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Werkstattberichte

Claus-Steffen Mahnkopf

Glenn Goulds klavieristische Asthekik

Mit der Aria da capo schlieBen Bachs Goldbergvariationen
in der Einspielung von 1982, Glenn Goulds ,,1nusikalischem
Testament“: ein irdische Gegensitze hinter sich lassendes
ruhiges EbenmaB, eine geradezu kathartische Ausgeglichen-
heit, sehr leise und dabei langsam und getragen gespielt, mit
einer Gesanglichkeit, deren Expressivitit ganz der reinen
Okonomie der Tonbeziehungen entspringt, der Ton schlank,
introvertiert und doch zugleich selbstbewuBt intensiv, die
Polyphonie perfekt ausbalanciert, die kristallklare Orna-
mentik melodisch und rhythmisch ins Geschehen eingebun-
den, gereinigt von allem jugendlichen Ubermut der ersten
Einspielung von 1955, Goulds genialem Debiit als Pianist —
kurz: eine Interpretation offenbar jenseits von Gut und
Bose, obzwar Gould sich des Fliigels, nicht wie es die histori-
sche Auffithrungspraxis verlangt, des Clavichords oder des
Cembalos bedient, mitsummt, sein Klang karg, geradezu
entsinnlicht und der Rhythmus ins K6rperlose transzendiert
wirkt. v

Dieses auBergewohnliche MaB an kiinstlerischer Originalitét
allein schon reizt zu einer Analyse von Goulds ,klavieristi-
scher® Asthetik. Sein Manierismus der Selbstdarstellung —
man denke an sein Interview mit dem Titel ,,Glenn Gould
interviewt Glenn Gould iiber Glenn Gould®, seine Chor-
komposition fiir postnukleare Frosche, die Elephanten im
Zoo als Reprisentanten des idealen Publikums und die Ex-
zentrik seiner Lebensfiihrung, die Hypochondrie, die Pflege
~ der Freundschaften iibers Telefon, die fiir AuBenstehende
tabuierten Wohnriume, sein Arbeitsthythmus bei Nacht —
all das interessiert hier nicht. Ohnehin sind solche Charakte-
ristika ein kohérent mit der kiinstlerischen Produktion ver-
bundener Ausdruck einer absoluten Integritdt, einer subjek-
tiven Wahrhaftigkeit, wohl auch eines selbstironischen Um-
gangs mit dem vom Sozialen so jéh getrennten Einsamkeits-
subjektivismus, wohl kaum indes Elemente eines
opportunistischen Kokettierens mit dem ,,Es-sich-leisten-
Konnen®. Einzig wird es mir um die musikalisch-instrumen-
talistische Substanz von Glenn Goulds Asthetik gehen®.
Dabei sollen vier Begriffe als Kristallisationspunkte des ex-
trem radikalen Ansatzes meine Ausfithrungen leiten: musi-
kalischer Manierismus, technischer Perfektionismus, struk-
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turelle Immanenz und kritisch-aktualisierende Interpreta-
tionseinstellung:

Musikalischer Manierismus

Zwei sichere Kennzeichen des Manierismus sind das Uber-
betonen des Kiinstlichen, des Gemachtseins am Kiinstleri-
schen durch Hervorheben bestimmter einseitiger Aspekte
und der Umstand, daB der Autor im Werk sich selbst reflexiv,
neben dem eigentlichen Stoff, zum Gegenstand der Refle-
xion macht. Auf Gould angewandt bedeutet dies zunéchst,
daB man stets merkt, daB er es ist, der spielt, d.h., daB das
Spiel fiir ihn auch Selbstexpression der ganzen Kiinstlerper-
sonlichkeit ist und nicht nur im Dienst der Sache, der Darbie-
tung einer ,Autorenintention®, steht; sodann, dafl be-
stimmte (kontextbedingte) AuBergewohnlichkeiten in den
Vordergrund geriickt werden.

