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zug wie musikalische, oder Farben konnen das Vegetativum in vergleichbarer
Weise aktivieren wie klangliche Eigenschaften. Das Erlebnis von Spannung und
Gefiihlen im Film ist multifaktoriell, die Integration seiner Subtexte fiihrt zu
einem System kognitiver und emotionaler Synerg;en 10 Da der Orientierungsre-
flex, die Frage was im Bild geschieht, die Wahrnehmung automatisch und pau-
‘senlos beschiftigt, bleiben vermutlich jedoch alle anderen Subtexte groBtenteils
vorbewuBt. Das Publikum eines Streifens von Chabrol behauptete auf Nachfrage
beim Verlassen des Kinos mehrheitlich, der gesamte Film sei mit Musik unterlegt
gewesen (tatsichlich nur 23 %).!! Trostlich, dass Filmmusik zuweilen wenigstens
in der Dosierung iiberschétzt wird. ‘
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10 Vgl. Chion, M. (1994): Le son au cinéma. Paris, S. 119ff. Aus der spiirlichen Zahl von Al:beiten.
die sich um ecine integrative Analyse der Subtexte bemiihen, sei dariiber hinaus Kersting, R.
(1989): Wie die Sinne auf Montage gehen: zur dsthetischen Theorie des Kinos / Films. Frankfurt
a.M., genannt. )

11 Vgl Behne, K. E. (1994): Uberlegungen zu einer kognitiven Theorie der Filmmusik. In: Behnke,
K. E. (Hrsg.): Gehost - Gedacht — Gesehen. Regensburg 1994, S. 71-86.
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Musik fiir Klavier und Medium - Glenn Gould

»90 liberzeugend hat man noch
keinen Musiker irren horen [...].*

Harald R. Rey!

Exposition?

In einer Zeit, in der sich digitaler Schnitt, Sampling und komplexe Bearbeitungs-
techniken als ganglge Verfahren der Medienproduktion etabliert haben, erscheint
die analoge Tonbandtechnik der -
60cr und 70er Jahre, das Cut und
Paste mit Rasierklinge und Klebe-
band, kaum der Rede wert. Tat-
sdchlich ist das Besondere an der
Studioarbeit- des Pianisten Glenn
" Gould nicht die Verwendung be-
stimmter technischer Verfahren —
der Tonbandschnitt gehorte lingst
zum Handwerk der elektronischen
Musik und diente in - Studiopro-
duktionen als Korrektur- und Aus-
besserungsmoglichkeit —, sondern
“sein VerstoB gegen die Auffiih-
rungspraxis ‘klassischer’ Klavier-
musik und die daraus erwachsen-
Abb. 5: Glenn Gould als ‘Mediendirigent’ im Studio> den Konsequenzen fiir die Rolle

I Rey, Harald R. (1992): Glenns Rheinfahrt oder Der Kampf ums ,Siegfried-Idyll*. In: taz,
12.2.1992.

2 . Angesichts der umfangreichen Schriften Goulds miissen viele von ihm selbst angesprochenen
Aspekte unerwiihnt bleiben. Es ist deshalb mein Anliegen, den vorliegenden Beitrag auch als
Werbung, als Einladung zur Auseinandersetzung mit einem bisher zuwenig beachteten Praktiker
und Theoretiker verstanden zu wissen. Fiir Anregungen und Materialien danke ich Martin
Warnke, Christian Kithnel und Reimar Ohnesorge.

3 Screenshot (Ausschnitt), TV-Produktion der CBC Toronto: Glenn Gould. A Portrait (Eric Till-
Vincent Tovell, 1985).
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der Medien im ‘Zeitalter der technischen Reproduktion® —und Produktion. Gould
ist damit wie sein ebenso exzentrischer Zeitgenosse und zeitweiliger Nachbar
Marshall McLuhan? einer der Pioniere einer gewandelten Medienpraxis, die sich
statt als ‘Vermittlung’ als eigenstindige Produktionsinstanz von Medienrealitét
begreift.

‘Durchfiihrung I - Kunstwerk und elektronisches Medium

,Gould hatte einfach keine Lust mehr, Konzerte zu geben, punktum.“5 Es gibt
wenig Grund, an dieser kurzen und klaren Feststellung seines Biographen
Michael Stegemann zu zweifeln. Sicher war es fiir Gould mehr psychophysische
Notwendigkeit als Lust oder Unlust, das Konzertpodium mit seinen wenig musi-

kalischen und fiir ihn mehr als fiir andere strapazitsen Begleitumstinden zu ver-

lassen und sein Publikum fortan auf dem Weg der massenhaften technischen Re-
produktion zu erreichen. Dennoch ist Stegemanns Einschéitzung hilfreich, wenn
es um die Frage nach der praktischen Bedeutung Goulds brillianter theoretischer
Uberlegungen — etwa zum Verhiltnis von Music and Technology - fiir den Ab-
schied vom Konzertsaal geht: Seine Theorie reﬂekncrt, erklért und begleitet
seine Praxis.

