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MACHT MUSIK

FUHRUNG IM (BLAS-)JORCHESTER
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VON STEFAN FRITZEN

DAS THEMA »MACHT MUSIK« KANN VON ZWEI SEITEN AUS BETRACHTET WERDEN.
ZUM EINEN WARE ES DIE IMPERATIVE AUFFORDERUNG ZU MUSIZIEREN, ZUM AN-
DEREN WURDEN WIR, ZUMINDEST ALS FRAGE, DER MUSIK IMPLIZIT MACHT AUF
MENSCHEN ZUSPRECHEN. DASS BEIDE BETRACHTUNGEN ZUSAMMENGEHOREN,
JEDOCH IN DER KOMBINATION NICHT UNPROBLEMATISCH SIND, IST ZUMINDEST

UNTER MUSIKERN NICHT STRITTIG.

MACHT, MUSIK UND SOZIOLOGIE

Nun wird in unserer Gesellschaft der
Machtbegriff bereits generell pejorativ ge-
wertet, und in Verbindung mit Fihrung er-
scheint er doppelt suspekt. Zu oft ist Macht
missbraucht worden und die tagliche Poli-
tik fGhrt uns vor Augen, dass Fihrung und
Fuhrer haufig kompetenzlos nur fir Ver-
druss und Arger sorgen oder mehr fir Ver-
fGhrung stehen.

Im Folgenden méchte ich, meine verehrten
Leser, versuchen, diese Begriffe zum Nut-
zen unserer geliebten Kunst ein wenig
ndher zu beleuchten und deren Unverzicht-
barkeit im musikalischen Alltag darzustel-
len. Etymologisch wird der Begriff Macht
(althochdeutsch: magan) mit »Kénnen«
oder »Fahigkeit« assoziiert. Er entspricht
dem Lateinischen potentia (Potenz). Pri-
mar war der Begriff nicht der »Herrschaft«
zugeordnet, wie wir ihn heute sehen und
in Worten wie Machthaber oder Macht-
apparat rein politisch benutzen.

Musikologisch unterstellen wir der Musik
und der Kunst allgemein jedoch auch
Macht auf Menschen und deren geistige
Haltung und Pragung. Diese Betrach-
tung beinhaltet immer auch etwas ge-
fahrlich Manipulatives, das der Einzelne
oft nicht erkennen und dem er sich nur
schwer entziehen kann. Anhand zweier
unterschiedlicher soziologischer Deutungs-
weisen des Machtbegriffs mochte ich die
Problematik von Macht und Musik ndher
ausfihren.

BOSE MACHT — GUTE MACHT?

MAX WEBER

Fir den deutschen Soziologen, Juristen
und Nationalokonomen Max Weber (1864
bis 1920) ist der Machtbegriff »soziologisch
amorph (= formlos, gestaltlos)«. Fir ihn
bedeutet Macht »jede Chance, innerhalb
sozialer Beziehungen den eigenen Willen

auch gegen Widerstreben durchzusetzen,
gleichviel, worauf diese Chance beruht«.

Von dieser Definition der Macht fihrt nur
ein kurzer Weg zur Kunst- und Kultur-
doktrin totalitarer Staaten. Der kommunis-
tische Dichter Friedrich Wolf (1888 bis
1952, Vater des Stasi-Generals und Mielke-
Vertrauten Markus Wolf) bezeichnete
»Kunst als Waffe«. Die Folge dieser Sicht-
weise war die unsagliche Agitprop-Kultur
(Agitprop = Agitation und Propaganda), die
vorwiegend die permanente Huldigung
und Verkldrung der Machthaber und der
sozialistischen Ideologie in Massengesan-
gen, Kantaten und Huldigungssinfonien
zum Inhalt hatte.

Ahnlich Uberhéhendes und Pseudoreligié-
ses erleben wir heute in bestimmten Rock-
konzerten oder sportlichen GroRveranstal-
tungen. Auch hierbei unterliegen die Teil-
nehmer dieser Veranstaltungen einem
auch durch Musik angeheizten, nahezu
suggestiven Massenwahn, der die Ratio zu-
gunsten einer hemmungslosen Emotionali-
tat ausschliet. »Man hort nur mit dem
Herzen gut!« — dieser auf die Musik Uber-
tragene Ausspruch von Antoine de Saint-
Exupéry in »Der kleine Prinz« (Zitat dort:
»Man sieht nur mit dem Herzen gut.«) birgt
in seiner vernebelnden Schlichtheit eine
verfuhrerische Gefahr, da Musik eben nicht
nur die menschliche Empfindsamkeit an-
sprechen oder berihren darf beziehungs-
weise den intellektuellen Gleichschritt zum
Ziel haben soll.

HANNAH ARENDT

Im Gegensatz zu Max Weber definiert Han-
nah Arendt (1906 bis 1975) Macht in einer
Arbeit Uber »Macht und Gewalt« positiv.
Sie sieht Macht als das positive Zusam-
menwirken freier Menschen zugunsten des
Gemeinwesens. Obwohl die Einzelnen plu-
ralistisch handelten und unterschiedliche
Sichtweisen hatten, konnten sie sich, zeit-
lich und értlich begrenzt, zu gemeinsamer
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Kommunikation und Handlung zusammen-
finden. Diese Macht trate nicht hierar-
chisch, sondern als Mdglichkeit auf, »Ge-
schichte zu beeinflussen.

In diesem Kontext mdochte ich die Macht
der Musik lieber angesiedelt sehen. Unsere
Auffassung von der Macht der Musik ver-
bindet sich mit der Uberzeugung, dass
Musik (und Kunst allgemein) eine versitt-
lichende Kraft besitzt, die allerdings leicht
zur Ohnmacht wird, wenn der Adressat von
Musik aufgrund fehlender Kenntnisse und
Bildung die verallgemeinerbare, geistig er-
ziehende und veredelnde Wirkung nicht
mehr zu erkennen und aufzunehmen in der
Lage ist.

LIEBER AKTIV

Und da sind wir bei der zweiten Deutungs-
weise unseres Themas: »Macht Musik« als
Aufforderung moglichst an alle, sich mit
dieser »holden Kunst« auseinanderzuset-
zen. Speziell in einem Orchester werden
Eigenschaften und Verhaltensnormen er-
lernt und geibt, die im gesamten Leben
des Einzelnen und in Gruppen unverzicht-
bar sind. Leistungsstreben, Teamfahigkeit,
Zuhoren, Gruppenkonvergenz (Gruppen-
agogik), Toleranz und nonverbale Kommu-
nikation sind Parameter des Orchester-
spiels, die die Personlichkeit der Instrumen-
talisten nachhaltig préagen und beeinflussen
kénnen. Sie stehen neben der musikali-
schen Vervollkommnung ganz oben auf
dem Anforderungskatalog eines Orches-
termusikers. All diese Qualitdten sind
ndtig, um ein musikalisches Kunstwerk so
zu gestalten, dass es sich in seiner Aussage
und seinem Geist dem Publikum erschlief3t.
Dies gelingt allerdings nur, wenn das Or-
chester durch eine férdernde und koordi-
nierende Personlichkeit gefihrt wird.

FREIHEIT OHNE RICHTUNG?

Bevor ich nun Fihrung in unserem Thema
genaver definiere, mochte ich ein kleines
Beispiel bringen: In der frthkommunisti-
schen Phase Russlands, den 20er Jahren, in
der noch jede Hierarchie auRRer der KPdSU
negiert bzw. abgelehnt wurde, spielte das
Moskauer Sinfonieorchester ohne Diri-
gent. Die Musiker des gesamten Orches-
ters »zerfleischten« sich in den Proben auf
der Suche nach optimalen musikalischen
Losungen (nichts ist grausamer als gleich-
macherische Gesellschaften!), keine Mei-
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nung eines anderen wurde akzeptiert und
man wurde eigentlich nie mit der Arbeit
fertig. Die Zeit ohne Dirigent in diesem
Orchester war deshalb nur kurz!

DIE DA OBEN!?

Aufgrund unserer historischen Erfahrun-
gen wird in unserer Gesellschaft auch der
Begriff von Fihrung oder Fihrer pejorativ
bewertet. Es gibt jedoch kaum einen ge-
sellschaftlichen Bereich, der nicht hierar-
chisch strukturiert sein muss, wenn er
Handlungsfahigkeit dauerhaft erreichen
und sichern will. Wir assoziieren in unserem
Sprachgebrauch heutzutage mit Begriff
FGhrung nur noch Leitung. Ein Fihrer ist
demzufolge ein Leiter.

Etymologisch verbindet sich mit dem Be-
griff das Prinzip von politischer oder mili-
tarischer Herrschaft. Das noch heute ge-
brauchliche Wort macht dies
deutlich. Dass der Begriff des Fihrers nicht
immer nur politisch gebraucht wurde, ma-
chen Begriffe wie »Fuhrmann«, »Wander-
fOhrer«, auch »Lokomotivfihrer« oder »er
fihrt den Loffel zum Mund« deutlich.

»FUrst«

DUX - COMES (FUGENPRINZIP:
FUHRER - GEFAHRTE)

Bei der Fille soziologischer Deutungen

zum Begriff des Fihrers oder der Fihrung
halte ich die nicht ganz unkomplizierte De-
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finition des deutsch-dénischen Soziologen
Theodor Julius Geiger (1891 bis 1952) fir
am besten geeignet, der optimalen Fih-
rung eines Orchesters ndherzukommen:
»Der Fuhrer fohrt die Gruppe, nicht eine
Herde Menschen; seine Macht als Fihrer
erstreckt sich auch nicht auf den Men-
schen, welcher der Gruppe zugehért, im
ganzen, sondern auf ihn nur insoweit, als er
seelisch von der Gruppe erfasst ist, also nur
auf eine Partie seines Wesens. Er ist das
Organ des von einer ihn selbst einschlie-
lenden Menschenmehrzahl getragenen
Wir in der sichtbaren Welt.«

KUNST UND WUTBURGER

Dieser Satz stitzt meine feste Uberzeu-
gung, dass der Dirigent eines Orchesters
nur Primus inter Pares sein kann, weil des-
sen Aktionen immer nur darauf abzielen
durfen, ein Kunstwerk maglichst vollkom-
men zu interpretieren. In meiner Orches-
tertatigkeit habe ich allerdings noch Diri-
genten kennengelernt, die sich als wahre
»Zuchtmeister« auffihrten und Angst und
Schrecken unter den Musikern zu verbrei-
ten trachteten. Sie nutzten die Existenz-
angst der Ausfihrenden vor Entlassung,
um ricksichtslos ihre personlichen musi-
kalischen Meinungen und Uberzeugungen
bei den Musikern durchzusetzen, auch
dann, wenn sie erkennbar unlogisch und
auf engstem Raum begrenzt blieben. Ich
habe weinende und gebrochene Sanger

und Instrumentalisten erlebt, die nicht ein-
mal mehr die Kraft und Selbstachtung hat-
ten, dem Dirigenten alles vor die Fif3e zu
werfen. Einer der zynischsten und unange-
nehmsten Wutausbrichler war Karl Bohm!

ICH BIN FREI! — WIRKLICH?

Leider finden wir auch in der Blasmusik
noch kompetenzlose Leiter, die zwischen
Zornesphasen und hilflosem Bitten hin und
her schwanken, ohne etwas Rechtes zu-
wege zu bringen. Und auch unter den
Amateurmusikern gibt es leider genigend
Instrumentalisten, die, innerlich zwar mur-
rend, den Zynismus und die Beleidigungen
ihrer Dirigenten hinnehmen. Dies beweist
eigentlich nur, dass Macht und Machtmiss-
brauch auch in unserer freien Gesellschaft
relativ leicht zu installieren sind.

Hans Diestel hat in seinem Buch »Ein Or-
chestermusiker Uber das Dirigieren« die
Rolle des Dirigenten meines Erachtens
komplex und umfassend definiert: »Wah-
rend des Musizierens ist das Kunstwerk
zum Vermittler der verbindenden Be-
ziehung zwischen Dirigent und Ausfihren-
den zu erheben: Der Dirigent hat sein
Augenmerk ungeteilt auf das Kunstwerk zu
richten und die Ausfihrenden durch das
Mittel der geistigen Spannung zum Kunst-
werk heranzuziehen. Die unmittelbare Ver-
bindung zwischen Dirigent und Ausfihren-
den Uber das Kunstwerk hinweg, sowohl
lehrhaften wie strafenden Charakters, ist
grundsatzlich auszuschalten.« Hans Diestel
bestatigt mit seiner Sicht guter und effek-
tiver Orchesterleitung eindrucksvoll die
soziologischen Erkenntnisse Theodor Ju-
lius Geigers zur Fihrungsproblematik.

FUR DEN ANFANGER IST DAS
BESTE GERADE GUT GENUG!

Gerade bei der Arbeit mit Amateuren sind
diese Gedanken und Erkenntnisse von fun-
damentaler Bedeutung. Nur in einer Atmo-
sphare geistiger Gespanntheit und unge-
teilter Aufmerksamkeit auf das Kunstwerk
ist es moglich, selbst schwierigste Partitu-
ren sinnerfillt zum Klingen zu bringen und
die Musiker in ein innovatives, leistungs-
steigerndes Streben hineinzufihren. Or-
chesterfGhrung bedeutet also ergebnis-
orientierte Beteiligung aller Ausfihrenden
an der geistigen Durchdringung und Ge-
staltung des Gesamtkunstwerks unter der
koordinierenden Leitung des Dirigenten.

Es steht auller Frage, dass der Dirigent
Uber eine besondere kinstlerische Befahi-
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gung verfiigen muss, komplexe musikolo-
gische und musiktheoretische Kenntnisse
besitzen sollte und in der Lage sein muss,
souveran Menschen zu fihren. Mit anderen
Worten: Er muss sich eine umfassende
Kompetenz erarbeiten, die Gber den Kom-
petenzgrad des einzelnen Musikers noch
hinausgeht.

Leider verfigen sowohl im professionellen
als auch im Amateurbereich viele Dirigen-
ten nicht Uber die notwendigen Qualita-
ten, Gruppen zu fUhren und kinstlerische
Hochstleistungen zu erzielen. Die Musiker
resignieren im Laufe ihres Berufslebens
und werden Befehle empfangende »Hand-
oder Mundwerker«. Das Ergebnis sind ein
im Konzert vollig wirkungslos »aus dem
Anzug springender Dirigent« und fade, lei-
denschaftslose Auffihrungen. Die Musiker
kommen zum Dienst und fragen nur noch:
»Gegen wen spielen wir heute?«

SPASS UND WOHLFUHLEN

Besonders im Amateurbereich muss jede
Probe den Charakter der Einmaligkeit ha-
ben. Selbst mitten in der Woche sollten die
Musiker mit einem Gefihl der Festlichkeit
und des Besonderen in die Probe kommen.
Soziale Bindungen kénnen sich am besten

)) Das Orchester ist eine
Maschine, die gegen den
Dirigenten arbeitet.