Der Vorwurf, Gould geriere sich als ein Komponist, der
eigenmichtig den Notentext entstelle, indem er Eigenes hin-
zufiige oder sich unerlaubte Lizenzen zugestehe, ist bezeich-
nenderweise schon relativ frith erhoben worden (der dreimal
wiederholte Mordent auf dem Schlufakkord des E-Dur-
Priludiums aus dem zweiten Teil von Bachs Wohltemperier-
tem Klavier wire ein Beispiel hierfiir). Doch nicht nur kleinere
Details, sondern auch die Konzeptionen ganzer Stiicke
konnten von Goulds Eigenwilligkeit betroffen sein. Getreu
seiner Uberzeugung, viele der berithmten Werke Beethovens -
seien eher mittelmiBig als Meisterwerke und verdienten
nicht die Hochachtung, deren sie sich erfreuten, spielte er
den ersten Satz der Appassionata — um zu beweisen, wie
gehaltlos sie sei — im halben Tempo ein, wodurch sie alles
Leidenschaftliche verliert und sich in dem bloBen -Sosein
behaupten muB. Und gemiB seinem Glauben, dal} an Mo-
zart in der Regel nichts sei, spielte er ihn in gnadenloser
Positivitit. Im ersten Satz der Sonata facile KV 545 etwa
hoért man einen Mozart nicht der erwarteten ,,gefiihlvollen®
Interpretation, sondern ein berechnend distanziertes Durch-
exerzieren dessen, was im Notentext steht: die unerbittlich
herausgemeiBelten und rhythmisch streng durchgefithrten
Albertibésse zu Beginn; das Seitensatzthema krénklich ver-
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kiimmert iiber den dominierenden Sechzehnteln der Unter-
stimme, das erst in der Reprise zaghaft etwas lauter wird;
das Tempo deutlich erhéht, das Metrum vom %,-Takt zum
Alla breve verwandelt. Goulds verstidndlicherweise angefein-
deten ,,ungerechten® Einspielungen (Mozart, hiufig der im-
merhin respektierte Beethoven, aber auch Bach etwa der
Chromatischen Fantasie und Fuge) nebst den sie begleiteriden
vernichtenden Urteile jedoch sind nicht a la lettre zu neh-
men: nicht als Interpretationen der Werke selbst, sondern
als eine Demonstrierung einer Attitiide ebenso wie einer
dezidierten Bewertung.
Manieristisch ist auch sein Spiel selbst. Gould benutzte einen
von ihm zu Zwecken der verbesserten Klangtransparenz
préparierten Steinwayfliigel, bediente sich des Pedals selten
.und sehr dezent und trennte sich nie, gleichgiiltig wo er
spielte, von seinem Klavierstuhl aus der Jugend, der in Wahr-
heit ein Schemel mit abgesédgten Beinen war. Warum er, wie
kein anderer Pianist, eine derart niedrige und erschwerende
Sitzhaltung wihlte, ist letztlich ein Rétsel. Neben der Speku-
lation, diese Haltung konnte eine Abwehrreaktion eines
introvertierten Jiinglings sein, der die Distanz zu seinem
Instrument verringern und die zur AuBlenwelt vergrofern
wollte, diirften es klangliche Erwdgungen gewesen sein, die

den Pubertierenden diese Moglichkeit entdecken lieB. Die -

Taktilitdt der Finger den Tasten gegeniiber dndert sich: sie
selbst, weniger die Arme, die Schulter oder der ganze Koérper
spielen — die Motorik wird gezielter kontrollierbar und
fordert den Anschlagsreichtum. SchlieBlich ist singulédr bei

Goulds Spiel das permanente leise Mitsingen bzw. Mitsum-

men, das ihn zwar nicht erfreute, das er aber nur um den
Preis geringerer Konzentration hétte aufgeben kénnen.
Ebenfalls ausgefallen war sein Repertoire. Als seinen Lieb-
lingskomponisten nannte er Orlando Gibbons; Bach; um
seines Universalismus und der Polyphonie willen, stand im
Zentrum seiner Pianistik, er liebte die Musik Wagners iiber
alles, sodann die deutsche Hoch- und Spitromantik, vor-
zugsweise Brahms und R. Strauss, und war zeit seines Le-
bens der Wiener Schule (Schonberg, Berg und Webern) ver-
bunden, wihrend er Strawinsky oder Bartok eher fiir iiber-
schitzt hielt. Die Zeit zwischen Bachs Kunst der Fuge und
Wagners Tristan bildete fiir ihn, wie er es nannte, ein Loch:
von Mozart mochte er einzig den frithen, von Beethoven nur
einiges, Mendelssohn nur, wenn er nicht fiirs Klavier schrieb,
von Schumann die Kammermusik. Das traditionelle Kla-
vierrepertoire, Chopin, Liszt, Rachmaninow und Tschai-
kowsky existierte fiir ihn nicht: Er fand es von hohler Virtuo-
sitit, emotionaler Oberflichlichkeit und formaler Armut.
Als Ausgleich fand er Seltenes, Abseitiges: Grieg, Sibelius,
Bizet, Prokofjew, Schostakowitsch.