Es scheint allerdings so, daB sich Gould mit seiner Entscheidung einem bis
dahin unbekannten Paradoxon aussetzte, das in hochstem MaBe ‘Theoriebedarf®
erzeugte. Sein Repertoire umfaBte Werke der klassischen Tradition von Renais-
sance bis Romantik und der klassischen Avantgarde. Ein Kanon, der auf dem
traditionellen Werkbegriff und der entsprechenden Auffilhrungspraxis aufbaute’
und nun ausschlieBlich als technische Reproduktion ohne die Prisenz des inter-
pretierenden Subjekts weiterbestehen sollte. Ein genauerer Blick auf dieses Para-
doxon zeigt nicht nur einige Ursachen fiir ein Dilemma, das Publikum und Kriti-

4 Gould kannte McLuhan sowohl personlich als Interviewpartner als auch seine Schriften. S. a.
Cott, Jonathan (1996): Telefongespriiche mit Glenn Gould. Frankfurt a.M., S. 93f.

5 Stegemann, Michael (1992): Glenn Gould. Leben und Werk. Miinchen, S. 233,

6 Der hartniickige Mythos, Gould sei ausschlieBlich Bach-Spezialist, basiert im iibrigen wohl eher
auf seiner beriihmten ersten Einspielung der Goldberg-Variationen (1955) als auf der Analyse
seines Repertoires.

7  Wenn darunter im folgenden ein von der Asthetik der Romantik gepriigter Werkbegriff verstan-
den wird, ist dies auf die immer noch — oder gerade in Medieninszenierungen wieder aktueilen -
Vorstellungen des breiten Publikums von Kunstwerken und ihren Schépfern bezogen. Zu diesen
gehoren selbstverstindlich auch Werke des solchermaBen inszenierten, gespielten und gehdrten
Johann Sebastian Bach. AuBerhalb eines sehr begrenzten Fachpublikums, so wird hier postu-
liert, entfallen nach Epochen differenzierte Werkiisthetiken zugunsten eines vagen, an der Ro-
mantik orientierten Werkbegriffs (s.u.).

ker in unversohnliche Lager spaltete, sondern bietet m.E. grundlegende Aspekte
fiir die aktuelle Diskussion um Tauschung, Manipulation, Simulation etc. in den
digitalen Medien mit ihren Gestaltungsméglichkeiten. :

Industrielle Produktion ist fiir den Kanadier Gould, anders als fiir konserva-
tive Européer,8 keine Methode zur Herstellung minderwertiger Massenware, son-
dern eine technische und kulturelle Selbstverstéindlichkeit mit ihren eigenen Op-
tionen, die es auch in Kunst und Musik zu nutzen gilt. Dagegen weist der beim
Karajan- oder Drei-Tenore-orientierten Publikum immer noch weit verbreitete
Glaube an ein von neuen Medienwelten unberiihrtes ‘Kunstwerk’ auf eine be-
stehende Kontinuitdt groBbiirgerlicher romantischer Musikauffassung bis heute
hin. Auch wenn ‘Video’ lingst den ‘Radio Star’ gekillt hat, das Kunstwerk Beet-
hovenscher Prigung residiert als Allgemeingut in den Kopfen des Publikums
‘ernster” Musik. Kriterien wie Originalitiit, Genietum, Authentizitit, Ganzheit-
lichkeit und organische Gestalt implizieren ‘wahre Kunst’, und sie bestimmen die
Erwartungshaltung der Horer gerade fiir den Kanon der Werke, die einmal im-
Zentrum der Asthetik des ‘Werks' gestanden haben. '

Haydn, Mozart, Beethoven stehen fiir die wenigen, die — so Ernst Theodor
Amadeus Hoffmann 1810 - ,jene Lyra, welche das wundervolle Reich des Un-
endlichen aufschlieBt, anzuschlagen vermégen. Haydn faBt das Menschliche im
menschlichen Leben romantisch auf; er ist kommensurabler fiir die Mehrzahl,
Mozart nimmt das Ubermenschliche, das Wunderbare, welches im innern Geist
wohnt, in Anspruch. Beethovens Musik bewegt die Hebel des Schauers, der
Furcht, des Entsetzens, des Schmerzes, und erweckt jene unendhche Sehnsucht,
die das Wesen der Romantik ist.“?

Authentizitit und Wahrheit der Musik dieser Meister ist ihre innere, einheit-
liche, organische Organisation im Hinblick auf ein Uberschreiten der Grenzen
des Profanen in das ,,wundervolle Geisterreich des Unendlichen®, Diese innere
Struktur ist einheitlich und organisch, bei Hoffmann erwichst ,nur dem tiefern
Blick [in die Beethovensche Musik, R.G.] ein schoner Baum, Knospen und Bliit-
ter, Bliiten und Friichte aus einem Keim treibend®, fiir einen inspirierten musika-

8 ,Ich denke, es sollte betont werden, daB Glenn Gould Gliick hatte, zum richtigen Zeitpunkt und
am richtigen Ort gelebt zu haben.“ Roberts, John P. L. (1997): Vorwort 1. In: Roberts, P. L. /
Guertin, Ghyslaine (Hrsg.): Glenn Gould. Briefe. Miinchen 1997, S. 8.

9 Hoffmann, Emst Theodor Amadeus (1810): Besprechung der 5. Symphonie ¢ von Ludwig van

- Beethoven. In: Allgemeine musikalische Zeitung, Bd. 12, 1810. Zit. nach Dahlhaus, Carl / Zim-
mermann, Michael (Hrsg.): Musik — zur Sprache gebracht, Musikisthetische Texte aus drei
Jahrhunderten. Kassel 1984, S. 198f.




