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Und sie entsetzten sich iiber Seine Lehre, denn Er lehrte mit Vollmacht.

Evangelium nach Markus

Der Virtuos / Stiirzt darauf los.
Wilhelm Busch

Nota Bene

Wer das Gliick hat, diese Zeilen auf dem Bildschirm statt auf Papier zu lesen, kann die am
Rand als Audio, Video, Text und Partitur markierten Beispiele anklicken — und es offnet sich,
Weltnetzanschluss vorausgesetzt, ein Browserfenster, in dem er das jeweilige Beispiel bewun-

dern kann. Unsere analogen Freunde benutzen die beiliegende CD.

Wer musikalischer Nicht-Fachmann ist oder einfach nur kein Freund akribischer Detailana-
lysen, weil mehr am Grofen-Ganzen-und-Uberhaupt interessiert, der erkennt unsympathische

Textpassagen bereits von Ferne an ihrer kleinen Schrift — und kann sie bedenkenlos weglassen.
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Kapitel 1

Ehrabschneidung, die erste: Von der
Mediokritat, oder: Wie man eine

schone Einleitung schreibt

Wenn ein einigermafien empfindsamer und klardenkender Geist bei den Worten

Hier sollte erkannt werden, daf der erste Riickstau fast beendet ist, man vom Freitag wieder

zum Samstag gelangt. Es wird alles getan werden, weitere Stauungen, auch iiberfliissigen

Spannungsstau zu vermeiden. Ganz vermieden werden konnen sie wahrscheinlich nicht.
nicht nur erschrocken zusammenzuckt, sondern in einer spontanen Anwandlung kreativer Wut
das Buch, in dem er gerade diese Worte gelesen hat, angesichts der Tatsache, dass sein Verfas-
ser in den 70er Jahren versehentlich mit dem Literaturnobelpreis ausgezeichnet wurde, in die
Ecke katapultiert: wenn weiters das Buch nicht ihm selbst, sondern der ortlichen Leihbibliothek
gehort, und er sich {iberdies in derselben aufhilt: wenn schlieflich zu allem Uberfluss in jener
Ecke, wo das Projektil zu landen kommt, kein Miillkiibel steht, sondern ein gebildeter Herr &l-
teren Semesters, der die 70er Jahre, den Russlandfeldzug und die Holle von Verdun selbst noch
miterlebt hat und dementsprechend auf den hochgeistigen Beschuss nicht mit der Replik »Bist
Du bescheuert?!« reagiert, sondern lediglich mit den vornehm-verachtlich, aber nicht weniger
vernichtend gezischten Worten: »Das ist grofe Literatur, junger Mann!« — dann: ja dann hat sich
die Frage des Nobelpreistragers, wie Gewalt entsteht und wohin sie fithren kann — ah, pardon:
wie Gewalt entstehen und wohin sie fithren kann (damals konnte man noch gutes Deutsch),
ganz von selbst beantwortet: Namlich zum Beispiel aus der unbandigen Wut iiber die Mittel-
mafligkeit.

Nattirlich verbirgt sich hier eine Liige. Die Liige steht ganz oben, in den Worten »empfind-

sam und klardenkend«. Denn empfindsame und klardenkende Geister sind ja keine Riipel und
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schleudern nicht &lteren Herren Biicher oder Heinrich Boll die Faust ins Gesicht. Aus ihrer Wut
uber mediokre Literatur entsteht keine ebenso mediokre Gewalt: Je nach Denk- und Wesensart
reagieren sie souverédner, intelligenter, origineller, {iberraschender — oder virtuoser. ..

Das Originalgenie beispielsweise wirft das Buch hastig auf den néchsten Biicherstapel, rennt
nach Hause und fangt an, einen Tausend-Seiten-Roman zu schreiben, der tausendmal besser
werden soll, der aber selbstverstdandlich nie fertig wird, weil dem Genie schon nach einer hal-
ben Stunde die Puste ausgegangen ist, welchselbige Tatsache das Genie aber nur noch mehr
darin bestitigt, dass es das ist, was es ist: ndmlich ein Genie, weil der Grund fiir das Ausge-
hen seiner Puste ndmlich justament die Vision von fiinf weiteren noch fiinftausendmal besse-
ren Fiinftausend-Seiten-Romanen ist, welche es schleunigst aufzuschreiben gilt, denn im Kopf
sind sie, wer wiirde es bezweifeln, schon langst fertig. Der Altmeister hat fiir solch jugendliches
Ungestiim natiirlich nur ein mildes Lacheln {ibrig, er driickt das Buch in gemessener Bewe-
gung der zustdndigen Bibliothekarin in die Hand, geht ebenfalls nach Hause (langsamer aber
als das Genie) und feilt dort weiter am difficilsten Abschnitt seiner demnéchst erscheinenden
Hundertzwanzig-Seiten-Novelle, und dabei kommt er, was man nicht vergessen sollte zu er-
wihnen, ein gutes Stiick voran. Der Sportsgeist nimmt die Wette an und das Buch mit nach
Hause, wire es doch gelacht, wenn er kein besseres Buch zustandebrédchte, nur wurmt ihn,
dass Nobelpreis Nobelpreis ist und es keine Platin-Variante davon gibt, denn wenn besser nicht
besser genannt wird, wozu schreibt man dann? Eine Tatsache, die auch den Ironiker sehr be-
kiimmert, drum stellt er das Buch geflissentlich ins Regal »Philatelie« und schreibt mit Fleifs ein
noch schlechteres Buch, um zu triumphieren, wenn ihm dafiir ebenfalls die begehrte Auszeich-
nung zuteil wird. Der Aktionskiinstler hingegen hat keine Lust, einem Schriftstiick ein anderes
Schriftstiick entgegenzusetzen, er sucht die kiinstlerische Transformation, wirft das Buch auf
den Boden, trampelt darauf herum und nennt die Performance »Bollwerk gegen schlechte Li-
teratur«. Wofiir wiederum der Aristokrat nicht viel tibrig hat: er stellt das Buch unauffllig, aber
entschlossen zurtick ins Regal (an der richtigen Stelle), bldst den Staub von seinen Fingern und
verldsst ohne Hast das Gebaude, wissend, dass ein Uberlegener es nicht notig hat, sich tiber
Subalterne zu echauffieren. Der Dandy reagiert fast genauso wie der Aristokrat, nur dass er
das Buch mit ldssiger Gebarde blofs zu drei Vierteln ins Regal zurtickschiebt, dabei den Staub
von seinen Handschuhen bldst und sich beim Verlassen der Lokalitit die Formulierungen zu-
rechtlegt, mit denen er seinen Freunden von seinem Ennui berichten wird. Auch der Skeptiker
echauffiert sich nicht, aber er ldsst das Buch gedankenverloren auf dem Tisch liegen, indes er
sich bestatigt fiihlt, dass auf Ruhm und Ehrbezeigungen hienieden sowieso kein Verlass ist. Der
Weise reagiert ganz genauso wie der Skeptiker, nur dass er, der die Phase der Resignation langst
hinter sich gelassen hat, abgeklartes Verstandnis dafiir aufbringt, dass die Dinge hienieden eben
so sind, wie sie sind. Und der Eremit reagiert ganz genauso wie der Weise, nur dass er gar nicht

erst in die Bibliothek gekommen ist.



Und der Virtuose? Wagen wir es: Er ist Genie, Meister, Sportsgeist, Ironiker, Aktionskiinst-
ler, Aristokrat, Dandy, Skeptiker, Weiser und Eremit zugleich. Er ist Genie, denn er will das
Niemalsgewesene. Er ist Meister, denn er beherrscht alles Jemalsgewesene. Er ist Sportsgeist,
denn er misst sich. Er ist Aristokrat, denn er muss sich nicht messen. Er ist Dandy, denn er
tragt Masken. Er ist Ironiker, denn er glaubt nicht an Masken. Er ist Aktionskiinstler, denn er
sucht die Transformation. Er ist Skeptiker, denn er weiff um die Nichtigkeit der Transforma-
tion. Er wird ein Eremit, wenn ihn die Nichtigkeit seines Tuns dem Widerfahrnis gegentiiber
verzweifeln macht. Er wird ein Weiser, wenn sein Tun durch das Widerfahrnis jene letzte Trans-

formation erlangt, die er aus sich selbst nicht leisten kann.

Nuages gris. Noch sind wir nicht soweit. Wir wissen noch nicht, wie Virtuositit entsteht und
wohin sie fithren kann: Noch stehen wir wort- und fassungslos vor ihrem Zauberglanz, noch ist
sie uns zu transzendent, als dass wir Gedanken an ihre Transzendierung haben koénnten. Ver-
stehen wir sie erst, die allzuselten verstandene, begreifen wir erst ihr Wesen, ihre Entstehung,
ihre Wirkungsweise, bewundern, bestaunen wir sie — wir konnen sie dann immer noch tiber-
winden. Allzuoft war sie ja schon iiberwunden geglaubt, allzuschnell und allzuehrlos ist sie ja
immer wieder von den mediokren Geistern vom Thron gestofSen worden. ..

Verschaffen wir ihr Satisfaktion. Als der Entehrten obliegt ihr die Wahl der Waffen: Der Liszt-
sche Ehrensébel streite fiir sie und der Teufelsbogen Paganinis, Schumann mit seinen Philister-
bezwingern und der unbezwingbare Ravelsche Scarbo, die Spottworte Heinrich Heines und die
Redekiinste des Demosthenes, Heifetz und Horowitz, Orpheus und Odysseus, das Staunen,

das Wagnis und die Begeisterung: En avant!



Kapitel 2

Ehrabschneidung, die zweite: Von
der Mediokritat, oder: Was andere

bisher geschrieben haben

Doch halt. Eh wir Gelegenheit haben, ihre Ehre zu restaurieren, wird die Virtuositdt schon zum
zweiten Mal in den Schmutz der Mittelméafigkeit gestofien: Gibt es doch wahrlich Kerle, die ste-
hen nicht an, die beleidigte Dame mit unbrauchbaren, barbarischen Keulen und Kniippeln, mit
stumpfen Floretten, zerbrochenen Degen, dazu noch als linkische, feige, vollig ungetibte Fechter
zu verteidigen, sodass es schier ein Mirakel grofer als jenes der wundersamen Brotvermehrung
brauchte, damit sich auch nur irgendwer fiirderhin weniger iiber die Virtuositit schieflachte als
zuvor... Schickten wir unseren »empfindsamen und klardenkenden« Geist abermals in besagte
Bibliothek, um diesmal alles unter die Lupe zu nehmen, was der OPAC auf das Suchwort virtu-
os* ausspuckt, dann wéren die Folgen wohl kaum weniger gewalttatig als vorher in Anbetracht
der nobelpreistauglichen Sprachverhunzung unseres rheinischen Heimatdichters. ..

Mit einem Wort: Es sieht diister aus.

Als guter Musikfreund blicken wir natiirlich zuerst ins altehrwiirdige Standard- und Refe-
renzlexikon Musik in Geschichte und Gegenwart. Dort aber duf8ert sich zum Stichwort » Virtuosen«
leider Hanns-Werner Heister — Jahrgang 1946, zwischen 65 und 77 Studiosus in Frankfurt und
Berlin — vor allem dartiber, was er wahrscheinlich in der sagenhaften Zeit, da die Jugend noch
unangepasst, die Springerpresse noch reaktiondr, der Sozialismus noch rot und die Winter noch
kalt waren, als Grundwissen in seiner SDS-Aufnahmepriifung von sich geben musste — der Ar-
tikel gliedert sich in Abschnitte wie »Im Zeitalter des Biirgertums« und »Im Zeitalter der Mas-
sen und Massenmedienc, der historische Uberblick fiihrt einen vom »Florentiner Friihkapitalis-

mus« tiber die »Virtuositat grofierer, manufakturartig strukturierter und differenzierter Grup-

S.1725



pen« im 18. Jahrhundert und die Industrielle Revolution im 19. (»Produktion/Reproduktion
eines Werks«) zu den »dauerhaft der Arbeiterbewegung verpflichteten Virtuosen« im 20., und
als Kronung wird einem im Literaturverzeichnis an erster Stelle Karl Marxens Kapital zur wei-
teren Lektiire anempfohlen. Originellerweise findet man den Artikel stellenweise Wort fiir Wort
wieder in Heisters Aufsatz »Zur Theorie der Virtuositit« im von Heinz von Loesch herausge-
gebenen Sammelband »Musikalische Virtuositit« (2004) — ist das wohl sein Beitrag zum Thema
»Der wissenschaftliche Aufsatz im Zeitalter von Copy&Paste«?

Entgegen Heisters hehrem Anspruch findet man zu einer »Theorie der Virtuositdt« weder bei
ihm noch bei anderen Autoren nennenswerte Ansdtze. Meist biegen die Gelehrten sofort vom
Grofien und Allgemeinen ab und verzetteln sich in Detail-, Spezial- und Randfragen, seien sie
sozialgeschichtlich-politischer Art (neben Heister im erwdhnten Band auch Christian Kaden:
»Zwischen Gott und Banause. Der soziale Ort des Virtuosen«, im Sammelband »Virtuositit.
Kult und Krise der Artistik in Literatur und Kunst der Moderne« (2006), hrsg. von Hans-Georg
von Arburg, etwa Michael Gamper: »Der Virtuose und das Publikum. Kulturkritik und Kunst-
diskurs des 19. Jahrhunderts« oder Arburg selbst: »(An)Gewandte Kiinste. Virtuositét als Pro-
blem der Asthetik im technischen Zeitalter zwischen Idealismus und Historismus«, und in Tei-
len — neben einer recht aufschlussreichen Schumann-Analyse — auch Hermann Gottschewski:
»Die Klaviervirtuositat und ihre Krise um 1840. Drei Innenansichten«), seien es rein historische
Untersuchungen (Arnfried Edler: »Klavieristische Virtuositit in Deutschland im Zeitalter Carl
Philipp Emanuel Bachs«, Christian Martin Schmidt: »Choral und Virtuositdt. Anmerkungen zu
den Orgelsonaten op. 65 von Felix Mendelssohn Bartholdy«, Wolfgang Rathert: »Virtuositat
im Werk von Charles Valentin Alkan«, Thomas Ertelt: »Gelegenheiten zur Brillanz. Konstruk-
tive und instrumentale Virtuositit im Schaffen Alban Bergs« usw. usf.), seien es Verengungen
feministischer (Beatrix Borchard: »Der Virtuose — ein >weiblicher« Kiinstlertypus?«, Cornelia
Bartsch: »Virtuositiat und Travestie. Frauen als Virtuosinnen«), psychologisch-didaktischer (Lin-
de Grossmann: »Der geborene Virtuose? Gedanken zur Erlernbarkeit von Virtuositdt«, Rein-
hard Kopiez: »Virtuositdt als Ergebnis psychomotorischer Optimierung«) oder literarhistori-
scher Art (Dominik Miiller: »Dubiose Virtuosen bei E. T. A. Hoffmann«, Hans-Jiirgen Schrader:
»Naive und sentimentalische Kunsterzeugung. Grillparzers Armer Spielmann und einige sei-
ner Briider als verhinderte Virtuosen, Ulrike Tanzer: »’s Komodispiel'n is aber keine Kunst,
es is eine reine Comdodispielerey«. Zu Kunst und Kiinstlerfiguren in Nestroys Werk«) — abge-
schlossen von gewagten Ausblicken in die Popmusik (Peter Wicke: »Virtuositit als Ritual. Vom
Guitar Hero zum DJ-Schamanen«) und in auf8ereuropdische Kulturen (Hans Neuhoff: »>Magic
Carpet Sound«. Virtuose Spieltechnik, musikalische Strukturbildung und auditives Chunking
im nordindischen Trommelspiel«).

Nirgends, soweit das Auge reicht, eine {iberzeugende Verbindung von historischer und sy-
stematischer Gedankenfiihrung, wie sie in anderen Bereichen der Musikwissenschaft etwa von

Carl Dahlhaus oder im Bereich der Geschichtswissenschaft von Wissenschaftlern vom Range
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eines Percy Ernst Schramm geleistet wurde — dabei wére dies der einzige Weg, mithilfe streng
wissenschaftlicher Vorgehensweise tiberhaupt zu brauchbaren Resultaten zum Thema zu kom-
men. Im besten Fall begegnet man interessanten Einzelbeobachtungen und -argumentationen:
Etwa bei Giinter Oesterle (»Imitation und Uberbietung. Drei Versuche zum Verhiltnis von Vir-
tuosentum und Kunst«), der die »permanente Uberbietung« des durch Nachahmung Erlernten
als Grundbestimmung von Virtuositat ausmacht — oder auch bei der erwéahnten Analyse des Pa-
ganini-Satzes aus Schumanns Carnaval von Hermann Gottschewski, wo das Zustandekommen
von Virtuositdt zumindest fiir diesen konkreten Fall analytisch prizise untersucht wird und
zudem - ebenfalls dufierst selten — ein Vergleich zu kalkulierten, weniger virtuos wirkenden
Abwandlungen des Originals vorgenommen wird: wodurch sich dann zeigt, dass das abgean-
derte Merkmal fiir die Entstehung des virtuosen Eindrucks eben konstitutiv gewesen sein muss.
Auch Thomas Fries (»Der Jongleur als Erzihler, der Erzédhler als Jongleur. Walter Benjamin, Ra-
stelli erzihlt«) ist zu erwdhnen: Er analysiert anhand von Benjamins kurzer Geschichte — die
von einer fiktiven Erzahlung des (realen) Jongleurs Enrico Rastelli (1896-1931) tiber einen wie-
derum fiktiven tiirkischen Jongleur und seinen in einem Ball versteckten Partner handelt — die
wechselseitigen Abhédngigkeiten, Wandlungen und Verschachtelungen der involvierten Virtuo-
sitdten und Metavirtuositdten (diejenige des Ich-Erzdhlers, diejenige Rastellis als Erzdhler und
als Jongleur, diejenige des ttirkischen Jongleurs und zwei Varianten derjeniger seines Partners):
intelligent und aufschlussreich, aber durch die extreme Komplexitit der zugrundeliegenden
erzdhlerischen Situation kaum geeignet als Einfiihrung in die grundlegenden Funktionsweisen
von Virtuositdt — wir werden dhnliche Analysen, etwa die von Jorge Luis Borges” Geschichte
»Der Garten der Pfade, die sich verzweigen« (vgl. S. 112), erst ganz am Ende diese Arbeit sinn-
voll durchfiihren kénnen. Auflerdem wére auch Carl Czernys Klavierschule in diesem Zusam-
menhang zu nennen, in deren Kapitel »Uber das brillante Spiel« — dhnlich wie bei Gottschewski
— ebenfalls die unterschiedliche Wirkung verschiedener Varianten desselben Stticks diskutiert
wird, und zudem, da ja als Lehrwerk konzipiert, der seltene Versuch unternommen wird, zu
erkldren, welche Mittel notwendig sind, um beim Hérer einen virtuosen Eindruck hervorzuru-
fen: doch indem Czerny, der Natur seiner Schrift gemaf3, nicht {iber seinen didaktischen Ansatz
hinauskommt, wird diese Stirke auch schon wieder zur Schwiche — ein Uberstieg vom blofien
How to zu einer umfassenderen Analyse und musikalischen Begriindung der Funktionsweise
von Virtuositdt geschieht nicht.

Zusammenfassend: Alles interessant und inspirierend und durchaus nicht wissenschaftlich
verknochert — und doch: von einer »Theorie der Virtuositit« ist es weit weg.

Und dann gibt es natiirlich noch eine Menge Einzelveroffentlichungen verschiedenster Wis-
senschaftler, Philosophen, Dichter, Musiker, Freaks, Weltverbesserer und Genies. Bei vielem, wo
das werbetaugliche Etikett »virtuos« draufpappt, geht es drinnen freilich um eher langweilige-
re Sachen — etwa bei »Virtuositdt und Avantgarde. Untersuchungen zum Klavierwerk Franz

Liszts« (hrsg. von Zsolt Gardonyi und Siegfried Mauser), bei Tomi Mikelds »Virtuositdt und
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Werkcharakter: eine analytische und theoretische Untersuchung zur Virtuositit in den Klavier-
konzerten der Hochromanik« oder auch bei Paul Valérys »Esquisse d'un éloge de la Virtuo-
sité« (1940), die — nattirlich auf sehr unterschiedliche Weise — eher das thematisieren, was man
heutzutage »performative Wende« nennen wiirde, weniger Virtuositit im eigentlichen Sinne.
Hinzu treten zahlreiche populdre und kaum tibers Phrasenhafte hinauskommende Darstellun-
gen — Kurt Blaukopf: »Grofse Virtuosen« (1955), Marc Pincherle: »Virtuosen — Ihre Welt und ihr
Schicksal« (1964), Adolf Weifimann: »Der Virtuose« (1920) —, die allgemeine Klischees tiber Vir-
tuositit versammeln (»Teufelsgeiger«, »Wunderkinder«, »Virtuositat ist oberflachlich«, »Es gibt
aber auch >echte<, > wahre« Virtuosen« etc.), verbunden mit detaillierten Beschreibungen ein-
zelner Kiinstler, schliefSlich garniert mit einem kurzen Ausblick wahlweise in die Moderne, in
die Zukunft oder in angrenzende Gebiete. .. wobei besonders die beiden letztgenannten Biicher
auch durchaus einen Zug ins freakige haben: Marc Pincherle ist ein Zukunfts- und Technikop-
timist, iberzeugt davon, dass die Funktionsweise und Wirkung eines Konzerts »in absehbarer
Zeit mefibar sein werden: die Dichte des Publikums, die rdumlichen und atmosphérischen Ver-
héltnisse, von denen die Empfanglichkeit der Horer abhdngt, und die Ausstrahlung, die, von
einer kleinen Gruppe ausgehend, das ganze Publikum in Begeisterung zu versetzen oder auch
zu ldhmen vermag«. Nur leider ist die Zeit daftir noch nicht reif, jetzt, Anfang der 60er Jahre,
der Leser moge sich doch bitte gedulden, in ein paar Jahren wird er alles en detail erfahren.
Weifimanns »Der Virtuose« dagegen ist ein mustergiiltiges Beispiel fiir das, was der unsterbli-
che Carl Dahlhaus einmal »eine der grofsziigigen typologischen Konstruktionen« genannt hat,
»die fiir die Zeit um 1920 charakteristisch sind und deren Zweck es zu sein scheint, durch eine
einfache und drastische Antithese, die gleichsam die Summe der Geschichte zieht, dem durch
die Vielfalt der historischen Wirklichkeit verwirrten Bewusstsein einen Halt zu geben«. Die
Antithese taucht bei WeifSmann bereits im ersten Satz auf: »Vernunft, die tiber der Kunst als
Spiel ihre Geifsel schwingt, hat dem Virtuosentum als einer Abirrung des kiinstlerischen Trie-
bes Urfehde geschworen« — und was sich anschlieft, ist eine kithner und weitgehend haltloser
Parforceritt durch die europédische Geschichte seit dem Spatmittelalter, wiahrenddessen sich die
Antithese immer wieder bestétigt — unnétig zu sagen, dass der Verfasser dabei stets die Partei
des Virtuosen ergreift: »Alle Unziinftigen sind die Entgleisten. Aber gerade ihnen, die jenseits
der Gesellschaft stehen, wollen wir uns zuwenden. (...) Der Urvirtuose, der diesen auszeich-
nenden Namen noch nicht trdgt, duldet Erniedrigung in dem Vorgefiihl, daff er Ahne einer
stolzen Reihe von Kiinstlern ist, die ihn einst an dem Biirgertum rdchen, es rattenféngerisch
unterjochen werden. (...) Heimatlosigkeit ist seine Kraft. Der Familie spottet er. Die mitziehen-
den Frauen dienen seinem ungehemmten Triebleben. Die Biirger schiitteln sich vor Grauen und
Entziicken.«

Vom Feuer der Inspiration getragen, sind diese Biicher zwar kurzweiliger zu lesen als die
musikwissenschaftlichen Spezialtraktdtchen, haben aber doch den Nachteil, dass sie erstens

wertlos fiir jeden sind, der die Vision des Autors nicht teilt, dass sie des weiteren die Ten-
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denz haben, zu unfreiwillig humoristischen Zeitzeugnissen zu verkommen, sobald ein paar
Jahrzehnte ins Land gegangen sind, und dass sie drittens auch demjenigen, der das visionére
Konzept des Verfassers mittréagt, in ihrem genialischen Rausch zu sagen vergessen, was denn
konkret die technischen Mittel, die kiinstlerischen Notwendigkeiten, die gedanklichen Argu-
mentationsstrukturen sind, die zur Realisierung dieser Vision fithren konnen — die trockene
Analyse hat Schwarmgeister eben noch selten interessiert. ...

Also wieder keine Theorie der Virtuositdt — bestenfalls eine ferne Ahnung. Der Gang in die
Bibliothek war im Grofien und Ganzen fruchtlos. Viel sinnvoller dagegen als das OPACen von
virtuosx, das uns ja nur in denselben mediokren Dreck zuriickgefiihrt hat, dem wir eigentlich
entfliehen wollten, ist die Lektiire von Heine, Machiavelli, Hans Henny Jahnn, Meister Eckhart,
Borges, Oscar Wilde usw. —aber am allersinnvollsten natiirlich, einfach Musik zu horen, Partitu-
ren zu lesen: Liszt, Schumann, Ravel, Johann & Richard Strauss, Mahler, Mussorgsky, dutzende,
vielleicht hunderte andere. .. ah, Luft von anderem Planeten!

Alsdann.
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Kapitel 3

Ehrenkodex: Was 1ch hier machen
will und wie ich es mache und
warum es besser i1st als das was die

anderen gemacht haben

Was soll jetzt hier genau geschehen? Nun, wenn sich nicht eine solche Redeweise in unseren
postideologischen und postpathetischen Zeiten von selbst verbote, dann kénnte man vielleicht
sagen, dass es darum gehen soll, das Wesen von Virtuositit zu ergriinden.

Wie?! Jaja: das Wesen. Aber was immer dieses Wesen auch sein mag, mit einer solchen Ziel-
setzung steht jedenfalls schon mal fest, worum es auf diesen Seiten nicht gehen wird:

Erstens: Es geht um keine historische Untersuchung. Wer wann was warum fiir virtuos ge-
halten hat, ist fiir uns nur peripher von Interesse — insofern es uns in unseren systematischen
Uberlegungen weiterbringt, oder insofern es ein erhellendes Licht auf die von uns fiir virtuos
erachteten Musikwerke werfen kann.

Zweitens: Es geht um keine objektive Untersuchung. Weder der Untersuchungsgegenstand
(»Virtuositdt«) noch das Untersuchungsziel (»Ergriindung des Wesens dieses Untersuchungs-
gegenstands«) ist einigermafien intersubjektiv nachvollziehbar formuliert: Zehn Menschen ha-
ben zehn Meinungen, welche Musik virtuos ist, und nochmal zehn Meinungen, was denn das
Wesenhafte fiir die Virtuosizitiat dieser virtuosen Musik sei — eine Tatsache, angesichts derer
man sich auf langwierige Vermittlungsversuche einlassen konnte: aber viel einfacher ist es,
neun der zehn Personen hinauszuwerfen und nur noch den Verfasser dieser Zeilen tibrig zu
lassen. Der namlich hat als Komponist ein ganz egoistisches Interesse daran, zu verstehen, was

fiir ihn Virtuositét ist und wie man sie erzeugt. Er meint sich solchen Egoismus deswegen leisten
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zu konnen, weil er den Verdacht hat, dass sein »ureigener« Begriff von Virtuositit so eigen wo-
moglich gar nicht ist: Schlieflich hat er diesen Begriff nicht aus dem luftleeren Raum gezaubert,
sondern im Verlauf seiner musikalischen Sozialisierung, durch seine Teilhabe am theoretischen
Diskurs, durch Lektiire, Analyse und musikalische Praxis erst allmédhlich erworben — womit er
billigerweise davon ausgehen kann, dass dieser ihm eigene Virtuosititsbegriff — unbeschadet
aller Unterschiede — mit dem eines jeden anderen zumindest eine betrachtliche Schnittmenge
aufweist (wodurch er gleichzeitig zu legitimieren versucht, iiberhaupt irgendjemand anderem
die Lektiire dieser Seiten zuzumuten...)

Der spezifische Virtuositatsbegriff des Komponisten-Verfassers, das gilt es hier ganz explizit
zu vermerken, ist prinzipiell positiv und wohlwollend. Im Unterschied zu einer historistischen
Sichtweise ist »Virtuositdt« in Kontext dieser Seiten keine neutrale Bezeichnung fiir ein ange-
troffenes, sondern ein positiver Entwurf fiir ein angestrebtes Phanomen — und wenn dem Ver-
fasser irgendein vorgefundener musikalischer Sachverhalt unattraktiv oder misslungen scheint,
dann legt er das nicht der Sache »Virtuositiat« zur Last, sondern — dann ist dieser Sachverhalt
eben einfach nicht virtuos gewesen.

Nattirlich soll das — bewahre! — nicht bedeuten, dass, uneingedenk unserer grofien deutschen
kritizistischen Tradition, keine Relativierung, Infragestellung und Indieschrankenweisung des
Phanomens » Virtuositat« stattfande. Dafiir ist eigens das Kapitel »Ehrenmord« reserviert. Aber
eine solche Relativierung kann sinnvollerweise nur dann passieren, wenn man vorher auch
einen einigermafSen beeindruckend groflen Virtuositats-Popanz aufgebaut hat — ohne ihm schon
von Anfang an alle fiinf Minuten ins Gesicht zu spucken.