(Dirigentenspruch) ((

in einer Atmosphare geistiger Zielgerich-
tetheit und Ubereinstimmung entwickeln
und erhalten. Dies setzt voraus, dass auch
der Dirigent nicht abgehetzt und unvor-
bereitet in letzter Minute in der Probe er-
scheint, weil er vorher noch diversen ande-
ren Verpflichtungen nachkommen musste.
Er sollte versuchen, fur sich eine kinstle-
risch motivierende Zeitplanung zu organi-
sieren, die es ihm ermdglicht, in Ruhe eine
orchestrale Spannung aufzubauen.

DISZIPLIN — AUCH DER DIRIGENT!

Gute Orchesterleistungen sind ohne Diszi-
plin der Ausfihrenden nicht zu erzielen. In
diesem Punkt verschenkt der Dirigent viel
Potenzial, wenn er selbst nicht stets be-
muht ist, Vorbild fir alle zu sein. Punktlich-
keit, Zuverlassigkeit und individuelle Vor-
bereitung sind Grundvoraussetzungen fur
eine funktionierende Gemeinschaft, in de-
ren Handeln eigene und allgemeine Belange
positiv miteinander korrelieren missen.

SCHWERPUNKTTHEMA

NUR GEMEINSAM!

Die Aufforderung zum Mitdenken in der
Probe fordert die schopferische Arbeits-
atmosphare aller. Der Dirigent muss jedem
Musiker das Gefthl der Unverzichtbarkeit
geben; trotz seiner herausgehobenen Fih-
rungsrolle darf er auch nie vergessen, dass
die kinstlerischen Uberzeugungen der
Ausfiuhrenden ein wertvoller Humus fir
seine eigenen interpretatorischen Vorstel-
lungen sein kénnen.

Nicht umsonst haben die gréf3ten Dirigen-
ten immer wieder dafir gesorgt, in ihren
Orchestern die besten Musiker zu haben.
Sie wussten, dass die Arbeit mit grofRen
KUnstlern auch fir sie heikel sein kann,
aber auch, dass nur mit diesen beglickende
und erfillende Auffihrungen gelingen
kénnen.

...und hatte der Liebe nicht, ware ich droh-
nendes Erz und larmende Pauke (2. Kor. 13).
Eine fUr unsere heutige Zeit sicher etwas
idealistische Forderung an den Dirigenten
und eine Triebfeder seines Handelns sollte
die Freude sein, Musik fihrend zu vermit-
teln. Alle grof3en Dirigenten, die in eigenen
Lebenserinnerungen Uber ihre Laufbahn
schreiben, betonen immer wieder die
Freude an der Musik, die sie stets befligelt
habe. Diese Freude muss die Liebe zu den
Ausfihrenden einschlieRen.

Wenn die Musiker das Gefthl haben, dass
ihr Tun nur dem Fortkommen und der Be-

friedigung der Eitelkeit des Dirigenten
dient, kann er noch so kluge Sachen for-
dern, die Musiker bleiben seinen Ausfih-
rungen gegeniber immer skeptisch. Auch
hierzu méchte ich ein kleines Beispiel nen-
nen: Vor Jahren teilte ich mir die Register-
arbeit im Landesjugendorchester Baden-
Wirttembergs mit einem Flétisten, Solo-
flotist in einem grofRen Staatstheater. Fir
ihn war die Arbeit mit Gruppen relativ neu.
Er sagte mir damals, dass er die Herrsch-
sucht und die Kritiklosigkeit am eigenen
Tun vieler Dirigenten jetzt besser verstehen
konne. Man fihre eine Bewegung aus und
alle Musiker fingen an zu spielen. Es gébe
keinen Protest und keine Widerrede — dies
konne leicht zum Gefthl der Allmacht fih-
ren und Machtmissbrauch beginstigen.

Meine verehrten Leser, das Wissen, dass
ohne die Ausfihrenden im Orchester und
deren Hilfe fir uns Gberhaupt nichts ginge,
sollte uns demitig und bescheiden ma-
chen. Was waren wir Dirigenten wert, wenn
die Musiker einfach einmal nicht spielten
oder so musizierten, wie der Maestro diri-
giert (sie werden dies nie tun!)? Wir waren
ein Nichts und kénnten unsere Fihrungs-
rolle allenfalls auf administrativem Wege
durchzusetzen versuchen. Dies waére je-
doch der Tod unserer wundervollen Kunst!
Deshalb ist oberste Forderung an jeden
Orchesterleiter, sich selbst stets zu hinter-
fragen und fortwahrend an der eigenen
Vervollkommnung zu arbeiten! |
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DAS VERTRAUEN
ENTSCHEIDET

DIRIGENT GERNOT SCHULZ IM INTERVIEW

AR

i3

N.« BEZEICHNET — SPEZIELL IN DEN SOZIALWISSEN-
ANENDE, KOORDINIERENDE UND KONTROLLIERENDE
KEITEN IN GRUPPEN UND ORGANISATIONEN. MANAGER UND DIRI-
GENTEN HABEN DA VIEL GEMEINSAM, SIND FUHRUNGSKRAFTE IN IHREN
JEWEILIGEN BEREICHEN. UND DOCH KANN MAN VON DER MUSIKA-
LISCHEN FUHRUNG ALLERHAND LERNEN, WIE ZAHLREICHE MANAGER-
SEMINARE VERMUTEN LASSEN. WIR SPRACHEN MIT PROF. GERNOT
SCHULZ.

CLARINO: Herr Professor Schulz, Sie bie-
ten Seminare unter der Uberschrift »Diri-
gieren und Fihren« an. Wie sind Sie da-
rauf gekommen?

Prof. Gernot Schulz: Die Idee entstand aus
einer Begegnung mit Professor Manfred
Harnischfeger, der viele Jahre bei Bertels-
mann in Fihrungsverantwortung stand
und bei DHL Kommunikationschef war.
Harnischfeger hatte einmal zehn seiner
Fuhrungskrafte, als hier in Berlin eine
Tagung war, in eine Probe geschickt. Ich
habe diese Leute zuerst nur als Interes-
sierte betrachtet, die erleben wollten, wie
ein Dirigent mit einem Orchester arbeitet.
Aus dieser Begegnung ergab sich alles
Weitere. Danach haben wir uns zusammen-
gesetzt, Konzepte entwickelt und »Dirigie-
ren und FUhren«ins Leben gerufen.

Aber warum kann ein Dirigent zu diesem
Thema Uberhaupt etwas sagen?

Das Fihren eines Orchesters ist aus einem
ganz bestimmten Grund besonders an-
spruchsvoll: Hier liegen zwei Punkte ex-
trem weit auseinander, die zusammenkom-
men missen, um Erfolg zu haben. Auf der
einen Seite steht die individualistische Aus-
pragung der Mitarbeiter. Kinstlerinnen
und Kinstler missen Individualisten sein,
sonst wdren sie keine. Wenn ich ein Instru-
ment spiele, habe ich das Urbedirfnis, die
Musik so zu spielen, wie ich sie spielen will.
Musik ist emotionaler Trager, und das sind
nun meine ganz personlichen Emotionen,
die ich transportiere. Auf der anderen Seite
sind die Anspriche an die Prazision des Zu-
sammenspiels, an die Geschlossenheit, an
die Homogenitat nirgendwo so grof3 wie in
einem Orchester. Es gibt keinerlei zeitliche
Toleranz, es muss alles genau zusammen-
kommen. Das gilt auch fur alle anderen
Parameter. Ob das ein Crescendo ist oder
eine bestimmte Artikulation: Wir missen
in hundertprozentiger Geschlossenheit
agieren. Die Individualitdt und der An-
spruch auf Geschlossenheit liegen wahn-
sinnig weit auseinander. Dies zusammen-
zubringen, bedarf einer besonders gut ent-
wickelten Fihrungsarbeit.

Die Gesetze, die dafur ausschlaggebend
sind, dass ein Orchester mit den hochsten
Ansprichen an das Zusammenspiel funk-
tioniert, und die Gesetze, die dafir aus-
schlaggebend sind, ob aus einer heteroge-
nen Gemeinschaft ein wirkungsvolles Team
entsteht — diese GesetzmaRigkeiten sind
im Kern die gleichen. Durch die Musik lasst
sich das sehr gut in den Seminaren von den
Teilnehmern erleben und in den Veranstal-
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tungen durch das Héren der Musik in den
eigenen Bereich transferieren.

Also kann ich das unmittelbare Ergebnis
in der Musik auf das »richtige Leben«
Ubertragen?

Dirigieren ist die direkteste Art der FGh-
rung. Ich bekomme sofort vom Orchester
gespiegelt, was mein Fihren auslost, wel-
che Wirkung es hat. Ich arbeite mit meinen
Mitarbeitern von Angesicht zu Angesicht.
Dadurch werden etwa Briefings oder
Jahresendgesprache UberflUssig, ich be-
komme das Ergebnis sofort. Auch inner-
halb meines »Unternehmens Orchester« ist
die Transparenz eine Totale. Jeder nimmt
den anderen wahr, jeder hort, merkt und
spirt, was der andere macht. Und die Tat-
sache, dass ich die Ergebnisse sofort be-
komme, machen wir uns zunutze bei den
Seminaren. Die Teilnehmer sollen ganz be-
wusst das erfahren, was sie an nonverbaler
Kommunikation aussenden. Denn die non-
verbale Kommunikation wird von einem
Orchester sehr direkt gespiegelt. Das ist
der Kern des Ganzen. Das entsteht da-
durch, dass Orchestermusiker — wie andere
Menschen in den Unternehmen auch -
ganz direkt auf nonverbale Kommunika-
tion reagieren. Wir alle tun das in einem
grofderen MalRe, als uns bewusst ist, denn
diese Art der Kommunikation entspringt
im Unterbewusstsein. Unsere Korper-
haltung, unsere Bewegung, unsere Mimik
senden unserem Gegeniber eine sehr ehr-
liche Botschaft — namlich das, was wir im
Innersten denken, fGhlen und meinen.

D) ich bekomme sofort
gespiegelt, welche
Wirkung mein Fiihren hat. ((

Gibt es eine Kunst der Fihrung? Kann
man Fihrung als kinstlerischen Vorgang
begreifen?

Ja, und zwar in dem Sinne, dass eine erfolg-
reiche und anspruchsvolle Fihrung eines
intuitiven und kreativen Moments bedarf.
Wenn ich den nicht im Fokus habe und ent-
sprechend meinen Zielsetzungen auch ein-
zusetzen vermag, wird die Fihrung immer
eine technische und letztlich auch nicht er-
folgreiche sein.

In Unternehmen sind Ergebnisse oft an
nackten Zahlen ablesbar, musikalischer
Erfolg ist schwer messbar. Wie kann man
da den gemeinsamen Nenner finden?

Die Zahlen im Unternehmen sind mit Si-
cherheit immer nur eine Folge des Erfolgs
oder Misserfolgs. Die Zahlen sind auch nur
ein Spiegel. Erfolg oder Misserfolg bemisst
sich am Ende — genauso wie im Orchester
— darin, ob ich es als Unternehmen ver-
stehe, die Menschen fir mein Produkt oder
die Dienstleistung zu begeistern. Ich muss
die Menschen bewegen, mein Produkt zu
kaufen und ein zufriedener Kunde zu wer-
den. Das ist die direkte Parallele zum
Orchester. Die Qualitat ist die Grundlage,
dass die Zahlen stimmen — und nicht um-
gekehrt.

Sie haben die nonverbale Kommunika-
tion angefiihrt, die immens wichtig ist.
Mit welchen Faktoren beeinflussen denn
Dirigenten respektive Manager noch ihre
Mitarbeiter?

Zwangslaufig kommen wir da zu den soge-
nannten Soft Skills. Natirlich sind die Zah-
len das, woran man den Erfolg messen
kann. Die Dinge aber, die den Erfolg aus-
machen, sind diese Soft Skills. Am Ende,
wenn der Kunde dem Kundenberater zu-
hort oder wenn sich in Verhandlungsge-
sprachen Herr X und Herr Y gegenibersit-
zen, entscheidet das Vertrauen zueinander.
Das Vertrauen entscheidet dariber, ob ein
Deal gemacht wird oder nicht, ob eine Ver-
handlung zum positiven Ende gefihrt wird
oder nicht. Die Zahlen missen stimmen,
doch wenn ich das Vertrauen nicht spure,
das letztlich auch auf Intuition beruht,
funktioniert es nicht. Im Neuromarketing
weifd man: Alles, was die Kunden emotional
berihrt, istam Ende ausschlaggebend, wo-
fUr er sich entscheidet. Voraussetzung ist
naturlich immer, dass die Qualitat stimmt.

Ist dies dann in der Musik einfacher, weil
Musik ja nun einmal sehr emotional ist?

Genau das ist der Punkt. Mit dem Unter-
nehmen Orchester stellen wir ja nichts her.
Wir bieten noch nicht einmal eine Dienst-
leistung, die die Menschen zum Uberleben
brauchen. Wir kénnen unsere Kunden nur
dadurch binden, dass wir sie fUr das, was
wir tun, begeistern. Wir sind sozusagen die
Experten in den Soft Skills — weil wir aus-
schlief3lich damit arbeiten.

Spielt in der MitarbeiterfGhrung bzw. der
Musikerfihrung Psychologie die ent-
scheidende Rolle?

Ja. Und das ist genau die Bricke. Die spielt
im Orchester eine Rolle und genauso bei
anderen Fihrungskréften, die in der Hier-
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archie relativ weit oben sind. Mit dem Auf-
steigen in der Hierarchie spielt die Psycho-
logie eine immer grofier werdende Rolle.
Normalerweise ist es so: Zunachst wird
FUhrungsverantwortung Gbertragen, wenn
ein Mitarbeiter fachlich kompetent ist. Na-

)) Ich muss Freude daran
haben, Verantwortung
zu Ubernehmen. ((

tirlich kann man in diesem Stadium die
FUhrungskompetenzen noch nicht entwi-
ckelt haben: emotionale Intelligenz, soziale
Intelligenz, Psychologie, das intuitive Ele-
ment — all diese Dinge. Je weiter es in der
Hierarchie nach oben geht, desto weniger
wichtig wird die Bedeutung des Fachwis-
sens. Selbstverstdndlich bleibt es vor-
handen, doch trotzdem kann ich — wie Herr
Mehdorn —der Bahn vorstehen, einen Flug-
hafen bauen oder Air Berlin leiten, ohne
Eisenbahn- oder Flugexperte zu sein. Da ist
die soziale Kompetenz so entscheidend,
dass die Fachkompetenz in den Hinter-
grund tritt.

