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Vorwort

Nach einer jahrzehntelangen Karriere als Dirigent in aller 

Welt ist es mir ein Bedürfnis, etwas von meinen beruf-

lichen Erfahrungen, Erlebnissen und Erinnerungen an musik-

interessierte Menschen weiterzugeben. Dieses kleine Buch soll 

jungen angehenden Dirigenten und Musikern1 Einsichten in 

diesen vielleicht „schönsten Beruf“ vermitteln sowie prakti-

sche Ratschläge zu vielen musikalischen und interpretatori-

schen Themen und Problemen geben. Aber auch Konzert- und 

Opernbesucher könnten hier Aufschlüsse darüber finden, wie 

wir Dirigenten mit Musik umgehen und was uns in unserem 

erlebnisreichen Berufsleben in aller Welt widerfährt. Was 

bedeutet für uns die Beschäftigung mit den verschiedenen Sti-

len durch die Jahrhunderte und welche Konsequenz ziehen 

wir daraus für unsere Arbeit? Erinnerungen, Erfahrungen, 

aber auch kuriose Begegnungen mit zahllosen berühmten Musi-

kern werden im Buch ebenso wiedergegeben wie Überlegun-

gen zur Musik einzelner Komponisten aus den verschiedenen 

Jahrhunderten. Er ist eine Annäherung an die Musik – und an 

das, was wir Dirigenten „Interpretation“ nennen.

Mein herzlicher Dank gilt Herrn Prof. Dr. Alois Koch für 

die Idee zu diesem Buch, Herrn Prof. Dr. Laurenz Lütteken 

für seinen Rat und seine tatkräftige Unterstützung, Frau Julia 

Beenken vom Böhlau Verlag, sowie Herrn Paul Suter für sei-

ne Hilfe bei der Beschaffung des Fotomaterials.

Ralf Weikert



I Ausbildung und Tätigkeit

Voraussetzungen

Dirigieren ist ein Erfahrungsberuf – und doch nicht nur. 

Er bedarf sehr bestimmter Voraussetzungen. Wer diri-

gieren will, sollte zunächst vier wichtige Dinge mitbringen: 

Begabung, Bildung, Verstand und Geschmack. Ich will diese 

vielleicht etwas altmodisch erscheinenden Schlagworte etwas 

genauer erläutern. Nicht jeder kann Dirigent werden, zur Bega-

bung gehören daher eine umfassende Musikalität sowie ein 

blendendes Gehör. Es muss kein absolutes Gehör sein, im 

Gegenteil, ein solches kann auch hinderlich werden, etwa bei 

dem Gebrauch unterschiedlicher Stimmungen, wie sie im 

Bereich der ‚Alten Musik‘ inzwischen ja zum Alltag gehören.2 

Aber der angehende Dirigent sollte eben eine ebenso feinsin-

nige wie unbestechliche Wahrnehmung besitzen, denn nur sie 

ermöglicht die spätere Tätigkeit, in der man gleichzeitig auf 

Gehörtes reagiert sowie auf zu Hörendes vorbereitet. Zu die-

sen Voraussetzungen gehört aber auch eine umfassende All-

gemeinbildung, zumal ein Dirigent hat stets mit sehr verschie-

denen Dingen zu tun, mit Bildern, mit Architektur, immer 

wieder und vor allem aber mit verschiedenen Texten aller Art, 

in Opern, Oratorien, Kantaten, Liedern. Literarische Bildung 

ist daher ebenso wichtig wie eine umfassende historische 

Kenntnis, denn nach wie vor bildet der Umgang mit der Ver-

gangenheit (oder sehr verschiedenen Vergangenheiten) ein 

Hauptbetätigungsfeld. Nur, wer in der Lage ist, mit diesen ver-

schiedenen Vergangenheiten differenziert umzugehen, ist auch 
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in der Lage, sich verantwortungsvoll mit Musik auseinander-

zusetzen. Mit ‚Bildung‘ ist im Besonderen aber eine umfassen-

de musikalische Bildung gemeint. Sie beinhaltet zunächst das, 

was man erlernen kann, also das Handwerkliche. Die souve-

räne Kenntnis von Harmonielehre und Kontrapunkt ist dabei 

ebenso erforderlich wie ein profundes musikgeschichtliches 

Wissen. Dies schließt natürlich auch das ein, was man früher 

etwas unbeholfen ‚Stilkunde‘ nannte, also die Vertrautheit mit 

verschiedenen musikalischen Idiomen aus verschiedenen Zei-

ten und Regionen – sowie ihren historischen Hintergründen. 

