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Geleitwort

Ein padagogisch klares, hilfreiches und amusantes Buch uber die Technik, 
aber auch die Kunst des Dirigierens hat Kurt Redel vorzulegen vermocht, 
weil in seiner Personlichkeit, Entwicklung und Lebensleistung einige wichtige 
Voraussetzungen dafur zusammentreffen. Er war ja zunachst Orchester- 
musiker, Solo-Flotist. Diese Erfahrung gab ihm die Moglichkeit, als „Betrof- 
fener", als Objekt, von Dirigenten zu lernen. Entweder, wie sie es machten, 
wenn sie gut waren - oder, falls sie schwach waren, wie man es nicht machen 
sollte. Solcher Beginn im Orchester gehort zu mannigfachen Dirigenten- 
Karrieren: Toscanini ist zunachst Cellist gewesen, Koussewitzky Kontra- 
bassist, Rudolf Kempe Oboist, Simon Rattle Schlagzeuger... Sie alle lernten 
gehorchend, wie vernunftige Befehle beschaffen sein mussen.

Bei Redel tritt eine weitere Voraussetzung sinnvoller Orchesterleitung hinzu, 
neben seinem Naturtalent als Flotist und Dirigent: Er kann fur Orchester auch 
schreiben, arrangieren, instrumentieren, was viele Dutzend Aufnahmen und 
Platten belegen. Es ist dabei nicht einmal so entscheidend, dass der Inter­
pret selber ein wer weil3 wie groBer Komponist sei - Furtwangler oder Kempff, 
Rafael Kubelik oder Dinu Lipatti mogen keine Komponisten hochsten Ran­
ges gewesen sein. Doch dass sie uberhaupt komponierten, lielB sie die 
Musiksache, Fragen des Tonsatzes wie der Instrumentation, gleichsam „von 
innen“ sehen. Und das bereicherte ihr Kunstlertum.

Karajan nannte den Dirigenten einen Handwerker, einen Spezialisten, der nur 
eben 20 Jahre Ausbildungszeit benotige (bis er mit den Problemen der tradi- 
tionellen und modernen Meisterwerke vertraut sei). Kurt Redel hilft bei die­
sem riesigen Ausbildungsprozess so konkret wie moglich. Worauf es an- 
kommt, wenn gerade im langsamen Tempo die Geschwindigkeit variiert wer­
den soil, in welcher Weise saubere Intonation herzustellen, zu uberprufen sei, 
wozu der Taktstock dient, wie man Fermaten gestaltet: Uber alles das gibt 
Redel, der erfahrene Kunstler und Lehrer, Auskunft. Und zwar con anima, con 
grazia. So bereitet das Lesen SpaB, auch wenn man zufallig keineswegs 
Dirigent werden mochte. Es schadet auch dem interessierten Laien nichts zu 
erfahren, was Bachs Chorale im Hinblick auf die Ausfuhrung von Fermaten 
lehren und dass ein Andantino einst nicht etwa rascher, sondern langsamer 
gemeint war als ein Andante.

Munchen, August 2004 
Joachim Kaiser
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Jeder Esel kann den Takt schlagen, aber Musik zu machen ist schwierig.

Arturo Toscanini (1886-1954)

Ganz so einfach ist das Taktschlagen zwar auch nicht - vor allem bei unge- 
wohnlichen Taktarten, haufigen Taktwechseln und unterteilten Metren kon­
nen die Bewegungsablaufe sogar recht kompliziert werden. Aber im Kern 
kann man Toscanini recht geben: Das ABC des Dirigierens ist relativ einfach 
und schnell erlernbar. Die Grammatik des Dirigierens dagegen, also das 
Schaffen eines dem Zuhorer verstandlichen musikalischen Zusammenhangs, 
ist vielschichtig und kompliziert (siehe dazu auch das empfehlenswerte Buch 
von Max Rudolf, The grammar of conducting, New York 1992).

Neben einer schlussigen Interpretation und klaren inneren Vorstellung vom 
Musikstuck braucht der Dirigent1 vor allem eine sichere und nuancenreiche 
Schlagtechnik, um diese Vorstellung auch in Klang umsetzen zu konnen. 
Und hierfur muss er weit mehr beherrschen als das Schlagen des Takts: 
Dynamik, Artikulation, Interpretationszeichen, Stimmung und vieles mehr 
mussen die Musiker der Gestik des Dirigenten entnehmen konnen. Beim 
Dirigieren ist der ganze Mensch beteiligt. Er muss die Musik und deren 
Affekte mit seiner ganzen Person empfinden und durch suggestive Gesten 
augenblicklich und zwingend auf die Mitwirkenden und damit auf die Zuhorer 
ubertragen. Zwar gibt es fur die diversen Taktarten und Spielanweisungen 
allgemein bekannte Zeichen. Diese lassen dem Interpreten aber einen 
betrachtlichen personlichen Spielraum. Es gibt schlagtechnisch keine zwei 
Dirigenten, die vollig gleich dirigieren. Jeder soil und muss seiner Eigenart 
entsprechend agieren, und es ist wie beim Erlernen der Schrift: Anfangs 
malen alle die gleichen Zeichen, doch spater hat jeder seine personliche 
Handschrift.

Ein Dirigierbuch kann Anregungen geben, Ubungen empfehlen, von 
Erfahrungen berichten, und auf typische Fehler aufmerksam machen, wird 
aber die gelegentliche Kontrolle eines erfahrenen Musikers oder Lehrers

1 Um den Satzbau nicht unnotig zu verkomplizieren, wird im gesamten Buch vom „Dirigenten“ , „Musiker“ , 
„Lehrer" usw. die Rede sein; gemeint ist hier immer auch die Dirigentin, Musikerin, Lehrerin.
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nicht vollig uberflussig machen. Ein besonders strenger Lehrmeister ist das 
Orchester (Chor, Ensemble): Jeder gelungene oder verpatzte Einsatz, jede 
musikalisch gegluckte oder missratene Passage fallen zuruck auf den 
Dirigenten und seine Fahigkeit, seine Vorstellungen unmittelbar auf die 
Mitwirkenden zu ubertragen.

Die Ausfiihrungen basieren auf der traditionellen Dirigiertechnik der deut- 
schen Schule, wie sie von vielen unserer Vorganger entwickelt wurde und bis 
heute in der ganzen Welt, mit individuellen Varianten, praktiziert wird. Mit ihr 
sind so groBe Dirigentennamen verbunden wie Hans von Bulow, Gustav 
Mahler, Richard Strauss, Arturo Toscanini, Bruno Walter, Otto Klemperer, 
Wilhelm Furtwangler, Herbert von Karajan u. v. a.

Dieses Buch wendet sich durchaus nicht nur an Anfanger: Dirigenten, die 
bereits praktische Erfahrung besitzen, werden Anregungen fur die Ver- 
besserung ihrer Haltung und Schlagtechnik finden, diese uberprufen konnen 
und Tipps fur die Arbeit mit einem Orchester erhalten.

Auch Musikkritiker, -wissenschaftler und -lehrer konnen von den anschau- 
lichen Einblicken in das „Handwerk“ des Dirigierens profitieren, und ebenso 
Musikliebhaber, die mit den hier gewonnenen Erkenntnissen die Arbeit des 
Dirigenten, dem sie im Konzert lauschen, mit anderen Augen sehen werden.

Welche Fahigkeiten sollte ein Dirigent mitbringen? Er sollte ein gut ausgebil- 
deter Musiker sein und mindestens ein Orchester-lnstrument beherrschen. 
Klavierspielen allein ist eigentlich zu wenig; etwas Klavierspielen sollte er 
aber unbedingt konnen! Ein Chordirigent sollte selbst singen gelernt haben 
und von individueller und chorischer Stimmbildung etwas verstehen. Und 
jeder, der eine Dirigentenlaufbahn anstrebt, sollte sich gut auskennen in 
Musiktheorie (Harmonie- und Formenlehre, Kontrapunkt, Komposition, 
Orchestration) und sicher alle in Orchester und Chor gebrauchlichen Schlus- 
sel und Transpositionen lesen konnen. Bei der Aufnahme in die Dirigenten- 
klasse meiner Vaterstadt Breslau (wo auch Otto Klemperer geboren wurde) 
musste jeder Student irgendetwas am Klavier vorspielen, und schon bei 
der ersten Zwischenpriifung wurden uns vierstimmige Bach-Chorale zum 
Prima-Vista-Vorspiel am Klavier vorgelegt - Chorale in alten Schlusseln.

Der Dirigent sollte ein geschultes Gehor besitzen und Ungleichheiten in der 
Orchesterbalance (rhythmisch, dynamisch, klanglich) korrigieren konnen. 
Dariiber hinaus sollte er etwas von Psychologie verstehen, sollte also wis- 
sen, wie man mit Musikern umzugehen hat und wie man sie zu auBerge- 
wohnlichen Leistungen anregen kann.
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Rhythmisches Feingefuhl, Sensibilitat und Klangfantasie sind sicherlich von 
der Begabung abhangig, lassen sich durch Unterricht aber entwickeln und 
verbessern. Charisma, Ausstrahlung, Magie und personlicher Charme dage- 
gen sind Gnadengaben, die man weder lehren noch lernen kann. Hier schei- 
det sich dann der nur technisch geschulte vom wirklich mitreiBenden Diri­
genten. Doch ohne eine solide Technik, die sich mit musikalischem Ver- 
standnis verbindet, wird auch der Begabteste kein Orchester zum Klingen 
bringen.

Kurt Redel 
Munchen, Juni 2005
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I. Schlagtechnik

Obwohl es eine ganze Anzahl von „Puitvirtuosen“ gibt, 
die diese Bezeichnung im guten Sinne verdienen, weii sie zugleich gute 

Musiker sind, ist es eine merkwurdige Erscheinung, dass die Mehrzahi der 
Dirigenten (und Lehrer, Anmerkung des Verf.) dieser technischen Seite ihres 

Berufs entweder zu wenig Aufmerksamkeit widmen oder der auBeren,
manuelien Fertigkeit entbehren.

Fritz Busch (1890-1951)

1. Hande und Taktstock

Die Hande

Die Rechte ist „the artisan" (der Handwerker), die Linke aber ist „the artist" 
(der Kunstler). Dieser englische Spruch erklart unubertrefflich Funktion und 
Aufgaben der beiden Hande. Mit der rechten Hand gibt der Dirigent die 
Schlagfiguren an und zeigt zudem die notwendigen Tempo-, Start- und 
Stopp-Zeichen sowie Dynamik, Phrasierung, Artikulation und agogische 
Feinheiten. Dies geschieht in der Regel auch dann mit rechts, wenn der 
Dirigent Linkshander ist. Ausnahmen sind moglich, aber selten. Die Umstel- 
lung bei wechselnden Dirigenten ist fur das Orchester einfach zu gewoh- 
nungsbediirftig.

Die linke Hand leistet der Rechten einerseits Hilfestellung: Sie verdeutlicht 
und unterstreicht dynamische Nuancen, kann Musiker auf Einsatze vorberei- 
ten usw. Zudem ist sie die Ausdruckshand, die zusammen mit der gesamten 
Korpersprache des Dirigenten den gewunschten Ausdruck zeigt: Ist das 
Andante lyrisch oder majestatisch, das Allegro tanzerisch oder leidenschaft- 
lich bewegt? Mit der linken Hand werden wir uns spater noch eingehender 
befassen. Fur das Erlernen der Schlagtechnik empfehle ich, dass sie ruhig 
und entspannt vor der Brust gehalten wird. Sie sollte nicht am Korper herab- 
hangen! Der daraus resultierende nachlassig-gelangweilte Korperausdruck 
ist fatal fur die gesamte Interpretation.
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Der Taktstock

Der Taktstock ist meiner Ansicht nach das effizienteste Werkzeug. Es geht 
nattirlich auch ohne, dann hat man zwei ausdrucksvolle Hande; gerade in 
kleineren Choren, wo die Mitwirkenden zum Dirigenten in geringer Ent- 
fernung stehen, kann das durchaus von Vorteil sein. Aber stellt man sich nur 
ftinf Meter entfernt vor einen Spiegel, dann wird man feststellen, dass die 
Bewegungen des Stabes bei groBerer Entfernung in Deutlichkeit, Ausdruck 
und Wirkung denen der bloBen Hand weit liberlegen sind. Die Taktstock- 
spitze, quasi der verlangerte Zeigefinger, gesteuert von winzigen Bewe­
gungen des Handgelenks, vergroBert alle Bewegungen und zeigt in ultimati- 
ver Deutlichkeit die Absichten des Dirigenten. Ohne Taktstock waren dafur 
sehr oft groBe Armbewegungen notwendig.

Zu dieser Frage schrieb Richard Strauss in seinen „Betrachtungen und Erin- 
nerungen“ : „Wenn in den letzten Jahren so viel uber die Entbehrlichkeit des 
Taktstocks geschrieben und gesprochen wurde und viele Prominenzen auch 
tatsachlich auf ihn verzichtet haben, so beweist das nur, dass sie ihn nicht 
einmal zu halten gelernt haben, geschweige denn, dass sie seine Funktion 
begriffen hatten. “

Eine Empfehlung: Jeder Teilnehmer sollte zunachst lernen mit dem Taktstock 
zu dirigieren und kann sich spater entscheiden, ob mit oder ohne besser zu 
ihm passt. Fur groBes Orchester empfehle ich einen Taktstock von mindes- 
tens 45 cm Lange.

Die Taktstockspitze, gefuhrt vom Handgelenk, ist Projektionspunkt von 
Rhythmus, Dynamik sowie aller Empfindung und Spannung. Richard Wagner 
sagte: „lch  schlage nicht Takt, ich male alles in die Luft. “  Aber nicht die Hand, 
sondern die Spitze des Taktstocks zeichnet Figuren auf eine imaginare 
Leinwand oder in die Luft.

Taktstockspitze und Unterarm sollten beim Niederschlag, ganz gleich in wel- 
che Richtung der Stock zeigt, eine waagerechte Linie bilden, auch dann, 
wenn nur „aus dem Handgelenk" dirigiert wird! Nicht die Hand, die Takt­
stockspitze ist der absolute Angelpunkt, zeigt das Tempo mit alien dynami- 
schen und interpretatorischen Finessen und fiihrt die Mitwirkenden. Die 
Spitze sollte nie fur langere Zeit nach unten zeigen.
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G rund lin ie  und D irig ier-R ahm en

Die variable Grundlinie (Schlag-Ebene) fur Taktstockspitze und Unterarm 
befindet sich oberhalb der Brustwarzen, sehr oft auch hoher, quasi in drei 
Etagen, bis zur Hohe der Augen oder der Stirn. Nicht nach unten variieren, 
weil viele Musiker dann den Taktstock nicht mehr gut sehen konnen! 
Normalerweise dirigiert man in der „untersten“ dieser Etagen, das Anheben 
der Grundlinie zeigt den Musikern immer etwas Neues und Besonderes an. 
Auch um weiter entfernte Instrumente (z.B. Blechblaser, Schlagwerk) direk- 
ter zu fuhren, dirigiert man vorubergehend in einer hoheren Ebene.
Der Dirigier-Rahmen (auf der jeweils gewahlten Grundlinie) existiert in ver- 
schiedenen GroBen (winzig, klein, mittel, groB) und zeigt damit die ge- 
wiinschte Dynamik. Parallel dazu befindet er sich im Piano naher am Korper 
und im Forte weiter weg.

2. Schlagfiguren: Einfuhrung

Staccato- und Legato-Schlag

Alle Schlagfiguren sollen zunachst in den beiden grundsatzlichen Schlag- 
formen, staccato und legato, geubt werden. Sie werden spater weitere 
Abstufungen und Differenzierungen kennen lernen, die sich aus diesen 
Grundformen leicht ableiten lassen.

Staccato-Schlag: Er wird (piano) beinahe nur aus dem Handgelenk ausge- 
fiihrt. Man schlagt jeweils prazise und mit hoher Geschwindigkeit auf den 
Punkt, wo die Taktstockspitze verweilt bis zum nachsten Schlag. Der Schlag 
sollte kaum oder gar nicht nachfedern.

