»Bezeichnungen wie Auf-
trag oder gar Mission
gehen mir gegen den
Strich« - Rudolf Kempe,
»General« in Miinchen
und Chefdirigent des
BBC-Orchesters London,
nahm wenige Monate vor
seinem Tod zu musika-
lischen und handwerk-
lichen Aspekten seines
Berufes Stellung

Durch

ter ausholen. Vielleicht kommt damit
manches zur Sprache, was Sie ohnehin
interessiert.

Aspekte des
Dirigentenberufs

Dirigieren und Musizieren ist leider
schon einmal durchaus zweierlei. Ob
und wieviel an Empfindung ich mir
tiberhaupt leisten kann, sei es bei der
Probenarbeit oder selbst im Konzert,
hingt wesentlich davon ab, wieweit ich
vom Dirigieren ins Musizieren iiberge-
hen kann. Und das liegt wiederum
nicht bei mir.

Es klingt duBerst kompliziert, aber ich
will versuchen, es deutlich zu machen.
Sehen Sie, Dirigieren ist eine rein hand-
werkliche Titigkeit wie Trompete bla-
sen oder Geige spielen. Nur mit einem
Unterschied: Wenn ich ein [nstrument
spiele und es handwerklich beherrsche,
bin ich in der Lage, zu musizieren. Falls

aullermusikalischen - die Technik gera-
dezu zum Fetisch erhebt, diese ausge-
rechnet beim Dirigieren offensichtlich
aus der Mode gekommen, ja geradezu
verpdnt ist. Vielleicht liegt das daran,
dall beim Dirigenten das Vorhanden-
sein oder Nichtvorhandensein von
Technik nicht primir zu héren ist, wih-
rend beispielsweise ein Geiger, der
keine Technik hat, ob seines Gekratzes
und Gewimmers von jedem Unmusika-
lischen sofort als Nichtkénner entlarvt
wird. Jedenfalls ist es heutzutage ein-
fach eine Schande, wenn man als Diri-
gent einen klarverstindlichen Auftakt
gibt. Allzuleicht wird einem schon des-
halb die Musikalitit abgesprochen.

Nur so ist es mir jedenfalls erklirlich,
dal} so viele junge und ganz junge Diri-
genten mit mdglichst mysteriésen Bewe-
gungen vor dem Orchester wie im Teig
riithren, um desto sicherer als tiefsin-
nige, tiefschiirfende Interpreten angese-
hen zu werden. Die Ergebnisse sind
tibrigens auch danach. Prizision zum

setzung zum eigentlichen Musizieren
sind. Nicht weniger, aber auch nicht
mehr.

Wenn Sie mich nun fragen, was ich un-
ter Musizieren verstehe: Nun, ich tue es
lieber, als daB ich Worte dariiber
mache. Aber wenn es denn sein muB,
dann méchte ich es ungefihr so formu-
lieren: Es ist das Hinhéren auf den na-
tirlichen Flufl der Musik, das Nach-
empfinden dessen, was an Gehalt in ihr
ist, und gleichzeitig das Deutlichma-
chen des Erspiirten und Empfundenen
fiir einen vorhandenen oder nichtvor-
handenen Horer. Dazu gehért natiirlich
Musikalitit. Und die muB nicht nur
angeboren sein, sondern auch geweckt,
gebildet und weiterentwickelt werden
durch immer neues Hineinhéren in all
die Musik, die unsere Kultur im Laufe
der Jahrhunderte hervorgebracht hat
und der bestimmte Naturgesetze inne-
wohnen wie auch der Chemie oder der
Physik. Nur mit dem Unterschied, daB
in der Chemie oder in der Physik jedes
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Hallwag Verlag Bern/Stuttgart er-
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Ihre erste Frage war, was ich wihrend
des Dirigierens, des Musizierens emp-
finde. Lassen Sie mich von meinen
Empfindungen lieber etwas spiter re-
den - wenn es schon iberhaupt sein
muf. Ich gebe offen zu, daf} ich es sehr
ungern tue und dall ich es iiberhaupt
nicht ausstehen kann, reden zu miissen.
Vielleicht bin ich deshalb Musiker ge-
worden und nicht Vertreter, Pfarrer,
Politiker oder sonst was dhnliches.
Dem Dirigenten bleibt das Reden zwar
auch nicht immer erspart, aber aus eige-
ner Erfahrung weif3 ich, da3 Orchester-
musiker Dirigenten nicht leiden kon-
nen, die viel reden. Und so trifft es sich
ganz gut mit meiner eigenen diesbeziigli-
chen Abneigung; und ich behelfe mich
eben mit Dirigieren, um mich verstind-
lich zu machen. Gelegentlich sogar mit
Erfolg. Wenn ich jemandem ganz und
gar nicht entkommen kann, so wie Ih-
nen, dann habe ich wirklich Pech ge-
habt.

Um nun aber endlich auf Thre erste
Frage zu kommen: Ich fiirchte, ich
mul}, um Begriffe wie Dirigieren und
Musizieren und die damit verbundene
Problematik aus meiner Sicht ein wenig
zu umreillen, mich gleich zu Anfang sel-
ber Liigen strafen und ein biBchen wei-

ich musikalisch bin, natiirlich. Wenn
ich dirigiere, mein Handwerk beherr-
sche und musikalisch bin - ob das auf
mich zutrifft, wage ich nicht zu beurtei-
len, es trifft iiberhaupt nur selten zu -,
wenn also das technische mit dem musi-
kalischen  Koénnen zusammentrifft,
dann ist noch lange nicht gesagt, daf3
man wihrend des Dirigierens auch zum
Musizieren kommt. Es gehért noch weit
mehr dazu, aber davon soll spiter die
Rede sein.

Zuniichst einmal ist und bleibt meiner
Ansicht nach technisches Konnen,
auch und in erster Linie im Dirigenten-
beruf, die erste Voraussetzung. Und es
ist eigentlich ein sehr seltsames Phino-

men, daB} gerade in unserer Zeit, die auf

allen Gebieten - musikalischen wie

LIn der Musik bleiben

Beispiel ist durchaus nicht so epide-
misch verbreitet, wie man aufgrund des
segenreichen Wirkens der Schallplatten-
industrie und #dhnlicher Einrichtungen
annehmen sollte. Man winscht sich
manchmal, es wiren mehr Musikkonsu-
menten in der Lage, mit der Partitur in
der Hand zu verfolgen, was ihnen da so
als technisch einwandfrei, von allem
anderen ganz zu schweigen, verkauft
wird. Aber lassen wir das, denn das ist
ein zu trauriges Kapitel.