Alles dies muss erlernt und erarbeitet werden und dieser Pro-

zess ist selbstverständlich nie abgeschlossen. Wer immer alles 

‚weiß‘ oder gleich ‚besser weiß‘, der wird kein verantwortungs-

voller Interpret. Und Dirigieren ist immer Interpretation, aber 

Interpretation ist, allemal wenn sie Musik der Vergangenheit 

gewidmet ist, ohne genaues Wissen nicht möglich, ja sie wäre 

vollkommen sinnlos. 

Zur musikalischen Bildung gehört aber auch der genaue 

Einblick in die Wirklichkeit eines Klangkörpers, wie es ein 

Orchester nun einmal ist. Und auch dies ist Wissen, das erwor-

ben werden muss. Natürlich sollte man Klavier spielen kön-

nen, das ist in der Oper sogar ganz unerlässlich – und zumin-

dest in Europa gehen fast alle Dirigentenlaufbahnen nach wie 

vor von der Tätigkeit in der Oper aus. Es empfiehlt sich aber 

auch die Vertrautheit mit wenigstens einem Streich- und einem 

Blasinstrument. Es geht dabei nicht nur um unterschiedliche 

Techniken, denn das Streichen einer Violine ist natürlich etwas 

anderes als das Blasen einer Klarinette, und man muss wissen, 

warum ein sforzato auf einem Violoncello anders ‚funktioniert‘ 

als auf einer Oboe. Es geht dabei vielmehr um ein Gefühl für 

Zeit, für Atem, für den damit verbundenen Ton, im wörtlichen 

wie im übertragenen Sinn. Überhaupt ist ‚Atmen‘ etwas ganz 
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Zentrales, weswegen für das Dirigieren eine Vertrautheit mit 

dem Gesang ebenfalls unerlässlich ist. Solche Erfahrungen 

kann man auf ganz unterschiedliche Weise sammeln, als Solist, 

im Ensemble oder im Chor – aber man sollte auf sie zurück-

greifen können. Es ist dazu hilfreich, weitere Instrumente nicht 

nur passiv zu kennen, also eine Pauke oder eine Harfe wenigs-

tens in den Grundzügen der Technik zu verstehen. Es gibt 

berühmte Fälle wie Fritz Busch, in denen ein Dirigent die Ver-

trautheit im Grunde mit allen Orchesterinstrumenten bewie-

sen hat, eine ähnliche Fähigkeit besaß auch der dirigierende 

Komponist Paul Hindemith. Aber dies ist am Ende nicht so 

wichtig wie das Grundsätzliche, also das genaue Wissen, wie 

die Instrumente funktionieren, was man ihnen abverlangen 

kann – und welche Rolle in alledem die menschliche Stimme 

spielt.

Über musikalischen Verstand, die dritte Voraussetzung, zu 

sprechen, ist natürlich heikel. Aber in diesem Falle ist damit 

eine klare analytische Begabung gemeint, also das Vermögen, 

auch eine komplexe Partitur ordnend ‚in den Griff‘ zu bekom-

men. Ein Werk wie das Lied von der Erde kann man einfach 

nicht vom Blatt dirigieren, es wäre nicht nur für die beteilig-

ten Musiker eine Zumutung, sondern eine Respekt- und Gedan-

kenlosigkeit gegenüber der Partitur. Solche Analysen sind nicht 

einfach Selbstzweck. Eine Partitur will ‚gelernt‘ werden, und 

Lernen kann man sie nur, wenn man ihre formale Architektur 

verstanden hat. Dies spiegelt sich unmittelbar in der Proben-

arbeit, bei der es ja, aus den verschiedensten Motiven heraus, 

einen Zeitplan geben muss. Ein solcher ‚innerer‘ Zeitplan kann 

äußerlich nur funktionieren, wenn man schon im Voraus fest-

legen kann, was wieviel Zeit beanspruchen wird. Und damit 

verbunden ist die vielleicht schwierigste, weil unklarste Vor-

aussetzung, also das, was ich als ‚Geschmack‘ bezeichnen 
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möchte. Natürlich ist ‚Geschmack‘ eine historisch kompliziert 

gewachsene, großen Veränderungen unterliegende Kategorie. 

