Dirigiergesten.
Ein Gesprich mit Prof. Roland Borger (Chorleitung)
und Prof. Matthias Foremny (Orchesterleitung)'

Moderation und Fragen: Martina Sichardt
Einleitung

Wie kommt der Dirigent zu seinen Gesten? Ist das ein unbewusster, un-
willkiirlicher Vorgang, vergleichbar den ,redebegleitenden Gesten® der
Alltagssprache?? Oder liegt im Gegenteil eine Art ,Ubersetzungsvorgang’
vor, der die musikalische Notation bewusst in Bewegung und Zeichen
tibersetzt? In diesem Sinne wire der Dirigent eine Art ,Medium’, ein
Bindeglied zwischen der Notation (die den vorgestellten Klang in ab-
strakten Zeichen fixiert) und der erklingenden Musik, er wire eine Art
,Ubersetzer’, ,Vermittler’ — notwendiges Bindeglied zwischen Notation
und Klang insofern, als keiner der Orchestermusiker ja ,das Ganze® spielt,
sondern jeder ein Mosaiksteinchen beisteuert. Der Orchestermusiker
kann aus der Notation seiner Einzelstimme ,das Ganze‘ nicht herausle-
sen, bei einem unbekannten Werk oft nicht einmal den Charakter einer
Passage erahnen (wenn er etwa eine untergeordnete Nebenstimme zu
spielen hat). Anders als der Klavierspieler spielt der Dirigent auf einem
Instrument, das sich aus einer Vielzahl von Individuen zusammensetzt.

Wie verhilt sich des Weiteren die Rolle des Dirigenten zur erklin-
genden Musik? Ist der Dirigent ,,Darsteller musikalischer Verldufe oder
vielmehr deren ,Regisseur?’ Verkorpert gar die Gestik des Dirigenten
seine ,Interpretation‘?

Funktion, Bedeutung und Ursprung der Dirigiergesten haben un-
lingst im Zuge des noch jungen Forschungsgebiets der interdiszipli-
niren Gestenforschung erhohte Aufmerksamkeit erfahren. Zu nennen

' Das Gesprich wurde nach einer Aufzeichnung transkribiert, leicht tiberarbeitet und

gekiirzg; die Einleitung wurde fiir die Druckfassung hinzugefiigt.

> Vgl. dazu den Beitrag von Jana Bressem in diesem Band.

3 8. Klappentext des Buches DirigentenBilder. Musikalische Gesten — verkirperte Musik,
hrsg. von Arne Stollberg, Jana WeifSenfeld und Florian Henri Besthorn, Basel 2015;
das Buch war uns erst nach dem Symposium zuginglich.
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sind hier vor allem der semiotisch-linguistische Ansatz von Brim und
Boyes Brim,* die empirisch-systematische Untersuchung von Clemens
Wollner® sowie erst jiingst die Publikation von Arne Stollberg et al.,
DirigentenBilder. Musikalische Gesten — verkirperte Musik, die histori-
sche, systematische und kulturwissenschaftliche Perspektiven vereint.

Grundlegend ist die von Brim und Boyes Brim (einem Dirigenten
und einer Linguistin und Gebirdensprachen-Expertin) erarbeitete Syste-
matisierung der Dirigiergesten. Brim und Boyes Brim gehen der Frage
nach dem Ursprung der Ausdrucksgesten von Dirigenten nach, fragen
nach Gemeinsamkeiten mit und Unterschieden zu den ,redebegleiten-
den Gesten“ der Alltagssprache sowie zu Gebirdensprachen.® Thr Denk-
ansatz basiert auf der linguistischen Metaphern-Theorie von Lakoff und
Johnson,” die besagt, dass abstrakte Inhalte nur durch ,,Kérpermetaphern,
die auf Grundmuster[n] menschlichen Verhaltens® basieren, erfasst und
kommuniziert werden kénnen.® Die These von Brim und Boyes Brim
lautet demzufolge: Gesten sind ,nur aufgrund der zugrunde liegenden
Metaphern tibersetzbar“.” Die von ihnen vorgelegte Kategorisierung von
Dirigiergesten ist demzufolge tiberschrieben mit ,Die Metapherngrup-
pen der Dirigiergesten: Ihre Form und beabsichtigte musikalische Wit-
kung“.!° Die wichtigsten dieser Metapherngruppen umfassen a) Gesten,
die den Klang wie ein Objekt behandeln (Klinge schieben, stoflen, schla-
gen, halten, ziehen, streicheln, kneten etc.), b) Gesten, die die vertikale
Orientierung im Raum als Metapher fiir die Dynamik verwenden (unten
tur leise’, oben fiir laut®), ¢) Gesten, die das Aufwirtsbewegen und Off-
nen der Hand als Metapher fiir einen strahlenden Klang verwenden, d)
»oprechakt-Gesten® (eine schnellere Bewegung der Hand will schnelleres
Spielen von Passagen erreichen etc.).

Thiiring Brim und Penny Boyes Brim, Der Versuch einer Klassifizierung der Aus-
drucksgesten des Dirigenten, in: Improvisation I1I, hrsg. von Walter Fihndrich, Win-
terthur 1998, S. 220-248.

Clemens Wollner, Zur Wahrnehmung des Ausdrucks beim Dirigieren. Eine experimen-
telle musikpsychologische Untersuchung, Berlin und Miinster 2007.

Brim und Boyes Brim, Ausdrucksgesten des Dirigenten, S. 220.