Kann man das denn eins zu eins auf das
Orchester Ubertragen? Denn der Dirigent
braucht doch seine Fachkompetenz in
hohem Mal3e, oder?

Ja, aber es hat schon genau die gleiche Ent-
sprechung. Natirlich — und das ist ja die
Voraussetzung — muss ich mich mit den
Werken so intensiv beschéaftigt haben, dass
ich mit Abstand der kompetenteste Mann
im Raum bin. Nur: Das nitzt mir gar nichts,
wenn ich es nicht vermitteln kann. Dann
bin ich ein toller Musikwissenschaftler, der
vor dem Orchester steht und alles weil3,
aber es nicht schafft, das Orchester zu be-
geistern. Dann habe ich den Beruf verfehlt.
Auch hier gilt: Fachkompetenz ist absolute
Voraussetzung, aber bei weitem keine hin-
reichende. Entscheidend ist sogar, in Bezug
auf die Wirkung der Kompetenzfelder, mei-
ne Fahigkeit, Menschen zu bewegen. Als
Dirigent bewege ich mich, um andere zu
bewegen, damit wir am Ende unser Publi-
kum dazu bewegen wiederzukommen.
Emotion hat — schon vom Wortsinn her —
immer mit Bewegung zu tun.

Kann man Fihrung eigentlich lernen?
Oder ist einem die Féhigkeit dazu in die

Wiege gelegt?

Mit Sicherheit muss ein gewisses Talent,
vielmehr aber noch eine Freude daran vor-
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handen sein. Ich muss Freude daran haben,
mit anderen Menschen gemeinsam etwas
zu erreichen. Das allein reicht natirlich
nicht. Der nachste Schritt ist, dass man
Freude daran haben muss, Verantwortung
zu Ubernehmen. Wer das als Grundvoraus-
setzung mitbringt, kann sich — am besten
durch eigenes Erfahren und Erleben — ent-
wickeln. Dahingehend, dass dieses Fihren
immer weiter optimiert wird.

Welche Art der Filhrung ist die richtige?
Demokratie? Oder Hierarchie? Oder gar
beides?

Der Stil und die Struktur sind zwei verschie-
dene Dinge. Naturlich berihrt die Struktur
den Fihrungsstil. Im Orchester sind die
Hierarchien sehr klar und auch die Kompe-
tenzen deutlich. Der Dirigent hat die Fih-
rungsmacht. Die FUhrungsautoritat be-
kommt er aber erst durch die Akzeptanz,
die er sich durch fachliche Kompetenz und
eben die Fahigkeit, zu fihren, erarbeitet.
Im Orchester kommt noch eine wichtige
Grofe hinzu: die Fahigkeit, wahrzunehmen.
Ein Dirigent muss genau wahrnehmen, was
passiert. Kommunizierte Wahrnehmung
heifl3t Wertschatzung. Ich muss in der Lage
sein, diese Transparenz, die Direktheit der
Wahrnehmung, die es im Orchester gibt,
positiv zu nutzen. Das gegenseitige Wahr-
nehmen ist ein kolossal grof3er Leistungs-
anreiz. Sowohl innerhalb des Orchesters
als auch zwischen Dirigent und Orchester.
Demokratie findet innerhalb des Orches-
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ters statt. Insbesondere drickt sich das da-
rin aus, dass das Orchester seine freien
Stellen selber besetzt, die Musiker aus-
wahlt. Das geht so weit, dass auch die Diri-
genten zumindest mafgeblich vom Or-
chester selbst ausgewdhlt werden. Wenn er
aber dann in die Aufgabe tritt, ein Kon-
zertprogramm zu erarbeiten, dann ist die
Hierarchie ganz klar. Der Dirigent hat das
Sagen.

Der Fihrungsstil hat sich, wie Gberall in un-
serer Gesellschaft, verandert. Autoritarer
Stil, wie er vielleicht noch von B6hm oder
Celibidache zelebriert wurde, ist heute
nicht mehr mdéglich. Da finden gesell-
schaftliche Veranderungen genereller Art
statt. Jeder Dirigent hat zudem seinen per-
sonlichen Stil. Es gibt innerhalb
dieser Bandbreite diejenigen,
die besonders gut wahrneh-
men koénnen und darauf rea-
gieren. Dann gibt es die, die ein
tolles Fachwissen haben und
dies auch ausstrahlen und ver-
mitteln kénnen — obwohl sie
vielleicht handwerklich nicht
die grofen Virtuosen sind.

Was wirde denn passieren,
wenn ein Dirigent nicht Gber
die Soft Skills verfigt. Wirde
ihm das Orchester entglei-
ten?

Ja. Dann passiert das, was auch
in anderen Organisationen
passiert. Wenn die FUhrung
von dem, der sie qua Amtinne-
hat, nicht ausgeibt wird, Uber-
nehmen sie andere. Im Orches-
ter wdren das der Konzert-
meister oder die StimmfGhrer.
Der Dirigent verliert dann

schlagartig an Einfluss, wenn andere seine
Rolle Ubernehmen.

Welche Rolle spielt denn die »innere
Struktur« in Bezug auf die Fihrung?

Mein Fihren ist ja immer ein Zusammen-
wirken mit allen. Verstarkt natirlich mit
denen, die innerhalb dieser Organisationen
herausgehobene Funktionen innehaben.
Das ist ja der Sinn dieser Funktionen: dass
die Personen mit mir ein besonders enges
Miteinander, einen guten Austausch ha-
ben. Ich weifd um die Struktur und setze sie
nach bestem Vermaogen ein. Die Stimmfih-
rer etwa sind die Fachleute und damit bes-
tens geeignet, fachspezifische Dinge um-
zusetzen. Wenn ich einen bestimmten In-
strumentaleffekt haben maochte, mir aber
nicht sicher bin, wie der am besten umge-
setzt wird, dann ziehe ich die Experten zu-
rate. Ich Ubertrage dann zwar nicht die Ver-
antwortung, aber die Umsetzung sehr wohl.

Festige ich dadurch, dass ich Kompeten-
zen abtrete, auch meine Fihrung?

Ja, schon. Die Fihrung gewinnt an Effek-
tivitdt. Es gibt nichts Schlimmeres, als
wenn ein Dirigent vermeintlich Ahnung
hat von irgendwelchen instrumententech-
nischen Raffinessen, sie aber am Ende gar
nicht haben kann. Naturlich hat ein Musi-
ker, der sich den ganzen Tag seit zig Jahren
mit seinem Instrument beschéftigt, einen
fachlichen Vorsprung. Als Dirigent missen
mir die Grundfragen geldufig sein, aber
sich in die allerletzte Umsetzung ein-
mischen zu wollen, ist kontraproduktiv.
Denn ich kann das ganz spezielle Fachwis-
sen gar nicht haben und wenn ich glaube,
es zu haben und etwas mache, vermittele
ich die Botschaft: Ich trave euch nicht! I

Foto: Thomas Troy
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CLARINO: Herr Theinert, es geht um die
innere Struktur im Orchester. Jedes (gute)
Orchester hat ja eine innere Struktur. Es
gibt einen Konzertmeister, Registerfih-
rer und Stimmfihrer. Aus der Dirigenten-
perspektive gefragt: Wozu braucht man
diese Struktur?

Markus Theinert: Ich glaube nicht, dass die
Dirigentensicht an dem Thema etwas &an-
dert. Denn es ist eine strukturelle Uber-
legung und nicht so sehr eine hierarchische
oder eine organisatorische. Sie ist aus den
Funktionen im Tonsatz hergeleitet. Wir
kénnen bei einer Vielzahl von Musikern
ohne Vereinheitlichung gar nicht sinfonisch
arbeiten: Jede Gruppe, jedes Register
braucht eine Orientierung, sobald mehr als
ein Bewusstsein am Werk ist.

Wenn ich fir mich alleine musiziere, ist das
UberflUssig, weil ich selbst alles gestalte,
selbst fir die gesamte Kohéarenz der musi-
kalischen Gedanken verantwortlich bin
und niemanden mit einzubinden habe. Bei
einem Duo fangt es aber schon an. Auch
wenn es wechseln kann — es ist immer
einer, der prioritar fUhrt. Und der zweite,
der reaktiv mitgeht. Diese Funktion kann
in einer kammermusikalischen Besetzung
wechseln, im Orchester ist sie normaler-
weise von den Arrangeuren und Komponis-
ten vorgegeben. In der Regel wéren also
die ersten Stimmen, die auch im Tonsatz
fohrende Stimmen sind, an die ersten Kon-
zertmeister vergeben. Also beispielsweise
an die Solo-Klarinette, an den Solo-Obois-
ten oder an die Solo-Trompete. Damit fallt
ihm automatisch auch die Rolle des Satz-
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LESEN SIE SELBST...

fUhrers oder Registerfihrers zu. Das ist
aber kein Gedanke, der vom Dirigenten aus
zu organisieren ist, sondern der aus dem
Tonsatz selbst stammt.

Hier wiederum hat nur ein Orchester eine
Chance, in dem jedes einzelne Register in
sich eine Struktur bietet. Eine Struktur ist
etwas, was bereits Vereinheitlichung vor-
aussetzt. Habe ich vier Saxofone und kei-
nen Solo-Saxofonisten oder StimmfGhrer,
dann bleiben es vier Saxofone. Natirlich
konnte man sagen: Es hat doch jeder zwei
Ohren am Kopf und kann héren und jeder
kann reagieren. Aber es ist eben eine
menschliche Eigenschaft, dass jedes Be-
wusstsein ein bisschen anders reagiert. Das
heif3t: Wenn wir uns nicht auf einen einlas-
sen, dann ist Willkir am Platz, und daraus
entsteht flaches Musizieren. Jeder sieht die
Wendung an einem anderen Punkt, jeder
empfindet dies oder jenes ein bisschen fri-
her, ein bisschen spater, ein bisschen mehr,
ein bisschen starker, ein bisschen schwa-
cher. Diese verschiedenen Tendenzen wir-
den bei einem Orchester zu absolutem
Langstrecken-Mezzoforte fihren, weil sich
samtliche Phrasierungs- und Gestaltungs-
bemihungen gegenseitig neutralisieren.
Und sollte sich das Register in sich geformt
oder gefunden haben, dann ist es Aufgabe
des Dirigenten, auch diese Bestandteile im
Orchester aufeinander abzustimmen.

Bedeutet das, Musik passiert von unten
nach oben?

Es gibt keine hierarchische Struktur, son-
dern nur eine funktionale. Das heif3t: Der

Funktion entsprechend hat auch der Or-
chestermusiker am hinteren Pult nicht
mehr, aber auch nicht weniger zu sagen als
der Dirigent. Oder als sein Stimmfuhrer. Er
erfUllt aber eine Funktion. Im Tonsatz kann
er die dritte Stimme sein, er kann die vierte,
die zweite, die erste Stimme sein. Und fir
den Dirigenten ist es nur eine Frage der
Position und nicht des hierarchischen Un-
ten- oder Obenstehens, dass er aus dem
Orchester heraus positioniert ist. Seine
Aufgabe definiert sich zwangslaufig aus
dieser besonderen Stellung im Raum: das,
was er hort, aufeinander zu beziehen. Das
kann der Einzelne im Orchester nicht, denn
er steckt mittendrin im Geschehen.

Wie etabliert man so eine Struktur? Von
allein wird sich das kaum ergeben...

Nein. Natirlich gibt es Traditionen. Ein
Konzertmeister weil? normalerweise, dass
auf ihn eine besondere Verantwortung zu-
kommt. Aber viele missverstehen das als
eine Sache — dhnlich wie bei den Dirigen-
ten! —dass so zu spielen ist, wie sie das tun.
Das ist aber nicht allein die Aufgabe.

Das Etablieren einer solchen Struktur geht
nur mit der Zeit, also mit Praktizieren in je-
der Probe. Wir missen zum einen klaren,
dass es auch in einer verdoppelten Stimme
kein gleichwertiges oder gleiches Unisono
gibt, sondern ein gestuftes. Auch wenn es
nicht nur 1., 2. oder 3. Stimme heif3t, son-
dern zum Beispiel fUnf Spieler an der 1. Kla-
rinette »dasselbe« spielen. Dann haben wir
wieder das Problem: Die Tendenzen neu-
tralisieren sich. Das heif3t: Hier muss einer
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die Gestaltung in die Hand nehmen, und
die anderen musizieren dementsprechend
mit einer tonlichen Abstufung im Schatten
des Stimmfihrers mit. Nur dann entsteht
aus den funf Klarinetten eine Stimme. Das
Schone am Musizieren ist ja, dass wir kei-
nen Abteilungsleiter brauchen, der sagt,
wo es langgeht. Oder einen Soldaten, der
ausfihrt, was ihm gesagt wird. Hier geht es
tatsachlich um unterschiedliche Funktio-
nenin einem Team.

Das ist mir an dieser Stelle unheimlich
wichtig, weil sich in der Tradition, in der
Vergangenheit — und ich spreche jetzt von
den ersten grof3en Dirigenten des 19. Jahr-
hunderts —dieser Machtanspruch erst lang-
sam entwickelt hat. Vorher betrachtete
man den Dirigenten rein als Werkzeug, da-
mit nicht alles auseinanderfallt. Wir haben
bis heute ein bisschen daran zu knabbern,
dass sich diese Machtposition des Dirigen-
ten etabliert hat. Das Etablieren einer sol-
chen Struktur ist eine Frage des Horens,
aber auch der Ubung — wie bei allen musi-
kalischen Prozessen. Das braucht Zeit.

Aber wie teilt man den Musikern mit, wer
welche Funktion erfillen soll? Ich kann ja
als Dirigent nicht darauf warten, dass
sich meine 15 Klarinetten von allein in
ihre Struktur einfinden. Ich werde zumin-
dest Stimmen zuweisen missen. Nach
welchen Kriterien lege ich fest, wer
StimmfUhrer wird? Wann »kann« ein Or-
chestermitglied Stimmfihrer sein?