Ich meine damit jedoch, ganz pragmatisch, den geschulten 

Sinn für sehr unterschiedliche historische Gegebenheiten. Das 

gegenwärtige Musikleben besteht nicht nur zu weiten Teilen 

aus Vergangenem, sondern aus einem ganz ungewöhnlich gro-

ßen Zeitraum. Dies erfordert enormes Wissen, aber auch ein 

feines Sensorium und eine große, umfassende Sensibilität. Ich 

erinnere mich an eine Erfahrung in New York, wo ich 1988 

den Giulio Cesare an der City Opera dirigiert habe – und eine 

erbitterte Auseinandersetzung um die Ausführung des Conti-

nuos, für den man nur ein Cembalo vorgesehen hatte, führen 

musste. Die Ausführungspraktiken des ‚basso continuos‘ haben 

sich in den letzten dreißig Jahren vollständig verändert,3 und 

damit allerdings ist die erwartete Flexibilität viel größer gewor-

den. Es geht beim Dirigieren nicht um ein früh entwickeltes 

Spezialistentum, denn jede Periode macht erst die nächste 

verständlich – und es ist die Aufgabe des Interpreten, sich für 

eine solche Vielfalt flexibel zu halten.

Ausbildung

Oft wird gesagt, jemand sei zum Dirigenten geboren (und 

jemand nicht). Ich bin jedoch ganz anderer Ansicht. Man kann 

vieles, ja fast alles in diesem Beruf lernen – und man kann es 

sich gar nicht anders als durch dieses ‚Lernen‘ aneignen. Natür-

lich besteht das Dirigieren zu einem großen Teil aus Technik, 

aber diese Technik ist eben vermittelbar – und soll auch ver-

mittelt werden. Ich selbst hatte in Hans Swarowsky einen Leh-

rer, der von diesem Technischen gar nicht so explizit sprach, 

der es aber doch unentwegt vermittelte. Um ein Beispiel zu 
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nennen: Swarowsky unterschied acht verschiedene Ferma-

ten-Typen, nicht aus wilder Klassifizierungswut, sondern weil 

jede eine andere Form der technischen Umsetzung verlangt.4 

Dabei sind Fermaten sozusagen die Stolpersteine für jeden 

ungeübten Dirigenten. Der Fluss der Musik wird vorbereitet 

oder abrupt unterbrochen und verlangt ein so klares ,schlag-

technisches‘ Eingreifen, dass das ganze Orchester unmissver-

ständlich versteht, welche Art von Fermate zur Ausführung 

gelangen soll. Dies ist nur ein kleines Beispiel von erlernbarer 

Technik. Eine differenzierte Aneignung vieler schlagtechni-

scher ,Tricks‘ hat dazu geführt, dass mir das ‚Technische‘ des 

Dirigierens nie Probleme bereitet hat. Ich habe dies aber nicht 

mitgebracht, sondern eben gelernt. Wie kann es möglich sein, 

dass sich ein guter Dirigent vor ein ihm völlig unbekanntes 

Orchester stellen und, ohne auch nur ein Wort zu sagen, eine 

halbwegs passable Probe zustande bringen kann? Das ist eben 

nicht nur der Persönlichkeit zu verdanken, die er mitbringt, 

sondern vor allem seiner genauen, souveränen technischen 

Kenntnis.

Dirigieren ist, wie Richard Strauss sagte, permanentes Auf-

taktdirigieren, man muss über eine klare Vorstellung von dem 

verfügen, was man hören will. Natürlich sollte sich dies ver-

knüpfen mit dem Wissen um spezielle Probleme, um die Wirk-

lichkeit bestimmter Aspekte. Es nützt nichts, den Einsatz zu 

Mendelssohns Sommernachtstraum-Ouvertüre zu geben, ohne 

sich darüber im Klaren zu sein, dass es sich um einen reinen 

Holzbläser-Beginn im piano handelt: Er bedarf der Vorberei-

tung durch den richtigen ‚Atem‘, und dies sieht anders aus als 

bei einem Streicher- und noch mehr bei einem Blechbläser-

einsatz. Orchestermusiker sind hochqualifiziert; sie erkennen 

nicht nur sehr schnell, ob ein Dirigent eine genaue Vorstellung 

von den Partituren hat, sondern auch, ob diese seine Vorstel-
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lung mit den Gegebenheiten und Möglichkeiten der Instru-

mente übereinstimmt. Ein Dirigent muss stets auf drei Ebenen 

handeln: Er muss vor dem Erklingen genau wissen, was kom-

men soll; er muss während des Klingens unmittelbar agieren 

– und er muss reagieren auf das, was soeben erklungen ist. 