7 George Lakoff und Mark Johnson, Metaphors We Live By, Chicago 1980.

Brim und Boyes Brim, Ausdrucksgesten des Dirigenten, S. 226.

? Ebd.

0 Ebd., S. 242ff.
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Eine ganze Reihe der bei Brim und Boyes Brim aufgelisteten Gesten
erinnert an die Gestengruppen der ,redebegleitenden Gesten® der All-
tagssprache (s. dazu Jana Bressems Beitrag in diesem Band). Sind also
die Dirigiergesten deren musikalische Verwandte? Am Ende ihrer Un-
tersuchung gelangen Brim und Boyes Brim zu einem aufschlussreichen
Vergleich:'"' Die Improvisation von Sprache in der gesprochenen Alltags-
sprache sei vergleichbar mit der Improvisation in der Musik; die ver-
schriftlichte, in der musikalischen Notation fixierte, komponierte Musik
hingegen sei vergleichbar mit der ebenfalls fixierten Sprache der Literatur;
komponierte Musik sei somit im Grunde ,,sekundir®. Dieser bedeutsame
Vergleich wird dann aber in Bezug auf die Gesten nicht weitergedacht.
Er legt jedoch Entscheidendes offen: Anders als bei den ,redebegleiten-
den Gesten® der Alltagssprache handelt es sich bei den Dirigiergesten um
quasi sekundire Gesten, ,,Gesten zweiter Ordnung®,'> anders formuliert:
eben nicht um Alltagsgesten, sondern um ,artifizielle“® oder ,dsthetische
Gesten“'* — was nicht heif3t, dass diese sich nicht in vielem mit Alltags-
gesten iiberschneiden, doch sie sind etwas kategorial anderes.”” Diese
Differenz weiterzudenken und in die bereits vorgenommenen Kategori-
sierungen mit hineinzunehmen, ist weiterer Forschung vorbehalten.

Es war eine besonders reizvolle Aufgabe, einige der hier aufgeworfenen
Fragen den Dirigenten unseres Hauses, den Herren Professoren Roland
Borger (Chorleitung) und Matthias Foremny (Orchesterleitung), zu stel-
len und ihre aus langer Praxis und Unterrichtstitigkeit gespeisten Gedan-
ken dazu zu erfahren. Fiir ihre Bereitschaft, sich auf unser Gesprich und
diese Fragen einzulassen, sei ihnen hier noch einmal herzlichst gedankt.

(M.S.)

' Fbd., S. 241.

So Gabriele Brandstetter, s. dazu den Hinweis im Beitrag von Ruth Miiller-Linden-
berg im vorliegenden Band.

Diesen Begriff verwendet Constanze Rora in ihrem Beitrag im vorliegenden Band.
Diesen Begriff fithrt Ruth Miiller-Lindenberg am Ende ihres Beitrags im vorliegen-
den Band ein.

Der Vergleich zur theatralen Geste liegt nahe; vgl. dazu im vorliegenden Band den
Beitrag von Christiane Héfler, der eben diesen Vorgang der Entstehung von Gesten
und Tonfillen bei bereits fixierten Texten in der Schauspielausbildung thematisiert;
vgl. weiterhin den Beitrag tiber Tonfille von Petra Stuber.

205



Martina Sichardt

Gesprich

M.S.:

Die Gesten des Dirigenten sind gewissermaflen das Vermittlungs-
medium zwischen Partitur und erklingender Musik. Wie ,finden‘ Sie
TIhre Gesten/Bewegungen/visuellen Umsetzungen der Musik? Sind sie
bewusst geplant oder entstehen sie quasi unwillkiirlich, vergleichbar
den ,redebegleitenden Gesten“? Oder sind sie einer Gebérdensprache
vergleichbar?

Foremny:

Fir mich ist die Gebirdensprache etc. wichtig im Bereich der Oper,
wenn man nicht viele Proben hat. Oft sind es ja Repertoirevorstellun-
gen, man bereitet die Oper nicht mit drei Wochen Vorlauf vor, sondern
man hat eine oder gar keine Probe. Der Dirigent stellt sich abends in
den Graben, kennt das Stiick, informiert sich, wie es liuft, und hat dann
die Moglichkeit, tiber Gesten Impulse und Akzente zu setzen oder Din-
ge verstandlicher zu machen, die man hervorgehoben haben mdochte.
Zum Beispiel Stellen mit ,Schwer-Leicht’, Bewegungen der Spannung
oder Entspannung oder ein Zuriickschnellen. Es ist natiirlich immer die
Frage, was lost was aus. Bestimmte Bewegungen sind da, in der Regel ar-
beitet man mit professionellen Musikern zusammen, und wir sind auch
Vermittler zum Publikum. Ich habe es ganz gerne, wenn das Auge auch
mithort: Wenn der Dirigent, ohne einen Tanz zu vollfithren, bestimm-
te Stimmverldufe, Strukturen in der Musik oder Instrumentengruppen
hervorhebt fiir das Publikum. Und das kann man natiirlich iiber das
Zeigen erledigen. Da ergibt sich so eine wunderbare Mischung aus Me-
tronom, wie es auch Pierre Boulez macht, und solchen Bewegungen.
Man kann bei ihm nicht unbedingt am Dirigat erkennen — wenn man
die Musik abstellt —, um welches Stiick es sich handelt. Dagegen die Phi-
losophie von Stravinskys Musik, die ja alles ausblendet, was auf8erhalb
der Architektur des Stiickes ist: Die Architektur braucht keine Uber-
interpretation. Und deswegen ist es so eine Mischung. Man entwickelt
sie mit der Zeit, diese Sprache. Ich denke, es ist eine internationale Spra-
che, und je mehr man zeigt, desto weniger muss man reden. Das ist ein
wunderbarer Grundsatz fiir Dirigenten.
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Uberlegen Sie sich konkret an manchen Stellen: Welche Geste ist da
jetzt am besten, um ein bestimmtes Klangresultat zu erzielen, oder ist
es wie beim Reden: Die Musik erklingt und Ihre Hinde machen un-
willkiirlich irgendetwas dazu?