Ich selbst jedenfalls - und vielleicht ken-
nen Sie mich gut genug, um mir das ab-
zunehmen -, ich selbst bin ganz be-
stimmt der letzte, der auf Priizision und
Technik herumreitet. Aber ich verlange
sie von mir wie von meinen Musikern
deshalb, weil sie unabdingbare Voraus-

VerstoBe bekanntlich ungestraft ™

heerende

Verstolen gegen die Naturgesetze ver-
Folgen hat in Form von
Krach, Gestank und dhnlichem. In der
Musik dagegen bleiben solche VerstoBe
rekanntlich ungestraft. Leider - oder
loch lieber: Gott sei Dank. Die musika-
ischen Naturgesetze jedenfalls bestim-
nen den Verlauf einer Phrase, ihre
Hohe- und Tiefpunkte, ihre rhythmi-
chen Schwerpunkte; sie bestimmen
Jynamik wie Agogik, das heif3t laut
ind leise, An- und Abschwellen ebenso
vie Verhalten oder Anziehen des Tem-
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\ll dies findet sich in der Musik genau
ie in der menschlichen Sprache. Und
lier wie dort gibt es in der Nieder-
chrift gewisse Hilfsmittel zur Interpre-
ition, die jedoch im Verlaufe der Kul-
irgeschichte auf beiden Gebieten eine
edauerliche Inflation erfahren haben.
0 sind etwa bei den Schriftstellern der
riechischen Antike keine Wortakzente
ind nur spérlich Interpunktionszeichen
u finden, da offensichtlich jeder halb-
vegs gebildete Zeitgenosse die Gesetze
einer Sprache im Blut hatte. Ebenso
inden wir in der Notenschrift etwa der
iregorianik bis zum Barock und in die
rithe Klassik hinein spiirlichste Vor-
ragszeichen, weil anscheinend jeder
ipieler von Natur aus musikalisch ge-
Iug war, um zu wissen, wie er zu phra-
ieren hatte, welche Dynamik erforder-
ch war und so weiter. Und, das
ommt noch hinzu, weil das in eine
eit gehort, die man noch als das verlo-
'ne Paradies der Musik bezeichnen
nnte, das heiBt in der es praktisch
cine stilistischen Unterschiede gab,
twa zwischen weltlicher und geistlicher
lusik, wihrend dann im Verlauf der




Entwicklung sich das alles ja sehr weit
voneinander entfernte und schon da
auf den verschiedenen Gebieten inner-
halb einer Epoche groBe Unterschiede
zu machen sind.

Im Gegensatz zur friitheren, spirlich
bezeichneten Schreibweise, haben spi-
tere Komponisten bis (und besonders)
in die Gegenwart hinein ihre Werke
mehr und mehr mit Vortragszeichen je-
der Art befrachtet, von denen das pe-
dantischste und unmenschlichste die
Metronomzahl ist, die iibrigens oft ge-
nug im Widerspruch steht zur iiber-
geordneten Tempobezeichnung und so
den Interpreten in ein heilloses Di-
lemma stiirzt. Das kommt etwa bei Bar-
tok vor oder bei Janatek. Davon, wie
die Partituren der sogenannten Musica-
Viva aussehen, die nur noch mit der
Stoppuhr in der Hand und daher viel-
leicht eher von Verkehrspolizisten am
Dirigentenpult als von Musikern zu
bewiltigen sind, mdchte ich in diesem
Zusammenhang lieber gar nicht reden.
Tatsache ist jedenfalls, daB die geschil-
derte Entwicklung der musikalischen
Schreibweise dem heutigen Interpreten
auch in bezug auf das Repertoire der
sogenannten musealen Musik, der Klas-
sik und Romantik, jede Unbefangen-
heit von vornherein nimmt und es ihm
schwer, wenn nicht sogar unmdbglich
macht, zu musizieren.

Wenn man gewohnt ist, daB jeder Takt
mit 37 verschiedenen Vortragszeichen
angefiillt ist, nach denen man sich ein-
fach stur zu richten hat, wobei dann al-
les Weitere von selber kommt, dann ist
man ja gewissermaBen hilflos, wenn
man sich plotzlich wieder vor einer
Musik findet, die so gut wie gar nicht
bezeichnet ist. Daher wohl diese uner-
hérte Scheu, die heute die meisten Musi-
ker haben, etwa ein kleines Ritenuto
oder Accelerando zu machen, das nicht
im Notentext vermerkt ist und das den
Musikern friiherer Epochen wahrschein-
lich selbstverstdndlich erschien und des-
halb nicht erst notiert zu werden
brauchte. Heute dagegen erscheint so
etwas geradezu als ein Sakrileg. Wir
sind bei einer Sterilitit des Interpretie-
rens angelangt, dessen hochste Erfiil-
lung Buchstabentreue ist. Und diese
wird mit Werktreue gleichgesetzt, was
ich fiir einen verhingnisvollen Irrtum
halte.

Zugegeben, es ist in friheren Zeiten,
also etwa Ende des letzten und Anfang
dieses Jahrhunderts sehr viel, allzuviel,
frisch-frohlich drauflosgesiindigt wor-
den durch willkiirliches Befrachten ilte-
rer Musik mit subjektivem, eindeutig
gegenwartsgebundenem Empfindungs-
und Gedankengut. Aber welches letzten
Endes das groBere Verbrechen am
eigentlichen Wesen der Musik ist - ob
es nicht doch die heute vielfach prakti-
zierte diirre, trockene, phantasielose,
arme und letztlich lieblose sogenannte
Werktreue ist -, ich bin mir da nicht si-
cher. Letztlich hat sich doch, wenn wir
ehrlich sind, die menschliche Natur mit
all ihren elementarsten seelischen Be-

diirfnissen nicht wesentlich verdndert.
Aber wer gibt das schon zu?...Soviel
nur, quasi im Vorbeigehen, iiber Musi-
kalitit und Musizieren. Ausgegangen
waren wir ja von den fiir den Dirigen-
ten notwendigen Voraussetzungen der
Technik und der Musikalitit.

Was jedoch dariiber hinaus vom Diri-
genten wie von keinem anderen Musi-
ker noch gefordert wird, ist eine Fihig-
keit, die angeboren sein muB3, denn sie
wird auf keiner Akademie gelehrt und
ist wohl auch nicht erlernbar (und wie
viele scheitern iibrigens, gerade weil ih-
nen diese Fihigkeit abgeht). Ich méchte
es eine Art Suggestionskraft nennen,
die es iiberhaupt erst mdglich macht,
musikalische Intentionen zu iibertragen
auf ein lebendiges und so kompliziertes
Instrument, wie es ein Orchester dar-
stellt. Dieses Instrument setzt sich aus
einer nicht geringen Anzahl von Men-
schen, besser gesagt von Individuen zu-
sammen, die alle mehr oder weniger
eigenes musikalisches Empfinden mit-
bringen und alle ihr Instrument mehr
oder weniger gut beherrschen.

Unter der Fihigkeit der Ubertragung
verstehe ich eine Suggestionskraft, die
primir auf das Orchester wirkt, nicht
auf das Publikum, und die aus dem Or-

Rudolf Kempe

14. 6. 1910
geboren in Niederpoyritz, einem Vorort
Dresdens

1929-1936

Oboist im Gewandhausorchester Leipzig,
ab 1934 Korrepetitor; Dirigierunterricht
bei Kurt Striegler

1936-1942

Kapellmeister am Leipziger Opernhaus

1942-1948
Erster Kapellmeister in Chemnitz und ab
1946 Generalmusikdire!:tor

1948
Chefdirigent am Nationaltheater Weimar

1949-1953

Generalmusikdirektor der Staatskapelle
in Dresden und Nachfolger Keilberths
an der dortigen Staatsoper

1952-1954

Generalmusikdirektor der Bayerischen
Staatsoper Miinchen .