Drittens: Es geht (kaum noch tiberraschend) um keine wissenschaftliche Untersuchung. Will
heiflen, zusatzlich zum bisher schon gesagten: Es gibt keine strikte Trennung von Gegenstand
und Darstellungsform. Der 6sterreichische Universalgelehrte Gerd-Klaus Kaltenbrunner (* 1939)

erinnert in diesem Zusammenhang an die

bekannte Geschichte vom Elefanten, iiber den Angehorige verschiedener européischer Natio-

nen zu schreiben aufgefordert werden. Der Engléander behandelt das Thema unter der Uber-

schrift: » Memoirs of my Big Game Hunting«; der Franzose erortert das Problem »L’éléphant

et ses amours«; und der Deutsche verfafst einen Traktat: » Der Elefant. Erster Band: Be-

griffsbestimmung, methodologische und didaktische Vorfragen sowie wissenschaftstheoreti-

sche Begriindung der sozialen Relevanz einer dialektisch-materialistischen Elefantologie in

kritisch-emanzipatorischer Absicht.«
Fiigen wir eigenméchtig noch den Amerikaner hinzu (»How to Construct an Elephant«), den
Russen (»Die Elefanten. Erstes Buch: Die Erzdhlung des Nikolaj Iwanowitsch von Véterchen
Langriissel«), den Chinesen (»Die goldenen Lehren des Meister Elefant«) sowie den Osterrei-
cher (»Elefantenknodel. Posse mit Musik«) — so haben wir nun wunderbar alle, den Englénder,
den Franzosen, den Deutschen, den Amerikaner, den Russen, den Chinesen und den Osterrei-
cher verstanden, blof$ nicht den Elefanten.

Da wir am Ende das Wesen der Virtuositdt und nicht das der Wissenschaft begriffen haben
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wollen, ist es nicht so sehr sinnvoll, in einer Art iiber Virtuositiat zu schreiben, die von Virtuositat
nichts weif3. Statt mit numismatischer Akribie machen wir uns darum lieber mit zupackender
Lisztscher Vehemenz ans Werk, waghalsig, tiberbordend, mitunter womdglich scharlatanesk,
im vollen Bewusstsein der Gefahr zu scheitern — und dennoch mit dem groitmoglichen An-

spruch gedanklicher Klarheit und Tiefe.

3.1 Arbeitsmodus und Prasentationsmodus

Woher nun die gedankliche Klarheit?

Die allererste Aufgabe war, tiberhaupt einmal den ganzen Wust von Eindriicken, Ansichten,
Urteilen, Erlebnissen, Interessen usw., der sich im Hirn des Verfassers breitgemacht hatte, auf
den Tisch zu schiitten und zu sortieren. Denn prinzipiell hatte es zunéchst nicht viel mehr gege-
ben als das diffuse, komplexe, eindriickliche Erlebnis des Staunens tiber das, was der Virtuose
auf der Biithne tut: ein Erlebnis, das sich zwar jedes Mal anders présentierte, trotzdem aber
immer wieder vergleichbare Strukturen ausbildete, und dessen Zustandekommen zu verste-
hen (um es dann spater selber herstellen zu konnen) infolgedessen moglich erschien — lohnend
sowieso.

Die Grundfrage war: Wie macht es der Virtuose, dass ich ihm so fasziniert zusehe? Gibt es
Kriterien, die fiir die Entstehung des Eindrucks von Virtuositit absolut notwendig sind? Deren
Fehlen verhindert, dass dieser Eindruck entsteht? Natiirlich gebe ich zunéchst die Antwort »ja«
— sonst hdtten meine Anstrengungen schliefslich keinen Sinn. Ich lasse dann meine Phantasie
schweifen, hore viel virtuose Musik, versuche, die dort wirksamen Prozesse nachzuvollziehen
—und irgendwann, wenn es mir schon mehrfach aufgefallen ist, fixiere ich probeweise ein Krite-
rium A. Ich frage mich, wie weit ich es belasten kann: Gibt es womdoglich doch irgendein Stiick,
bei dem es fehlt, und das ich trotzdem virtuos finde? Wenn ich auch nur ein einziges solches
Stiick finde, verwerfe ich das Kriterium. Andernfalls versuche ich, das Kriterium zu verallge-
meinern und/oder weiter zu prézisieren, solange bis ich es moglichst scharf und abstrakt vor
mir liegen habe. Dann suche ich weiter, fixiere ein Kriterium B, mache damit das gleiche Spiel,
usw. usf.

Durch diesen fortlaufend iterierten Prozess — Aufstellung eines moglichen Kriteriums (ge-
funden im Schatz der Erfahrung, der Phantasie, der Uberlegung, der Musikwissenschaft usw.),
Austesten der Notwendigkeit des Kriteriums, schliefSlich Prézisierung und Verallgemeinerung
— wichst mein Kriterienkatalog immer weiter an. Parallel suche ich auch meine Beispielsamm-
lung standig zu vergrofiern, um auf weitere Liicken im Kriterienkatalog zu stofSen: auf Beispie-
le also, die ich nicht virtuos finde, obwohl alle bisherigen Kriterien auf sie zutreffen. Wahrend
des Fortgangs dieses Prozesses versuche ich schon, die Kriterien miteinander in Verbindung
zu bringen, sie zu funktionalisieren und zu hierarchisieren — schliefilich bin ich kein Buchhal-

ter, sondern, mit Verlaub, unterwegs auf Wesenssuche! Irgendwann schlieSlich fange ich an,
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mich im Kreis zu drehen: Ich komme immer wieder auf die gleichen Merkmale. Zunehmen-
de Begeisterung erfasst mich, wenn sich mein Gedankengebdude schon wieder reibungslos auf
ein neues Beispiel anwenden lésst. Plotzlich muss ich der Versuchung widerstehen, die halbe
Musikgeschichte in dieser Arbeit zu analysieren, ich muss mich an den Gedanken gewdhnen,
Beispiele auszulassen, die mein Kriteriensystem eigentlich frappant bestdtigen wiirden. Doch
das sind die Sorgen eines Sonntagskinds. Ich habe erreicht, was ich wollte: Die Ergebnisse, die
mir mein Kriteriensystem auf die Frage »Ist dieses Stiick virtuos?« liefert, sind identisch mit
den Antworten, die mir zuerst meine diffuse Grundwahrnehmung gegeben hat. Ich habe ver-
standen, was ich fiihle.

Dass es sich letztendlich um nur vier Kriterien — Meisterschaft, Entgrenzung, Ubererfiil-
lung und Verwandlung — handelt, die zudem in einem funktional {iberaus klaren Zusammen-
hang stehen: die Notwendigkeit zur technischen und kiinstlerischen Meisterschaft als dialek-
tischer Widerpart der ebensogrofien Notwendigkeit zu ihrer Entgrenzung, zum permanenten
Aufbruchs ins Wagnis, in die Unsicherheit — die Notwendigkeit zur Ubererfiillung, zur Un-
terordnung allen virtuosen Handelns unter eine (a priori oder a posteriori) klarumrissene, auf
eindrucksvolle Art bewiltig- (und iiberbiet-)bare Aufgabenstellung als dialektischer Widerpart
der ebensogrofien Notwendigkeit zur permanenten Verwandlung, zur stindigen lokalen Uber-
raschung und Irritation, welche die letztendliche Erfiillung noch spektakuldrer erscheinen lasst;
beide Paarungen interpretierbar als Beschreibungen eines dhnlichen Phanomens, im ersten Fall
in allgemein-gedanklicher, im zweiten Fall in musikalisch-formaler Hinsicht — diese Tatsache
war am Anfang noch nicht abzusehen gewesen. Es ist sozusagen ein Extra-Zuckerl, denn da-
durch bleibt der Gang der theoretischen Uberlegungen anschaulich und verliert nicht génzlich
die Fithlung zum urspriinglichen unreflektierten Gang der konkreten Erfahrungen beim Zuho-
ren.

Doch gerade diese Klarheit konnte auch fiir Missverstandnisse sorgen: Es wire namlich der
Verdacht moglich, die Theorie sei der Erfahrung vorgangig gewesen — anders gesagt, ein dog-
matischer Ignorant habe da die reiche musikalische Wirklichkeit eitel in sein vorgefertigtes Ge-
dankenkorsett gezwiangt: typisch Musiktheoretiker eben (weifs der Mann iiberhaupt, wie man
eine Klaviertaste runterdriickt?), oder, schlimmer noch, typisch deutsch (preuflischer Exerzier-
geist, Hitler usw.) — inakzeptabel jedenfalls. Diese Verdachtsmomente konnten noch verstarkt
werden durch die Darstellungsform, bei der es sich sozusagen um die virtuosifizierte Version
der beschriebenen vergleichenden und abstrahierenden Suchbewegung handelt: Anstatt den
Leser mit dem langen Ringen und Suchen, Ausprobieren und Verwerfen im Verlauf der Etablie-
rung der vier Kriterien zu inkommodieren, werden die Kimpfe unterschlagen und die Kriterien
unter der Behauptung souverdner Meisterschaft einfach prasentiert: Friss, Leser, oder troll dich
an die ndchste musikwissenschaftliche Fakultat: und die konkreten Beispiele, die eigentlich der
Ausgangspunkt gewesen waren, geraten zur blofSen Illustration der behaupteten Kriterien, zur

Uber-Erfiillung des durch diese gesteckten gedanklichen Rahmens.
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Wer sich an dieser autoritativen Prasentationsform stort, dem sei ein Geiger oder Pianist ans
Herz gelegt — der verfidhrt ganz genauso: Getiibt wird zuhause. Und: »An ihren Friichten sollt
ihr sie erkennen« (wie ein berithmter Religionsvirtuose einmal sagte). Wobei der souverdne
Darstellungsgestus keineswegs bedeuten soll, dass der Verfasser, wie Neureiche und Proleten
es gerne tun, dem Leser die Friichte, also das Kriteriensystem als Erfiillungsgegenstand der
virtuosomorphen Abhandlung, schon gleich am Anfang iiber die FiifSe schiitten wiirde. Erst
peu a peu kldren sich fiir den Leser die Gedankenzusammenhédnge: zwar weifs der Verfasser
schon von Beginn an alles, aber er gibt noch nicht alles preis. Auch sein urspriinglicher, diffu-
ser, unreflektierter Virtuositdtsbegriff wird damit erst im Laufe der Zeit klar: Der Gegenstand
der Untersuchung zeigt sich erst in ihren Resultaten. Man kennt das Ritsel nicht frither als
die Losung. Oder, in unserer spéteren Terminologie gesprochen: Man wird nicht nur von den

Verwandlungen, sondern auch von der Art und Weise ihrer Erfiillung {iberrascht.

3.2 Die Beispielsammlung

Was nun diese Verwandlungen, sprich die zur Inspiration (zunédchst, bei der Gedankenfindung)
bzw. zur lllustration (letztendlich, bei der Gedankendarstellung) herangezogenen Virtuositats-
Beispiele betrifft, so soll nicht verschwiegen werden, dass sie eine gewisse Neigung zum Uber-
borden haben werden. Zum Teil ist das unserer Disziplinlosigkeit geschuldet, zum Teil jedoch
geschieht es bewusst, aus der gewagten Hoffnung heraus, dass der Effekt umso stdrker ist,
wenn sich das vermeintlich ziel- und ausweglose Médandrieren im Beispielwald letztendlich
doch durch die systematische Kraft unserer vier Kriterien im Zaum halten lasst.

Zwar geht es in den Beispielen in erster Linie um Musik, doch ist »Virtuositat« (auch alltags-
sprachlich) ja langst nicht nur ein musikalisches Phanomen. So wird es immer wieder sinnvoll
sein, auch virtuose Vorfithrungen in anderen Fachgebieten in den Blick zu nehmen: Zirkus,
Jonglage, Tanz, Schauspielerei, Entertainment, Stierkampf, Literatur, Film, Satire, Politik, Hoch-
stapelei etc., die Reihe hat kein Ende, kommen dafiir in Frage.

Auch innerhalb der Musik werden sich unsere Untersuchungen selten auf den reinen No-
tentext beschranken. Musikalische Virtuositit ist etwas, was auf der Bithne geschieht, insofern
hat es kaum Sinn, die Komposition ohne ihre Interpretation zu betrachten — sogar vermeintlich
so periphere Aspekte wie Mimik, Gestik, Bithnenprasenz, Selbstinszenierung usw. werden wir
mitunter miteinbeziehen, auflerdem Berichte von Zeitzeugen, Biographien, literarische Verar-
beitungen u.4. — Alles, was auf der Bithne passiert (und zu einem gewissen Grad sogar das, was
der Virtuose tut, wenn er nicht auf der Biihne ist) ist relevant fiir den Gesamteindruck: und der
Gesamteindruck ist es nunmal, der dartiiber entscheidet, ob eine Vorfiithrung als virtuos wahr-
genommen wird oder nicht.

Die allermeisten musikalischen Analysen werden ein konkretes Sttick in einer konkreten In-

terpretation behandeln. Die Frage wird also nicht sein: Ist Jascha Heifetz ein Virtuose? Oder:
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Ist das Finale von Tschaikowskys Violinkonzert ein Virtuosensttick? Sondern: Lasst das Tschai-
kowsky-Finale in Heifetz’ Interpretation das Gefiihl von Virtuositit entstehen? Manchmal wird
uns neben Partitur und Tonaufnahme auch ein Video zur Verfiigung stehen, manchmal hin-
gegen — zum Gliick nur in Ausnahmefillen — miissen wir auf die Aufnahme notgedrungen
verzichten, weil es schlechterdings keine greifbare Interpretation gibt, welche das dem Stiick
inhdrente virtuose Potential einigermaflen hinreichend ausschopfen wiirde.

Natiirlich wird es zwischen der kompositions- und der interpretationstechnischen Analy-
se eines Stiicks immer ein Ungleichgewicht geben. Denn wéhrend die Werkanalyse im Laufe
mehrerer Jahrhunderte eine etablierte Terminologie und Methodik entwickelt hat und zudem
tiber einen sowieso schon sehr abstrakt-analytisch vorliegenden Gegenstand verfiigt — die Par-
titur in einer historisch gewachsenen, differenzierten und bewidhrten Notenschrift ndmlich —,
so befindet sich die Analyse von Tonaufnahmen noch in der experimentellen Anfangsphase,
sowohl was den technischen wie was den terminologischen Aspekt betrifft. Wir werden daher
nicht umhinkommen, immer wieder zu bluffen, unsere Methodik von Fall zu Fall zu dndern,
je nachdem, was fiir Erkenntnisse wir uns gerade von der Analyse erwarten — von einfachen
Horeindriicken bis zu aufwendigen computergestiitzten Quantifizierungen, gefolgt von ver-
standesgestiitzten Qualifizierungen, wird es alles geben —, und dennoch werden unsere Ergeb-
nisse immer irgendwie unscharf und spekulativ bleiben, da die Interpretationsanalyse einfach
noch nicht tiber die historische Erfahrung und die differenzierte Sprache verfiigt, die es zur
Beschreibung all der involvierten Parameter und ihrer Verhéltnisse (Tempo, Agogik, Dynamik,
Verhiltnis Solist/Orchester, Auffithrungssituation, Raumakustik, Aufnahmetechnik u. v. a. m.),
ganz zu schweigen von der Schaffung irgendeiner Vergleichbarkeit, eigentlich brauchte.

Die gemeinsame Analyse von Partitur und Auffithrung ist deshalb wichtig, weil Komposi-
tion und Interpretation gleichermaflen und jeweils unverzichtbar zur Entstehung von Virtuo-
sitdt beitragen — nicht nur im trivialen Sinn, dass die Komposition eben die notigen schnellen
Passagen und Figurenwerke fiir den Virtuosen bereitstellen muss, sondern auch insofern, als
das Stiick selbst »virtuos komponiert«, der Schopfer also ein kompositorischer Virtuose sein
muss, wenn die interpretatorische Virtuositdt aufregend und immer wieder iiberraschend blei-
ben und sich nicht in funktionslosen, langweiligen und wenig beeindruckenden schnellen No-
ten erschopfen soll. So ertibrigt sich vor diesem Hintergrund auch die Rede von »leerer« oder
»hohler« Virtuositdt — einer interpretatorischen Virtuositét also, die durch die kompositorische
Substanz, da zu seicht oder zu belanglos, nicht gedeckt ist: Solche Falle kranken dann nicht dar-
an, dass die interpretatorische Virtuositat hohl oder iibertrieben wiére, sondern dass die Kom-
position selbst nicht virtuos ist: Es gibt nicht zu viel, sondern zu wenig Virtuositét.

In diesem Sinne »zu wenig virtuos« ist etwa Charles Valentin Alkans (1813-88) Variations-
zyklus Le festin d’Esope, dem letzten Stiick aus seiner Sammlung Douze Etudes dans tous les tons
mineurs op. 39 (1857), das sich im wesentlichen darin erschdpft, dem quadratischen, achttaktigen

und insgesamt ziemlich trivialen Ausgangsthema peu a peu immer mehr Figurenwerk zu tiber-
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http://www.martingruetter.de/virtuos/partituren/alkan.htm

lagern, wodurch es kaum interessanter wird, wihrend dabei andererseits selbst die meisterliche
Interpretation eines Marc-André Hamelin (* 1961) nicht richtig beeindruckend wirkt. Die bei-
den Variationen, die am besten funktionieren, sind bezeichnenderweise die langsamen Num-
mern IX und X, in denen, zuerst durch die Chromatik, dann durch die Spieluhren-Diatonik mit
dem Ostinato in der Oberstimme eine Poesie und Stimmigkeit entsteht, die man im restlichen
Werk vergeblich sucht. Ein unvirtuos komponiertes Sttick mit einem unvirtuosen interpretato-
rischen Erscheinungsbild funktioniert allemal besser als eines, das versucht, seinen eigentlich
unvirtuosen Charakter mit aufgepfropften virtuosen Figurationen zu iiberdecken.

Doch im Moment interessiert uns weder das eine noch das andere. Blicken wir lieber auf
das, um dessenwillen wir diese Zeilen tiberhaupt schreiben: virtuose Kompositionen, virtuos
interpretiert! Allzulang haben wir die Vorrede schon ausgedehnt. Schreiten wir endlich ans

Werk — hatten wir doch gerade noch gesagt, wir wollen Virtuosen sein, nicht Schwitzer. ..
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Kapitel 4

Ehrenrettung I: Wie Virtuositat
entsteht

4.1 Meisterschaft

Die wahre Meisterschaft ist, dass man sie nicht bemerkt. Dass der Virtuose alles Technische
miihelos beherrscht, ist nicht unabdingbar, sondern selbstverstiandlich. Natiirlich ist die Aus-
sage Nonsens: Denn den Virtuosen, der »alles« Technische beherrscht, gibt es so wenig wie
Fortunatis Geldsédckel. Es geht aber gar nicht darum, dass es so ist, sondern dass es so scheint
— denn Virtuosen sind nicht ehrlich: Die wahre Meisterschaft ist, dass man auch ihre Unvoll-
kommenheit nicht bemerkt. Was im Kern nichts dndert: Denn um die Illusion der Meisterschaft
herzustellen, braucht es eben — Meisterschaft.

Was ist aber diese Meisterschaft? Uber den polnischen Pianisten Josef Hofmann (1876-1957),
einen der Urviter des modernen Virtuosentums, sagt sein fast hundert Jahre jiingerer Lands-
mann, der Pianist Piotr Anderszewski (* 1969):

Alles klingt vollig natiirlich, als sei er mit dem Fliigel einsgeworden. Man spiirt, dass er

in keiner Weise mit dem Klavier zu kdmpfen hat, dass er zusammen mit dem Instrument

restlos gliicklich ist. (...) Hofmann flog alles ohne jede Anstrengung zu.
—womit beide Aspekte beschrieben sind: Hofmanns Spiel klingt vollig natiirlich, man spiirt, dass
er nicht mit dem Instrument kimpfen muss — und so zogert selbst ein Analytiker wie Ander-
szewski nicht, die Illusion als Wirklichkeit darzustellen: Ihm flog alles ohne jede Anstrengung zu —
auch wenn er als Pianist die Anstrengung, Anstrengungslosigkeit zu vermitteln, genau kennt.
So stellt sich bezeichnenderweise in Andrei Gavrilovs (* 1955) Interpretation von Skrjabins vier-
ter Klaviersonate gerade das ertffnende Andante als der anstrengendste Teil dar: Die langsamen

Melodjielinien, Phrasen und harmonischen Progressionen scheinen, obgleich der reinen Technik
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wenig abverlangend, mit schier tibermenschlichen, bisweilen schon manieriert wirkenden Mii-
hen verbunden, wéahrend die Figuren und Passagen des sich anschlieflenden Prestissimo volando,
je schneller und komplexer sie werden, desto leichtfingriger und auf verbliiffende Weise selbst-
verstandlicher daherkommen — was man exemplarisch auf engen Raum zusammengedrangt
gegen Ende der Sonate beobachten kann (Takt 129-132, Minute 5'54-6'01), wo tiefe, langsame
und hochemotional vorgetragene forte-Akkorde jeweils taktweise mit hohen, schnellen, ganz
beildufig eingeschobenen leggiero-Figuren im pianissimo kontrastieren: Schnell spielen, soll das
heifien, das ist nicht das Problem: Sondern Ausdruck, emotionale Tiefe, geistige Durchdringung
— das sind die Probleme, um derentwillen es sich anzustrengen gilt.

Dass es ein ganz wesentliches Kennzeichen des Virtuosentums ist, Schwierigkeiten zu tiber-
winden, ohne es den Horer merken zu lassen, anders gesagt: ihr Uberwundensein und nicht
ihre Uberwindung zu zeigen, davon zeugen nicht nur die Aufnahmen, sondern auch die Be-
schreibungen der Zeitgenossen. Perfektion, Miihelosigkeit, Selbstverstandlichkeit, Souveranitat
sind Worter, die immer wieder auftauchen. »Es hat wohl kaum jemals einen Geiger gegeben,
der der absoluten Vollkommenheit niher gekommen ist« sagt der Geiger Carl Flesch (1873—
1944) tiber Jascha Heifetz, und George Bernard Shaw schreibt letzterem in einem Brief:

Wenn Sie einen eifersiichtigen Gott herausfordern, indem Sie mit solch tibermenschlicher

Vollkommenheit spielen, werden Sie jung sterben. Ich rate Ihnen dringend, jeden Abend,

bevor Sie zu Bett gehen, ein paar falsche Toéne zu spielen, statt zu beten. Kein Sterblicher

sollte es wagen, so makellos zu spielen.
»Ubermenschlich«, »vollkommen«, »makellos«, »ohne jede Anstrengung«: Es ist die Illusion,
von der die Horer sprechen, nicht der objektive Sachverhalt. Um die Wirkung, nicht um die
Wirklichkeit geht es: Wie schwer eine Passage »wirklich« ist, spielt fiir den Grad ihrer Virtuosi-
tdat kaum eine Rolle: Es kommt darauf an, wie schwer sie scheint, genauer gesagt: wie schwer sie
scheinen wiirde, fegte nicht die Meisterschaft des Virtuosen allen Anschein von Schwierigkeit
hinweg.

Die Schilderungen offenbaren auch, worauf die Meisterschaft, oder die Meisterschaft bei der
Herstellung der Illusion von Meisterschaft, zielt: Auf das Staunen, auf die Bewunderung, auf
die Faszination, auf die Verbliuffung des Horers. »Konzerte, die einen Zauber {iben, der ans
Fabelhafte grenzt«, beschreibt Heinrich Heine das Spiel Franz Liszts — im Vergleich zu ihm

sind alle andern Klavierspieler, die wir dieses Jahr in unzihligen Konzerten horten, eben

nur Klavierspieler, sie glanzen durch die Fertigkeit, womit sie das besaitete Holz handha-

ben, bei Liszt hingegen denkt man nicht mehr an iberwundene Schwierigkeit, das Klavier

verschwindet, und es offenbart sich die Musik.
Ob man nun der idealistischen Rede von »der Musik, die sich offenbart, beistimmen will oder
nicht: Heines Charakterisierung der »andern Klavierspieler« als »nur Klavierspieler« kenn-
zeichnet jedenfalls die Meisterschaft des Virtuosen als zu selbstverstandlich, um von Wich-

tigkeit zu sein, als eine aristokratische Uberlegenheit, die nicht nur keine Herren {iber sich
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kennt, sondern gar nicht an diese Moglichkeit tiberhaupt denkt, als eine wertfreie Souvera-
nitét, die sich von nichts und niemand in Dienst nehmen ladsst, und die gerade deswegen stau-
nen macht. Es ist ein Staunen, das Heine an anderer Stelle in einer wortgewaltigen, virtuos-
dahinrauschenden Litanei mit iiberbordenden Vergleichen aus Weltgeschichte und Mythologie
beschwort, wobeli er bei aller Ironie die Tatsache seiner Faszination weder verstecken kann noch

will:

Ja, er ist hier, der grofle Agitator, unser Franz Liszt, der irrende Ritter aller mdglichen
Orden (mit Ausnahme der franzosischen Ehrenlegion, die Ludwig Philipp keinem Virtuosen
geben will); er ist hier, der hohenzollern-hechingensche Hofrat, der Doktor der Philosophie
und Wunderdoktor der Musik, der wiederauferstandene Rattenfanger von Hameln, der neue
Faust, dem immer ein Pudel in der Gestalt Bellonis folgt, der geadelte und dennoch edle
Franz Liszt! Er ist hier, der moderne Amphion, der mit den T6nen seines Saitenspiels beim
Kolner Dombau die Steine in Bewegung setzte, dak sie sich zusammenfiigten, wie einst die
Mauern von Theben! Er ist hier, der moderne Homer, den Deutschland, Ungarn und Frank-
reich, die drei groften Lénder, als Landeskind reklamieren, wihrend der Sanger der »Ilias«
nur von sieben kleinen Provinzialstddten in Anspruch genommen ward! Er ist hier, der At-
tila, die Geifiel Gottes aller Erardschen Pianos, die schon bei der Nachricht seines Kommens
erzitterten und die nun wieder unter seiner Hand zucken, bluten und wimmern, dafs die
Tierquélergesellschaft sich ihrer annehmen sollte! Er ist hier, das tolle, schone, héfliche,
ratselhafte, fatale und mitunter sehr kindische Kind seiner Zeit, der gigantische Zwerg, der
rasende Roland mit dem ungarischen Ehrensédbel, der geniale Hans Narr, dessen Wahnsinn
uns selber den Sinn verwirrt und dem wir in jedem Fall den loyalen Dienst erweisen, daf
wir die grofse Furore, die er hier erregt, zur 6ffentlichen Kunde bringen.

- ein Hymnus, den Heine spéter selbst {iberbietet, indem er dem modernen Homer nach ein

paar Jahren sogar noch grofiere Meisterschaft, noch grofiere Souveranitiat zuerkennt: Liszt hat,

seit wir ihn zum letztenmal horten, den wunderbarsten Fortschritt gemacht. Mit diesem
Vorzug verbindet er eine Ruhe, die wir frither an ihm vermifsten. Wenn er z.B. damals auf dem
Pianoforte ein Gewitter spielte, sahen wir die Blitze iiber sein eigenes Gesicht dahinzucken,
wie von Sturmwind schlotterten seine Glieder, und seine langen Haarzopfe trauften gleichsam
vom dargestellten Platzregen. Wenn er jetzt auch das stiarkste Donnerwetter spielt, so ragt
er doch selber dariiber empor, wie der Reisende, der auf der Spitze einer Alpe steht, wihrend
es im Tal gewittert: die Wolken lagern tief unter ihm, die Blitze ringeln wie Schlangen zu
seinen Fiiken, das Haupt erhebt er lichelnd in den reinen Ather.

Der Virtuose kann tun, was ihm beliebt, mit dem Instrument ebenso wie mit dem Horer. Er ist
der wahre Souverdn: Er kann verfiigen. Bei Robert Schumann, den wir als letzten Zeugen noch

héren wollen, klingt diese Charakterisierung des Lisztschen Spiels kaum anders als bei Heine:

Nun riihrte der Damon seine Kriéfte; als ob er das Publicum priifen wollte, spielte er erst
gleichsam mit ihm, gab ihm dann Tiefsinnigeres zu horen, bis er mit seiner Kunst gleichsam
jeden einzeln umsponnen hatte, und nun das Ganze hob und schob, wie er eben wollte. Diese
Kraft, ein Publicum sich zu unterjochen, es zu heben, tragen und fallen zu lassen, mag wohl
bei keinem Kiinstler, Paganini ausgenommen, in so hohem Grade anzutreffen sein.
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4.2 Entgrenzung

Doch Meisterschaft allein macht noch keinen Virtuosen. Perfektion und Souveranitat reichen
nicht, um beim Horer Staunen und so den Eindruck von »Virtuositdt« entstehen zu lassen. Je-
mand, der nur sein Kénnen zeigt, interessiert uns nicht. Man wiirde einen Perfektionisten wie
Arturo Benedetti Michelangeli (1920-1995), von dem man nie auch nur einen falschen Ton hor-
te, dessen Hauptanliegen war, sein eng begrenztes Repertoire weiter zu vervollkommnen, der
»besessen war von seinen eigenen Bewegungen, wie jeder einzelne Muskel arbeitete« (Anders-
zewski), wohl als Meister, Fanatiker oder Autoritiat bezeichnen, aber kaum als Virtuosen.

Der Virtuose beherrscht sein Handwerk mustergiiltig, aber er sucht dessen Entgrenzung. Wie
ihm die Meisterschaft zu selbstverstandlich ist, als dass sie ihm wichtig sein konnte, so langweilt
ihn auch die Sicherheit. Er versucht, sich immer mehr der Grenze des Moglichen zu ndhern:
Einer Grenze, die er, weil sie von einem Graubereich umgeben ist, bisweilen unmerklich {iber-
schreiten kann, um im nichsten Moment wieder in die Sicherheit zuriickzuschnellen, um sich
ihr wiederum zu ndhern usw., und so ein Oszillieren am Rande des Gerade-noch-Moglichen zu
vollfiihren, das die dem Virtuosen eigene Faszination ausmacht.

Der ungarische Pianist Tamds Vasary beschreibt das Spiel Gyorgy Cziffras (1921-1994), des
wohl unglaublichsten Klaviervirtuosen des 20. Jahrhunderts, als »so schnell, dass man nicht
mehr wusste, was er eigentlich machte«, und Anderszewski erzahlt, wie in den 20er Jahren die
Zuhorer bei Wladimir Horowitz aufstanden,

um zu sehen, wie er die Oktaven spielte. Es ging weniger um das Tempo, sondern darum,
dass er sie schneller spielte, als er eigentlich konnte — und das war wirklich aufregend.