316

lischen Gedanken bei Johannes Brahms ,,ist’s wie mit dem Samenkorn'
unbewuBt im Innern fort,10 N

Genau da liegt das Sakrileg Goulds. Sein im ‘weiten Sinn ‘klassnsches’ Mat
 rial scheint fiir moderne Medientechnik vollig ungeeignet, die Rasierklinge seines
Technikers operiert — um ein Bild Walter Benjamins zu verwenden - nicht ¢inen
kranken Patienten,!! sondern klebt ein ‘widernatiirliches’ (nicht technisches, soi
dern musikalisches, s.u.) Monster zusammen, das nur mit Hilfe der Technik uber-
leben kann. : :

Im Gegensatz zu den gerade ausgefiihrten musikisthetischen Einwénden for~
“ mulieren Benjamins ‘Kunstwerk’-Thesen eine im Streit um Genie-, Ausdrucks-
und Inhaltsisthetik unverdichtige, weil in diesem Diskurs unbeteiligte Sicht auf
dieses Paradoxon. Grundlage der Uberlegungen Benjamins ist eine prizise Ana-
lyse des groBbiirgerlichen Werkbegriffs, so etwa in seinem zentralen Diktum:

»Der einzigartige Wert des ‘echten’ Kunstwerks hat seine Fundierung im Ritual, in
dem es seinen originiren und ersten Gebrauchswert hatte.” 12

Fiir Glenn Gould bedeutet dies, daB mit seinem. Concert Drop-Out das ‘echte’
Kunstwerk im Sinne Benjamins verschwinden oder redefiniert werden muBte.
Natiirlich entspricht auch die gingige Auffiihrungspraxis groBer Konzertereig-
nisse nicht mehr dem Ritual des originiren und ersten Gebrauchswerts des jewei-

ligen Werks — etwa Beethovens Subskriptionskonzerten im Kreise der ‘Kenner

und Liebhaber’ —, ein Ersatz der Auffilhrung durch die Mechanismen des techni-
schen Abbildungs- und Manipulationsprozesses bricht jedoch mit der conditio

sine qua non des fiir die konzertante Interpretation notierten musikalischen
Werks, der Prisenz des interpretierenden Subjekts, welches das musikalische
Kunstwerk in seiner organischen Gestalt vor den Augen und Ohren des Publi-
kums zu neuem Leben erweckt. Auch Schallplatten verstanden und verstehen sich

z.T. bis heute als Konservierung des Konzerterlebnisses, als am ‘echten’ Ereignis

zu messendes Surrogat, daB sich im besten Fall der ‘groBten Treue’ des Abbilds
verpflichtete. Bereits die nicht der Satzfolge entsprechende Aufnahme der Ein-
zeltakes oder ein Ausbesserungsschnitt bringt dagegen den Verzicht auf ein in
seiner Zeitkontinuitit ‘intaktes’ Urbild der Vermittlung mit sich. Vor dem Hinter-
grund einer behaupteten Abbildungsfunktion des Mediums und einer entspre-

10 Brahms, Johannes (1876), zit. nach Fellinger, Imogen (1965): Grundztige Brahmsscher Musik-

" auffassung. In: Salmen, Walter (Hrsg.): Beitriige zur Musikanschauung im 19. Jahrhundert.
Regensburg 1965, S. 113-126, S. 120.

Il Benjamin, Walter (1963): Das Kunstwerk im Zenalter seiner technischen Reproduzierbarkeit.
In: Ders.: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit. Drei Studien zur
Kunstsoziologie. Frankfurt a.M. 1963, S. 31f. '

12 Ebd., S. 16.
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chenden Asthetik der Rezeption ist ein solches Verfahren eine Simulation im
schlechten Sinn, es ist Liige und Tduschung. Dem Rezipienten ist diese Tiu-
schung so lange eine Marginalie, wie sich ~ etwa durch einen Rekurs auf Kon-
zerte, live-Priisentationen etc. — eine kohirente Beziehung von Original und Me-
dienabbild aufrechterhalten 14Bt. Goulds Vorgehen sprengt indessen auch diesen
Rahmen, nicht nur durch seinen ab 1964 konsequent durchgehaltenen Abschied
vom Konzertpodium, sondern gerade auch durch bewuBte und gezielte Propagie-
rung seiner Schnittpraxis bis hin zur Empfehlung an den Horer, sich seine eigene
Interpretation zusammenzuschneiden. -

Dieser Perspektivenwechsel stellt ganz im Sinne McLuhans die Frage anders:
Haben denn elektronische Medien je etwas anderes gemacht als eigene Realitiiten
erzeugt? Der Freund auratischer Kunstwerke fiihlt sich zwar zu Recht provoziert,
er vergiBit jedoch, daB auch die groBte Treue (‘High Fidelity’) der technischen
Reproduktion nach Benjamin die Aura, das Hier und Jetzt des Kunstwerks und
damit die Bedingung seiner Existenz vernichtet (s.0.). Die Konsequenz ist die-

. Abkehr vom Mythos der getreuen Abbildung der Medien und die Anerkennung

der konstruktiven Aspekte der vermemtllchen medialen ‘Vermittler’: die Lizenz
zum Cut, Copy and Paste.