Nach 1954 Beginn der internationalen
Karriere: Bayreuth (.Ring*, ,Lohen-
grin®), Salzburger Festspicle (,Pale-
strina®), Wien, Edinburgh, Covent Gar-
den, Met, Scala

1961-1974

Nachfolger von Sir Thomas Beecham
beim Royal Philharmonic Orchestra Lon-
don

1965-1973
Nachfolger von Hans Rosbaud beim Ton-
halle-Orchester Ziirich

ab 1967

Generalmusikdirektor der Munchner
Philharmoniker, seit 1975 auch Chef des
BBC-Orchesters London

11. Mai 1976
Tod in Ziirich

chester ein Ganzes macht, einen musi-
zierenden Klangkorper. Es ist eine
Kraft, die bei geringstmoglichem duBe-
rem Aufwand wirksam sein kann - im
Gegensatz zu jener total miBlverstande-
nen, aber vielfach praktizierten, bei der
unter ungeheurem Aufwand an Choreo-
graphie dem Publikum optisch Erstaun-
liches suggeriert wird, was leider in kei-
nerlei Zusammenhang steht mit den
musikalischen Resultaten, die aus dem
Orchester kommen. In diesem Fall han-
delt es sich nicht mehr um Musizieren,
sondern in meinen Augen um einen
hochst peinlichen Akt der Selbstdarstel-
lung, ja der Selbstbeweihrducherung,
der mir persdnlich zuwider ist.

Zu den drei erwihnten Hauptfihigkei-
ten, die vom Dirigenten verlangt wer-
den, kommt noch eine betrichtliche
Anzahl verschiedenartigster und ebenso
notwendiger Vorbedingungen hinzu.
Beispielsweise eine umfassende Kennt-
nis der Moglichkeiten und Grenzen al-
ler im Orchester vorkommenden Instru-
mente. Wie Dirigenten lavieren, die
nicht einmal Klavier spielen konnen,
geschweige denn irgendein anderes In-
strument beherrschen (und ihrer sind
nicht wenige), das ist mir offengestan-
den ein volliges Ritsel. Ferner etwa die
Fihigkeit, akustische Verhiltnisse oder
MiBverhiltnisse genau zu taxieren und
sofort aus dem Moment heraus auszuba-
lancieren. So kdnnte man noch viele
Beispiele anfiithren und sich vor allem
noch iiber die psychologische Seite der
Sache verbreiten, die ganz wesentlich
ist. Wenn zum Beispiel ein Dirigent
nicht in der Lage ist, etwaige Féhnein-
fliisse auf die Gemiiter der Musiker mit-
einzukalkulieren und seine eigenen dies-
beziiglichen Empfindlichkeiten zuriick-
zustellen, wenn er nicht in der Lage ist,
kritische Situationen, Spannungen zu
entschiarfen und zu iiberwinden, dann
kann er fachlich noch so gut sein - das
Orchester wird ihn mitunter nicht ak-
zeptieren oder ihm das Leben zumin-
dest sehr sauer machen.

So langsam wird es Sie wohl interessie-
ren, warum ich das nun alles so ausfiihr-
lich dargelegt habe. Thre Frage nach
den Empfindungen nidmlich eriibrigt
sich fast, wenn Sie sich in allen Einzel-
heiten vergegenwirtigen, was man als
Dirigent in jedem Moment zu denken
und zu tun hat in voller Verantwortung
fiir - sagen wir - 50 bis 100 Musiker (so-
fern es sich um Opern und Werke mit
Sédngern und Chor handelt, noch fir
viel mehr); Verantwortung sowohl ge-
geniiber der Musik, also dem Komponi-
sten, als auch gegeniiber dem Héorer,
der ja schlieflich mit gewissen Erwar-
tungen kommt, die man in keinem Fall
enttduschen darf - ob es sich jetzt um
ein hochgebildetes und verwoéhntes Pu-

blikum einer Musikmetropole handelt

oder um ein paar Leutchen in irgendei-
nem Nest, die von Beethoven nicht viel
mehr als nur den Namen kennen, das
spielt in dem Fall keine Rolle. Fiir mich
jedenfalls nicht.

Jede Auffithrung soll oder sollte opti-
mal sein, soweit es an mir liegt. Und
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nur wenn alles gutgeht in der Auffiih-
rung, unter sidmtlichen Gesichtspunk-
ten gutgeht, kann ich als Dirigent es
mir leisten, wihrend des Dirigierens zu
empfinden. Das heiflit das zu empfin-
den, was mir die Musik sagt, die ich
eben dirigiere, und was ich an Empfin-
dungen weitergeben méchte, weiterge-
ben soll. Aber wenn mitten in der schén-
sten Empfindung nur ein einziger Musi-
ker meinetwegen in einer véllig unter-
geordneten Bldserstimme einen Takt
oder auch nur einen Schlag zu friih
oder zu spit einsetzt - wenn ich mit
Empfinden oder mit MusikgenieBen
beschiftigt bin (was der Hérer tun soll),
dann ist es wirklich aus. Und das ist et-
was, was immer und unter allen Voraus-
setzungen passieren kann, mit jedem,
auch dem besten Orchester. Darum ist
die stete Kontrolle durch den Intellekt
leider immer vorrangig. Man kénnte
fast soweit gehen und sagen, daB ein
Dirigent, der mit dem Heben des Takt-
stocks sich quasi vom Ufer abst68t und
dann geschlossenen Auges auf dem
Meer seiner Empfindungen dahintreibt,
fiir die meisten Orchester zumindest
iiberfliissig, wenn nicht sogar unbrauch-
bar ist. Es geht ja nicht darum, dai der
Dirigent etwas empfindet, sondern daB
er die Empfindungen, die der Kompo-
nist ausdriicken moéchte, dem Publikum
vermittelt.

Probleme der
Interpretation

Jetzt sind wir iibrigens schon mitten-
drin in der Frage nach den Vorausset-
zungen zum Interpretieren. Dabei soll-
ten wir zundchst einmal unterscheiden
zwischen Interpretation und Wieder-
cabe der Interpretation, die also im
Konzert stattfindet. Ihre Stichworte In-
tuition, Spontaneitit und Kontrolle
durch den Intellekt gehéren ndmlich
teils zum einen, teils zum anderen. Die
cigentliche Interpretation ist die Vorstel-
lung, die ich von einem Stiick habe,
nachdem ich mich ausgiebig mit ihm
beschiftigt und es mir zu eigen gemacht
habe und die in jedem Fall fertig sein
muB, ehe ich vors Orchester trete. Wie-
weit sie sich dann in der Auffiihrung
realisieren 14df3t, ist eine andere Frage.

Das setzt also voraus, daB ich mir ein
Stick zu eigen gemacht habe, und das
kann ich wieder nur mit Stiicken, bei
denen ich in der Lage bin, etwas zu
cmpfinden, also mit Werken, die mir
clwas sagen. Stiicke, die mich nicht an-
sprechen, mit denen ich also quasi
nichts anzufangen weil3, dirigiere ich
prinzipiell nicht. Wenn man es trotz-
dem tut, geht es meistens schief. Man
mufl da wirklich sehr kritisch und auch
chrlich mit sich szlbst sein. Natiirlich
kommt man im Lauf des Lebens, vor
allem in jungen Jahren, nicht immer
darum  herum, tatsichlich einmal
Werke aufzufiihren, die einem ganz
und gar nicht liegen. Aus irgendwel-
chen duBerlichen Griinden mufl man es
tun. Aber ich habe die Erfahrung ge-
macht, daBl es dann keine guten Interpre-