Weil jede Funktion in einem Satz unter-
schiedlich ist, brauchen wir auch unter-
schiedliche Fahigkeiten. Viel zu oft wird
gesagt, der Stimmfihrer muss »der Beste«
im Satz sein. Aber was ist »der Beste«? Ist
das der beste Klarinettist, der am virtuo-
sesten spielt, der den kraftigsten Ton hat,
der die meiste Erfahrung hat? Oder ist es
vielleicht der — wenn wir es negativ formu-
lieren —, der am wenigsten folgen kann?
Denn dann ist er ungeeignet als zweite
oder als Mittelstimme. Fir jeden Platz in
dieser Struktur gibt es besondere Fahigkei-
ten. Die sind zwangsldufig vom Ohr her in
der Mitte am kompliziertesten.

Die Eckpfosten, also die erste und die un-
terste Stimme (zum Beispiel beim Saxofon
das 1. Altsaxofon und das Baritonsaxofon),
sind am einfachsten zu etablieren. Aber
was ist mit dem 2. Alt und was ist mit dem
Tenor? Da brauchen wir Musiker mit her-
vorragenden Ohren, mit hervorragendem
Anpassungsvermégen und mit Flexibilitat
im Klang. Deshalb ist die Auswahl oft nur
Uber Monate oder gar Jahre mdglich. Das
bedeutet: Rotation, bis man eine ideale
Kombination gefunden hat - und dann

eben auch méglichst nicht zu oft durch-
wechseln! Denn das ware wie in einer Fuf3-
ballmannschaft: Wenn hier einer plétzlich
auf einer ganz anderen Position spielt, ist
das Gefuge nicht mehr so klar wie es vorher
war. Er spielt nurin einer anderen Funktion,
ist aber deshalb kein schlechterer Fuf3ball-
spieler.

Fir die Musiker selbst ist es eine unglaub-
liche Zuriicknahme des Egos, die erforder-
lich ist. Wir brauchen kein Qualifikations-
system — wer sich am besten behauptet,
der rutscht einen Stuhl nach vorne —, son-
dern ein Bewusstsein der Gleichheit im Or-
chester, was die Bedeutung angeht. Und
der Unterschiedlichkeit, was die Funktion
angeht: So kann beispielsweise die 3. Flote
wichtiger sein als die 1. Fléte. GroRtenteils
ist es natUrlich im musikalischen Gewebe
so, dass die 3. Flote unter der 2. Flote steht
und die 2. zwischen der 1. und 3. positio-
niert ist. Das braucht unglaublich viel
Ubung und eben ein gutes Ohr, aber es
fangt schon bei der Orchesteraufstellung
an.

) Die Aufgabe des Dirigenten
definiert sich zwangsldufig
aus der besonderen
Stellung im Raum.

Wie lange davert es, bis man so etwas
etabliert hat, oder bis sich das etabliert
hat? Gibt es einen Unterschied zwischen
einem »stehenden« Orchester wie hier in
Mannheim und etwa dem Sinfonischen
Blasorchester des MON? Ist es Uberhaupt
madglich, eine solche Struktur in einem
Projektorchester zu etablieren?

Der Faktor Zeit spielt eine grof3e Rolle.
Zum einen geht es natirlich auch bei regel-
maRig arbeitenden Blasorchestern nicht
ganz ohne Fluktuation ab. Auch bei der
Mannheimer Blaserphilharmonie sind Stu-
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denten dabei, die aufgrund von Berufsver-
anderungen oder Abschluss des Studiums
die Stadt verlassen. Auch hier gibt es Fluk-
tuation. Bei einem Projektorchester mag
die Fluktuation ein bisschen grofer sein.
Aber die Etablierung der Orchesterstruktur
istim Grunde nicht in Tagen, Monaten oder
Jahren zu messen, sondern es entsteht,
wenn es entstanden ist. Und das kann in
einem besonderen Glicksfall vielleicht
nach zwei Tagen Arbeit passieren. In dem
einen oder anderen Satz, eventuell auch im
ganzen Orchester. Man wirde sich sehr
beschranken und auch das Potenzial des
Orchesters stark unterschatzen, wenn man
ihm nicht die Chance gibt, es auch in kir-
zeren Abstanden zu schaffen.

Wenn ich ein Orchester das erste Mal vor
mir habe, und ich finde beispielsweise bei
den 3. Klarinetten ein Tohuwabohu vor,
dann frage ich, wer der Stimmfihrer bei
den 3. Klarinetten ist. In der Regel meldet
sich keiner. Dann weif3 man: Aha. Da gibt es
einen, aber der weifd es noch nicht. Und
dann zeigen alle mit den Fingern aufeinan-
der und der eine, der zu langsam war, der
ist auf einmal befordert worden. (lacht)
Aber um das noch mal zu betonen: Es geht
nicht um eine Beférderung, sondern tat-
sachlich um das Wissen, das Bewusstsein:
Ich bin der Satzfihrer. In einer ganz spe-
ziellen Funktion. Auch der, der direkt ne-
ben ihm sitzt, muss wissen, dass er der
Pultnachbar des Stimmfihrers ist. Also
eine Positionierung. Das heil3t aber auch:
dazu muss man sich kennen. An dieser
Stelle werden Aushilfen zu einem Thema:
kommt eine Aushilfe, ist der ganze Satz
durcheinander. Das hangt nicht vom Spiel-
vermdgen oder von der musikalischen
Fahigkeit des Aushilfsmusikers ab. Es hat
einfach mit der Unmaglichkeit zu tun, dass
wir uns sofort auf ein neues Umfeld einstel-
len. Man kann es Akklimatisierung nennen
oder Anpassung —was zdhlt, ist: Es braucht
Zeit. Manches geht schneller, an anderen
Stellen muss man Jahre arbeiten.

Und bei manchen funktioniert es viel-
leicht nie...

Wenn nicht nachhaltig darauf bestanden
wird, dann sicher. Dann setzt sich zwangs-
ldufig der durch, der am kraftigsten spielt
oder der die Ellbogen am meisten einsetzt.
Dann sind wir wieder beim hierarchischen
Denken im Orchester. Das lehne ich Ubri-
gens nicht nur ab, sondern es ist Uberhaupt
nicht vorhanden. Denn es gibt keine musi-
kalische Begrindung dafir, dass es mit ei-
ner Bedeutung wie in einer Befehlsstruktur
in einer Armee zusammenhdngen kdnnte.
Auch nicht in der Person oder Position des
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Dirigenten. Er ist nicht Dirigent, weil er es
sich so winscht, sondern weil an seinem
Platz die Funktionen ankommen. Dadurch
kann er nicht anders als dies zurickzuneh-
men, jenes zu ermutigen, hier ein bisschen
scharfer zu schlagen, damit die Artikula-
tion besser herauskommt, hier ein bisschen
abzunehmen, damit die Phrasierung im
musikalischen Sinne den Intervallen ge-
mafd schliel3t. Das Einzige, was ihn dazu be-
fahigt, ist die Tatsache, dass er nicht selbst
ein Instrument spielen muss und sich des-
halb aus dem Orchester herausstellen
kann. Diese Position aus dem Orchester
heraus ist seine Funktion. Wir platzieren
ein paar Ohren an einer Stelle, wo das Or-
chester als Ganzes klingen kann.

)) Aber die >ldee vom Stiick«
oder auch die Inter-
pretations, existiert nicht. ((

Aber der Dirigent vermittelt doch seine
Vorstellung von dem Stiick ans Orches-
ter...

Uberhaupt nicht! Es ist nicht seine Vor-
stellung. Es ist immer die Vorstellung des
Komponisten. Wenn sich der Dirigent mit
seiner Vorstellung breit macht, die aus ei-
ner anderen Quelle stammt als aus seiner
Kenntnis der Partitur, dann schiebt er sich
und sein Ego zwischen den Klang und den
Komponisten. Wenn er es schafft, seine
musikalische Vorstellung aus den Zusam-
menhangen entstehen zu lassen, die der
Komponist geschrieben hat, dann ist das
etwas anderes. Aber die »ldee vom Stick,
oder auch die »Interpretation«, existiert
nicht. Denn die Intervalle interpretieren
sich selbst. Die Harmonien in Bezug auf-
einander interpretieren sich selbst. Sie sind
bedeutend genug, um fir sich zu sprechen.
Aber noch einmal zurick dazu, was jedes
einzelne Individuum tun wirde. Wir haben
also ein Orchester, und in diesem Orches-
ter gibt es Musiker, die musikalisch viel-
leicht sogar begabter sind als der Dirigent.
Dann sind diese Musiker nicht deswegen
nicht Dirigent, weil sie nichts zu sagen
haben, sondern weil sie zufallig sehr gut
Trompete spielen. Und der Dirigent kann
das nicht so schén. Mit meiner Trompete
zusammen bin ich schon im Klangprozess
drin: Ich kann mich nicht selbst heraus-
heben aus der eigenen Klangerzeugung
und mich befreien vom eigenen Spiel, um
dirigentisch tdtig werden zu konnen -
gleichzeitig, wohlgemerkt! Wenn der Trom-
peterin seiner Freizeit oder bei anderer Ge-
legenheit auch Dirigent ist, ist das etwas
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anderes. Dann vollzieht er einen Funktions-
wechsel, nicht aber einen Machtwechsel.

Das Schwerpunktthema in dieser Aus-
gabe heit »Macht Musik«. Das passt jetzt
insoweit ganz gut, weil es offensichtlich
um die Nicht-Macht geht. Das heiRt im
Umkehrschluss: Wenn ein Registerfihrer
aus dem Orchester ausscheidet, und fin-
det sich ein neuer Registerfihrer, dann
wird das Stick anders klingen als vorher.
Das Stuck klingt schon finf Minuten spater
anders. Selbst wenn alle Beteiligten die
gleichen geblieben sind. Das Stick ist nicht
wiederholbar, weil es das Stick als solches
nicht gibt. Den Klang schon. Wenn wir den
Klang wiederholen wollen, wie in einer me-
chanischen Reproduktion, dann entsteht
gar keine Musik. Denn Spontaneitdt kann
dann nicht mehr dabei sein, sondern nur
Erinnerung — die wiederum das Gegenteil
von Spontaneitdt ist. Das heif3t: Naturlich
wird es anders klingen, wenn ein anderer
Musiker dasitzt. Natirlich klingt es auch
am Dienstag anders als am Montag. Und
auch hier in Mannheim im Rosengarten an-
ders als im Herkulessaal in Munchen. Uber-
all, wo wir den Klang mitnehmen wollen,
mussen wir uns nicht auf die Klanglichkeit,
sondern auf die Zusammenhéange zwischen
den Klangen konzentrieren. Die Wieder-
holbarkeit von musikalischen Fakten, die
gibt es nicht. Ich kann Rhythmus wieder-
holen, ich kann Intervalle wiederholen, ich
kann auch Geschwindigkeit wiederholen.
Aber das Tempo, die Symbiose vom Reich-
tum im Klang und dem Zeitfluss, das ent-
steht nur jetzt und einmal.

Wenn sich ein neuer Registerfihrer ins Or-
chester einfinden mdéchte, hangt natirlich
einiges davon ab, ob er selbst aus dem
Orchester kommt — dann ist es ein Funk-
tionswechsel. Er muss wieder von vorne
anfangen, was die Flexibilitat angeht, was
die Klanglichkeit angeht. Wenn er von
»aullen« kommt, muss er natirlich auch
sein Register erst kennenlernen. Zwangs-
ldufig gehort das Menschliche dazu. Das ist
eine Ebene, die wir nicht erklaren konnen:
Wenn wir menschlich nicht kommunizie-
ren, klappt es musikalisch auch nicht.

Wie ist es mit der organisatorischen
Strukturim und um das Orchester?

Die organisatorische Struktur geht kom-
plett getrennte Wege von der musikali-
schen oder klanglichen Struktur. Die orga-
nisatorische Struktur ist dann entschei-
dend, wenn sich ein Orchester selbst orga-
nisiert. Jeder Musikverein ist so gebaut.
Und hier sind diese Begriffe »Hierarchie«
und »Demokratie« auf einmal wieder inte-

ressant. Im Musikalischen gibt es weder
Demokratie noch Hierarchie, sondern das
Zusammenspiel selbststandiger Funktio-
nen, die sich aufeinander beziehen. Im Or-
ganisatorischen aber gibt es sowohl Demo-
kratie als auch Hierarchie. Zum Beispiel
kann man eine Erhebung machen, ob wir
beim nachsten Konzert in diesem Saal spie-
len oder in jenem. Wir kdnnen eine Abstim-
mung darUber machen, und der Saal mit
den meisten Stimmen wird genommen.
Oder man schafft hierarchische Struktu-
ren. Das Problem ist: Bereits mit der Aus-
wahl des Hierarchen ist im Prinzip schon
eine Vorentscheidung gefallt worden. Ist es
der Kassenwart, der auf die Finanzen ach-
tet, dann wird er sich fir den Saal entschei-
den, der das meiste Publikum generiert
und wo die Gaste bereit sind, den hochsten
Eintrittspreis zu zahlen. Frage ich den Diri-
genten, wird er sich fir den Saal entschei-
den, der von seinem Standpunkt aus den
besten Klang verwirklicht. Und dann gibt
es noch den Vorstand, der zwischen den
Stihlen sitzt und vielleicht einen guten
Draht zum Birgermeister hat. Der Birger-
meister hat im Ort eine neue Halle gebaut,
also missen wir auch in dieser neuen Halle
spielen. Es ist ganz schwer zu sagen: »Wir
sind entweder demokratisch oder hierar-
chisch.« Da muss man unter Umstanden
Prioritaten setzen.

)) Im musikalischen Bereich ist
es weder demokratisch
noch hierarchisch.

Aber es gibt gewisse Dinge, die demokra-
tisch kaum zu machen sind. Die Frage, ob
die Probe heute abend um 19, 20 oder um
22 Uhr stattfinden soll, werden wir demo-
kratisch kaum 16sen kdnnen. Es gibt junge
Leute, die fangen erstum 23 Uhran. Und es
gibt solche, die da langst im Bett sind. Da
werden wir uns nie treffen, also gibt es
auch da eine hierarchische Veranderung. Es
gibt viele Bereiche, wie die Rahmenbedin-
gungen zum Proben, die Rahmenbedin-
gungen fir ein Konzert, die demokratische,
aber auch hierarchische Strukturen be-
inhalten.