Legato-Schlag: Er wird mit Handgelenk und Unterarm gefuhrt. Er stellt eine 
flussige und ununterbrochene Bewegung dar, die man auf den Schlag hin 
jeweils ein wenig beschleunigt und hinterher wieder bremsen kann (im Molto 
Legato entfallt diese Beschleunigung).
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Diagramme fur den Zweier-Schlag im Staccato und Legato:

<

>
k

©
Zweier-Schlag staccato

#  Der schwarze Punkt bedeutet in unseren Diagrammen: hier innehalten 

O Beim wei8en Punkt bremst die Bewegung zwar, stoppt aber nicht 

©, (D ... Die eingekreisten Zahlen stehen fur die Zahlzeit

Die Schlagdiagramme finden Sie im Folgenden jeweils nur in der Staccato- 
Form abgedruckt, von der Sie das Legato gut ableiten konnen.

Ube-Tipps:

1. Uben Sie vor allem die ersten Schlagfiguren grundlich und oft: mit Noten, 
indem Sie sich Musik dazu vorstellen oder auch zu Musik von der CD. Die 
Bewegungen mussen zur Selbstverstandlichkeit werden.

2. Wahlen Sie zunachst einen mittleren Dirigier-Rahmen fur alle Schlag- 
ubungen (entspricht etwa einem Mezzoforte).

3. Uben Sie zunachst in mittlerem Tempo und unter sorgfaltiger Beachtung 
des Bewegungsablaufs. Achten Sie auf die Taktstockspitze! Ist das 
Schlagschema deutlich zu erkennen?

4. Uben Sie nach und nach auch in immer schnelleren und immer langsa- 
meren Tempi.

5. Uben Sie alle Schlagfiguren staccato und legato.

6. Uben Sie auch offers vor dem Spiegel.
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7. Uben Sie alle neuen Schlagformen auch so: Umfassen Sie mit der linken 
Hand den rechten Unterarm nah am Handgelenk und schlagen Sie die 
Figuren nur aus dem Handgelenk. Achten Sie hier besonders auf die Takt­
stockspitze!

Takt-Schlagen mit 
fixiertem Unterarm

Tagliche Ubung: Das eben beschriebene Schlagen mit fixiertem Unterarm 
empfehle ich auch als tagliche Ubung, um die Geschmeidigkeit des Hand- 
gelenks zu trainieren: Umfassen Sie den rechten Unterarm nah am Hand­
gelenk mit der linken Hand und schlagen Sie Zweier, Dreier und Vierer (bzw. 
alle Figuren, an denen Sie gerade arbeiten) staccato und legato nur aus dem 
Handgelenk. Auf die Taktstockspitze achten!

Variante: Auch das Fixieren des Oberarms und das Schlagen nur aus Unter­
arm und Handgelenk ist eine gute und w ichtige Ubung, damit die 
Schlagfiguren nicht zu groB werden. Unterarm und Taktstock sollen beim 
Niederstreich immer eine Linie bilden!

Takt-Schlagen mit 
fixiertem Oberarm
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Der Zweier-Schlag

Der Zweier-Schlag im Tempo Allegro ist der Simpelste und Bekannteste: 
Eins-Zwei, Eins-Zwei, ab-auf, ab -au f! In klassischen Finalsatzen oder bei der 
Marschmusik wird er fast immer staccato geschlagen, darf also, wenn uber- 
haupt, nur wenig zuriickfedem! Geubt wird er aber auch legato (Schlag- 
Diagramme siehe S. 14).

Ubungsbeispiele:

NB 1 W. A. Mozart, Symphonie Nr. 35 („Haffner“ ), KV 385, 4. Satz

Presto
U k  .  S '): J J i t I ,  . j ^JJ J J~J J.

J

StI.p
1

0 -M

K T iiT

k t t k

. . . . . . . . .

i

t

¥ i  i - P

NB 2 L. v. Beethoven, Symphonie Nr. 7, op. 92, 2. Satz

Allegretto

NB 3 J. Haydn, Symphonie Nr. 88 ,1 . Satz
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NB 4 J. Haydn, Symphonie Nr. 88, 4. Satz
Allegro con spirito

j 'i ~~i j -  j  -— -
• V

Str. f t t i f f ' f t

NB 5 W. A. Mozart, Symphonie Nr. 40, KV 550, 4. Satz
Allegroassai

e t H - j Q a jDi,fi >JT J - , M i ■ ^IP  - ^Vn.
P

:4V |, \--
* r  f  f /

M +
P

t i*  * * t t f ^ i f f t f

Der Dreier-Schlag

Der Dreier ist in verschiedenen Formen verbreitet. Die Dreispitzform halte ich 
fur die beste, weil die Eins nach links jedem Musiker bereits den Dreier- 
Schlag ankundigt.

Ubungsbeispiele:

NB 6 F. Schubert, Symphonie Nr. 8 („Die Unvollendete"), D 759,1 . Satz

Allegro m oderato
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NB 7 L. v. Beethoven, Symphonie Nr. 8, op. 9 3 ,1 . Satz

NB 8 L. Boccherini, Streichquartett E-Dur, op. 11, 3. Satz (Menuett)

M oderato

NB 9 W. A. Mozart, Eine kleine Nachtmusik, KV 525, 3. Satz (Menuett)

NB 10 W. A. Mozart, Symphonie Nr. 40, KV 550, 3. Satz (Menuett)
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NB 11 P. Tschaikowsky, Serenade C-Dur op. 48 fu r Streichorchester, 2. Satz

M oderato Tempo di Valse

NB 13 P. Tschaikowsky, Klavierkonzert Nr. 1 ,1 . Satz

NB 12 F. Mendelssohn Bartholdy, Symphonie Nr. 4, 3. Satz (Menuet)

Con moto m oderato
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Der V ierer-Schlag

(Jbungsbeispiele:

NB 14 W. A. Mozart, Eine kleine Nachtmusik, KV 525 ,1 . Satz

Allegro

NB 15 R. Wagner, Die Meistersinger von Nurnberg, 1. Akt, Einleitung
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NB 16 C. M. v. Weber, Der Freischiitz, Ouvertiire

NB 17 J. Haydn Streichquartett Nr. 17 F-Dur, op. 3/5, 2. Satz („Serenade“)

A ndante cantabile
dole*

m »* • * . * .«=F w

M m
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Der Sechser-Schlag

Ob man ihn lieber im deutschen oder italienischen Stil schlagt, ist 
Geschmacksache: Man schlagt die Zwei entweder nach links (deutsch) oder 
nach rechts (italienisch). Fur langsamere Tempi ist die deutsche Art meist bes­
ser, doch in etwas rascherem Tempo ist die italienische Version flussiger und 
eleganter.

Sechser-Schlag deutsch und italienisch
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Es gibt weitere Varianten: So kann man auch den „deutsch“ (nach links) 
begonnenen Schlag auf den letzten drei Zahlzeiten „italienisch“ wiegend 
abschlieBen oder mit der im folgenden Diagramm gezeigten Auf-Ab-Auf- 
Bewegung besonders elegant zur nachsten Eins gelangen:

„deutsch“ mit „italienischem“ Ende Sechser-Schlag mit „Drei-Zack“

Ubungsbeispiele:

NB 18 J. Brahms, Klavierkonzert Nr. 1, op. 15 ,1 . Satz

Maestoso

NB 19 R. Wagner, Der fliegende Hollander
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NB 20 R. Strauss, Ariadne auf Naxos, Arie der Zerbinetta
Allegro scherzando

NB 21 R. Wagner, Tristan und Isolde, Vorspiel
Langsam  und Schm achtend Qb

V
Fg

NB 22 J. S. Bach, Messe in h-Moll, BWV 232



24

NB 23 J. Brahms, Symphonie Nr. 3, op. 90 ,1 . Satz
passionato

4. Der Auftakt
Eine Begriffsklarung vorweg: „Auftakt“ bezeichnet beim Dirigieren etwas 
anderes als in der Musiklehre. Versteht man in letzterer darunter das Phano- 
men, dass ein Musikstuck mit einer oder mehreren Noten auf unbetonten 
Taktteilen beginnt, so meinen wir in der Schlagtechnik damit immer den vor- 
bereitenden Schlag des Dirigenten, der dem ersten Ton der Musik oder dem 
Einsatz nach einer Pause vorangeht, egal auf welcher Zahlzeit. Beginnt die 
Musik selbst auftaktig, so geht der Auftakt des Dirigenten dem nochmals 
voran.

Der Auftakt

Aller Anfang ist schwer -  und das sind anfangs auch alle Anfange von 
Orchesterwerken fur den unerfahrenen Dirigenten und bleiben es fur man- 
chen ein Leben lang. Der Laie ahnt nicht, wie viele Auftakte fur Orchester- 
Einsatze, auch von professionellen Dirigenten, standig „daneben gehen“ , 
von loyalen Orchestern aber stillschweigend korrigiert werden. Unser Ziel ist 
es, den Auftakt so zwingend und uberzeugend im richtigen Tempo und 
Charakter zu geben, dass auch ein groBes Orchester (bei Konzerten mit Chor 
sind es oft mehr als 200 Mitwirkende) vollkommen prazise und „ensemble“ 
auf der Laufschiene landet, sodass der Dirigent danach eigentlich nicht wei­
ter taktschlagen muss, sondern „frei dirigieren" kann. Er fuhrt das Orchester 
dann nur noch mit winzigen Akzenten, retouchiert wenn notig die dynami- 
sche Balance und lasst das Orchester musizieren, worin Richard Strauss ein 
wahrer Meister war. Dieses „Spielen-Lassen-Konnen“ zahlt zu den bestgehu- 
teten Geheimnissen der „Kunst des Dirigierens".
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Der Auftakt des Dirigenten beinhaltet bereits das Tempo, den genauen 
Zeitpunkt, die Dynamik und den Charakter (dolce oder dura, staccato oder 
legato) des Beginns. GroBe Auftaktbewegungen bewirken lautstarke Ein­
satze, kleinere dagegen leisere und zartere Reaktionen. Er ist das wichtigste 
und zugleich heikelste Dirigierzeichen und mit Recht gefurchtet, denn es 
handelt sich nur um eine kleine Bewegung, mit der viel gesagt werden soil. 
Wenn sie nicht absolut verstandlich ist, missgluckt der Anfang, ja vielleicht 
das ganze Stuck. So braucht der Auftakt als alles vorbereitender Schlag 
groBe innere Vorbereitung.

Claude Debussy war ein recht hilfloser Dirigent, der von der Grammatik des 
Taktschlagens wenig Ahnung hatte. Als er 1909 ein Konzert mit eigenen Werken 
in London dirigierte, ubemahm das Orchester im Konzert von seinem in der 
Aufregung zu grol3 gegebenen Auftakt ein viel zu langsames Tempo. Er klopfte 
verzweifelt ab, um neu und richtiger beginnen zu konnen, das aber ging gegen 
die Ehre der englischen Musiker („Britains will never be slaves"), die ungeruhrt 
den Dirigenten zwangen, den Satz im falschen Tempo bis zum bitteren Ende zu 
ertragen.

Als Auftakt verwenden wir den Schlag der jeweiligen Schlagfigur, der dem 
Taktteil des Beginns vorangeht: Beginnt die Musik auf „Eins“ , schlagen wir 
als Auftakt „Vier“ . Bei einem Beginn auf „Zwei“ schlagen wir die „Eins“ vor- 
weg usw. Der Auftakt-Schlag muss einen deutlichen Aufforderungscharakter 
besitzen: Er muss die Musiker gleichsam dazu zwingen zu beginnen. Man 
kann ihn am ehesten als federnden, akzentuierten Staccato-Schlag be- 
schreiben.

Uben Sie den Auftakt in alien Schlagfiguren, beginnend auf alien Taktteilen 
und in verschiedenen Tempo-, Dynamik- und Ausdrucksvarianten, bzw. uben 
Sie alle neu gelernten Schlagschemata und Varianten auch als Auftakt!

Das A chtung-Zeichen

Vor dem Beginn eines Werkes oder eines Satzes empfehle ich, mit einem 
winzigen „K lick“ des Handgelenks nach rechts (oder nach oben) ein Ach­
tung-Zeichen zu geben, das zugleich Atemzeichen fur Dirigent und Orchester 
ist. Vor dem Beginn langsam und tief einzuatmen ist nicht nur fur die Blaser, 
sondern auch fur Streicher und Pianisten wertvoll.
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Dieses Achtung-/Atem-Zeichen (eine „Redel-Spezialitat“) erzeugt bei Musi- 
kern und Zuhorern, die ja groBtenteils auch Zuschauer sind, eine Erwar- 
tungshaltung, die zugleich die Spannung erhoht, und es nimmt, richtig ge- 
macht, schon das Tempo und den Charakter des folgenden Anfangs vorweg. 
Der eigentliche Auftakt kommt meist um einen halben oder ganzen Takt spa- 
ter. Jedenfalls sollten Achtung-Zeichen und Auftakt im Metrum des folgen­
den Satzes aufeinander bezogen sein.

Ubung-.
Taktstock in Dirigierposition. Man stelle sich einen ganzen oder halben 
Takt im Tempo der dann folgenden Musik vor, und nun erfolgt mit 
einem winzigen „K lick“ der Taktstockspitze (aus dem Handgelenk) das 
Achtung-Zeichen. Wahrend eines gedachten halben oder ganzen 
Taktes (je nach Tempo der folgenden Musik) atmet der Dirigent, zu- 
sammen mit dem Orchester, tief ein. Der eigentliche Auftakt wird dann 
wie immer gegeben.

5. Die Darstellung der Dynamik (rechte Hand)

Die Darstellung der Dynamik mit der rechten Hand erfolgt mittels der GroBe 
des Dirigier-Rahmens: Im Forte ist er groBer und weiter vom Korper weg, im 
Piano kleiner und naher am Korper.

piano

Achtung: Die Grundlinie sollte beim Wechsel der Dynamik nicht betroffen 
sein, sie wird weder im Forte noch im Piano angehoben oder gesenkt. Die 
hohere Stockfuhrung zeigt den Musikern immer etwas Besonderes und 
Neues an (siehe Seite 13) - bei plotzlichen dynamischen Veranderungen wird
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man also in der Tat plotzlich hoher dirigieren (egal, ob es lauter oder leiser 
wird).

Ubungen:
a) Schlage in 4/4 immer je zwei Takte staccato, dann zwei Takte lega­
to, anfangs mezzoforte, dann in vier RahmengrdBen (p, mp, mf, f), auf 
normaler Grundlinie.

b) Danach vier Takte (zwei staccato, zwei legato) mit Crescendo von 
piano bis forte, und nach dem Forte in weiteren vier Takten diminuendo 
bis piano. Anfangs im Tempo andante, spater auch im Tempo allegro 
zu uben, mit wechselnder, hoherer Grundlinie, in quasi drei Etagen, bis 
zur Augenhohe.

Der unterschiedliche Abstand zum Korper in Abhangigkeit von der 
RahmengroBe ist zu beachten.

Im Moment ubt man dies mit dem Taktstock allein, spater soil aber 
auch die linke Hand einbezogen werden (siehe S. 28 f.).

6. Die linke Hand

Die Linke unterstreicht und zeigt alle dynamischen Schattierungen und viele 
andere Interpretationszeichen. Und sie ist die „kunstlerische“ Hand, mit der 
man den Charakter und Ausdruck der Passage anzeigt.

M arkieren der Eins

Als schon friih zu praktizierende Ubung fur die Integration der linken Hand 
(sobald die ersten Schlagfiguren sicher beherrscht werden) empfehle ich, 
jede Eins links (vor der Brust) leicht zu markieren: Die Finger der linken Hand 
sind dabei locker gekrummt (der Daumen beruhrt den Zeigefinger) und die 
Eins wird mit einer kleinen, dezenten („passiven“) Bewegung aus Unterarm 
und Handgelenk markiert.

Das passive Markieren der Eins mit der linken Hand (eine Redel-Spezialitat) 
birgt viele Vorteile: Es sieht gut aus, ist eine Hilfe fur Pausen zahlende 
Musiker und beschaftigt die linke Hand, mit der so viele Dirigenten, darunter
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auch sehr beruhmte, so wenig anzufangen wissen. Die Hand ist damit akti- 
ver ins Geschehen einbezogen und kann leichter fur weitere Aufgaben ein- 
gesetzt werden.