Goulds allerorten attestierte Affinitét fiirs Strukturelle er-
laubt, bei ihm von ,,Strukturalismus“ zu sprechen. Gemeint
ist ein fiir seine emphatische Musikauffassung zentrales Mo-
ment: daB aller Sinn und Gehalt, alle Wirkung und Bedeu-
tung der Musik von den komponierten Tonbeziehungen und
nicht von den empirischen, zumal klanglichen oder emotio-
nalen Zutaten des Spielers gestiftet wird. Das der Musik
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Das traditionelle Klavierrepertoire existierte fiir ihn nicht. ..

Wesentliche ist ein Inneres, Intensives, nicht ein AuBeres,
das durch akustische Mittel verstdrkt werden muB. Daher
geht es beim ersten Satz der ,,Mondscheinsonate™ nicht um
die sentimentale Betonung der Melodie und einer klanglich
verschleierten Begleitharmonik ; sondern die lediglich als Be-
gleitung gedachten Triolen der Mittelstimme werden als
ebenbiirtige durchgehalten, und der Ausdruck ist nichts als
die Vielfalt der wechselseitigen Beleuchtungen aller Mo-
mente im Tonsatz. Da Goulds Musikauffassung sich nicht
im Strukturellen erschopft, konnte man vielleicht auch von
einem Immanentismus sprechen im Sinne einer metahistori-
schen Verallgemeinerung dessen, was im 19. Jahrhundert
,,absolute Musik* hieB. Interessant ist etwa, daB} er in der
Musik R. Strauss’ immer eine absolute gesehen hat.

Der Sinn fiirs Strukturelle, zusammen mit einer einzigartigen
Begabung eines polyphonen Ohres, fiihrte ihn zu einer Spiel-
technik, deren wesentliche Aspekte die klangliche Differen-
zierung (Transparenz und Pedalgebrauch), das Non-legato-
Spiel, die Ornamentik und die Polyphonik sind. Rubinsteins
Wunsch, mit Goulds Hénden geboren zu sein, bezieht sich
auf die wahrscheinlich uniibertroffene Vielfalt von klang-
farblichen Nuancierungen seines Klavierspiels.

Mehrere Faktoren sind hierfiir verantwortlich: die extrem
niedrige und darum fingerbetonte Sitzhaltung, die exorbi-
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tante Anschlagskultur und eine auf héchste musikalische
Klarheit gerichtete Imagination. Die Forderung nach Trans-
parenz des polyphonen Stimmenaufbaus und deren Vernet-
zung zu einem Ganzen notigen zu einem seltenen Gebrauch
des Pedals; daher setzt Gould es in der Barockmusik fast
_ nicht ein, und im Falle der Skrjabin-Interpretationen gelingt

ihm gleichsam die Quadratur des Kreises: komplexer Klang-
aufbau im Pedal und zugleich dessen polyphone Schichtung.

Goulds Perfektionismus

Der Perfektionist Gould war ein musikalisches Genie, das,

bevor es sich ans Klavier machte, die Werke lesend auswen-

dig lernte und dabei seine klanglichen Vorstellungen entwik-
kelte; der Korper und seine Motorik muBten dann diesen
willfahren. Zu vermuten ist, daB Gould, spielerisch und nur
dem Ohr folgend, alle motorischen Moglichkeiten der Hand
durchspielte. Bei Zeitlupenuntersuchungen an den Fernseh-
sendungen konnten folgende Komponenten des Anschlags
unterschieden werden: die Elastizitdt des Fingers; dessen
Haltung bzw. Kriimmung; der Winkel, in dem er zur Taste
steht; die Geschwindigkeit, mit der die Taste niedergedriickt
wird; diejenige, mit der der Finger die Taste erreicht, die
Fallhdhe und ,,Flugbahn* des Fingers; die Stelle, an der der
Finger die Taste trifft. Weitere Faktoren liegen im Verhéltnis
zwischen Fingerkraft und der des Armes bzw. des librigen
Korpers.

Fiir die Klangfarbe nun sind, neben dem Anschlag, der
Dynamik und den tonsatzbedingten Parametern (Register,
Funktion jeden Tons im pelyphonen Gesamtgeschehen), die
Relation zwischen dem Ton und der kleineren bzw. groBeren
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Das Geheimnis von Goulds Farbreichtum liegt
in der von Finger zu Finger absolut unabhdngi-
gen Kombinierbarkeit der Parameter der Ton-
erzeugung

Pause zum néchsten, die verschiedenen Grade von Molto
legato zum Staccatissimo (Non-legato-Spiel) entscheidend.
Das Geheimnis von Goulds Farbreichtum liegt in der von
Finger zu Finger absolut unabhéngigen Kombinierbarkeit
jener aufgezeigten (differenzierbaren) Parameter der Toner-
zeugung, voran des Anschlags und des Grades des Non-
legato-Spiels.