Benjamins Analyse zielte allerdings auf die Wechselwirkung von Technik
und Gesellschaft. Wie Gerhard Wagner treffend bemerkt, sollten ,die ‘Appara-
turen’ und ‘Apparate der biirgerlichen Kunstindustrie abseits jeglicher Fetischi-
sierung erst als das erscheinen, was sie wirklich waren: ndmlich nicht nur als Ver-
breitungsinstanzen, sondern als Grundelemente des materiell-technischen Ent-
stehungs- und Wirkungskontextes kiinstlerischer Aneignung, als Vermittlungen
zwischen gesellschaftlichen Verhéltnissen und Kunstproduktion beziehungsweise
-rezeption, als Schliisselphiinomene sich objektiv durchsetzender Skonomischer,
politischer und kultureller Veriinderungen und subjektprigender Wirkungen im
disthetisch-kiinstlerischen Bereich.*13

Doch auch Benjamins Folgerungen — betrachten wir ihn der Einteilung Wag-
ners gemiB als ,Utopist“}4 — entspringen mehr einem Wunschdenken als niich-
(temer'Analyse.’ Nach dem Ende des auratischen Kunstwerks entsteht keine in und
durch die Medien neu vergesellschaftete Kunst, sondern es bilden sich neue, statt
auf die unspezifischen technischen Fortschrittsutopien der Jahrhundertwende auf
konkrete technische (z.B. ‘analog’ vs. ‘digital’) Verfahren und Apparate bezoge-
ne auratische Gegenstiinde. Dem Mythos der High Fidelity folgt der Mythos der
(Re-)Produktionsmaschinen und ihrer Magier, ein Mythos, an dem Gould -
neben seinen Kollegen aus der ‘populidren Musik’, den Beatles, den Beach Boys

13 Wagner, Gerhard (I992j: Walter Benjamin. Die Medien der Moderne. Berlin, S. 27.
14. Siche ebd., S. 150ff.
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und ihren Studioingenieuren!> — als einer der ersten kriftig mitstrickt. Tatséich-
lich finden sich in seinem Vortrag Strauss und die elektronische Zukunft Thesen,
die Benjamins Vision - allerdings mit einem anderen Akzent — teilen. Goulds
‘Antwort’ auf Benjamin kénnte also lauten: |

,Der weitaus wichtigste Beitrag der Elektronik zur Kunst ist die Schaffung eines

neuen und paradoxen Zustands von Privatheit. Das groSe Paradoxon bei der elektr9ni-

schen Ubertragung von musikalischem Klang besteht darin, da8 sie, wiihrend sie einer

gewaltigen Menge von Héremn, entweder gleichzeitig oder zeitlich versetzt, ¢in und

dieselbe musikalische Erfahrung zuginglich macht, diese Horer ermuntert, nicht als

Gefangene oder Automaten zu reagieren, sondem als Individuen, die einer noch nie
" dagewesenen Spontaneitiit des Urteils fihig sind. «l

Zwischenspiel — Studioarbeit

Was fand wihrend Goulds Studiosessions tatsichlich statt? Andrew Kazdin, ab
1966 Goulds Studioproduzent der Columbia Records und Leidtragender seiner
" Exzentrik und Perfektionsmanie, wagt den Versuch einer (wohl absichtlich zu)
niichternen Sicht auf die Schnittpraxis eines Medienmythos:

,Seine Aufnahmesitzungen standen in dem Ruf, eine Art Laborexperiment zu sein, bei
dem aus Fleischfetzen Frankenstein-Monster zusammengesetzt wurden; das waren sie
nicht. [...] Der tatsichliche Produktionsproze8, der aus drei Schritten bestand, war so
simpel, daB er jeden Besucher gelangweilt hitte:

1. Aufnahme eines kompletten Takes eines Satzes (oder bei Jingeren Werken eines

groferen Ausschnitts). )
2. Abhoren und genaue Auflistung von Ausrutschern und/oder Unausgewogenheiten

der Klangbalance.
3. Zuriick ans Klavier und Nachaufnahme kiirzerer Korrektur-Takes.

Das war alles.* «17

Soso, und das sollen wir glauben: das Studiogenie Gould als banaler Handwer-
ker. Aber was sollte auch anderes in einem Studio der 60er und 70er Jahre pas-
sieren? Heutige Wundertechniken wie Timestretching, Rauschmusteranalyse,
samplegenauen Schnitt etc. gab es noch nicht!® — und sie waren auch nicht not-

15 Brian Wilson von den Beach Boys zog sich 1965 von der Biihne zuriick und produzierte die
weiteren LPs der Gruppe im Studio, die Beatles tauschten ab 1966 das live-Konzert mit dem
Studio, als erste reine Studioproduktion entstand Sgr. Pepper. Der Aufstieg des Produzenten
George Martin zum kitnstlerischen Teamkollegen der Beatles und zur Studiolegende begann,

16 Gould, Glenn (1964): Strauss und die elektronische Zukunft. In: Ders. (1987): Vom Konzertsaal
zum Tonstudio. Miinchen, S. 143-153, . 152.