—und er fligt hinzu, wiederum auf Cziffra gemiinzt:

Keiner von uns liebt die Gefahr, und doch zieht sie uns an. Man {ibt, um die Wahrscheinlich-
keit einer Katastrophe zu reduzieren und sich so sicher wie moglich zu fiihlen. Gleichzeitig
erkennt man, dass 1. »so sicher wie moglich« oft langweilig ist, und dass es 2. vollige Sicher-
heit gar nicht gibt: denn Musik lebt, und das Leben ist niemals sicher, darum geht es im
Leben auch nicht.

4.2.1 Gefahrenkalkulationen

Entgrenzung ist der dialektische Widerpart der Meisterschaft. Sie steigert, negiert und relati-
viert alles, was wir im vorigen Kapitel beschrieben haben. Miihelosigkeit ja: Aber wer nicht
standig tollkiihn die saturierte Unangestrengtheit zu sprengen versucht, der ist kein Virtuo-
se. Dieses Sprengen braucht Anstrengung, unbestritten, aber es ist eine Anstrengung, die mehr
Befeuerung als Miihe ist, die stets den Eindruck macht, sie geschehe freiwillig, aus reinem Uber-
mut: die sich zwar hart an der der Grenze zur Uberanstrengung bewegt, diese aber nie endgiil-

tig tiberschreitet — denn natiirlich, wer iiberfordert ist, der ist genausowenig ein Virtuose.
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Die Moglichkeit des Scheiterns steht dabei immer im Raum: Dass sie nicht zur Wirklichkeit
wird, ist die wahre Meisterschaft. Dass der Trapezkiinstler abstiirzen kann, ist essentiell fiir
ihn, wenn er aber wirklich abstiirzt, ist es fatal. Der Virtuose, der im Rausch der Geschwindig-
keit strauchelt und schamhaft dem Dirigenten »Takt 121« zuraunen muss, ist ein Schulmusi-
ker. Hingegen auf »kleiner«, tempordrer, nicht-endgtiltiger Ebene findet Scheitern standig statt,
beim Trapezkiinstler ebenso wie beim Musiker: Geplante Aktionen, die schiefgehen, die nur
halb funktionieren, die anders weitergefiihrt werden miissen, Kollateralschdden des Ich-habs-
gewagt: Gerade bei Heifetz, der bei seinen Aufnahmen immer darauf bestand, dass man das
Mikrophon moglichst nah am Instrument aufstellte, hort man — im Gegensatz zum klassizisti-
schen Spiel Michelangelis — immer wieder »Unschonheiten«, Artikulationsgerausche, halber-
driickte Tone und alles mogliche: Seine Meisterschaft ist dabei, dass er diese unvermeidlichen
Zeugnisse der von ihm betriebenen Entgrenzung miteinkalkuliert, souverén iiberspielt und in-
tegriert.

Eine treffende Beschreibung dieser Gratwanderung an der Grenze des Moglichen, dieses Os-
zillierens zwischen Sicherheit und Hybris stammt von Ernest Hemingway und bezieht sich auf

den Stierkampf:

Der Matador kann, wenn er seinen Beruf versteht, den Grad der Todesgefahr, dem er selbst
ausgesetzt ist, steigern, und zwar genau um so viel, wie er will. Er sollte jedoch diese Gefahr
innerhalb der Regeln, die zu seinem Schutz bestehen, steigern. In anderen Worten: es gereicht
ihm zur Ehre, wenn er etwas, von dem er weifs, wie es zu machen ist, auf eine hochst
gefahrliche, aber immer noch geometrisch moégliche Art tut. Es gereicht ihm zur Unehre,
wenn er durch Unwissenheit, durch Auferachtlassen der Grundregeln, durch korperliche
oder geistige Langsamkeit oder durch blinden Wahn sich in Gefahr begibt.

Herauszufinden, wo dieser Grenzpunkt ist, oberhalb dessen Ehre in Unehrenhaftigkeit, Virtuo-
sitdt in Jammerlichkeit umschlédgt, unterhalb dessen hingegen keine Ehre, sondern nur Satisfak-
tionsunfiahigkeit, keine Virtuositdt, sondern nur Langeweile zu holen ist, ist eine der grofiten
Herausforderungen, die sich dem Virtuosen stellen. Dieser »magische Punkt« ist dabei durch-
aus nicht nur am objektiven Tempo festzumachen (obwohl das zweifellos eine wichtige Rolle
spielt), auch nicht am Tempo tiberhaupt alleine, vielmehr an einem komplexen Verbund aus
Auffithrungssituation, performativer Prasenz, formaler Entwicklung usw., die zusammen zur

Wahrnehmung der virtuosen Handlung und ihrer Einstufung als »grenzwertig« beitragen.

Interessant ist in diesem Zusammenhang der Vergleich der Interpretationen des dritten Satzes des
Tschaikowsky-Violinkonzerts von Jascha Heifetz (1957) und Jean-Jacques Kantorow (1987), letztere wahr-
scheinlich eine der schnellsten Einspielungen des Stiicks {iberhaupt. Kantorow braucht fiir das erste Ri-
tornell (T. 53-144) 59 Sekunden, ist also im Schnitt mit Viertel MM 187 unterwegs, wahrend Heifetz, der
die gekiirzte Fassung spielt, im gleichen Abschnitt 80 Takte in 56 Sekunden unterbringt, was MM 172
entspricht, womit er also deutlich langsamer ist. Dennoch wirkt die Kantorow-Aufnahme viel ldssiger
und unaufgeregter, weil er im Gegensatz zu Heifetz, bei dem man seiner performativen Prasenz und Ag-
gressivitit in jedem Moment gewahr bleibt, auf Coolness setzt, die schnellsten Laufe wie ungeriihrt aus
dem Handgelenk wedelt und eine Meisterschaft hervorkehrt, die dem Horer zwar vielleicht in rationa-
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ler Betrachtung, aber niemals unmittelbar physisch das Gefiihl gibt, da gehe jemand an seine dufSersten
Grenzen. Heifetz dagegen, der fast gemditlich wirkt, wenn man ihn unmittelbar nach Kantorow hort (aber
nur dann!), schafft es, durch die Dichte und Prédsenz seiner Tongebung, vor allem aber durch seine ge-
nau kalkulierten Rubati — mit denen er gewissenmafien selbst erst das Metrum setzt, anstatt einfach darin
zu spielen, und mit denen er auch erst die Illusion von rasender Geschwindigkeit schafft, die es objektiv
nicht gibt — im Laufe des Satzes eine Sogwirkung herzustellen, die Kantorow in seinem Dauersprint nie
erreichen kann. Im letzten Ritornell (T. 460-539) ist Heifetz schliefslich bei MM 180 angelangt und hat da-
mit fast zu Kantorow aufgeschlossen, der mit MM 185 ungeféhr auf Anfangsniveau bleibt. Und wéhrend
Kantorow sich spatestens ab Takt 564 von jeder solistischen Fithrungsrolle verabschiedet und sich willig
(wenn auch als primus inter pares) als Erfiillungsgehilfe einer vom Gesamtklangkorper getragenen orche-
stralen Entwicklung einspannen lasst — selbst die Doppelgriffpassagen ab Takt 565 rauschen abstrakt und
ungreifbar vorbei, als kimen sie vom Mond und nicht vom Geiger —, bleibt Heifetz” Spiel bis hin zur letz-
ten aufsteigenden Quart des vorletzten Takts souverdnes Konzertieren, anders gesagt: es bleibt virtuos.

4.2.2 Tempoillusionen

Das geschickte Spiel mit Rubati und Accelerandi, das viel wichtiger ist als ein schnelles ab-
solutes Tempo, um das Gefiihl von Entgrenzung zu vermitteln, ldsst sich exemplarisch in der
exzeptionellen Interpretation von Schumanns Marche Des Davidsbiindler Contre Les Philistins,
dem Schlusssatz aus Carnaval, nachvollziehen, die der norwegische Pianist Sigurd Slattebrekk (*
1968) im Jahre 2003 eingespielt hat. Unbestritten, Slattebrekk spielt wirklich schnell. Doch auch
etwa Jewgeni Kissin (* 1971) oder Eric Le Sage (* 1964), um zwei weitere Pianisten zu nennen,
die nahezu zeitgleich herausragende Carnaval-Aufnahmen herausgebracht haben, spielen nicht
weniger schnell, ohne dabei dasselbe rauschhafte Feuerwerk zu entfesseln wie Slattebrekk. Bei
ihm hat man das Gefiihl, er wiirde im Verlauf des Satzes immer schneller werden, was objektiv
nach dem Einschnitt in Takt 25 (molto piit vivo) trotz Schumanns standigen Insistierens (T. 83:
animato, T. 99: vivo, T. 179: animato molto, T. 179: sempre stringendo piit e pii, T. 195: vivo, T. 225:
piit stretto, T. 234: stringendo, T. 244: sempre stringendo) nicht oder hochstens marginal der Fall ist.
Was passiert also, dass solch ein Eindruck entsteht?

Zunichst miissen wir konzedieren, dass der Effekt zu einem nicht geringen Teil schon in
der Komposition selbst angelegt ist — unserem eingangs gedufierten Satz entsprechend, dass
Komposition und Interpretation zusammenwirken miissen, um den Eindruck von Virtuositat
entstehen zu lassen: weswegen wir vor der eigentlichen Interpretationsanalyse die Komposition

selbst unter die Lupe nehmen werden.

Vor allem Schumanns Behandlung von Harmonik und Rhythmik ist es, die fiir den rasenden, getrie-
benen, eben »typisch Schumannschen« Charakter des Stiicks verantwortlich ist. Der Satz steht in As-dur,
woran im marschméfligen Anfangsteil (T. 1-24) und in der Stretta (T. 225-283) auch keinerlei Zweifel be-
steht. Im langen dazwischenliegenden Abschnitt hingegen vollfiihrt Schumann einen Parforceritt durch
die angrenzenden Tonarten, in dessen Verlauf es kaum je geschieht, dass eine lokale Tonika in Grund-
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stellung auftaucht. Einen weiten Raum nehmen D7-Di-Alternationen ein, die der Dominantgrundton im
Bass orgelpunktartig zusammenbindet und die nach einer meist acht- oder sechzehntaktigen Phrase auf
der Dominante (T. 83, 136, 178), der Doppeldominante (T. 40) oder der Dominante einer modulierend
erreichten neuen Tonart (T. 50, 67, 146, 163) enden und danach stets auf der Dominante weitergefiihrt
werden. Dazwischen taucht zweimal das Es-klappert-die-Miihle-am-rauschenden-Bach-Thema im Bass auf (T.
51-58, 147-154), das zwar jeweils am Ende seines ersten und am Beginn des zweiten Takts die Tonika Es-
dur bzw. As-dur in Grundstellung streift, dadurch jedoch kaum einen Ruhepunkt schafft, zum einen, weil
das Thema primaér als melodisches Element und kaum als harmonisch fundierender Bass wahrgenom-
men wird, zum anderen, weil die Tonika gerade im (im Rahmen des Achttakters) leichten zweiten Takt
kommt. Gleiches gilt fiir die Takte 84 und 180, die jeweils der zweite Takt des animato-Seitengedankens
sind und in denen kurz die lokalen Toniken c-moll bzw. f-moll aufscheinen — ganz abgesehen davon, dass
sie als Ruhepunkt ohnehin nicht in Frage kdmen, weil sich unmittelbar danach chromatische Modulatio-
nen in die Durparallele anschlieflen. In Takt 121 wird gleichzeitig mit einer formalen Zasur die Tonart
c¢-moll in Grundstellung erreicht und zwei Takte lang beibehalten, die langste Prasenz einer Tonika im
Mittelteil, aber auch das wird dadurch relativiert, dass es sich dabei um die Wiederholung des Themas
von Takt 25 handelt und der Orgelpunkt ¢, der Tonikagrundton, mit dem fritheren Orgelpunkt g korre-
spondiert, der aber Dominantgrundton war — zu welchem er dann vier Takte spater auch umgedeutet
wird. Bleiben einzig die im letzten Takt einer jeweils vier- bzw. zweitaktigen Phrase erreichten Toniken
Es-dur bzw. As-dur (T. 102, 106, 108 bzw. T. 198, 202, 204), denen man aufgrund der ihnen voraufgehen-
den Subdominant-Dominant-Progression sowie des zielgerichtet aufsteigenden Laufs im Takt vorher den
Ruhepunktcharakter kaum absprechen kann — und nicht zufillig ist es auch gerade diese Stelle, aus der
sich am Ende des Mittelteils die die Tonika umkreisenden harmonischen Verengungen (D") - Ip)" - D”
- T (T. 205-212) bzw. T — Sp — Dp — D7 (T. 217-224) entwickeln, welche dann direkt in die As-dur-selige
Stretta fiihren, in der aller friitherer Tonikaabstinenz hemmungslose Vollerei entgegengesetzt wird.

Nicht minder wichtig als die rast- und ruhelose, dominantsept- und quartsextdominierte und sich stan-
dig abwechselnd (T. 25: ¢, 51: Es, 67: ¢, 94: Es, 121: ¢, 127: f, 147: As, 163: f, 190: As) durch die Moll- und
Durparallelen hangelnde Harmonik ist die Rhythmik, was die Erzeugung des Eindrucks stindigen Vor-
wartstreibens betrifft. Man kann es vielleicht als ein Analogon zur Tonikavermeidung ansehen, dass —
was Schumann auch in anderen Klavierstiicken oft tut — in den erwdhnten »Orgelpunkt«-Passagen der
Basston stets nachschlagend auf der Zwei kommt und so einen treibenden Off-Beat-Groove erzeugt, der
sich stark von der (freilich viel langsameren) triumphalen Einleitung und der entfesselten Stretta abhebt.
Hinzu kommt Schumanns Spiel mit den Punktierungen in der rechten Hand, bei denen das merkwiirdi-
ge Phanomen eintritt, dass sie, egal, wie sie sich dndern, allein dadurch, dass sie sich dandern, die Illusion
von Beschleunigung erwecken. So wirken die geraden Viertel in Takt 59-66 bzw. 155-162 genauso wie
die konstanten Punktierungen in Takt 137-145 als »Radikalisierung« und somit Anschdrfung der son-
stigen 1-punktierter-zu-3-geraden- bzw. 1-gerader-zu-3-punktierten-Takten-Schreibweise, wie sich umge-
kehrt diese gemischte Schreibweise wiederum als Flucht aus der sich schnell erschdpfenden »radikalen«
Faktur geriert. Daneben gibt es auch ein noch subtileres Spiel mit den Punktierungen: Die an sich acht-
taktige, auftaktig beginnende »Norm«-Themaphrase (z. B. T. 25-32) schlief3t sich manchmal (T. 67f., 163f.)
an eine prinzipiell ebenfalls achttaktige andere Phrase an, die jedoch erst auf der Eins des neunten Takts
(dem ersten Takt des ndchsten Achttakters) ihren Abschluss findet und damit fiir den Auftakt des The-
mas und die Punktierung in dessen erstem Takt keinen Platz mehr ldsst. Schumann verschiebt darum die
Punktierung kurzerhand in den zweiten Takt, der sonst gerade ist — zum einen, negativ gewendet, weil er
sonst den Schwung verlore, zum anderen aber, weil sich dann sogar noch ein zusétzlicher Kick dadurch
ergibt, dass die nédchste (ganz regulédre) Punktierung im fiinften Takt somit irreguldr nur drei, nicht wie
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sonst vier Takte spater kommt — was besonders augenfillig wird, wenn man die beiden Stellen mit T. 41-50
vergleicht, wo Schumann — wahrscheinlich mit Riicksicht darauf, dass eine schnelle punktierte Repetiti-
on desselben Intervalls auf dieser frithen Entwicklungsstufe im p zuviel Unruhe verursachen wiirde -
ebenfalls die Punktierung auf den zweiten Takt verschiebt (wo sie in die aufsteigende Melodielinie einge-
bunden ist), dies jedoch vier Takte spater genauso macht und sich so den Effekt des dreitaktigen Abstands
fur die spétere, erregtere Situation aufspart. Analog zum Kreisen um die Tonika am Ende des Mittelteils
verengt sich dort auch die Rhythmik, ab Takt 204 sind alle Takte punktiert, bevor dann in der Stretta ein
Rausch nicht nur der Tonika, sondern auch der geraden Viertel entfesselt wird. Die sténdigen Hemiolen
machen den Dreivierteltakt so gut wie unkenntlich, was fiir eine nochmalige Beschleunigung sorgt, wel-
che Schumann durch komplexe rhythmische Verschiebungen zwischen den beiden Handen noch befeuert.
Vor dem Hintergrund der absolut klaren Harmonik wirken diese Spiele aber nicht mehr unruhig oder vor-
wartsdriangend, vielmehr ausgelassen und tibermiitig — jetzt sind wir angekommen, soll das heifSen, jetzt
wird die Sau herausgelassen, die Philister sind tot, David lasst das Spanferkel bringen, Schumann hat die
Komposition beendet — Halleluja!

Und dann kommt Slattebrekk.

Doch bevor wir uns ndher ansehen, was der Klaviervirtuose aus der Schumannschen Steilvorlage macht,
miissen wir — so leid es uns tut, dem Leser mit derlei technischen Details auf die Nerven zu fallen —, ein
bisschen davon erzédhlen, wie wir uns der Interpretation denn {iberhaupt analytisch gendhert haben. Auf
das Problem, bei einem solchen Unterfangen weder auf einen schriftlichen Notentext in einer historisch
gewachsenen, komplexen und leistungsfahigen Notenschrift noch auf ein entwickeltes analytisches Ka-
tegoriensystem zurtickgreifen zu konnen, haben wir eingangs bereits hingewiesen. Dass aufgrund die-
ses Dilemmas unsere interpretationsanalytischen Resultate zwangsldufig weniger differenziert ausfallen
werden als die vorangehende traditionelle Notentextanalyse, wurde ebenfalls bereits erwdhnt. Wenn wir
also daran gehen, das Kontinuum von Audioinformationen, das Slattebrekks Interpretation auf der aller-
grundlegendsten Ebene zunéchst einmal darstellt, zu quantifizieren, dann werden wir uns am Anfang
vorkommen wie ein Banause, fiir den Musik nicht viel mehr als das noteon—noteoff einer MIDI-Tastatur ist:
Unser erstes Ergebnis ist namlich eine Liste, in der die Zeitpunkte eingetragen ist, an denen der Pianist
eine Taste driickt.

Generiert wurde diese Liste von der Software AudioSculpt, die sogenannte Transient Markers an jene Stel-
len setzt, wo sie meint, einen Bruch im Klangverlauf wahrzunehmen. Natiirlich, wie immer, wenn man
Computer alleine denken lasst, hat die Liste anfangs viele Fehler und Ungenauigkeiten, die von Hand
(und unter Zuschaltung menschlicher Hirnmasse) korrigiert werden. Das Ergebnis sieht dann folgender-
maflen aus:

0.012837 0.611639 0.795486 0.994286 1.383075 1.789288 1.951783
2.137224 2.527108 2.961456 3.135405 3.314649 3.717369 4.139988
4.300914 4.643991 4.844269 5.255089 5.42488 5.619229 6.026803
6.430441 6.625685 7.216347 7.640468 7.80771 7.997104 8.180331
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8.389577 8.762472 9.121432 9.538669 10.06585 10.259789 10.457331
10.833846 11.262644 11.448262 12.0568224 12.505956 12.702375 12.899954
13.096054 13.301821 13.711383 13.909822 14.077098 14.270917 14.484509
14.902952 15.075556

— zugegeben, eine &dsthetische Freude nur fiir wirklich eingefleischte Nerds. Der néchste Schritt ist daher,
diese Rohdaten in Verbindung mit dem musikalischen Metrum zu bringen, sodass die zweite Version der
Liste folgendes Bild gibt:

0.012837 1 1-1
0.611639 2 1-2
0.795486 2.5 1-2-und
0.994286 3 1-3
1.383075 4 2-1
1.789288 5 2-2
1.951783 5.5 2-2-und
2.137224 6 2-3
2.527108 7 3-1
2.961456 8 3-2

Die erste Spalte ist dabei wie gehabt, die zweite Spalte numeriert die Schldge von vorn bis hinten durch
(von 1 bis 630), die dritte Spalte teilt die Schldge durch drei und liest sich entsprechend x—y: Takt-Schlag
(von 1-1 bis 210-3).

Im néchsten Schritt wird mittels der einfachen Formel

ASchlag . s
AZeitpunkt min

Tempo =

das momentane Tempo in M.M. (bpm) fiir jeden erfassten Zeitpunkt berechnet, also z. B. fiir den ersten
Schlag
2—-1 s

C60—— =100.2
0.611639s —0.0128375 O min — 100:2bpm

Tempo =
oder fiir den nédchsten Wert, den Halbschlag zwischen zwei und zwei-und:

2.5~ 2 60— = 163.2bpm

Tempo = 5051865 — 0.6116395 ~  min

Auf diese Weise gelangen wir zu unserer dritten Liste:

0.012837 1 1-1 100.2
0.611639 2 1-2 163.2
0.795486 2.5 1-2-und 150.9
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0.994286 3 1-3 154.3
1.383075 4 2-1 147.7
1.789288 5 2-2 184.6
1.9561783 5.5 2-2-und 161.8
2.137224 6 2-3 153.9
2.527108 7 3-1 138.0
2.961456 8 3-2 172.4

welche wir sodann graphisch darstellen:

| — ~ Sigurd Slattebrekk
o +Jewgeni Kissin
-----+- Eric Le Sage

Momentanes Tempo Viertel M. M.

Takt

(die Darstellung auf der Tempo-Achse ist logarithmisch: die horizontalen Hilfslinien bedeuten also von
unten nach oben 70, 80, 90, 100, 200, 300).

SchliefSlich wird die Grafik schon passend tiber den Notentext gepastet. Slattebrekks Interpretation ist
dabei die schwarze durchgezogene Linie, Kissins die griine gestrichelte und Le Sages die rote gepunktete.
Soweit zur Herstellung unseres Arbeitsmaterials.

An dieser Stelle miisste nun eigentlich eine Fehlerkalkulation erfolgen. Denn unsere Tempowerte kon-
nen ja durch zahlreiche Faktoren verfalscht worden sein: Die zeitliche Rasterung der FFT-Analyse von
AudioSculpt ist nicht unbegrenzt fein, unsere manuelle Korrektur der Transient Markers kann unterschied-
lich genau gewesen sein, der Tastenanschlag selbst geschieht nicht nur in einem einzigen kurzen Moment,
sondern vollzieht sich, bedingt durch Einschwingvorgang, Pedalisierung und ungleichzeitigen Anschlag
der verschiedenen Akkordtone, wihrend eines mehr oder weniger langen Zeitraums. Um unsere Daten
wirklich belasten zu konnen, miissten wir jetzt all diese Fehlerquellen in ihrer Grofienordnung abwagen
und die sich ergebende Fehlerspanne bei der Auswertung berticksichtigen.

Da dies aber keine statistische oder physikalische, sondern eine musikalische Abhandlung ist, wollen
wir die Kirche im Dorf lassen, uns die scientifically correcten Exzesse sparen und stattdessen, ohnehin nie
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verkehrt, unsere Ohren zu Hilfe nehmen, um zuhorend zu veri- oder falsifizieren, was uns die Grafik
suggeriert — ja, sogar eher noch umgekehrt wird unser Vorgehen sein: Zuerst wird in der Regel der Ho-
reindruck eines potentiell interessanten Rubato-Phdnomens stehen, danach erst wird uns der Blick ins
Diagramm mit genaueren Informationen tiber den gehorten Sachverhalt versorgen.

Beginnen wir aber nun endlich mit unserer Interpretationsanalyse. Gleich als erstes stellen wir fest, dass
sich die Rubato-Strategien unserer drei Pianisten ganz unterschiedlich gut beschreiben lassen: Wéahrend
wir bei Slattebrekk und Le Sage immer wieder auf dhnliche allgemeine Prinzipien stoflen, wirkt Kissins
Agogik unberechenbarer, schwieriger auf einen Nenner zu bringen. Seine Interpretation erscheint als die
zerkliiftetste und exaltierteste, wahrend Le Sage und Slattebrekk einen vergleichsweise kohdrenten Ein-
druck machen — nur mit dem Unterschied, dass es sich bei Le Sage um eine statische, selbstgentigsame Ko-
hérenz handelt, bei Slattebrekk hingegen um eine Kohédrenz im Vorwiértsstiirmen, im Stiandig-sich-selbst-
Entgrenzen.

Eines dieser Grundprinzipien von Sléttebrekks Interpretation ist sein standiges Hin-und-Her zwischen
Bremsen und Vorwiértstreiben, Zégern und wieder Beschleunigen. Er schafft die Entgrenzung, indem er
das Tempo gerade nicht linear entgrenzt, also immer weiter erh6ht, sondern indem er uns die Tempoerho-
hung stdndig ankiindigt, sie vielleicht kurz umsetzt, sofort jedoch wieder zurticknimmt, wieder ankiin-
digt, womoglich gar eine noch grofiere Beschleunigung andeutet, dann aber sofort wieder zogert etc. etc.
— wobei sich das absolute Tempo im Laufe des Stiicks kaum dndert.

Schon der Ubergang von der Einleitung zum Molto piit vivace (T. 23-25) ist charakteristisch. Wahrend
der Tempowechsel bei Le Sage von groitmoglicher Klarheit ist, mit Tempostauung in Takt 23 und dann,
ab Takt 24, einer subito eingeschlagenen munter dahingaloppierenden Vivace-Gangart, scheint sich Slat-
tebrekk nicht entscheiden zu konnen: Von subito keine Spur, vielmehr, nach einem kurzen Innehalten zu
Beginn von Takt 24, ein langsames Accelerieren bis T. 26, dann drei Takte Verharren im — durchaus nicht
tibertrieben schnellen - Zieltempo, danach eine Spur von Vorwértsdrangen in der zweiten Hélfte der Phra-
se (T. 29/30), um jedoch mit T. 32 sofort wieder ins alte Tempo zurtickzufallen und wéhrend der nachsten
Phrasenhalfte (T. 33-36) mit ostentativer Hartnackigkeit in diesem Tempo zu bleiben, um anschlieffend ab
T. 37 wieder leicht vorwértszutreiben, genau zwei Takte lang, denen zwei weitere Ritenuto-Takte folgen:
Vor, zurtick, vor, zuriick, stindig hat man den Eindruck, Slattebrekk wiirde eigentlich gerne schneller spie-
len, es drange ihn dazu, die Grenzen zu sprengen: aber er bezdhmt sich, er zeigt uns nicht, was er uns
andeutet.

Wihrend die beiden vorwirtsdrangenden Passagen in T. 29f. und 37f. von einer leichten dynamischen
Steigerung unterstiitzt wurden, verfolgt Slattebrekk im nachsten Abschnitt die entgegengesetzte Strategie:
Ab Takt 45 zieht das Tempo deutlich an, gleichzeitig jedoch nimmt er die Dynamik subito piano zuriick — ein
Kunstgriff, der ihm (neben dem beachtlichen lokalen Effekt an der Stelle selbst) erlaubt, den subjektiven
Steigerungsgestus in den nachsten rund 20 Takten auch ohne weitere Tempoerhéhung aufrechtzuerhalten,
allein durch das langsame kontinuierliche crescendo, den zésurlosen Ubergang zu T. 51 und den Ubergang
von staccato- zu legato-Spielweise in T. 59. Die Rubato-Struktur des sich anschliefienden Achttakters T.
59-66 wirkt dagegen merkwiirdig unckonomisch und sperrig, die vorher aufgebaute Bewegungsenergie
droht verlorenzugehen — doch bevor es soweit ist, setzt Slattebrekk bereits zur ndchsten Phrase an: Und
weil er das Tempo wéhrend der sperrigen Passage, besonders an ihrem Ende, unmerklich gedrosselt hat,
hat er nun jeglichen Spielraum, die zuvor eher mit dynamischen Mitteln betriebene Entgrenzung wieder
durch Temposteigerung fortzufiihren (T. 67-73) — und sobald er diese ausgereizt hat, setzt er wieder zum
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Spiel zwischen Zogern (Phrasenende T. 74, Phrasenanfang T. 75), Vorwaértsstiirzen (Anfang von T. 76),
Zogern (T. 77), neuerlichem Vorwartsstiirzen (T. 79/80) und wiederum Zogern (T. 81f.) an.

Gangz dhnliches gilt fiir den Ubergang zum in Takt 83 beginnenden Animato-Teil. Hier fahrt Slattebrekk
sogar ein dreifaches Innehalten auf, um ins neue Tempo hineinzukommen, und entsprechend der Grofie
der formalen Zisur sind die Verzogerungen hier sehr viel stirker als im bisherigen Verlauf des Stticks.
Interessanterweise ist es dabei jeweils der dritte Schlag in den Takten 81, 82 und 83, der auf rund das
doppelte seiner reguldren Lange gedehnt wird: Damit findet hier ein Phdnomen, das man in unterschied-
lichem Ausmafs wahrend des ganzen Satzes beobachten kann, besonders charakteristische Auspragung
— dass namlich der zweite Schlag im Dreiertakt der kiirzeste, der dritte der ldngste und der erste irgend-
wo dazwischen ist (rein optisch kann man diese Konstellation in unserer Grafik am Anfang etwa in den
Takten 26, 28, 30, 33, 37 nachvollziehen — was freilich aus obengenannten Griinden noch nicht sehr aussa-
gekraftig ist, wenn nicht der entsprechende Horeindruck hinzutritt) - wobei dieses Schema auf taktweiser
Ebene genau derselben Beschleunigen-Zoégern-Taktik entspricht, die wir auf mehrtaktiger Ebene bereits
beschrieben haben: Am Beginn des Taktes stiirzt Slattebrekk nach vorne, um auf der Drei die Bewegung
unvermittelt auszubremsen, um im nichsten Takt wieder vorwartszustiirzen usw.: ein Phidnomen, das,
latent durchgéngig zu beobachten, nun in den Takten 81-83 besonders deutlich wird.