tationen gibt. Mir ist es iibrigens mit
Stiicken verschiedenster Epochen so er-
gangen. Insbesondere mit Werken der
Moderne, das heilt der Avantgarde,
geht es mir oft noch heute so. Sobald
ndmlich keine eigentliche Musik mehr
im Spiel ist, sondern es sich mehr um
Gerdusche als um Klinge handelt,
strecke ich, das muB ich offen gestehen,
die Waffen. Ich habe zum Beispiel in
jungen Jahren Werke sehr gern diri-
giert, die mir spiter plotzlich nichts
mehr gesagt haben und, umgekehrt, zu
manchen Stiicken erst spét den Zugang
gefunden - aber das geht wohl jedem
so. Den Zugang zu einem Stiick ver-
schaffe ich mir meistens, indem ich die
Partitur lese. Hochsten bei sehr kompli-
zierten Sachen und wenn es mir ganz
und gar nicht gelingt, mir nur durch
Lesen das Stiick vorzustellen, setze ich
mich ans Klavier und spiele die ent-
scheidenen Stellen eben durch, um sie
zum Klingen zu bringen. Wihrend ich
mich also teils lesend, teils am Klavier
mit einem Stiick beschiftige, kristalli-
siert sich fiir mich bereits heraus,
welche Tempi ich beispielsweise neh-
men werde. Natiirlich gehe ich von der
Satzbezeichnung und - sofern es sich
um Musik nach 1790 handelt, als das
segensreiche Metronom  erfunden
wurde - auch von der Metronomzahl
aus, wenn der Komponist eine vor-
schreibt. Aber, wie gesagt, dabei kann
es vorkommen, daBl Differenzen auftre-
ten, und da muB dann ein gangbarer
Weg ausgesucht, das heifit, es muB ein
moglichst iiberzeugendes Tempo gefun-
den werden. Ein Kriterium dafiir ist die
technische Spielbarkeit. Um ein Bei-
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spiel zu nennen: Es gibt in der ,,Sinfo-
nietta® von Leo§ Janagek eine Floten-
stelle, die derart schwer und schnell ist,
daB kein Flotist sie im vorgeschriebe-
nen Tempo spielen kann. Da muBl man
dann das Werk im Tempo nach dieser
Stelle einrichten. Weil wir gerade beim
Tempo sind: Es kommt natiirlich vor,
dal man in der Auffiihrungspraxis mit-
unter Konzessionen macht, also von
der eigenen Vorstellung ein biBchen
abgehen mufl, wenn man - beispiels-
weise im letzten Satz der vierten Sinfo-
nie von Beethoven - einen Fagottisten
im Orchester hat, der das Thema eben
nur in einem bestimmten Schnelligkeits-
grad spielen kann.

Ein weiteres Kapitel ist die Dynamik
innerhalb eines Stiickes, die ich mir na-
tirlich schon zurechtlege, wihrend ich
es mir erarbeite, die aber mitunter wih-
rend der Probenarbeit noch abgeindert
wird, wenn es sich erweist, daB} viel-
leicht sogar Retuschen nétig sind, um
die Durchsichtigkeit der Stimmfiihrung
zu erhalten, und damit nichts zugedeckt
wird, was wesentlich ist. Solche Retu-
schen sind nétig bei Schumann, selbst
bei Schubert und mitunter sogar bei
Mozart. Aber in jedem Fall miissen
diese Retuschen in absoluter Verant-
wortlichkeit gegeniiber dem Komponi-
sten stattfinden. Das heiBt, ich darf
nicht irgend etwas machen, was mir
jetzt eben gerade besser gefillt. Wenn
ich eine Dynamik abindere oder neu
einzeichne, dann mubB es einen triftigen
sachlichen Grund haben, den ich ver-
antworten kann. DaB iibrigens derar-
tige Retuschen nicht nur erlaubt, son-
dern  mitunter  erforderlich  und
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durchaus im Sinne des Komponisten
sind, das haben einige Komponisten,
die eigene Werke dirigierten, selbst de-
monstriert.

Ein weiterer und sehr wesentlicher Be-
standteil der Interpretation, die ich mir
zurechtlege, ist die Agogik, also die
Frage, wo etwa meinem Gefiihl nach
ein Yorangehen oder ein Verhalten im
Tempo notwendig ist. Und, sehen Sie,
das ist nun wirklich eine reine Frage
des persdnlichen musikalischen Empfin-
dens, iiber die sich auch schlecht disku-
tieren ld63t. Denn in dem Moment, wo
man dariiber redet, ist es meistens
schon zuviel.

Diese geschilderte Arbeit des Sichzuei-
genmachens eines Werkes ist das, was
Sie schopferischen ProzeB beim Inter-
pretieren nennen. Ich wiirde es lieber
einen nachschopferischen Prozel3 nen-
nen, denn als Interpret, also als Nach-
schaffender, soll ich ja nicht aus einem
noch unbearbeiteten Material heraus
etwas neu schaffen, mit anderen Worten
also komponieren - das ist iibrigens et-
was, womit ich mich seit meiner Stu-
dienzeit nicht mehr beschéftigt habe
und was ich auch lieber anderen iiber-
lasse -, sondern es geht darum, daB ich,
wihrend ich selbst empfinde (aber noch
immer nachempfinde), meine eigenen
Empfindungen immer messe und kon-
trolliere an dem, was aus der Musik
heraus quasi von selbst kommt. Das
Entscheidende ist, daB sich die Empfin-
dungen des Interpreten und die des
Komponisten nach Maoglichkeit dek-
ken, was man natiirlich letzten Endes
nie beweisen kann. Aber im Moment,
wo das einigermafien iiberzeugend so
klingt, als ob sie sich decken wiirden,

wStete Kontrolle durch den Intellekt ist

kénnte man von Intuitionen reden. In
jedem Fall aber mul diese Intuition
beim Erarbeiten des Stiickes kommen
und nicht in der Wiedergabe - da ist es
zu spit, denn das Entscheidende ist ja:
Ich muB wissen, wie die Empfindung
entstanden ist bei mir selber und, vor
allem, wie ich sie iibertrage auf das Or-
chester und auf den Hérer. Das heil3t
welche technischen Ablidufe im einzel-
nen notwendig sind bis ins kleinste De-
tail, um diese Empfindung wieder beim
Hérer zu erwecken.

Das ist genaugenommen nichts ande-
res, als was jeder Schauspieler macht,
der sich jn der Auffithrung auch nicht
mit einer Rolle identifizieren darf, denn
dann wirkt er meistens schlecht. Son-
dern er muB so hinter der Person, die er
darstellt, stehen, daB er sie wie eine
Marionette an Fiden zieht. Immer vor-
ausgesetzt natiirlich, daB er wihrend
des Erarbeitens sich schon damit identi-
fiziert hat. Das ist das Wesentliche fiir
den Interpreten: dal er fdhig ist, im
Augenblick der Wiedergabe seiner Inter-
pretation auf eigene Empfindungen zu
verzichten zugunsten des Prozesses, der
notig ist, die Empfindungen im Ge-
geniiber, eben im Horer, herzustellen.
Deshalb: Je gréBer und komplizierter
das Instrument ist, mit dem interpre-
tiert wird, also etwa das Orchester, je
linger der Weg vom Verstand und vom
Herzen bis hin zum Klangergebnis, de-
sto mehr Verzicht wird eigentlich gefor-
dert von dem, der interpretiert. Und
glauben Sie mir, das ist ein Grund, wa-
rum ich wirklich manchmal lieber zu
Hause an meinem Klavier oder an mei-
nem Cembalo sitze und vor mich hin
musiziere.