Da bei steigender Impulsdichte (Héufigkeit der Attacken,
Kiirze der Einzeltone) die Gefahr wéchst, dafl die musikali-
sche Textur an Prignanz und Transparenz einbiiBt, spielt,
als grobe Regel, Gould die Téne um so mehr Staccato,
desto kiirzer sie in ihrer Impulsfolge sind, auch wenn der
Schwierigkeitsgrad tiberproportional anwéchst. Gould-
Videos im Zeitlupentempo beweisen, dal er selbst in den
allerschnellsten Passagen die Tone ausreichend voneinander
trennen konnte. Das Non-legato-Spiel garantiert somit zwei-
erlei: Klarheit des Klangbildes und farbliche Differenzie-
rung. (Der Vollstdndigkeit halber sei angefiigt, daB fiir die
Klangfarbe beim Non-legato-Spiel auch der Modus des Ver-
lassens der Taste, d.h. die Geschwindigkeit der Ddmpfung
relevant ist.) Der Einwand, das Non-legato-Spiel widerspra-
che dem Wesen des Melodischen, da es die Linien auseinan-
derreiBe, betrifft indes nicht Goulds strukturalistischen An-
satz, da die Tone intern, durch ihre zeitliche Néhe und
ihre strukturell-funktionale Verkniipfung in der polyphonen
Balance des Ganzen verbunden sind. Als Polyphoniker
,,singt* Gould jede Linie aus, und sei sie noch so sehr Stac-
cato. Fiir ihn ist das Klavier dem Wesen nach ein punktuali-
stisches Instrument. ,,Punktualismus‘ bedeutet, daB3 die Mu-
sik aus einzelnen, akustisch voneinander getrennten Ton-
punkten besteht, die nicht wie beim Gesang oder jedem
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Melodieinstrument miteinander verbindbar sind. Beim Kla-
vier, gleich der Harfe oder dem Glockenspiel, verklingt der
Ton, der, einmal angeschlagen, nicht mehr manipulierbar
ist. Die Anbindung an den nichsten Ton kann nur suggeriert
werden, und es liegt am Ohr, die anvisierte Verbindung her-
zustellen, was es bei Klaviermusik, ohne es zu wissen, ohne-
hin stdndig, tut.

Die Ornamentik erweitert und verfeinert Gould, iiber die

im Barock fiblichen Rhythmisierungen hinausgehend, auf -

komplexere Art, was zu eigenstdndigen Gebilden auf engem
Raum fithrt. Ein charakteristisches Beispiel hierfiir ist der
langsame Teil der Ouvertiire der h-Moll-Partita aus dem 2.
Teil von Bachs Clavieriibung. Ein subtil artikuliertes Orna-
ment ist fiir ihn ein Teil der Melodik, kein Schmuck, sondern
ein strukturell Notwendiges. Die Priagnanz und das Profil
der Ornamente verdanken sich gleichfalls seiner Non-legato-

Technik. Mit der Neubestimmung der Funktion des Orna-.

mentalen als notwendigem Bestandteil des melodischen
Satzes gelingt Gould die Lésung eines Problems, das die
Asthetik des 20. Jahrhunderts beschéftigt und dessen viel-
leicht pointierteste Formulierung Adolf Loos fand: Orna-
ment ist Verbrechen. GemiB der Autonomieésthetik, die alles
Nichtfunktionale verbannt, weil es die Integralitit des Gefii-
ges zu zersetzen droht, funktionalisiert er das Schmiickende,
indem er die einzelnen Ornamente ,,re“-komponiert und sie
behandelt, alsseien sieebenbiirtige Momente der Struktur.
Glenn Gould ist eine polyphone Begabung par excellence.
Der sparsame Einsatz des Pedals und die ungeheuren farbli-
chen Differenzierungen -erlauben ihm in vielstimmigen Ge-
bilden, eine jede Stimme im ausbalancierten Gesamtkontext
hochst artikuliert zu gestalten. An der 21. Goldbergvariation
etwa lieBe sich zeigen, daB sein polyphones Spiel nicht nur
die farbliche Differenzierung, sondern auch die mikropara-
metrische Gestaltung (Dynamik, Agogik, Artikulation,
Phrasierung, kurz: das ,,Aussingen*) betrifft. Dem aufmerk-
samen Horer wird bei Gould nicht entgehen, wie schwer es
ist, wirklich allen Stimmen gleichzeitig zu folgen, da sie wie
Oberstimmenmelodien profiliert sind. Da Gould sich nicht
mit der Gestaltung der vermeintlich wichtigsten Stimme be-
gniigte, barg er den gesamten Reichtum der melodischen
Stimmen, und wenn er mit dem, was als Polyphones notiert
ist, nicht zufrieden war, fiigte er virtuelle Stimmen hinzu,
indem er bestimmte Tone verschiedener Linien markant her-
ausstrich. Auch die Melodisierung eines ansonsten nicht
Melodischen ist fiir seinen polyphonen Ansatz wesentlich:
Gleichzeitiges, etwa Akkorde oder rhythmische Koinziden-
zen in der Zweistimmigkeit, trennte er mitunter arpeggie-
rend, auch wenn dies der Notentext nicht vorsieht. Folge
davon ist, daB} die latente Struktur, etwa der innere Aufbau
eines Akkordes, offengelegt und gleichzeitig linearisiert
wird.