Wir praktizieren beispielsweise bei der Pro-
grammgestaltung im Sinfonischen Blas-
orchester des MON im Wesentlichen eine
demokratische Struktur. Ich habe — bis auf
die ersten beiden Jahre — nicht ein einziges
Programm aus meinen eigenen Fingern
gesogen, sondern das kam alles aus dem
Orchester. Und ich bin sehr dankbar dafir.
Das ist so gut organisiert, dass man eigent-
lich nur noch Stimmen zahlen muss und



dann sagen kann, wir spielen
das eine oder andere Stick,
wenn es keine Notwendigkeit
fur ein Vetorecht gibt. Das sind
wirklich beste Voraussetzun-
gen, wenn ein grof3er Teil des
Orchesters so etwas mit ent-
schieden hat. Demokratie ist in
solchen Fragen durchaus denk-
bar. Im musikalischen Bereich
aber ist es weder demokratisch
noch hierarchisch.

Sobald Luft fir den ersten
Ton geholt wird, ...

...sind wir schon voneinander
abhdngig und in einem Ge-
webe drin, das uns nicht mehr
herauslasst in unserem Kon-
zert. Sonst ware es — wenn wir
es demokratisch nehmen: Der
Lauteste gewinnt!

Macht das den Dirigenten
nicht ein Stick weit ohn-
machtig, wenn es um
»Macht« im Orchester geht?

Nein. »Ohne Macht« wirde nur
dann eine Rolle spielen, wenn
es auch »mit Macht« gébe. Eine
Macht in dem Sinne, dass wir
die Befehlsgewalt Gber andere
hétten, ist es nie gewesen. Es
ist der Absolutheitsanspruch,
dass wir aus der Musik heraus
jede individuelle Regung oder
jedes Ego zunachst einmal eli-
minieren. Denn das Ego hat
mit ICH zu tun und nicht mit
dem Klang des anderen. So ge-
sprochen MUSS der Dirigent
der grofite Altruist sein. Denn
er muss alles fallen lassen, was
an Ego in ihm steckt, um sich
ganz auf das einzustellen, was
klingt. Wenn ein solches
Machtgefihl beim Solotrom-
peter, bei der Solopauke oder
bei den ersten Saxofonisten
vorhanden ware, kénnten wir
damit leben. Vielleicht auch
nicht. Aber es ist beim Dirigen-
ten ganz klar, dass er sich voll-
kommen von diesen Anspri-
chen des Egos entdulRern
muss. Das heil3t nicht, dass er
nichts zu sagen hat. Aber er
re-agiert auf das, was im Klang
steckt. Er re-agiert auf das, was
er sich aus der Partitur und im
Partiturstudium erarbeitet hat.
Zwangslaufig stellt er sich da-

mit in den Dienst des Kompo-
nisten oder der Partitur.

Muss eine solche Struktur
trotzdem auf irgendeine Wei-
se kommuniziert werden?
Zum  Bewusstsein, welche
Funktion man innehat, ist es
wichtig, dass man die Funktio-
nen versteht. Wenn einer das
schon lange praktiziert, muss
man es nicht erklaren. Wenn ei-
ner mit der sinfonischen Struk-
tur noch nicht vertraut ist,
muss man es durchaus erkla-
ren. Das ist die groRe Aufgabe
der Orchestererziehung. Eine
solche Struktur zu etablieren
ist eben durch eine Art von Er-
ziehung maglich, aber nicht im
Sinne von: dem Orchester eine
Struktur aufoktroyieren. Son-
dern im Sinne von: die einzel-
nen Musiker mit ihrer Funktion
bekannt machen. Und das geht
wie immer am besten durch
den Klang, durch die Praxis.
Beispiele dafur gibt es in jeder
Partitur zu tausenden. Jede
Nuance des Sich-Zurickneh-
mens, des Dominierens, oder
des  Ein-Geschehen-fihrens,
des Folgens, lassen sich stan-
dig bei der Probe erleben. Es
darf spatestens nach der ers-
ten Probe keine Frage mehr
geben, wer in meinem Satz der
Stimmfihrer ist. Selbst wenn
ein Pult nur mit zwei Spielern
besetzt ist. Auch da gibt es
keine Gleichheit.

Wir haben im sozialen Leben
das Problem, dass wir ver-
suchen, die Menschen gleich zu
machen. Nur dann sei es ge-
recht. Es ware aber ungerecht,
wenn ich von meiner zweiten
Flotistin erwarten wirde, dass
sie gleich ist wie ich. Das ware
dulRerst unfair ihr gegenutber.
Wir kdnnen diese Verschieden-
heit Uberhaupt nicht wegdisku-
tieren. Auch im klanglichen
oder im funktionalen Bereich.
Und eben deswegen ist es
ungleich im Sinne von ver-
schieden — nicht im Sinne von
hoherwertig oder geringer.

Herr Theinert, Danke fir die-
ses aufschlussreiche und
Uberraschende Gesprach! |
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HERBERT VON KARAJAN LIESS ES 1983 BElI SABINE MEYER AUF EINE MACHTPROBE ANKOMMEN. DIE KLARINETTISTIN
WURDE SCHLIESSLICH NUR AUF DRUCK DES MAESTROS BEI DEN BERLINER PHILHARMONIKERN AUFGENOMMEN. EIN AKT,
DER HEUTE SCHWER VORSTELLBAR ERSCHEINT, DENN DIE PROFESSIONELLEN SINFONIEORCHESTER SUCHEN SICH IHRE

MITSPIELER SCHON SELBST.

Die Strukturen in den Sinfonieorchestern
sind klar definiert. Es gibt Konzertmeister,
StimmfUhrer, Tuttisten. Konzertmeister
wird in der Regel der in einem Orchester
am ersten Pult sitzende StimmfUhrer der
Gruppe der 1. Violinen bezeichnet. Der
Konzertmeister hat dabei etwa die Auf-
gaben, das Einstimmen zu Uberwachen,
das Spiel anzufihren, die Violin-Solostel-
len zu spielen und in Proben zuweilen den
Dirigenten zu vertreten. Die Anzahl der
| Konzertmeister hangt von der GroRe des
Orchesters ab. Konzertmeister tragen —
zusétzlich zum Dirigenten natirlich — die
Hauptverantwortung, »den Laden zusam-
menzuhalten«. Neben dem Blick zum Diri-
genten sind (vor allem) die StimmfGhrer in
standigem Kontakt zum Konzertmeister,
um gemeinsam reagieren zu kénnen. Die
StimmfGhrer interagieren wéhrend eines
Konzerts durch Blickkontakte untereinan-
der, um das Spiel der einzelnen Instrumen-
tengruppen aufeinander abzustimmen,
und setzen die Anweisungen des Dirigen-
ten ihrerseits fir die gesamte Instrumen-
tengruppe um.

)) Die Tuttisten miissen vor
allem bei den Bldsern schnell
auf das reagieren, was
der Stimmfiihrer vorgibt. {(

Als StimmfUhrer bezeichnet man in Or-
chestern die am ersten Pult sitzenden Mu-
siker. In der Regel ist derjenige Musiker, der
die erste Stimme spielt, Stimmfthrer (also
etwa die 1. FI6te oder die 1. Trompete).
Fasst man die Bldser in eine Holz- und eine
Blechblasergruppe zusammen, so gilt die
1. Oboe als Stimmfuhrer der Holzblaser
und die 1. Trompete als Stimmfihrer der
Blechblaser. Die Stimmfihrer werden oft
auch als Solo-Trompete oder Solo-Oboe
bezeichnet. Beim Schlagwerk gilt die
Pauke als Stimmfihrer der Instrumenten-
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Stimmfuhrer/
gelegentlich die
Solopositionen, in der Regel bei weniger
exponierten Aufgaben und kleineren Pro-
grammen.

Stellvertretende
Ubernehmen

gruppe.
Solisten

Die Aufgabe der Tuttisten ist es, in der
Gruppe gemeinsam zu musizieren. An-
haltspunkt ist hier vor allem der Stimm-
fohrer, der wiederum mit den anderen
Stimmfihrern in engem Kontakt bleibt.
Die Tuttisten missen also vor allem bei den
Blasern unheimlich schnell auf das reagie-
ren, was der Stimmfuhrer vorgibt (Dyna-
mik, Agogik usw.) Je besser dies funktio-
niert, umso besser ist die Qualitat der ein-
zelnen Gruppe. Im Idealfall reagiert natir-
lich auch jeder Tuttist auf den Rest des
Orchesters. Man ist schlief3lich nicht autark
in der Gruppe.

Die Orchestervernetzung ist Uberaus wich-
tig. Denn bei guter Vernetzung wird der
Apparat fahig sein, schnell auf das zu rea-
gieren, was der Dirigent vorgibt. Ist es in
sich schlecht vernetzt, muss der Dirigent
mehr Basisarbeit leisten (Zusammenspiel,
Intonation usw.). Hier liegt der maf3geb-
liche Unterschied zwischen guten und
weniger guten Orchestern.

AB- ODER BESTIMMUNG?

Alle Posten im Orchester werden durch ein
Probespiel und ein darauffolgendes Probe-
jahr besetzt. Wahrend das Probespiel dabei
die musikalischen Fahigkeiten des Kandi-
daten zeigt, ist das Probejahr die Test-
phase, in der die Fahigkeit des Musikers
gepruft wird, sich in das Orchester einzu-
figen. Dazu gehort eben nicht nur, sein
Instrument zu beherrschen, sich zu ver-
netzen und gemeinsam zu musizieren, son-
dern eben auch soziale Fahigkeiten. Nicht
jeder Musiker passt von seiner Personlich-
keit in jedes Orchester, und jedes Orches-

ter stellt andere Anspriche an musikali-
sche und soziale Fahigkeiten. Das ist haufig
in der Spielweise der Orchester begriindet.

Die »Posten« werden auRerdem nicht etwa
vom Dirigenten verteilt, sondern bereits im
Vorfeld als solche ausgeschrieben. Man be-
wirbt sich beispielsweise auf die Stelle des
Konzertmeisters, Solohorn, 2. Posaune,
Tutti 2. Geiger usw. Beférderungen in dem
Sinne, dass das 2. Horn nach einigen Be-
rufsjahren 1. Horn wird, gibt es nicht. Fur
eine Veranderung wird wieder ein neues
Probespiel anstehen. Dies zu gewinnen, ist
im Regelfall sehr schwer. Welcher Musiker
letztendlich die Chance auf das Probejahr
bzw. danach die Festanstellung bekommt,
entscheidet das Orchester. Der Dirigent
kann hier naturlich mitreden, hat auch teil-
weise ein Vetorecht, Ublicherweise aber
halt er sich vornehm zuriick. Abgestimmt
wird prinzipiell demokratisch (jeder Musi-
ker eine Stimme), wobei es Orchester gibt,
in denen beispielsweise die Stimmen der
Holzblaser proportional starker gewichtet
werden, wenn ein Klarinettist gesucht
wird. SchlieRlich missen die mit dem
Neuen am ehesten klarkommen. Und dass
sich der Dirigent zuriickhalt, ist nicht Des-
interesse, sondern schlichtweg Vertrauen
in seine Musiker.

AUSWAHLORCHESTER - DIE
»PROFIS« UNTER DEN AMATEUREN

Die Strukturen innerhalb eines Auswahl-
orchesters sind stark an die von Profi-
Orchestern angelehnt. Die meist vom Diri-
genten bestimmten RegisterfUhrer Gber-
nehmen vor allem musikalische Aufgaben
wie die Durchfiihrung von Registerproben.
In Auswahlorchestern handelt es sich dabei
haufig um Musikstudenten, die musikali-
sche beziehungsweise instrumentenspezi-
fische Ratschldage geben kénnen. Die Re-
gisterfihrer haben auf3erdem in den meis-
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ten Fallen ein Mitspracherecht, wenn es
darum geht, neue Musiker fir das Orches-
ter auszuwahlen. Aber auch organisatori-
sche Aufgaben gehdoren in ihren Zustandig-
keitsbereich: Sie verteilen die Stimmen
innerhalb des Registers und Gbernehmen
im Schlagwerk beispielsweise die Planung
bei der Aufstellung der einzelnen Instru-
mente. FUr die Musiker im Register gilt der
Registerfuhrer aufSerdem als Ansprech-
partner bei Problemen mit anderen Musi-
kern oder mit dem Dirigenten. Diese Orga-
nisationsstruktur wird von den Musikern
auch durchaus unterstitzt und fir sinnvoll
erachtet. Trotz gut ausgebildeter Register-
fUhrer werden aber auch in Auswahlorches-
tern inzwischen oft zusétzlich Profis enga-
giert, die Registerproben Gbernehmen, da
diese als Aulienstehende die Musiker neu-
traler beurteilen konnen.

Die Funktion des Konzertmeisters scheint
dagegen schon etwas weniger klar zu sein.
Da im Amateur-Bereich fir die Musiker
hauptsachlich der Dirigent ausschlaggebend
ist, wird ein Konzertmeister von den Musi-
kern nicht unbedingt fir notwendig er-
achtet. In Auswahlorchestern wirkt er, wie
auch Dirigent und Registerfihrer, bei der
Auswahl neuer Musiker mit und nimmt teil-
weise an den einzelnen Registerproben teil.
Er fungiert als Bindeglied zwischen Or-
chester und Dirigent und vermittelt bei
Bedarf zwischen diesen beiden Positionen.

DER DIRIGENT:
DAS ZUNGLEIN AN DER WAAGE

Dem Dirigenten obliegt innerhalb dieser
Struktur die Funktion des musikalischen
Leiters. Er wahlt die zu spielende Literatur
aus und spricht sich mit den Register-
fUhrern Uber die Erarbeitung der Sticke in
Registerproben ab oder Ubernimmt stel-
lenweise auch selbst Registerproben. Ein
respektvoller Umgang von Dirigent und
Orchester ist ausschlaggebend fir das
musikalische Gesamtergebnis. Dabei sind
beide Seiten gleichermal3en gefragt. Musi-
kalische Leistung muss vom Dirigenten bei
den Musikern eingefordert werden, diese
mussen aber auch bereit sein, mitzuziehen.
Trotzdem ist der Dirigent aus der Sicht vie-
ler Musiker nicht selten das »Zinglein an
der Waage«. Schon allein die Stickaus-
wahl, die meistens in den Zustandigkeits-
bereich des Dirigenten féllt, kann sich stark
motivierend oder eben auch demotivie-
rend auf das Orchester auswirken. Der Diri-
gent sollte zwar Teil des Teams sein, aber
sich gleichzeitig auch als Autoritatsperson
durchsetzen kdnnen und somit Richtlinien

vorgeben — allerdings ohne die Musiker
»von oben herab« zu behandeln oder nicht
ernst zu nehmen.

IM LAIENBEREICH ZAHLT VOR
ALLEM DAS MITEINANDER!