notwendig*®

Spontaneitit wihrend des Interpretie-
rens, die gibt es nicht. Das heiBt, es gibt
sie natiirlich bei der Wiedergabe, und
da ist sie mitunter sogar absolut notwen-
dig - nidmlich wenn irgend etwas pas-
siert, was auBerhalb meiner Interpreta-
tion liegt, was nicht verabredet ist in
den Proben, also beispielsweise, wenn
ein Solist etwas macht im Tempo, was
ihm im Moment einfillt; dann muB ich
spontan reagieren, um es erst einmal
abzufangen und um irgendwie noch
etwas einigermaBen Uberzeugendes
daraus zu machen. DaB die stete Kon-
trolle durch den Intellekt absolut not-
wendig ist bei der Wiedergabe der Inter-
pretation, das ist, glaube ich,_klgr’ ge-
nug geworden. - Ob Auswendigdirigie-
ren eine Voraussetzung fiir optimale In-
terpretation ist, wollen Sie ebenfalls
von mir wissen. Erstmals miifite man
festhalten, daB es hier sehr wohl Unter-
schiede gibt. So gibt es Leute, die, wenn
sie auswendig dirigieren, ein Stiick nur
ungefihr der Spur nach auswendig ge-
lernt haben oder auswendig beherr-
schen und sich mehr oder weniger uiber-
raschen lassen, was so im néchsten
Takt vom Orchester her kommt. Das ist
eine ganz gefihrliche Sache, denn da-
mit kann man natiirlich, sobald die
kleinste Kleinigkeit passiert, bdse her-
einfallen. Wenn man auswendig diri-
giert, sollte man ein Werk wirklich so
beherrschen, daBl man praktisch jede
Note weiB. Das hat erstens einmal fiir
die Interpretation den Vorteil, daB sie
dann wirklich ganz ausgeschdpft sein
kann. Und umgekehrt kénnte man sa-
gen, man sollte ein Stiick eigentlich erst
dann spielen, musizieren, wenn man es
so gut durchgearbeitet hat, dall man es
praktisch auswendig kann.

Dazu kommt, daB selbstverstindlich
das Auswendigdirigieren ein viel freie-
res Musizieren erlaubt und vor allem
der Kontakt zwischen Dirigent und Or-
chester viel intensiver ist, wenn der Diri-
gent nicht mit den Augen an der Parti-
tur héingt. Ich halte iibrigens den Augen-
kontakt zwischen Dirigent und Orche-
ster fiir etwas ganz Wichtiges in dieser
Beziehung iiberhaupt. Ein Blédser etwa,
der eine lingere Pause gehabt hat,
schaut selbstverstindlich gegen Ende
dieser Pause zum Dirigenten hin, und
wenn dann sein Blick erwidert wird,
dann weiB er: Jetzt kommt mein Ein-
satz. Es gibt ihm einfach ein Gefiihl gro-
Berer Sicherheit. Man koénnte sogar so-
weit gehen zu sagen, dal man als Diri-
gent psychologisch Einflul nehmen
kann auf einen Spieler, der eine schwie-
rige Stelle zu bewiltigen hat, bei der
leicht etwas geschehen kann, indem
man ihn vorher ein biBchen aufmun-
ternd oder freundlich anschaut. Er wird
sich dadurch sicherer fiihlen, so daf
dann nichts passiert.

Selbstverstindlich ist man in der Praxis
gezwungen, Ofter Kompromisse zu
schlieBen, das heifit Stiicke zu dirigie-
ren, die man eben nicht auswendig oder
nicht gut genug auswendig kann, um
sie auch tatsichlich ohne Noter. zu diri-
gieren. Denn schlieBlich ist das Konzert-
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repertoire heute so groB, daB man un-
moglich alle Werke, die man im Laufe
einer Spielzeit auffithren muB, stindig
vollkommen parat hat. Aber in jedem
Fall muB die Vorarbeit so gut sein, daBl
man nicht so oft in die Partitur schauen
muB. Es gibt einen Fall, in dem ich das
Auswendigdirigieren nicht fiir gut
halte: das ist jede Art von Begleiten. Ich
habe im Lauf meines Lebens oft genug
erfahren, daB Solisten sich von vornher-
ein sicherer fiilhlen, wenn sie selber aus-
wendig spielen oder spielen miissen
und der Dirigent die Partitur daliegen
hat. Es gibt ihnen das Gefiihl, sie kénn-
ten im Notfall, wenn was passiert,
schnell reinschauen. Und es ist auch tat-
sdchlich schon vorgekommen, daB je-
mand vollkommen ,raus* war - und
wenn ich dann als Dirigent keine No-
ten gehabt hitte, hitten wir aufhéren
miissen. Zusammenfassend kénnte man
so sagen: Ob man Noten daliegen hat
oder nicht, ist nicht entscheidend. Ent-
scheidend ist, daB man das Stiick so
durchgearbeitet hat, daBl man nicht viel
hineinschauen muB. In jedem Fall aber
ist es unsinnig, wenn ein Dirigent aus
falschem Ehrgeiz die Partitur weglidfB3t
und somit Risiken eingeht.

Nun zu Ihrer Frage, inwieweit Interpre-
tationen anderer Kiinstler meine eige-
nen Interpretationen beeinflussen. Fest
steht, daB trotz allen Bemiihens um Ob-
jektivitit und authentische Wiedergabe
doch jede Interpetation subjektiv ist.
Denn jeder Mensch ist anders veran-
lagt, empfindet anders, hat einen ande-
ren Pulsschlag. Er muB ja mit seiner
ganzen Uberzeugung zu seiner Interpre-
tation stehen. Daraus resultiert schon
cinmal, dall es verschiedene Interpreta-
tionen geben muB, und das ist auch gut
so. Ich selber lasse mich sehr gern von
Interpretationen anderer Kiinstler iiber-
zeugen, und ich kann mich sogar freuen
an Interpretationen, die von meinen
cigenen vielleicht sogar wesentlich ab-
weichen. Aber ich glaube nicht, daB} ich
mich direkt beeinflussen lasse. Hoch-
stens insoweit, als natiirlich die Ausein-
andersetzung mit den verschiedenen
Moglichkeiten der Interpretation einem
den eigenen Weg, den man dann letzten
Endes geht, klarer aufzeigt. Ubrigens
wiire ja - wenn man so will - eigentlich
alles, was man von Kind auf je gehort
hat, beeinflussend. Aber in jedem Fall
:ntscheidet dann, wenn man sich selber
tktiv. mit dem Stiick beschiftigt, das
cigene Empfinden iiber die Wegrich-
ung.

Stellung zu den
Massenmedien

Zur Frage, ob die Auseinandersetzung
mit den Mdoglichkeiten der Massenme-
dien meinen Interpretationsstil beein-
Muflt, méchte ich von vornherein ein-
mal festhalten, daB an Produktionen
lir den Rundfurk, das Fernsehen oder
die Schallplatte nicht dieselben MabB-
tibe angelegt werden koénnen wie an

das, was man im Konzert bringt. Bei
einer Wiedergabe, die festgehalten
wird, muf selbstverstindlich eine gro-
Bere technische Vollkommenheit ange-
strebt werden. Das fiihrt dazu, daB
wiederholt geschnitten, oft sogar gestiik-
kelt werden muB}, daB aus technischen
Griinden Ermiidungserscheinungen auf-
treten. Kurz, es gibt hundert Dinge, die
das natiirliche Musizieren erschweren.
Hinzu kommt, daB man von vornher-
ein vieles anders machen muB als im
Konzert. So muBl zum Beispiel die dyna-
mische Balance unter Umstinden an-
ders sein, oder die Tempi miissen etwas
verdndert, das heilt etwas mehr ge-
strafft werden. Auskomponierte Pausen
miissen gekiirzt, mitunter sogar stark
verkiirzt werden, einfach deshalb, weil
beim Héren das Zeitgefiihl sich in dem
Moment dndert, wo der optische Ein-
druck, der ja im Konzert vorhanden ist,
wegfillt. Aber das sind alles Dinge, die
die Wiedergabe der Interpretationen
héchstens ein wenig beeinflussen; die
eigentliche Interpretation sollte davon
unberiihrt bleiben.

