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Aus seiner Sicht als Chorsänger gewährt unser Autor uns einen 
durch und durch subjektiven Rundblick über Typen und Schulen 

des Chordirigierens

 B
ei Geige und Klavier ist es einfa-
cher. Da kann man oft rasch ein 
Urteil fällen über die mutmaßliche 
musikalische Herkunft: «Ah, im 
Anschlag hört man ganz klar die 

deutsche Schule.» oder «Ah, sie greift den Bogen 
mit dem klassischen russischen Fäustchen!» Nach 
wie vor gibt es also Traditionen, Gewohnheiten 
und Überzeugungen sowie in den Ausbildungsstät-
ten ganz viel Erfahrung damit, was dient und was 
hindert. Sowas muss es doch auch im Bereich des 
Chordirigierens geben, oder? Zwar haben Einzelne 
ihre Pflöcke gesetzt, alte Traditionen fort-
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geführt oder neue begründet, doch mit Schlagworten wie 
einer «Leipziger Schule» oder der «Mailänder Tradition» 
des Chordirigierens kann ich nicht dienen. Und da wir es 
oft mit begeisterten Praktiker:innen zu tun haben, sieht es 
mit der entsprechenden Literatur auch noch etwas dünn 
aus. Dennoch gibt es Erfahrungen. Im Folgenden möchte 
ich aus Sicht des Chorsängers von meinen mit verschiede-
nen solcher «Schulen» des Chordirigierens plaudern.

Beginnen wir mit den durchtrainierten Vollblutmusi-
ker:innen aus östlicheren Konservatorien, die schon zur 
Aufnahmeprüfung achtstimmig-atonales Diktat im Satz 
über sechs Oktaven beherrschen müssen. Denen geht 
keine Unsicherheit durch, sie wissen immer, wo welche 
Nebenstimme gerade was zu tun hat, und können am 
Klavier blind dem Sinken des Chores modulierend folgen 
(haben sogar mitunter Spaß an diesem Können). Die Ge-
fahr besteht hier manchmal, dass sich der Chor reduziert 
fühlt auf seine Rolle als Klanglieferant, unter Druck den 
Stimmsitz verkrampft und bei Stress erst recht mit dem 
Sinken anfängt. Aber sie verstehen es auch, im Konzert 
Sicherheit zu vermitteln, nach dem letzten Ton die Span-
nung zu halten, bis dem Applaus Bahn gebrochen werden 
kann. Eine schöne Erfahrung, die für sportliche Proben-
disziplin entschädigt! Und koordiniertes Auftreten, Map-
pen öffnen und Rausschauen hat eben nicht unbedingt 
einen militaristischen Effekt, sondern schafft einen Rah-
men für Vertrauen: Liebes Publikum, lehn Dich zurück, 
wir haben hier oben alles im Griff!

Ein Gegenbeispiel sind die begabten Erklärer:innen. Bei 
ihnen macht das Töne-Singen in der Probe nur einen klei-
neren Teil der musikalischen Erarbeitung aus, und manch-
mal haben sie gar keine umfängliche Dirigierausbildung. 
Ich erlebte einen gelernten Geiger als begnadeten, wenn 
auch technisch laienhaft schlagenden Chordirigenten 
(keine Unabhängigkeit der Hände, verkrampfte Körper-
sprache, inkonsistente Zeichen). Aber als guter Erzähler 
und Kommunikator wusste er, mit Bildern, Metaphern 
und Anekdoten mehr über das Stück zu sagen, als eine 
penible Aufzählung all der Dynamik- und Artikulations-
angaben hergäbe. Und so füllte er die Musik unerwartet 
effizient mit Leben und Sinn, begeisterte den Chor und 
später das Publikum. Oft braucht ein Chor statt Arbeit an 
den Noten vor allem Motivation. Motivation zum beherz-
ten Einsatz, zum aufmerksamen Rausschauen und Dabei-
sein und zum Musikmachen mit den anderen. 