Foremny:

Das mache ich, seitdem ich unterrichte, seit ich Studenten etwas an
die Hand geben soll wie ein Handwerkszeug, wie sie bestimmte Dinge
erreichen. Zum Beispiel, wenn ein Orchester lauter spielen soll, dass
man dann in die Tiefe geht. Dass alles, was nach unten geht, bremst.
Wenn ich es schneller haben will, dann geht es nach oben, es ist eine
aufsteigende Bewegung. Und seitdem ich mit Studenten arbeite, ma-
che ich mir da selbst mehr Gedanken driiber. Vor einer Orchesterpro-
be? Nein. Das ginge mehr in Richtung Choreographie und Ballett. Bei
groflen und traditionellen Orchestern ist es ja in der Regel so, dass sie
wunderbar ausgebildete Musiker haben; bei Jugendorchestern braucht
der Dirigent vielleicht mal ein bisschen mehr, da muss er mal tiber-
zeichnen. Zeigen, dass man einen Vorhalt wirklich laut, schwer und
dann leise haben will. Das hingt ja auch immer davon ab: Was bietet
Thnen das Orchester in der Probe an? Und dann kommt der Punkt,
dass Sie sich in einer Auffithrung erinnern, was man geprobt hat, und
Sie den Betreffenden anschauen und Kontakt aufnehmen. Vor einer
Probe oder einer Auffiithrung wiirde ich mich nicht konkret auf Gesten
festlegen.

Borger:

Dennoch gibt es ja Konventionen, auf denen wir in gewisser Weise
aufbauen. Die hat sich ja nicht einfach jemand tiberlegt und deswegen
sind sie da, sondern sie sind da, weil sie einen Sinn ergeben. Sie sind
eine Moglichkeit, eine gewisse Struktur in einen Takt oder Zusammen-
hang zu bringen, der zunichst einmal eine Richtschnur gibt und dem-
entsprechend eine Hilfe sein kann. Und gerade, wenn man vermittelt,
wenn man mit Studenten arbeitet, ist es wichtig, ihnen zu sagen, dass
es Dinge gibt, die sind handfest, an denen kann man sich orientie-
ren. Bei denen hort es aber noch lange nicht auf, das ist wirklich erst
der allererste Beginn. Denn es gibt ja in den Gesetzmifligkeiten derart
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viele Ausnahmen und Dinge, die genau gegenteilig in der Musik ange-
legt sind, dass man nur mit den Gesetzmifligkeiten nicht weit kommt.
Aber es gibt diese Konventionen. Und es gibt beim Dirigieren auch
eine Art Zuordnung: Die rechte Hand ist eher fiir das Organisatori-
sche, das Metrum, da; die linke Hand ist in der Regel freier fithrbar
und dient dazu, die gestalterischen Gesten und Wiinsche und Uber-
zeugungen des Chorleiters zu verdeutlichen. Das scheint auch mit dem
Gehirn zusammenzuhingen, wo die rechte Hilfte fiir das Motorische
und die linke fiir das Gestalterische zustidndig ist. Ich mache mir auch
nie vorher Gedanken dariiber, was genau ich da tue. Ich denke eher
vorher dariiber nach, wie ich die Musik verstehen méchte und wie
ich sie interpretiere. Ich habe ein Konzept, einen roten Faden, der mir
klarmacht, was ich eigentlich wirklich méchte interpretatorisch. Aber
wie ich das im Detail mache, sehe ich dann — wie Herr Foremny be-
reits sagte. Auch ich habe immer wieder eine Idee von einem kleinen
Gesamtkunstwerk, in der das Dirigieren auch eine Sache der Asthetik
und der Gestik ist, die sich hoffentlich auch auf das Publikum iiber-
tragt und nicht nur auf meine Mitstreiter. Es ist ja auch ein Genuss,
das Dirigieren, insofern ist das Gestische ja auch immer eine Frage des
eigenen Geschmacks.

Mir scheint, als wiirden wir sehr in die Nihe der ,redebegleitenden
Gesten“ kommen, denn auch da iiberlegt man ja iiberhaupt nicht be-
wusst — die Gesten kommen und gehen unwillkiirlich. Bei Ihnen ent-
stehen sie dann quasi durch die Vorstellung des nichsten Taktes und
was musikalisch daraus folgt: Das bringt die Gesten dann hervor?

Borger:

Ja, man hat sozusagen ein Repertoire zur Verfiigung. Wenn ich zeigen
will, dass etwas gemeint ist, dann greife ich ein, und diese Geste ist na-
tiirlich tiberall giiltig. Zum Beispiel die Dynamik-Anzeigen.