Natiirlich erlebe ich Musik auch phy-
sisch. Denn Musik ist ja schlieBlich eine
Kunst, bei der alles, was geschieht, also
was im geistig-seelischen Bereich ent-
standen ist, iiberhaupt erst zum Leben
erweckt wird, sich durch physisch aus-
zufiihrende und physisch wahrnehm-
bare Vorgidnge mitteilt. Zum anderen
sind die Empfindungen selbst, die der
Gehalt der Musik vermittelt oder ver-
mitteln soll, wie Freude oder Schmerz,
ja durchaus Empfindungen, die phy-
sisch, also korperlich spiirbar sind; und
um diese Empfindungen im Hérer zu
erwecken, mul} ich als Dirigent ja physi-
sche Bewegungen ausfiihren, von denen
sehr viel, um nicht zu sagen alles ab-
héngt. Ob ich groBe oder kleine Diri-
gierbewegungen mache, beeinfluBlt so-
fort die Dynamik. Wenn ich pianissimo
gespielt haben will, mache ich natiirlich
ganz kleine Dirigierbewegungen, und
wenn ich einen Akkord sehr pronon-
ciert haben will, dann muB er hirter ge-
schlagen werden, als wenn ich ihn
weich angesetzt haben will; das sind al-
les rein physische Dinge, die aber eine
kolossale Rolle spielen. Genauso wich-
tig ist die stiindige akustische Kontrolle
der Dynamik, der Intonation und die
optische und akustische Kontrolle der
Prézision.

Selbstverstindlich hat Musik fiir mich
die Funktion einer Sprache, ja sogar
weit mehr: die einer Weltsprache. Das
ist sie nicht nur fiir mich; sondern ich
glaube, sie ist es tiberhaupt, einfach des-
halb, weil jeder Mensch, der empfiing-
lich ist fiir Musik, ohne Riicksicht auf
seine Herkunft, seine Sprache, selbst sei-
nen kulturellen Hintergrund, angespro-
chen werden kann durch die Musik.

Wieweit sich AuBermusikalisches durch
Musik transportieren cder weitergeben
14Bt, ist eine sehr heikle Frage. Aber wir
wissen ja alle, daB beispielsweise in der

Oper AuBermusikalisches durch Musik
verdeutlicht und vermittelt wird. Heut-
zutage wird dieses Prinzip auf den ver-
schiedensten Gebieten angewendet, an-
gefangen bei den Kiihen, die angeblich
bessere Milch geben, wenn sie mit Beet-
hoven berieselt werden, bis zu der allge-
mein praktizierten und wirklich listi-
gen Art der Berieselung, der man fast
nirgendwo mehr entgehen kann, sei es
in Kaufhiusern oder in Hotelfahrstiih-
len oder wo auch immer. Das fiihrt
dazu, daB der Mensch allmihlich nicht
mehr unterscheiden kann, was er vom
Hintergrund hért, und seine Sensibilitit
und seine Aufnahmefihigkeit fiir Mu-
sik mehr und mehr verliert. Das ist eine
verhéngnisvolle Entwicklung. Ich bin
nicht sehr begeistert von der Idee,
auBermusikalische Dinge durch Musik
zu vermitteln.

Kritik und
Publikum

Wenn Sie nach meinem Verhiltnis zur
Kritik fragen, so meinen Sie vermutlich
die Kritik in der Presse. Ganz allgemein
mochte ich sagen, daB jede Art von Kri-
tik eine sehr schone und notwendige
Sache ist oder sein kénnte, sofern sie
sachlich und konstruktiv ist und der
Kritisierende zugibt, daB seine Mei-
nung subjektiv ist. Objektive Kritik zu
verlangen wire unsinnig, denn jeder
Mensch empfindet anders, wihrend des
Spielens sowohl wie wihrend des Ho-
rens, und darum ist jeder Eindruck letz-
ten Endes immer subjektiv. Das tut
aber gar nichts und wire trotzdem oder
gerade deshalb fiir jeden Kiinstler inter-
essant zu héren, wenn eben nicht solche
Kritik geduBert wiirde, wie es heute mei-
stens der Fall ist: mit dem Anspruch des
absolut Giiltigen, fiir jedermann Ver-
bindlichen. Als notwendig fiir den
Kiinstler betrachte ich die Kritik, ehr-
lich gesagt, nicht. Denn jeder Kiinstler
mub von Anbeginn in sich selber einen
Ma@Bstab haben und ihn stindig weiter-
entwickeln und weiterbilden durch méog-
lichst hiufiges Horen auch von Interpre-
tationen anderer Kiinstler. Es hat kei-
nen Sinn, im stillen Kimmerlein allein
vor sich hin zu iiben oder zu arbeiten,
sondern man muB, schon alleine um
konkurrenzfihig zu sein, wissen, was
andere machen und sich auch andere
Dinge anhoren, die mit den eigenen
Auffassungen nicht iibereinstimmen,
um den eigenen Weg klarer zu sehen.
Nur so kann man sich nach und nach
zur Selbstkritik erziehen. Die allerdings
ist wirklich absolut notwendig fiir jeden
Kiinstler.

Meistens, oder sehr oft, wird sie im
Widerspruch stehen zur Kritik, die von
auBen kommt. Was niitzt mir die schon-
ste Kritik in der Zeitung, wenn ich sel-
ber weill, daB die Auffiihrung in mei-
nen Augen nicht gut war. Auf der ande-
ren Seite kann ich mich wieder trésten,
wenn ich mal das Gefiihl habe, es war
einigermaBen gelungen, und die Auffiih-
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Der neue AEC-
Tonabnehmer
Yon
HiFi-Spinnern?
Fiir
HiFi-Spinner?

Jeder weil}, daf} es hervorragende
Tonabnehmersysteme gibt, die nach dem
sog. Freitragerprinzip arbeiten.

So, wie jeder verniinftige Tonabneh-
mer. Wieso also kommt einer daher, wartet,
bis jemand einen ganz neuen Magneten
erfunden hat, doktert mit x Universitats-
instituten herum, bis er einem Anker eine
ungeheuer komplizierte, aber stabile Form geben
kann, nur um einen Tonabnehmer anders zu
bauen 2 Weil er ein sog. HiFi-Spinner ist2

Nun, weil er stets nur mit hochwertig-
sten HiFi-Komponenten umgegangen ist.

| o
Der neue V// &
AEC- - Vartkaispaile
Tonabnehmer %

Vertikaler Magnetpol

Damptungsmettel
Vorspannungstaden ——
Freiragender Nadeltriger ———

Horizoniatspule

Horizontaler Magnetpol

Und weil er partout der Meinung ist,
daf es noch etwas Anderes, Besseres geben
muB als das bisherige Bauprinzip fir Ton-
abnehmer.