Der sequenzierten Wiederholung des Viertakters T. 83-86 in den Takten 87-90 entspricht keine Wie-
derholung der Rubato-Struktur: In T. 85 wird zwar auf der Drei noch eine analoge Vorgehensweise ange-
deutet, doch in den nichsten vier Takten fangt Slattebrekk an, hemmungslos vorwértszurennen: Denn da
er sich im ersten Viertakter durch das Zogern-Beschleunigen-Wechselspiel die tatsdchlich Temposteige-
rung noch aufgespart hat, kann er sein Pulver jetzt unbekiimmert verschiefSen — er verfahrt also genau in
umgekehrter Reihenfolge wie in den oben beschriebenen Takten 67-82. — Und weil das ganze so gut funk-
tionierte, folgt er im sich anschlieSenden Viertakterpaar T. 91-94 und T. 95-98 gleich nochmal demselben
Muster. ..

Uberspringen wir an dieser Stelle ein paar Takte, die von der grundlegenden Verfahrensweise nichts
neues bringen, und schalten wir uns wieder in Takt 155 ein. Nach einem wie gewohnt zégernden Phra-
senbeginn beginnt Slattebrekk hier mit einem Mal richtiggehend loszurasen. Hatten wir die Parallelstelle
in der ersten Hailfte des Stiicks noch als sperrig und zerkliiftet charakterisiert, so ist davon jetzt nichts
zu spiiren: Fast rubatolos drohnen die Akkorde hinweg, wobei vor allem der - entgegen dem mittel-kurz-
lang-Grundschema — mit tiberstiirzter Drei fast brachial vorwartspreschende Takt 160, sowie der (ebenso
uniiblich) dem Phrasenende keinerlei Verzogerung zubilligende Takt 162 dafiir sorgen, dass sich dem Fak-
tum eines prazedenzlos schnellen Tempos der zusétzliche subjektive Eindruck einer noch prazedenzloser
schnelleren Gangart gesellt...Und das Vorwartsstiirmen hat kein Ende: Den gleichen Effekt wie in Takt
45 ausnutzend, verbindet Slattebrekk ab T. 163 ein noch hheres Tempo mit einem meno forte-Kontrast —
doch damit hat er nun wirklich das Maximum an Geschwindigkeit erreicht, und selbst dieses tragt als ma-
terialer Exzess nur fiir die Dauer eines Achttakters. Danach muss er wieder auf das bewahrte Repertoire
an Entgrenzung-Tricks bei schwankendem Tempo zuriickgreifen, um den Eindruck des Sich-stets-selbst-
Uberbietens bis zum Schluss aufrechtzuerhalten.

Am Ende hat man das Gefiihl, Slattebrekk habe sich in schier unglaubliche Geschwindigkeiten hin-
eingespielt. In Wahrheit bewegt er sich am Anfang, ab Takt 25, ungefahr im Bereich Viertel = 300-350,
hingegen wihrend des Tempomaximums T. 163-170 ungefahr bei Viertel = 400 — ein klar wahrnehmba-
rer, aber wahrlich kein weltensprengender Unterschied. Nach dem Maximum wird er sogar wieder lang-
samer. Doch durch eine ausgefeilte formal-syntaktische Strategie, durch eine geschickte Rubato-Taktik,
durch das kalkulierte Gegeneinanderausspielen von Tempo und Dynamik, von lokaler und globaler Wahr-
nehmung schafft Slattebrekk eine Tempo-Illusion, die nicht nur die Umsetzung der im wortlichen Sinne
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unmoglichen Schumannschen Tempovorschriften ist, sondern auch genau dem Geist seiner beriihmten
Spielanweisung aus der g-moll-Sonate op. 22 entspricht, deren ersten Satz er mit »So rasch wie moglich«
iiberschreibt, um kurz vor Schluss zu fordern: »Noch schneller«. .. Nicht um die Wirklichkeit, sondern um
die Wirkung geht es: Das ist Virtuositat.

Werfen wir zum Abschluss noch kurz einen Blick auf die anderen beiden Pianisten, Jewgeni Kissin und
Eric Le Sage. Le Sage ldsst sich vergleichsweise einfach abhandeln. Er spielt intelligent, macht musikalisch
sinnvolle Rubati, verzogert analog zu Slattebrekk an den Phrasengrenzen — aber dem Zogern folgt nie ein
Vorwarts-stiirmen, -driingen oder gar -rasen (mit der gefiihlten Intention, das Tempo vor dem Zogern zu
tiberbieten), sondern stets eine Riickkehr zum fix gesetzten und nicht in Frage gestellten Grundtempo.
Ebenso ist Le Sages Agogik viel weniger komplex als die Slattebrekks, insofern sie weniger formale Gro-
Benordnungen involviert: wahrend Slattebrekk seinen interpretatorischen Grundansatz auf der Ebene des
Takts, der Vier- und Achttaktphrase sowie der des ganzen Stiicks umzusetzen sucht, steht bei Le Sage vor
allem der Achttakter im Fokus, unterhalb davon gibt es wenig, oberhalb davon gar nichts.

Komplizierter liegen die Dinge bei Kissin. Seine Agogik ist sicher genauso komplex wie Slattebrekks,
doch seine Rubati wirken immer wieder unckonomisch und kontraproduktiv, sein Spiel scheint eckiger,
heterogener und tut sich daher schwerer, einen vergleichbaren Rausch zu erzeugen. Wahrend Slattebrekk
im Dreiertakt tendenziell auf die Zwei als die kiirzeste und die Drei als die langste Zeit hinspielt und
damit Schumanns Off-Beat-Struktur entspricht, betont Kissin stellenweise penetrant die Eins, etwa gleich
zu Beginn ab Takt 25, besonders extrem in T. 27 und 31, was die Bewegung (verbunden mit seinem stac-
cato-Anschlag) holzern und unorganisch wirken lasst. Ebenso trégt sich auch tiber die Phrasengrenzen oft
die Energie nicht weiter: Der sforzato-Akzent auf der Eins von Takt 40 ist zu stark, das Innehalten zu lang,
das Accelerando und Crescendo vorher zu eindimensional auf den Zielton gerichtet und der Dynamik-
kontrast danach zu grofs, als dass die ndchste Phrase die Bewegung der vorangehenden Takte aufnehmen
und weiterfithren konnte. Entsprechend ist auch in Takt 51 der Themeneinsatz eine Spur zu deutlich, zu
sehr gedehnt und akzentuiert, das Thema im Bass besonders in den Takten 52 und 56 zu buchstabiert, als
dass die Phrase die Energie der vorherigen fortfithren konnte. Erst ab Takt 59 gelingt Kissin eine dhnliche
Verzahnung der Bewegungsabldufe wie Slattebrekk, indem er in den Takten 59-74 — so wie dieser in der
spateren Parallelstelle 155-170 — den zweiten Achttakter sich piit mosso und meno forte an den ersten an-
schlielen lasst — aber diese ganze gewonnene Steigerungsenergie verliert er schon wieder beim Ubergang
zum Animato-Teil in T. 83: Denn nicht nur zogert er, wie Slattebrekk, bei der Drei von T. 82, sondern,
unmittelbar anschlieffend, auch bei der Eins von T. 83, was eindeutig zuviel ist — zumal dann zu allem
Uberfluss auch noch die Drei von T. 85 (bei Slattebrekk nur leicht angedeutet) eine exzessive Dehnung
erfahrt.

Die Sequenzierung des Viertakters T. 87-90 funktioniert besser, weil er, ebenso wie Slattebrekk, auf
die Wiederholung der Dehnungen (mit der Ausnahme der Drei von T. 89) verzichtet, dafiir gerdt der
Ubergang zu Takt 91 zum Fiasko: Jeder Vorbereitung und Vermittlung bar, fingt Kissin plétzlich wie ein
Vergifteter das Rasen an, all seine Reserven tibermiitig und nutzlos vergeudend, ein Tempoexzess, an dem
man trefflich beobachten kann, wie gering die Wirkung objektiv hohen Tempos ist, wenn es nicht durch
musikalisch-syntaktische Entgrenzungsprozesse vorbereitet, begleitet und intensiviert wird: Wenn Kissin
seinen Parcours in Takt 121 beendet hat, dann mochte man ihm am liebsten zurufen: Sportlich, sportlich —
eine neue Bestzeit? Aber Kissin joggt ja bereits weiter. ..
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4.2.3 Echte Tempi

Da nun die Gleichung »hoheres absolutes Tempo« = »groflere Virtuositdt« offenbar nicht stimmt,
da es viel eher darauf ankommt, die Illusion einer Tempoentgrenzung zu erzeugen, als eine an-
geblich bereits geleistete Entgrenzung vorzufiihren: Welche Rolle spielt dann das absolute Tem-
po tiberhaupt? Konnten Heifetz und Slattebrekk das, was sie beim Spielen von Tschaikowsky
und Schumann tun, auch im halben Tempo vollfithren, da ja Rubati und performative Prasenz
nicht an absolute Zahlen gebunden sind? Anders gefragt: Kann langsame Musik virtuos sein?

Unser Gefiihl straubt sich dagegen, obwohl wir ja nicht bestreiten konnen, dass sowohl Mei-
sterschaft als auch Entgrenzung — die beiden Kriterien, die wir bisher haben —sich nicht zwangs-
laufig rasend schnell vollziehen miissen. Ein Gewichtheber zum Beispiel, oder ein Trompeter,
der getragene Linien in hochster Lage spielt, oder ein Bogenschiitze, oder auch Bach, der eine
funfstimmige Fuge schreibt: Sie alle verfiigen tiber Meisterschaft, die sie an ihre Grenzen trei-
ben. Wiirden wir sie darum als Virtuosen bezeichnen? Und wenn nein, warum nicht? — Wir
kommen kaum umhin zu antworten: Weil sie eben das, was sie tun, nicht schnell tun.

Was ist aber schnell? Wenn wir Schnelligkeit nicht tiber die Fahigkeiten des Virtuosen de-
finieren konnen, werden wir sie wohl oder {ibel tiber die Fahigkeiten des Horers bestimmen
miissen. Denn der Horer staunt ja nicht, weil der Virtuose auf der Biihne schneller spielen kann
als der Konkurrent am Tag vorher: Sondern er staunt, weil der Virtuose schneller spielen kann
als der Horer sich imaginieren kann, dass er selbst tiberhaupt jemals (in einem anderen Leben,
in anderen Zeiten, mit anderen Handen) womoglich spielen kénnen wiirde. Anders gesagt: Das
Staunen des Horers resultiert nicht zuerst aus dem Vergleich verschiedener realer Leistungen,
sondern aus dem Vergleich einer realen mit einer hypothetischen Leistung: mit jener ndmlich,
die er selbst im korperlichen und geistigen Mitvollzug gerade noch erfassen zu konnen glaubt.
Wenn ein Musiker auf die Biihne geht und diese fiir den Horer erfassbare Leistung erbringt,
dann geht der nach Hause und denkt sich: ja, es war doch ein schones Konzert. Wenn aber ein
Musiker diese erwartete Leistung dergestalt {ibertrifft, dass der Horer im korperlich-geistigen
Erfassen nicht mehr hinterherkommt, wenn der Horer, wie wir Tamds Véasary tiber Cziffra ha-
ben sagen horen, nicht mehr weif$, was da auf der Biihne geschieht, weil der Virtuose ihm
nicht nur mit den Fingern davonlduft, sondern ihm auch noch gedanklich Haken und Kaprio-
len schldgt und ihn so um jedes Vertrauen bringt, in einem anderen Leben unter siidlicherer
Sonne womoglich dhnliche Leistungen vollbringen zu kénnen: weil er gar nicht mehr in der
Lage ist, tiberhaupt zu bestimmen, worin denn eigentlich genau die Leistung bestanden hat:
Dann wird er nach Hause gehen und sich denken: Um Himmels willen, der hat ja schneller
gespielt als ich denken kann. Und das ist Schnelligkeit im virtuosen Sinne. Hohes Tempo ist
essentiell, aber nicht als materiales, sondern als relational-funktionales Kriterium.

Der Norweger Jystein Baadsvik (* 1966) vollbringt etwa das Kunststiick, Vittorio Montis

Csdrdds auf der Tuba zu spielen: und obwohl er nattirlich im Friska (also dem zweiten, schnel-
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len Teil des Csardéas) rund 20% langsamer spielt als etwa der Ungar Roby Lakatos (* 1965) auf
der Geige, bewirkt allein das korperlich-mentale Staunen tiber die Leistung, der Tuba dieses
Tempo zu entlocken, denselben Eindruck von »rasendem Tempo«, den man bei Lakatos hat.
Sobald Gesang im Spiel ist, kann das objektive Tempo sogar noch weiter abgesenkt werden,
ohne dass sich der Eindruck eines subjektiven »Langsamer« einstellen miisste — man denke an
die Komponistennamenkaskaden aus dem Opernboogie (1956) des Osterreichischen Chanson-
niers Georg Kreisler, die, wenn sie mit der gleichen Melodie im gleichen Tempo auf dem Kla-
vier gespielt wiirden, bestenfalls als Moderato einzustufen wéren, gesungen jedoch aberwitzig
schnell erscheinen: zum einen, weil sie sich direkt an die zuvor nicht minder stimmakroba-
tisch vorgetragene skurril-dramatische Opernhandlung anschlieffen, somit auf den fahrenden
Zug aufspringen konnen und den Rausch der Geschwindigkeit weitertreiben (jedoch an einer
Stelle, an der formal eigentlich der heiter-entspannte Abgesang beginnt: was den Eindruck des
Immer-weiter-Treibens noch verstdrkt) — zum anderen aber unabhingig von der formalen Po-
sition deswegen, weil einen beim unbewussten inneren Mitvollzug des Singens zwei Dinge
physisch verbliiffen: Warum stolpert der Mann nicht bei dieser zungenbrecherischen Aktion?

Und wie schafft er es tiber die Strecke, ohne zu atmen?

Na, ist das nicht besser als Liszt und Puccini, Chopin, Schostakowitsch, Ravel, Paganini,
Gounod, Debussy oder Leoncavallo und Smetana, Schubert, Suppé und de Falla, Menot-
ti, Rossini, Rachmaninoff, Handel, Vivaldi und Weber, Scarlatti und Mendelssohn, Gluck,
Donizetti und Glinka und Delius, Bruckner, Respighi, Tschaikowsky, Sibelius?
—und dass man beim eigenen Ausprobieren schnell feststellt, dass zumindest letzteres gar kein
so grofies Problem ist, &ndert nichts an der Tatsache, dass man beim nédchsten Zuhoren wieder
genauso staunt.

Dass der magische Grenzpunkt virtuosen Tempos nach oben hin iiberschritten wird, erlebt
man naturgemdf viel seltener, als dass er gar nicht erst erreicht wird. Nicht nur, weil sich nor-
malerweise kein Profimusiker mit einem Tempo auf die Bithne wagen wiirde, das er definitiv
nicht mehr beherrscht, sondern auch, weil, sofern solche Aktionen im privaten Rahmen aus
Spafs oder Experimentierlust doch wenigstens versucht werden, das Ergebnis meist ein baldi-
ges Straucheln oder, im Ensemblespiel, Auseinanderdriften ist, ohne dass es zu einem ldngeren
Schneller-als-ich-kann-Spielen kommen wiirde.

Eine Ausnahme von dieser Regel ist die extrem ungewohnliche und in vielerlei Hinsicht fas-
zinjerende Interpretation von Ravels Scarbo durch den bereits eingangs erwédhnten russischen
Pianisten Andrei Gavrilov, dargeboten bei einem Konzert im Teatro Olimpico von Vicenza aus
dem Jahr 2004, von dem man auf YouTube einen illegalen Mitschnitt sehen kann.

Gavrilov ist ein Solitdr unter den zeitgenossischen Pianisten. Nach seinem spektakuldren Kar-
rierestart in den 70er Jahren geriet der im Westen gefeierte Protegé Svjatoslav Richters und
Herbert von Karajans, jiingster Preistrager des Tschaikowsky-Wettbewerbs, 1979 ins Visier des
KGB. Er wurde unter Hausarrest gestellt und in psychiatrische Kliniken eingewiesen, erst 1984
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konnte er durch Vermittlung Gorbatschows nach London ausreisen. In der Folgezeit baute er
seine zweite Karriere auf — bis 1993, als er, diesmal freiwillig, unbefriedigt von seinem Spiel
aus dem Konzertbetrieb ausschied. Er zog sich zeitweise auf die Fidschi-Inseln zuriick und be-
schéftigte sich mit Philosophie und Mystik, begann schliellich nach seiner Ubersiedlung in die
Schweiz 2001 wieder zu konzertieren: Jedoch lehnt er es bisher sowohl ab, Aufnahmen zu ma-
chen wie mit den grofien Konzertagenturen zusammenzuarbeiten — somit sind neben seinen
unregelméfiigen Live-Auftritten die semi- bis unprofessionellen Videomitschnitte aus dem In-
ternet die einzige Moglichkeit, sich ein Bild von Gavrilovs aktueller musikalischer Tatigkeit zu
machen.

Und nattirlich — seine Homepage. Dort betreibt der Exzentriker Gavrilov ndmlich (in furcht-
barem Layout) seit Anfang 2009 ein »open forum« (»Let’s share our thoughts togeather (sic)
with Andrei Gavrilov at this forum online!«), wo er, eine exzeptionelle Kommunikationsfreu-
de an den Tag legend, bevorzugt ab zwei Uhr nachts in unermtidlicher Geduld und Liebens-
wiirdigkeit auf die Fragen und Anregungen bunt zusammengewtirfelter Fans, Groupies, Mu-
sikliebhaber, Bewunderer, Wichtigtuer, Speichellecker und anderer Freaks aus der Internet-
Community antwortet und dabei freimdtitig aus seinem Leben, von seinen Ansichten, von Kunst
und Musik, von seinem Lehrer Svjatoslav Richter und seinem Freund Michail Gorbatschow, von
Politik, Philosophie, Transzendenz und allem méglichen anderen erzéhlt — alles fiir seine grofse
»Welt-Familie«, wie er sein Personensammelsurium nennt (»you can call me Andrei, here we
feel pretty as one family, no Misters«...)

So war es moglich, ndheres tiber das Zustandekommen obengenannter Scarbo-Auffithrung
zu erfahren. Der Verlauf der postings sei im folgenden dokumentiert — nur insofern sei die Au-
thentizitdt dieser Dokumentation eingeschrankt, als wir, da es sich hier schliefSlich um eine se-
ridse. .., naja: also zumindest um eine semi-seriose Abhandlung handelt (schlimm genug, dass
tiberhaupt aus dem Internet zitiert wird!!), versuchen werden, den letzten Schein von Ernst-
haftigkeit zu wahren, indem wir die Web-2.0-Provenienz der Texte verschleiern, die Misters
restaurieren, die zweite Person Singular nicht im Sinne des dicken Kanzlers, »you can say you
to me, iibersetzen und aufierdem die ganzen Smileys, die Gavrilov freigebig iiber seine posts

verteilt, geflissentlich unterschlagen. ..

MG (27. 3. 2009):

(...) Ich habe das YouTube-Video Ihrer Auffiihrung von Ravels Scarbo gesehen, und ich
muss sagen, dass ich aufserordentlich tiberrascht war. Auf der einen Seite war ich niemals
zuvor so beeindruckt von einer Auffithrung dieses Werks. Sie spielen unglaublich schnell und
energiegeladen, Sie werfen Thren ganzen Kérper ins Spiel hinein, reifsen Phrasen urplétzlich
ab, brechen danach erneut aus usw., und so erreichen Sie eine Elementaritdt und Eruptivitét,
die mir eine ganz neue, faszinierende und gewissermafien » moderne« Sicht auf dieses Stiick
ertffnet hat.

Auf der anderen Seite — und bitte verstehen Sie mich nicht falsch, das ist nicht als irgendeine
Form billiger Kritisiererei gedacht, sondern es wird mich zu einer recht grundlegenden Frage
fiihren — habe ich sehr selten eine Scarbo-Auffithrung mit so vielen falschen oder fehlenden
To6nen gehort. . . Natiirlich weifs ich, dass Sie problemlos die Technik haben, um ohne jegliche
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falsche Note zu spielen — daher sehe ich es als eine bewusste Entscheidung an, die Regionen
der Sicherheit zu verlassen, Risiken einzugehen, um tiefer in das Stiick einzudringen.

(...)
Nun, es war vielleicht eine bewusste, jedenfalls aber keine freiwillige Entscheidung;:

AG (28. 3. 2009):

(...) Jetzt zu der Situation, die dieses fiir mich ziemlich unerfreuliche Audio-Video-Dokument
hervorgebracht hat: Ich war auf einer Italientournee mit dem Sanremo-Orchester, mit Rach-
maninoff-Konzerten. Die dreiw6chige Tour neigte sich in Vicenza ihrem Ende zu, als unser
Dirigent plétzlich sehr krank wurde. Der ortliche Veranstalter war verzweifelt (gut verstdnd-
lich, wenn der Saal ausverkauft ist und nur noch ein paar Stunden bis zum Konzert) und er
flehte mich an, den Abend zu retten. .. In solchen Situationen stelle ich mich immer auf die
Seite der bedrdngten Organisatoren und des Publikums und stelle meine Sicherheit bei der
Auffithrung hintan. (...)

Ich kam an diesem Abend in den Saal und erklarte den Zuhérern, dass es nicht das dritte
Konzert von Rachmaninoff geben wiirde, sondern, nun, nicht einen formellen Soloabend, eher
eine improvisierte musikalische Begegnung mit den Zuhorern, aufgrund der unerfreulichen
Umsténde. Gleichzeitig war ich hektisch am Uberlegen, was ich denn spielen wiirde (ich hatte
némlich seit fast einem Monat keine Klaviertaste mehr fiir ein Solostiick angeriihrt). (...)
So spazierten wir durch die Zeiten, mit Chopin, Liszt, Rachmaninoff, Skrjabin, Prokofieff,
Ravel und anderen. Es war ein sehr frohlicher Abend, und manche Stiicke waren sogar
auf einem ganz guten Niveau, aber wer ahnte denn, dass irgendwelche » Enthusiasten« den
Abend filmen und spéter ins Netz stellen wiirden? (...)

PS. Ich werde meiner Assistentin sagen, noch ein anderes Scarbo-Video auf YouTube einzu-
stellen, bei dem die Kunstfertigkeit mit technisch perfekter Ausfiihrung einhergeht.

Einige Zeit spéter konnte man dann das Video von Gavrilovs Auffithrung des Scarbo im Tea-
tro Sociale der schweizerischen Stadt Bellinzona aus dem Jahr 2003 sehen. Der erste Eindruck: Ir-
gendwie enttduschend. Technisch besser (wenn auch nicht perfekt), aber dafiir auch nicht ganz
so faszinierend. Weniger extrem, weniger verriickt. Langsamer auch: Fiir den ersten Teil bis zur
Reprise braucht Gavrilov in Bellinzona 4’30 Minuten, in Vicenza hingegen nur 4’14 (gleichauf
mit Martha Argerichs Concertgebouw-Interpretation von 1979, der Rekordhalterin unter allen

im iTunes-Store versammelten Interpretationen). Insgesamt einfach — weniger entgrenzt.

MG (4. 9. 2009):

(...) Ich erinnere mich, wie Sie gesagt haben, Scarbo »solle haarstraubend und brandge-
fahrlich gespielt werden« — nun, was Sie 2004 in Vizenca getan haben, war brandgeféhrlich!
Und ist es falsch, wenn ich behaupte, dass ich spiire, wie diese waghalsige Grundeinstellung —
abgesehen von falschen Noten — auch zu einem waghalsigen, irgendwie irrsinnigen und » haar-
straubenden« Ergebnis fithrt (auf Deutsch gibt es dafiir den Slangausdruck »abgefahren«)
— mehr als die andere Interpretation, wo Sie ungezwungener sein kénnen?

Lassen Sie mich das etwas niher erldutern. (...) Etwa, was die kurzen Einwiirfe in Takt 131—
133 betrifft: In beiden Versionen machen Sie eine sehr lange Pause nach den ersten beiden
davon, vor dem dritten, was mir sehr geféllt: so zerstoren Sie den natiirlichen Kontext, Sie
fragmentieren ihn, sodass der Zuhorer die musikalische Struktur rekonstruieren muss und
nicht einfach mit einem bequem konsumierbaren Klangzauber abgefiillt wird. ..

Aber bei Ihrem Auftritt in Vicenza ist diese Pause nicht nur noch langer — sondern es klingen
auch die ersten beiden Einwiirfe viel merkwiirdiger: sie sind nicht gleichwertig, der zweite
macht den Eindruck eines irgendwie unbehaglichen Echos des ersten, hart abgerissen am
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Ende. In der Version von Bellinzona dagegen klingen beide gleichermafen gut, mit guter
Technik, aber vielleicht ein bisschen langweiliger.

FEine andere Stelle: Ein paar Takte vorher, 114-119, diese zuerst abfallenden, dann aufstei-
genden Kaskaden. In der Version von Vicenza hat man wirklich das Gefiihl, dass Sie mit dem
Klavier kdimpfen, wie Sie zum sehr, sehr hart, fast barbarisch angeschlagenen Dis hinunter-
stlirzen — und wie danach, unmittelbar der grofite Kontrast, die aufwartssteigenden Oktaven
ungleichméfig und irrational wegtropfeln. In der Version von Bellinzona ist die Tendenz die
gleiche, aber es macht einen weniger spontanen und wilden Eindruck, viel kontrollierter und
»zivilisierter«.

(...) Nun meine Fragen:

1. Teilen Sie meine Einschétzung, dass beide Versionen ihre spezifischen Qualitdten haben
— und nicht einfach die eine besser als die andere ist?

2. Glauben Sie — wie ich es in meinen vorherigen Ausfithrungen suggeriert habe —, dass das
Gefiihl von Unsicherheit, von Abenteuerlichkeit wiahrend des Auftritts in Vicenza Sie zu
diesem unkonventionelleren, verriickteren, wilderen Ergebnis gefiihrt haben koénnte?

3. Genereller: Glauben Sie, dass man dieses Gefiihl von Abenteuerlichkeit und das entspre-
chende Ergebnis wiedererschaffen kann, auch wenn es keine Notwendigkeit fiir Abenteuer-
lichkeit gibt? Anders gesagt, konnte es moglich sein, die abgedrehte Grundeinstellung von
Vicenza mit der Perfektion von Bellinzona zu verbinden?

AG (13. 9. 2009):

1. Sie haben recht. Die Version von Bellinzona ist tot. Das ist keine Kunst, es ist gutes
Spielen und sonst nichts. Meine Seele war damals (2003) noch tot, und es waren keine
anderen Ergebnisse moglich.

2. Die Version von Vicenza ist ziemlich lebendige Kunst, wenn auch durch die Umsténde
beeintrachtigt. Hat die Situation diese Spielhaltung hervorgerufen? Nicht sehr, aber doch
ein bisschen... ja! Nichts zu verlieren! So sollte sich jeder Kiinstler bei jedem Auftritt fithlen.
Und, technisch gut prépariert, jedes Konzert spielen, als wére es sein letztes. Allein diese
Einstellung kann man als ehrlich bezeichnen.

3. Es ist nicht nur moglich, all die von Thnen genannten Qualitdten zu verbinden, sondern:
FErstens ist es ein Muss, zweitens konnen wir es erst dann Kunst nennen. Und Sie haben
auch recht, dass niemand diesen Weg gehen oder auch nur daran denken will (ich weif es aus
unzahligen Gesprichen mit meinen Kollegen — manche Dirigenten, die mich, nachdem ich
meine Vorschldge gemacht hatte, angesehen haben, als wére ich von einem anderen Planeten
oder vollig verriickt.)

Gavrilovs Antwort auf die Punkte eins und zwei entspricht ziemlich genau dem, was wir vor-
her iiber Entgrenzung gesagt hatten: Bewegt sich der Virtuose zu weit unter dem Grenzpunkt
(Bellinzona), wird es langweilig, »tot« in Gavrilovs Ausdrucksweise, bewegt er sich hingegen
zu weit dartiber (Vicenza), kann er von einem Moment zum néchsten alles verlieren. Was den
dritten Punkt angeht, so ist uns Gavrilov, zumindest was seine greifbaren Aufnahmen und Mit-
schnitte angeht, den Beweis, dass aus dem »Muss« auch ein »Ist« werden kann, bisher schuldig
geblieben. Der Mitschnitt einer Scarbo-Auffithrung aus Barcelona, »which Andrei was espe-
cially happy withg, ist leider momentan irgendwo in den Tiefen der Festplatte von Andreis
Assistentin Svetlana verschollen, und von einer Auffithrung in Grofbritannien, bei der einzel-
ne Zuhorer mit der Ambulanz abtransportiert werden mussten, gibt es offenbar ebensowenig

Zeugnisse. Doch abgesehen davon steht ohnehin ganz grundsétzlich die Frage im Raum, ob sich
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»Kunstfertigkeit« und »technisch perfekte Ausfithrung, also in unserer Redeweise Entgren-
zung und Meisterschalft, tiberhaupt in ein solch harmonisches und stabiles Verhdltnis bringen
lassen wie Gavrilov suggeriert. Dass er sich den durchgeknallten Spielgestus bewahren kann,
auch wenn er mehr geiibt hat als in Vicenza, ist zwar durchaus vorstellbar, trotzdem wird er
aber durch einen solchen Spielgestus prinzipiell immer seine Sicherheit gefdhrden — und wenn
er es nicht tate, dann wére der Spielgestus im Verhiltnis zur erhohten technischen Meisterschaft
eben nicht entgrenzend genug gewesen. Meisterschaft und Entgrenzung sind eben dialektische
Bestimmungen, die sich ebenso widersprechen wie sie einander benétigen, und es geht da-
her im Grundsatz nicht um ihre »Verbindung« (wie Gavrilov es formuliert), in der Art etwa
wie man einen schonen Anschlag mit rhythmischer Prédzision verbinden kann, sondern um ein
Spielen, Balancieren und Jonglieren mit den verschiedenen, stets instabilen, stets gefiahrdeten
Konstellationen, die sich zwischen ihnen ergeben.