Je weiter wir uns vom Profi-Bereich entfer-
nen, umso mehr verschwimmen die Struk-
turen mit klar definierten Aufgaben und
umso bedeutender wird der Dirigent als
musikalischer Leiter. Wahrend grof3e stad-
tische Blasorchester oft noch einiger-
malsen ahnlich strukturiert sind, sieht es
in kleineren Musikvereinen schon etwas
anders aus. Hier Ubernimmt der Dirigent
nicht nur die Stickauswahl, sondern meist
auch die Probenarbeit in den Registern.
RegisterfUhrer sind zwar manchmal fest-
gelegt, ihre Aufgaben sind aber oft mehr
organisatorischer als musikalischer Natur.
Meistens handelt es sich bei den Register-
fohrern um die erfahrensten Musiker, die
die anderen anleiten konnen. In anderen
Fallen sind Registerfuhrer gar nicht vorhan-
den oder sie wurden vielleicht irgendwann
als solche bestimmt, haben aber eigentlich
keine konkreten Aufgaben. Trotzdem hat
der Dirigent nicht allein das Sagen. Im
Laien-Bereich sind Absprachen zwischen
Dirigent, Vorstand und den Musikern be-
sonders wichtig, um gemeinsame Ziele zu
definieren, hinter denen dann auch alle
stehen und mit denen sich jeder identifizie-
ren kann.

D) Ein respektvoller Umgang
von Dirigent und Orchester
ist ausschlaggebend fiir
das musikalische Ergebnis. {{

Eine wesentliche Rolle bei der Verteilung
musikalischer Aufgaben auf Registerfihrer
spielen die musikalischen Ziele, die ein
Blasorchester erreichen will. Je nach Ziel-
setzung des Orchesters ist es wichtig, dass
der Dirigent Aufgaben wie zum Beispiel die
Durchfihrung von Registerproben an seine
RegisterfGhrer Ubertrégt. Eine solche Auf-
gabenverteilung auf mehrere Schultern
erleichtert eine effektive Probenarbeit —
auch aus Sicht der Musiker. Dadurch kann
sehr viel Zeit eingespart werden, die wie-
derum sinnvoll zum gemeinsamen Proben
genutzt werden kann. Diese Erfahrung ha-
ben vor allem Blasorchester gemacht, die
sehr wettbewerbsbezogen agieren, wie es
zum Beispiel in britischen oder norwegi-
schen Liga-Systemen der Fall ist. Auf diese
Weise erklart sich auch, warum die Struk-
turen in Auswahlorchestern mit sehr ambi-

tionierten Musikern sehr stark ausgepragt
sind.

Natirlich sind auch Laien-Musikvereine
darauf bedacht, bei Konzerten zu brillieren
oder bei Wertungsspielen mit erfolg-
reichen Ergebnissen abzuschneiden. Fir
solche Ereignisse werden haufig sogar zu-
sdtzliche Proben angesetzt. Wirde dieser
Leistungsdruck allerdings permanent ein-
gefordert werden, dann ware es so man-
chen Vereinsmitgliedern aber doch schnell
zu viel. Hier liegt es wieder in der Hand des
Dirigenten, auf eine ausgeglichene Proben-
arbeit zu achten. Die Musiker sollten natir-
lich das ganze Jahr Gber gefordert werden,
um ein gewisses Leistungsniveau auch
dauverhaft zu halten — denn sinkt das Ni-
veau, sinkt oft auch die Motivation. Dauer-
hafte Uber- oder Unterforderung wirken
allerdings schnell demotivierend. Es gilt
deshalb, fir ein ausgeglichenes Verhaltnis
zu sorgen.

DAS HOBBY MUSIK IM
SPANNUNGSFELD ALLTAG

Der Dirigent muss dabei immer beachten,
dass die Musiker im Verein ihrem Hobby
nachgehen und dass dieses neben familia-
ren und beruflichen Verpflichtungen leider
nicht immer an erster Stelle stehen kann.
Hier liegt auch der entscheidende Unter-
schied gegeniUber Dirigenten, die mit
Berufsmusikern zusammenarbeiten. Die
Grundvoraussetzungen bei den Musikern
sind vollig verschieden! Dementsprechend
hat er auch mit ganz anderen Aufgaben-
stellungen zu tun. Ein Beispiel: Wahrend
Profi-Orchester in der Regel feste Solisten
haben, ist es in Laien-Musikvereinen sinn-
voll, Soli auf verschiedene Personen zu ver-
teilen. So hat jeder Musiker die Mdglich-
keit, an solchen Aufgaben zu wachsen und
als Solist zu glénzen.

Da Musikvereine auf3erdem nicht nur eine
musikalische, sondern als Verein auch eine
soziale Aufgabe haben, kommt dem Vor-
stand eine tragende Rolle zu. Dazu gehort
es, das Vereinsleben zu organisieren und
den Verein zusammenzuhalten. Es geht
darum, jedem Mitglied das Gefuhl zu ge-
ben, wichtig fir den Verein zu sein und
dazuzugehdren — sowohl auf musikalischer
als auch auf kameradschaftlicher Ebene. Es
wird deutlich, dass das Miteinander von
Dirigent, Vorstand und Musikern von zen-
traler Bedeutung ist. Die Musiker sollten
deshalb auch Vorschlage und Wiinsche bei-
spielsweise bei der Stickauswahl aufdern
durfen.
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ARBEITEN uno FUHREN

MITDER PERSONLICHKEIT

VON THOMAS DOSS

NICHT SELTEN WERDEN AUCH IN DER DIRIGENTENFORTBILDUNG THEMEN WIE KOMMUNIKATION, RHETORIK ETC. AUF
SEMINAR- UND WORKSHOP-AGENDA GESETZT, UM DAS RUSTZEUG ZU EINEM ERFOLGREICHEN BESTEHEN VOR EINER
MANNSCHAFT ANZUBIETEN. ES IST FAST BEANGSTIGEND, WIE VIELE TRICKS ES GIBT, UM EINE GRUPPE ZU »MANI-
PULIEREN«. LETZTENDLICH SIND ABER NATURLICHER INSTINKT UND ERFAHRUNG NICHT MINDER WERTVOLL. DENN SIE
SIND DURCHLEBT, ERPROBT UND DESWEGEN IMMER AUTHENTISCH. DER GESAMTE HABITUS, DIE ATTITUDE DES DIRIGEN-
TEN IST DER RAHMEN FUR JENE VORGANGE, DIE UBER DAS SCHLAGEN VON ZEIT WEIT HINAUSGEHT.
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Die folgenden Zeilen sind nur einige Ge-
danken, die sich nur auf einige Aspekte
dieses Phanomens beziehen. Keine Metho-
den, keine Tricks, keine Lésungen. Es wdre
auch anmalRend, dies nur ansatzweise zu
versuchen. Es ware wie Uber gutes Essen zu
schreiben. Schmecken kann man nur, in-
dem man eine Speise selber kostet. Sicher-
lich aber kann man sich aber bei Seminaren
ein bestimmtes Repertoire an hilfreichen
Tricks und Methoden zulegen, die die Ar-
beit/Menschenfihrung bei Proben und
Konzert erleichtern.

ES BEGINNT MIT DEM KONTAKT

Wie begrifRe ich ein Orchester? Wie stelle
ich mich vor? Wie stelle ich meine Plane
vor, meine Ziele, Ideen? Hier verrat man
unbewusst schon sehr viel Gber seine Per-
son. Verstecken kann man sich vor einem
Orchester nicht wirklich. Meist ist es gar
nicht so entscheidend, was man sagt, son-
dern wie man es sagt. Durch Gestik, Rheto-
rik, Prasenz, die man sich bei jedem Auto-
verkaufer abschauen kann. Ich stelle auch
bei jungen Dirigenten immer ofter fest,
dass sie mit Werkzeugen aus der Kommu-
nikation vertraut sind und immer be-
wusster damit arbeiten. Allerdings orte ich
mittlerweile auch jene, die schon eher wie
Lehrer oder Politiker agieren denn wie
Musiker und Dirigenten. Jedenfalls: In der
heif3en Phase der Probenarbeit schatzt das
Orchester immer wenig Text und kurze
Botschaften.

KOMMUNIKATIONSMETHODEN
VERSUS SPONTANITAT UND INHALTE?

Nein. Ich denke, wir kénnen von allen et-
was lernen. Die so notwendige Onlinever-
bindung zum Orchester geht nur Uber den
Kontakt zu den Menschen — sie geht Uber
das handwerkliche RUstzeug der Schlag-
technik hinaus und beginnt da zu greifen,
wo das Fachwissen meist endet und nichts
mehr Neues bringen kann. Alleine Sprach-
tempo und seine Pausen, verbunden mit
Gestik, konnen die Aufmerksamkeit des
Orchesters sehr beeinflussen, auch wenn
es schlimmstenfalls inhaltlich nicht viel
Entscheidendes zu horen gibt. Umgekehrt
kann man mit Uberinformation und durch
Bombardierung mit Fachwissen das Or-
chester binnen finf Minuten in seiner Auf-
merksamkeit toten. Der Erfolg des rest-
lichen Probenverlaufs resultiert daraus, wie
sehr es mir am Anfang gelingt, hochste
Aufmerksambkeit zu erlangen bzw. Kontakt
herzustellen. Meine Wahrnehmung hin-
sichtlich des Erkennens, ob ich die Musiker
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»bei mir« habe oder sie ermide, ist sehr
wichtig. Korperhaltung, Tunnelblick oder
eine immer mehr aufkommende Gerdusch-
kulisse in der Probe sind wichtige Hinweise
dafir.

DER REFERENTENEFFEKT-BONUS

Das berlhmte erste Mal — die erste Probe —
die ersten 10 Minuten. Der neue Dirigent,
der Gastdirigent, der Fachreferent. Ihnen
ist anfangs alle Aufmerksamkeit gewiss.
Alles wird ernstgenommen, viel wird ver-
ziehen und jeder bemiht sich. Ein Erfolg ist
(fast) vorprogrammiert. Man misste schon
sehr daneben agieren, um diesen Bonus
gleich wieder zu verspielen, etwa durch
Uberheblichkeit oder Egozentrik. Bei die-
sem ersten Mal besticht meist mehr die Art
der Prasentation als die Tiefe der Inhalte.
Dieses Phanomen sollte man nutzen und
optimieren. Der Musiker macht sich schon
unbewusst ein Bild vom Dirigenten, letzt-
endlich, um diesen dann fir sich instinktiv
in ein Karteisystem abzulegen. Die Band-
breite ist da meist nicht sehr grof3. Namlich
von Hero bis Zero.

Spéatestens in der nachsten Arbeitsphase/
Probe wird es aber wichtig sein, auch mit
Inhalten zu punkten, um ein Orchester in
der Sache fir sich zu gewinnen. Festzuhal-
ten ist, dass ein Orchester normalerweise
schon sehr schnell bemerkt, ob es sich um
die natirliche Ausstrahlung des Dirigenten
handelt oder um einstudiertes Verhalten.
Klar muss allerdings auch sein: Man hat nie
alle Musiker auf seiner Seite. Man sollte
auch nicht den Fehler machen, in erster

Linie beliebt sein zu wollen und versuchen,
mdglichst viele Fans oder Freunde zu ge-
winnen. Da geht die Authentizitat am aller-
schnellsten verloren. Diese Frage [8st sich
im Definieren und Begeistern zur Er-
langung eines gemeinsamen Ziels ohnehin
auf. Es muss um die Sache gehen, und da
gibt sich eine gut eingestellte Mannschaft
gerne her. Da legt man eine gewisse Opfer-
bereitschaft an den Tag und geht an die
Grenzen.

Es gibt verschiedenste Begabungen bei
Dirigenten. Manche sind hervorragende
Techniker. Manche hervorragende Musiker.
Manche prdsentieren sich sehr gut. Man-
che sind unendlich flei3ig usw. Das Wich-
tigste ist aber, immer zu wissen, warum
man den Job macht und wenigstens ein
Motiv sollte unter den folgenden Begriffen
schon zu finden sein: Menschenliebe, Musi-
zierfreude, Gestaltungwille, Idealismus.
Die Mihlen des Betriebs und der Routine
machen es ohnehin fir jeden immer wieder
erforderlich, hart an sich selbst zu arbeiten.
Selbsteinschdtzung, Lernbereitschaft und
Respekt vor den Musikern machen uns zu
Instrumenten fur die Musik und ihrer Bot-
schaft. Die Situation, im Orchester »vorne«
zu stehen, ist sicherlich ein gewisser Stress-
faktor. Die Aufmerksamkeit/Wahrneh-
mung fir das Orchesterspiel verringert sich
bei noch nicht standhaften Dirigenten
durch verschiedenste Faktoren, welche
diese entscheidend blockieren kénnen:
Partitur und Notentext, Angst vor Ver-
sagen, Ablenkung durch verschiedene Vor-
gange im Orchester, soziale Spannungen
kénnen sehr leicht irritieren und das Selbst-
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bewusstsein des Dirigenten schnell aus-
hebeln. Das geht unmittelbar zu Lasten der
Wahrnehmung — dem »Freisein«.

Eine notwendige Voraussetzung fir eine
breite Wahrnehmung ist das Freisein im
Dirigat. Wichtig ist, das Radar eingeschal-
tet zu haben, um Vorgange zu erkennen,
die sich einerseits auf den musikalischen
Ablauf und andererseits auf soziale/psy-
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chologische Vorgange im Orchester be-
ziehen. Dazu gehdrt auch, Fehler zuzu-
lassen, denn sie kdnnen immer passieren.
Angst vor Fehlern hemmt die eigene Wahr-
nehmung. Durch einen entspannten Zu-
gang zur Tatigkeit des Leitens (und da
setze ich natUrlich eine grindliche Vorbe-
reitung voraus) einer Probe widerspreche
ich nicht dem Fokussiertsein in der Sache,
dem Konzentriertsein im Zuhoren. Es ist
vor allem eine innere Einstellung, in der
Probe entspannt zu sein. Denn dann wird
man viel empfanglicher (physiologisch wie
psychologisch) und verbreitet auch die not-
wendige Ruhe in der persénlichen Aus-
strahlung. Diese Ruhe ist fir ein Orchester
eine wichtige Hilfe, einem Dirigenten Ver-
trauven entgegenzubringen.

ANDERN DER STRATEGIE UND
ZULASSEN EINER NEUEN SITUATION

Ich selber halte nicht so viel davon, vor
einer Probe ein Konzept so vorbereitet zu
haben, dass man sofort in Angststarre ver-
fallen muss, wenn es aufgrund gewisser
Umstande notwendig ist, von dieser Stra-
tegie Abstand zu nehmen. Man sollte frei
genug sein, um auf die Situation reagieren
zu kdnnen. Denn man weif% nie mit absolu-
ter Sicherheit, was genau kommen wird
(erst recht nicht im Konzert).