Das ist gekoppelt an die Möglichkeiten der Körpersprache, 

vor allem der Hände und Arme. Vielleicht ist dies ein Aspekt, 

den man tatsächlich nur begrenzt erlernen kann. Die Körper-

sprache kann sich verändern, man kann sie schulen, man kann 

sie formen; jemand, der mit ihr jedoch elementare Schwierig-

keiten hat, wird diese beim Dirigieren nie überwinden. Natür-

lich ist körperliche Exzentrik leicht auf dem Podium herzu-

stellen, aber in der Regel ist sie ganz kontraproduktiv – sieht 

man von so phänomenalen Begabungen wie Leonard Bern-

stein ab. Dort war der überbordende, gleichwohl in hohem 

Maß kontrollierte Körpereinsatz offenbar Teil seiner Auffas-

sung. Aber gerade dieser Aspekt muss ebenfalls erlernt wer-

den. Die Kontrolle über die eigene Persönlichkeit und die 

eigene Körperlichkeit sind wesentlicher Bestandteil der Arbeit. 

Willkür ist, auch in dieser Hinsicht, der Tod der künstlerischen 

Arbeit – und am Ende bedeutet sie den Untergang der Parti-

tur. Die Verantwortlichkeit ihr gegenüber ist und bleibt aber 

der zentrale Angelpunkt aller dirigentischen Tätigkeit.

‚Kapellmeister‘

Es ist in den letzten Jahren immer wieder von den Möglich-

keiten der Dirigenten-Karriere gesprochen worden, vom Segen 

und Fluch der traditionellen Kapellmeister-Laufbahn. Nach 

wie vor ist es jedoch so, dass in Europa dirigentische Karrie-

ren am Theater beginnen, als Repetitor. Dieser Weg erweist 
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sich noch immer als ein Regelfall: vom Solo-Repetitor, zu dem 

man oft durch ein Probespiel direkt nach dem Studium gelangt, 

zum Assistenten bei Proben. Dort ist man einige Jahre mit dem 

regelrechten ‚Fressen‘ von Klavierauszügen beschäftigt, mit 

dem man sich doch auch ein erstes (allerdings noch beschei-

denes) Repertoire aufbauen kann. Beim Assistieren schaut 

man dem Chef bei der Arbeit mit dem Orchester und den Sän-

gern zu, es kommen Bühnendienste (wie Fernorchester etc.) 

– und wenn man Glück hat und alles gut gelingt, werden einem 

schon bald größere Aufgaben anvertraut, mal Singspiele, in 

einem Dreispartenbetrieb vielleicht auch einmal die Schau-

spielmusik (gegebenenfalls sogar deren Komposition), Kinder-

konzerte – und dann auch das Nachdirigieren von ‚einfachen‘ 

Werken. Das ist natürlich relativ zu sehen, denn was ist schon 

‚einfach‘ in der Musik?

Warum sollte man ‚fremde‘ Aufführungen nachdirigieren? 

Warum sollte es sinnvoll sein, seine eigene Persönlichkeit so 

weit zurückzunehmen? Warum sollte man sich einfach redu-

zieren auf ein mechanisches Rad im Getriebe? Dieses Durch-

laufen der verschiedenen Stufenleitern des Musiktheaterbe-

triebes hat den Vorzug, dass man sich auf jeder einzelnen 

Stufe zusätzliche Fähigkeiten und Kenntnisse aneignet. Um 

nur einige zu nennen gehören dazu: die Fähigkeit zur Impro-

visation, die Arbeit mit dem Chor, die Einschätzung von Klang-

verzögerungen durch die größere Entfernung bei Hinterbüh-

neneinsätzen, das Organisieren ganzer Probenabläufe, das 

Erarbeiten von Werken in geteilten Gruppenproben bei schwie-

rigen unbekannten Stücken, das Einrichten von Orchester-

stimmen nach den Angaben des Dirigenten, etc. 

Wenn aber all dies zur Zufriedenheit verläuft, dann werden 

die Aufgaben langsam größer, dann geht es um die ersehnten 

ersten selbständigen Einstudierungen. Jetzt muss man Farbe 
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bekennen und beweisen, dass all die vorangegangene mühsa-

me Zeit des Lernens sich gelohnt hat und nicht umsonst war. 