Leider ist nicht nur der Pianist Andrei Gavrilov, sondern auch die Aufnahme aus Vicenza ein
Solitdr. Sprich: Wir konnen sie mit keinen anderen, ebenfalls tiber-entgrenzenden Aufnahmen
vergleichen, um herauszufinden, an welchem Punkt es geschieht, dass der magische Grenz-
punkt endgiiltig und irreparabel nach oben tiberschritten ist — wie wir es, eine Stufe tiefer, bei
der Anndherung an den Grenzpunkt von unten mit den Schumann-Aufnahmen von Le Sage,
Kissin und Slattebrekk getan haben. Die Virtuosologie ist leider nur sehr begrenzt eine experi-
mentelle Wissenschaft, und Situationen wie die von Gavrilov in Vicenza lassen sich nicht belie-
big wiederholen und vergleichen.

Welch Gliick ist es da (mal wieder), dass wir den Computer haben! Und welch Gliick, dass
es den Komponisten Richard Payne gibt, der im Jahre 1999 ein Saxophonkonzert geschrieben
hat, laut Verlagsinformation eine substantial and exciting new addition to the repertoire, welch-
selbiges der beliebten Notationssoftware Sibelius als Demofile beigegeben ist! Denn dass der
MIDI-Saxophonist, der dort begleitet von einem MIDI-Symphonieorchester eine audience fri-
endly contemporary music zum besten gibt, die man fiir eine Perle allamerikanischer Copland-
aiserie halten miisste, wenn ihr Verursacher nicht Brite wére: dass dieser Saxophonist also viel
zu langsam spielt, um uns (sofern wir es schaffen, den geistigen Transfer vom MIDI-Sound in
den Konzertsaal zu leisten) das Gefiihl zu geben, er sei ein Virtuose — dieser Missstand ldsst
sich mit der Tastenkombination Alt-Command-T leicht beheben. Wenn wir uns also den ersten
Abschnitt des Stiicks (T. 29-104, die Takte vorher fehlen in der Sibelius-Version) nacheinander
in den Tempi Viertel = 152 (Original), 172, 202, 222, 252 und 302 anhoren, dann kénnen wir eine
Reihe interessanter Beobachtungen machen.

Im Originaltempo dackelt das Konzert schon geméchlich neoklassizistisch vor sich hin, und wéren da
nicht von Zeit zu Zeit Taktwechsel, man fiihlte sich richtig zum Mitschunkeln eingeladen. An Virtuositat
denkt niemand. Bei Viertel = 172 hat man erste Gefiihle einer gewissen Belebung, zumindest scheint jetzt
der dauermumifizierte englische Landadel allmé&hlich aus seinen Schlossruinen hervorzulugen, und wie
die lebenden Leichen in Takt 91-94 (Minute 1'05) mit schweren Gliedern zu den alternierenden und unter-
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schiedlich langen synkopierten Akkorden von einer Seite auf die andere wanken, das hat nicht nur seinen
Charme, sondern sogar schon einen gewissen Groove. Steigert man das Tempo auf 202, dann erkennt man
zum ersten Mal einen Sinn in dieser Musik: Die Mumien fangen zu tanzen an, und es entwickelt sich
im Zusammenspiel von Soloinstrument und Orchester eine Spielfreude, der man (sofern man stilistisch-
dsthetisch etwas héarter im Nehmen ist) sogar ein bisschen gerne zuhort. Abgesehen von einigen Passagen
(etwa T. 49 / Minute 013 oder T. 79 /Minute 0'41), an denen die Tempoerhchung merkwiirdig wirkt
(wobei man sich nie sicher sein kann, wieviel davon der MIDI-Interpretation zur Last zu legen ist), und
abgesehen davon, dass man erfahrungsgemaf} geneigt ist, in Computersimulationen ein Tempo vorzu-
legen, das 5-10% schneller ist, als es auf der Biithne sinnvoll ware, scheint dieses Tempo dem Sttick am
angemessensten zu sein: Das, was der Saxophonist zusammen mit dem Orchester macht, seine schnel-
len Spielfiguren, die metrischen Verschiebungen, die schnellen Schnitte und Breaks im Orchestersatz, das
kann man durchaus als virtuos bezeichnen.

Wirklich interessant wird es fiir uns aber bei Viertel = 222. Besonders wenn man diese Version unmit-
telbar nach der 202er hort, ist man sich extrem unsicher, ob sie nun definitiv zu schnell ist oder gerade
noch an der Grenze. Sie wirkt gehetzt, gewiss. Aber kann man das nicht auch als Erregtheit, Getriebenheit
deuten? Die schnellen Saxophonfiguren, etwa an der erwdhnten Stelle in T. 49 oder in T. 70-72 (Minute
0729), verlieren durch die Geschwindigkeit an Kontur, obwohl das Programm sie durchaus noch akkurat
wiedergibt. Aber ist das nicht nur ein temporares und somit legitimes Uberschreiten der Grenze, um an-
schlieflend (T. 50 bzw. T. 73 /76) sofort wieder in den Bereich der Gerade-noch-Sicherheit zuriickzukehren?
Auch wenn diese Fragen nur noch den rein MIDI-immanenten Bereich betreffen, weil Viertel = 222 oder
auch ein 5-10% langsameres Aquivalent mit einem richtigen Orchester auf der Biihne sowieso undenkbar
waéren, geben sie einem doch — in einer experimentatorisch-analytischen Schérfe, die man bei real aufge-
fiihrter Musik nicht hétte — ein gewisses Gefiihl fiir diesen merkwiirdig unscharfen und dennoch sich ganz
deutlich bemerkbarmachenden Moment, an dem man die Tempogrenze nach oben hin iiberschreitet. Bei
Viertel = 252 ist das auf jedenfall lingst passiert. Die Artikulation wird schmutzig, die Software beginnt,
ganz dhnlich wie es auch ein richtiger Interpret tun wiirde, Laufe zu verschleifen, einzelne Tone auszu-
lassen etc. Man kann zwar den grofiten Teil der Differenzierungen noch horen, aber man kann sie nicht
mehr unmittelbar physisch geniefSen, es ist, als habe jemand mit einem feuchten Tuch dariiber gewischt.
Die Dichte und Intensitét ist viel geringer als bei 202. Es ist die Situation, da man sagt: Schade, so ein
schones Stiick, einfach driiberweggerast. Hingegen bei 302, da ist endgtiltig Hopfen und Malz verloren.
Die kleinste Kontrasteinheit, die man noch wahrnimmt, ist der Takt, alles drunter versumpft. Stellen wie
der Orchesterbreak in T. 39, die zweitaktigen Einheiten in T. 83-86 mit dem storenden Blechbladserakkord
in T. 86 oder die taktweisen Instrumentenwechsel T. 101-104 funktionieren gerade noch irgendwie, alles
hingegen, was auf Kontraste unter Taktebene angewiesen ist, etwa die bereits erwdhnte Stelle T. 91-94, ist
nur noch rauschender Brei. Je weiter man die Grenze iiberschreitet, desto mehr schwinden die Differen-
zierungen, ebenso wie, je mehr man sie unterschreitet, die emotionale und energetische Dichte abnimmt.
Beides ist denkbar suboptimal. Wer sich daher zu guter letzt den Spafd macht, nach diesen Tempoexzes-
sen nochmal das Original anzuhoren, der wird sich fithlen wie ein Porschefahrer in der 30er Zone, der
vorher im Trabi auf der Autobahn fahren musste, und er wird durchaus nicht bestreiten, dass Mr Payne
hochstpersonlich das Konzert komponiert hat. ..
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4.3 Ubererfiillung

Wenden wir uns nun aber wieder ernsthafteren Dingen zu: genauer gesagt der immer noch
irgendwie im Raum stehenden Frage, wie sich unsere beiden bisherigen Virtuositats-Kriterien,
»Meisterschaft« auf der einen Seite, »Entgrenzung« auf der anderen, miteinander vertragen. Ge-
wiss, wir haben das Verhiltnis der beiden schon als »dialektisch« bestimmt, womit zwanglos
einhergeht, dass es gewisse Widerspriiche zwischen ihnen geben darf. Dennoch, wenn wir ei-
nerseits gesagt haben, der Virtuose zeige nicht die Uberwindung der Schwierigkeiten, sondern
ihr Uberwundensein, andererseits aber spéter behaupten, es komme auf die Entgrenzung an
und nicht darauf, eine angeblich bereits geleistete Entgrenzung vorzufiihren, dann konnte das
durchaus unklar oder unentschieden scheinen: Soll der Virtuose denn nun der souverdne Mei-
ster sein, der alles wie selbstverstandlich im Griff hat, oder soll er der Kdmpfer, der Entgrenzer
sein, der sich in die Wildnis hinauswagt? Soll er der Michelangeli sein oder der Glenn Gould?
Soll er der Mendelssohn sein oder der Beethoven? Und wenn beides, wie passt das zusammen?

Ubererfiillung heift hier das Zauberwort. Es impliziert zweierlei: Virtuositat ist Erfiillung —
Erfiillung einer (auch selbstgestellten) Aufgabenstellung, eines technischen oder &dsthetischen
Anspruchs, einer Komposition, einer Horerwartung oder wessen auch immer. Es geht nicht
darum, den Erfiillungsgegenstand im Verlauf des kiinstlerischen Handelns erst zu suchen, wo-
moglich zu finden, womoglich aber auch wieder zu relativieren, neu zu bestimmen und so fort.
Die Hammerklaviersonate ist darum ebensowenig virtuos wie Schonbergs Klavierstiick op. 11/3,
der zweite Satz aus Schuberts A-dur-Sonate D 959 ebensowenig wie Ives’ Concord-Sonata, Bren-
tanos Godwi ebensowenig wie Joyce” Finnegans Wake. Zweitens aber: Virtuose Erfiillung unter-
scheidet sich von gewohnlicher Feld-Wald-und-Wiesen-Mendelssohn-Michelangeli-Erfiillung
dadurch, dass sie der Aufgabenstellung schon so meisterlich, so vollkommen, so souverdn ge-
niigt, dass der Horer merkt, es geht gar nicht mehr um die konkrete Aufgabe, sondern es geht
ums Erfiillen selbst — und eigentlich auch nicht ums Erfiillen an sich, sondern um die Selbstver-
standlichkeit des Erfiillens: Was der Virtuose dadurch deutlich macht, dass er tibererfiillt. Er ist
fahig zu erfiillen, aber er ist nicht davon abhéngig. Er will keinen Applaus dafiir: Den Applaus
will er fiir das, was er dartiberhinaus tut, aus freien Stiicken, aus Vergntigen und aus Neugier.
Meisterschaft und Entgrenzung haben also unterschiedliche Funktionen: Diese entspricht dem

Uber-, jene der -erfiillung.

4.3.1 Finale Erfiillung

Es gibt von Gyorgy Cziffra eine inzwischen legendér gewordene Videoaufnahme, die 1963 vom
BBC gemacht wurde und zeigt, wie sich der Pianist fiir die folgenden Rundfunkaufnahmen
warmspielt. Dieses knapp siebenmintitige Video ist vielleicht das extremste Beispiel dafiir, was

Ubererfiillung heifen kann — Ubererfiillung der Aufgabenstellung »Warmspielen« in diesem
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http://www.martingruetter.de/virtuos/video/cziffra-impro.htm

Fall. Cziffra, hemdsarmelig und mit lose baumelnder Krawatte, entfacht aus dem Nichts ein im-
provisatorisches Feuerwerk, in dem er wie nebenbei verschiedenste Werke Liszts und Chopins
streift (natiirlich stets mit zusétzlichem Figurenwerk angereichert) und sich in Laufen, Trillern,
Glissandi, Oktavpassagen und Akkordkaskaden teils unglaublicher Geschwindigkeit ergeht,
um hinterher dem Toningenieur seelenruhig zuzurufen, mit einer Miene, als hitte er die Zeit
gerade damit verbracht, seine Schniirsenkel zu binden: »I am finished, thank you« — und da-
mit sein eben vollfiihrtes Furioso als das charakterisiert, was es seiner Funktion nach eigentlich
auch ist: eine unerhebliche Einspieliibung — die Cziffra nur eben ein wenig brillanter erledigt
hat, als man es normalerweise erlebt.

Auch Horowitz, der im Gegensatz zum Fortissimo-Virtuosen Cziffra am faszinierendsten bei
schneller, leiser Musik ist, setzt bei seinem Moskauer Konzert von 1986 nach der Darbietung
von Moritz Moszkowskis Etincelles op. 36/6, einem Sttick, das ohnehin schon eine fast exempla-
rische Ubererfiillung des Themas »Funkenflug und schones Nichts« darstellt, ein derart spitz-
btibisches Léacheln auf, als ob er gerade bei einer Abendgesellschaft heimlich einem Gast die
Gabel entwendet habe — nur eben, dass dieser Streich bei Horowitz etwas sublimer (und musi-
kalischer) ausgefallen ist.

Dass bei den beiden Beispielen gerade das Ende der Darbietung (zu welcher, wie bereits
bemerkt, beim Thema »Virtuositédt« essentiell auch das gehort, was der Virtuose vor und nach
seinem Spiel auf der Biihne tut) wichtig ist, um von Ubererfiillung sprechen zu kénnen, ist kein
Zufall: Ist es doch die hierarchisch hochste formale Ebene, die zuvorderst dariiber entscheidet,
ob sich ein Stiick aufs Ganze als Erfiillung einer (moglicherweise vom Horer — nicht aber vom
Virtuosen! — erst am Schluss erkannten) Aufgabe verstehen ldsst oder nicht. Auf hierarchisch
niederen Ebenen kann es durchaus auch in virtuoser Musik nicht-erfiillende Elemente geben,

solange sie auf der Metaebene die Geschlossenheit nicht beeintréchtigen.

So ergeht sich Schumanns erster Davidsbtindlertanz (ein Stiick, das man insgesamt wohl nicht als virtu-
os bezeichnen wiirde, das sich aber zur Illustration des hier relevanten Teilaspekts anbietet), eines der we-
nigen Stiicke der Sammlung, die sowohl von Florestan wie von Eusebius, dem extrovertieren wie dem in-
trovertieren alter ego Schumanns unterzeichnet sind, in einem sténdigen Schwanken und Sich-Relativieren
der beiden Protagonisten-Temperamente, das lange Zeit formal relativ offen bleibt. Nach einem viertakti-
gen florestanisch-vorwértsdrangenden Eroffnungsmotto rahmen im ersten Teil des Stiicks (T. 6-41) zwei
harmonisch und periodisch geschlossene Achttakter (T. 6-13 und T. 26-33, mit dem gemeinsamen harmo-
nischen Schema 7'~ )" - D" - T - (D) = S = s - T, bzw. beim zweiten Mal am Ende: - S/s - D" - T),
die jeweils wiederholt werden, einen zwolftaktigen eher frei assoziierenden Teil ein (T. 14-25), in dem die
Umkehrung des Themas im Mittelpunkt steht und der zunachst zwei Zweitakter, dann zwei Viertakter,
welche jeweils motivisch parallel gebaut sind, gegeneinanderstellt. Die Art und Weise dieser Gegentiber-
stellungen ist unterschiedlich, sie wirkt zundchst recht willkiirlich und nicht auf ein formales Ziel hin
funktionalisierbar. Das Zweitakterpaar ist auf Kontrast und Offnung angelegt: Die Takte 14/15 fungieren
durch die neue Dynamik mf und durch den Neuansatz in der Tp als eine klar artikulierte Setzung, wel-
che in den Takten 16/17, p, ritardierend und chromatisch in Richtung Dominante zurtickmodulierend, in
Frage gestellt, relativiert und kommentiert wird — eine Florestan-Eusebius-Konfrontation: Voran! contra
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nunja. .., die in der Folge noch 6fter vorkommt. In der zweiten Gegentiberstellung, dem Viertakterpaar,
sind hingegen die beiden Halften T. 18-21 und T. 22-25 bis auf ein paar Kleinigkeiten identisch — nur dass
die Dynamik beim zweiten Mal auf pp reduziert wird, was die vier Takte als echohafte Bestatigung der zur
Tonika zuriickkadenzierenden ersten vier Takte wirken lasst: Im Gegensatz zu T. 14-17 schlief3t sich hier
das Zwiegesprach der beiden Protagonisten. Und nach dem folgenden bereits erwdhnten harmonisch-
motivisch geschlossenen Achttakter (T. 26-33) gibt es noch eine dritte Gegentiberstellung florestanischen
und eusebischen Temperaments, nun jedoch gar nicht mehr motivisch parallelgefiihrt: In Takt 34, analog
zu Takt 14, macht sich Florestan sehr energisch in der Tp bemerkbar, erstmals im f (dem ersten seit dem
Eréffnungsmotto), wieder mit der Umkehrung des Hauptthemas, er bestétigt die Tonart sogar in einer
Kadenz, bevor eine im iibermiafigen Quintsext decrescendierend absteigende Achtellinie das musikali-
sche Geschehen mit unvergleichlicher Eleganz wieder zurtickholt in die Gefilde von Eusebius, Tonika,
p und einem Motiv, das durch eine aufsteigende chromatische Linie an die unumgekehrte Version des
Hauptthemas erinnert.

Wenn wir in diesem Moment innehalten und uns den Stand der Dinge bis zum Takt 41 vergegenwar-
tigen, dann haben wir bisher folgendes gehort: Ein vorwartsdriangendes Eroffnungsmotto, zwei in sich
geschlossenen Achttakter sowie drei Florestan-laut-Eusebius-leise-Gegentiberstellungen, die erste davon
motivisch parallelgefiihrt, aber harmonisch und agogisch sich 6ffnend, die zweite motivisch und harmo-
nisch parallelgefiihrt und sich echohaft schliefSend, die dritte motivisch nicht parallelgefiihrt, harmonisch
modulierend, aber da das Modulationsziel die Tonika ist und die Motivik des Anfangs wiederkehrt, aufs
Ganze gesehen ebenfalls eher schlieSend wirkend. Nach Erfiillung einer Aufgabe sieht es erstmal nicht
aus, eher als offene Erkundungsreise im Reich der Gesprachssituationen zweier romantischer Idealtypen.
Aber das Sttick ist ja auch noch nicht zu Ende.

Mit T. 42 beginnt eine langere modulierende und sich dabei dynamisch steigernde Strecke, die moti-
visch an die beiden Achttakter T. 6ff. und T. 26ff. ankniipft und zuletzt in ein Pendeln zwischen a-moll
und H-dur miindet, das e-moll als Tonika suggeriert. Stattdessen kommt jedoch nach der letzten H-dur-
Fermate in T. 62 G7, was enharmonisch deutbar wire als tibermafiiger Quintsext von H, was wiederum
das folgende C-dur als Tonika suggerieren wiirde: Wenn nicht die Passage wortlich identisch mit T. 18-21
wére, wo ganz klar G-dur die Tonika war: Weswegen man nicht weifs, ob man die Harmoniefolge G -
C - D" -G inT. 62-65 nun horen soll als D" - T — @7 - D, bezogen auf C-dur, oder als (D7) -S-D"-
T, bezogen auf G-dur. Doch bevor man sich dartiber Gedanken machen kann, setzt in T. 66, ganz analog
zu T. 34 und T. 14, unvermittelt e-moll ein, wieder im f und pianistisch noch vollgriffiger als beim ersten
Mal, und die elegante Achtellinie aus T. 38 donnert nun in T. 70 in doppelten Oktaven in die Tiefe — der
Zielpunkt jedoch ist derselbe: Die Riickmodulation nach G-dur, die Riickfithrung ins p, und die letzten
drei Takte sind wortlich identisch mit T. 39-41.

Was in T. 41 nicht der Fall war, ist jetzt vollbracht: Der Kreis hat sich geschlossen. Die zunéchst streif-
zugartig erkundeten Moglichkeiten der Florestan-Eusebius-Konfrontation sind nun ineinander tiberfiihrt,
dadurch in ihrer Einmaligkeit relativiert und in ihrer Funktion entlarvt. Auf vier Takte reduziert und mit
ungewisser Tonika ist in den Takten 62-65 der urspriinglich periodisch, harmonisch und motivisch so kla-
re Abschnitt T. 18-25 hinsichtlich der ersten beiden Aspekte aufgebrochen: So nimmt er jetzt eine dhnlich
offend-tastende Ubergangsfunktion ein, wie sie vorher die Takte 14-17 innehatten. Hingegen der zuerst
in T. 34 so fremd dastehende, erratisch in der Tp kadenzierende f-Einspruch wirkt in T. 66 aufgrund der
wortlichen Korrespondenz zur ersten Stelle motivisch-gestisch bestédtigend und, wegen der harmonisch
unklaren Situation unmittelbar vorher und des ausgiebigen Modulierens in T. 42-61, das die Tp nicht
mehr »weit weg« erscheinen lédsst, auch harmonisch stabilisierend. Stabilitit ist zu Instabilitdt geworden
und umgekehrt, im Reigen von harmonischer und motivisch-periodischer Offenheit und Geschlossenheit
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hat man in den verschiedensten Konstellationen getanzt: Da wird das, was nicht nur in seiner Gestalt,
sondern auch in seiner Funktion gleichgeblieben ist, zwangslaufig zum festen Anker in den Wogen der
formalen Umdeutung. Wenn daher die letzten drei Takte wortlich wie in T. 39—41 wiederkehren, dann
haben sie plotzlich ein Gewicht, das sie beim ersten Mal noch nicht hatten, ndmlich das Gewicht der
Orientierungsstiftung fiir das ganze Stiick, tiber den lokalen Abschnitt hinaus: So schlielen sie nicht nur
diesen, sondern auch jenes ab, und sie tun das mit einer Eleganz und Selbstverstandlichkeit, an die man
ein paar Takte vorher noch nicht zu denken gewagt hatte: Als ob plotzlich Eusebius, schiichtern lachelnd
und mit unschuldigem Blick, zu vernehmen sei: » Aber haben wir uns denn je gestritten, Florestan?«

Bisweilen konnen ganz geringe Differenzen am Ende eines Stticks dariiber entscheiden, ob
es sich um (Uber-)erfiillung handelt oder nicht. In Ravels Bolero ist es die berithmte E-dur-
Ausweichung, die diese Aufgabe tibernimmt: Sie faingt das allgemeine Crescendo, das andern-
falls — da vom Prinzip her nach oben offen, real jedoch durch die Maximallautstdrke des Orche-
sters begrenzt — scheitern, abbrechen oder sich totlaufen miisste, mit einem souveranen Uber-
raschungseffekt ein, bandigt so die Entgrenzung durch einen Akt der Meisterschaft, was das
Ganze als Ubererfiillung kennzeichnet: Der Komponist kann erfiillen, gewiss, aber Erfiillen al-
leine langweilt ihn: Darum entgrenzt er vorher, soweit wie er es treiben kann, freiwillig, einfach
aus Spaf3.

Das Ende eines Stiicks kann tiberraschend sein (oft gilt sogar: je tiberraschender, desto virtuo-
ser), aber sein Eintreten muss als souverdnes Handeln des Virtuosen erkennbar sein und nicht
als etwas, das ihm widerfahrt. Klassische Aktionskunst, die mit extremer korperlicher Bean-
spruchung, etwa durch lautes Schreien, durch Verletzung oder Nahrungsentzug arbeitet und
die dhnlich wie der Bolero auf die Unmoglichkeit setzt, unbegrenzt lange so weiterzumachen,
ist deshalb nicht virtuos — denn ihr Ende wird nicht durch die freie Entscheidung, sondern
durch den Zusammenbruch des Kiinstlers herbeigefiihrt. Es ist, als ob Ravel das Crescendo so
lange fortgesetzt hitte, bis die ersten Zuhorer Gehorschdden bekommen, die Geigensaiten zu
reifien beginnen und die Blechblidser das Bewusstsein verlieren. Der klassische Aktionskiinstler
setzt sich den fremden Méchten unbegrenzt aus, der Virtuose tut es nur kalkuliert.

Bei politischen und gesellschaftlichen Virtuosen wird die Wichtigkeit des »guten Endes« be-
sonders deutlich — wenn sie ihre Real-Life-Show aus Meisterschaft, Entgrenzung, Verwandlung,
Umdeutung usw. nicht bis zum Schluss durchziehen, wenn sie nach brillanten Jugendjahren
spéter erfolglos werden, verfetten oder ermordet werden, dann sind sie (sofern sie nicht — was
durchaus moglich ist — ihr Scheitern virtuos integrieren) aufs ganze gesehen keine Virtuosen
gewesen. César hat den romischen Staat virtuos verwandelt, aber dass er am Ende versagte, in-
dem er sich den Loffel vorzeitig und ohnmaéchtig abnehmen lief3, das macht ihn vielleicht zum
Helden, zum Tragoden, zur Symbolfigur, aber nicht zum Erfiiller. Auch Alexander der Grofse
war in dieser Hinsicht nicht virtuos, auch wenn die Griinde dafiir subtiler sind: Ihm wurde
die Macht nicht aus der Hand genommen (erst nach seinem Tod zerfiel sein Reich), er blieb bis

zum Schluss im Felde unbesiegt, die Meuterei, die ihn zur Umkehr zwang, setzte seiner Perfor-
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mance zwar ein Ende, war aber kein grofies und allgemeines Scheitern: denn zum einen war
sein Zug schon vorher tibergenug entgrenzend gewesen, zum anderen widerfuhr ihm der Wi-
derstand just an der symbolisch-mythisch aufgeladenen Grenze zu Indien, wodurch sich sein
banales Scheitern in ein symbolisch-mythisches Scheitern wandelte und somit keinen génzlich
unsouverdnen Nachgeschmack hinterliefs — zum dritten und wichtigsten aber wusste Alexan-
der mit seinem Scheitern umzugehen: Zurtick in Persien inszenierte er mit der Massenhoch-
zeit von Susa eine E-dur-Ausweichung, durch die man sein monstroses Extremcrescendo von
Makedonien bis an die Grenzen der Welt als Erfiillung einer himmelstiirmenden humanistisch-
hellenistisch-freimaurerischen Weltverbriiderungsidee deuten konnte — und trotzdem: Solcher-
mafSen in jahrhunderte- und jahrtausendelang tiberlieferter mythisch-virtuoser Alexanderma-
gie schwelgend wird man doch den Gedanken gar nicht los, dass dieser Feuerkopf am Anfang
seiner Karriere eigentlich keinen blassen Schimmer von irgendeiner Idee gehabt hat, sich statt-
dessen einfach abenteuer- und kampfeslustig ins Gefecht gestiirzt hat und erst allméhlich unge-
wollt und ungeplant zu dem Entgrenzer, Verwandler und Erfiiller geworden ist, als der er uns
heutigen vor Augen steht — »I woke up one morning and found myself changing the world. .. «

—Hoppla, ich bin ja souverén! Virtuositat? Pustekuchen.

4.3.2 Erfiillung und Transkription

Zuriick zur Musik. Ein Genre, in dem sich die Ubererfiillung besonders ungehemmt ausle-
ben kann, ist die Klaviertranskription. Denn sie hat einen doppelten Erfiillungsanspruch: zum
einen moglichst viel vom Orchestersatz durch die Hand eines einzigen Musikers zum Klingen
zu bringen, zum anderen dieses eingedampfte Original noch zuséatzlich mit moglichst viel pia-
nistischem Figurenwerk anzureichern — und immer unglaublicher, immer entgrenzender diese
Doppelaufgabe zu erfiillen, ist hochstes Anliegen des (mit dem (Ur-)Auffithrenden meist auch

heute noch identischen) Transkribenten.

Gyorgy Cziffra bewegt sich in seiner Transkription von Johann Straufs” Tritsch-Tratsch-Polka hart an jener
Grenze, jenseits derer Erfiillung zu Aufsprengung wird. Er reichert das Original (dessen Trio er unbertick-
sichtigt lasst, wahrend er das Hauptthema ofter als urspriinglich wiederholt) mit soviel Beiwerk an, dass
es, selbst in Cziffras eigener atemberaubender Interpretation, sofort die Leichtigkeit, das fiir die Straufssche
»Polka schnell« so genuine geschwinde Vorwértstreiben (»Leichtes Blut«, »Nur Fort!«, »Im Sturmschritt«)
und damit in gewissem Sinne auch die Virtuositit verliert, die es in einer idealen Auffithrung hat — et-
wa derjenigen unter Carlos Kleiber beim Wiener Neujahrskonzert 1992. Begtinstigt wird dieser Eindruck
dadurch, dass Cziffra die regelméfiigen Acht- bzw. Sechzehntakter (Cziffra notiert im doppelten Tempo,
jedoch weiterhin im 2/4-Takt) des Originals aufbricht und am Ende eines Achttakters fast immer ein oder
mebhrere zusétzliche, mit pianistischen Kaskaden gefiillte Takte anhdngt, die {iberdies die Tendenz haben,
im Verlauf des Stticks immer umfangreicher zu werden:
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Takt Linge

1 freie Einleitung 8 Takte

9 Hauptthema 8+3 Takte

20 Zweites Thema 8+1 Takte

29 Uberleitung des Originals + freie Uberleitung 8+9 Takte

46 Hauptthema 8+4 Takte

58 Zweites Thema 8 Takte

66 freie Uberleitung + Uberleitung des Originals + Figuren — 4+4+4 Takte

78 Hauptthema 8+3 Takte

89 Zweites Thema mit Abspaltungen 4+2+2+2 Takte
99 Neues Thema mit Abspaltungen 2+2+2+1+1 Takte
107  Figurenwerk 4+4+6+2+2 Takte
125 Hauptthema 8+6 Takte

139 Schluss 4+3 Takte

Cziffra kampft — er kimpft nicht um die technische Bewiltigung der Noten, noch nicht einmal so sehr
um das Tempo, sondern vor allem darum, dass der Erfiillungscharakter der Transkription erhalten bleibt.
Er setzt den Akzent nicht wie Kleiber auf die Miihelosigkeit, sondern auf die Miihseligkeit der Entgren-
zung. Der dynamische Schwung, die Sogwirkung, die sich bei Kleiber tinzerisch wie nebenbei einstellt,
entsteht bei Cziffra durch das brachiale und unermiidliche Erklimmen immer hoherer Gipfel. Dadurch
wirkt Cziffras Spiel unausgeglichener als Kleibers Interpretation: Immer wieder muss er das Tempo re-
duzieren, um besonders vertrackte Stellen zu bewiltigen, immer wieder muss er sich Zeit nehmen, die
eingefiigten Takte abzuarbeiten — dafiir rennt er, sobald es leichter oder leiser wird (dhnlich wie wir es bei
Slattebrekk gesehen hatten) um so schneller davon. Seine Entgrenzung ist primér eine lokale, Gipfel um
Gipfel, die erst zum Schluss und riickblickend eine globale wird — wéhrend Kleiber von Anfang an und
durchgehend in der globalen Dimension denkt. Dem entspricht, dass Kleiber trotz seines grofien Orcheste-
rapparats teilweise ein schnelleres Tempo vorlegt als Cziffra auf dem Klavier: Fiir die sieben ersten Takte
des zweiten Themas (bis zur Eins des achten Takts) braucht Kleiber 9.5 Sekunden, eine Zeit, die Cziffra
nur beim ersten Mal (T. 20) mit 8 Sekunden unterbietet (32.5” — 40.5”), beim zweiten Mal (T. 58) benotigt
er hingegen 10.6 Sekunden (1'21.3” — 1'31.9”), beim dritten Mal (T. 89) 11 Sekunden (2'05.5” - 2'16.5”).