Lassen Sie uns noch einmal den Unterschied zwischen Chor- und Or-

chesterleitung thematisieren. Ist es — in Bezug auf Ihre Gesten — an-
ders, ob nun Singer vor Ihnen stehen oder Instrumentalisten?
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Foremny:

Ich denke, der Dirigent kann sich bei einem Chor allein durch die Nihe
zu den Singern — es ist ja eher eine kammermusikalische Situation —auch
um die Phrasierung und die Textbedeutung kiimmern. Bei einem gro-
f3en Sinfonieorchester hat dieses Ordnende, was man bei der Chormu-
sik vielleicht nicht in jedem Moment braucht, einfach Prioritit. Bei der
Oper auch. Wenn Sie Musik machen mit einem kleinen Barockstreich-
orchester, konnen Sie sich freuen, dass es eher ein Miteinander ist und
nicht ein Organisieren. Ich iiberlege mir, was ich nach Moglichkeit nicht
tue. Alles, was eine Fliche hat, etwas Abweisendes, ist ein Stoppzeichen,
dass etwas nicht geht. Das merkt jeder Musiker, es muss nicht einmal
bewusst sein; oder ein Singer merke, dass er zu friih eingesetzt hat, ohne
dass ich es ihm gezeigt habe. Das sind Gesten fiir den allerletzten Mo-
ment, wenn es wirklich nicht anders geht. Ich glaube, der Dirigent Clau-
dio Abbado hat durch seine Gestik diese Offenheit perfekt verkérpert,
die ein Dirigent ausstrahlen soll. Dass man kérperlich offen ist, die Leute
anschaut und immer diese offenen Hinde hat. Die zeigen: ,Ich gebe
etwas, aber ich nehme auch von euch etwas an.“ Alles, was in Richtung
Oberlehrer oder Monarch geht, das gilt es zu vermeiden.

Ich schaue mir Gesten auch von den Streichern ab. Die Bogenlinge
zum Beispiel: Wenn ich eine Stelle besonders klangvoll und breit ha-
ben méchte, vornehmlich in der romantischen Musik, dann ahme ich
die Bogenbewegung nach, und ich werde sofort von den Streichen das
bekommen, was ich will. Das machen Sie nicht die ganze Zeit, aber der
Konzertmeister fiihlt sich direkt angesprochen. Alles, was in die Breite
geht, erzeugt einen warmen, erdigen Klang, was man sich in der roman-
tischen Musik an Schwingung erhofft.

Alles andere, auch Blicke, spielen natiirlich auch eine Rolle. Man ist
als Dirigent wirklich auf dem Prisentierteller, und es wird alles gedeutet.
Es schauen ja auch gar nicht alle her, aber die, die es tun, schauen dann
schon sehr genau hin. Es gibt auch viele Dirigenten, die sagen: ,,Spielen
Sie bitte leise! — das kann nicht funktionieren. Der Dirigent kann schon
viel mit den Hinden ausdriicken — ob es eine weiche Musik oder ein
pulsierender Rhythmus ist —, und da muss man alles mit einbezichen.
Die Unabhingigkeit der Hinde finde ich spannend. Viele Dirigenten
agieren sehr parallel in dem, was sie tun. Das ist natiirlich einfach und es
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funktioniert, ist aber natiirlich auch ermiidend fiir die Augen der Musi-
ker. Wenn man sich aber mal verlisst auf den Impuls und den Rhythmus
und dann mit der linken Hand das crescendo baut oder einen weichen
Einsatz gibt — das macht die Sache dann interessant. Musiker verstehen
diese Sprache international, glaube ich.

Sie haben gerade noch einen anderen Aspekt, den der Nachahmungs-
gesten, angesprochen. Sie streichen, wie die Streicher streichen sollen.
Die Bewegungen der Musiker werden quasi mimetisch vorgemacht
und kénnen dann nachgemacht werden. Das ist ja wieder etwas kom-
plett anderes.

Borger:

Das ist im Chorbereich natiirlich ein ganz starker Faktor, zumal man es
dort mit Texten zu tun hat. Und es greift natiirlich in dem Moment, wo
ich eine Vorstellung habe von diesem Text, diesem Affeke, diesem Cha-
rakter; und dann ist ja klar, dass ich genau das dem Chor so vorspreche,
vormache, vorlebe. Insofern hat das einen stirkeren Effekt, wenn man
im Chor tiber den Text geht, als im Orchester.

Noch einmal zur Frage des Unterschieds zwischen Chor und Orches-
ter: Fiir mich ist die Verbindung zwischen Chor und Chorleiter eine sehr
viel unmittelbarere, da dort kein ,Gerdt® dazwischen liegt. Der Chorlei-
ter hat direkten Zugang tiber das Gesicht zum Stimmapparat des Sin-
gers. Insofern gibt es eine direkte Verbindung, die sehr sensibel ist, da sie
auch schnell verderben kann. Es ist aber auch eine wunderbare Chance
und Einladung, wenn ich in die einzelnen Gesichter im Chor sehe; dann
schaue ich mir das gerne an und sche: ,Aha, die/der ist aufnahmefi-
hig“, und dann kann ich gerne meine Informationen, Vorstellungen und
Wiinsche weitergeben. Aber ich kann natiirlich auch viel zerstéren da-
durch. Wenn ich mich zum Beispiel nicht sdngerisch verhalte, an Stellen,
wo der Singer zu atmen hat. Der Chorleiter ist in dem Moment mehr
ein Instrumentenbauer, wenn er Musik macht. Aber es ist nicht nur die-
se Unmittelbarkeit, den einzelnen zu beeinflussen, sondern auch die Art
und Weise, wie ich mich verhalte, den gesamten Chor zusammenzufiih-
ren. Die Vokale, die Klangfarben, die Sprachmomente, das muss ja auch
eine Einheit bilden, ein Konzept ergeben. Insofern ist es ein bisschen
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anders, ein bisschen komplizierter als das, was im Orchester passiert, da
man es da weniger mit Sprachmomenten, mit Atmungsmomenten oder
Ausdrucks- und Interpretationsmomenten zu tun hat.