Virtuositit ist fiir Gould nicht ein artistisch-akrobatisches
Zur-Schau-Stellen der sportiven Beweglichkeit des Korpers,
sondern steht im Dienst der Darstellung eines musikalischen
Ausdrucks: Der erste Satz von Beethovens op. 111 oder die
,Goldbergvariationen® 5, 14, 20, 23 bzw. 26 — alle, ohne
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.Verlust klanglicher Transparenz, aberwitzig schnell ge-

spielt — bilden das eine Extrem eines somnabulen und beses-
senen Perfektionisten, dessen andere Seite, seine empfind-
sam-lyrische, nicht besser dokumentiert wurde als von der

* 25., der ,,Adagio-Goldbergvariation®.

Goulds Strukturalismus

‘Gould war Strukturalist und zugleich Musiker par excel-
lence. Aus dieser Verbindung erwuchs sein permanentes,
seinen ,,Personalstil® geradezu definierendes Bestreben nach
Erhohung der musikimmanenten Expression, die einhergeht
mit der strukturellen VergréBerung des Klingenden. Der
dezidiert polyphone, alle Stimmen gleich gewichtende An-
satz kommt dem ebenso entgegen wie seine sich ins Detail
eingrabende Gestaltungskraft, die von Stelle zu Stelle hochst
individuelle Lésungen zeitigt — mitunter gewagt und tliber-
raschend, nie indes ohne musikalische Glaubwiirdigkeit.
Aus der Uberfiille an Beispielen fiir strukturelle VergrdBe-
rung seien fiinf angefiihrt: strukturelle Trennung einer Linie
-in zwei Funktionseinheiten (Brahms), variierte Wiederho-
lung (Brahms), akribische Bergung von notierten, daher
zweifelsohne intendierten Beziehungen (Berg), Diagonalisie-
rung der Polyphonie (Beethoven) und divergierende Inter-
pretationen gleichzeitig (Bach).

In Brahms’ Intermezzo A-Dur op. 118/2 (T. 38ff.) trennt
Gould den in gleichméBigen Achteln sich bewegenden Bal3
in einen melodisch herausgestellten (Stufenfolge I—VI—
IV —II—V) und einen sehr leisen, nur harmonisch bedeutsa-
men Teil, beide einander abwechselnd. In der Episode des
gleichen Intermezzos (T. 491f.), zweimal zu spielen, werden,
getreu dem Grundsatz, daB in Kunst nichts zweimal, wort-
lich wiederholt, gesagt zu werden braucht, beim ersten
Durchgang die Oberstimme, beim zweiten die Mittelstimme,
iiber der jene nahezu verschwindet, betont, wobei die dritte .
Stimme, der TriolenbaB3, beidemal sich in mittlerer Dynamik
halt. :