Ubung:
Mit rechts je drei Dreier- und drei Vierer-Takte schlagen, dabei jede 
Eins in der beschriebenen Weise markieren.

Dynam ik

Mit der Handflache nach oben, ausgestreckt wie ein Bettler (Finger zusam- 
men), sagt der Dirigent den Musikern beim Crescendo quasi bittend „gebt 
mehr“ , wobei die Hand, immer drangender bis zur Hohe der Augen, sogar 
mit Vibrato, gefuhrt werden kann.

poco crescendo

crescendo... ...b is  zum Forte



29

Beim Diminuendo wird die Handflache „abwehrend“ gegen das Orchester 
gedreht und somit die Lautstarke wieder zuruckgenommen.

Diminuendo

Im Crescendo geht die Hand nach vorn und auch in die hoheren Etagen und 
im Diminuendo dann wieder zuruck in Richtung Grundlinie und Korper.

Die offene, abweisend gegen das Orchester oder einzelne Gruppen und 
Instrumente gerichtete Handflache (Finger geschlossen) zeigt piano oder 
pianissimo. Mit dieser Geste der linken Hand kann man auch Piano-Einsatze 
geben.

Piano /  pianissimo

W i
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Obung:
Schlagen Sie Vierertakte im Legato, zeigen Sie vier Takte lang 
crescendo (von pianissimo bis forte), dann vier Takte lang diminuendo 
(forte bis pianissimo) an. Achten Sie auch darauf, die Dynamik gleich- 
zeitig durch die RahmengroBe des Schlages rechts zu zeigen. Das 
sollte spater ganz naturlich und fast automatisch funktionieren.

In terpretationszeichen

Die linke Hand zeigt nicht nur dynamische Veranderungen, sondern auch die 
folgenden Interpretationszeichen, die dem Orchester zu erklaren sind:

1. Zeichen fur einzelne Pizzicati: Der Mittelfinger „schnippt“ uber den 
Daumen (lautlos!)

Einzelne Pizzicati

2. fur mehr espressivo: linke Hand mit Vibrato, zugleich rechts kurviger schlagen

Mehr espressivo
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3. fur mehr legato, horizontale Bewegungen

4. fur portato, jeder Portato-Ton wird links wie eine Eins markiert

5. Zeichen fur mehr staccato

Mehr staccato

Diese Zeichen sollten aber, besonders im Konzert, immer nur ganz kurz 
gezeigt werden.

Wichtige Akzente, Betonungen, Phrasierungen und Artikulationen werden 
mit rechts (vgl. S. 66) oder auch mit links auftaktig (einen ganzen oder halben 
Schlag voraus) vorbereitet. Das ist zu uben.

Die linke Hand wird vor der Brust locker in Bereitschaft gehalten, darf, immer 
nur sehr gezielt, flieBende, waagerechte Legato-Bewegungen machen, 
dynamische Veranderungen und Interpretationszeichen zeigen oder passiv 
die jeweiligen Einser markieren (nicht uber weite Strecken). Nur ausnahms- 
weise sollte sie spiegelbildlich die rechte Hand kopieren.

Setzen Sie die vielen Aktivitaten der linken Hand sehr bewusst ein und beob- 
achten Sie sie bei anderen Kollegen. Nur wenige Dirigenten verstehen es, die 
linke Hand intelligent zu beschaftigen. Man sollte sie nie unbeteiligt hangen 
lassen. Das wirkt gleichgultig und gelangweilt!



7. Charakter des Schlages
Der Charakter des Schlages sollte naturlich moglichst dem der Musik ent- 
sprechen. Dennoch ist fur die Praxis der Staccato-Schlag wichtiger als der 
Legato-Schlag, da ihm praziser das Tempo entnommen werden kann. Man 
braucht ihn zur Korrektur des Tempos, fur Einsatze, Akzente und Phrasie- 
rungen. Daher sollte man auch innerhalb von Legato-Passagen immer wie­
der einzelne Staccato-Schlage (meist auf die Eins) anbringen.

1. Neutral-Legato: Leichte Bewegung aus dem Handgelenk mit etwas 
Unterarm, emotional neutral; wird eingesetzt fur Begleitungen von Sangern 
oder Instrumentalisten.

32

Obungsbeispiele:

NB 24 G. Bizet, Carmen, Flotensolo



NB 25 W. A. Mozart, Zauberflote, Marsch der Priester

33

NB 26 A. Bruckner, Symphonie Nr. 8, 3. Satz

Bewegter iI70l
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2. Espressivo-Legato: Kurvige Bewegung aus Handgelenk und Unterarm, bei 
der auch der Oberarm ein wenig mitschwingen kann. Zwischen poco espres- 
sivo und molto espressivo gibt es viele Zwischenstufen von kleineren und 
groBeren kurvigen Bewegungen und damit sehr viele individuelle Interpre­
tations- und Gestaltungsmoglichkeiten fur den Dirigenten.

Ubungsbeispiele:

NB 27 L. v. Beethoven, Symphonie Nr. 5, op. 67, 2. Satz

A ndante con moto

NB 28 N. Rimskij-Korsakow, Scheherazade, op. 35
Allegro non troppo
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NB 29 P. Tschaikowsky, Symphonie Nr. 6 ,1 . Satz 
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NB 30 G. Verdi, La Traviata, Einleitung

Adagio J = 66

3. Leichtes Staccato: Geschlagen nur aus dem Handgelenk, fast ohne 
Ruckfederung. Schon der Auftakt muss staccato sein! Fast alle Finalsatze 
unserer klassischen Symphonien sind quasi staccato zu dirigieren, auch 
wenn sie legato musiziert werden sollen, wie in der Jupiter- oder der Haffner- 
Symphonie. Auch in einem Legato-Tanz wird anfangs staccato dirigiert, um 
den Rhythmus zu fixieren.
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Obungsbeispiele:

NB 31 W. A. Mozart, Symphonie Nr. 41, KV 551 (,.Jupiter"), 4. Satz
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NB 32 G. Mahler, Symphonie Nr. 4, 3. Satz

NB 33 W. A. Mozart, Symphonie Nr. 35 („Haffner“ ), KV 385, 4. Satz

4.) Fortissimo-Staccato: Hier reicht die Bewegung aus dem Handgelenk 
nicht aus. Fur den groRen Dirigier-Rahmen brauchen wir die Beteiligung des 
Unterarms und prazise Stopp-Schlage fast ohne Nachfedern wie beim leich- 
ten Staccato.

Fortissimo-Staccato
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NB 34 G. Bizet, Carmen, Einleitung

NB 35 J. Brahms, Symphonie Nr. 4, op. 98, 3. Satz
Allegro giocoso

5. Marcato-Schlag: Er ist groRer als der Staccato-Schlag und zeigt leicht 
geschwungene Linien mit einem kurzen Stopp auf jedem Punkt. Er eignet 
sich gut bei vielen Fortissimo-Stellen im symphonischen Repertoire.

Marcato-Schlag



NB 36 R. Wagner, Die Meistersinger von Nurnberg, 1. Akt, Einleitung

6.) Tenuto-Schlag: Er ist dem Marcato-Schlag sehr ahnlich, aber etwas weni- 
ger aggressiv, quasi ein Legato mit leichtem Stopp auf jedem Punkt. Es gibt 
auch tenuto secco, das quasi staccato geschlagen wird. Es ist gut brauch- 
bar beim Begleiten (accompagnato), wirkt aber auf langere Passagen ange- 
wendet etwas langweilig.

NB 37 W. A. Mozart, Eine kleine Nachtmusik, KV 525,1 . Satz

Allegro



8. Unterteilungen und zusammengefasste Schlage
Hector Berlioz sagt in seinem Essay uber „Die Kunst des Dirigierens": „Trotz 
einer gewissen Einfachheit der Zeichen ist diese Kunst nicht leicht zu erler- 
nen und nur wenige besitzen sie vollkommen, denn die Zeichen, die der 
Dirigent zu geben hat, werden durch die zu markierenden Unterteilungen 
mancher Taktzeiten oft sehr kompliziert. Diese Unterteilungen (subdivisions) 
stutzen das Ensemblespiel und sollen rhythmische Divergenzen einzelner 
Musiker verhindern, denn ohne subdivisions’ waren die Spieler in gewissen 
Zeitraumen (in langsamen Tempi, Anm. d. Verf.) sich selbst uberlassen, und 
nachdem das rhythmische Gefuhl nicht bei alien gleichmaBig ausgebildet ist, 
wurden die einen eilen, die anderen schleppen, und das Zusammenspiel 
ware gestort. “ Zur besseren Strukturierung langsamer Tempi stehen uns zwei 
Moglichkeiten zur VerfOgung: Zum einen die regelmaBige Unterteilung des 
ZeitmaBes, zum anderen das Dirigieren in prazisen Stoppschlagen mit ein- 
zelnen strukturierenden Unterteilungen „per Klick“ :

RegelmaBige Unterte ilung

In langsamen Tempi konnen alle Schlage einer Figur regelmaBig unterteilt 
werden, indem man kleine Schlage „neben“ dem Hauptschlag platziert.

Bei unterteilten Vierer-Schlagen sollte man die Unterteilung(en) des ersten 
Niederschlages leicht nach rechts ausfOhren, damit die Zwei fur die Musiker 
wie gewohnt deutlich nach links kommt.

Am Diagramm wird deutlich, dass die „Strecken“ von Punkt zu Punkt sehr 
unterschiedliche Langen haben. Die Schlage mussen dennoch in regelmaBi- 
gem Tempo erfolgen. Mit Metronom uben!
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Ubungen:

Alle Obungen andante, immer zwei Takte staccato und zwei legato:
a) 2/4 unterteilt (in vier Achtel) schlagen
b) 3/4 unterteilt (in sechs Achtel) schlagen - also in der Dreispitzform, 
nicht 6/8-Figur!
c) 4/4 unterteilt (in acht Achtel) schlagen (die Unterteilung der Eins 
nach rechts schlagen!).

Ubungsbeispiele:

NB 38 J. Haydn, Symphonie Nr. 94 („m it dem Paukenschlag"), 2. Satz

NB 39 J. S. Bach, Johannes-Passion
M olt’ adagio
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NB 40 L. v. Beethoven, Symphonie Nr. 1, op. 21 ,1 . Satz
Adagio molto



43

NB 41 W. A. Mozart, Zauberflote, Marsch der Priester

Flauto

Como di Bassetto I, 
in Fa IF

Fagotti
Como I, I I  in Fa IF

Trombone alto

Trovibont tenore

Trombone basso

Violino I  

Violino II

Viola

Violoncello e Basso

NB 42 W. A. Mozart, Symphonie Nr. 41, KV 551 („Jupiter“ ), 2. Satz

Das Unterteilen wird uns im Folgenden auch noch in anderem 
Zusammenhang begegnen: Man dirigiert Metren wie Funfer, Siebener, 
Neuner und Zwolfer haufig auch als unterteilte Zweier, Dreier und Vierer; ein 
„gro(3er“ Schlag kann hier in zwei oder drei kleine Schlage unterteilt werden 
(siehe S. 46 ff.).
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Stoppschlag und Unterte ilung per „K lic k “

Hier dirigiert man im langsamen Tempo die ubliche Schlagfigur. Damit die 
Taktschwerpunkte nicht verschwimmen, wird die Bewegung jeweils auf den 
Schlag hin beschleunigt und dort gestoppt (der Stoppschlag ahnelt also 
einem Staccato-Schlag). Nach kurzem Innehalten wird wieder auf den 
nachsten Schlag hin beschleunigt usw. Der Dirigent gewinnt damit Zeit, nach 
dem Schlag winzige Unterteilungen „per Klick“ (aus dem Handgelenk) fur 
wichtige und prazise Einsatze, Akzente oder Phrasierungen zu praktizieren 
(was nur wenige gut beherrschen). Diese Unterteilungen sind in langsameren 
Tempi wertvoll, in schnellen Tempi dagegen selten hilfreich.

Obungen:

a) 4/4 Allegro. Stoppschlage auf 1, 2 und 3 (aber „legato“ denken), 
4 normal schlagen.
b) 4/4 Andante. Alle Schlage mit Stopp schlagen; dennoch „legato“ 
denken!
c) 4/4 Andante, wie zuvor, nun aber nach jedem Stopp mit einem win- 
zigen Auftakt-Klick aus dem Handgelenk (also einer Unterteilung) 
einen Einsatz, einen Akzent oder einen Einschnitt markieren.

Ubungsbeispiele: NB 38-42, siehe S. 42 und 43

Zusam m engefasste Schlage

Umgekehrt zu obigen Ausfuhrungen kann ein Tempo auch so schnell sein, 
dass die Figur nicht deutlich und ohne Hektik zu schlagen ist. Dann wird man 
einen 6/8 als Zweier und einen 12/8 als Vierer schlagen (ein Schlag fur je drei 
Zahlzeiten). Fur prazise Einsatze u. a. verwendet man wiederum die Untertei­
lung per „K lick“ .

Solche zusammenfassenden Schlage konnen auch ungleich lang sein: Einen 
schnellen 7/8-Takt schlagt man meist als Dreier mit ungleich langen Schla­
gen: 2+2+3 oder 3+2+2.

Tipps fu r  U nterte ilungen und zusam m engefasste Schlage

Alla breve vorubergehend in Vier zu schlagen bringt mehr Intensitat und 
Schattierungen in die kleineren Notenwerte und engeren Kontakt mit den
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Musikern. Andererseits bringen weniger Schlage, z. B. im 4/4-Takt Alla breve, 
oft mehr Linie, Elan und Schwung in die Interpretation. Man kann auch 
abwechseln, mit einer personlichen Mischung.

Uben Sie das z. B. mit dem „Marsch der Priester" aus der „Zauberflbte“ 
(NB 41): zwei Takte in Vier (staccato), dann vier Takte in Alla breve (fast 
legato und mit Schwung), dann wieder in Vier, dabei links dezent die Einser 
markierend (vgl. S. 27).

Im Andante wird der Zweier oft besser unterteilt (Zweier-Figur) oder auch in 
Vier (Vierer-Figur) dirigiert.

Ubungsbeispiele:

NB 43 L. v. Beethoven, Symphonie Nr. 8, op. 93, 2. Satz
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NB 44 J. Haydn, Streichquartett Nr. 17 F-Dur, op. 3/5, 2. Satz („Serenade“ )
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Schlagen Sie bei diesen beiden Beispielen abwechselnd je zwei Takte in Vier 
und dann in Zwei (unterteilt). Also: Beim Vierer nach der Eins nach links 
schlagen, beim unterteilten Zweier nach rechts.



9. Schlagfiguren (2)

Der Funfer-Schlag

Fur den Funfer-Schlag gibt es mehrere Moglichkeiten.

In langsameren bis moderaten Tempi:
a) Zweier mit durchgehenden Unterteilungen: unterteilt in 2+3 (beruhmt 
durch Tschaikowskys 6. Symphonie, NB 45), Oder unterteilt in 3+2

Schlagen Sie nur die Eins jedes Taktes bis zur Grundlinie, die anderen 
Schlage eine Etage hoher. Zum Uben helfen Worter wie ..Dallapiccola" (2+3) 
und ..Appassionato" (3+2).

b) in jedem Takt einen Zweier- und einen Dreier-Schlag aneinanderhangen: 
Nur die Eins der ersten Figur wird bis zur Grundlinie geschlagen, die gesam- 
te zweite Figur hoher.

Funfer als Zweier + Dreier Funfer als Dreier + Zweier
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c) verkurzter Sechser (bei 3+2)

i 1©

©  ®

Funfer als verkurzter Sechser

In rascheren Tempi:
d) in Zwei geschlagen (nicht unterteilt), wobei die beiden Schlage ungleich 
lang sind (wiederum 2+3 oder 3+2); wieder helfen „Dallapiccola“ (2+3) bzw. 
„Appassionato“ (3+2).