Eine Geste, ein Satz, ein Mienenspiel eines
Musikers kénnen einen unerfahrenen oder
noch nicht gefestigten Dirigenten schnell
entwaffnen. Das Sender-Empfanger-Prin-
zip tritt ein: Eine harmlose Frage eines Mu-
sikers (Sender) wie: »Kdnnten Sie mir bitte
einen deutlichen Einsatz geben?« kann
man als Dirigent (Empfanger) mit einem
einfachen »Ja, selbstverstandlich!« beant-
worten und auf der Sachebene stehen las-
sen. Man kann diese Frage aber auch als
eine personliche Herabsetzung oder Kritik
verstehen und innerlich zusammenbrechen
und es missverstehen.

Naturlich gibt es manchmal Musiker im Or-
chester, die einen Dirigenten als »Feind«
sehen, sich durch seine blof3e Gegenwart
provoziert fGhlen und gerne versuchen, ihn
mit solch scheinbar banalen Fragen zu ent-
waffnen. Solche Situationen kennt jeder.
Mit Humor oder einem Schuss Ironie (auch
Selbstironie) kann man eine entsprechende
Situation schnell entscharfen. Meistens ist
es ohnehin eine harmlos gemeinte Bitte
ohne Zweideutigkeit. Diese und &hnliche
Situationen zu filtern und richtig wahrzu-
nehmen ist unendlich wichtig. Denn diese
Art von Verunsicherung kann sich auf die

gesamte Attitide des Dirigenten auswir-
ken. Ich beobachte leider oft, dass Diri-
genten innerlich regelrecht zusammen-
brechen. Sie haben Angst, etwas falsch zu
machen, Angst zu versagen. Die Aus-
wirkung fihrt neben gehemmtem Agieren
unmittelbar zu einer schlechteren Kérper-
haltung und einer verkimmerten Kommu-
nikationsfahigkeit durch Verlust der Selbst-
sicherheit. Solche mangelnde Prasenz be-
merkt das Orchester sofort.

Das Freisein im Dirigat ist natirlich das,
was erst durch die Werkkenntnis erlangt
werden kann. Ein Werk durch und durch im
Blut zu haben, ist die Voraussetzung, die
grofRte Blockade zwischen Musiker und
Dirigent aus dem Weg zu rdumen: das No-
tenpult. Es bedeutet nicht, dass man aus-
wendig dirigieren muss. Viele Dirigenten
dirigieren auswendig, ohne frei zu sein.
Manche Orchester haben sogar Angst vor
Dirigenten, die auswendig dirigieren, weil
entweder durch die hohe Konzentration die
Musik und Spontanitat im Moment ver-
loren geht oder dass das Gedachtnis dem
Dirigenten einen Streich spielt. Frei zu sein
bedeutet auch, total in der Musik zu sein
und in einem »Flow« zu agieren: kein Den-
ken, keine Ablenkung; einfach mit den
Musikern eine Einheit bilden und eine be-
sondere Auffihrung zu erleben. Das ist
nicht nur versiertesten Orchestern vor-
behalten. Musik zu machen, ist nicht an
Schwierigkeitsgraden messbar.

MIMIK

Mimik zahlt zu den Motivatoren in der Diri-
gentenarbeit schlechthin. Wie schwer ist es
fir viele Dirigenten, ein Lacheln zuzu-
lassen. Wie schwer ist es, die emotionale
Aussage der Musik zu unterstitzen. Dort
agiert man direkt in die Seele der Musiker.
Damit holt man sie dort ab, wo sie meis-
tens nicht von sich aus weitergehen. Dort
arbeitet man mit dem Unterbewusstsein
der Spieler.

Ich mache gerne eine Ubung mit meinen
Studenten. Sie sollen einfach vor dem Or-
chester stehen und einen bestimmten Mu-
siker plotzlich anldcheln. Was passiert? Ich
habe es noch nie erlebt, dass der Musiker
nicht zurickgeldchelt hatte! Fur einen kur-
zen Moment geht die Sonne auf. Umge-
kehrt ist die Mimik fur ein Orchester eine
wichtige Nahrung zur Motivation. Hier pas-
siert etwas sehr Intimes. Emotionen zu zei-
gen, aufzumachen und empfénglich/ver-
letzlich zu sein, »Die Hosen runter lassen«
ist fur viele schwer. Es gehort zur person-
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lichen Ausstrahlung und hat mit Ehrlichkeit
und Authentizitdt zu tun. Die Musiker wer-
den es immer danken. Im Musikverein wie
im Berufsorchester. Man muss hier nicht
einen Clown mimen oder Theater spielen.
Man muss lediglich ein leichtes Farbenspiel
von Emotionen zulassen und nicht verhin-
dern.

GESTIK ODER GEFUCHTEL

Haltung und Gestik gehen fir einen Diri-

genten miteinander einher und sind schwer

zu trennen. Sie machen aber grofteils den

Habitus eines Dirigenten aus. Da geht es

vor allem darum, seine Hande und Arme

dann einzusetzen, wenn sie einen Zweck

erfillen sollen — zu inszenieren:

¢ Die Gestaltung eines Moments

e Die Spannung einer Pause aufrecht zu er-
halten mit seinen Armen

e Wie man das Orchester aufstehen und
hinsetzen l&sst

¢ Wie man einen Einsatz gibt

e Eine Passage herauszuheben, ein Regis-
ter unterstitzen etc.

Bei allen diesen Vorgédngen ist das »Wie«
entscheidend. Es kann sehr hemmend fur

den Spieler sein, wenn ich fast drohend mit
dem Zeigefinger auf ihn zeige, um ihm den
Einsatz zu seinem (vielleicht sehr heiklen)
Hornsolo zu geben. Einen machtigen Forte-
Einsatz im Blech mit der Faust zu geben
kann den Klang bzw. das Spielverhalten
sehr unkontrolliert werden lassen. Ein
No-Go ist es auch, in der Probe die Hande
zum Anfangen oben zu haben und dann
immer wieder beginnt, Dinge anzusagen.
Deswegen ganz wichtig: Anker setzen!
Hénde oben bedeutet letztendlich start-
bereit — get ready-go!

Ein besonders sensibler Moment (wahr-
scheinlich der intimste Moment zwischen
Orchester und Dirigent): Bevor es losgeht,
vor dem ersten Einsatz eines Musiksticks,
vor dem tatsdchlichen Auftakt — ich nenne
es die Einschwingphase — das Sich-bereit-
Machen. Das Fokussieren auf das Kom-
mende soll durch meine Gestik entstehen.
Hier gibt es den Moment, wo ich unmittel-
bar vor meinem Auftakt das Orchester
hundertprozentig bei mir habe. Dieser Mo-
ment ist ein »heiliger« Moment. Hier ent-
scheidet sich sehr viel Uber den weiteren
Verlauf. Hier kann man die Verbindung sehr
gut spiren.

SCHWERPUNKTTHEMA

Ebenso wichtig: Die Gestik nach dem letz-
ten Ton. Das gemeinsame Atem und Kor-
perspannung anhalten. Diese Spannung
aufrechtzuerhalten und einige Sekunden
festzuhalten, um das Gehdrte samt den
verbundenen Emotionen verarbeiten zu
konnen, sind fur Musiker und Publikum
gleichermaf3en wichtig.

Aus einer gehaltenen Fermate weiterzu-
gehen braucht auch eine Spannungsgeste
vor dem nachsten Auftakt, um das Orches-
ter vor dem Weitergehen »bei sich« zu ha-
ben bzw. die nétige Aufmerksamkeit zu
bekommen. Eine runde Bewegung im Diri-
gat wird den Spielfluss mehr gewahrleisten
als ein Fixieren/Schlagen auf den Punkt.
Das erfordert in der Gestik, aus dem kon-
ventionellen Schlagbild rauszugehen und
dem Orchester einen neuen Input zu
geben. Grundséatzlich: Die Gestik sollte
grundsatzlich nie diktatorisch, sondern fir
den Musiker eher einladend sein.

HALTUNG UND AUFRICHTIGKEIT
Fir den gesamten Habitus ist das wohl

wichtigste Werkzeug die Haltung. Nicht
nur fUr Dirigenten, auch fir die Spieler.
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Alles, was man mit den Armen und Handen
tut, funktioniert nur dann richtig, wenn die
Haltung in Ordnung ist. Das ist der Aus-
gangspunkt allen Handelns im Dirigat. Hier
ist der Notenstander sehr oft ein negativer
Indikator fur die Kérperhaltung, der diese
mit der Zeit sehr negativ beeinflussen las-
sen kann. Eine offene, aufrechte Haltung
ist das, woran man mit Dirigierstudenten
am konsequentesten arbeiten sollte.

Eine »schlechte« Haltung zu korrigieren,
zahlt zu den mihevollsten und schwersten
Unterfangen im Unterricht. Haltung ist eng
mit der inneren Personlichkeit verknipft.
Das erfordert sehr viel psychologisches
EinfGhlungsvermogen eines Dirigier-Leh-
rers. Auch das Gefohl fur Atmung und
Atemfluss spirt man aus der aufrechten
Haltung am besten. Das »Chi« flie3t besser
durch den Korper. Naturlich ist es notwen-
dig, fir die verschiedensten musikalischen
Situationen diese Haltung in der Korper-
vermittlung immer wieder zu verlassen.
Aber nur, um zu ihr wieder zurickzukehren.
Das betrifft auch schon die Momente, be-
vor man das Podium betritt, ob in Probe
oder Konzert. Erfahrene Orchestermusiker
konnen den neuen Dirigenten schon ein-
schatzen, bevor oder wahrend er das Pult
betritt. Nur anhand seiner Haltung. Sehr
oft sehen sie sich in dieser ersten Einschat-
zung bestatigt. Aufrechte Haltung ist auch
eine Form von Prasenz und vermittelt eine
Form der »Aufrichtigkeit«.

KOMMUNIKATION

Psychologisch wichtig ist es fur Dirigenten,
immer den Kontakt zum Orchester zu er-
halten. Dafir mussen sie frei sein! Dieser
Kontakt beginnt lange vor dem ersten Ein-
satz und endet erst lange nach der letzten
Note. Mit diesen Dynamiken zu spielen und
sie beherrschen zu lernen, ist eine Lebens-
aufgabe. Aber wenn man es richtig macht,
agiert man wie mit unsichtbaren Faden,
welche die Musiker fihren. Gerade in Pha-
sen einer langen Note, einer Fermate, einer
Pause, vor einem Einsatz, vor dem Beginn
ist es notwendig, den Kontakt auf online zu
schalten. Das ist die Grundlage jedes Han-
delns beim Dirigieren. Die Musiker missen
den Dirigenten immer spiren. Die Verbin-
dung muss passen. Das kann, aber muss
nicht immer durch die Augen alleine sein.
Sei es, dass der Dirigent fGhrt und die Rich-
tung vorgibt bzw. aktiv ist, oder sei es, dass
der Dirigent spielen lasst. Nur durch Ande-
rung der Kérperhaltung oder Gestik alleine
kann das Orchester schon empfinden, wo-
hin es in der Richtung gehen soll.

44 CLARINO MAI 2014

Mimik, Haltung, Gestik, Technik funktio-
nieren nur, wenn die Verbindung zum Or-
chester da ist. Das muss nicht immer be-
deuten, dass man die Augen standig beim
Musiker hat. Aber man muss die Prasenz
spiren. So kann ein heikles Solo sehr ge-
féhrdet sein, wenn die Augen zu sehr beim
Solisten sind. Das kann ihn zu sehr Gber-
fordern, weil er die volle Aufmerksamkeit
als eher belastend empfindet. Die volle
Aufmerksamkeit einem fihrenden Regis-
ter zu geben, kann wiederum unmittelbar
zu einer Verbesserung der Spielqualitat
beitragen. Der Kontakt des Dirigenten zum
Orchester sind ein Garant fir die Présenz
und das Engagement der Musiker. Dies
richtig auszuloten, bedarf einer hohen Sen-
sibilitat.

LEHRER-SCHULER-KOPIEREN
VON SCHABLONEN

Letztendlich ist es fur die Personlichkeits-
entwicklung junger Dirigenten sehr wich-
tig, mehrere Maglichkeiten aufzuzeigen,
um sie so besser zu férdern. Kopieren des
gesamten Habitus eines Lehrers zu imitie-
ren kann sehr kontraproduktiv sein und
hemmt die Entwicklung eines Studenten
eher als sie zu fordern. Das soll nicht be-
deuten, dass man nicht die Handschrift
oder die Philosophie eines Lehrers Uber-
nehmen soll —im Gegenteil. Aber letztend-
lich geht es immer darum, sich selbst zu
entdecken und den eigenen Weg zu finden.
Zum richtigen Moment zu filtern und das
mitzunehmen, was zu einem passt, und das
zu lassen, wo man sich nicht wiederfindet,
ist fir die eigene Persdnlichkeitsentwick-
lung sehr wesentlich. Denn jeder Charakter
ist anders.

Ich selber definiere mit einem zwinkernden
Auge gerne drei Dirigenten-Kategorien:
Sitting Bull

Jener, der enthusiastisch und selbstlos in
die Schlacht voranlduft und erst am Ziel er-
kennt, dass seine Mannschaft noch nicht
mal gestartet ist. Sie vielleicht gar Uber-
fordert.

King Arthur

Jener, der zu seiner Entscheidungsfindung
vorher alles mit seiner Mannschaft abwagt,
diskutiert, demokratisch bespricht und
selbst erst sehr spat eine Entscheidung
trifft — wenn Gberhaupt.

Napoleon

Der Stratege, welcher seine Mannschaft
vorausschickt und vom Higel aus beobach-
tet, wie sie kdmpft, um aus der sicheren
Distanz die Anweisungen zu geben.

Worin kann man sich wiedererkennen?

SCHLAGEN VON ZEIT

Letztendlich z&hlt aber immer die innere
Bereitschaft, sich zu 6ffnen und neben al-
len notwendigen intellektuellen Vorausset-
zungen und Notwendigkeiten die emotio-
nale Komponente in den Mittelpunkt zu
stellen, um etwas oder jemanden emotio-
nal zu erreichen, Menschen zu berihren.
Denn der wichtigste Grund, warum wir
Musik machen, sollte Freude und Emotion
sein. Neben allen Faktoren, wie technische
Belange, duflere Umstdnde, geht es um
das »Sich-Ausdricken« und um die Ver-
mittlung von Gefihlen.

