, aber eigentlich hätte 

er sich doch auf dem großen fagott vor­

stellen sollen. damit wäre ihm aber diese 

leistung aufgrund seiner hände gar nicht 

möglich gewesen. Später wird er ohne 

 weiteres auf das große fagott übergehen 

können. Wenn er dagegen jetzt wechseln 

würde, wäre das genau das falsche, denn 

jetzt würde das große instrument ma­

nuelle anstrengung bedeuten. 

Und früher oder später wird er aufhören 
zu musizieren.
Genau. ich bin überzeugt, dass sehr viele 

Jugendliche aus solchen Gründen aufge­

hört haben. es wird irgendwann unange­

nehm. kinder sagen das ja nicht direkt. die 

wollen einfach nicht mehr, haben keine 

lust zu üben, wehren sich, wissen im 

 Grunde gar nicht warum. ein Cellist hatte 

mir einen brief geschrieben, der in diesem 

zusammenhang außerordentlich auf­

schlussreich ist. er hatte mit zwölf Jahren 

angefangen, Cello zu spielen, war jetzt 30 

und schrieb über seine ausbildung: »So er­

schien es mir neun Jahre lang als völlig nor­

mal, dass Cello spielen von natur aus sehr 

anstrengend ist.« Wohin solche art von 

überforderung führen kann, steht auch in 

dem brief: »Sollten Sie mir nicht helfen 

können, muss ich, solange es überhaupt 

noch geht, technik drillen, aber auf jede 

noch so kleine beteiligung des inneren 

 Gefühls beim Musizieren verzichten. Mein 

Unglück hat mir jede Spielfreude genom­

men.«

Sie haben in Ihrer Arbeit viele hundert 
Musikerhände vermessen. kann man auf-
grund dieser Messergebnisse sagen: der 
und der Musiker ist für dieses Instrument 
nicht geeignet?
ich würde kaum jemals sagen »nicht geeig­

net«. aber aus den oder jenen Gründen 

kann es Schwierigkeiten geben. die Musi­

ker, die wegen ihrer probleme kamen, fühl­

ten meist sehr deutlich, was ihnen tech­

nisch schwerfällt, welche Stellen nicht 

 gehen, welche aufgaben nicht zu lösen 

sind. Und für diese leistungsmängel gab es 

oftmals konkrete physiologische Gründe. 

ein oboist hatte beispielsweise beschwer­

den im handgelenk. er hatte kurz vorher 

englischhorn gespielt – ohne besondere 

Vorbereitung. in der handuntersuchung 

hat sich dann gezeigt, dass er einen relativ 

kurzen daumen und kurzen kleinfinger 

hat. das hat konsequenzen für die finger­

stellung und das handgelenk. So muss er 

prof. dr. med. Christoph Wagner (1931 

bis 2013) leitete von 1974 bis 1993 das 

institut für Musikphysiologie der 

hochschule für Musik und theater 

hannover. Mit der Gründung dieses 

insti tuts gelang ihm die erstmalige 

Verankerung musikphysiologischer 

forschung und lehre in einer europäi­

schen Musikhochschule. die von ihm 

mitbegründete deutsche Gesellschaft 

für Musikphysiologie und Musiker­

medizin ernannte ihn 2001 zum ehren­

mitglied. in seinem nachruf heißt es: 

»Wäre die deutsche Musikphysiologie 

ohne Christoph Wagner denkbar? 

Wohl kaum, denn vor seinem musik­

physiologischen Wirken findet man in 

deutschland, ja in europa nur rudi­

mentäre ansätze einer beschäftigung 

mit den physiologischen und medizini­

schen berührungspunkten in der aus­

bildung und berufstätigkeit von Musi­

kerinnen und Musikern.«

» christoph Wagner
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