Funfer in Zwei geschlagen



d) in Drei geschlagen (Dreispitzform) mit Schlaglangen 2+1+2; ist bei 
Taktaufteilungen 2+3 oder 3+2 moglich

Ubungsbeispiele:

NB 45 P. Tschaikowsky, Symphonie Nr. 6, 2. Satz
Allegro con grazia
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Beim Siebener gibt es wie beim Funfer je nach Tempo und Betonungen meh- 
rere Moglichkeiten:

a) Langsame und mittlere Tempi: unterteilter Dreier, 2+2+3 Oder 3+2+2 (je 
nach Betonungen). Nur die Eins jedes Taktes bis zur Grundlinie schlagen, die 
anderen Schlage eine Etage hoher.

Der S iebener-Schlag

b) Langsame und mittlere Tempi: in jedem Takt eine Dreier- und eine Vierer- 
Figur aneinanderreihen. Nur die Eins der ersten Figur bis zur Grundlinie 
schlagen.

[ ©

.....
©

Siebener: Vierer + Dreier Siebener: Dreier + Vierer
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c) Schnellere Tempi: in Drei geschlagen, Schlaglange 2+2+3 Oder 3+2+2. 
Fur prazise Einsatze etc. sind Unterteilungen per „K lick“ moglich.

nP
S

 
/

y 
/

w w .............
(® © @ ) (© © )
Siebener: in Drei (2+2+3 /  3+2+2) 

d) Schnelle Tempi: in Zwei geschlagen, Schlaglange 4+3 oder 3+4

(ft
© ®
©
(D ©

® ®
.©. ©............^  1 .... ..........

Siebener: in Zwei (4+3 /  3+4)

Ubungen:
a) langsam als unterteilten Dreier schlagen, mit Unterteilungen 2+2+3 
und 3+2+2
b) schnelleres Tempo, in Drei schlagen, 2+2+3 und 3+2+2 (staccato)
c) schnelles Tempo, in Zwei schlagen, 4+3 und 3+4 (staccato)
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Ubungsbeispiele:

NB 47 I. Strawinsky, L’ histoire du soldat

mit freundlicher Genehmigung Musikverlag Sikorski, Hamburg

NB 48 I. Strawinsky, Der Feuervogel, Finale

m it freundlicher Genehmigung SC H O T T  MUSIK IN T ER N A T IO N A L

NB 48 auch so schlagen: A = Dreier, V= Einser (vgl. S. 57ff.)
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Der Achter-Schlag ist oft nur ein unterteilter Vierer. Bitte dabei die Eins nicht 
verdoppeln, damit der Einser stets seine wichtige Sonderstellung behalt, 
sondern die anhangende Zwei wie bei einer Unterteilung etwas kleiner nach 
rechts schlagen (siehe Diagramm S. 41). Der Achter-Schlag existiert aber 
auch als 3+3+2 (z. B. im Bartok-Divertimento) oder als 3+2+3, sowohl in Drei 
geschlagen als auch komplett „ausbuchstabiert“ mit alien Unterteilungen.

Der Achter-Schlag

NB 49 B. Bartok, Divertimento fur Streichorchester

mit freundlicher Genehmigung Boosey & Hawkes, Berlin
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Der Neunertakt wird fast immer als Dreiertakt mit dreifachen Unterteilungen 
empfunden. Er kann im langsamen Tempo entsprechend auch als unterteil- 
ter Dreier geschlagen werden, flussiger ist aber folgende Figur:

Der Neuner-Schlag

.............(2)......,

m

©
L......................
©

Neuner-Schlag

Die letzten drei Schlage werden leicht nach oben „gelupft“ . Man kann sie 
auch - wie beim Sechser - in einer Zick-Zack-Linie (auf-ab-auf) nach oben 
fuhren:

In schnellerem Tempo wird der Neuner ohne Unterteilungen in Drei geschla­
gen.
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Bei neuerer Musik sind gelegentlich auch andere Kombinationen, wie z B. 
3+2+2+2 (unterteilt oder in Vier geschlagen), zu finden.

Obungsbeispiele:

NB 50 J. Brahms, Symphonie Nr. 3 ,1 . Satz

i J-J i  J-,-j i - j - j  i  j n
111 f-r "

P  mtzza voce grazioso

M ...

f  f j f  U  t o r '

J—d— i—d— i—d— H  d  i i
n  F n  F n T H T > > r > T f j - f F  n r  t r F o r t t f  f i r

NB 51 R. Strauss, Salome

mit freundlicher Genehmigung SC H O T T  MUSIK IN T ER N A T IO N A L
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NB 52 P. Tschaikowsky, Symphonie l\lr. 4 ,1 . Satz
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Der Zw olfer-S ch lag

Der Zw olfer-Schlag, meist als 1 2 /8  wie in der Einleitung von Strawinskys  
„Feuervogel“, wird in der Regel als Vierertakt mit Dreier-Unterteilungen  
em pfunden. M an dirigiert ihn entsprechend entw eder als unterteilten Vierer 
oder mit den umseitig gezeigten Figuren. Auch bei diesen m iissen Eins, Vier, 
Sieben und Zehn betont sein. W ie beim Neuner konnen die letzten drei 
Schlage nach oben „gelupft“, „italienisch“ w iegend oder mit der bekannten  
„A uf-ab-auf“-B ew egung ausgefuhrt werden.

Der Zw olfer wird auch bei Legato-Passagen besser in leichtem  S taccato  diri­
giert.

In schnellerem  Tem po dirigiert m an in Vier.
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Zwolfer-Schlag ausdirigiert Variante mit „Drei-Zack“

NB 53 J. Brahms, 2. Serenade, 3. Satz

NB 54 I. Strawinsky, Der Feuervogel (Einleitung)

M .M  ,J>* 108
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Der E inser-Schlag

Der Einser-Schlag ist der schwierigste. Er wird vor allem bei schnellen Dreier- 
Takten verw endet (Scherzi, W alzer etc.), seltener auch bei schnellen Zw eier- 
Takten. G eschlagen wird hier im Grunde nur die Eins jedes Takts. M anchm al 
w erden - v.a. beim W alzer - noch andere Zahlzeiten des Takts markiert. Es 
gibt m ehrere verschiedene Formen des Einser-Schlags:

Im Zweier- oder Dreier-Takt:
a) Grundform: Es wird die Eins prazise geschlagen, der Taktstock federt 
sofort w ieder nach oben und bleibt dort bis zur nachsten Eins.

Einser-Schlag: Grundform

b) Variante: Es lassen sich weitere Zahlzeiten markieren, indem m an von der 
Eins nicht sofort abfedert, sondern stoppt und den Taktstock auf Zw ei Oder 
auf Drei aktiv nach oben zieht.

Einser-Schlag: Zwei markiert Einser-Schlag: Drei markiert
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c) Als weitere M oglichkeit steht der besonders prazise „Redel-E inser“ zur 
Verfugung: Schlagen Sie nur die Eins jedes Takts und ziehen danach, ohne  
eine weitere Zahlzeit zu markieren, Hand bzw. Taktstock in einem  kleinen 
Linksbogen nach oben.

Ubung:
M ozart G -M oll-S ym phonie, Finale (NB 55): Dieses Allegro assai je acht 
Takte lang im Zw eier und acht Takte im „Redel-E inser“ dirigieren

d) W enn sich die Musik, w ie das haufig der Fall ist, aus viertaktigen Perioden  
zusam m ensetzt, kann m an einen dezenten, nicht allzu deutlichen Vierer 
schlagen. Jeder Schlag steht fur einen ganzen Zw eier- bzw. Dreier-Takt, also: 
Eins (-2 -3 ) - Zw ei (-2 -3 ) - Drei (-2 -3 ) - Vier (-2-3). Bei dreitaktigen Perioden  
schlagen Sie entsprechend einen Dreier.

Diese Einser-Variante eignet sich vor allem fur schnelle Tempi. Sind die 
Perioden aber nicht deutlich zu horen oder wechselt ihre Lange haufig, em p- 
fiehlt sie sich nicht. In den Ubungsbeispielen finden Sie Vorschlage zu ihrer 
Anwendung (□  fur Vierer, A fur Dreier).

Im Dreier-Takt:
e) In etw as ruhigerem Tem po darf der Einser-Schlag auf Zw ei einen kleinen 
Riegel nach rechts bekom m en. Eins (Schlag) und Zw ei (nach rechts) s tacca­
to aktiv geschlagen, aber Drei legato passiv angehangt, d. h. die Hand bzw. 
der Taktstock wird nur nach oben gezogen, ohne die Drei zu m arkieren.
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>
\( 3 )  passiv

©

Einser-Schlag: mit „Riegel“

f) E ins-Zwei w ie in einem  M arsch dirigieren (vgl. Zw eier-Schlag) und Drei mit 
einem  winzigen S taccato  an die Zw ei anhangen. 1st auch in etw as schnelle- 
ren Tempi moglich, z. B. „W iener Blut“ (NB 62).

Alle Einserschlage, besonders die im W alzertakt, sollten nach personlichem  
G usto beliebig und fantasievoll verm ischt angebracht w erden, das sorgt fur 
Abwechslung und erhoht die Spannung.



Ubungsbeispiele (fur alle Einser-Varianten):

NB 55 W. A. Mozart, Symphonie Nr. 40, KV 550, 4. Satz
Allegro assai

NB 56 W. A. Mozart, Symphonie Nr. 40, KV 550, 3. Satz (Menuett)

NB 57 P. Tschaikowsky, Serenade C-Dur op. 48 fur Streichorchester, 2. Satz
M oderato Tempo di Valse

NB 58 F. Mendelssohn Bartholdy, Symphonie Nr. 4, 3. Satz
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NB 59 L. v. Beethoven, Symphonie Nr. 9, op. 125, 2. Satz

NB 60 J. StrauG (Sohn), Fruhlingsstimmen (Walzer)
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NB 61 L. v. Beethoven, Symphonie Nr. 5, op. 67 ,1 . Satz

(zu den Fermaten T. 2 u. 5 siehe S. 67 ff.)

NB 62 J. StrauG (Sohn), Wiener Blut (Walzer)
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NB 63 J. StrauB (Sohn), An der schonen blauen Donau (Walzer)
Waltz 1 I i , i  > r -V- i  i . i  < , J> * j  <1.....
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NB 64 J. StrauB (Sohn), Kaiser-Walzer

Tempo di Valse

NB 65 A. Bruckner, Symphonie Nr. 9, 2. Satz
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NB 66 F. Schubert, Symphonie Nr. 6, 4. Satz
Allegro vivace

NB 67 L. v. Beethoven, Symphonie Nr. 5, op. 67, 3. Satz

NB 68 L. v. Beethoven, Symphonie Nr. 9, op. 125, 4. Satz

Einser-Schlage kom m en daruber hinaus auch dann zum Einsatz, wenn  
schnelle Zw eier- und Dreiertakte sich standig abw echseln. Ein besonders  
typisches Beispiel dafur ist Strawinskys „Sacre du printemps". Es wird nur 
die Eins jedes Taktes geschlagen; wegen der Taktwechsel ist dabei jeder 
Schlag unterschiedlich lang. Zur besseren Strukturierung em pfiehlt sich die 
Einser-Variante d): Analysieren Sie vor dem  Dirigieren das W erk und fassen  
Sie jeweils m ehrere Takte nach ihrem musikalischem  Sinn zusam m en, um  
dann die entsprechenden Figuren zu dirigieren:
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NB 69 I. Strawinsky, Le sacre du printemps

mit freundlicher Genehmigung Boosey & Hawkes, Berlin
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Exkurs: Auf den Schlag oder nach dem Schlag?

Soil das Orchester genau „auf den Schlag" des Dirigenten spielen oder da- 
nach? Ich halte das Spielen „auf den Schlag", wobei man alle Akzente, Ein- 
satze, W echsel der Dynam ik etc. auftaktig anzeigt, fur viel besser. Jeder Ein- 
satz wird dadurch praziser. Lassen Sie als Experim ent einmal alle Violinen auf 
einem  Ton ein Pizzicato spielen - beim  Spielen nach dem  Schlag ist (auch 
wenn das Orchester eigentlich daran gew ohnt ist) sehr viel Obung erforder- 
lich, dass dieser Einsatz nicht „klappert“.

A ber m anche O rchester sind das Spielen „nach dem  Schlag" so sehr ge­
wohnt, dass die Um stellung grol3e Schwierigkeiten bereitet und es viel Zeit 
brauchen wurde, die M usiker auf die bessere Art der Reaktion um zustellen. 
Als „Gastdirigent“, meist unter Zeitdruck, bleibt einem  oft nur eine Kom pro- 
m iss-Losung.

Voraus-Denken ist selbstverstandlich und bedarf keiner Erklarung; es ist bei 
beiden Formen des Dirigierens unabdingbar. Doch das „auftaktige“ Voraus- 
Dirigieren aller Anweisungen bedarf der Ubung und Gewohnung.

10. Weitere Spielanweisungen

Der Abschlag

Der Abschlag (cut-off), das Abwinken von Schlussnoten, geschieht mit einer 
kleinen Halbkreisbew egung des S tockes (aus dem  Handgelenk) oder mit der 
linken Hand und darf keinesfalls, auch nicht im Forte, einen Akzent suggerie- 
ren, auf3er es wird tatsachlich, z. B. am Ende einer Ferm ate, ein Sforzato ver- 
langt. Auch die Ferm ate mit Schluss-Sforzato ist zu uben.

Streicher-Akkorde mit Dim inuendo (Ferm ate, Schlussakkord) m uss man 
nicht im m er abschlagen, man kann sie auch behutsam  „ersterben“ lassen 
(„with a dying-away gesture" - M ax Rudolf). Blaser dagegen brauchen im mer 
einen Abschlag.
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Einsatze

Nicht jeder Einsatz muss sichtbar gegeben w erden. Nur schw er zu findende  
Einsatze und solche, die fur die M usiker (m anchm al auch fur die Zuschauer) 
wirklich wichtig sind, sollte man geben. Vor allem nach langeren Pausen ein- 
zelner Spieler oder Instrum entengruppen sollte der W ieder-E insatz gezeigt 
werden. Augenkontakt halten!

W ir haben drei M oglichkeiten, den Einsatz zu geben:

1. allein mit den Augen (bitte nicht Karajan kopieren, der oft uber weite  
Strecken die Augen ganz geschlossen hielt)

2. mit der linken Hand und den Augen

3. mit Augen und Taktstock fur entfernter platzierte G ruppen oder Solisten  
und auch bei musikalisch exponierten Einsatzen, z. B. wenn diese in 
einem anderen Charakter oder plotzlich lauter sein sollen; dieser neue  
Charakter muss vergleichbar einem  Auftakt angezeigt werden.

Die Zeichengebung sollte man nicht unnotig uberladen, sondern okono- 
misch bleiben.

Akzente und Pizzicati

Akzente (Sforzato, Fortepiano) und Pizzicati werden im m er auftaktig, also 
meist ein Viertel oder Achtel vorher, mit einem  Stoppschlag (staccato) ange­
zeigt, oft sogar mit beiden Handen, im Piano nur mit einem  „Klick“ des  
Handgelenks. Ich erinnere an die Ubung mit S topp auf 1, 2, 3, 4  in Andante  
legato, S. 44, Obung c.

Soil gewahrleistet sein, dass wirklich nur der Akzent selbst laut gespielt wird 
und es danach sofort piano weitergeht (Sforzatopiano), dirigiert m an den 
Akzent auftaktig und zeigt direkt auf den Schlag mit links „piano“ (s. S. 29).

Pausen

Pausen sind wichtig. Die G rundlage der M usik ist die Stille. Auch Pausen 
sind M usik und sie erhohen die Spannung. Pausen des ganzen Orchesters  
kann man entw eder durch neutrale, kleine Schlage andeuten oder aber den
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Schlag unterbrechen, dabei aber die Spannung halten. Das Orchester sollte 
uber solches Innehalten vorher informiert werden.

Die regungslose Stille einer Pause erhoht die Spannung, wie z. B. im Finale 
der 7. Sym phonie Beethovens oder im Andante der Jupitersym phonie.

Ich em pfehle daher: Pausen moglichst nicht dirigieren - aber das Orchester 
informieren!