Die Vorbereiter:innen, wie ich einen erleben durfte, setzen 
hingegen auf intrinsische Motivation. Noch vor der ersten 
Probe musste man unzählige Eintragungen übertragen. Je-
des Crescendo, Portato oder Ritardando war geplant. Die 
Probe selbst hat sich dann auf Eingewöhnung und Stimm-
ausgleich konzentriert. Das klingt nach Pedanterie, aber 
ich will mich nicht dagegen aussprechen! Denn immer, 
wenn ein Punkt als abgehakt empfunden werden kann, 
wird der Blick zumindest subjektiv frei für Anderes, zum 
Beispiel für das Hören auf die anderen Stimmen und die 
Abstimmung mit ihnen. Aber wie war es im Konzert? Auf 
die sparsamen, präzisen und aus den Proben vertrauten 
Zeichen konnte man sich hundertprozentig verlassen und 
die Konzentration voll auf die Abweichung, auf Unerwar-
tetes richten. Der Eindruck von Kontrolle und Verlässlich-
keit ging so weit, dass in einem eher heiteren Konzert der 
Dirigent sich zwischen zwei Strophen eines Chorliedes 
spontan umdrehte, ein paar Sätze ans Publikum richtete 
und ansatzlos mit einer dahingeworfenen Handbewegung 
die nächste Strophe wieder aufnehmen konnte.

Der Gesangstext rückt bei manchen Notentext-Durch-
schauer:innen an zweite Stelle. Sie wollen das Stück 
strukturell begreifen, den Sinn der Töne verstehen. Das 
Musizieren mit ihnen kann enorm bereichernd sein, 
legen diese Strukturalist:innen doch Ziele, Wege und 
Irrwege der Musik frei, die man selbst so gar nicht gese-
hen hätte. «Hier müssen wir den Alt durchlassen.» «Da 
bitte alle auf den Bass warten!» «Hier die Terz nicht zu 
laut; ist kein Leitton!» Wenn man versteht, warum sich 
was in der Wiederholung ändert, ergibt sich das rechte 
Musizieren manchmal wie von selbst. Und so kann auf 
Grundlage dieser gemeinsamen Struktureinsicht auch 
im Konzert plötzlich gelassen variiert werden, und die 
Tempi wechseln von Raum zu Raum, von Publikum zu 
Publikum. Ein Ausleben dieses Musikverständnisses ist 
nur möglich, wenn alle auf der Bühne die Musik nicht 
nur produzieren, sondern gleichzeitig miterleben und auf 
dieses Erleben innerlich wie gesanglich reagieren. Da gibt 
es aber Gefahren. Manchmal wird es dann bei kollekti-
ver Begeisterung doch recht langsam. Sie kennen dieses 
Zeitwahrnehmungsphänomen vielleicht vom eigenen 
Musizieren und Instrumentalspiel: Innerlich oder für 
sich «singt» man Stücke, von denen man hingerissen ist, 
in diesem Auskosten jedes Tones langsamer als man sie im 
Konzert selbst hören wollen würde. Der Gefahr steht aber 
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auch die Chance entgegen. Dieses «Wissen, wohin» hilft 
ungemein der Atemkontrolle, denn man hat immer schon 
das Ziel im Auge. Eine legendäre Aufnahme von Schön-
bergs «Gurreliedern» entlädt sich am Ende so ungemein 
im orgiastischen Schlussakkord, dass ihn der Chor fast 
eine Minute lang hält (chorisch geatmet, natürlich).

Reine Orchesterdirigent:innen können allerdings ein Pro-
blemfall für einen Chor sein. Meist haben sie alle Hände 
voll zu tun, eine davon auch noch mit Stab blockiert, und 
sind so damit beschäftigt, all die verschiedenen Klänge zu 
organisieren, dass sie sich nicht so auf den Chor einlassen 
können, wie dieser es aus A-cappella-Konzerten gewohnt 
ist. Trotz großartiger Musik geraten darum Orchester-
proben und Konzerte oft nicht so organisch wie erhofft. 
Wenn ein Chor also nur hin und wieder von einem ausge-
sprochenen «Orchesterpult» aus geleitet wird, lohnt sich 
ein Briefing. Vor allem hinsichtlich des Timings muss man 
sich umgewöhnen. Das Dirigierpult steht jenseits des Or-
chesters wesentlich weiter entfernt, und viele sind dort 
gewohnt, nicht «auf der Musik» zu schlagen, sondern ihr 
deutlich vorauszudirigieren. Erfahrene Konzertmeister 
wissen auch das und bereiten ihr Orchester auf die Zu-
sammenarbeit mit einem Chor vor, falls dieser nur selten 
begleitet singt.