Im Uberleitungsthema der Klaviersonate notiert Berg iiber
der Melodie in der rechten Hand Akkordstrukturen in der
linken als Zweistimmigkeit, als vertikalisierte, quasi-melodi-
sche Polyphonie, die Gould angemessen, némlich radikal
polyphonisch spielt. Die Kleinmotive des Seitensatzthemas
aus Beethovens ,,Sturmsonate” op. 31/2 (erster Satz) sind
jeweils von einer Viertelpause getrennt, zu welcher im Baf
stets eine dissonierende Wechselnote erscheint, die Gould
iber Gebiihr markant heraushdmmert, wodurch das auf
die Melodie konzentrierte Horen abgelenkt und zwischen
beiden Stimmen hin und her — gleichsam diagonal — ge-
schleudert wird. ‘
Die Arbeit im Tonstudio schlieBlich erlaubte vollig divergie-
rende Interpretationen eines Stiicks mittels der Schneide-
technik zu einer endgiiltigen Version zu kompilieren. In der
grofen a-Moll-Fuge des 1. Teils des Wohltemperierten Kla-
viers etwa sind die Themendurchfiihrungen und die Zwi-
schenspiele von deutlich unterschiedenem Charakter.
Gould, darin ein Modernist, beleuchtet plastisch neue innere
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Beziige der notierten musikalischen Strukturen, indem Para-

meter, die zum Beispiel bei Bach im Gegensatz zu Tonh6he
und Rhythmus sekundér und fiir die Struktur ohne Funk-
tion waren (Klangfarbe, Artikulation, Dynamik und Tempi)

neu ordnet. Die Erhebung dieser Parameter zu funktionstra-

genden Ausdrucksmitteln er6ffnet neue morphologische und
syntaktische Beziehungen, die bislang nur latent waren. Dies
leistet das weiter vorangeschrittene musikalische Bewuft-
sein, das sich an der Neuen Musik, sensibel fiir derlei struktu-
relle Probleme, orientiert. Da Gould beispielsweise fiir das
c-Moll-Priludium des Wohltemperierten Klaviers (1. Teil) ein
relativ langsames Tempo wahlt, vermag er im ersten Teil
alles Etiidenhafte zu vermeiden und durch geschickte Vertei-
lung von unterschiedlichen Artikulationen die nicht ausno-
tierten, aber dem analytischen Ohr zugénglichen Detail-
strukturen hérbar zu machen. Ab der Mitte des Stiicks bricht
eine hierarchische Dynamik und Farbverteilung den Tonsatz
von innen auf und erzeugt eine virtuelle Polyphonie; dartiber
hinaus werden bestimmte wichtige Tone {iber ihre normale
Dauer von einem’ Sechzehntel hinaus verldngert, die, den
ansonsten streng zweistimmigen Satz {ibersteigend, eine neue
Linie bilden.

Kritisch-aktualisierende Interpretation

Hermann Danuser nennt einen sich so verhaltenden Inter- -

pretationsmodus den kritisch-aktualisierenden — in Abset-
zung vom historisierenden, der auf die getreue klangliche
und stilistische Wiederherstellung eines fritheren Zustandes
zielt, und vom traditionellen, der die Kontinuitét eines aus
- dem 19. Jahrhundert kommenden subjektivistischen Ansat-
zes wiinscht?. Goulds Zuordnung zum aktualisierenden In-
terpretationsmodus ist berechtigt: Was er spielt, spielt er, als
sei es Neue Musik, wiewohl er Momente der beiden anderen
einschlieBt: so die subjektivistische Auffassung von Musik
als Ausdruck des Individuellen und den Sinn fiirs Histori-
sche. Die Modernitét seines Spiels, das historisch gewordene
Musik fiir den Zeitgenossen, die lebendige Gegenwart aktua-
lisiert und darum stets auch kritisch eingestellt ist, wird
von vielen Beobachtungen bestétigt: seine Vorliebe fiir nicht
vorhersehbare, hochindividuelle Detailldsungen, fiir Ex-
trembereiche des Ausdrucks (virtuos schnelle Tempi bei
eruptiver Musik, reflektiert langsame bei struktureller Ver-
gréBerung), die Steigerung der Komplexitdt durch zusétzli-
che Profilierung ansonsten sekundarer und daher meist ver-
nachlédssigter Linien (Mittelstimmen, Ba, Kontrapunkte).
Generell verweigert Goulds modernistische Asthetik Inter-
pretationen, die auf eine ,,organizistische” Totalitdt gehen,
alles verbinden, summarisch vereinheitlichen; charakteri-
stisch fiir seine Asthetik ist eher das ,,Ungehértsein® und
das Moment des Nicht-Aufgehens.
Die VergroBerung des strukturellen Reichtums durch die
Betonung der Polyphonie, die rontgenblickartige Beleuch-

tung der Details, iiberhaupt die Ausnutzung der technischen .