NB 71 W. A. Mozart, Symphonie Nr. 41 („Jupiter“ ), KV 551, 2. Satz

Fermaten

Davon gibt es zw ei Arten: eine, nach der man unm ittelbar weitergeht, und 
eine andere, die man abschlagt, um eine kurzere oder langere Pause folgen 
zu lassen. Die richtige Ausfuhrung von Ferm aten ist ein Kriterium fur die 
Qualitat eines Dirigenten, fur seine Fahigkeit Spannung zu erzeugen und fur 
die Kraft seines dram atischen Atem s. Die Behandlung von Ferm aten lernt 
m an zunachst am besten z. B. an Bachschen Choralen. Dort findet man 
Beispiele fur Ferm aten mit einer darauf folgenden kurzen Pause und 
Ferm aten ohne eine solche (meist bedingt durch den weiterfuhrenden Text, 
der nicht durch eine Pause unterbrochen werden sollte.)
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Bei der Ferm ate mit Pause wird der Taktstock ab dem  Einsatz des Ferm aten- 
tones langsam bis zur Augenhohe nach oben gezogen, um die Ferm ate zu 
halten. Die Ferm ate wird dann mit einer kleinen Schleife beendet. Nach der 
gewunschten Pause geht es mit normalem  Auftakt weiter.

W enn man aber ohne Pause weitergehen will, bildet die kleine Schleife am  
Ende der Ferm ate gleichzeitig den Auftakt zur nachsten Note. Ube dies mit 
NB 73.

Die einfachere Losung statt dieser komplizierten Bew egungen ist, die Fer­
m ate stets mit der linken Hand abzuw inken und mit dem  Taktstock dann den  
nachsten Auftakt zu geben (mit oder ohne Pause). M it dem  Taktstock allein 
ist das etw as schwieriger, m an sollte es aber uben.

Weiterfuhrende Obung:
Den Vierer wahrend drei Takten mit Crescendo (pianissimo bis forte) 
schlagen und im vierten Takt eine Forte-Ferm ate halten; dann die  
Ferm ate abschlagen.
AnschlieBend drei Takte dim inuendo schlagen (von forte bis pianissi­
mo), P ianissim o-Ferm ate halten und diese ebenso abschlagen, usw. 
Das Abschlagen erfolgt jeweils entw eder mit dem  Taktstock oder mit 
der linken Hand.
Beides uben!

Achten Sie im m er auch auf die Rahmengro(3e und den Abstand der 
agierenden Hande zum Korper.

Eine sehr em pfehlensw erte Ubung sind im m er w ieder die Ferm aten zu Be- 
ginn von Beethovens 5. Sym phonie (NB 76): 1. Ferm ate ohne Pause, 2. mit 
Pause.
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Ubungsbeispiele:

NB 72 J. S. Bach, Choral „Vom Himmel hoch da komm ich her"
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NB 73 J. S. Bach, Choral „0  Haupt voll Blut und Wunden"
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NB 74 J. S. Bach, Choral „Es ist genug“

NB 75 L. v. Beethoven, Symphonie Nr. 3, op. 55, 4. Satz



NB 76 L. v. Beethoven, Symphonie Nr. 5, op. 67 ,1 . Satz
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NB 77 L. v. Beethoven, Symphonie Nr. 1, op. 21, 4. Satz
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A n n n t

NB 78 L. v. Beethoven, Symphonie Nr. 4, op. 60, 4. Satz
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Synkopen und Betonungen gegen den Takt

Synkopen dirigiert man im m er staccato, auch in Legato-Passagen. 

Obungsbeispiele:

NB 79 W. A. Mozart, Klavierkonzert Nr. 20, KV 466 ,1 . Satz

NB 80 I. Strawinsky, Der Feuervogel
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Ebenso dirigiert man Passagen mit scheinbaren Taktw echseln (NB 8 1-83) 
oder mit Betonungen gegen den Takt in prazisem  S taccato . Einige Dirigenten 
m achen diese scheinbaren zu wirklichen Taktwechseln und andern hier die 
Schlagfigur; erfahrungsgemaB em pfinden die M usiker es aber als verstand- 
licher, wenn der Dirigent die Schlagfigur beibehalt.
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Ubungsbeispiele:

NB 81 L. v. Beethoven, Symphonie Nr. 3, op. 55 ,1 . Satz

NB 82 R. Schumann, Klavierkonzert a-Moll, op. 54, 3. Satz
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NB 83 J. Brahms, Violinkonzert D-Dur, op. 77, 3. Satz
«/
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NB 84 J. Brahms, Symphonie Nr. 3 ,1 . Satz

NB 85 P. Tschaikowsky, Symphonie Nr. 4 ,1 . Satz
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Ritardando und Accelerando

Bei einer allmahlichen Veranderung des Tem pos - Ritardando oder A cce­
lerando - andert sich nicht nur das Tem po des Schlags, sondern auch seine 
GroBe. Im Ritardando wird die Schlagfigur groBer und im Accelerando klei- 
ner. Falls das Orchester auf die veranderte Rahm engroBe mit einer dynam i- 
schen Veranderung reagiert, also z. B. beim Ritardando w egen des groBeren 
Schlags lauter wird, so ist das mit der linken Hand zu korrigieren.

Ubung: Eine kleine Nachtm usik, 1. Satz: erst poco a poco accelleran- 
do und dann poco a poco ritardando. (M ozart m oge uns verzeihen!)

NB 86 W. A. Mozart, Eine kleine Nachtmusik, KV 525,1 . Satz
Allegro

Tem powechsel

Einen plotzlichen Tem pow echsel sollte man mit einem  A chtung-Zeichen der 
linken Hand ankundigen, um dann, kurz vor dem  W echsel, mit dem  Taktstock  
hoher zu fahren (ebenfalls z. B. an der Nachtm usik zu iiben.)

Transitionen (U bergange)

Transitionen mussen, ahnlich wie ein Tem powechsel, vorbereitet werden, 
allerdings besser nicht per Achtungszeichen, sondern nur durch plotzlich 
hohere Stockfuhrung, die den Musikern im m er „etwas Besonderes und 
N eues“ ankundigt.

Ubung:
Dirigieren Sie die ersten acht Takte des M enuetts der „Kleinen N acht- 
musik" (NB 9, S. 18) und dann das Trio, mit und ohne Pause, wobei 
der W echsel des Affekts zu realisieren ist.
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Divergierende Rhythm en

Hier wird die them atisch wichtigere G ruppe dirigiert, wahrend die anderen  
M usiker ihren Rhythm us selbstandig unterbringen mussen.

Obungsbeispiele:

NB 87 R. Wagner, Parsifal, Einleitung
Sehr langsam

NB 88 A. Bruckner, Symphonie Nr. 5, 2. Satz
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NB 89 W. A. Mozart, Don Giovanni, Buhnenmusik

VtoL

Don Giovanni
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Solostellen

Solos oder kleine Ensembles, die sich untereinander koordinieren, werden  
nicht durchdirigiert; nur die O rchestereinsatze w erden gegeben. Auch bei 
Rezitativen dirigiert man nur die Orchesterstellen.

Ubungsbeispiele:

NB 90 P. Tschaikowsky, Symphonie Nr. 5, 2. Satz
Andabte cantabile, con alcuna licenza

NB 91 C. Debussy, L’apres-midi d’un faune

Tres modere

NB 92 I. Strawinsky, Le sacre du printemps (Anfang)

mit freundlicher Genehmigung Boosey & Hawkes, Berlin



NB 94 G. Mahler, Das Lied von der Erde, 6. Satz (Der Abschied)
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11. Freistil

G em eint sind alle Abw eichungen von der traditionellen, klassischen Schlag- 
technik, z. B.:
-  das Orchester nur mit links dirigieren
-  es ganz allein spielen lassen
-  undefinierbare Bew egungen m achen und nur die Akzente schlagen
-  jeden Akkord (z. B. in Rezitativen) oder jeden Akzent w ie einen „Einser“ 

schlagen.
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Das W ichtigste ist: ein stabiles Tem po zu halten, das m an dem  Orchester 
schon mit dem  Auftakt unm issverstandlich vorgibt. Innerhalb dieses stabilen  
Tem pos dient das von Beethoven oft geforderte  „poco rub ato “ der 
Realisierung von A ffekten  und Transitionen, also der personlichen  
Interpretation.

Robert Schumann war, im G egensatz zu W agner, der Ansicht, ein 
Orchester musse in einer Sym phonie funktionieren w ie eine Republik  
ohne Souveran. Ein Dirigent sei dabei nur notw endiges Ubel, hatte ledig- 
lich bei Taktwechseln zu agieren und kdnne sich dann w ieder niederset- 
zen. Er hat sich deshalb in Dusseldorf als Dirigent nicht lange halten kon- 
nen. Eine Freundin der Schum anns, Elisabeth Werner, zugleich Mitglied  
des Dusseldorfer Chores, schreibt in einem  Briefe: „Schumann war 1852 
bereits sehr menschenscheu, und dass er kein guter Dirigent war, das 
wissen Sie langst. Er war eben eine zu innerliche, poetische, traumeri- 
sche Natur. Zuweilen lieB er seine Schaflein ruhig laufen, versunken in 
seine Gedanken, dann erbarmte sich wohl seine Frau der verlassenen 
Herde. Sie saB meistens entweder am Klavier oder in der ersten Reihe 
des Saales, die Partitur auf den Knien und gab uns von da zuweilen ein 
Zeichen, bis ihr Mann aus seinen Traumen wieder ganz zur Wirklichkeit 
zuruckkehrte. -  Schumann band sich gern den Taktstock ans Handgelenk 
und war sehr stolz auf diese Erfindung."

Richard Strauss schreibt in seinen „Betrachtungen und Erinnerungen" 
(1949): „Wie wenig wichtig es ist, alle Viertel oder Achtel stets „auszuschla- 
gen“, habe ich in funfzigjahriger Tatigkeit ausprobiert. Entscheidend ist ein 
rhythmisch genauer Auftakt, in welchem schon das ganze dann folgende 
Tempo enthalten ist, sowie ein praziser N ie d e rs tr e ic h Ich hatte als Solo- 
flotist der Bayerischen S taatsoper M unchen auch m ehrm als das Vergnugen, 
unter der Leitung von Richard Strauss in Konzert und O per zu musizieren. 
Aus dieser Zeit ist mir unvergesslich, w ie er mit kleinsten Bew egungen des  
Taktstocks, vom Handgelenk gefuhrt, und gelegentlichen, w inzigen U nter­
teilungen das grol3e Orchester im Zaum e hielt. O hne sich zu echauffieren, mit 
nur wenig m ehr Aufw and brachte er eine P iano-N uance zu gewaltigen, 
explosiven Steigerungen, um uns dann w ieder ganz gelost und frei fast 
alleine weiterspielen zu lassen. Das w ar wirklich professionell!



II. V o id  Notentext zur Musik

Das Beste der Musik steht nicht in den Noten.

Gustav M ahler

W ie wird aus einem  Papier-Notenbild Musik? Mit dieser Frage kom m en wir 
zu den Problem en der Darstellung und der Interpretation von Musik. Eine nur 
korrekte W iedergabe von Noten und Rhythm us wird der M usik nicht gerecht. 
Unter musikalischer Interpretation versteht m an vielm ehr die geistige und 
zugleich em otionale Durchdringung eines W erkes und die Um setzung dieser 
Erkenntnisse in konkreten Klang. Lediglich Igor Strawinsky bestritt die  
Interpretierbarkeit von Musik: Sie sei nur die „schlichte Organisation von To- 
nen“, so seine schreckliche Definition2. Leopold M ozart dagegen schrieb: 
„Musik groBer Meister richtig und mit den in den Werken verborgenen Affek- 
ten vorzutragen ist weit schwerer und kunstvoller als virtuose Solokonzerte zu 
spielen. Schwere Passagen kann man m it viel FleiB und Ubung lernen. Zur 
guten Interpretation aber braucht man Sensibilitat, Urteilskraft und groBe 
Erf ah rung".

Die Interpretation erfordert zunachst sehr sorgfaltiges Nachdenken: uber 
Form, Tem po, Phrasierung, Artikulation, Akzente, Dynam ik usw.; N achden­
ken auch uber all das, w as an Affekten hinter den Noten verborgen ist, 
wovon oft der Komponist selbst nichts weiB, w as also nicht in der Partitur 
steht und gar nicht notiert w erden kann; kurz: Am Anfang steht der Versuch, 
das W erk zu „verstehen“ und zu jeder noch so kleinen Passage eine Vor- 
stellung zu entwickeln, w ie sie klingen soil. Dieser Aspekt der Interpretation  
ist vielleicht das, w as das Dirigieren zu einer wirklich lebenslangen, lohnen- 
den Erkundungsreise m acht. Es ist groBes m usiktheoretisches und -histori- 
sches W issen notig, aber auch alles andere, w as man uber Zeitum stande  
usw. erfahrt, und im Lauf der Jahre kann sich die Interpretation eines W erkes  
im m er w ieder verandern. Dazu kann dieses Buch allenfalls erste Ansatze lie- 
fern.

2 Ich erinnere in diesem Zusammenhang aber daran, dass der groBe Komponist ein schwacher Dirigent und 
deshalb als Interpret nur begrenzt interessant war. Hermann Dechant (Wien 1985) schrieb zu diesem Thema 
sehr treffend: „ln  den Interpretationsvorgang flieBt zusStzlich die persdnliche Aussage des Interpreter! ent- 
sprechend seiner persdniichen Vorsteiiung von der Komposition ein. Die Idee einer ,interpretationsfreien 
Ausfuhmng’, wie sie Hans Swarowsky unter Bezug auf Igor Strawinsky glaubte propagieren zu kdnnen, ist 
ein inhumanes Abstraktum. “
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Um die Interpretation in konkreten Klang um zusetzen, stehen uns alle Mittel 
zur Verfugung: Agogik, Phrasierung, Artikulation, Akzente, dynam ische Fi- 
nessen, V ibrato, Messa di voce , K langfarben und K langbalance der 
Orchestergruppen etc. Zentral bleibt dabei der vom Kom ponisten uberliefer- 
te  Notentext, dessen Vorschriften man nicht leichtfertig ubergehen sollte. Es 
kann allerdings durchaus Situationen geben, wo das geboten erscheint: 
Komponisten wie Berlioz, Brahms, M ahler und viele andere haben in ihre 
bereits gedruckten Partituren spater noch Veranderungen eingezeichnet; 
Veranderungen in Tempo, Dynamik, Phrasierung, Artikulation, sogar die 
Orchestration betreffend. M ahler sagte (zu Klem perer und anderen M usi- 
kern): „Fa//s nach meinem Tode irgendetwas nicht ,richtig’ klingt, andern Sie 
es! Sie haben nicht nur das Recht, sondern die Pfiicht das zu tun!"

Naturlich ist nicht jedes Detail eines Stuckes verstandesma(3ig erfassbar, und 
dennoch musiziert man es oft schon bei der ersten Leseprobe intuitiv „rich- 
tig“. Diese Intuition ist fur die gute Interpretation genauso wichtig w ie W is- 
sen, Verstehen und die technische Fahigkeit, das alles um zusetzen: Interpre­
tation basiert auf Konnen plus Intuition.

1. Der Notentext

Tempo und R hythm us

Am Anfang stehen Tem po und Rhythmus. M ozart schrieb in einem  Briefe an 
seinen Vater: „Das Notwendigste und Harteste und die Hauptsache in der 
Musik ist das Tempo". Das Tem po richtet sich nach der Struktur der Musik, 
dem  Charakter des Stuckes, der Spielbarkeit schw erer Stellen und Arti- 
kulationen, nach verborgenen Affekten, oft auch nach der Akustik des Rau- 
mes. Auf Tem porelationen sollte m an ebenfalls achten, besonders bei alter 
Musik.