Also, ich kann mir das schon vorstellen: Man hat ja als Chordirigent
sozusagen das Instrument gemeinsam mit dem Chor und beispielswei-

se die gleichen Atemprobleme, was ja beim Orchesterdirigenten nicht
der Fall ist.

Foremny:

Zu dem, was Herr Borger gerade sagte: Wir miissen das Atmen auf die
Streichinstrumente tibertragen. Ich merke das im Hochschulorchester,
wenn jemand da sehr unerfahren ist, im positiven, frischen Sinn, und
ein Bliser einatmen muss, dann sind die Geigen natiirlich immer zu
frith. Und sie miissen lernen, sich auf die Verhiltnisse einzulassen; und
da ist der Dirigent eigentlich der Vermittler, diesen Stand auszugleichen,
dass das Atmen gemeinsam geschieht und man trotzdem vielleicht zu
frith dran ist und noch warten muss, bis alle bereit sind; Rohrblitter
sind da besonders schwierig. Der Auftakt soll gemeinsam einatmen und
dann ausatmen. Alles, was zwischendurch stehenbleibt, schniirt schon
den Hals zu, und man traut sich nicht mehr zu blasen. Das ist eine
Grundwahrheit, da arbeite ich schon mein ganzes Leben lang dran, den
perfekten Auftake zu geben. Und das ist das Einatmen als Gestik.

Jetzt eine Frage von den Studierenden aus unserem Seminar zum The-
ma ,,Gestenforschung®: Welcher Zusammenhang besteht denn zwi-
schen der Musik, die dirigiert wird, und den Gesten, mit denen die
Musik vermittelt wird? Vermutlich kann Corelli nicht wie Wagner und
Mozart nicht wie Mahnkopf dirigiert werden?

Foremny:

Musik des 20. oder 21. Jahrhunderts ist in erster Linie abhingig vom
Dirigenten und der Organisation der Klinge. Personliche Emotionen
liegen mehr in der Klassik. Und deswegen ist es wichtig, klar zu sein,
das Tempo vorzugeben; auch Weichheiten und Hirte spielen kaum eine
Rolle. Metren sind ja kompliziert genug in der neuen Musik, so dass alle
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froh sind, wenn es klare Schlagbilder gibt: Wo beginnt der neue Take
und so weiter.

Wenn Sie Barockmusik dirigieren oder Klassik, kénnen Sie natiir-
lich iiber die Gesten noch bestimmte Feinheiten erreichen im Zusam-
menhang. Ich weif8 aber nicht, ob ich das in dem Moment eher fiir das
Publikum mache oder den Musiker. Fiir mich auch wirklich eine Frage:
Macht man es mit der Musik oder antizipiert man die Geste in dem
Moment, wo sie erklingt? Denn wenn die Musik einmal lduft, konnen
Sie ja schwer vorbereitend agieren. Es ist so ein seltsames Miteinander
des Sich-auf-die-Musik-Draufsetzens und eigentlich nur noch einmal
die Dinge in Erinnerung zu rufen, die man in den Proben besprochen
hat, sie zu schirfen.

Ich denke schon, dass es natiirlich von der Musik abhingt, wie ge-
stisch ein Dirigat aussicht, wobei man auch Brucknersinfonien als reiner
Taktschliger wunderbar dirigieren kann.

Kommt es auch vor, dass rechte und linke Hand unterschiedliche Ges-
ten verwenden? Und wenn dem so ist: Lisst man die linke Hand, die
Ausdruckshand, dann reden oder ordnet sie sich dann der rechten un-
ter?

Foremny:

Also, die linke Hand darf natiirlich keine Lockerheit suggerieren, so et-
was Legeres, so dass sie unbeteiligt wirkt, und das passiert schnell. Ich
sage meinen Studenten immer, sie sollen erst einmal nur mit der rech-
ten Hand dirigieren und die linke hingenlassen, um ein Bewusstsein zu
schaffen, dass diese ein paar Aufgaben hat. Deswegen bin ich auch im-
mer schon fiir eine spannungsvolle Haltung; und wenn die linke Hand
wegfillt, dann nur zeitweise, aber dann setzt sie wieder Impulse. Ich
glaube, man braucht in der Neuen Musik auch schon beide Hinde: Falls
jemand verloren ist, dann hilft man ihm auch wieder rein.