Moglichkeiten einer Schallplattenproduktion haben “eine
Steigerung der inneren musikalischen Komplexitdt zur
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Folge. Goulds aktualisierender Ansatz bewegt sich jedoch
nicht nur auf der Ebene eines fortgeschrittenen Problembe-
wuBtseins, das Danuser bei der Wiener Schule sieht, sondern
antizipiert eine der allerjiingsten Entwicklungen der Neuen
Musik der letzten 15 Jahre, der dhnlich gelagerte Phino-
mene — Vergroferung der Struktur, Polyphonie, ,,diagona-
les Horen* — wesentlich sind. In der als Komplexismus
ansprechbaren Stromung fiihrt eine extrem dichte, iberhdu-
fend vielgestaltige und rhythmisch vertrackte Polyphonie zu
einer Uberforderung der willigen Aufmerksambkeit, die, weil
sie zwar allem Wesentlichen folgen mochte, dies indes nicht
vermag, ein ginzlich neues horendes Verhéltnis zum musika-
lischen Objekt ausbilden muB. Ahnlich bei Gould: Ist sein
Spiel in sich polyphon und die einzelnen Stimmen nach-
driicklich profiliert, dann wird das aktive Horen von diesen
magnetisch angezogen; gleichzeitig jedoch vermag es weder
des Uberangebots Herr zu werden noch sich auf Einzelheiten
zu konzentrieren, weil das Ubrige sein Anrecht auf Wahr-
nehmung stindig geltend macht. Im Gegensatz zum Spieler
Gould, der die Komplexitdt musikalisch empfinden muBte
und konnte, kann der Horer sich dem Erlebnis der eigenen
Uberforderung iiberlassen. v

Als Inbegriff dieser Art von Komplexitit ist Goulds Fas-
sung von Wagners Meistersinger-Vorspiel zu betrachten.
Aufgrund der {iberaus vielschichtigen Textur transkribierte
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Gould den Orchesterpart fiir ein Piano primo und ein Piano
secundo, die er getrennt aufnahm. Durch eine geschickte
klangliche, vor allem dynamische Abstufung gelang ihm eine
Uberfiille von Begleittexturen neben den polyphon verhak-
ten Leitmotiven bzw. Hauptthemen. Es ergibt sich ein poly-
morphes Labyrinth, dessen rdumliche Tiefenwirkung ein
‘Horen tiberfordert, das vergebens versucht, allem zu folgen.
Es bleibt nichts anderes iibrig, als sich den ,,diagonalen*
Schleuderbewegungen von Ereignis zu Ereignis, von Schicht
zu Schicht zu iiberlassen, oder schlicht die Sinnesfreude, die
das C-Dur an der Oberfliche ausstrahlt, zu genieBen.

Gould ist Modernist auch in seinem enthusiasmierten Ver-
héltnis zur Technik. Das eine ,,gebdrmutterdhnliche Gebor-
genheit® bietende Tonstudio ermdglichite ihm die ideale Ba-
sis, auf der er seine interpretatorischen Vorstellungen bis ins
letzte perfektionieren konnte. Das Resultat ist nicht, wie
sonst, ein zeitliches Jetzt einer Konzertsituation, sondern ein
die Zeitlichkeit transzendierendes Dokument eines musikali-
schen Zustandes. — als reiner Ausdruck. Die Kommunika-
tion wird anonym: Die Leistung des einsamen Interpreten

wird in der Einsamkeit des Horenden rezipiert. Gould, der

“unter seiner mangelnden kompositorischen Kreativitit litt,
vermochte somit, wenigstens indirekt, seine Phantasie und
Gestaltungskraft zu ,,materialisieren”, indem er sie in die
(historischen) Werke eingrub wie der Komponist in seine
‘Partitur.

Diagonales Horen

Goulds eigentliche ,,historische Leistung ist eine instrumen-
tale wie eine musikalische. Er schuf ein neuartiges Klavier-
spiel. Der spezifische Charakter der Tonerzeugung — plotz-
liche Attacke mit rasch abfallender Hiillkurve — macht das
Klavier per se zu einem punktualistischen Instrument, bei
dem sich ohnehin jede Artikulationsform dem Non-legato
andhnelt. Das (dem Klavier immer schon wesentliche) punk-
tualistische Non-legato-Spiel zum Prinzip erhoben zu haben,
ist Goulds instrumentalistische Leistung. Sein radikal poly-
phoner Ansatz, der gleichsam der Stimmenvielfalt nicht
miide wird, sein Bestreben nach Intensivierung des Aus-
drucks durch VergréBerung des Strukturellen und das er-
reichte Maf} an Komplexitit verdndern das Horen, das sich,
weil zu vieles sich simultan zutrdgt, weder recht im Horizon-
talen, noch weil die Linien zu sehr individualisiert sind, im
Vertikalen heimisch machen kann. Folge ist ein diagonales
Hoéren, das permanent zwischen beiden Dimensionen ver-
mittelt, worin sich neue, ungeahnte Sinnbeziige auftun. Die
Diagonalisierung des Horens ist Goulds musikalische Lei-
stung.