Interessant ist M ozarts Reihenfolge der Tempi von sehr langsam  bis sehr 
schnell, w ie er sie in einem  anderen Briefe beschreibt: Grave, Largo, Lento, 
Adagio, Larghetto, Andantino, Andante, M oderato , A llegretto, Allegro, 
Allegro molto, Allegro assai, Presto, Prestissimo. Drei der genannten Tempi 
sind langsam er als Adagio, und Andantino (das „kleine“ Andante) ist langsa- 
mer als das norm ale Andante. Aber Allegro assai ist schneller als Allegro
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m olto, w ie M ozart in seiner g-m oll Sym phonie zeigt (1. Satz: Allegro molto, 
Finale: Allegro assai)

Tem po- und M etronom bezeichnungen sind oft fragwurdig und auch dort, wo  
sie richtig sind, gelten sie doch nur fur das GrundzeitmaB eines Satzes, das, 
abhangig von Affekten, gewissen Schw ankungen unterworfen ist. Carl M aria  
von W eber bem erkte dazu: „Der Takt soli nicht ein tyrannisch treibender oder 
hem m ender Hammer, sondern dem Musikstuck das sein, was der Pulsschlag 
im Leben des Menschen ist. Das Gefuhl, die Sensibilitat der Ausfuhrenden 
muss den Vortrag bestimmen. (...) Es gibt kein Presto, das nicht ebenso als 
Gegensatz den ruhigeren Vortrag mancher Stellen verlangte, und es gibt 
kaum ein langsames Tempo, in welchem nicht Stellen vorkamen, die eine 
raschere Bewegung erforderten, um das Gefuhl des Schleppenden zu ver- 
hindern." Beethoven, Schum ann, Berlioz und andere waren sehr fur M etro- 
nom angaben. W agner dagegen, der seine ersten O pern noch mit M etro- 
nom angaben versah, hat spater darauf verzichtet. Er w ar der Ansicht, dass  
ein erfahrener M usiker aus der Struktur der M usik und ihrem Charakter selbst 
das fur die jeweilige Auffuhrung richtige Tem po aufspuren musste. Dabei 
spielen allerdings auch die Akustik des Raum es und die Fahigkeiten der 
Ausfuhrenden eine Rolle. W agners Idee eines standigen „poco rubato" konn- 
te  man sowieso nicht m etronom isch festlegen. Uber W agners Dirigieren 
berichtet Berlioz entsetzt: „Beinahe jeder Takt in einem anderen Rhythmus, 
man glaubte auf einem Seil zu tanzen!"

Dynam ik

„Pianissimo ist die groBte Kraft der Welt", sagte M aurice Ravel (und „pianis- 
simo espressivo" ist auf alien Instrumenten die technisch schwierigste aller 
Nuancen).

W ie die Tem pobezeichnungen sind auch die Dynam ikangaben stets relativ. 
G esam tcharakter des Satzes, Instrumentierung der fraglichen Stelle und der 
Raum , in dem  das W erk erklingt, sind entscheidende Faktoren. Soli von 
einem  Forte aus die Lautstarke noch wachsen, muss gewahrleistet sein, 
dass die beteiligten Instrum ente nicht schon auf halber Strecke an ihre 
G renze stoBen. Von Streichern kann man leisere Nuancen verlangen als von 
Blechblasern, von letzteren dafur heftigere Fortissimi -  die Klangbalance darf 
darunter nicht leiden. Dafur braucht der Dirigent viel Erfahrung und der 
Anfanger sorgfaltige Anleitung und Unterweisung.
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Phrasierung und A rtiku la tion

Phrasierung und Artikulation sind die wichtigsten Hilfsmittel zur Darstellung  
von Musik. Die Begriffe „Phrasierung“ und „Artikulation“ w erden allerdings 
oft verwechselt: Unter „Phrasierung“ versteht man das Erfassen zusam m en- 
hangender m usikalischer Linien, Tongruppen, Them en und M elodien, w ah- 
rend die „Artikulation“ bezeichnet, auf welche W eise die Noten gespielt w er­
den: also alle Arten von Legatobogen sowie die diversen S taccatoform en, 
M ischform en von Legato und S taccato , Tenuto, Portato usw.

Achtung: M anche Kom ponisten schreiben gro(3e Bogen, urn Phrasierungen 
deutlich zu m achen. Das aber sind keine Legatobogen und die Noten bedur- 
fen weiterer Artikulationen (z. B. in Bruckner-Sym phonien). Im Laufe des 19. 
Jahrhunderts sind die Kom ponisten in der Bezeichnung von Phrasierung und 
Artikulation im m er genauer geworden, sodass der Interpret dem  wenig hin- 
zufugen muss, was freilich nicht bedeutet, dass solche Musik nur auf eine  
W eise richtig zu spielen ware. In W erken fruherer Epochen ist der Spielraum  
scheinbar viel gro(3er, z. T. fehlen die Zeichen sogar vollig. Beliebig ist die  
Artikulation dennoch nicht, es gibt vielmehr jeweils ze it- und nationaltypische  
Musizierweisen, mit denen sich Dirigent und M usiker vertraut m achen m us- 
sen.

Die Musik kennt, genau w ie unsere Sprache, naturliche Betonungen (Hebung  
und Senkung der S tim m e, Spannung und Entspannung). „Der Sanger befin- 
det sich hier in einer gunstigeren Situation als der Instrumentalist, weil ihn die 
Notwendigkeit einer sinnvollen Textinterpretation ganz naturlich zu einer 
ebenso sinnvollen Interpretation der Musik hinfuhrt. Der Instrumentalist (und 
auch der Dirigent, Anm. d. Verf.) muss die Sinngliederung der Phrasen, in 
denen ja kein Ton dem anderen an Intensitat und Starke gleicht, ohne Hilfe 
durch die Sprache erst aufspuren. Denn seine Musik ist zw ar textlos, keines- 
wegs aber ,sprachlos’“ (Richard M uller-Dom bois).

2. Affektdirektion

Das vielleicht heikelste Problem  bei einer individuellen, musikalischen  
Interpretation, das M ozarts Vater Leopold erw ahnte, ist das Erfassen und 
Realisieren verborgener Affekte. A ffekte sind vorubergehende Gefuhlsab- 
laufe und Em pfindungen wie z. B. Freude, Trauer, W ut, Angst, Liebe, Hass,
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Zartlichkeit, G ew alt, Sinnlichkeit, G leichgultigkeit etc. (siehe auch Schulw erk  
von Johann Joachim  Quantz). Ein Piano kann z. B. vibrierend, bebend, kni- 
sternd, schw erelos oder auch „tot“ sein.

Eine solche Interpretation braucht „Sensibilitat, Urteilskraft und Erfahrung“, 
schreibt Leopold M ozart, souverane Beherrschung der Ausdrucksm ittel des  
Orchesters -  und ausreichend Probenzeit fur die Orchesterarbeit. Im Unter- 
schied zum  simplen Taktschlagen nennt man eine solch interessante und 
fesselnde Interpretation dann Affektdirektion.

Fur diese ist neben der differenzierten Handhabung von Dynamik, Phra­
sierung und Artikulation der Einsatz weiterer Raffinessen wichtig: Dazu geho- 
ren die verschiedenen Formen des Vibrato (nicht nur der Streicher!) und auch 
das „messa di voce“, w orunter man ein An- und Abschwellen langerer Tone  
versteht, quasi ein Aufbluhen des Tones (der Begriff s tam m t aus der italieni- 
schen Gesangsschule).

Das Vibrato ist ein w ichtiges, variables Ausdrucksm ittel und sollte nicht zur 
stets gleichmaBigen „Dauerschaukel“ degradiert werden. Isaac Stern sagte  
bei einem  Kursus in Koln ganz witzig, er kenne 807  Arten von Vibrato... Aber, 
SpaB beiseite, gew isse Stellen senza vibrato zu spielen oder nur auf lange- 
ren Noten (variabel) ein wenig, auf W unsch auch starker zu vibrieren kann 
sehr reizvoll sein. Das muss geubt werden. Auch die Solo-B laser sollten das  
Spielen senza vibrato und con vibrato beherrschen.

Ein gut angebrachtes „m essa di voce“ auf langeren Noten kann einen zau- 
berhaften Effekt m achen, und im m er w ieder erinnern m ochte ich an das  
„Atmen mit der Musik", w as auch fur Streicher und Pianisten nicht nur beim  
Beginn eines Satzes, sondern bei alien neuen Einsatzen wertvoll ist.

Zur Affektdirektion gehort auBer der Beachtung der gedruckten Akzente vor 
allem der Hinweis auf die nicht notierten naturlichen Betonungen, die fur 
Solospieler selbstverstandlich sind, aber von M usikergruppen, besonders  
den Streichern, nie von selbst gem acht werden. Das braucht Zeit, Geduld  
und haufiges Vorsingen!

Auch die agogischen Feinheiten gehoren dazu, und ich erinnere an das von 
Beethoven w iederholt geforderte „poco rubato", das m an nicht oder nur sehr 
unvollkomm en notieren, bestenfalls suggerieren kann (z. B. Seitenthem a  
im 1. Satz seiner 5. Sym phonie). Das W ichtigste ist, trotz solcher kleiner
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Schwankungen, ein stabiles Tempo, das nur beim W echsel von Affekten  
etw as variabel sein darf. Das Tem po rubato, wortlich „das gestohlene  
Tempo", ist sehr mit Vorsicht zu behandeln, und man hute sich vor Ubertrei- 
bungen!

Die W ichtigkeit der Pausen wird sehr oft verkannt. Auch Pausen sind Musik! 
Und dam it m eine ich nicht nur die in den Noten stehenden Pausen, w ie z. B. 
in M ozarts Andante der Jupiter-Sym phonie, Beethovens Finale seiner 7. 
Sym phonie oder Paul D ukas’ „Zauberlehrling“, sondern auch die nicht 
notierten, die improvisierten Kunstpausen, sowie die Pausen vor oder nach 
Ferm aten (Beethovens 5. Sym phonie, 1. Satz). Solche Pausen mussen be- 
sonders sorgfaltig uberlegt w erden -  und uberzeugend „musiziert“, sodass  
sie wirklich zu einer Erhohung der Spannung fuhren und nicht zu deren  
Erlahmen.

Unser M otto heiBt: „Musik lebt von Kontrasten"! Von Kontrasten in Dynamik, 
Tempo, Phrasierung, Artikulation und den unterschiedlichsten Affekten.



III. Probenarbeit
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Orchester machen den Fehler immer an derselben Stelle.
Die guten machen ihn mikroskopisch kiein, 

die schlechten machen ihn groB - 
aber es ist immer der gleiche Fehler.

Herbert von Karajan

Ein boshaftes Bonm ot besagt: „Es gibt keine schlechten Orchester, es gibt 
nur schlechte Dirigenten." Darin steckt ein wahrer Kern, denn selbst wenn  
die einzelnen M usiker technisch nicht zu Hochstleistungen in der Lage sind, 
so kann durch gute Probenarbeit ein schw aches Orchester doch ganz enorm  
verbessert werden. Fur eine wirklich schlechte Orchesterleistung kann man 
daher durchaus den Dirigenten verantwortlich m achen.

Eine eigene Klangvorstellung und Ausdrucksnuancen zu realisieren, braucht 
viel praktische Erfahrung. So gut, w ie groBe Sanger ihre Stim m en m odulie- 
ren, kann ein erfahrener Dirigent auch den Orchesterklang m odulieren. Bei 
der Probenarbeit zeigt sich nicht nur das musikalische und dirigiertechnische  
Konnen des Dirigenten, es zeigen sich auch seine psychologischen Fahig- 
keiten im Um gang mit M usikern, Solisten und Choren.

Seine wichtigsten Aufgaben bei der Probenarbeit bestehen in der Beachtung  
der schon besprochenen Param eter Tem po, Rhythmus, Dynamik, Agogik, 
Intonation, Phrasierung, Artikulation, Akzente, Betonungen, K langbalance, 
Klangfarben, m essa di voce, Vibrato und Non-Vibrato, im Aufspuren und 
Realisieren verborgener Affekte, die agogisch durch w inzige Rubati oder 
einen anderen Param eter verstandlich gem acht werden konnen, und schlieB- 
lich im Verbinden all dieser Details zu einer schlussigen Interpretation des 
Werkes.

1. Vorbereitung der Probe

Der Dirigent sollte sich, noch vor dem  ersten Durchspielen mit dem  
Orchester, einen Einblick in Inhalt und W esen des jeweiligen W erkes ver- 
schaffen, sich m oglichst auch uber das politische und kunstlerische Um feld
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informieren, uber die Vita des Kom ponisten, seine anderen W erke etc. Be- 
sonders wichtig fur die Probenarbeit: Der Dirigent m uss die Form der W erke  
mit alien G liederungen in groRe Teile und kleinere Abschnitte sorgfaltig stu­
d ied  haben. Scherzi, W alzer und andere heikle „Einser“-M usik  sollte er, je  
nach Gliederung, im Kopf behutsam  zu Vierer-, Dreier- oder Sechsergruppen  
ordnen, w as aber in seiner Gestik kaum  sichtbar w erden sollte! AuBer der 
Form muss er vor allem Orchestration, Dynamik, Phrasierung, Artikulation 
und Akzente sorgfaltig studieren, verborgene Affekte erkennen und eine  
deutliche Klangvorstellung gewinnen (siehe Kap. II). Schon beim  Studium  der 
Partitur sollte er uberlegen, w as und w ie er nach dem  ersten Durchspielen  
probieren will und w orauf er besonders zu achten hat. Das w erden vor allem  
dynam ische Retuschen, Ausdrucksnuancen und agogische Finessen sein. 
Besonderer Aufm erksam keit und Pflege bedurfen die bereits erwahnten  
Transitionen, also Ubergange, die von Richard W agner und vielen anderen  
als feinste und tiefste Kunst bezeichnet werden.

M an sollte sich einen Probenplan m achen, also Teilziele jeweils schon vorab  
festlegen. Es em pfiehlt sich (v. a. bei Am ateurorchestern) den M usikern die 
Schw erpunkte der nachsten Proben bekannt zu geben, dam it technisch  
schwierige Stellen bereits zuhause geubt w erden konnen. In den letzten Pro­
ben sollte m an schon quasi „die Endfassung" w ie im Konzert verlangen, das  
Allerletzte an Spannung aber fur die Auffuhrung reservieren.

2. Die Probe
A ufste llung

Es em pfiehlt sich, beim Auf- und Einstellen des Dirigentenpultes den 
Blickwinkel der M usiker zu beriicksichtigen. O rchesterm usiker mussen zwei 
verschiedene Bilder (die Noten und den agierenden Taktstock) gleichzeitig  
aufnehm en und assimilieren, quasi „doppelt sehen“, w as gar nicht so einfach 
ist. Der Dirigent sollte auch seinen Bewegungsradius darauf einstellen: 
Verlaufen seine G esten einmal uber Kopfhohe und dann w ieder vor dem  
Bauch oder tiefer, so w erden nicht alle M usiker seinem  Schlag folgen kon­
nen.
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Ordnung und D iszip lin

Fur die Probenarbeit sind Ordnung und Disziplin unerlasslich und wichtig. 
Dazu gehort Punktlichkeit aller Teilnehmer.

Als oberste Regel gilt: W enn abgeklopft wird, soil im O rchester niem and  
weiterspielen und sofort Ruhe herrschen, weil der Dirigent dann etw as anzu- 
sagen hat. Dieser aber sollte nie lange Reden halten oder m usikw issen- 
schaftliche Erkenntnisse ausbreiten, sondern laut und deutlich nur kurze 
Erklarungen und Spielanweisungen zu den gew unschten Korrekturen geben. 
M usiker wollen musizieren, sie wollen spielen und keine langen Reden horen.

Fur jedes Notenpult liegen Bleistift und Radiergum mi griffbereit fur Korrek­
turen von Dynamik, Phrasierung, Artikulation etc.

Die Leseprobe

Bei bekannteren W erken kann auf eine Leseprobe verzichtet und gleich mit 
der Arbeit an kleineren Abschnitten begonnen werden, wobei naturlich ganz  
besonders die schweren Stellen zu uben sind. „l/l/as gut ging, probe ich nie 
ein zweites Mai", sagte Toscanini.
Nur die Stellen mit technischen oder musikalischen Schwierigkeiten mussen 
sorgfaltig, m anchm al auch in „Zeitlupe“, geubt werden.

Staccato- und Legato-Schlag

Der S taccato-S chlag  ist viel w ichtiger als jeder Legato-Schlag. Im Legato  
rudert der Dirigent mit runden Bew egungen im Fluss der Musik, w as viel 
SpalB m achen kann, aber ohne groBere Bedeutung ist. W eit w ichtiger ist der 
Staccato-S chlag , den m an fur jede  Korrektur des Tem pos oder des Zusam - 
m enspiels sowie fur Einsatze, Akzente und Phrasierungen braucht. Ich em p- 
fehle sehr, auch in Legatoteilen im m er w ieder S top p -, also S taccatoschlage  
(meist auf „Eins“), anzubringen.