17  Andrew Kazdin, zit. nach Stegemann (1992), S. 175f.

18 Die von Gould selbst finanzierte Studioausriistung fiir das Eaton’s Auditorium in Toronto, in
dem ab 1971 produziert wurde, bestand im wesentlichen aus: 2 Tonbandmaschinen Ampex
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wendig.- Weder unserer digitalen Wellenformanalyse noch 40 Seminarteilneh-
mern gelang es, auch nur eine der angeblich 34 Schnittstellen des Rondos der
Mozart-Klaviersonate D-Dur KV 31119 zweifelsfrei zu lokalisieren. Gould hatte
allerdings ein Studioteam zur Verfiigung, das héchsten technischen und musika-
lischen Anspriichen geniigte. Ein solches Team erlaubte es ihm, das Potential
derzeitiger Aufnahme- und Schnittechnik mit hochstem musikalischen Output
auszunutzen, '

Der Bericht Kazdins deutet auch darauf hin, daB solche Eingriffe in die musi-
kalische Zeit bereits an der Tagesordnung waren und keinesfalls einzigartig. Den-
noch bleiben im Zitat die grundlegenden Intentionen und Verfahren Goulds unge-
nannt: Es ging nicht um Ausrutscher oder Unausgewogenheiten, sondern um die
Entfaltung des Potentials des Mediums bei der Gestaltung eines Medienprodukts.
Mehrere Takes lingerer Passagen dienten nicht der Fehlerkorrektur, sondern dem
interpretatorischen Experiment.

»Als er den ersten Teil des Wohltemperierten Claviers einspielte, nahmen wir von
manchen Priifudien und Fugen zehn oder sogar fiinfzehn verschiedene Fassungen auf;
fast jede von ihnen war Note fiir Note perfekt und doch war jede vollig anders ~ nicht
allein in Tempo und Dynamik, sondemn auch in ihrer. ‘Reglstnemng , im musikali-
schen Stimmverlauf und in ihrem Avsdrucksgehalt. «20

Wie Myers bestitigen mehrere an Goulds. Schallplatten-, Radio- und Fernsehpro-
duktionen Beteiligte iibereinstimmend, daB der naheliegende Verdacht, die Ar-
gumente fiir das Schneiden seien lediglich vorgeschoben, um fingertechnische
Unzuliinglichkeiten zu verbergen, unzutreffend ist. Im Gegenteil, Goulds Schwi-
che oder Stirke scheint es dagegen gewesen zu sein, eine Mehrzahl in sich stim-

‘miger Interpretationen nicht nur im Geiste als Vergleich zu einer ‘giiltigen’ Ver-
- sion zu erwiigen, sondern diese gerade aufgrund seiner perfekten und intuitiven

Handwerklichkeit am Instrument ‘nebeneinander’ zu klingender Existenz zu brin-
gen. Diese im wahrsten Sinne des Wortes als ‘Material’ zu sichten und zu selek-
tieren, in manchen Fillen sogar zu verschmelzen oder zu ‘verschneiden’ (s. Abb.
6), ist eine der grundlegenden gestalterischen Optionen einer Studioproduktion
zu Goulds Zeit, virtuos genutzt von einem musikalisch wie medientechnisch
kompetenten Kiinstler.

AG-440-2, 3 Mikrophonen Neumann U-87, 4 Rauschunterdriickungssystemen Dolby 360, 2
Verstiirkern, 3 Lautsprechern, Mischpult (nach Stegemann (1992), S. 312).
19 Gould, Glenn (1975): In den Outtakes ist das Gras immer grilner: ein Horexperiment. In: Ders.
- (1987), S. 167-182, S.178ff.
20 Kazdins Vorginger Paul Myers in einem Interview, zitiert nach: Stegemann (1992), S. 211.
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Schnittstells {nach Gould)

Abb. 6: So etwa praktiziert Gould einen Schnitt in der a-moll Fuge des Wohltemperierten Klaviers,

Band I (BWZ 865), in der Exposition und Durchfiihrun% néch seinen Angaben aus ver-

schiedenen handwerklich gelungenen Takes stammen. 2!

Durchfiihrung Il — Intermedia (Konzert, Telefdn, TV)

,In einem unachtsamen Moment vor einigen Monaten sagte ich voraus, daB das of-
fentliche Konzert, so wie wir es heute kennen, in hundert Jahren nicht mehr existieren
werde, daB seine Funktionen vollstindig von den elektronischen Medien libernommen
sein wiirden.“22

Goulds These vom Verschwinden des Konzerts ist nicht nur im Hinblick auf den
nahen Jahrhundertwechsel hochst fragwiirdig und — so konnte man denken —
kaum mebhr als eine provokatorische Geste. Ernstzunehmen ist dieser Gedanke in-
dessen mit leicht modifiziertem Schwerpunkt: das Konzert verschwindet nicht als
Veranstaltung, sondern als musikalische Veranstaltung, als ,,Achse [...], um die
die Welt der Musik sich dreht*.23 Als Ort musikalischer Vermittlung wird es dort
ersetzbar, wo in GroBveranstaltungen die Wahrnehmung der physischen Priisenz

des Interpreten durch Ubertragungsanlagen, riumliche Distanz, eingeschriinkten

direkten Sichtkontakt etc. verloren geht. DaB solche Veranstaltungen mehr denn
. je stattfinden und besucht werden, ist weniger aus ihrer weiterhin ungebrochenen
musikalischen Aktualitit zu erkliiren, sondern aus dem Eventcharakter (im ‘Me-
dienverbund’!) eines musikalisch leeren Rituals (ein Beispiel unter vielen im
Pop-Bereich scheint mir das nur in seiner inszenierten Form existente Phiingmen
,Madonna* zu sein), in dem ein massenhaftes Publikum seine eigene Prisenz
kommuniziert bzw. inszeniert erhlt.