Borger:

Die Musik gibt mir eigentlich schon sehr eindeutig vor, was geeignet ist
oder nicht. Komplizierte Musik, die vieler Organisation bedarf, soll ja
trotzdem klingen. Was mache ich denn, damit sie tiberhaupt klingt und
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ich nicht nur ein Verkehrspolizist bin? Das ist eine Frage, die sich nicht
nur mit mathematischen Formeln beantworten ldsst. Sondern der Weg
ist sehr personlich, denn in dem Moment, wo ich die Musik nicht lebe,
wenn ich sie dirigiere, werde ich sie auch nicht authentisch vermitteln
kénnen und werde auch die Begeisterung bei meinem Gegeniiber nicht
wecken kdonnen, wahrscheinlich auch nicht beim Publikum. Und dann
ist die Frage, ob es einen Personalstil gibt. Ganz eindeutig: ja. Es gibt
gewisse Konventionen, auf deren Basis sicher eigene Wege gesucht wer-
den; und das fithrt zu einer ganz wichtigen Frage bei Studenten: Gibt
es so etwas wie ein Kernziel, dass ein Student das imitiert, was ich ma-
che? Oder geht es darum, dass er seine eigene Sprache findet? Und das
ist manchmal ein schmaler Weg: Ich lass ihn frei, damit er seinen ganz
eigenen Weg findet, oder helfe ich ihm, damit er weif3, wie bestimmte
Dinge funktionieren? Zum Beispiel dirigiertechnisch, um zu zeigen, wie
er Dinge hervorbringen kann, die funktionieren.

Foremny:

In einem Menuett von Haydn spielen alle unisono, dasselbe. Bei Neuer
Musik kann das manchmal so sein, dass nur ein paar Musiker oder eine
Instrumentengruppe das Menuett spielt, aber alle anderen haben an-
dere Ebenen. Aber deswegen kann es gefihrlich sein, oder es ist nicht
immer sinnvoll, sich auf das Menuett zu konzentrieren. Das neutrale
Dirigat hilfc den Musikern bei zeitgendssischer Musik eher, als wenn
sie da Dinge herausschilen, denn da ist das ja noch wichtiger als bei
allen anderen Stilen, dass man Dinge klirt. Mit dem Komponisten
zusammen, weil man gar nicht alles in seiner unendlichen Vielfalt
spielen kann. Dann miissen Sie auch das Stiick wirken lassen, wie es
komponiert ist. Arnold Schonberg schreibt ja Hauptstimmen und Ne-
benstimmen, und da sehe ich mich dann in der Verantwortung fiir das
Publikum. Da arbeite ich dynamisch und motiviere, dass die Haupt-
stimme herausschwillt, und zeige das wirklich im Konzert, um dem
Publikum eine Richtung aufzuweisen, worauf es héren kann; oder ich
hole mal eine Nebenstimme hervor, nachdem die Hauptstimme schon
zweimal erklungen ist. Also das ist sicherlich vom Kompositionsstil
abhingig, wie man dirigiert.
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Es konnte ja sein, dass auch innerhalb der von Kolisch so genannten
Espressivo-Musik (also der Musik von der zweiten Hilfte des 18. Jahr-
hunderts bis einschliefllich Schonberg) differenziert wird, dass man
beispielsweise bestimmte Dirigiergesten fiir den einen Komponisten
verwendet und fiir den anderen nicht: z.B. fiir Beethoven, aber fiir
Mendelssohn nicht. Dazu wieder eine Frage von Studierenden aus un-
serem Seminar: Inwieweit verkdrpern Sie die Emotionen, die in der
Musik stecken, die Affekte, und interpretieren sie dadurch?

Borger:

Ich wiirde sagen, dass ich diese Differenzierung der Dirigiergesten nicht
mache. Es ist einfach wichtiger, dass eine bestimmte Vorstellung, ein
Klang, ein Echo in mir hervorgerufen wird. Und diesem Aufruf gebe ich
dann eine Geste, also eine bestimmte Sprache, eine Vermittlung. Das
braucht keine gesonderte Differenzierung. Und wenn, dann deshalb,
weil der Affekt oder der Charakter, der da ist, es braucht. Das kann bei

Beethoven oder Orff oder auch bei Bach so sein.

Foremny:

Zumal wir ja bei allen Komponisten letztendlich alles finden. Die Erste
Sinfonie c-Moll von Mendelssohn ist eine Energieentladung, das Allegro
vivace vergleichbar mit dem Einstieg in der Dritten von Beethoven. Da
brauche ich eine energetische oder eine ,platzende’ Geste. Wogegen ich
in der Musik der Elften von Mendelssohn wieder die Aufgabe habe, et-
was Leichtes, Duftendes, Aufsteigendes zu zeigen. Sie sehen, das ist nicht
vom Komponisten abhingig, sondern das ist der musikalische Affekt,
der in dem Moment nétig ist.

Aber es konnte ja sein, dass ein heftiger Affekt oder ein sforzato bei
Beethoven etwas véllig anderes ist als bei Mozart? Ich habe selbst ein
Jahr im Opern-Orchester gespielt und dabei fiir mich interessante Er-
fahrungen gemacht: Zum Beispiel erklirte der Dirigent in der Probe
wortreich, wie er den Einsatz nach einer bestimmten Fermate haben
mdéchte. Aber es kann ja immer passieren, dass am Abend ein anderer
Dirigent kommt ... Und seltsamerweise klappte das dann, auch ohne
dass man sich vorher verbal verstindigt hat — jeder wusste, wie er den
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Einsatz zu spielen hat: weil der Dirigent durch die Geste, ohne Worte,
zeigte, wie — mit welchen Nuancen — der Einsatz klingen soll! Da gibt
es so viele Nuancen, die kann man eigentlich mit Worten gar nicht
beschreiben, aber man fiihrt sie aus, so wie der Dirigent es vormacht.
Diese Nuancen konnen sogar jeden Abend anders sein. Man kann die
Nuancen der Gesten in Worten gar nicht beschreiben, da zihlt einzig

und allein die Korperlichkeit.