Was dabei herausgekommen ist,
nennt sich 'positive Abtastung’ und ist in den
Grundziigen schnell erklart.

Wird bei herkémmlichen Tonabneh-
mern die Information iber den Nadeltrager
systembedingt erst hinter einer démpfenden
Gummihalterung an die Suchspule weiter-
gegeben (was naturgeméf} gewisse Informa-
tionsverluste, den sog. Freitragerschleier,
mit sich bringik so geschieht das beim neuen
AEC Tonabnehmer direki und ohne Beein-
trachtigung durch irgendein mechanisches
Obertragungselement.

%ie Suchspule sitzt namlich beim
AEC genau iiber dem Nadeltréager.

Und jegliche, auch die allerfeinste
Modulation t!|er Plattenrille wird ohne Ver-
luste direkt weitergegeben.

So einfach ist das.

Endeffekt: Eine nahezu dramatische
Offenheit und Prasenz des Klangbildes. Ein
Klangbild, wie Sie es wahrscheinlich noch
nie gehort haben. Vorrausgesetzt, Sie ver-
figen Dber eine hochwertige HiFi-Anlage
soﬁien Sie sich schnell iber das Tipfelchen
auf dem Hi von Fi informieren. Bei uns liegt
eine Schrift fir Sie bereit,

Und was unsere Uberschrift zu
dieser Anzeige angeht:

Zugegeben,
ein biBchen schon.

)

o2 % S :
“‘g'\iu\‘:‘“
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rung dennoch verrissen wird. Ich muBl
als Kiinstler allein vor meinem Gewis-
sen verantworten, was ich mache, wie
ich interpretiere, und ich mufBl im Laufe
meines Lebens dahin gelangen, daf} ich
mich unabhiingig mache vom Urteil
anderer. Das ist etwas, was fir junge
Kiinstler besonders schwer ist, die bei
ihrem ersten Auftreten entweder fertig-
gemacht oder in den Himmel gehoben
werden, was beides mitunter falsch sein
kann und was zumindest fiir eine ge-
wisse Zeit groBen Einflufl darauf haben
kann, ob und von wem und wie oft sie
weiterhin engagiert werden. Ich persdn-
lich richte mich in solchen Fillen nicht
nach Kritiken. Wenn ich jemanden als
Solisten engagiere, verlasse ich mich
ausschlieBlich auf mein eigenes Urteil.

Rudolf Kempe
Auswahl-Diskografie

MUNCHNER PHILHARMONIKER

BEETHOVEN, Sinfonien Nr. 1-9
EMI IC 147-02506/13 Q
BRAHMS, Sinfonie Nr. 1
BASF DC 223914
BRAHMS, Sinfonie Nr. 2
BASF DC 223922
(erscheint demnéchst)
BRAHMS, Sinfonie Nr. 3; Haydn-Varia-
tionen BASF DC 223930
BRAHMS, Sinfonie Nr. 4
BASF DC 223949
BRUCKNER, Sinfonie Nr. 4
BASF EB 227391
(erscheint demnichst)
BRUCKNER, Sinfonie Nr. §
BASF HA 225267
KORNGOLD, Sinfonie Fis-dur
RCA ARL 1-0443

STAATSKAPELLE DRESDEN

STRAUSS, Ariadne auf Naxos
(Ges.aufn.) EMI 1C 165-00110/12
STRAUSS, Orchesterwerke 1

EMI 1C 191-50271/74
STRAUSS, Orchesterwerke 2

EMI IC 195-50344/46
STRAUSS, Orchesterwerke 3

EMI IC 195-52100/02
STRAUSS, Die Konzerte

EMI (erscheint im Herbst)

BERLINER PHILHARMONIKER

BRAHMS, Ein Deutsches Requiem; Fest-
und Gedenkspriiche

EMI 1C 147-28 550/51
MAHLER, Kindertotenlieder

EMI 1C 063-00898
MOZART, Requiem
EMI IC 147-00128 M

WIENER PHILHARMONIKER

WAGNER, Lohengrin (Ges.aufn.)
EMI IC 161-00017/21
OUVERTUREN (Weber, Nicolai, Ber-
lioz, Smetana, Mendelssohn)
EMI-ASD SXLP 30077

ROYAL PHILHARMONIC ORCHE-
STRA

JANACEK, Glagolitische Messe
Decca SXL 6600

Die Kritiken meiner Konzerte habe ich
frither mal gelesen, nach und nach aber
jene Erfahrungen gemacht, von denen
ich eben gesprochen habe. Seitdem lese
ich sie nicht mehr. Auch wenn beispiels-
weise unsere Putzfrau mit einem Kritik-
ausschnitt daherkommt, lese ich ihn
nicht. Ich schaue mir nur die Uber-
schrift an, die meistens etwas sehr Lusti-
ges oder AufschluBreiches enthilt iiber
das, was ich mir gedacht oder nicht ge-
dacht habe. Diese Uberschriften, das
muB ich IThnen gestehen, sammle ich in
einem Album, das sehr reichhaltig und
amiisant 1st.

IThre Frage nach der kiinstlerischen
Selbstsicherheit, die sich auch gegen
Kritik und Widerstand durchsetzt, ist
eigentlich schon mit dem beantwortet,
was ich eben gesagt habe, dafl ndmlich
das Entscheidende fiir jeden Kiinstler,
nicht nur fiir mich, eben die Selbstkritik
ist, die einem auch in schwierigen Situa-
tionen die Kraft gibt, sich durchzuset-
zen. Wenn Sie nun noch fragen, ob Kri-
tik meinen Interpretationsstil verdndert
hat, dann muB ich Sie sehr enttduschen:
Das ist ganz und gar nicht der Fall.

Eine andere Sache ist das Verhiltnis
zum Publikum. Ich personlich bin
eigentlich nicht unbedingt darauf ange-
wiesen. Um ehrlich zu sein: Ich sitze
fast lieber zu Hause an meinem Instru-
ment und musiziere fiir mich auch ohne
Publikum. Etwas anderes ist es fiir ein
Orchester. Da meine Hauptarbeit
schlieBlich im Dirigieren, in der Arbeit
mit dem Orchester besteht, ist das Publi-
kum auch fiir mich ein sehr wesentli-
cher Faktor. Da ganz allgemein gesagt
die Musik ja dazu geschrieben wurde,
um gespielt und gehdrt zu werden, ist
die Prisenz eines Publikums fiir den ein-
zelnen Musiker oder fiir ein Orchester
insgesamt von entscheidender Bedeu-
tung. Es ist ein riesengrofler Unter-
schied, ob ein Orchester nur oder sehr
viel ins Mikrofon spielt, ohne im Mo-
ment des Musizierens ein Publikum di-
rekt zu erreichen und von diesem auch
Impulse zu erhalten. Diese entstehen
nimlich durchaus, wenn ein Publikum
da ist, das wihrend des Musizierens mit-
geht, mitlebt, mitatmet. Das ist selbst-
verstindlich ein grofles Stimulans fir
jeden Kiinstler.