21 S. Gould, Glenn (1966): Die Zukunftsaussichten der Tonaufzeichnung. In: Ders. (1987), 8. 129-
160, S. 1391f.

22 Ebd, S. 129.

23 Ebd., S. 131.
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Insofern ist Goulds Haltung in Praxis und Theorie konsequent, als sie von
einem anderen Aspekt musikalischer Vermittlung lebt als aktuelle Formen des
‘Konzerts’. Zudem war ihm physische Prisenz schon als ungewolite Beriihrung
eines Fremden, als klaustrophobes Erlebnis, ,,wenn ich inmitten von 2999 ande-
ren Leuten sitze, deren ekelhafte Ausdiistungen mir in die Nase steigen“,24 ver-
haft. Seine individuelle Disposition verlangte nach einem Medium, einer Trenn-
scheibe mit Sprechmembran oder Lautsprecher wie beim Fahrkartenschalter, die
ungiinstige “uBere Einfliisse abschirmt. Zumindest in dieser Hinsicht steht er
Frédéric Chopin néher, als auf den ersten Blick zu vermuten wire. Hitte Chopin
ein Studio besessen ...

In dieses Bild paBt Goulds Nutzung des Telefons als Ersatz fiir Face-to-Face-
Kommunikation. Seine mehrstiindigen Telefonate, von John P. L. Roberts tref-
fend als ,elektronische Besuche*2> bezeichnet, dienten ihm dort zur Kontaktpfle-
ge und Kommunikation, wo seine auBergewdhnlichen Lebensgewohnheiten einen
‘normalen’ Weg behinderten. Ein Gliicksfall: Elektronische Medien scheinen ihm
oftmals Voraussetzung des Sich-Mitteilens gewesen zu sein, wihrend sich das
elektronische Zeitalter gerade in der Entwicklungsstufe befand, die von Gould
erstrebte mediale Privatheit zu gewihrleisten. Hier schlieBt sich der Kreis zum
Verstindnis seiner Auffiihrungspraxis: '

»[Dlie Anwesenheit des Publikums war mir bestenfalls gleichgiiltig, schlimmstenfalls
_ jedoch unvereinbar mit dem im Grunde privaten Akt des Musizierens.*

Wenn Gould bereits 1966 eine Arbeit der Universitit von Toronto mit dem Satz
»Ob wir es anerkennen oder nicht, die Langspielplatte verkérpert mittlerweile ge-
radezu die Realitéit der Musik“?” zitiert, um seine Thesen zu untermauern, so be-
schreibt er damit buchstéblich seine Auffiihrungspraxis. Sein klingendes Interface
zum Publikum ist nicht das Klavier, sondern der Lautsprecher. Eine Klaviersona-
te Beethovens ist bei ihm nicht ‘Musik fiir Klavier’, sondern ‘Musik fiir Klavier
und Medium’. Von der Publikumsseite her gesehen verschwindet sogar das
Klavier, es bleibt reine ,,Medienmusik“.28 Der Ort der Auffiihrung ist das Wohn-
zimmer, das klingende ‘Instrument’ der Lautsprecher des Plattenspielers, des
Radios oder des TV-Geriits. '

24- Gould, zitiert nach Stegemann (1992), S. 227.

25 Roberts (1997), S.10.

26 Gould, Glenn (1972): Brief an James E. Jones, 12.9.1972. Zit. nach Roberts / Guertin (1997),
-+ - 8.254-257, 8. 254.

27.. Gould (1966), S. 130. :

28 Zum Begriff der ,Medienmusik“ s. GroBmann, Rolf (1997): Abbild, Simulation und Aktion.
*.~ Paradigmen der Medienmusik. In: Flessner, Bernd (Hrsg.): Welt im Bild. Die Wirklichkeit im

Zeitalter der Virtualitit. Freiburg 1997, S. 239-257.
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Entsprechend neue, mehr oder weniger experimentelle Formen verwirklichte
Gould mit seinen Horfunk-Docudramen (auch hier gibt es Parallelen zu
McLuhan) und TV-Recitals und -Features, auf die hier aus Platzgriinden nicht
weiter eingegangen werden kann. Lediglich eine Anmerkung zu seinen Ausfiih-
rungen zum Thema ‘Musik im Fernsehen’, die sowohl in Kritikpunkten als auch
in moglichen Konsequenzen bis heute aktuell sind, soll nicht fehlen: Eigenarti-
gerweise — soweit iiberhaupt neue Formen in Richtung der Gouldschen Vorschli-
ge tendieren — sind statt in Formen der reflektierten ‘hohen’ Kultur eher in Clips
der ‘populiiren’ MTV-Kultur Ansitze zu finden, die dem ‘Gouldschen Geist’ ent-
sprechen.