Die kiinstlerische Ekstase, die Intensitit des wahrhaft erfiill-
ten Augenblicks, war das Wort, mit dem Gould sein kiinstle-
risches Selbstverstindnis umschrieb. Musik war ihm nicht
vergniiglicher Sinnenreiz, Ausdruck wie immer bestimmter
_Geflihle oder korperlich-motorische Spielfreude, sondern
ein emphatisch Geistiges, dessen der Komponist, der Inter-
pret und der Horer gleichermaBen teilhaftig werden kdnnen.
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Vieles in seinem reichen Repertoire von Gibbons bis zur
Neuen Musik z4hlt im Strukturellen und im Gehalt zu den
gréBten Meisterwerken der Musikgeschichte, und Bach, der
polyphonste Komponist, stand nicht nur im Mittelpunkt
seines Schaffens, sondern hatte ihn auch dazu bewogen,
Musiker zu werden. ‘

Gould, ein Vertreter der Asthetik der Autonomie, konnte
die Musik nur musikalisch denken und erleben. Daher ist es
schwer zu beschreiben, welche Art von Emotionalitét, von
Ausdruck seinem Spiel entspringt, welch eine Art der Melo-
diefithrung er bevorzugt, denn ,,der Ausdruck® ist niemals
primér ein dufleres Moment. Daher geht der Intellektualis-
musvorwurf, sein Spiel sei trocken, entsinnlicht und emo-
tionslos, ins Leere: Gould ist Immanentist. Wer Musik von
innen zu verstehen vermag, erblickt in der angeblichen Ferne
von den realen Affekten eine Bereicherung, die Ndhe und
Gegenwart von Ausdrucksdimensionen, die einzig von der
Musik selbst gestiftet werden konnen.

Seine Originalitét ist singuldr. Der kompromiBlose Riickzug
aus dem Konzertleben zugunsten medialer Kommunikation,
sein erlesenes Repertoire, sein manieristisches Immer-auch-
sich-selbst-Spielen, die konsequent punktualistische Be-
handlung des Klaviers, das genialisch polyphone Gehor;, sein
immanentistisches Bild von der Musik als einem Geistig-
Inneren — diese Momente bilden einen Stil, der ebenso
unnachahmlich ist wie, aufgrund der uniibertrefflichen Di-
gnitdt der Resultate und der Radikalitdt der Innovationen,"
eine Tradition zu erdffnen nahelegt. Musikalische Auffiih-
rung nach Gould kénnte, ja miiBte darin bestehen, ganz aus
der authentischen Empfindung der Gegenwart historischer
Musik strukturell etwas hinzuzufiigen, was dieser verborgen
und bisher unbekannt innewohnt. Ein Musiker diirfte nicht
nur bloBer Ausfithrender, dessen sich die Musik zu ihrer
Realisierung bedient, sondern ein Kiinstler par excellence
sein, durch den hindurch ein epochales Lebensgefiihl in die
Musik hineinwandert. Hierin gleicht Gould den grofBen
Komponisten, die sich mit ihren Partituren ebenso materiali-
ter verewigten wie jener mit seinen Schallplatteneinspielun-
gen.

Glenn Gould, das rein innermusikalisch sich ausdriickende
Genie polyphoner Transparenz, ist fiir mich der beste Instru-
mentalist, seit es Tonaufnahmen gibt. [hm war Musik sub-
stantieller ,,absoluter Geist* im Sinne Hegels; darin {iberragt
er die allermeisten unseres- Jahrhunderts.

Anmerkungen

! Bei diesem Aufsatz handelt es sich um die Zusammenfassung
eines Vortrags, den der Verfasser an mehreren Orten hielt. Die
ausfiihrliche Erérterung von vorgefithrten Klangbeispielen wurde
zugunsten einer komprimierten Darstellung der Sache gestrichen.
Zwischenzeitlich hat die schweizerische Kulturzeitschrift du in ihrer
Aprilausgabe ein Sonderheft Gould herausgegeben, das gleichwohl
den Mythos ,,GG* eher pflegt als dokumentiert.

2 Vgl. H. Danuser, ,,Werktreue und Texttreue in der musikalischen
Interpretation®, in: Funkkolleg Musikgeschichte, SBB 11, Tiibingen

1988, S. 65fF.
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