Dennoch lauft Cziffras Transkription nie ernsthaft Gefahr, tiber den ganzen Ornamenten und zusitz-
lichen Takten ihren Erfiillungscharakter zu verlieren. Die Verlangerungen des Haupt- und des zweiten
Themas bis Takt 88, jeweils ein bis vier Takte lang, motivisch leer und harmonisch ausnahmslos den ach-
ten Takt bestitigend, wirken weniger als sperrige Einschiibe denn als organische »Kraftentladung, als
ein Briillen des mit tiberschiissiger Energie erfiillten Tastenléwen, bevor er zum nachsten Sprung ansetzt
— im Vergleich zu welchem Kleiber als leichtftifiger Panther daherkommt, der seine fehlende Gewichtig-
keit durch Behendigkeit kompensiert. Und was die eingeschobenen Takte in den Uberleitungen (T. 37ff.,
66ff.) bzw. die Abspaltungen und Auflosungen gegen Ende des Stiicks (T. 93ff., 107ff., 133ff.) betrifft, so
haben sie eine so klare Entwicklungsrichtung zur Wiederkehr des Hauptthemas bzw. zum Sttickende hin,
dass sie niemals als unfunktionale oder wenigstens funktional rétselhafte Elemente erscheinen. Die zum
Teil eminente Lange der Uberleitungen bewiltigt Cziffra, indem er sie in mehrere Teile untergliedert, wo-
bei die spéteren Teile den Charakter und die Richtung des ersten Teils bestitigen und iiberhchen, sodass
der Horer, nach dem ersten Teil in der Erwartung des Zielpunkts enttduscht, wahrend des zweiten Teils
erwartet, jetzt miisse das Ziel aber wirklich gleich erreicht sein (sofern nicht eine weitere Uberhohung da-
zwischengeschaltet wird). In diesem Sinne stellen die Takte 39-45 eine verstarkende Doppelung zu den
(der Vorlage entsprechenden) Takten 33-36 dar, von denen das Crescendo, der chromatisch aufsteigende
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Gestus und die allméihliche Diminution iibernommen wird. In der zweiten Uberleitung nehmen die Takte
70ff. zwar wenig motivischen Bezug auf 66ff., jedoch sorgt ihre dynamische und pianistische Vehemenz
dafiir, dass sie als Fortsetzung und Uberhéhung derselben erscheinen. In der langen Schlussauflésung ab
Takt 107 schliefslich ist es das stdndige Kreisen um die (nicht ausgesprochene) Tonika A-dur, das den insge-
samt sieben aneinandergereihten Abschnitten (T. 107f., 109f., 111f., 113f., 115-120, 121f., 123f. — nach deren
jedem man mehr oder weniger die Reprise erwarten konnte) den Charakter fortwéhrender Steigerung
verleiht.

Gestisch-performative Einbindung und formale Funktionalisierung sind es also, die das Geklingel vor
der Verselbstindigung bewahren, und die Wirksamkeit dieser Mittel im Hinblick auf eine moglichst grofe
Klingelldnge auszureizen, ist die Entgrenzung, die Cziffra betreibt. In der Tritsch-Tratsch-Transkription ist
er nicht gefdhrdet, zu weit zu gehen, wohl aber in seiner zweiten Bearbeitung von Brahms’ Ungarischem
Tanz Nr. 5, in deren Schlussabschnitt er — grundsétzlich nach dem gleichen Prinzip wie bei den eingeftigten
Takte der Strauf3-Transkription —am Ende der Phrasen ausgiebige Kadenzen einschiebt, die er hier taktfrei
notiert und die sich im Laufe der Zeit zu monstrosen Kaskadenketten ausweiten, deren Dauer diejenige
der dazwischenliegenden Originalphrasen weit tibersteigt. Schon die ersten beiden Kadenzen in T. 149
und 153 sind wesentlich umfangreicher und sperriger als die eingeschobenen Takte in der Tritsch-Tratsch-
Polka, konnen aber mit viel gutem Willen noch nach demselben Muster erklart und integriert werden,
zumal Cziffra beim ndchsten Phrasenende in T. 157 auf derlei Eskapaden verzichtet und sofort mit unge-
brochenem Schwung den nédchsten Achttakter abfeuert. Spatestens die ndchste Kadenz in T. 165 jedoch, in
der die Bewegung vollig ausgebremst wird und es sogar zu einem bizarren innerkadenziellen Schlieflen
auf einem E-dur-Quartsextakkord kommt, scheint den Bogen endgiiltig zu tiberspannen — hier ist das Fi-
gurenwerk kein Erftillungsgehilfe der Aufgabenstellung »Transkription« mehr, sondern ein selbstindiges
Element, das, indem ihm ein Largo-E-Dur-Abschluss verpasst wird, durch Ironisierung aus der einstmals
funktional klaren Figurenpassage erwéchst. Die Grenze ist tiberschritten, aus Ubererfiillung ist Aufspren-
gung geworden — wenn auch eine ironisierte, sozusagen blof »vorgefiihrte« Aufsprengung, die auf der
Metaebene durchaus wieder ins Konzept von Uberfiillung integrierbar ist — weswegen wir der Transkrip-
tion die Charakterisierung »virtuos« nicht nur nicht absprechen, sondern sie sogar als seltenes Beispiel fiir
»Meta-Virtuositat« rithmen koénnen, als Virtuositdt im Umgang mit Virtuositat sozusagen. ..

Aber dazu spéter.

4.4 Verwandlung

Vorerst setzen wir unsere theoretischen Uberlegungen fort und machen Verwandlung neben
Meisterschaft, Entgrenzung und Ubererfiillung als viertes konstitutives Merkmal von Virtuo-
sitdt fest. Was ist Verwandlung? Verwandlung ist, banal gesprochen, wenn der Virtuose den
Horer tiberrascht. Der plotzliche Wechsel von Perspektiven, schnelle Schnitte in den Grofien-
ordnungen, das Umsttirzen von Etabliertem, das In-die-Irre-Fiihren, das Spielen, Tduschen und
Liigen, das vorgetauschte Straucheln, das Suchen und Wiederverwerfen, das Neuansetzen, das
Wegrennen und das Verbliiffen: Das ist Verwandlung.

Wir waren solcherlei Uberraschungen bereits im Zusammenhang von Ubererfiillung begeg-

net: Dort hatten wir sie mit der Hammerklaviersonate, mit Joyce, Ives und Schonberg assoziiert,
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wir hatten sie » Aufsprengung« genannt und aus den Kreisen virtuoser Kunst verbannt, weil sie,
indem sie sich keiner globalen Erfiillung unterordnen, das Kunstwerk 6ffnen, relativieren und
ausfransen lassen. Doch dieses letzte Merkmal, sich keiner globalen Erfiillung unterzuordnen,
ist durchaus nicht jeder Art von Uberraschung zu eigen: Und so kénnen (und miissen, wie wir
gleich sehen werden) die Uberraschungen auf der lokalen Ebene — und das heif3t in diesem Fall:
auf jedweder Ebene unterhalb der des ganzen Werks — reinstalliert werden.

Wie in gedanklicher Hinsicht Entgrenzung der dialektische Widerpart von Meisterschaft ist,
so ist in formaler Hinsicht Verwandlung der lokale Widerpart zur globalen Erfiillung: Genauso
wie wir sagten, dass es kaum faszinierend ist, wenn jemand nur seine Meisterschaft vorfiihrt,
ohne sie zu entgrenzen, so stellen wir jetzt analog fest, dass erst die Verwandlung auf loka-
ler Ebene die globale Erfiillung zur Ubererfiillung machen kann - denn erst dann, wenn das
Uberraschen, Tduschen und Verwirren auf die Spitze getrieben worden ist, ist es richtig beein-
druckend, wenn sich all dieses Irrlichtern im Nachhinein plotzlich einem Deutungs- und Be-
griindungmuster unterordnen lédsst. »Lokal« und »global« sind dabei relative Bestimmungen:
Tatsdchlich kann es (und muss es, wie wir gleich sehen werden) »lokale« Verwandlungen, die
in »globale« Erfiillungen miinden, auf jedweder hierarchischen Ebene geben, auch gleichzeitig
und ineinander verschachtelt.

Nun, warum »muss« der Virtuose verwandeln?

Die Macht zu verwandeln ist unmittelbarer Ausfluss der Souveranitit: Etwas in etwas ande-
res zu transformieren, setzt einen Kiinstler voraus, der die Verfiigungs- und Verwandlungsge-
walt tiber dieses »Etwas« hat. Alles aber, was der Virtuose nicht verwandelt (und dabei kann
es sich um vielerlei handeln: eine Repetitionsfigur, eine Spieltechnik, die Dynamik, das Tem-
po, den formalen Rhythmus, seine korperliche Beanspruchung usw.), kann fiir ihn schon im
néchsten Augenblick zur Hypothek werden — denn was er nicht verwandelt, muss er unver-
wandelt spielen, so wie es bisher schon gewesen ist: Und damit hat nicht er das Etwas, sondern
das Etwas hat ihn in der Gewalt — was kaum souverén ist. Es ist dann zwar eine Erfiillung,
aber durchaus keine Ubererfiillung — nicht friitherer Entgrenzung, sondern fritherer Lethargie
geschuldet: eine Erfiillung auf Kramerseelen- statt auf Visiondrsebene: Eine Repetitionsfigur ist
eben nicht die Massenhochzeit von Susa.

Sieht man sich die fiinfte Caprice op. 1 von Paganini an, im landldufigen Sinne sicherlich
ein typisches Virtuosenstiick, dann fillt einem im Agitato-Teil beim Anblick der Noten rein op-
tisch zuallererst das auf, was einem landldufigen Notenbeschauer beim Anblick eines im land-
laufigen Sinne typischen Virtuosenstiicks eben sehr gerne zuallererst auffdllt: Die Notenblatter
sind sehr schwarz. Will sagen: Es sind der Noten sehr viele. Anders ausgedrtickt: Das Stiick ist
schnell, schwer und beeindruckend — virtuos eben.

Schaut man nochmal hin, dann sieht man unter den ganzen vielen Noten vor allem viele
Sechzehntelnoten. Eigentlich sieht man ausschliefllich Sechzehntelnoten, hiibsch in Vierergrup-

pen zusammengefasst, jeweils vier davon ebenso hiibsch in einen Takt gepfercht: in den weithin
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bekannten und geschitzten Vier-Viertel-Takt. Und daran dndert sich im ganzen Hauptteil des
Stiicks rein gar nichts. Egal, was Paganini sich an diastematischer Gestaltung und Gruppie-
rung dieser Vierergruppen im Lauf des Stiicks einfallen ldsst — allein die Unverbriichlichkeit
der rhythmisch-metrischen Grundkonzeption fiihrt, besonders, wenn sie von einem kongenia-
len Interpreten wie dem albanischen Geiger Tedi Papavrami (* 1971) — auf seine Weise durchaus
beeindruckend — vorgefiihrt wird, nicht nur zu unglaublicher Odnis und Langeweile, sondern,
fur uns hier wichtiger, dazu, dass man den Eindruck hat, einer kleinen fleiffigen Ameise zu-
zusehen, die tapfer und unermiidlich ganz viele schnelle Noten spielt: die brave Umsetzung
dessen leistet, was in den schwarzgeschriebenen Notenbldttern steht — artig, aber kaum stau-
nenmachend, erfiillend, aber kaum tibererfiillend.

Das Beispiel zeigt nicht nur, wie fatal sich fehlende Verwandlung (in diesem Fall Verwand-
lung des 4x4-Sechzehntel-Schemas) auswirken kann, sondern auch, wie essentiell es gerade bei
diesem Aspekt von Virtuositdt ist, dass er in der Komposition selber schon angelegt ist. Wie
man sich helfen kann, wenn das nicht der Fall ist, bzw. wie man sich eigentlich eben nicht
sollte helfen miissen, zeigt die Interpretation derselben Paganini-Caprice durch den russisch-
amerikanischen Geiger Alexander Markov (* 1963), der, grob gesagt, die Angelegenheit da-
durch interessanter zu machen sucht, dass er die nichtnotierten Parameter (vor allem Strichart,
Tempo, Dynamik und Spielgestus) stindig verdndert, ohne sich bei diesen Variationen sonder-
lich um eine Motivation aus dem Notentext zu bemiihen. Seine extremen Rubati, seine auf der
gesamten Bandbreite zwischen expressivem detaché und fast nur noch gerduschhaftem ricochet
oszillierende Bogenfiihrung, nicht zuletzt auch seine Selbstinszenierung, die zwischen Impo-
niergestus (0’50), Routinier (0’36), nachdenklichem Poeten (1'30) und Kampfer (1°35) hin- und
herpendelt, fithren zu einem manieriert-exzentrischen Gesamteindruck, der zweifellos interes-
santer ist als Papavramis Spiel, sich aber dennoch dem Vorwurf von Oberfldchlichkeit, Schar-
latanerie und Narzissmus zumindest wird aussetzen miissen. In gewisser Weise ist Markovs
Interpretation damit zwar, wie Papavramis dem Notentext, der Kultfigur »Paganini« konge-
nial — was aber trotzdem keine Entschuldigung fiir Paganinis fehlende Komponierkiinste ist:
Denn hitte er kompositorisch ein dichteres Netz an Verwandlungen gesponnen, dann hétte er
mit Leichtigkeit noch ddmonischer, noch imponierender, noch kimpferischer, noch exzentrischer,
ja paradoxerweise sogar, wenn er es denn dann noch gewollt hitte, noch oberfldchlicher und
scharlatanesker wirken konnen: kurz gesagt, er hitte nichts verloren und viel gewinnen kon-
nen, aber er hat sich dieser Moglichkeit begeben: Darum verdient er es auch nicht anders, als so

gespielt zu werden, wie Papavrami es tut. Wir schreiten weiter.

4.4.1 Vom Geheimnis des rechten Augenblicks

Auf der Suche nach dem, was kompositorisch-interpretatorische Verwandlung genauer heiflen

kann, landen wir wieder bei Schumann, der tiber das Spiel Liszts schreibt:
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Wie aus einem Worterbuche, in dem wir bléattern, rauschen uns wie dort die Buchstaben
und Begriffe, so hier die Téne und Empfindungen dazu entgegen. In Secundenfrist wechselt
Zartes, Kiihnes, Duftiges, Tolles: das Instrument gliiht und spriiht unter seinem Meister.

— womit er recht deutlich macht, worum es geht: Um den »Wechsel in Sekundenfrist«, der eben
darum, weil er immer wieder in solch kurzen Zeitabstinden stattfindet, ein »Rauschen, ein
»Glithen« und »Spriihen« entfacht, das zu jener Wirkung fiihrt, die wir ganz am Anfang als Ziel
von Virtuositat beschrieben hatten: Staunen. Die genaue Dauer dieser »Sekundenfrist« ist dabei
essentiell: Sie bewegt sich knapp um den Punkt herum, an dem Horer die etablierte Situation
versteht: Nachdem er anfangen hat zu verstehen, aber bevor er ganz und gar verstanden hat.
Sobald dem Horer klar ist, wo er sich befindet, ist es zu spat — er kann sich dann dem Zarten,
Kiithnen oder Duftigen hingeben, er kann es je nach Wesensart vertiefen oder geniefien oder
langweilig finden, aber er wird nicht mehr staunen. Er wird sich fiithlen wie bei Paganini, bei
Arvo Pirt, Richard Clayderman oder den letzten 50 Takten einer Bruckner-Sinfonie. Man kann
das mogen, aber virtuos ist es nicht.

Ein sehr weitgehendes und dennoch, da fast ausschliefllich aus Sechzehnteln bestehend, mit
der Paganini-Caprice irgendwie vergleichbares Beispiel einer solchen Verwandlung auf mehre-
ren Hierarchieebenen ist das urspriingliche Finale aus Schumanns g-moll-Sonate op. 22, das es
(nachdem Schumann es auf Claras Protest hin aus der Sonate verbannte) unter dem Titel Pre-
sto passionato WoO 5/2 auch als eigenstandiges Stiick gibt. Im Gegensatz zu Paganini, bei dem
die Einheit des Viertels, bestehend aus vier Sechzehnteln, und weitestgehend auch die Einheit
des Takts nicht in Frage gestellt wird, wéahrend auf grofSerer Ebene fast vollige formale Freiheit
herrscht, ist bei Schumann die Periodenbildung sehr klar, fast klassisch, innerhalb der Taktein-
heiten jedoch wechseln die metrischen Schwerpunkte und Synkopierungen mitunter nahezu
von Takt zu Takt - eine Konzeption, die deswegen aufgeht, weil die klare Gliederung im grofse-
ren Mafsstab das lokal irrationale Glithen und Spriihen begriinden und funktionalisieren kann,
wiéhrend umgekehrt Paganinis irrationale globale Struktur, da das Detail uninteressant ist, un-

begriindet und blutleer wirkt bzw. {iberhaupt gar nicht wahrgenommen wird.

Schon der Einstieg ist alles andere als metrisch klar. Dass es sich um einen §-Takt handelt, kann der Ho-
rer in den ersten beiden Takten eigentlich kaum wissen — zumindest in einer guten Interpretation, die den
metrischen Schwebezustand nicht kollabieren ldsst (leider ist so etwas Mangelware — die beste greifbare,
wenn auch ldngst nicht optimale Interpretation ist immer noch Horowitz” Einspielung von 1932, von den
neueren Interpreten kommt wieder einmal Eric Le Sage trotz Uberpedalisierung und etwas manierierter
Rubatisierung dem Stiick am néachsten — Jewgeni Kissin und Sigurd Sléttebrekk haben das Stiick leider
(noch) nicht eingespielt). Das Stiick konnte nicht nur abtaktig wie notiert, sondern genausogut mit einem
Zwei-Sechzehntel-, womdglich sogar mit einem Drei-Sechzehntel-Auftakt beginnen: denn dem ldngsten
Melodieton auf der Eins stehen die — auf irritierende Weise direkt benachbarten — Akzente auf der dritten
und vierten Sechzehntel, tiberdies auch noch der kurz angetippte Basston auf der fiinften Sechzehntel ge-
geniiber. Damit sind von den sechs Sechzehnteln des Takts lediglich die zweite und die sechste eindeutig
als leichte Zeiten auszumachen: ein klares Metrum sieht anders aus.
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Die Takte drei und vier bringen eine gewisse Kldarung. Die Achtel ist nun als Pulseinheit etabliert, da-
mit wird im Nachhinein ausgeschlossen, dass das Sttick mit einem Drei-Sechzehntel-Auftakt begonnen
haben konnte, auflerdem werden damit die Melodieténe b und a in den ersten beiden Takten als synko-
pisch gedeutet. Die Frage nach der Eins hingegen, nach den Taktgrenzen mithin, wird auch im dritten
und vierten Takt nicht zweifelsfrei beantwortet: Neben der notierten Variante steht, unterstiitzt durch die
Phrasierung, immer noch die Moglichkeit im Raum, dass das Stiick mit einem Zwei-Sechzehntel-Auftakt
erdffnet worden sein konnte und damit alle Taktstriche um eine Achtel nach hinten verschoben waren.

Ab Takt finf wiederholt sich das Spiel, wobei man nattirlich durch die vorherige partielle metrische
Kldrung die Takte 5 und 6 nicht mehr so desorientiert hort wie 1 und 2. Doch endgiiltige Gewissheit tiber
den Ort der Eins gibt es nicht eher als im dreizehnten Takt — und endgtiltige Gewissheit {iber das Metrum
(:%-Takt und nicht 3) schlieBlich erst in Takt 15.

Nach diesem Vexierspiel gebietet Schumann den metrischen Verwandlungen fiirs erste Einhalt, schliefs-
lich taugt in den Hoheitsgewéssern der Virtuositat Verwandlung nichts ohne Erfiillung, und zur Erfiillung
gehort essentiell das Angekommensein. Von Takt 15 bis 42 rauscht ein ungebrochener ,-Takt dahin — Ver-
wandlung gibt es dabei immer noch, vor allem, wie im restlichen Stiick auch, in Hinblick auf Satztechnik,
Dynamik, Tonraum, Gerichtetheit vs. Statik etc. (dazu spater): das Metrum aber wird nicht in Frage ge-
stellt.

Ab Takt 43 werden die metrischen Verwirrungen schrittweise wieder aufgenommen. Zunéchst ent-
spinnt sich ein Spiel zwischen den Taktaufteilungen ;& und 3, die auf verschiedene Weise iiberlagert wer-
den, wihrend die Takteinheit als solche erst einmal nicht zur Disposition steht. Dies dndert sich ab Takt 69,
wo auf drei Betonungen im Abstand von jeweils einer punktierten Achtel (markiert durch die b-Oktave
sowie die zwei sforzati) ein Ausschwingvorgang folgt, der die erwartete Eins von Takt 71 in lockerer Auf-
wartsbewegung iiberspielt — die nachste Betonung kommt erst zur Takthélfte von T. 71: Man ist unsicher,
ob man diese Betonung irreguldr als nachgeholte Eins oder doch regular als Eins-Und bei unterschlagener
Eins deuten soll — aber auch im letzteren Fall wire eine derartige Synkopierung in einem Viertakter (nach
dem Muster 11 + 14 13, im Gegensatz zu 1 + 2 + 1 oder |: 3 + 1 + 1 :|) zumindest ungewohnlich.

Kaum hat man diesen Viertakter (zumal nach seiner Wiederholung in T. 73-76) halbwegs verarbeitet,
da greifen die Takte 77-80 schon tiefer in die Struktur des Metrums ein. Das beschriebene metrisch un-
klare Ende des Viertakters T. 73-76 miindet in Takt 77 in eine schon wieder nicht sonderlich deutlich
markierte Eins — wie zwei Takte vorher fehlt just auf dieser im Vergleich zur Umgebung schwersten Zeit
die deutliche Markierung durch die linke Hand. Und ebenfalls wie zwei Takte vorher wird diese deutli-
che Markierung verspatet nachgeholt, diesmal jedoch nicht im Abstand von einem halben Takt, sondern
von nur einer Sechzehntel. In den folgenden vier Takten ist die (durch Bass und Spitzenton) am starksten
markierte Zeit entsprechend jeweils die zweite und die fiinfte Sechzehntel, wahrend die erste und vier-
te Sechzehntel lediglich von einer chromatisch aufsteigenden Mittelstimme bevolkert wird. Damit ergibt
sich, wie auch vorher schon, eine Art »Doppel-Metrum«: Das durchlaufende, nicht grundsétzlich infra-
gegestellte und durch die Mittelstimme in gewisser Weise auch horbargemachte %-Metrum wird lokal
von einem irreguldren anderen Metrum {iberlagert — und wer sich darauf einldsst, sein inneres Metronom
abzuschalten und sich dem kaleidoskopartigen Verwirrspiel hinzugeben, der erlebt einen doppelten Ef-
fekt dieser Uberlagerung: zum einen ein kurzes beklemmendes Stocken in Takt 77, wenn die Eins (wenn
auch nur fiir den Moment einer Sechzehntel) ausbleibt, zum anderen ein befeuertes Hineinstiirzen ins an-
schliefSend wieder klare Metrum wahrend des letzten Drittels von Takt 80, wo die Eins von Takt 81 dann
entsprechend eine Sechzehntel zu frith kommt — dies alles, wie bereits gesagt, natiirlich nur, wenn die
pianistische Interpretation eine solche Horweise untersttitzt.
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Ab Takt 81 ist das Metrum vorerst wieder klar, und in der Folge wiederholt sich (allerdings ohne dass
es sich dabei um eine irgendwiegeartete »Parallelstelle« handelte) die Entwicklung, die es schon nach Takt
15 gab: Zunachst (ab Takt 93) kommt es zu einem Spiel zwischen 1%-und 3-Takt, danach (von Takt 99 aus-
gehend) wird das Metrum auch auf Sechzehntelebene verunklart. Wie ganz am Anfang stehen sich hier,
ohne dass die Takteinheit angetastet wird, unterschiedlichste Betonungs- und damit Unterteilungsmog-
lichkeiten innerhalb eines Takts gegeniiber. Die Melodie folgt einer 3-Aufteilung mit einem Spannungs-
hohepunkt beim Spitzenton auf der zweiten Achtel eines jeden Takts, wihrend die Sechzehntelfigur in
der linken Hand klar 3+3 gegliedert ist, wobei jeweils auf der vierten Sechzehntel der Basston kommt.
Die Akkorde der rechten Hand stehen in jedem Takt reguldr auf der Eins, darunter schldngelt sich jedoch
eine Mittelstimme, die ihre — ebenfalls jeweils sechs Sechzehntel wahrenden — Haltetone just auf der letz-
ten Sechzehntel jedes Takts wechselt. Somit sind genau wie am Anfang von den sechs Sechzehnteln eines
Takts nur zwei eindeutig leicht, diesmal die zweite und die fiinfte.

Damit ist im wesentlichen das rhythmisch-metrische Repertoire des Stiicks beschrieben: Komplexe Be-
tonungspattern mit (T. 99ff.) oder ohne (T. 1ff.) Klarheit iiber die Taktgrenzen, jedoch stets mit Klarheit
tiber die Taktlinge — Verunklarungen von Taktgrenzen und Taktlange auf halbtaktiger (T. 69ff.) und auf
Sechzehntel-Ebene (T. 77ff.) - Spiel zwischen ;%- und 3-Takt (T. 43ff., 93ff.) — ungebrochener ,%-Takt (T. 15ff.,
81ff.). Nach Takt 107 tauchen (abgesehen von den letzten 10 Takten des Stticks) keine grundsatzlich neuen
Konstellationen mehr auf, stattdessen findet eine Rekombination der bisherigen Modelle statt, die jedoch
dazu fiihrt, dass die zum Teil wortlich wiederholten Abschnitte in anderem Kontext plotzlich ihre metri-
schen Charakteristika &ndern: Wenn etwa in Takt 121 nach zwei ;§-5-tiberlagernden Takten der Anfang des
Satzes wiederkehrt, dann bieten sich mannigfach neue metrische Deutungsmaoglichkeiten an (ausgehend
von Takt 119, in Sechzehnteln): [4+2]+[4+4]+6 etc., womit der fiir die Takte 1 und 2 gemutmafite Zwei-
Sechzehntel-Auftakt jetzt einem irreguldren & Takt zugeschlagen wiirde, oder: [3+3]+[3+3]+[3+3]+[3+3],
womit die fiir die Takte 1 und 2 verworfene ,%-Takt-Hypothese wiederaufgegriffen wiirde, oder, kiihner
noch: [3+1+2]+[3+1+2]+[2+1+3]+[2+1+3], womit dem Phidnomen der »Zwillings-Akzente« im Sechzehn-
telabstand in allen vier Takten Rechnung getragen wiirde: In Takt 119/120 jeweils auf der vierten und
fiinften, in Takt 121/122 auf der dritten und vierten Sechzehntel, sodass man beim Ubergang von 120 zu
121 irgendwo einen hypothetischen ;-Takt einschieben miisste - fiir den man freilich keine passende Eins
fande.

Und macht man sich die erste der gerade beschriebenen Varianten zu eigen (mit um zwei Sechzehn-
tel nach hinten verschobenen Taktstrichen), so begegnet einem in Takt 128/129 eine weitere Umdeutung
bekannten Materials: Die 3-Figur aus Takt 3 und 4 entpuppt sich als Vorbereitung der taktweise an- und
abschwellenden Melodiebogen, wie sie in Takt 99ff. das erste Mal aufgetaucht sind: Nur dass mit ver-
schobenen Taktstrichen der melodische Spitzenton auf die Eins kdme, der Bass nachschlagend auf die
zweite Sechzehntel, die vormals seltsam am Taktende ihren Halteton wechselnde Mittelstimme zur Takt-
hélfte, wahrend die Akkorde der rechten Hand auf der fiinften Sechzehntel hinterherhinken wiirden —
Mittelstimme und Akkorde (die einzigen taktweise gehaltenen Stimmen) wiirden also dieselbe Zwillings-
akzentkonfiguration bilden, wie es sie in der ganz anderen Situation von Takt 119 gab...