Der Theaterbetrieb verlangt einem stets, vor allem als ver-

antwortlichem Dirigenten, die volle Flexibilität ab, und diese 

Flexibilität ist einem nicht mitgegeben, sie muss hart erarbei-

tet werden. Sie ‚entsteht‘ nicht einfach, sondern ist Ergebnis 

eines Prozesses. Ich erinnere mich an eine schöne Anekdote 

von Carlos Kleiber. Früher, vor den Zeiten der Übertragung 

des Dirigenten auf Monitore hinter der Bühne, gab es am Diri-

gentenpult eine eigenwillige Tastatur mit dem noch eigen

willigeren Namen ‚Taktograph‘. Mit dessen Hilfe konnte man 

die Bühnenmusik mittels Leuchtziffern hinter der Bühne koor-

dinieren. Kleiber bekam in seiner allerersten Zeit am Salzbur-

ger Landestheater einmal damit Probleme. Auf die Kritik des 

Intendanten, er habe zwar dirigiert, aber den Taktographen 

an den notwendigen Stellen nicht betätigt, antwortete er: „Ja, 

wenn ich das beides zusammen könnte, dann wäre ich nicht 

mehr in Salzburg.“

Zur Flexibilität gehört die Vertrautheit mit dem Repertoire, 

natürlich oftmals der Operette, die in den letzten Jahren ja 

eine unerwartete Renaissance erlebt hat. Die Operette ist 

jedoch besonders interessant, weil sie auf extrem instabilen 

Materialien basiert. Normalerweise gibt es, sieht man von spe-

zialisierten Häusern wie der Wiener Volksoper ab, nicht ein-

mal verfügbare Partituren. Sie muss also auch heute noch oft-

mals aus Klavierauszügen dirigiert werden, in denen die 

Instrumentierung ganz klein in Worten angegeben ist. Dies 

schärft aber ganz ungemein die eigenen Fähigkeiten, auf alles 

das zu reagieren, was vor, auf und hinter der Bühne geschieht; 

ja es schafft eigentlich erst die Voraussetzungen dafür. Gerade 

dies ist eine der Hauptherausforderungen des Theaters (und 

damit der Musikpraxis insgesamt): zu reagieren auf das, was 
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gleichzeitig im Orchester und auf der Bühne geschieht. Diese 

auf den Augenblick gerichtete Tätigkeit bedarf aber der gro-

ßen Erfahrung und Routine. Und selbst hier kann man noch 

in Verlegenheit kommen. Ich erinnere mich an Aufführungen 

mit dem wunderbaren Tenor Neil Shicoff, in denen er, schon 

während der Proben, hohe Töne grundsätzlich zu lange gehal-

ten hat. Meinem vorsichtigen Einwand, so könne ich ihn mit 

dem Orchester nicht begleiten, begegnete er mit den entwaff-

nenden Worten: „Oh, please don’t let me schlepp“. Dirigieren 

ist also auch in dieser Hinsicht ein Erfahrungsberuf, den man 

daher möglichst früh beginnen sollte. Wenn man direkt nach 

dem Studium, mit Anfang bis spätestens Mitte 20 damit beginnt, 

hat man dafür auch Zeit genug. Nur der große, stets wachsen-

de Erfahrungsraum garantiert, dass ein so sensibler und kom-

plexer Betrieb wie der eines Opernhauses tatsächlich weitge-

hend ‚unfallfrei‘ verlaufen kann.

In Europa war und ist dieser Einstieg über die Kapellmeis-

terlaufbahn – wie schon erwähnt – also immer noch vorherr-

schend. Natürlich gab und gibt es auch prominente ‚Querein-

steiger‘, die vom Orchesterinstrument herkommen, etwa 

Toscanini, der als Cellist begonnen hat, oder Zubin Mehta, 

der Kontrabass studiert hatte. Doch ist dies eher die Ausnah-

me. In den USA zum Beispiel verhält es sich jedoch ganz 

anders. Dort gibt es zwar eine große Zahl bedeutender Orches-

ter, aber vergleichsweise wenige ständig bespielte Opernhäu-

ser. Dort sind also schon die Möglichkeiten, eine Karriere über 

die harte Schule des Opernkapellmeisters zu starten, eng 

begrenzt. So bleibt jungen Musikern nur der Weg, über die 

geringe Zahl der begehrten Assistenten-Stellen an den Orches-

tern in das Metier des Dirigenten einzusteigen.

Ich glaube allerdings, dass das Kapellmeister-Modell auch 

heute noch tragfähig, ja im Grunde notwendig ist. Es ist schlech-
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terdings unmöglich, ein so schwieriges Werk wie das Vorspiel 

aus Ariadne auf Naxos angemessen zu dirigieren, wenn man 

es nicht selbst einmal repetiert hat. Wenn man sich relativ jung 

auf diesen Weg begibt, dann gibt es immer auch erfahrene älte-

re Kollegen, von denen man profitieren und lernen kann. Dies 

ist ein Prozess, der nie abgeschlossen wird, aber der einmal 

eingeleitet werden muss. Und erst dann ist er produktiv. Ich 

erinnere mich zum Beispiel an eine Rosenkavalier-Aufführung 

an der Wiener Staatsoper, bei der ich das höllisch schwere Vor-

spiel zum dritten Aufzug mit Rücksicht auf das Orchester im 

Tempo zurückgenommen habe. Der Stimmführer der Bratschen 

meinte hinterher zu mir, es sei für das Orchester einfacher, 

wenn ich solche vermeintliche Rücksicht gerade nicht nehmen 

würde. Manchmal ist ein schnelleres Tempo für die Musiker 

leichter als ein langsames.