Borger:

Natiirlich. So, wie ich das Stiick heute dirigiere, kann das morgen an der
gleichen Stelle und sogar mit dem gleichen Ensemble etwas véllig ande-
res werden, es muss nicht einmal ein anderer Dirigent sein. Es kommt
ja auch vor, dass das gleiche Stiick unter verschiedenen Dirigenten voll-
kommen anders klingt, obwohl man nicht genau sagen kann, was daran
anders ist. Vieles kann man natiirlich benennen und teilweise auch sys-
tematisieren, aber trotzdem kénnen Dinge innerhalb eines Ermessens-
raumes vollig verschieden sein. So wie die Geste von einem zum anderen
Dirigenten sehr verschieden sein kann. Oder meine eigene von Abend

zu Abend.

Noch einmal zur Frage, ob sich bestimmte Stile in der Musik in der

Zeichengebung der Gesten widerspiegeln bzw. Ausdruck finden.

Borger:

In gewisser Weise ja. Es gibt Affekte, die wiirde ich in einer Motette
von Palistrina nie machen, weil so ein Gefiihl dort nie vorkommt. Weil
der Sinn von Polyphonie, von Gleichklang und der Ausgewogenheit
zwischen Mikro- und Makrokosmos in der Musik das gar nicht zulisst.
Oder auch zu starke Emotionen gehéren dort nicht hin.

Wenn wir davon ausgehen, dass es rhythmische Gesten gibt und Ges-
ten, die mit Gebirdensprache verwandt sind, kénnte das ja bedeuten,
dass man diese Gesten iiberall versteht, egal ob in China oder Afrika.
Wie sind da Ihre Erfahrungen? Miissen Sie in anderen Lindern die
Gesten anders erkliren oder den Studenten, die hierher kommen, eine
andere Zeichengebung beibringen?
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Foremny:

Nein. Das ist das Tolle daran. Ich habe ein paar Mal in Tschechien
dirigiert und mittlerweile auch mal in China, und da konnte ich na-
tiirlich die Sprache tiberhaupt nicht, um dem Orchester etwas iiber das
Stiick zu erzdhlen. Da ist natiirlich dann unbedingt vonnéten, dass Sie
das fortepiano, den Akzent, das sforzato iiberzeichnen und dass Sie fiir
sich eine Abstufung haben: Das fortepiano ist der schirfste Moment,
den ich zeige, und ein sforzato im piano hat nicht die Stirke wie ein
fortepiano; und das wird verstanden. Die Musiker haben ja Gott sei
Dank noch das Schriftbild vor sich liegen; und Sie sind dann in der
Verantwortung, zu zeigen: Wie stark setzen Sie ein fortepiano bei Mo-
zart oder Mendelssohn an und wie stark bei Verdi? Oder: Wie stark
setzen Sie es an in einem langsamen Satz oder in einem Scherzo? Diese
Unterscheidungen habe ich hundert Mal getroffen, und da sind die
Gesten hilfreich und werden international verstanden. Man wird nir-
gendwo so schnell mit der Probenarbeit fertig wie in diesen Lindern,
weil man nicht viel Zeit vertut durch ewiges Reden und sich wirklich
auf die wichtigen Dinge beschrinkt. Das ist eine wirklich interessante
und gute Erfahrung.

Borger:

Also, dem stimme ich absolut zu, und es ist auch meine Erfahrung.
Im Chorsingen ist es ja so, dass mein Wunsch es letzten Endes ist,
dass der Chor nicht anfingt zu tiberlegen und zu deuten: ,,Was kann
er damit gemeint haben? Sondern dass es so unmittelbar ist, dass es
sofort seine Wirkung erzielt und ein gegenseitiges Geben und Neh-
men entsteht. Aber die Sprache, in der diese Vermittlung stattfindet,
sollte fiir den Chor oder das Orchester genauso erkennbar sein wie fir
mich, der sich das anhért und ja auch bewertet. Die miissen verste-
hen, was ich meine.

Das lisst ja auf universale Gesten schlieflen? Aber es gibt ja auch genug
Gesten, die nicht universal sind und sich unterscheiden — die kénnten
ja auch missverstanden werden. Aber wahrscheinlich ist das Musikge-
schift global schon so weit zusammengewachsen, dass das vielleicht
vor 40 Jahren noch passiert wire, aber jetzt nicht mehr.
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Foremny:
Es gibt ja immer noch die rechte Hand ...

Fragen aus dem Publikum:

Wo wird der Dirigentenstab zum Hindernis bzw. wann sollte man ihn
unbedingt gebrauchen?