Halten wir inne, bevor die Verwirrung komplett ist. SchlieSlich sind die metrischen Vexierspiele nur
einer von vielen Aspekten, die Schumann in den Verwandlungsstrudel miteinbezieht: Zusammen mit der
Faktur des Klaviersatzes, der Struktur der sich zum jeweiligen Zeitpunkt tiberlagernden musikalischen
Ebenen (melodische Gestalten, Pendelfiguren, Akkorde, Orgelpunkte etc.), dem Ambitus und dem Klang-
volumen, der Dynamik, der Zielrichtung der jeweiligen musikalischen Entwicklung u.a. ergibt sich noch
ein ungleich reicheres und differenziertes Spiel. Jeder der im Mittel zwei- bis achttaktigen in sich homoge-
nen Abschnitte erhdlt damit eines komplexes charakteristisches Geprage, das ihn nahezu jedem anderen
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Abschnitt in mancher Weise vergleichbar — und eben auch unterscheidbar macht. Es entspinnt sich mithin
ein dichtes Netz an Beziehungen durch das ganze Stiick hindurch, immer wieder wird Bekanntes gestreift,
in verwandelter Form gebracht oder mit anderem Bekannten neu kombiniert, und so entsteht tatséachlich
jenes Rauschen und Gliithen und Spriihen in Bruchteilen einer Sekundenfrist, von dem Schumann — wenn
auch nicht in Bezug auf seine eigene Musik — spricht.

Zusammengehalten und begriindet wird dies alles durch die globale Konzeption des Stiicks, die einem
dhnlichen Prinzip gehorcht wie das frither erwahnte Carnaval-Finale: Das Stiick zerféllt in zwei Hélften,
wobei die zweite Hélfte eine transponierte Version der ersten ist — und zwar so, dass dieselbe Tonarten-
abfolge (eine kleine Schummelei in T. 408/409 zugestanden), die im ersten Teil in Schlangenlinien durch
die benachbarten Tonarten von der Grundtonart weggefiihrt hat, im zweiten Teil zu ihr zuriickfiihrt. Im
Carnaval war diese Abfolge:

Introduktion: As
Erste Halfte: c—Es-c-Es
Zweite Hilfte: f-As—-f-As

Im g-moll-Finale ist die (vereinfachte) Abfolge:

Anfang: g (T.1)
Erste Hilfte: B (T. 35) - B (T. 99) - C (T. 129) — g (T. 151) — Es (T. 171)
Reprise: g (T.247)

Zweite Halfte: g (T. 273) - G (T. 337) — A (T. 367) — e (T. 389) — G (T. 409)

Wie im Carnaval ist es auch hier die Verbindung von klarer, z. T. teleologischer duferer Struktur (Ton-
artendisposition, vier- bzw. achttaktige Phrasenldngen, konstanter Sechzehntelpuls) mit grofser Spiel- und
Verunsicherungsfreude im Detail (nachschlagende Basse und Vermeidung der Tonika im Carnaval, stan-
dige Verschiebungen hinsichtlich Metrum, Satztechnik und lokaler Gerichtetheit im g-moll-Finale), die
den rasenden, den atemlosen und -beraubenden Charakter des Stiicks besonders befordert: Standig den
Halt unter Fiifen hinweggezogenbekommend stolpert man von Takt zu Takt, von Uberraschung zu Uber-
raschung, standig ungewiss tiber das Wie des Fortgangs — da lokal so wandelbar —, nie aber ungewiss
tiber das Dass des Fortgangs — da global so klar. Anders gesagt: Dass die Erfiillung kommen wird, daran
hat man im Grundsatz keinen Zweifel, doch wie das bei der ganzen Verwandlung tiberhaupt geschehen
kann, das mag man sich lieber gar nicht vorstellen...Man ist tiberfordert, man muss sich einfach dem
tiberlassen, was der Virtuose aus seiner Souveranitdt heraus tut: Die Meisterschaft, trotz Entgrenzung der
Verwandlung Erfiillung herzustellen, fithrt zum Staunen: das ist Virtuositét.

4.4.2 Vom Geheimnis des Rubato

Dass Verwandlung, wie wir eingangs sagten, ein Merkmal von Virtuositat ist, das mehr als
andere schon in der Komposition selbst begriindet sein muss, bedeutet nattirlich nicht, dass
sich die Interpretation darauf beschrianken miisste, das der Komposition inhadrente konstruktiv-
formal-syntaktische Verwandlungspotential moglichst kongenial zum Klingen zu bringen. Die
Interpretation kann (und muss) das kompositorische Verwandlungsspiel vielmehr fortfiihren,

vertiefen, weiterverasteln, womoglich auch konterkarieren, wenn sie als eigenstandige virtuose

53



Handlung erkennbar bleiben will. Und neben all den Nuancierungen in Dynamik, Intonation,
Anschlag, Tongebung, Spielcharakter usw., die dem Interpreten zu Gebote stehen, um einen
Strudel aus Uberraschungen, Verunsicherungen, Tauschungen und Perspektivwechseln zu ent-
fachen, den der Horer als virtuos erfahrt, ist es dabei vor allem das Rubato, das im Kontext von
»Verwandlung« seinen tieferen Sinn erhalt.

Das Phianomen »Rubato« war uns bereits im Zusammenhang der Entgrenzung begegnet.
Damals waren wir vor allem an seiner das subjektive Tempo steigernden Funktion interessiert
gewesen, aber wir hatten auch schon festgestellt, dass diese temposteigernde Wirkung beson-
ders dann eintritt, wenn die Rubato-Strategien immer neu, immer anders sind, von verschiede-
nen, unerwarteten Seiten kommen, wenn durch das geschickte Zusammenspiel von Vorwérts-
stiirmen und Bremsen, von Tempo und Dynamik, von globaler und lokaler Wahrnehmung je-
der Abschnitt die gewonnene Energie sozusagen moglichst »verlustfrei« an den nachsten wei-
terreichen kann — anders gesagt, wenn die Verwandlungen reich genug sind, dass sich kein
Ermiidungs- und Langeweileeffekt einstellt, der die Tempoentgrenzung behindern wiirde.

Durch seine enge Anbindung an den Parameter »Tempo«, verbunden mit dessen hoher Re-
levanz fiir die Entstehung von Virtuositit, ist das Rubato, mehr noch als die Nuancierungen in
der Lautstdrke und Klangfarbe, das interpretatorische Verwandlungsmittel par excellence, und
Schumanns g-moll-Finale, das die rhythmisch-metrische Verwandlung schon kompositorisch
auf die Spitze treibt, wire eigentlich das Paradebeispiel, dies anhand einer guten Interpretation
zu demonstrieren — nur leider, dass es keine solche gibt. Uns bleibt darum nichts, als die Not in
eine Tugend zu verwandeln, indem wir den Mangel zum Anlass nehmen, uns selber (mit Hilfe
unseres treuen Freundes, des Computers) eine Interpretation nach unserem Geschmack zusam-
menzubasteln und bei der Gelegenheit einiges iiber die Funktionsweise von Verwandlungs-

Rubati dazuzulernen.

Ausgangsmaterial fiir unser Experiment ist die todlangweilige, quadratische und viel zu langsame Ein-
spielung des Wiirzburger Klavierprofessors Bernd Glemser (* 1962). Diese Interpretation analysieren wir
— genauso wie frither die Carnaval-Versionen Sldttebrekks, Kissins und Le Sages (vgl. S. 29) — mit der
Software AudioSculpt und erhalten wieder eine Liste der Zeitpunkte, an denen der Pianist eine Taste nie-
derdrtickt:

.577083 1.0 1-1
.713956 1.16 1-1u
.813164 1.33 1-1e
.946938 1.50 1-2
.089128 1.66 1-2u
.197167 1.83 1-2e

= = O O O O
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.335794 2.0 2-1
.457484 2.16 2-1u
.5663032 2.33 2-le
.666743 2.50 2-2
.799546 2.66 2-2u
.912975 2.83 2-2e

e

Unser Ziel ist es nun, diese Zeitpunkte dergestalt zu modifizieren, dass sich eine aufregend verwandeln-
de Rubatoisierung ergibt. Zu diesem Zweck entwerfen wir eine hierarchische Schachtelung von Rubato-
Vorschriften, die wir am Ende zu einem komplexen Resultat iiberlagern. Auf der untersten Ebene be-
kommt jeder Einzelton einen Multiplikator z zugewiesen: fiir z = 0.95 wird die Dauer des Tons mit 0.95
multipliziert, fiir z = 1.4 mit 1.4 usw., nicht weiter schwierig zu verstehen. Diese Multiplikatoren werden
sodann zu taktweisen Einheiten zusammengefasst — ein Vektor der Gestalt

[0.95, 0.95, 1.4, 1, 1, 0.95]

multipliziert also die Dauer der ersten beiden Sechzehntel im Takt jeweils mit 0.95, die des dritten mit 1.4,
die des vierten und fiinften bleibt unangetastet, die des sechsten wird wiederum mit 0.95 multipliziert.

Wenn sich Takte im Stiick wiederholen oder in ihrer Struktur dhneln — das ist am Anfang etwa bei den
Takten 1, 2, 5, 6, 9, 10 der Fall — so besteht die Mdoglichkeit (nicht aber die Notwendigkeit), denselben
Vektor mehreren Takten zuzuweisen. So konnen kompositorische Analogien durch die Rubatostruktur
unterstiitzt werden — oder auch nicht: Ebensogut konnen dhnliche Takte gerade unterschiedliche Vektoren
erhalten. Die Vektoren fiir die genannten analog strukturierten Takte am Anfang des Stiicks sehen etwa
wie folgt aus:

[[1,5,9], [0.95, 0.95, 1.4, 1, 1, 0.95]]
[[2,6,10], [0.95, 0.95, 0.95, 1.4, 1, 1]1]

Damit entspricht die Rubatostruktur der kompositorischen Struktur, was die Analogie der Zweitakt-
gruppen T. 1/2, T. 5/6 und T. 9/10 anbelangt — innerhalb der Zweitaktgruppen jedoch wird die Parallelitat
der beiden Takte von der Interpretation konterkariert, indem im jeweils ersten Takt ein Langenakzent auf
die dritte Sechzehntel, im zweiten Takt hingegen einer auf die vierte Sechzehntel fallt.

Diese Multiplikatoren sind im Regelfall als relativ zur Dauernstruktur der Vorlage zu verstehen. Anders
gesagt: Die Rubati, die Glemser im Original spielt, bleiben erhalten, es wird nur der Multiplikator-Vektor
»dartibergestiilpt«. In den meisten Féllen ist das auch sinnvoll, denn damit bleiben die natiirlichen musi-
kalischen Feinheiten und Irrationalitdten des Originals erhalten — in manchen Féllen jedoch, wo Glemsers
Rubati in eine ganz andere Richtung gehen als von uns gewtiinscht, oder wo sie uns, pardon, ungelenk und
unmusikalisch erscheinen, wére es besser, die Dauernstruktur des Vektors wortlich, unter Ignorierung der
vorher existierenden Rubati, auf die Vorlage zu applizieren. Fiir diese Fille gibt es den Flag »ignoreruba-
ti«, der dafiir sorgt, dass zunichst alle sechs Sechzehntel im Takt i la maniére de Procruste rigoros auf die
Normlinge eines Sechzehntels

Dauer des Stiicks _375s 0.1335 s
(Anzahl der Takte) - (6 Sechzehntel pro Takt) ~— 468 -6

zusammengestaucht werden, bevor ihnen anschliefend die vom Vektor vorgegebenen Werte hinzumulti-
pliziert werden.
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Neben diesen einzeltonorientierten Rubato-Vorschriften gibt es auch Tempomodifikationen, die meh-
rere Takte umfassen: Accelerandi und ritardandi ebenso wie konstante Tempodnderungen in einem be-
stimmten Bereich. Solche Tempovektoren kénnen folgende Gestalt haben:

[[1,2,x], [0.9,1]]
bzw.
[[36,constant,41], [1.1,x]]

— dabei ist der Vektor in der ersten Zeile folgendermafien zu lesen: Anfang der Modifikation zu Beginn
von Takt 1, Ende zu Beginn von Takt 2, Ritardando von 0.9-fachen Dauernwerten zu 1-fachen (originalen)
Dauernwerten. Oder in der zweiten Zeile: Anfang der Modifikation zu Beginn von Takt 36, Ende zu Beginn
von Takt 41, konstante Multiplikation aller Dauernwerte mit dem Faktor 1.1.

Diese taktiibergreifenden Tempovektoren beeintrdchtigen nicht die zuerst beschriebenen taktweisen
Einzelton-Dauernvektoren. Wenn also der Dauernvektor fiir Takt 36 lautet

[(36], [1.3, 0.9, 0.9, 1, 1, 1]1],

dann berechnet sich der Gesamt-Multiplikator fiir das erste Sechzehntel 1.1 - 1.3 = 1.43, fiir das zweite
Sechzehntel 1.1 - 0.9 = 0.99, usw.

Ebenso konnen mehrere Tempovektoren miteinander kombiniert werden. So gibt es etwa einen allge-
meinen »Beschleunigungsvektor«, der das ganze Stiick umfasst und einfach den Zweck hat, Glemsers zu
langsames Tempo zu korrigieren:

[[1,constant,468], [0.85,x]],

— diesen Vektor miteinbeziehend, berechnet sich der Multiplikator fiir das erste Sechzehntel von Takt 36
alsonunals 1.1-1.3-0.85 = 1.2155, fiir das zweite Sechzehntel 1.1 - 0.9 - 0.85 = 0.8415, usf.
Damit ist die technische Seite des Experiments eigentlich schon hinreichend beschrieben — lediglich
kommt dann als letzter Schritt noch dazu, die generierte Liste der Multiplikatoren wieder in AudioSculpt — Text 1
einzufiittern und mithilfe eines sogenannten Dynamic-Timestretch-Mechanismus auf Glemsers Original-
aufnahme anzuwenden. Video 11
Viel wichtiger aber sind die musikalischen Uberlegungen, die uns beim Aufstellen der konkreten Rubato-
Regeln geleitet haben.
Unsere Vorgehensweise bringt es mit sich, dass die Strukturen, die wir mittels Langenakzenten, Ritar-
dandi, Accelerandi etc. schaffen, keine Entsprechung im Bereich der Dynamik, des Anschlags, der Phrasie-
rung und aller anderen relevanten Parameter haben — diese Parameter bleiben entweder im Vergleich zum
Original unverédndert, oder aber sie erfahren, vor allem was den Anschlag betrifft, durch das Timestretch-
Verfahren unkalkulierbare und ungewollte Modifikationen. Dieses Ungleichgewicht macht sich von Fall
zu Fall mehr oder weniger stark bemerkbar, sodass man das Resultat an einigen Stellen sozusagen »ab-
strakt« horen muss, d. h. versuchen muss, sich aus der reinen Dauernstruktur einen organischen Gesamt-
zusammenhang zu konstruieren.
Insgesamt haben wir uns, wie schon bei der Dauernanalyse der Carnaval-Interpretationen (nur jetzt in
umgekehrter Arbeitsrichtung), mehr auf unser Ohr als auf die Zahlen verlassen. Die Werte der Takt- und
Tempovektoren entstammen nicht einem im Vorhinein aufgestellten, alliibergreifenden Rubato-System,
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sondern sie sind Resultat eines immer wieder von neuem durchgefiihrten Abgleichs unserer dsthetischen
Zielvorstellung mit dem aktuellen akustischen Resultat: Anhoren, Werte verdndern, anhoren, Werte ver-
andern usw., und entsprechend unsystematisch und schwer nachzuvollziehen wirken die letztendlichen
Vektoren auch:

[[1,9,247,251,255], [0.95, 0.95, 1.4, 1, 1, 0.95]]
[[5], [0.95, 0.95, 1.4, 0.9, 1, 0.95]]
[[2,6,10,248,252,256], [0.95, 0.95, 0.95, 1.3, 1, 11]
[[3,7,249,253], [0.9, 0.9, 0.95, 0.95, 1, 0.95]]
[[4,8,250,254], [0.95, 0.95, 1.2, 0.95, 0.9, 0.95]]

[[11,257], [1, 1, 1.2, 1, 0.95, 0.95]]
[[12,268], [0.95, 0.95, 0.95, 0.95, 1, 1]]

[[13,259], [1.5, 1.05, 1, 1, 1, 0.8]]
[[14,260], [1.3, 1, 1.05, 1, 1.05, 1]]

[[15,19,261,265], [0.95, 0.95, 0.95, 1.4, 1.05, 1]]
[[16,20,262], [1.3, 0.95, 0.95, 1.05, 0.95, 1]]
[[266], [1.7, 0.95, 0.95, 1.05, 0.95, 1]]
[[17,263], [1.05, 0.95, 0.95, 1, 1.05, 0.95]]
[[21], [1.4, 0.95, 0.95, 1, 1.05, 0.95]]

[[267], [1.4, 0.95, 0.95, 1, 1.15, 1.25]]
[[18,22,264,268], [1, 0.95, 0.95, 1, 0.95, 1.05]]

Warum manche Zihlzeiten mit 0.95, andere mit 1 multipliziert werden, warum die Dehnung auf der
dritten Sechzehntel des ersten Takts mit dem Faktor 1.4, die auf der vierten Sechzehntel des zweiten Takts
nur mit dem Faktor 1.3 geschieht, warum nun ausgerechnet der Takt 5 eine Sonderbehandlung braucht
und nicht mit 1, 9, 247, 251 und 255 parallelgefiihrt wird (ebenso der Takt 266 im Vergleich zu 16, 20 und
262) usw., das ldsst sich nur selten anhand der Partitur begriinden, auch nur im Ausnahmefall damit,
dass es sich um ganz offensichtliche Korrekturmafinahmen gegeniiber unmotivierten oder von uns uner-
wiinschten Rubati der Interpretationsvorlage handelt, sondern es hat sich zumeist im Laufe der Horen-
Vergleichen-Andern-Iteration irgendwann einfach »ergeben« — manches vielleicht unnétig (wenn auch
nicht schadlich — manche Feinabstufung im Bereich 0.95, 1, 1.05 etwa), manches vielleicht auch durch
Copy&Paste unnotig weitergeschleppt. Aber das macht alles nichts, denn es geht wie gesagt nicht um
die Zauberformel fiir Schumannsche Musik, sondern um den Versuch einer Horbarmachung allgemei-
ner Rubato-Strategien, fiir welche die konkreten Vektoren lediglich eine Quantifizierung (unter mehreren
moglichen) darstellen.

Einige dieser Strategien seien im folgenden dargestellt.

1. Weiterverdistelung der Verwandlungen bis in die kleinste Ebene. Wir hatten dieses Phdnomen schon am
Anfang des Kapitels kurz erwdhnt und auch seine technische Umsetzung anhand der verschachtelten
Vektorzuweisung fiir die ersten zehn Takte dargestellt (vgl. S. 55). Eine unterschiedliche Akzentstruk-
tur fiir die Takte 1 und 2 (respektive fiir 5/6, 9/10, 121/122 und alle dhnlichen Stellen, aber auch et-
wa fiir 59/60, 89/90, 93/94 mit jeweils verschiedener kompositorischer Faktur) ist von der Komposition
her eigentlich nicht angelegt — man kann auch solcherlei Mikroverwandlung aus stilistischen Griinden
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durchaus manieriert finden. Dennoch ist sie nicht willkiirlich im Sinne von Alexander Markovs Paganini-
Exzessen (S. 49), wo sich um des reinen Amusements willen beliebige Verwandlungen an beliebiger Stelle
ein Stelldichein geben, denn sie setzt einem konkreten, funktional beschreibbaren kompositorischen Sach-
verhalt (Wiederholung eines Takts) ein entgegengesetztes, ebenso funktionales interpretatorisches Prinzip
entgegen (Kontrast in der Akzentstruktur), versteht sich damit als konsequente Weiterfithrung des Schu-
mannschen Verwandlungsprinzips bis in die kleinste Grofienordung hinein: die minimale Irritation — die
allerleichteste, kaum wahrnehmbare Akzentverschiebung — in minimaler formaler Ausdehnung: um so
zu verhindern, dass auch nur fiir den Bruchteil einer Sekunde etwas wie Langeweile aufkommen kann.

2. Verzogerung von Beschleunigungen. Auch dieses Verfahren ist uns bereits frither bei der Analyse von
Sléttebrekks Carnaval-Interpretation begegnet, als wir das Wechselbad von standigem Vorwairtsstiirmen
und Sofort-wieder-Zogern als konstitutiv fiir die Illusion standigen Schnellerwerdens beschrieben haben.
Ab Takt 43 versuchen wir dieses Verfahren, kombiniert mit dem in Punkt 1 beschriebenen, nachzubil-
den: Der an sich lineare und homogene sechstaktige Prozess des Beschleunigens (»poco a poco a tempo«),
Crescendierens und Sichaufwartsbewegens im Tonraum wird durch Langenakzente, wahlweise auf der
ersten, vierten und/oder fiinften Sechzehntel eines Takts, verwirbelt — womit die Taktart mal als &, mal
als 3 gedeutet wird —, dergestalt, dass sich eine fiir unser Empfinden maximale Beschleunigungswirkung
ergibt: Gedehnt wird in T. 43 die erste und fiinfte Sechzehntel, in T. 44 die erste und vierte, in T. 45 wieder
die erste und fiinfte, in T. 46 nur die vierte, in T. 47 wieder die erste und fiinfte, die erste jedoch ganz
besonders lang, und in T. 48 schliefllich wieder nur die vierte (und in T. 49, korrespondierend zur sich an-
schliefenden neuen musikalischen Faktur, plotzlich tiberraschend die zweite und vierte). Damit wird die
Beschleunigung auf verschiedenen Ebenen immer wieder ausgebremst: Innerhalb eines Taktes durch die
jeweiligen Dehnungen auf ein oder zwei Sechzehnteln, die, indem sie eine metrische, »statische« Gegen-
struktur etablieren, verhindern, dass das Accelerando einfach durchrattert und, auf keinerlei Widerstand
treffend, viel schwécher wirkt (vgl. die Horbeispiele) — innerhalb eines Zweitakters durch die Irritation
des standigen 4 —3-Wechsels: Und im Verlauf der gesamten sechs Takte schlieflich durch das Wechsel-
spiel zwischen der allméhlichen Verringerung der »Dehnungshindernisse« einerseits (durch den Wegfall
der Langenakzente auf der Eins in den Takten 46 und 48) und der plotzlichen tiberlangen Dehnung auf der
Eins von Takt 47 andererseits, die den Fluss gerade in dem Moment noch einmal unterbricht, da er sich
eben zu konsolidieren beginnt. So trdagt Verwandlung auf mehreren Hierarchieebenen zur Entgrenzung
bei — ein Verfahren, das in dhnlicher Form auch an etlichen anderen Stellen zum Einsatz kommt, etwa in T.
23-26, 77-80, 81-88 und 183-186, auflerdem wihrend der Schluss-Stretta in den Takten 423-430, 439-446,
sowie, weniger deutlich, in T. 451-458.

3. Unterstiitzung einer metrischen Parallelstruktur. Bei den beiden bisher beschriebenen Rubato-Verfahren
hatte sich der Eingriff in die metrische Struktur der Musik darin erschopft, die Taktart entweder als 1 oder
als 3 zu deuten. Natiirlich kénnen aber auch die komplexeren metrischen Verschiebungen und Umdeutun-
gen, denen wir bei der Analyse des Stiicks begegnet waren, ihren Widerhall in der Rubatostruktur finden.
Da in diesen Féllen bereits in der Komposition mindestens zwei metrische Deutungsweisen angelegt sind
(zumeist die normale notierte Variante gegentiiber einer durch Spitzen-, Bass-, oder Haltetone definierten
Gegenstruktur), werden die Dehnungsakzente sinnvollerweise nicht versuchen, dem ganzen noch eine
dritte Struktur zu tiberlagern, sondern sich auf die Parallelstruktur draufsetzen und sie verstédrken, in der
Annahme, dass das Grundmetrum sowieso so stabil ist, dass auch eine gedoppelte Gegenstruktur (also
aus Spitzentonen etc. plus Dehnungen) nicht zu aufdringlich wirkt, sondern, wenn tiberhaupt, es gerade
eben so schaffen diirfte, das Grundmetrum irgendwie aus der Spur zu drangen. Beispiel fiir diese Vor-
gehensweise ist der Abschnitt T. 77-80, wo die Langenakzente auf der zweiten und fiinften Sechzehntel
jedes Takts mit dem jeweiligen Bass- und Spitzenton zusammenfallen, oder auch T. 99-106, wo sich durch
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die in jedem Takt gedehnte dritte und sechste Sechzehntel ein Gegenmetrum etabliert, das dem Verlauf
der Melodie und der Halteton-Mittelstimme entspricht, wahrend die — eigentlich schweren — Akkorde auf
der ersten und die Basstone auf der vierten Sechzehntel zu unbetonten Zeiten werden.

4. Storfeuer. Waren bisher die Langenakzente an ihrem jeweiligen Ort funktional begriindet — als Kon-
trast zur metrischen Struktur eines anderen Takts in Punkt 1, als metrisch-statische Kontrastfolie zum kon-
tinuierlichen Accelerando in Punkt 2, als Unterstiitzung eines kompositorisch angelegten Gegenmetrums
in Punkt 3 —, so sind durchaus auch lokal-metrisch nicht begriindbare Dehnungen denkbar. So erfihrt
etwa in T. 25, 30 und 49 die zweite Sechzehntel eine Dehnung, obwohl sie in diesen Takten komposito-
risch alles andere als prominent ist. Solche Stormanoéver haben einen dhnlichen Sinn wie die Verzégerun-
gen wahrend des Accelerandos — ndmlich die Bewegung kurzzeitig auszubremsen, zu irritieren, damit
sie als solche tiberhaupt erfahr- und erlebbar bleibt —, nur sozusagen auf noch bodenstandigerer Ebene:
Metrisch nicht integriert, legen sich solche Irrlichter wie ein Grundflackern unter die begriindbaren Ver-
wandlungen, entsprechen damit der niedrigsten Ebene der Verwandlungshierarchie und erhalten durch
diese Charakterisierung im Gesamtgeftige der Rubati dann doch wieder ihren Sinn und ihre Funktion.

5. Sigezahn-Rubati. Im Mittelteil der Sonate, welcher, bedingt durch Schumanns direkte Anweisung in T.
195 wie generell durch seine viel klarere, stets eindeutig als % wahrnehmbare satztechnische Faktur, eine
nochmalige Temposteigerung nahelegt, kommt ein Rubato-Verfahren zur Anwendung, das sich als Vari-
ante von Punkt 2 charakterisieren ldsst: Stets zum Phrasenbeginn zieht das Tempo subito an, um wéhrend
der folgenden Takte kontinuierlich, fiir den Horer jedoch unmerklich nachzugeben, bis es aufs Ausgangs-
niveau zurlickgefallen ist, um ptinktlich zum Beginn der nédchsten Phrase wieder plotzlich anzuziehen
etc. — Das Resultat ist genau dasselbe wie in Punkt 2: der subjektive Eindruck eines Immer-und-immer-
schneller-Werdens.

6. Gerades Durchlaufen. Unabdingbar als Kontrast zu den in Punkt 1-5 beschriebenen, durch verschie-
dene Rubato-Konzeptionen hervorgerufenen Tempoeffekten sind Passagen, die ganz ohne Rubato einfach
voranlaufen — nicht sich beschleunigend, nicht plétzlich stockend, nicht lokal irritierend, sondern einfach
straight-forward in gleichbleibendem (hohem) Tempo: insbesondere an jenen Stellen im Stiick, wo die Ver-
wandlungen in Erftillungen miinden, ist die integrierende Kraft solcher geraden Tempostrukturen nétig
—etwa in T. 31-34, in T. 159-170 oder auch ganz besonders in der Stretta ab T. 417, wobei es dort vor
allem die taktinternen Dehnungen sind, die verschwinden, insgesamt herrscht, der formalen Funktion
entsprechend, ein Accelerando-Gestus vor.