Erfahrung und Tradition

Weil Dirigieren eine so eigenwillige Mischung aus Erlerntem 

und Erfahrenem ist, kann man einen paradoxen Grundsatz 

festhalten: Dirigieren entwickelt man durch das Dirigieren. 

Dies ist zugleich ein weiteres Argument für den Kapellmeis-

ter-Weg, denn er gewährt am Anfang auch einen geschützten 

Raum. Aber grundsätzlich kann man sagen, dass man die diri-

gentische Technik im umfassenden Sinne mit jeder einzelnen 

Aufführung verfeinert. Bei jeder Probe lernt man dazu, und 

die Bereitschaft zum Lernen ist eine Hauptvoraussetzung. 

Damit setzt sich diese Tätigkeit von selbst in eine bestimmte 

Tradition, und deswegen hat Tradition im wohlverstandenen 

Sinne etwas mit ‚Stil‘ zu tun. So wie die gesprochene Sprache 

sich durch die Jahrhunderte verändert, in einem hoch dyna-
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mischen Prozess, so geschieht dies auch mit der komponier-

ten Musik. Sie bleibt ja nicht ‚gleich‘, zumal die Aufführung 

selbst ja stets ein unwiederholbarer, einzigartiger Vorgang ist. 

Das von Alfred Roller überlieferte, berühmt gewordene Wort 

von Gustav Mahler legt davon Zeugnis ab: „Was Ihr Theater-

leute Eure Tradition nennt, das ist Eure Bequemlichkeit und 

Schlamperei.“5 Es geht ja nicht um die Tradition an sich, son-

dern um, wie es Roller nennt, „das bequeme Schema“, den 

„Ariadnefaden der Routine“. Es geht also nicht um die Tradi-

tion selbst, sondern darum, dass falsch verstandene Tradition 

zur Entschuldigung wird.

Tradition im Sinne von ‚Stil‘ bedeutet gewissenhafte Rück-

versicherung bei den Gegebenheiten, bezogen auf die jeweilige 

Periode ihrer Entstehung. Musikalische Zeichen und Anwei-

sungen sowie Tempobegriffe verändern sich im Laufe der Epo-

chen. Viel von dem Wissen darüber ist verloren gegangen, vie-

les ist verfälscht überliefert. Was hat die aufgeschriebene Musik 

in ihrer jeweiligen Zeit bedeutet? Im umfassenden Sinn: Was 

hat sie bedeutet für den Komponisten, den Musiker und den 

Hörer? Es gab ungeschriebene Gesetze, die jeder Musiker kann-

te und die daher nicht in unserem Sinne im Notenbild ersicht-

lich gemacht sind. Die Überlieferung hat durch die Jahrhunder-

te sehr oft Selbstverständlichkeiten in Vergessenheit geraten 

lassen. Solche Selbstverständlichkeiten können aber in späte-

ren Epochen ganz etwas anderes bedeuten. Ich erwähne hier 

nur das Vibrato, die Appoggiaturen6, die Verzierungen im 

Belcanto, die vielen graphischen Zeichen für Veränderungen 

wie Keil, Punkt, Marcato, Tenuto-Strich über den Noten oder 

anderes. Ein Keil bei Haydn ist eben etwas anderes als ein Keil 

bei Schubert. In der Musik der Klassik etwa werden bestimmte 

Selbstverständlichkeiten nicht notiert. Aber wie gehen wir heu-

te mit solchen Selbstverständlichkeiten angemessen um?
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Die Partitur, die ja so etwas wie die Bibel für den Dirigen-

ten sein soll (und deswegen ist Dirigieren immer auch ‚Bibel

auslegung‘), lässt sich sinnvoll nur dann lesen, wenn man weiß, 

was die Komponisten in ihrer Zeit aufgeschrieben haben – und 

was nicht, was also im ‚Stil‘ einer Epoche als Allgemeingut für 

Musiker gegolten hat. Was Bach zu seiner Zeit aufgeschrieben 

hat, ist natürlich weit von dem entfernt, wie Mozart und Haydn, 

Verdi und Wagner oder die Komponisten der 2. Wiener Schu-

le, wie Schönberg und Berg, ihre Werke aufgeschrieben haben. 

Und trotzdem liegen alle diese Werke heute oftmals in der 

Zuständigkeit eines einzigen Dirigenten (und eines einzigen 

Orchesters), der sich eben Händel, Beethoven oder Webern 

gleichermaßen angemessen annähern soll. Um all dies zu erken-

nen, ist sehr viel Wissen erforderlich – und die lebenslange 

Neugier, dieses Wissen zu erweitern.