U ntersch ied liche Zeichengebung

Die Blasinstrum ente brauchen eine klare, prazise Zeichengebung (meist den 
S taccato-Schlag), wahrend die Streicher eine rundere, w arm ere Gestik (mehr
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legato) vorziehen. Eine intelligente Kombination der beiden Techniken verhilft 
zur besten Komm unikation mit den Spielern.

Blaser-Akkorde brauchen im m er einen Abschlag, wahrend man die Streicher 
in einer D im inuendo-Ferm ate („with a dying-away-gesture“ - M ax Rudolf) 
sanft sterben lassen kann.

Crescendo-Zeichen mussen fur das Holz groBer sein als fur das Blech.

Blechblaser fuhrt m an besser mit kurzen, prazisen S taccato-S chlagen, die 
das Schleppen verhindern.

Erklaren und Vorsingen

W as mit Gestik (Schlagtechnik) von den Musikern nicht verstanden wird, 
muss verbal erklart, besser noch vorgem acht, vorgesungen w erden, und das  
stets laut und deutlich, notfalls mit hasslich krahender Stim m e (a la 
Toscanini). Vorsingen ist oft auch hilfreich, um Phrasierungen oder  
Artikulationen deutlich zu m achen oder Besonderheiten w ie verkurzte, be- 
schleunigte Auftakte zu erklaren, w ie z. B. in barocken Orchestersuiten, der 
Zauberfloten-O uverture etc.

NB 95 G. F. Handel, Wassermusik
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NB 96 W. A. Mozart, Zauberflote, Ouvertiire
Adagio

NB 97 L. v. Beethoven, Symphonie Nr. 2 ,1 . Satz

Kyrill Kondraschin pladiert, im G egensatz zu Swarowsky, sehr fur das 
Assoziieren von Bildern, um em otionale Effekte (auch Affekte) besser reali­
sieren zu konnen. M anchen Musikern hilft das in der Tat, den gewunschten  
Ausdruck zu hervorzubringen, viele m achen sich aber gern daruber lustig. 
Fur die M usiker sind konkrete, prazise Spielanweisungen (piano, sul ponti- 
cello, crescendo ab dem  dritten Takt usw.) sehr viel wertvoller als blumige  
M etaphern. M it Kondraschins Forderung: „Der Dirigent muss die Fahigkeit 
zur verbaien Definition seiner Intentionen entwickeln“ sind wir aber voll ein- 
verstanden.

Schwere Stellen

W ie lernt m an „am schnellsten"? Indem  m an schw ere Stellen auch einmal 
langsam  spielt! Langsam -Spiel, gelegentlich auch mit den Gruppen allein, ist 
bei der Probenarbeit wertvoll. Noch besser sind Proben fur Streicher und fur 
Blaser allein.
Im m er w ieder wird es Stellen in einzelnen Stim m en geben, die von den 
Musikern -  auch in professionellen Orchestern! -  technisch nicht auf Anhieb  
bew altigt w erden. Bei Am ateurorchestern em pfehle ich, die Stellen zuhause  
vorbereiten zu lassen und sie in der Probe vorerst zu ubergehen. Bei profes­
sionellen Orchestern ist dies in der Regel nicht moglich, denn es stehen oft
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nur wenige Proben fur ein Konzert zur Verfugung. Hier mussen die Problem e  
beim gem einsam en oder gruppenweisen Langsam -Spielen behoben w er­
den.

In tonation

Stets problem atisch ist eine saubere Intonation. Besonders unreine Stellen  
muss der Dirigent verlangsam t „unter die Lupe“ nehm en. Vorher aber im mer 
sorgfaltig nachstim m en lassen, vielleicht klingt die Stelle ja  nur w egen  
schlecht gestim m ter Instrum ente falsch.

Blaser-Akkorde, auch Clusters, sind bei der Einzelprufung von unten nach 
oben aufzubauen. Achtung: Oft sind bereits die ersten, tiefen Tone zu hoch, 
und das hat dann fast unuberwindliche Schwierigkeiten fur die hoheren 
Instrumente zur Folge.

Problem e bereitet haufig auch, dass die so grundverschiedenen H olz- und 
Blechinstrum ente, Streicher, Harfe und Klavier alle sehr unterschiedlich auf 
die Erwarmung der Raum -Tem peratur reagieren. Dadurch ist die „relativ“ 
reine Stim m ung laufend gefahrdet.

Unser M otto  heiBt: Flexibel bleiben, sich anpassen und notfalls, so gut jeder 
kann, nachgeben, w as auf m anchen Instrumenten in bestim m ten Lagen sehr 
schwer, oft sogar unmoglich ist.

Erinnern m ochte ich in diesem  Zusam m enhang an den Unterschied zw i- 
schen g leichschw ebender („wohltem perierter“) und frei schw ebender (pytha- 
goreischer) Stim m ung. Fur den „gleichen“ Ton kann es, bezogen auf unter- 
schiedliche Tonarten, Abweichungen von bis zu 1/8-Ton geben. So ist das f 
in A -M oll ein „anderes“ als das in Des-Dur, und das in C -D u r unterscheidet 
sich wiederum  von dem  in Es-Dur. M an wird im m er bestrebt sein, exponiert 
klingende Dur-Akkorde, reine Quinten und groBe Terzen, rein zu intonieren, 
es sei denn, man gerat dam it in Konflikt mit einem  Instrument, dem  das nicht 
moglich ist (Klavier, Harfe, Celesta, G lockenspiel usw.). Im O rchester muss 
man sich aber m eist mit einem  Kom prom iss zufrieden geben.

Dirigenten, die ihre musikalische Ausbildung am Klavier genossen haben, 
m ussen das „reine“ Horen oft eigens uben. Ich erinnere mich gut an eine  
O rchesterprobe unter Leitung von Richard Strauss, in der er sich uber seine
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„Klavier-Ohren“ beklagte und uns, die Blaser des Bayerischen S taatsorches- 
ters, bat, einen unsauberen Ferm aten-Akkord dann in der Pause ohne seine 
Hilfe nachzustim m en.

A rtiku la tion  und Phrasierung

Akzente, die in den Noten stehen, sind relativ unproblem atisch: Deutlich auf­
taktig gegeben, werden sie m eist richtig gespielt, in der Probe kann m an die 
Klangfarbe, S tarke und Prazision noch nacharbeiten. Viel schw erer zu reali­
sieren sind die naturlichen Betonungen, die nicht in den Noten stehen. 
„Naturliche Betonungen richten sich nicht nach dem Taktstrich, sondern 
nach dem Veriauf der jeweiligen Phrase", sagte Richard W agner. Hier muss  
der Dirigent oft vorsingen, um verstandlich zu m achen, w as er meint und wie  
die Phrase klingen soli.

Originale Artikulationen und auch Bogenstriche eines Komponisten sollten 
respektiert und nur dann verandert w erden, wenn dam it klanglich wirklich 
etw as verbessert w erden kann, und nicht groRerer Bequem lichkeit w egen. 
M anchm al erschlieBt sich der Sinn solcher Vorgaben noch nicht auf den  
ersten Blick, tritt aber spater doch zutage. „lmmer Ausprobieren!", riet Otto  
Klemperer.

Feinheiten in Phrasierung, Artikulation, den Akzenten und den Klangfarben  
sind nur mit sorgfaltiger Probenarbeit zu erreichen -  aber die M uhe lohnt 
sich: Diese Feinheiten haben entscheidenden Anteil daran, ob ein M usik- 
stuck spannend und lebendig klingt oder nicht.

Balance

Da in den klassisch-rom antischen Partituren fur alle Instrum ente stets die 
gleichen dynam ischen Zeichen angegeben sind, muss die naturliche  
Balance zwischen den wichtigen, them atisch m elodischen Linien, und den  
weniger w ichtigen Begleit- oder Fullstimmen hergestellt werden. Hier m och- 
te  ich auf die sehr praktischen Bezeichnungen von H aupt- (H) und N eben- 
stimm en (N) der Zw eiten W iener Schule hinweisen, die sich besonders bei 
Neuer Musik sehr bew ahrt haben, die aber auch fur unsere Strukturierung  
von Partituren alterer M usik von groBem Nutzen sein konnen.
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Dynam ik und Klangfarbe

In akustisch guten Konzertsalen mussen funf verschiedene Lautstarken hor- 
bar zur Verfugung stehen, sie sollten, zum indest bei jeder Veranderung der 
Dynamik, auch in der Schlagtechnik des Dirigenten fur einige Takte erkenn- 
bar sein. W ie schon erwahnt sind die dynam ischen Bezeichnungen einer 
Komposition stets relativ und mussen im Interesse der K lang-Balance sehr 
oft korrigiert werden.

Dynamik und Klangfarben der Streichinstrum ente kann man mit Hilfe der 
Bogentechnik beeinflussen und steuern. Haufiger Bogenwechsel gibt m ehr 
Kraft, wahrend langere Phrasen unter einem  Bogen autom atisch zarter klin- 
gen. Dabei muss stets sorgfaltig artikuliert werden. Zur Veranderung der 
Klangfarbe bei den Streichern hilft das Spiel auf anderen Saiten, in anderen  
Lagen, mit starkerem , oder geringerem  Druck (Gewicht) auf den Bogen.

Crescendi und Diminuendi mussen auch in den einzelnen Instrum enten- 
gruppen geubt werden, vor allem auch das so w ichtige „sfz-p iano“, die  
schw erste aller dynam ischen Finessen, besonders fur die Blaser. Ubrigens: 
Beim Crescendo nicht eilen und beim  Dim inuendo nicht schleppen, es sei 
denn mit Absicht, aus musikalischen Grunden, doch m an hute sich vor U ber- 
treibungen.

Solostellen

Expressive Solostellen, auch von Gruppen gespielt, sind fast stets etwas  
ruhiger (piu cantabile) auszuspielen, als es das jeweilige Tem po verlangt. Der 
Dirigent muss den oder die Solisten expressiver singen bzw. etw as breiter 
ausspielen lassen, aber ohne viel nachzugeben, sonst wird das Tempo  
im mer langsamer. In solchen M om enten sollte die Begleitung eher leicht 
drangend, minimal voraus bleiben und das Tem po quasi „ein wenig anschie- 
ben“. (Ein Konzert mit solchen ungewohnten „Rubati“ des Pasquier-Trios in 
Paris zahlt zu meinen pragenden, unvergesslichen musikalischen Jugend- 
Erlebnissen.)

Soli fur einzelne Streicher- oder Blasersolisten, die in den Proben gespielt 
und besprochen wurden, sollte m an im Konzert nur begleiten (z. B. Flote 
,,1’apres m idi“, Violin-, O boen-, Horn- oder andere Soli in den Sym phonien  
von Beethoven, Brahms, Tschaikowsky etc.). W irkliche Solisten sollte der 
Dirigent nicht „gangeln“.
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Alle Soli mussen fur alle M usiker (und auch auf den hintersten Konzert- 
platzen) stets gut zu horen sein, durfen aber vom /von den Solisten nicht for- 
ciert, sondern mussen notfalls nur leiser begleitet werden. Aber auch alle 
Pianissimi sollten im ganzen Saal noch horbar und verstandlich sein (z. B. 
Anfang von Beethovens 9. Symphonie).

Ausw endig  d irig ieren

Adrian Boult schreibt zur Frage des Auswendigdirigierens (in: The Point of 
the Stick, London 1968), hier sei zu entscheiden, ob ein gelegentlicher Blick 
auf die Partitur den Fluss der Musik m ehr beeintrachtige als ein angestreng- 
tes (vielleicht sogar angstvolles) S ich-Erinnern-M ussen. Otto Klem perer ant- 
w ortete auf die Frage eines Journalisten, warum  er nicht auswendig dirigie- 
re, mit einem witzigen W ortspiel: er dirigiere lieber Jnwendig“ als „auswen- 
dig“. Toscanini hat zw ar bekanntlich im mer ausw endig d ir ig ie rt- je d o c h , wie 
mir einer seiner M usiker vor Jahren glaubhaft versicherte, nicht freiwillig: 
Vielm ehr habe der M aestro im Gesprach mit Freunden oft bedauert, dass  
seine schw achen Augen ihn dazu zw angen, und betonte, w ie sehr er sich 
gewunscht hatte, bei Proben und m anchen Konzerten die Partitur benutzen  
zu konnen.

Jedenfalls sollte man, wenn m an sich entscheidet, mit Noten zu dirigieren, 
die Partitur dennoch so gut kennen, dass m an nicht immerzu mit den Augen  
darin stecken muss; schlieBlich ist der standige Blickkontakt mit dem  
O rchester einer der wesentlichsten Faktoren fur uberzeugendes Dirigieren!

3. Auftreten und Ausstrahlung

Der Dirigent als „primus inter pares" ist Heifer und Fiihrer seiner Musiker. Er 
gestaltet die Form, bestim m t das Tempo, schafft A tm osphare und sorgt fur 
Kontraste.

Der Dirigent ist standig auf dem  Prufstand und im Blickfeld der Musiker, die 
im m er w ieder prufen, ob er das W erk, das er probieren will, gut genug kennt 
und die Zeit sinnvoll nutzt oder ob er nur repetiert, ohne W esentliches sagen  
zu konnen. Dient die Probe vielleicht nur dazu, dass er das Stuck erst richtig 
lernt? Der Dirigent muss nicht geliebt, er muss respektiert werden!
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Um M usiker zu inspirieren und Sym pathie bei den Zuhorern zu erw ecken, ist 
auBerdem jeder auBere Aspekt wichtig. Seine Erscheinung (auch die Klei- 
dung), sein Verhaiten und Auftreten, sogar sein Gesichtsausdruck sind genau  
so wichtig wie die Varianten seiner Stabfuhrung. W enn er als Autoritat von 
den M itw irkenden anerkannt w erden will, sollte er nicht mit den FuBen 
stam pfen, auf dem  Podium herumlaufen, Luftsprunge a la Bernstein m achen  
oder Grim assen schneiden. Beide Extreme, Exhibitionismus und S chiich- 
ternheit, sind zu m eiden.

Als Anton Bruckner bei den Hauptproben seiner 8. Sym phonie in W ien 
zugegen war, erschien in der Pause eine Abordnung des Orchesters, um 
den M eister zu bitten, einen S atz selber zu dirigieren. Dieser aber wollte  
nicht. Das sei nicht seine Sache, m einte er. Doch die Herren waren  
beharrlich und betonten, w ie dankbar und glucklich das O rchester ware, 
wenigstens ein paar Takte unter seiner Leitung spielen zu durfen, sodass  
er sich schlieBlich uberreden und zum Dirigentenpult fuhren lieB. GroBer 
Applaus des begeisterten Orchesters. Stille trat ein, aber Bruckner, den 
Taktstock in der ausgestreckten Hand, ruhrte sich nicht. Als die  
Spannung unertraglich wurde, flusterte der Konzertmeister, die G eige am  
Kinn: „W ir sind bereit, Herr von Bruckner, warten nur auf Ihren Auftakt." 
Darauf Bruckner, nach weiteren Augenblicken dieser bedruckenden  
Stille: „Ach, ... bittschon... meine Herrn, ... nach Eana!“

Die Gestik des Dirigenten sollte ausschlieBlich der musikalischen Inter­
pretation dienen, fur M itw irkende und Zuhorer sinnvoll sein und nie zum  
„Show Business" ausarten. Der Dirigent sollte sich nicht von Emotionen  
uberwaltigen lassen, selbst bei intensivster eigener Ergriffenheit, vor allem  
nicht bei den Proben. Der Leiter darf nie so vollig in der M usik aufgehen, 
dass er die Kontrolle verliert. W ichtig ist, stets voraus zu denken, v. a. an alle 
m oglichen Pannen, und den Spielern das Gefuhl der S icherheit zu geben.