. Tatsichlich muB man emsthaft fragen, ob es {iberhaupt notig ist, die Musiker in ihrer
Arbeitskluft zu zeigen [...]. In der Tat miissen alle Aspekte des Zusammenspiels von
Ton und Bild dringend neu bedacht werden. [...] Und wenn McLuhan recht hat und es
ein Zug unserer Zeit ist, Interesse an den Produktionsprozessen zu nehmen, dann sollte
dieses Interesse sicherlich mehr ausrichten, als uns mit einer Vorstellung davon abzu-
speisen, wie, warum und was wann passiert. Es sollte uns von der Erwartung einer
redundanten Zuordnung zwischen Bestandteilen einer Produktion befreien. '

Die rituelle Handlung ‘Konzert’, bebildert mit redundanten Ikonen blitzender

Instrumente, befrackter Dirigenten (,,Arbeitskluft*!) etc. ist ebenso wie die TV-
Inszenierung offentlicher Gelobnisfeiern angehender Soldaten mit in Zeitlupe
wehenden Fahnen, Fackeliiberblendungen etc. Medienproduktion auf niedrigstem
Reflexionsniveau. Von der méglichen dsthetisch-kritisch-reflexiven Bild-Ton-Re-
lation bleibt bei beiden Beispielen ein verlogener Appell an anachronistische
kulturelle Muster, deren einzige Funktion die Verschleierung des Zustands aktu-
eller (und oft auch historischer3?) gesellschaftlicher Praxis sein kann, wenn sie
sich nicht berelts in bloBer Langeweile erschopft.

Coda

Goulds Medienpraxis ist also gerade im Kontext einer Asthetik des ‘Werks’ —
Widerspruch, Paradoxon und Sieg zugleich. Da wagt es jemand, den Kanon der
Genies und ihrer Werke, Mozart, Beethoven und natiirlich auch Bach, dessen

29 Gould, Glenn (1969): Um Himmels willen, Cynthia, es muB doch was anderes im Fernsehen
geben! In: Ders. (1987), S. 183-189, S. 188f.

30 Dieser Vorwurf ist etwa auch dem scheinbar so revolunoniren Mozart-Film Milos Formans
(Amadeus, 1984) zu machen, der das Geniebild Mozarts lediglich modisch ‘nach Art der jungen
Wilden’ retuschiert, ohne den Blick fiir eine qualitativ neue Perspektive auf das Phéinomen ‘Mo-
zart’ zu offnen. Allein Goulds AuBerungen iiber Mozart in seinen Essays, seinen fiktiven und
realen Interviews kratzen mehr am hochglinzenden Mozart-Bild als die effektvolle Inszenierung
Formans.

Aufstieg in den Rang eines Genies nicht der Klassik (sie schitzte eher seine
Séhne), sondern der Romantik zuzurechnen ist, aus dem warmen Mief der herr-
schenden Asthetik zu reiBen und mit Geist und Medlentechmk zu zerlegen und zu
synthetisieren. ’

. Widerspruch gegen die herrschende Auffiihrungspraxis kénnte heilen: In
einer Zeit, in der die Realitiit der Musik die LP oder die CD ist (s.0.), kann das
vom ‘Ausfiihrenden’ konzertant wiederbelebte Werk nicht der letzte Stand mog-
licher Interpretation sein.

Paradoxon heiBt: Statt genuiner Medienstile benutzt der zweifellos noch
romantische Interpret Gould (die Architektur des Werks ist ihm heilig, eine auto-
nome Eigengesetzlichkeit der Struktur steht im Zentrum seiner Interpretationen)
den Kanon der ganzheitlichen Werke, um neue ganzheitliche Medienartefakte zu
schaffen, die nun ihrerseits Kontinuen simulieren. Gleichzeitig erlebt das roman-
tische Genie Gould nach einer Phase des exzentrischen Biihnengenies eine Wie-
derauferstehung als Studiomagier.

Sieg heiBt: Wir wissen um seine Methoden, wir horen nichts davon, auller
wir sollen es horen. Die positiv gewendete Tduschung ist perfekt, das Werk er-
scheint geschlossen und oft iiberzeugender als dasjenige vermeintlich ‘ehrlicher’
Interpreten.

Glenn Goulds Respektlosigkeit vor dem heiligen Gral klassisch-romantischer
Genies — das konnte iiber medientheoretische Uberlegungen hinaus ein Schliissel

fiir das Verstindnis seiner Art der Mediennutzung sein — erstreckt sich jedoch

auch auf die geistige Auseinandersetzung mit ihren Werken. Die fiir einen klas-
sisch geschulten Interpreten unglaubliche Milachtung vorgegebener Tempi und
Vortragsanweisungen sind da noch kleinere Seitenspriinge. Seine Bemerkungen
zur Uberfliissigkeit des spiten Mozart, die-ihm von seinem Biographen Michael
Stegemann in den Mund gelegt werden (Zwei Herren auf einer Wolke) geben
mindestens tendenziell seine Ansichten iiber das ‘giiltige Werk’ eines der Kom-
ponistengenies wieder.