Tradition in einem solchen Sinne verpflichtet den Interpre-

ten zur Demut. Als Nichtschöpfer sollten Dirigenten nicht 

Nachschöpfer, sondern Diener des Schöpfers sein. Hier weiß 

ich mich der Haltung meines Lehrers Swarowsky verpflichtet, 

der sich seinerseits auf Richard Strauss berufen hat – und 

Strauss wiederum auf Hans von Bülow, das „Vorbild aller 

leuchtenden Tugenden des reproduzierenden Künstlers“.7 Der 

legendäre österreichisch-amerikanische Dirigent Erich Leins-

dorf hat sich mit der Problematik des Missverständnisses, 

welche dem Begriff des Interpretierens innewohnt, auseinan-

dergesetzt – und seinem sehr interessanten Buch den bezeich-

nenden Titel The Composer’s Advocat gegeben.8 Seiner Mei-

nung nach sollten Dirigenten die Anwälte des Komponisten 

sein, also ausschließlich deren Sache vertreten, gewisserma-

ßen vor dem Gericht des Publikums. Swarowsky fasste diesen 

Grundgedanken in folgende Worte:
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Überkompensation mache ich auf meine Kosten und nicht 

auf die eines anderen. Das könnte man als Leistung igno-

rieren, wenn man nicht wüsste, um wie viel schwerer es 

ist, fremden Geist zu einem ihm adäquaten Leben zu 

bringen, anstatt ihn mit Eigenpersönlichkeit, mit eige-

nem Temperament, das uns zwanglos zur Hand ist, zu 

überfremden.9 

Der Interpret als der ‚Advokat‘ in diesem Sinne ist also derje-

nige, der nicht zwischen den Zeilen der Partitur liest – son-

dern in den Zeilen, wie Swarowsky es formulierte. Und dies 

ist schwierig genug. Das ‚natürliche Musizieren‘ ist eine Chi-

märe, weil es in kunstvoller Musik keine naive Natur geben 

kann – und die Berufung darauf oft in die Irre geht. Michael 

Gielen meinte einmal, dass das ‚natürliche Musizieren‘ des-

wegen nicht weit entfernt sei von hirnlosem Musizieren. Er 

hat wohl recht damit, denn das ‚Natürliche‘ wäre dann nichts 

anderes als die von Mahler attackierte Bequemlichkeit und 

Schlamperei, der bequeme Vorwand, nicht stets neu nachden-

ken zu müssen. Die Erfahrung des Dirigenten hingegen beruht 

am Ende auch darauf, mit den unterschiedlichsten Traditionen 

umgehen zu lernen, um vor diesem Hintergrund aus den Par-

tituren Musik zu machen. Es ist dann Musik für den Augen-

blick, für die Gegenwart, für die Hörer von heute – aber getra-

gen von hohem Verantwortungsbewusstsein dafür, dass es sich 

bei den Partituren um Zeugnisse der Vergangenheit handelt. 

Tradition und Erfahrung bedingen sich gegenseitig, und dieser 

Prozess kann nie zum Abschluss kommen. 
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Annäherungen

Der Dirigent als Anwalt der Partitur kann sich seinem 

Gegenstand nicht neutral nähern. Er kann aber auch 

nicht verbergen oder vergessen machen, dass er ein Mensch 

der Gegenwart ist – fünfzig, zweihundert oder vierhundert 

Jahre später handelnd als der Komponist. Er kann zudem auch 

nicht so tun, als spiele dieser Abstand keine oder nur eine 

ganz unbedeutende Rolle. Natürlich, Musik erklingt im Augen-

blick, und dieser Augenblick ist unwiederholbar. Doch die 

Grundlage der Aufführung beansprucht Dauer und Beständig-

keit, weit über diesen Augenblick hinaus. Man kann, wenn 

man Musik aufführen will, diese Spannung nicht auflösen, 

man kann sie aber auch nicht leugnen. Man muss sie also 

berücksichtigen, man muss sie miteinbeziehen – und dies 

betrifft eben jede Annäherung an eine Partitur, sei sie nun von 

Mozart, Mahler oder Henze.