Besonders in der historisch informierten Aufführungspra-
xis sehen sich manche in erster Linie als Mentor:in oder 
Partner:in der Singenden – mit ihnen auf Augenhöhe. 
Sie verstehen sich als Resonanzfläche und Berater:in des 
Chors, die eher nach dem Stück ihren Eindruck wiederge-
ben, an verpasste Chancen erinnern, Türen zu neuen Mög-
lichkeiten aufzeigen und Hintergrundinformationen zum 
Stück, Stil und Epoche liefern. Bei einem solchen Chorlei-
ter (der sich streng gegen diesen Begiff verwehrt hat) er-
lebte ich in unserem Konzert auf einem Chorfestival, dass 
er mitten im Stück komplett mit dem Dirigieren aussetzte 
und wir alle verwirrt zu Ende sangen. Von uns entsetzt 
gefragt, erwiderte er anschließend nur: «Ach, ihr habt ja 
so schön gesungen. Was soll ich mich da einmischen?» Das 
ist natürlich enorm anspruchsvoll und kann nur gelingen, 
wenn man sich kennt und gegenseitig über Können und 
Wissen voll im Klaren ist. Kann «Nicht-Dirigieren» gelin-
gen? Von Leonard Bernstein findet sich ein sehenswertes 
Video im Netz, in dem er zeigt, wie man komplett ohne 
Einsatz der Arme, nur durch Nicken, Schauen und Heben 
der Augenbrauen ein ganzes Orchester leiten kann. Doch 

das ist hier nicht gemeint. Wer reaktionslos in Passivität 
versinkt, gibt nämlich erst recht starke Zeichen – nur lei-
der unverständliche.

Dann wiederum gibt es da jene Fingerkünstler:innen (aus 
der nur von mir so genannten südskandinavischen Schu-
le), die mit Erfahrung und enormem Gespür für Körper-
sprache und subtile Kontrolle den Chor wie ein Instru-
ment spielen können und denen man sich als Sänger:in 
einfach in die Hände gibt. Im besten Sinne des Wortes. 
Man muss ihre Zeichen gar nicht übersetzen und zu deu-
ten versuchen, sondern nur offen sein, sich von ihren 
Haltungen und Bewegungen «bewirken» zu lassen. Dann 
erlebt man plötzlich, wie sie einem von Ton zu Ton den 
gesamten Stimmapparat führen. Nie habe ich mich in mei-
ner eigenen Stimme so wohl und am Ende langer Proben 
so unverausgabt gefühlt. Das alles funktioniert natürlich 
umso besser, je seltener man den Blick in die Noten wer-
fen muss. Am besten auswendig also! Nach ihrem Tun 
gefragt, geben diese Chorleiter:innen unumwunden zu, 
dass dieses Dirigieren keineswegs intuitiv erfolgt, sondern 
in der Technik über Jahre entwickelt und im konkreten 
Stück klar und sehr bewusst bedacht und geprobt ist. Jetzt 
möchte ich doch ein paar Namen fallen lassen: Wem sich 
die Gelegenheit bietet, bei Dan-Olof Stenlund, Morten 
Schuldt-Jensen oder Jan Scheerer einem Meisterkurs zu 
lauschen oder gar mitzusingen, kann hier verblüffende 
Erfahrungen machen und das eigene Bild vom Dirigiert-
werden aufs Erfreulichste ändern. 

Ein Schlusstipp bei Lampenfieber: Abgebrühte Kirchen-
musiker:innen müssen oft auf vielen Hochzeiten tanzen 
und über die Woche etliche Ensembles jonglieren; sie ge-
hen die Sache am wenigsten vergeistlicht an und sehen 
Patzern gelassener entgegen. Von ihnen kann man sich 
psychologisch einiges abschauen. Und ganz unabhängig 
von der Dirigiertechnik, -schule oder -philosophie ist der 
Mensch am Pult natürlich in erster Linie durch den Cha-
rakter angenehm oder unangenehm. Stimmt das so auch 
fürs Chordirigieren? Nicht ganz. Es gibt Sympathen, de-
ren Proben Ewigkeiten zu dauern scheinen, und Griesgra-
me, bei denen das Probenwochenende im Fluge vergeht.

Der Autor ist Verfasser des Buches «111 Gründe, Klassische Musik 
zu lieben». Er arbeitete als Musikdramaturg für Festivals, Orches-
ter und Chöre und lebt als freier Dramaturg und Autor in München. 
Dort schreibt er über Klassische Musik und Wissenschaftsthemen 
und singt Tenor im Chor.
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