Dennoch: Nachdem  viele Zuhorer auch interessierte Zuschauer sind, ist es 
nicht falsch, die Gestaltung eines W erkes auch diesen Zuschauern durch 
entsprechend deutliche Korpersprache leichter verstandlich zu m achen. 
W echsel von Affekten und w ichtige Einsatze von Solo-lnstrum enten, spekta- 
kulare dynam ische Varianten einzelner Gruppen oder des Tutti sind fur viele 
musikalische Laien und Zuschauer hochinteressant (doch behutsam , „no 
show business, please!”).
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W enn der Dirigent sich irrt oder Fehler m acht, sollte er das zugeben; die  
M usiker m erken es sowieso (,A b er er sollte nicht zu oft Fehler m achen“, 
sagte Pierre M onteux seinen Studenten).

Der Dirigent darf seine Selbstkontrolle nicht verlieren, sich nicht w egen  
Kleinigkeiten ereifern und hat niemals das Recht seine schlechte Laune zu 
zeigen, denn sonst wird die Atm osphare unerfreulich und er hat mit Abw ehr- 
reaktionen der M usiker zu rechnen.

W ahrend der Proben sollte der Dirigent bei kleinen Versehen eines Musikers, 
wenn sie der M usiker selbst bem erkt hat (falsches Vorzeichen, falscher 
Schlussel etc.) nicht abbrechen, sondern nur bei wirklichen, technischen  
oder stilistischen Fehlern.

Es ist wichtig, den Ausfuhrenden das Gefuhl zu geben, dass sie frei m usizie- 
ren konnen, und der Dirigent sollte nicht vergessen, dass jeder Musiker, ob 
kleiner oder groBer Kunstler, dankbar ist fur Lob und Anerkennung. M it Kritik 
deshalb im m er sehr behutsam  umgehen!

Zu einer souveranen Dirigiertechnik gehoren geschm eidige, aber zugleich  
prazise fordernde Gesten und die Kunst des Spielen-Lassen-Konnens. 
Dabei w erden die M usiker nur mit sparsam , aber wirkungsvoll gesetzten  
Akzenten gefuhrt. W ichtig sind groBe Bogen fur die Gestaltung der Form und 
des musikalischen G eschehens.

Ein Dirigent hat viel und im m er w ieder Neues zu lernen: Nicht nur neue 
Partituren, auch die bereits dirigierten w ichtigen W erke wird er stets neu stu- 
dieren, neu und anders durchleuchten, vielleicht auch fruhere Tempi korrigie- 
ren und die gem achten Erfahrungen beherzigen.
Von Charles M unch gibt es Aufnahm en der 1. Sym phonie von Brahms, die, 
im Abstand von vier Jahren aufgenom m en, einen Zeitunterschied von sieben  
M inuten Spieldauer aufweisen!
Der Reifungsprozess eines Dirigenten ist ein langwieriger, lebenslanger 
Vorgang.

G eschicktes Vom -B latt-D irigieren einer unbekannten Partitur, w as oft als Test 
bei D irig en ten -W ettb ew erb en  verlangt wird, kann eine rasche  
Auffassungsgabe fur das technisch und musikalisch W ichtigste der jeweili- 
gen M usik zeigen, sagt aber wenig aus uber das Potential des Kandidaten  
als Interpret. Denn M usik-lnterpretieren ist ein Prozess, der sorgfaltiges
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Nachdenken erfordert. Nachdenken nicht nur uber Tempo, Phrasierung, 
Artikulation, Betonungen, Akzente, Klangbalance etc., sondern vor allem  
auch uber das, was nicht notiert, vielleicht noch hinter den Noten verborgen  
ist. Das braucht Zeit und kann nicht in einem  M om ent entschieden werden.

Der Dirigent als Interpret bestim m t Tem po und Form, sorgt fur richtige 
Dynamik, Klangbalance und Kontraste, hilft wenn notig mit Einsatzen und 
versucht uber die Schlagtechnik hinaus, so gut er kann, durch Charism a, 
Suggestion, Hypnose, Faszination, Rausch, M agie mit seiner Interpretation  
eine Atm osphare und Spannung zu schaffen, die zugleich M usiker und 
Zuhorer fesselt. Diese geheim nisvolle Fahigkeit hat nicht jeder, und man kann 
sie wohl w eder lehren noch lernen. Aber vielleicht schlum m ert sie in dem  
einen oder anderen noch unerkannt und w artet darauf, gew eckt zu werden.
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1. Achten Sie von Anbeginn darauf, dass jeder Musiker auf Ihr Zeichen sofort aufhort 
zu spielen und Stille eintritt.

2. Seien Sie vor jedem Unterbrechen ganz sicher, was Sie nun sagen wollen.

3. Sprechen Sie laut und deutlich, damit das ganze Orchester Sie horen und verste- 
hen kann.

4. Geben Sie klare spieltechnische Anweisungen, vermeiden Sie blumige Metaphern 
und - wenn notig - singen Sie, wie Sie sich die jeweilige Passage vorstellen (auch 
wenn Sie keine attraktive Stimme haben).

5. Sagen Sie niemals „l\loch einmal“ , ohne einen guten Grund anzugeben (es sei 
denn, alles war so schlecht gegangen, dass die Notwendigkeit ganz klar ist).

6. Sprechen Sie einzelne Spieler oder bestimmte Gruppen m it Anmerkungen und 
Kritik immer direkt an, m it genauer Angabe der jeweiligen Passagen. GroRere 
Solopassagen sind besser privat m it den jeweiligen Spielern zu besprechen, und 
lange Diskussionen vor dem wartenden Orchester sind zu vermeiden.

7. Besprechen Sie musikalische Details nur, wenn Sie sicher sind, dass die Musiker 
die richtige Stelle aufgeschlagen haben und genau wissen, woruber Sie sprechen. 
Kundigen Sie ebenfalls laut und deutlich die Takte an, die Sie erneut proben wol­
len, und lassen Sie den Musikern Zeit die Stelle zu finden (vor allem denen, die 
noch Pausentakte zu zahlen haben). Wenn notig, wiederholen Sie die Angaben.

8. Wenn Sie an einer Passage probieren, mussen Sie so lange dran bleiben, bis sie 
wirklich besser geht, es sei denn, einer oder mehrere Spieler stehen vor uniiber- 
windlichen technischen Problemen. (Selbst Toscanini insistierte bei einem 
Gastkonzert wahrend der Probe zu Debussys „Fetes“ nicht, als er merkte, dass 
einige Spieler nicht in der Lage waren seine Vorstellung zu realisieren.)

9. Kurze Anweisungen, wahrend die Musiker spielen, sind oft niitzlich, aber seien Sie 
sparsam m it solchen Kommentaren.

10. Verlieren Sie nicht zu viel Zeit am 1. Satz eines Werkes, damit die anderen Teile 
nicht zu kurz kommen. Proben Sie nicht alle Programmstiicke jedes Mai in voller 
Lange, das ist Zeitverschwendung. Nur beim ersten Durchspielen und bei der 
Generalprobe ist das ratsam. Nutzen Sie die Zeit fu r Stellen, die sorgfaltige 
Probenarbeit brauchen.



Musikzitate

Musik is t Schdnheit, Wahrheit, Anmut und Abwechslung 
(bellezza, verita, soavita e varieta).

G ioseflo  Zarlino

Ich betrachte die Musik als die Mutter alter Kunste.
Heinrich von Kleist

Ohne Musik ware das Leben ein Irrtum.
Friedrich Nietzsche

Musik is t eine Offenbarung.
Heinrich Heine

Phantasie is t wichtiger als Wissen.
A lbert Einstein

Meine Musik will m it dem Verstande gehort werden.
Ludw ig van Beethoven

Das Beste in der Musik steht nicht in den Noten.
G ustav M ahler

Musik is t ohne Melodie gar nicht denkbar.
Richard W agner

Musik, Du Sprache, wo Sprachen enden.
R ainer M aria  Rilke

Wo die Sprache aufhort, fangt die Musik an.
Ernst Th eod or A m adeus Hoffm ann

An Gott glauben gewiss nicht alle, wohl aber alle Musiker an Bach. 
M auric io  Kagel

Die deutsche Musik hat die Welt gelehrt, was Tiefe ist.
Ernest A nserm et
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Geredete Musik ist wie erzahltes Mittagessen.
Franz G rillparzer

Mein Herz gehort immer dem Werk, das ich gerade singe.
Enrico Caruso

Mozart - die Bewunderung meiner Jugend, die Verzweiflung meiner Reifejahre und 
der Trost meiner aiten Tage.

Gioacchino Rossini

Lohengrin: Schone Augenblicke, aber bose Viertelstunden.
G ioacchino Rossini

Warum wird uberhaupt Musik gemacht, wenn kein Geheimnis - weder ein boses 
noch ein gutes - sie erfullt?

Joachim  Kaiser

Brillante Musik soil Menschen erheitern, ohne Brutalitat, ohne Banalitat, ohne 
Dummheit, ohne Anzuglichkeit.

Joachim  Kaiser
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Kurt Redel, geboren 1918  in Breslau (seit 1945 W roclaw), studiert an der 
M usikhochschule seiner Vaterstadt Flote, Violine, Klavier, Komposition und 
Dirigieren. Er wird bei den internationalen W ettbew erben in W ien 1938  und 
G enf 1948 mit Preisen bedacht und 1939  Lehrer am M ozarteum  in Salzburg. 
Clem ens Krauss, dessen Dirigierkurse er in Salzburg besucht hat, verpflich- 
tet ihn 1941 als Soloflotist an die Bayerische Staatsoper, wo er weitere  
Repertoirekenntnisse erwirbt und Pfitzner, W olf-Ferrari, Orff, Egk, v. Zallinger, 
Hotter, Patzak und andere Personlichkeiten kennen lernt. Hier musiziert er 
auch unter der Leitung von Richard Strauss, den er neben Clem ens Krauss 
zu seinen wichtigsten Vorbildern zahlt. 1946  wird er Professor an der neu 
gegrundeten M usik-A kadem ie in Detm old.

1953 kehrt er nach M unchen zuruck (Vertrag mit dem  Bayerischen Rundfunk) 
und grundet dort das Pro Arte Kam merorchester, dessen erste B ach-Kon- 
zerte in Paris als „evenem ent musical" gefeiert werden. Redels Bearbeitung  
von Bachs „Kunst der Fuge" wird dort mit dem  „Grand Prix du Disque" der 
A cadem ie Charles Cros (Paris) ausgezeichnet, und weitere LP-Aufnahm en, 
Tourneen und G astkonzerte in Festspielen und bei bekannten Sym phonie- 
O rchestern folgen. Redel erhalt weitere „Grand Prix du Disque", den „Prix 
Orphee" der O pera de Paris sowie den begehrten „Grand Prix Edison" 
(Am sterdam ) fur W erke von Telemann, Haydn, M ozart und von Emil W ald- 
teufel (Waltzes, Galops, Polkas).

Kurt Redel wirkt m ehrere Jahre als Dozent bei den Som m erkursen fur Neue  
Musik in Darm stadt-Kranichstein mit, und viele nam hafte Kom ponisten, dar- 
unter G. Bialas, C. Bresgen, H. W. Henze, L. Nono, A. Tscherepnin, w idm en  
ihm Kompositionen. 1961 leitet er, zusam m en mit Hans Swarowsky, erst- 
malig Dirigierkurse der Academ ie d ’Ete de Nice und halt seither Dirigierkurse 
in Frankreich, Italien, Osterreich, Tschechien, Ungarn, Mexiko, Brasilien, Chile 
und Japan.

In Lourdes grundet und leitet er von 1968 bis 1987 das ..Festival de Paques" 
und dirigiert die spater beriihm t gewordenen O sterkonzerte mit groBen 
Choren, internationalen Orchestern und Solisten. Die S tad t Lourdes ehrt ihn 
dafur mit der goldenen M edaille der S tadt, die davor nur zw eim al verliehen 
w orden ist. In Chateauneuf du Pape, Frankreich, kreiert er zur gleichen Zeit 
mit seinem M unchner Pro Arte Kam m erorchester „Les Nuits Musicales".
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Zahlreiche Festivals ehren ihn mit Medaillen und Urkunden. In Deutschland  
wird er mit dem  Bundesverdienstkreuz 1. Kl. ausgezeichnet, in Frankreich  
zum „Com m andeur de I’Ordre National des Arts et Lettres" ernannt und 
kurzlich (2001) auch in die „Academ ie des Sciences, Arts et Belles Lettres 
d ’A ix-en-P rovence“ aufgenom m en.

Die Telem ann-Renaissance verdankt dem  Forscher Kurt Redel w ichtige  
AnstoBe, der in seinen Konzerten nicht nur weltliche Instrum entalm usik des 
M eisters spielt, sondern sich auch fur seine groBartige Kirchenmusik ein- 
setzt. So bringt er zwei vergessene M agnificat-Kom positionen (lateinisch 
und deutsch) sowie zwei der 46  Passionen Telemanns (nach M arkus und 
Matthaus) in den Festivals von Luzern, M ontreux und Vevey zur Erstauf- 
fiihrung und spielt sie anschlieGend auf Schallplatten ein. Nach dem  Konzert 
der M atthauspassion bei den Luzerner Festw ochen verkundet Igor M arke- 
witsch begeistert: Redels Einsatz fur Telemann sei vergleichbar mit M endels­
sohns Einsatz fur J. S. Bach (1829 in Berlin, mit der Bearbeitung und Neu- 
auffiihrung der Matthauspassion).

Kurt Redel hat in seiner langen Dirigentenlaufbahn zahlreiche beruhm te  
Solist(inn)en (u.a. Yehudi Menuhin, Henryk Szeryng, M arta  Argerich, Paul 
Badura-Skoda, Robert Casadesus, Jorg Demus) und Sanger(innen) (u.a. 
Agnes Giebel, Elisabeth Grummer, Jessye Norm an, Rita Streich, Herm ann  
Prey, Theo Adam , Robert Holl) begleitet und europaische Spitzenorchester 
(u.a. Dresdner Staatskapelle, W iener Opernorchester, London Philharm onia  
Orchestra, L’Orchestre de Paris) sowie viele bekannte O rchester auRerhalb 
Europas, von Japan bis M exiko und Brasilien, dirigiert. G astdirigate fuhrten  
ihn uber den gesam ten Erdball.

Er lebt in M unchen und A ix-en-Provence.
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B. Bartok, Divertimento fur Streichorchester
NB 49, S. 52

©  1940 by Haw kes & Son (London) Ltd.

R. Strauss, Ariadne auf Naxos
NB 20, S. 23

FU RSTN ER Musikverlag, M ainz
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U dSSR , auRer Estland, Lettland und Litauen

R. Strauss, Salome
NB 51, S. 54

© 1 9 1 6  Adolph Furstner, Berlin
©  1987 Furstner M usikverlag M ainz (fur die G ebiete Deutschland, Danzig, 
Italien, Portugal und Sie Nachfolgestaaten der U dSSR  auRer Estland, Lett­
land und Litauen)

I. Strawinsky, Der Feuervogel (L’oiseau de feu)
NB 48, S. 51 
NB 54, S. 56  
NB 80, S. 72

M it Genehm igung S C H O TT  M U S IK  INTERNATIO NAL G m bH  & Co. KG, 
M ainz

I. Strawinsky, L’histoire du soldat
NB 47  S. 51

©  by Chester Music Ltd., London
mit freundlicher Genehm igung Musikverlag Sikorski, Ham burg

I. Strawinsky, Le sacre du printemps
NB 69, S. 64  
NB 92, S. 78

©  1912, 1921 by Haw kes & Son (London) Ltd.
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Kurt Redels „Taktschlagen oder Dirigieren?" ist das 
Buch eines Praktikers, in das die Erfahrungen aus 
uber 60 Jahren Arbeit als Dirigent namhafter 
Orchester und als Lehrer bei zahlreichen interna- 
tionalen Dirigierkursen eingeflossen sind. Ihm ist eine 
ebenso knappe wie umfassende und anschauliche 
Darstellung der technischen Grundlagen des 
Dirigierens gelungen, erganzt mit vielen praktischen 
Ubungen und Tipps sowie mit Bemerkungen zu 
wesentlichen Problemen der Interpretation und der 
Probenarbeit. Von diesen Ausfuhrungen werden 
Anfanger wie Fortgeschrittene gleichermaBen profi- 
tieren, und auch Musikkritiker, -wissenschaftler und 
-lehrer sowie interessierte Laien gewinnen hier rasch 
hochst informative Einblicke in das Handwerk und die 
Kunst des Dirigierens.
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