Foremny:

Das ist ja ein historisches Gerit, die Verlingerung des Arms und auch
ein Machtsymbol. Meiner Meinung nach hat er heute auf jeden Fall sei-
nen Nutzen in der Oper, wo Chére in 30 Metern Entfernung und Leute
auf dem Rang singen, wo moglicherweise auch das Licht reflektiert. Also
ist er wirklich fiir die Organisation {iber weite Distanzen hilfreich. Da
benutze ich ihn wirklich gerne. Eigentlich auch bei groferen Orchester-
besetzungen. Bei Kammerorchestern, Barockmusik, klassischer Musik
etc. lege ich ihn auch gerne aus der Hand, weil das in die Richtung des
Chordirigierens geht, des Zeichnens, des Phrasierens und nicht mehr
des Taktschlagens. Der Taktstock steht eindeutig nicht fiir das Gefiihl-
volle, sondern fiir das Metrum und den Zeitablauf. Manchmal ist dann,
wenn ich Studierenden sage, sie sollen den Stock beiseitelegen, die ganze
Korperhaltung anders, weil das Halten des Stocks sich schon in der ge-
samten Korperachse widerspiegelt. Ich arbeite auch mit Studierenden
dahingehend, dass sie Dinge ohne Stock machen und ihn dann nehmen.
Damit man wirklich aus der Ausgangshaltung kommt, den Arm hingen
zu lassen, dann anzuheben und damit dann die Verlingerung des Arms
Sinn hat. Manche halten den Stock auch abgeknicke, er sollte natiirlich
aber wirklich die Verlingerung des Arms und fiir jedermann erkennbar
sein. Ein Stock kann wirklich ein Hindernis sein. Ich wiirde sagen, in
mehr als 50 Prozent der Fille, weil es nur etwas Verkrampftes ist. Man-
che sind natiirlich froh, sich an etwas festhalten zu kénnen — aber was
fir ein Ereignis, wenn man dann freihindig dirigiert! Kurt Masur hat
fast nur freihindig dirigiert. Ich denke, man kann es wirklich der Quali-
tit des Ensembles anpassen. Bei einer kammermusikalischen Besetzung
brauchen Sie keinen Stock, da kénnen Sie musikalisch partizipieren.
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Wenn Sie organisieren und einen wirklich groflen Apparat zusammen-
halten miissen, dann ist er hilfreich und wird teilweise von Musikern
erbeten, damit ich besser zeigen kann.

Ich bin selbst Bliserin im Orchester und sitze daher meist weit hinten.
Je nachdem, wie die Raumlichkeiten sind, und auch gerade bei Neuer
Musik oder bei grofien Entfernungen empfinde ich einen Taktstock
auch als sehr hilfreich. Man nimmt ja vieles peripher wahr, der Stock
ist aber immer im Augenwinkel sichtbar.

Ich méchte auch an die Universalitit der Gesten ankniipfen: Ob-
wobhl sie kulturell unterschiedlich und von der Musik abhingig sind, so
nehmen sie doch alle auf eine elementare Emotionalitit Bezug. Sie fiih-
len etwas Bestimmtes und driicken das aus, dann muss der Chor oder
das Orchester ja auf etwas zuriickgreifen, um Ihre Kérperbewegungen
verstehen zu kénnen. Daher finde ich die Idee der Universalitit von
prisentierenden oder darstellenden Gesten, wie z. B. Tonhsohen, sehr
plausibel. Sie 16sen nimlich etwas beim Rezipienten aus. Sie setzen
Korperbewegungen ein, die auf der emotionalen Ebene so eindeutig
sind, dass es dort keine Verstehensschwierigkeiten gibt. Im alltiglichen
Sprachgebrauch ist das ja nicht so. Da sind die Gesten recht vage und
haben ein grofles Interpretationsspektrum, und bei Ihnen ist es durch
den Kontext der Musik ja stark eingegrenzt. Das finde ich total span-
nend.

Es ist hier die ganze Zeit die Rede von ,dem‘ Chor, ,dem‘ Orchester
und ,dem‘ Dirigenten, quasi ein Zweierdialog und nicht ein Dialog aus
einer Person und einer Gruppe, die aus vielfiltigen Individuen besteht.
Manchmal geht verloren, dass die Musiker wirklich ja auch unterein-
ander kommunizieren. Ich habe den Eindruck, jeder Orchestermusiker
muss wissen, was als Nichstes erklingen wird, damit sie miteinander
sprechen kénnen. Es gibt nichts Schlimmeres, als wenn Musiker nur
das spielen, was da steht, und eigentlich nicht an den Gesten teilneh-
men, und der Horer somit die Intention gar nicht mitbekommt.

Foremny:

Da ist natiirlich der Verlauf der Proben ganz entscheidend. Selbstver-
standlich gibt es Dinge, die beim Publikum und bei den Musikern
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etwas auslosen sollen. Da ist dann der Probenverlauf wichtig: Dort ist
die Hauptaufgabe, ein grofSes Orchesterwerk wie auch Kammermusik
zu verstehen. Da muss man als Dirigent seine Worte gut wihlen, weil
es natiirlich sein kann, dass dort Musiker sitzen, die das Stiick seit 30
Jahren kennen und spielen und damit sehr vertraut sind. Sie miissen im
Probenverlauf die Ohren der Musiker fiir bestimmte Dinge 6ffnen, da
konnen Sie es zeigen und erkliren, dass sie z. B. nicht zu mir schauen
sollen, sondern héren, wann der Pauker fertig ist. Das ist natiirlich das
Optimale. Bei kleinen Besetzungen geht das gut, bei grofieren sollten Sie
in sechs Proben damit nicht anfangen, wer wann auf wen Adren kann.
Das ist sicherlich auch eine Form des Miteinanders, beim Chor sowieso,
weil man mehr drin ist. Beim Orchester ist das eine Sache, die nicht oft
gelingt, aber das strebt man natiirlich bei jeder Auffithrung und Proben-
arbeit an. Der Dirigent sollte komplett entbehrlich sein.

Lieber Herr Borger, lieber Herr Foremny, vielen Dank fiir das Gesprich.
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