Viele junge Kolleginnen und Kollegen lernen ein Werk 

anhand von Tonaufnahmen kennen, sie sind in der überbor-

denden Fülle von CDs und der im Internet angebotenen Musik 

selbst von den entlegensten Stücken vorhanden. Ich habe vor 

etlichen Jahren einmal eine Aufnahme von Eugen d’Alberts 

Die toten Augen produziert, eine wahre Rarität, von der es 

damals natürlich keinerlei Tonträger gab. Ich musste also in 

wochenlanger Arbeit an der Partitur mir eine klare Vorstel-

lung von dem Werk erarbeiten. Es ist heute jedoch selbst in 

solchen Fällen nicht schwierig, Vergleiche und sogar szenische 
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Produktionen im Internet aufzurufen. Also ist es kein Prob-

lem, von einem Werk einen klanglichen Eindruck zu bekom-

men. Ein ‚Kennenlernen‘ ist dies allerdings nicht. Denn wenn 

ein junger Dirigent zu einem Tonträger greift, so wird das 

Ergebnis seiner eigenen Interpretation davon abhängen, wel-

che Aufnahme derjenige gerade erwischt. Die eigene ‚Auffas-

sung‘ wird unwillkürlich oder sogar willkürlich davon beein-

trächtigt sein. Diesen Weg sollte man jedoch vermeiden. Der 

Weg zur Quelle, also zur Partitur, so wie sie der Komponist 

niedergeschrieben hat, ist unersetzbar. Und erst, wenn man 

mit dem, was man in der Partitur findet, sicher umgehen kann, 

kann man sich eventuell Aufnahmen anhören. Denn dann 

hört man diese kritisch und hat von vornherein den richtigen 

Abstand zu dem gewonnen, was man dirigieren will.

Nochmals: Der Dirigent als Interpret eines fremden Wil-

lens, der sich in der Partitur manifestiert, agiert nicht im luft-

leeren Raum. So falsch es ist, sich über eine Aufnahme an die 

Partitur anzunähern, so falsch ist es, die anderen Interpreta-

tionen, die es ja gibt, nicht zur Kenntnis nehmen zu wollen. 

Auch sie sind ja ein Teil der Geschichte geworden, und es kann 

hilfreich sein, sich wenigstens mit den bedeutendsten von ihnen 

kritisch auseinanderzusetzen. Es ist dies ein ähnlicher Dialog 

wie das direkte Gespräch mit Kollegen. Ich erinnere mich an 

ein Gespräch mit Carlos Kleiber, als wir zufällig nebeneinan-

der bei der Generalprobe zum Don Giovanni in der Metropo-

litan Opera saßen. Kurz vor Beginn fragte er, der in New York 

war, um Giuseppe Verdis Otello zu dirigieren, mich, was ich 

denn am Haus dirigieren würde, und ich antwortete, es sei die 

Bohème. Und dann setzte er die Frage hinzu, wie ich denn 

eine bestimmte Stelle genau machen würde. Meine verwirrte 

Entgegnung, doch hoffentlich so, wie es in der Partitur stehen 

würde, konterte er mit dem Hinweis, er würde mir nun ein 
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Geheimnis verraten. Ich solle an dieser Stelle den Einstieg der 

Sängerin führen und dann das Begleiten dem Orchester allein 

überlassen, das ja ohnehin die Freiheiten der Sängerin mitver-

folgt. Selbst wenn ich ganz aufhören würde zu schlagen, wür-

de das tadellos funktionieren. Meine Annäherung an die Par-

titur hat sich seitdem nicht nur im Blick auf diese Stelle, 

sondern insgesamt verändert.

Vor allem in den ersten Jahren des Dirigentenberufes neigt 

man dazu, die Leistung des Orchesters zu unterschätzen. Erfah-

rene Musiker kennen die zu spielenden Werke im Allgemei-

nen so gut, dass sie sehr genau einschätzen können, inwieweit 

Sänger auf der Bühne eine rhythmische und klangliche Stütze 

brauchen oder aber erwarten, dass sich das Orchester elastisch 

an ihren Gesang „anlehnt“. Dieser Beitrag des Orchesters muss 

ganz selbstverständlich in die Kontrolle über das Zusammen-

spiel von Orchester und Bühne mit einbezogen werden.

Um aber so wichtige Anregungen, die es im Gespräch, in 

der Aufführung oder durch Aufnahmen, und natürlich auch 

durch die reiche geschriebene Literatur, geben kann, wirklich 

begreifen zu können, muss man eine Partitur erst vollständig 

verinnerlicht haben. Man muss ihre Schwierigkeiten kennen, 

die sie unterschiedlichen historischen Kontexten, individuel-

len Vorlieben oder auch nur bestimmten Unsicherheiten ver-

danken kann. Ein forte bei Mozart ist natürlich etwas anderes 

als ein forte bei Wagner, doch gibt es bereits im Tristan so 

unterschiedliche Schattierungen von forte, dass man sich dar-

über klar werden muss. Alles dies prägt die Annäherung an 

eine Partitur.
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