G.: (vertraulich) Wissen Sie, Mr. Mozart, um die Zeit, als Sie damals Salzburg ver-
lieBen, hiitten Sie thren Stil ‘einfrieren’ sollen; wenn Sie sich damit begniigt hiitten,
Thre musikalische Sprache in den ca. dreihundert Werken, die Sie dann noch geschrie-
ben haben, nicht wesentlich zu iindern, wiire ich’s vollig zufrieden gewesen.*

Und weiter:

~M.: Wenn ich Sie recht verstehe, wiire ich also cher zu spiit als zu friih gestorben ... ?
G.: Uberspitzt gesagt: Ja. 3!

31 Stegemann, Michael (1994): Colloquium Olympicum (Fictum). Beiheft zur CD The Glenn
Gould Edition Vol. 6 - W.A. Mozart: The Piano Sonatas. Sony Classical SM4K 52627, 1994,
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Daraus 148t sich schlieBen: Der Bezugspunkt fiir Goulds Arbeit ist ausnahmslos
hohe Intensitiit und Qualitit, und zwar im Verstindnis des Gouldschen Univer-
sums, Gould macht Bach, Mozart, Beethoven zu Gould, im besten interpretatori-
schen Sinn. Er ist ‘Ausfiihrender’ an der Schwelle eines neuen Medienzeitalters,
mit Geist, Hinden und (Medien-)Technik. Wie Jacques Loussier mit Play Bach
oder Walter (Wendy) Carlos mit Switched-On Bach ist Gould ein Interpret ohne
falsche Riicksichten, sein Resultat einzigartig: Interpretation in einer seltenen
Balance zwischen Alt und Neu, zwischen vertrautem Klang und damals vielen
noch fremd anmutender Medientechnologie.

Gerhard Wzld

Entgrenzung durch Reduktion. Hugo, Liszt und
das Klavier als Medium romantlscher Entgrenzung

+,[UInd nun spielte er herrlich und meisterhaft, mit vollgriffigen Akkorden, das maje-
-+ 'stiitische Tempo di Marcia, womit die Ouvertiire anhebt, fast ganz dem Original ge-
treu. Aber das Allegro war nur mit Glucks Hauptgedanken durchflochten. Er brachte
so viele neue geniale Wendungen hinein, daB mein Erstaunen immer wuchs. Vorziig-
] "lich waren seine Modulationen frappant, ohne grell zu werden, und er wuBte den ein-
“«"" fachen Hauptgedanken so viele melodiose Melismen anzureihen, daB jene immer in
¥ 'néuer, verjilngter Gestalt wiederzukehren schienen. Sein Gesicht gliihte. Bald zogen
‘sich die Augenbrauen zusammen, und ein lang verhaltener Zomn wollte gewaltsam los-

.. brechen, bald schwamm das Auge in Triinen tiefer Wehmut.” '

Der Protagomst von E.T.A. Hoffmanns Ritter Gluck iiberschreibt das Opernfrag-
ment Christoph Willibald Glucks gleichsam improvisierend. Dabei schafft er aus
sich heraus ein neues Werk: nur noch inwendig Vorgingiges, denn die Parti-
turseiten, die der Erziihler dem musikalischen Sonderling umwendet, sind unbe-
schrieben. Musikalische memoria, die bislang in der Schriftlichkeit der Notation
fixiert ist, wird zugunsten einer Unmittelbarkeit geloscht, die das kiihle Medium?
der Notenschrift mit einer neuen Intensitiit aufheizt.

* Wenn es zutrifft, daB der Inhalt eines Mediums stets ein anderes Medium
ist,3 so bedeuten gerade literarische Texte mitunter in fast prophetischer Weise
mediale Situationen, die jenseits der diese Texte begriindeten Erfahrungsmog-
lichkeiten liegen.4 In diesem Sinne scheint Hoffmanns 1809 publizierter Erst-
lingstext Ritter Gluck in prophetischer Weise jene Hohepunkte medialer Insze-
nierung des romantischen Virtuosentums vorwegzunehmen, deren technische

t  Hoffmann, Ernst Theodor Amadeus (1809): Ritter Gluck. In: Ders.: Fantasie- und Nachtstiicke,
hrsg. v. Walter Miiller-Seidel, m. e. Nachw. v. Wolfgang Kron, Miinchen 1960, S. 23, Vgl. zu
dieser Episode vor allem die Analyse bei LauBmann, Sabine (1992): Das Gesprich der Zeichen:

- Studien zur Intertextualitiit im Werk E.T.A. Hoffmanns. Miinchen, S. 49-104.

2 Die Differenzierung zwischen kalten und heiBen Medien vgl. bei McLuhan, Marshall (1964):

. ... Die magischen Kanile. Diisseldorf / Wien / New York / Moskau, S. 35ff.

3. Ebd,S.18.

4 .. Vgl. hierza Wild, Gerhard (1994): Von der ‘chambre aux images’ zur ‘camera obscura Me-
dienimaginationen im Lancelot, bei Guillem de Torroella. In den libros de cabullerias, bei
Cervantes und Proust. In: Schonberger, Axel / Zimmermann, Klaus (Hrsg.): De orbis hispani
linguis litteris historia moribus. Festschrift fiir Dietrich Briesemeister, Frankfurt a.M. 1994,
S. 397-429.
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