Man muss sich deswegen fragen: »Was
macht ein Dirigent eigentlich wirklich? Er
singt nicht, er spielt nicht, er tanzt nicht.«
Gibt er einen Auftakt, passiert etwas — zu-
mindest irgendetwas kommt in Gang. Im
gunstigsten Fall sogar das, was in den No-
ten geschrieben steht. Fir die Zyniker un-
ter uns: Die Bewegungsablaufe einer Schu-
bert-Unvollendeten sollten an einem Tag
erlernbar sein: Eine Bewegung nach unten,
eine nach aulden und wieder hinauf. 1-2-3,
1—2-3Usw. Je besser das Orchester, desto
mehr Ubernimmt es auch noch die Fih-
rung. Man kénnte meinen, das ware genug?

DIRIGIEREN - UM WAS ES
LETZTENDLICH GEHEN MUSS

Ich habe manch &ltere Dirigenten sinn-
gemaf immer wieder sagen horen: »Jetzt,
wo ich mein hohes Alter erreicht habe, war
ich dem Ziel noch nie so nahe, das Dirigie-
ren endlich zu erlernen.« Was ist damit ge-
meint? Man muss nicht die Zeit schlagen/
unterteilen (das, was wirklich jeder schnell
lernen kann!), sondern muss von den See-
len der Musiker die Musik und die Gefihle
bekommen und nicht nur die geschriebe-
nen Noten alleine. Das ist es, was den Beruf
des Dirigenten vielleicht zu den schwierigs-
ten aller Berufe macht. Denn wir haben eine
Idee, die von uns Dirigenten ausgedrickt
werden soll durch unsere Arme, die dann
wiederum durch die Instrumente der Musi-
ker gehen soll, gespielt von den vielen Fin-
gern und Mindern der Instrumentalisten,
und dann letztendlich landen soll bei einem
Publikum. Das ist ein sehr langer Weg!

Musik zu machen ist sehr schwer. Es ist ein
Unternehmen, das uns nie zum Ziel fGhren
wird. Eine unendliche Reise. Denn hinter
den geschriebenen Noten liegt die Unend-
lichkeit! Einige nennen sie vielleicht »Gott-
lichkeit«. Und angesichts einer »Gottlich-
keit« sind wirimmer zu klein.
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Benny Godman Orchestra

MANCHMAL KONNEN BANDLEADER
GANZ SCHON ANSTRENGEND SEIN,
UM NICHT ZU SAGEN: LEBENS-
GEFAHRLICH. DREI UNANGENEHME
BEISPIELE AUS DER GESCHICHTE DES
JAZZ: BENNY GOODMAN, CHARLES
MINGUS, BUDDY RICH.

VON HANS-JURGEN SCHAAL

Neue Musiker feuerte er oft schon am ers-
ten Abend wieder, ohne dass sie eine echte
Chance hatten, sich in das Repertoire ein-
zuarbeiten. Manche durften langer blei-
ben, wurden aber monatelang mit dem
Namen ihres Vorgangers angeredet. Wer in
StralBenkleidung zur Probe kam, wurde
heimgeschickt. Rauchen und Kaugummi-
kauen waren in der Band verboten. Auch
durfte man die Beine nicht Ubereinander-
schlagen. Eigentlich hatte er an jedem et-
was auszusetzen: Der eine Musiker saf3 ihm
nicht aufrecht genug, der andere machte
ihm beim Spielen zu viele »Grimassen.
Einem neuen Pianisten erklarte er einmal,
einen so schlechten Klavierspieler habe er
lange nicht gehabt. Mit seinem strafenden,
stechenden Blick, einem Bannstrahl gleich,
kindigte er schwere Sanktionen an.

46 CLARINO MAI 2014

Kein Wunder, dass Benny Goodman (1909
bis 1986), der »King of Swing, als Band-
leader gefirchtet Grundsatzlich
schlecht gelaunt und unzufrieden, verstand
er selten Humor, sprach nie Lob aus, be-
nahm sich haufig herzlos und geizig. »Ben-
ny hatte kein Gespur dafir, wie ein norma-
ler Mensch fihlt und denkt«, meint die Mu-
sikjournalistin Helen Oakley Dance. Und
der Pianist Teddy Wilson bestatigt: »Er
nahm keine Ricksicht auf die GefGhle an-
derer. Er gab zum Beispiel einfach die Satz-
fihrung an jemand anderen, tauschte die
Soli — und das vor allen Musikern.« Einen
»Zuchtmeister« nannte ihn der Pianist Jess
Stacy: »Intonation war ihm ganz wichtig.
Immer zwischen den Sets liel3 er mich das
A auf dem Klavier klopfen, damit die Saxo-
fone und Trompeten perfekt eingestimmt

war.

Charles Mingus

wurden.« Der Jazzkritiker John McDo-
nough schrieb: »Jedes Mal, wenn Benny
eine neue Band organisierte, kam dabei ein
neuver Schatz an Goodman-Anekdoten her-
aus, die aus Arger, Frust, Ungeduld, Streit
und Bitterkeit entstanden waren.«

Zu allem Uberfluss konnte Benny Good-
man auf seine Musiker auch noch eifer-
suchtig sein. Als Bandleader erwartete er
von ihnen zwar hochste Disziplin und Hin-
gabe, aber wenn einer seiner Blaser zu sehr
glénzte, witterte er sofort eine Konkurrenz
und konnte das betreffende Stick aus dem
Programm nehmen. Goodman war ja
selbst Klarinettist, einer der stilprdgenden
Bldser des Jazz, ein ehemaliges Wunder-
kind. Die besten Soli in seinem Orchester
wollte er grundsatzlich selbst spielen. Der
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Klarinettist Jerry Jerome (1912 bis 2001)
bekam Goodmans Schikanen deutlich zu
fihlen. Fur ein einziges Stick im Repertoire
bendtigte Jerome die Bassklarinette, aber
»Benny lield dieses Stick auf Tournee nur
dann spielen, wenn er sah, dass ich die
Bassklarinette noch nicht aus dem Koffer
genommen hatte. Dann sagte er es an —
und ich war am Rodeln.« Einmal hatte Je-
rome ein ganzes Packchen neuer Klarinet-
ten-Blattchen dabei — in den Tagen des
Zweiten Weltkriegs ein kleiner Schatz. Doch
alles, was ein Musiker zu einer Probe oder
einem Auftritt bei Goodman mitbrachte,
war in akuter Gefahr, von diesem Bandlea-
der eingesackt zu werden. Die Klarinetten-
blattchen hat Goodman eins nach dem an-
deren durchprobiert und danach eins nach
dem anderen zerbrochen. Auch Zigaretten
hat er grundsatzlich nur geschnorrt. Und
selbst vor lecker aussehendem Obst mach-
te er nicht Halt. »Mein Solopart naherte
sich, berichtet der Saxofonist Zoot Sims.
»Er schnappte meinen Apfel, ich stand auf
und spielte mein Solo — und es war das
langste Solo, das ich je bei ihm spielen
durfte. Er signalisierte immer wieder: Noch
einen Chorus!, bis er den ganzen Apfel auf-
gegessen hatte. Dann sagte er: Das reicht!«

TYRANNISCHER GROSSER BRUDER

Der Bassist Charles Mingus (1920 bis 1979)
hatte zwar keine Bigband, aber gerne viele
Blaser in seinem Ensemble. Dummerweise
fand er nie die Zeit, all die Blaserstimmen
auch auszunotieren, weshalb er bei Pro-
ben, Konzerten und Aufnahmen seinen
Musikern immer zurufen musste, was sie
jetzt spielen sollten. Er redete und schrie,
wahrend er selbst den Bass spielte, kom-
mentierte die Soli und feuerte die Impro-
visatoren an. Er Uberschrie das Ensemble
mit einer Ad-hoc-Figur oder sang plotzlich
eine Gegenmelodie, die die Musiker auf-
greifen sollten. Damit machte Mingus
manchen seiner Mitspieler recht nervos,
doch das kimmerte ihn nicht: Fir ihn war
es vollig normal, seine Musiker anzu-
schreien. Wenn ihm etwas nicht passte,
konnte er das Stick sogar mitten im Kon-
zert abbrechen und diskutierte dann mit
dem Publikum Uber die Unféhigkeit seiner
Nebenleute. Fihlte er sich provoziert,
konnte er auch handgreiflich werden oder
Morddrohungen aussprechen. Seinem Po-
saunisten Jimmy Knepper schlug er in der
Wut einen Zahn aus. Besonders gerne er-
regte er sich Uber weifde Veranstalter oder
Produzenten, denen er sténdig rassistische
Vorurteile unterstellte. Eine Tournee durch
Europa war fUr Mingus daher purer Stress —

und das bekam seine Band zu spiren. In
Europa verlor er regelméflig die Hélfte sei-
ner Musiker. Einmal kindigte er auch sei-
ner kompletten Band, weil sie angeblich
nicht tat, was er verlangte.

»lch habe keinen Musiker erlebt, der keinen
Arger mit Mingus bekam«, erzahlte der
Trompeter Ted Curson. »Sogar Gastsolis-
ten wie Yusef Lateef waren davor nicht
sicher. Ich war froh, als ich aus seiner Band
raus war.« Der Saxofonist John Handy
sagte: »Mingus war so sehr im Weg, dass
du gar nicht mehr spielen konntest. Er hat
dich sogar mitten im Solo gestoppt —er war
véllig tyrannisch.« Nach einer ldngeren
Krankheit hief3 es einmal Gber Charles Min-
gus in der Presse: »Er ist wieder ganz der
Alte. Er hat gerade die Band angeschrien.«
Der Pianist Mal Waldron sah seine Zeit bei
Mingus im Ruckblick mit einem ironischen
Augenzwinkern: »lch hatte ein gutes Ver-
héltnis zu Mingus. Er war wie ein grofRer
Bruder zu mir. Der darf dem kleinen Bruder
jederzeit den Hintern versohlen, aber der
kleine eben nie dem grof3en.«

Vor allem, wenn seine Blaser improvisierte
Soli spielten, verlangte Mingus immer das
AuBerste von ihnen: ein Maximum an krei-
schender, explodierender Ausdruckskraft.
Der erste Musiker, den er in dieser Hinsicht
unter seine Fittiche nahm und »mani-
pulierte«, war der Altsaxofonist Jackie
McLean. lhn soll er sogar wahrend eines
Solos mit der Pistole bedroht haben, damit
McLean sich anstrengte, noch expressiver
zu intonieren. Irgendwann wurde es dem
Saxofonisten aber zuviel, »weil Charlie an-
dauvernd in meine Soli hineinredete und
Kommandos gab und die Rhythmusgruppe
beschimpfte«. Als McLean seine Kindi-
gung aussprach, erhielt er zum Abschied
von Mingus noch einen kréftigen Faust-
schlagins Gesicht.

THE F... BUDDY TAPE

Wer beim Posaunisten Tommy Dorsey zu
spat kam, musste die Rechnung Uber-
nehmen, wenn das ganze Orchester Drinks
bestellte — meist orderte dann jeder eine
Flasche. Das konnte extrem teuer werden
—war aber angeblich nicht halb so schlimm
wie die Schimpftiraden von Dorsey, der fir
sein aufbrausendes »irisches« Tempera-
ment bekannt war. In seiner Band spielte
auch der Schlagzeuger und spatere Big-
band-Leiter Buddy Rich (1917 bis 1987) —
und wenn einer Dorseys cholerische Aus-
briche noch Ubertraf, dann war er es. Wie
Benny Goodman war Buddy Rich ein ehe-

SCHWERPUNKTTHEMA

maliges Wunderkind, eine Sonderbega-
bung, und erwartete von seinen Musikern
unmenschliche Hochstleistungen. Er pre-
digte Prézision und Hingabe und lieR sie
proben bis zum Umfallen. Wenn er aber un-
zufrieden war, liel® er seinem Zorn freien,
blindwitigen Lauf.

Einerin Richs Band, der Pianist Lee Musiker
[sic!], hatte haufig den Kassettenrecorder
auf Aufnahme gestellt — nicht nur um musi-
kalische Highlights einzufangen, sondern
auch um Buddy Richs kinstlerische Be-
kenntnisse zu dokumentieren. »Er war fir
mich wie ein musikalischer Vater, ein Leh-
rer, ein Vorsteher, ein Religionsfihrer — all
das.« Eher ungeplant gerieten dabei auch
Buddy Richs Wutausbriche aufs Band. Ein
Kollege bat um eine Kopie — und bald kur-
sierten weitere Kopien von Richs Tiraden in
konkurrierenden Bigbands. Besonders ein
bestimmter Mitschnitt — das »Scream
Tape« oder »Bus Tape« — erlangte in Musi-
ker- und Journalistenkreisen grof3e Be-
rGhmtheit: eine mehrminitige unflatige
Beschimpfung der Band auf der Fahrt im
Tourbus. Buddy Rich brillt hier wie ein
Hauptfeldwebel auf dem Kasernenhof. Be-
merkenswert ist dieses Tondokument aber
vor allem wegen des inflationdren Ge-
brauchs eines gewissen F-Wortes — als Sub-
stantiv, Verb, Adjektiv und Adverb. Man
findet den Mitschnitt heute mihelos im
Internet. Sogar die TV-Serie »Seinfeld«
lief3 sich davon inspirieren.

Eine kurze Episode der legendaren »Buddy
Tapes« betrifft den australischen Posaunis-
ten Dave Panichi, Uber dessen Barttracht
sich Buddy Rich in seinem Wutanfall er-
regte. Mit dem berUhmt gewordenen Satz
»Willst du einen Bart oder willst du einen
Job?« drohte Rich dem Posaunisten die
Kindigung an. Der nahm den Angriff aber
gelassen: Er blieb in der Band — und zwar
mit Bart. Panichi erwies sich als hartgesot-
ten: »Was diesen Schimpf-Mist betrifft,
war Buddy eine wirklich sehr milde Version
meines Vaters. Wenn du jemandem drohst
und es dann nicht wahr machst, ist es eine
leere Drohung. Buddy war véllig psycho-
tisch, aber berechenbar. Wir wussten im-
mer, wenn er davor war zu platzen. Grund-
satzlich explodierte er immer, wenn er sei-
ne Ehefrau traf, immer, wenn sein Gras zur
Neige ging, immer, wenn Gaste im Bus wa-
ren und er seine Autoritdt demonstrieren
musste. Mein Name aber wird fior immer
mit diesen Tapes verbunden sein. Und
wenn ich 150 Jahre alt werde, wird mein
verdammter Grabspruch lauten: Hier liegt
Dave Panichi, der Typ vom Buddy-Tape.«
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