Diese Impulse spornen ihn an, alle
seine Krifte einzusetzen. Sie stellen
eine besondere Art von Spannung her,
die sich positiv auf die Intensitit des
Musizierens auswirkt, wodurch wie-
derum das Publikum stirker angespro-
chen wird. Eine reine Wechselbezie-
hung also. Wie stark diese Stréme sein
und wirksam sein kdnnen, wird beim
Vergleich eines Live-Konzertmitschnit-
tes mit einer Studioaufnahme ohne Pu-
blikum deutlich. Bei der letzteren kann
alles noch so gut und richtig und schén
gespielt sein - es fehlt dennoch ein ge-
wisses Etwas, das man die Lebendigkeit
des Musizierens nennen kénnte. Darum
koénnen meiner Ansicht nach Funk und
Schallplatte, so hilfreich sie fiir das Ken-
nenlernen und Studieren der einzelnen
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Werke sowohl fiir den Laien wie fiir
den Musiker sein mdgen, das Konzerter-
lebnis doch niemals ersetzen.

Sie fragen unter anderem auch, warum
ich Dirigent bin. Die Frage, warum auf
dieser Welt etwas passiert, kann man
eigentlich, wenn man ehrlich ist, als
Mensch nie beantworten. Und warum
ich Dirigent geworden bin, kann ich
Ihnen schon gar nicht sagen. Sie diirfen
mich héchstens fragen, wie es dazu
kam. Und ich nehme an, das meinen
Sie auch. Fest steht nur soviel, daB ich
es urspringlich gar nicht werden
wollte. Ich wollte einfach Musiker wer-
den, und das war ich ja denn auch ge-
worden, trotz mancher Hindernisse.
Die Eltern wollten es urspriinglich
nicht. Vielmehr wollten sie mich einen
sogenannten anstindigen Beruf erler-
nen lassen, weshalb sie mich auf die
kaufméinnische Hochschule schickten.
Daf} diese sich dann zufillig im selben
Gebaude befand wie die Orchester-
schule der Staatskapelle Dresden, das
war wirklich nicht meine Schuld. Und
50 ist es eben passiert.

Bis zu meinem 26. Lebensjahr war ich
dann Oboist. Nebenher habe ich sehr
viel Kammermusik am Klavier ge-
macht und bin wiederum durch den so-
genannten Zufall zum Dirigieren ge-
kommen, nimlich einfach dadurch,
daB einige Orchesterkollegen irgendwie
rauskriegten, daB ich Begabung zum
Dirigieren hatte, und mich dann quasi
hineinschubsten. Ich mulite aus dem
Orchester heraus in einer Probe das Fi-
nale des zweiten Aktes von Mozarts ,Fi-
garo™ dirigieren und hatte kurze Zeit
danach Gelegenheit, eine ganze Auffiih-
rung zu dirigieren, nidmlich den ,,Wild-
schiitz* von Lortzing. Nach der Vorstel-
lung stellte man mich vor die Wahl, ob
ich nun Oboist bleiben oder Kapellmei-
ster werden wollte - und da waren’s
ecigentlich wieder meine Kollegen, die
mir dringend dazu rieten, in den Kapell-
meisterberuf iiberzuwechseln, was ich
dann auch getan habe.

Die Faktoren, die fiir meine kiinstleri-
sche Entwicklung entscheidend waren,
sind kurz gesagr folgende: Zuerst ein-
mal war es schon die Tatsache, dal} ich
meine Studien an der Orchesterschule
der Staatskapelle Dresden absolviert
habe, einem Institut also, an dem her-
vorragende Konner unterrichteten, die
eben nicht nur Lehrer waren, sondern
gleichzeitig aktive Musiker, Konzert-
meister und Solobléser eines der besten
Orchester der Welt, und die mir weit
iiber das rein Instrumentale hinaus ihre
ganze praktische Erfahrung aus dem
Konzert- und Opernbetrieb mitgzgeben
haben. Ebenso wesentlich war fiir mich,
dall ich schon wihrend des Studiums
fast jede Art von musikalischer Erfah-
rung machen konnte, auch zu machen
gezwungen war, indem ich mir mein
Studium verdiente durch Kirchenmu-
sik, Unterhaltungs- und Tanzmusik
und alles, was sich nur denken 1aBt, sei
¢s auf der Oboe, sei es am Klavier. Spé-
ter, als ich dann Oboist im Gewand-

hausorchester Leipzig war, hatte ich
Gelegenheit, alles, was fiir den Dirigen-
tenberuf entscheidend wichtig ist, aus
der Perspektive des Orchestermusikers
zu beobachten an Dirigenten wie Fritz
Busch, Bruno Walter und Otto Klempe-
rer, der mich vielleicht am meisten be-
eindruckt hat und den ich auch heute
noch, so wie er damals war, als die be-
deutendste Personlichkeit dieser Zeit
bezeichnen mdochte. Selbstverstindlich
waren es auch Furtwidngler und Erich
Kleiber - kurzum eigentlich alles, was
Rang und Namen und nicht nur Rang
und Namen, sondern eben auch entspre-
chendes Konnen hatte. Es ist meiner
Ansicht nach in kaum einem anderen
Musikerberuf so viel durch Beobachten
zu lernen wie beim Dirigieren.

Im néchsten Stadium meiner Laufbahn,
als ich selber mit Dirigieren anfing, war
die unerhort breite Basis, auf der ich
praktische = Erfahrungen  sammeln
konnte, ein wesentlicher Faktor. Ange-
fangen beim Repetieren mit Sdngern
iibers Vorhangziehen bis hin zur Biih-
nenmusik gab es auf musikalischem
Gebiet praktisch nichts, womit ich
nicht konfrontiert worden wire. Und
das ist, glaube ich, die beste Grundlage
fiir den Dirigentenberuf. Spiter, als ich
dann schon in fithrenden Positionen
war, habe ich festgestellt, daB alle diese
praktischen Erfahrungen unersetzlich
und, sofern man sie nicht friihzeitig
gemacht hat, spiter durch nichts wettzu-
machen sind. Darum kann ich heute
nur den Kopf schiitteln, wenn, wie es
so oft geschieht, junge Leute zu mir
kommen und mich fragen, wie sie es
anstellen sollen, Dirigent zu werden.
Auf meine Frage hin miissen sie mei-
stens eingestehen, daB sie bestenfalls
Noten lesen kénnen und kaum ein In-
strument spielen. Wenn ich ihnen dann
rate, in die Oper zu gehen, um prakti-
sche Erfahrungen zu sammeln, und sei
es auch in untergeordneter Stellung, las-
sen sie meist durchblicken, daB} sie das
fiir unter ihrer Wiirde halten. Sie sitzen
tatsdchlich lieber herum, dirigieren in
zwei Jahren ein Konzert und wollen
nicht einsehen, daB das einfach zu we-
nig Praxis ist fiir jemand, der sich in die-
sem Beruf betitigen will.

Ob ich mit meiner Tatigkeit als Kiinst-
ler eine Mission verbinde und worin ich
meinen Auftrag sehe, wollen Sie ab-
schlieBend wissen. Bezeichnungen wie
Auftrag oder gar Mission gehen mir of-
fengestanden etwas gegen den Strich.
Ich mdchte es einfach eine Aufgabe nen-
nen, das, was mir die Musik bedeutet,
was mir an ihr wesentlich scheint, nach
besten Kriiften, Wissen und Gewissen
zu vertreten und zu praktizieren - in
der Hoffnung, ein biBchen von dem
wenigen, was es in dieser Welt noch an
Positivem gibt, den Menschen nahezu-
bringen und ihnen damit das Leben viel-
leicht 2in biBchen erfreulicher zu ma-
chen. Rudolf Kempe

Hallwag Verlag Bern/Stuttgart, 240 Sei-
ten, 50 Abbildungen, 28,- DM
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