Diese sechs dargestellen Strategien sind nattirlich weder vollstandig im Hinblick auf das, was an Rubato-
Verfahren denkbar wére, noch auf das, was wir bei unserem Schumann-Experiment tatsdchlich gemacht
haben. Vielleicht die lehrreichste Erfahrung unserer Bastelei war, dass eine interessante, kiinstlerisch be-
friedigende Rubatostruktur tatsichlich irreduzibel ist — anders gesagt, es ldsst sich keine Zauberformel
angeben, bei jeder Verallgemeinerung und Abstraktion (wie unsere sechs Punkte) gehen wichtige Detail-
entscheidungen verloren, was umgekehrt bedeutet, dass, wenn man das allgemein formulierte Verfahren
wieder auf die Musik zuriickapplizieren wiirde, ohne alles im Einzelfall zu tiberpriifen und noch Kor-
rekturen vorzunehmen, das Resultat musikalisch nicht tiberzeugend ware. Letztendlich gab es in unserer
Vektorliste tatsdchlich fast fiir jeden Einzelton einen eigenen Multiplikator, fiir fast jeden Ein- oder Zwei-
takter einen eigenen Tempovektor — was zwar natiirlich zum Teil daran liegt, dass die Unregelméfigkei-
ten und Unschonheiten der Vorlage, die es auszugleichen galt, jedesmal anders waren, zum grofieren Teil
jedoch untrennbar mit unserer Grundkonzeption von Verwandlung zusammenhéngt: Was einer festen
Regel folgt, ist eben nicht mehr tiberraschend.
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4.4.3 Der magische Uberschlag

Verwandlung geschieht, wie wir gesagt haben, auf den verschiedensten Hierarchieebenen, ist
sogar umso stérker, je unterschiedlicher die Gréflenordnungen sind, zwischen denen hinund-
hergeblendet wird: Und beim Ubergang von einer niederen zu einer héheren formalen Ebe-
ne geschieht bisweilen etwas, das man als den »Schliisselmoment« von Virtuositdt bezeichnen
konnte: der Moment, wo Verwandlung zu Erfiillung wird. Dieser Augenblick des »Jetzt-ists-
erfiillt« ist in gewisser Weise der eigentliche Zeitpunkt, in dem das Gefiihl von Virtuositét
entsteht — wenn die Schwierigkeiten iiberwunden sind, die Verwandlungen und Verunsiche-
rungen sich plétzlich kldren, wenn das Glithen und Spriihen, Blitzen und Tduschen, Verwirren
und Verbliiffen, Bangen und Kdmpfen Platz gemacht hat fiir Sieg und Sonnenschein, fiir den
erleichterten Ruf »Geschafft!«: dann liegt in dem schaurig-schonen Nachzittern des Erlebten,
das in den ersten Sekunden der neuen Sicherheit stattfindet, die ganze Rechtfertigung fiir die
Unsicherheit vorher begriindet. Das ist in der Stretta von Schumanns Davidsbiindler-Marsch
nicht anders als (wenn auch weniger stark, da noch sehr am Anfang des Stticks) im Takt 15 des
g-moll-Finales, wo wir friiher bereits ein » Angekommensein« konstatiert haben, oder am Ende
vieler Solokadenzen — oder auch, ganz besonders deutlich, im frither erwéhnten dritten Satz des
Tschaikowsky-Violinkonzerts, in Takt 101 bei der Wiederaufnahme des Hauptthemas: Ab Takt
69 hatte es mannigfache, etwas richtungslos vor sich hin mdandrierende Themenabspaltungen
und Modulationen gegeben, die ab Takt 95 nochmals zu halbtaktigen Einheiten verknappt wer-
den, dabei gleichzeitig jedoch an Zielgerichtetheit und Pragnanz gewinnen und schliefilich in
Takt 100 in eine aufwartsfithrende Tonleiter miinden, welche das musikalische Geschehen — ins-
besondere in Heifetz” Interpretation — entschlossen und souverén in die Reprise des Hauptthe-
mas hineinfiihrt, reicher nun instrumentiert und in unbeschwerter Spielfreude dahinbrausend
— ein Moment, der dem Horer einen Befreiungs- und Gliicksmoment ersten Ranges beschert:
Man hat gekdmpft, man hat gewonnen! — oder in unserer Terminologie: man hat verwandelt,
man hat erfiillt! Ist es nicht einfach wunderbar, die Strapazen hinter sich zu haben? (und wun-
derbarer noch, bequem zuriickgelehnt jemand anderem dabei zuzuzittern und zuzustaunen,
imaginierend, man sei es selbst?) — Es ist der gleiche Effekt wie beim Extremsportler und beim
Trapezkiinstler, wenn sie ihr Ziel erreicht, ihre Aufgabe erfiillt haben, der gleiche Effekt, wie
ihn der Musiker nach dem Solokonzert beim Applaus des Publikums erlebt, und der gleiche
Effekt, wie ihn vielleicht Wittgenstein beim Anschauen seiner geliebten Westernfilme hatte: Es
ist einfach die Herrlichkeit dessen, sich unter Niveau zu beschiftigen, wissend, dass man das
Niveau erbracht hat und jederzeit wieder erbringen kann.

Das genaue Timing ist bei diesem »Schliisselmoment der Virtuositidt« von essentieller Bedeu-
tung. Nehmen die Verwandlungen zu viel Raum ein, sind sie zu ausschweifend und zu un-
durchschaubar, droht die Erfillung verdunkelt zu werden: Beethoven und Joyce lugen um die

Ecke, und die Virtuositit lauft Gefahr, sich in Aufsprengung und Selbstinfragestellung zu ver-
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lieren. Ist andererseits die Erfiillung gar zu schnell da, sind die Verwandlungen all zu klar und
geradlinig, droht der Uber-Erfiillung ihr Préfix abhandenzukommen, Mendelssohn und Miche-
langeli wittern Morgenluft, und die Virtuositit lauft Gefahr, zur Fingertibung herabgewtirdigt
zu werden. Die Balance zwischen diesen beiden Extremen, oder eben das Timing von verwan-
delnden und erfiillenden Abschnitten (eine Sprechweise, die wie gesagt vereinfachend ist — ein
lokal erfiillender Abschnitt kann auf einer globaleren Hierarchieebene durchaus auch verwan-
delnde Funktion haben) muss genauestens kalkuliert werden, ansonsten verliert die Aufeinan-
derfolge von Verwandlung und Erfiillung an Suggestivkraft — im einen Extrem wird sie durch
Uberspannung des Bogens unverstindlich: womit die Erfiillung keine Erfiillung mehr ist, son-
dern substanzlose, gewollte Affirmation, und die Verwandlung, der Erfiillung beraubt, keine
Verwandlung mehr, sondern Aufsprengung (die obenerwédhnte Brahms-Transkription Gyor-
gy Cziffras mit ihren vollig tiberproportionierten Zwischenkadenzen geht in diese Richtung)
- im anderen Extrem wird sie durch zu geringe Belastung marginalisiert und trivialisiert: die
Funktionen von Verwandlung und Erfiillung werden zwar nicht zerstort, aber bis zur Unkennt-
lichkeit nivelliert (Jean-Jacques Kantorows erwéhnte Tschaikowsky-Interpretation und Tedi Pa-
pavramis Paganini-Caprice kommen dem nahe). Der »Schliisselmoment der Virtuositat« stellt
sich nur in der Mitte zwischen den Extremen ein — was nicht heiffen soll: in Harmonie und
Ebenmaf3, sondern vielmehr, mit einer physikalischen Metapher: im labilen Gleichgewicht —,
er stellt sich an jenem magischen Grenzpunkt ein, unter dem die Langeweile, {iber dem der
Totalverlust droht.

4.4.4 Hierarchisierung und Dauer

Die hierarchische Schachtelung von verwandelnden und erfiillenden Momenten — und damit
einhergehend eine gewisse zeitliche Dauer, um sich zu entfalten — ist nicht nur ein verstirken-
des Moment, sondern eine ganz essentielle Bedingung fiir die Entstehung von Virtuositat. Dass
es nach der ersten Erfiillung noch weitergeht (auf gleicher oder tibergeordneter Hierarchieebe-
ne), dass weitere Verwandlungen und Erfiillungen folgen, ist wichtig, um den Virtuosen als
souverdn handelndes Subjekt erkennen und bestaunen zu konnen. Hier liegt der Unterschied
zwischen Raffinesse und Virtuositt: Fiir jene ist die Pointe selbst (die Ubererfiillung) konstitu-
tiv, fiir diese der Umgang mit der Pointe: ihre Entgrenzung und Hineinfiihrung in eine néchste,
globalere Pointe. Ein Witz kann zwar frappierend oder treffend sein, aber in der Regel nicht
virtuos: Der Witz gibt sich mit dem einmaligen Effekt zufrieden — hingegen der Virtuose gibt
sich mit Effekten grundsétzlich nicht zufrieden: Seine Legitimation erhélt er nicht aus dem Re-
sultat, sondern aus der Tatsache, dass er an seine dufiersten Grenzen gehen konnte, ohne die
Kontrolle und seine Souverinitdt zu verlieren — und dabei eben gleichsam nebenbei ein solch
unglaubliches Resultat erzielt hat.

Sinnfillig illustrieren lasst sich dieser Unterschied durch den Vergleich zweier mathemati-
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scher Beweise — beide staunenmachend, aber auf unterschiedliche Weise: der eine durch seine
Raffinesse, der andere durch seine Virtuositit. Beide Beweise beziehen sich auf leicht verstind-
liche Aussagen, auch die Beweisfiihrungen selbst sind prinzipiell sehr einfach und gehen vom
Stoff her kaum iiber Schulniveau hinaus. Trotzdem sind beide, insbesondere der zweite, alles
andere als naheliegend: Die richtigen Ansdtze und Weichenstellungen am richtigen Ort zu fin-
den, braucht viel Ausdauer, Spiirsinn und Gliick — was man spétestens dann merkt, wenn man
sich selber daran versucht.

Um die Schlagkraft der Beweisfiihrung zu erhalten, sind die Beweise bewusst in knapper ma-
thematischer Terminologie formuliert — verschwommene »allgemeinverstiandliche« Ausdrucks-
weise wiirde gerade das verunklaren, worum es uns hier geht. Die beigegebenen Begriffskla-
rungen und die Erlduterungen im weiteren Verlauf des Texts werden versuchen, den Mathema-

tikverdachtern unter den Musikliebhabern das Lesen etwas zu erleichtern. ..

Der erste Beweis zieht seine ganze Schlagkraft aus der entscheidenden Idee, mit der Betrachtung der
Flache mit der grofiten Eckenzahl anzufangen. Diese Idee, verbunden mit der Vorgehensweise, anschlie-
Bend ohne jedwede Berechnung (noch nicht einmal der elementare Eulersche Polyedersatz wird herangezo-
gen) rein anschaulich den Widerspruch herbeizufiihren, macht das Frappierende des Beweises aus. Man
staunt, dass es so einfach geht und dass man — was bei den wenigsten Beweisen der Fall ist — den ganzen
Beweis sozusagen »auf einmal« im Kopf haben kann: dass einem die ganze Argumentation anschaulich
vor dem inneren Auge steht und man nicht nur am Ende sieht (und glauben muss), was man vorher
langwierig ausgerechnet hat.

Das Faszinierende des zweiten Beweises hingegen liegt in der geschickten Kombination mehrerer Ide-
en, die hinsichtlich ihrer Funktion, Wichtigkeit und auch Originalitat differieren. Die erste Idee ist die Er-
kenntnis, dass sich die Summe der fiinf Zahlen beim Durchfiihren der Prozedur nicht d&ndert. Das ist keine
sonderlich herausragende Einsicht, und darauf werden mit Sicherheit alle der 210 Olympiade-Finalisten
(von denen nur elf den ganzen Beweis fiihren konnten) schnell gekommen sein. Im Kontrast dazu mutet
die anschliefSende Definition der Folge wie von einem anderen Stern an: Warum, so fragt man sich beim
Lesen, ausgerechnet diese Folge? Was soll das bringen? Und wie zum Teufel ist derjenige, der den Be-
weis gefiihrt hat, darauf gekommen? Man kann erstmal nichts tun, als es zur Kenntnis zu nehmen und
abzuwarten.

Es folgt mit der klassischen Formulierung »Nehmen wir an, die Behauptung sei falsch« die Ankiindi-
gung eines Widerspruchsbeweises. Natiirlich — eines Widerspruchsbeweises. Das ist schlieSlich die vir-
tuoseste Methode, die Wahrheit eines Satzes darzulegen: Zuerst rechnet man sich in immer ausweglosere
Situationen hinein, und wenn man schliefflich an dem Punkt ist, da man vor dem Abgrund steht, wischt
man die Blatter vom Tisch, zuckt die Achseln und sagt: »Siehst Du?!? Hab ich doch gleich gesagt. . . «

Man ahnt nun, dass man mit dieser Folge irgendetwas machen kann, das irgendwann zu einem Wi-
derspruch fiihren kénnte. Und man ahnt, dass die folgenden Umformungen, deren Motivation erstmal
genauso undurchsichtig ist, einen auf diesem Weg weiterbringen sollen, und man ahnt drittens, dass der
Urheber des Beweises wahrscheinlich hinterlistigerweise zuerst in umgekehrter Richtung gerechnet hat:
vom Einfachen zum Komplexen hin — uns jetzt aber bosartigerweise zuerst mit dem unverstandlichen
Komplexen konfrontiert, auf dass uns das Maul offenstehenbleibe, wenn er aus diesem Augiasstall plotz-
lich die Milkakuh hervorzieht.

Zunéchst aber werden wir mit der Tatsache konfrontiert, dass die Folge streng monoton fallt. Wir sind
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enttduscht, dass diese Erkenntnis die ganze Frucht der komplizierten Umformungen gewesen sein soll —
ansonsten lasst uns das Ergebnis eher kalt, da wir Sinn und Zweck der Folge ja schon von Anfang an gar
nicht richtig begriffen haben: Und was interessieren uns die genauen Charakteristika von einem Ding, das
uns schon selber nicht schert?

Die wir so reden, wissen wir nicht, dass wir uns gerade am furning point befinden, am virtuosen Schliis-
selmoment, am Augenblick der Riickholung aller Verwandlung unter das Dach der Erfiillung. Das Ende
des Beweises ist brillant und von schon fast arroganter Kiirze. Wir werden daran erinnert (was wir zwar
zur Kenntnis genommen, aber nicht fiir weiter wichtig gehalten haben), dass die Elemente der Folge als
Summe von Quadratzahlen definiert sind — und Quadratzahlen sind immer positiv. Wir werden weiters
daran erinnert, dass es sich um ganze Zahlen handelt. Und zusitzlich wird uns nochmal gesagt, dass die
Folge streng monoton fallend ist — auch das eine Spezifikation, die wir vielleicht zuerst tiberlesen haben.
Und nun versuche man mal, von einer noch so hohen Zahl abwirts zu zdhlen: 107, 106, 104, 101...Nun,
leicht einzusehen, das geht nicht ewig so weiter, ohne negativ zu werden. Damit ist der Satz bewiesen.

Genial, oder? — Oder nicht?

Das Frappierende und Beunruhigende ist hier, ganz im Gegensatz zu unserem ersten Beweis, dass ei-
nem die unmittelbare Anschauung vollkommen genommen wird. Man kann sich bemiihen, wie man will:
von der streng monoton fallenden Folge fiihrt kein anschaulich nachvollziehbarer Weg zurtick zum Fiinf-
eck mit den Zahlen an den Ecken. Wir kénnen nicht anschaulich nachvollziehen, warum die Folge fallt.
Wir kénnen nicht anschaulich verstehen, was die Werte der Folge bedeuten. Wir wissen nur: Folge und
Fiinfeck-Prozedur sind auf Gedeih und Verderb aneinander gekoppelt — wenn man die Prozedur an den
Ecken des Fiinfecks durchfiihren kann, geht es auch mit der Folge weiter, wenn nicht, dann nicht. Und
wir haben vorgerechnet bekommen, dass es irgendwann mit der Folge nicht mehr weitergeht: und wir
miissen daraus schliefSen, dass dann auch mit der Prozedur Schluss ist.

Wenn wir den Beweis noch einmal in unserer Terminologie Revue passieren lassen, dann sieht er wie
folgt aus: Er beginnt mit einer recht naheliegenden, gefolgt von einer duflerst fernliegenden Idee. Letzte-
re wird sodann einem ausgiebigen Verwandlungsprozess unterworfen, den wir lokal nicht auf den (von
Anfang an bekannten) Erfiillungsgegenstand funktionalisieren konnen, wenngleich wir ahnen, welchen
globalen Zweck die Verwandlungen in ihrer Gesamtheit haben konnten. Zunéchst fiithren die Verwand-
lungen jedoch in eine Schein-Erfiillung, die uns enttduscht, da wir sie nicht verstehen — doch genau in
diesem Moment, da wir die Orientierung endgiiltig zu verlieren drohen, wird mit drei schnellen, genau
kalkulierten und vollig tiberraschenden Schwertstreichen die echte Erfiillung herbeigefiihrt.

Die Fall- (oder besser Auffahrts-)hohe zwischen befiirchteter Totalauflosung und Ubererfiillung ist hier
so grofs und wird so schnell durchmessen, dass es schon fast verstorend ist, zumal wir anschaulich gar
nicht recht begreifen, wie der beweisfiihrende Virtuose tiberhaupt so schnell vom Orkus ins Elysium ge-
kommen sein kann. Doch im Gegensatz zur Musik ist die Mathematik (zumindest auf diesem Niveau
noch) diesbeziiglich wasserdicht. Wir miissen keine Scharlatanerie befiirchten — wir miissen uns einfach
geschlagen geben.

Ein Unterschied wie der zwischen den beiden Beweisen — im einen Fall eine Verwandlung,
die zur Erfiillung hinfiihrt, im anderen Fall eine Reihung und Schachtelung von qualitativ und
funktional differierenden Verwandlungen, die erst in ihrer vom Virtuosen gewirkten kombi-
nierten Vorfithrung die globale Erfiillung herstellen — ldsst sich auch im Bereich der Jonglage
zeigen (welche ohnehin immer wieder aufschlussreich fiir Uberlegungen zum Thema Virtuosi-

tat ist). Auch hier gibt es beides: Einzelne »Tricks« und komplette »Inszenierungen«. Ein Trick

63



des deutschen Jongleur-Pioniers Paul Cinquevalli (1859-1918) etwa liest sich, ganz dem Schema
eines Witzes folgend, wie folgt:
Er jonglierte mit Schirm, Hut und wassergefiillter Flasche (deren Hals mit Papier zugeklebt Ziethen 19
\yar) und beendete den Trick damit, dafs der Hut auf dem Kopf landete, die Flasche mit der
Offnung auf der Schirmspitze, die das Papier zerriff, und wihrend das Wasser herausschof,
hatte Cinquevalli blitzschnell den Schirm aufgespannt und blieb so unter dem befreienden
Auflachen des Publikums trocken.
Langere Sequenzen, die nicht die einzelne Pointe (verbunden mit »befreiendem Auflachen des
Publikums«), sondern die den Atem verschlagende und sich stets selbst tiberbietende Tatigkeit
des Jongleurs in den Mittelpunkt stellten, entstanden erstmals in der letzten Dekade des 19.
Jahrhundert als sogenannte »Restaurantjonglage, initiiert von den Kiinstlern Henri Agoust
und v. a. Michael Kara (1867-1939):

Bei einem Gastspiel 1896 im beriihmten Berliner Wintergarten verwirklichte er seine Idee, die 25

gesamte Darbietung szenisch zu gestalten, und kreierte damit einen wirklich neuen Stil, den

die sogenannte Restaurantjonglerie spéater schlieflich zu einem Hohepunkt fiihrte. Als Dan-

dy gekleidet, mit einem Gehrock, Zylinder, Monokel, Handschuhen und Spazierstéckchen,

betritt er die als Café ausgestattete Biihne, auf der sich bereits ein den Kellner spielender

Komparse aufhélt. Nonchalant beginnt der vornehme Gast mit allem spielerisch herumzu-

wirbeln, was ihm in die Hande fallt. Gleichsam en passant greift er nach Billardqueue und

-kugeln, Hut, Handschuhen, Zigarre, Geschirr, Zeitung, dem Tischchen, und schlieflich fliegt

sogar der Pikkolo selber durch die Luft. Es ist eine Kette von Uberraschungen fiir das Publi-

kum, wie dieser Gentleman auf der Bithne mit den alltéglichsten Dingen die kompliziertesten

Wiirfe ausfiihrt. Kara war in seiner Arbeit genial, er trieb die Jongleurkunst tatséchlich bis

an die Grenze des Moglichen.
Im Bereich des Zirkus hat im letzten Drittel des 20. Jahrhunderts eine dhnliche Verschiebung
stattgefunden: Der sogenannte cirque nouveau — mit dem kanadischen Cirque du Soleil als bekann-
testem Vertreter — fasst die traditionell selbstindigen Einzelnummern zu zusammenhéangenden
Abldufen mit genau kalkulierter Gesamtdramaturgie zusammen. So erhélt jede Nummer - die
im Zirkus ja in sich auch schon vorher oft iber Dramaturgie und Pointenstaffelung verfiigte —
eine Funktion im globalen Ablauf, das hierarchische Gefiige aus Verwandlung und Erfiillung
wird gleichsam »eine Nummer grofler«, und die Virtuositdt hat entsprechend mehr Zeit, um
sich zu entfalten.

Exemplarisch deutlich wird dies in den Ikarischen Spielen des rund zwei Stunden wihrenden
Cirque-du-Soleil-Programms Varekai aus dem Jahr 2002. In dieser Nummer, die nach etwa zwan-  Video 12
zig Minuten kommt und etwa sechs Minuten dauert, kann man in schon fast klassischer Klar-
heit die Hinfiihrung lokaler Verwandlungen zu Teil-Erfiillungen innerhalb der Nummer, die
Konstituierung neuer, tibergeordneter Verwandlungen aus diesen Teil-Erfiillungen, ihre Hin-
fithrung zur tibergeordneten Erfiillung am Ende der Nummer sowie deren Umdeutung als lo-
kale Verwandlungsstation im Gesamtablauf des Programms mitvollziehen.

Ikarische Spiele unterscheiden sich von gewohnlicher Jonglage kurz gesagt dadurch, dass

nicht mit Béllen, sondern mit Menschen jongliert wird: Ein mit dem Riicken auf einer Schrage
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liegender Untermann (der Antipodist) jongliert seinen Partner (den Flieger) mit den Fiiflen, der
wiederum vollfithrt im Flug zusétzliche Figuren, Salti etc. Ihren Namen verdanken die Ikari-
schen Spiele der Tatsache, dass sie traditionell von Vater und Sohn ausgefiihrt werden, sodass
der Vater seinem Sohn das Fliegen ermoglicht. Hier allerdings handelt es sich um Briider: Die
Rampin Brothers und die Steve Brothers sind die beiden lkarier-Paare, auf denen der Hauptfo-
kus liegt, daneben treten im Hintergrund sechs sogenannte Adagio-Akrobaten auf, welche die
Konstellation von Antipodist und Flieger iibernehmen, dabei aber nicht jonglieren, sondern

partnerschaftliche Akrobatik vollfiihren.

Die Ikarier betreten die Bithne im vorliegenden Videoausschnitt bei Minute 0’09, die Antipodisten neh-
men ihre Positionen bei 0’22 ein, zwischen 027 und 0’30 springen die Flieger auf. Der eine Flieger streckt
sich horizontal aus, der andere verharrt im Kopfstand auf den Fiilen seines Untermanns. Die Musik brei-
tet wahrend des ganzen ersten Teils ausgiebig weltmusikverbramtes a-moll aus.

Zunéchst beginnt nur ein Paar mit der Jonglage. Der horizontal ausgestreckte Flieger wird von seinem
Antipodisten zweimal in die Luft geworfen, sodass er sich jeweils um 180° dreht (sein Kopf kommt dann
dort zu liegen, wo vorher seine Fiile waren). Beim dritten Mal dreht er sich — spektakulédrer — zweimal um
die eigene Achse, dann springen beide Flieger wieder auf den Boden (0'49). Die Musik, die wéahrend der
dritten Aktion deutlich ausgediinnt war, auf den Gesang verzichtet hat und statt vollem a-moll nur noch
A gebracht hat — von der Funktion her dem traditionellen circensischen Trommelwirbel vergleichbar —,
setzt jetzt mit einem Schlagzeugbreak wieder in voller Schonheit ein, das Publikum applaudiert: Die erste
Teilerfiillung ist da.

Doch es geht schon weiter. Bei 0’57 springt der Flieger des anderen Paars auf die Fiifie seines Unter-
manns und wird von diesem dreimal in die Luft geworfen, wobei er jeweils einen Salto vollfiihrt, bevor
er wieder auf den Fiifen des Antipodisten zu sitzen kommt. Nach dem vierten Wurf landet er stehend
auf den Fiifien seines Partners, gleitet alsbald in den Sitz zurtick, landet beim fiinften Mal wieder stehend,
worauf ihn der Untermann beim sechsten Mal direkt von der Standposition in die Luft wirft — dadurch
vollfiihrt er einen besonders groflen Salto, bevor er wieder in Sitzposition aufgefangen wird. Beim sieb-
ten Mal landet er schliefslich wieder auf dem Boden, Applaus setzt ein, Schlagzeugkaskade und Gesang
folgen ihm (1°20).

Weiter geht es bei 135. Immer noch ist stets nur ein Paar gleichzeitig beschaftigt. Wie in der vorherigen
Nummer wirft der Untermann den Flieger viermal in die Luft, sodass er einen Salto vollfiihrt, jetzt jedoch
gehen die Salti nahtlos ineinander {iber, ohne wie vorher durch kurze Pausen in Sitzposition getrennt zu
sein — aufierdem vollfiihrt der Flieger wahrend des dritten Saltos zusatzlich eine Drehung um die eigene
Achse. Publikum und Musik reagieren wie bisher (1'45).

Die ndchste Nummer bringt ab 1’55 sieben Salti mit abschlieffender Landung auf den Fiifsen, nach dem
achten Salto kommt der Flieger mit beiden Fiiflen auf nur einem Fuf8 des Antipodisten zu stehen — und
die Musik weicht hier das erste Mal von ihrem Schema ab und wird pl6tzlich bizarr und dissonant. Auch
wenn der Obermann nach dem neunten Salto wieder auf den Boden zurtickspringt, klinkt sich die Musik
noch nicht sofort in ihr Erfiillungsschema ein, sondern bringt erstmal einen d-moll-Terzquartakkord (iiber
dem Orgelpunkt A), bevor sie wieder nach a-moll zuriickkehrt (2718).

Nach einer zwanzigsekiindigen Pause kiindigt sich der zweite grole Abschnitt der Ikariernummer an:
Bei 235 findet in der Musik eine Riickung nach h-moll statt, und ab 2’42 sind zum ersten Mal beide Paare
gleichzeitig beschiftigt. Es entspinnt sich zwischen den Paaren ein Spiel mit abwechselnden halben und
ganzen Salti, das komplexer, aber nicht weniger sinnféllig als bisher unser Schema von Verwandlung und
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Erfiillung exemplifiziert (teilweise gehen die Aktionen noch mehr ineinander tiber als von der nachste-
henden Ubersicht suggeriert):

Zeit  Erstes Paar ~ Zweites Paar

2’42 360° pausiert
pausiert 180°
180° pausiert
180° -180°

2’48  pausiert 180°
180° -180°
180° 180°
pausiert 180°

2’52 pausiert pausiert
360° pausiert
pausiert 360°
pausiert pausiert
360° pausiert
pausiert 360°
pausiert pausiert
360° 360°
pausiert pausiert

3’01 360° 360°

- nach den letzten 360°-Salti landen die Flieger wieder auf dem Boden. Der verwandelnd-erfiillende
Charakter dieser Nummer wird vor allem in ihrer Dreiteiligkeit deutlich: Am Anfang die vergleichsweise
getrennten Aktionen der beiden Flieger, die sich im zweiten Schritt ab ca. 2’48 immer mehr verzahnen,
um sich ab 2’52 zunehmend zu synchronisieren — nach der Vorstellung des Materials folgt das Spiel, die
Verwandlung und Verwirrung, zuletzt aber fiihrt die Entwicklung zur Klarung und Erfiillung.

In der ndchsten Nummer ab 3’25 ist wieder nur ein Paar beschéftigt. Der Flieger vollfiihrt in einem
Zug zehn Salti, wobei er sich bei jedem zweiten Mal zusétzlich um die eigene Achse dreht. Der Séanger
singt ein tiefes, didgeridooartig moduliertes Fis, das, in seiner Funktion wieder dem traditionellen Trom-
melwirbel entsprechend, die Spannung derart steigert, dass das Publikum zum ersten Mal schon vor der
Erfiillung applaudiert, sich sozusagen »in den Trommelwirbel einklinkt« und zusatzlich, je linger die Ak-
tion dauert, immer lauter johlt — bis schlieSlich der Flieger wieder auf dem Boden landet und der »echte«
Schlagzeugeinsatz und die Wiederkehr des Hauptthemas die Erfiillung anzeigen.

Nach den beiden letzten Nummern, die auf unterschiedliche Weise — die eine durch Komplexitit und
materiale Fiille, die andere durch Monotonie und numerische Fiille — die dramaturgische Entwicklung
auf eine neue Stufe gehoben haben, bleibt die ndchste Nummer in jeder Hinsicht im Rahmen des bisher
dagewesenen, ja sogar darunter. Der Flieger des (wiederum nur einen) beschiftigten Paars wird ab 3’50,
genauso wie in der letzten Nummer, saltovollfithrend vom Antipodisten viermal in die Luft geschleudert,
wobei er sich beim ersten Mal auch um die eigene Achse dreht. Nach dem vierten Salto landet er stehend
auf den Fiiflen des Untermanns und verharrt dort eine Weile, landet nach dem néachsten Salto wieder
stehend, nach einem weiteren schliefllich auf dem Boden (415). Das Publikum applaudiert artig — fast
scheint es, als hitten die Ikarier ihr Pulver verschossen.

Doch unterdessen beginnen die Vorbereitungen zum dritten Teil des Spektakels. Wahrend eines vierzig-
sekiindigen Intermezzos schieben die Ikarier ihre Liegen tiber die Biihne, die Aufmerksamkeit, zumindest
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die der Kamera, wendet sich den (im {ibrigen die ganze Zeit tiber titigen) Adagio-Akrobaten zu. Ab 4’53
reduziert sich die Musik auf den Orgelpunkt H, beide Flieger springen auf. Nacheinander vollfiihrt je-
der von ihnen einen bisher noch nicht dagewesenen Doppelsalto, danach springen sie ab, der eine mit
Drehung um die eigene Achse, der andere ohne (5'08). Die Musik ist, wie sollte es anders sein, wieder da.

Nun steht die letzte und spektakuldrste Aktion bevor. Der bekannte tiefe Didgeridoo-Gesang auf Fis
kiindigt sie an. In dem Moment, wo die Nummer beginnt, rutscht das Fis zum G hinauf, das musikali-
sche Tempo beschleunigt sich, ein Es-Dur-Nonakkord, der tiber c-moll zur Dominante D fiihrt, gibt nach
den endlosen stehenden Orgelpunkten plotzlich das Gefiihl grenzenloser Freiheit. Wahrend die Span-
nung durch langsame Aufwértsglissandi tiber dem wiedererreichten Orgelpunkt G immer weiter steigt,
vollfithren die beiden Flieger schier nicht endenwollende Saltoketten. Nach etwa 25 Salti springt der erste
zu Boden — der andere hingegen macht atemstockenlassenderweise weiter: Die Musik bricht nach dem
Ausstieg des ersten Fliegers innerhalb von einer Sekunde in sich zusammen, nur noch ein treibendes
Schlagzeugostinato bleibt {ibrig: Bis dann schliefdlich der zweite Flieger nach zehn weiteren Salti auch das
Handtuch wirft. Da wandelt sich das Ostinato in eine Kaskade, die unter dem Klatschen und Johlen des
Publikums zu einem groflen g-moll-Schlussakkord hinfiihrt, das Licht geht an, die letzte und grof3te Erfiil-
lung ist erreicht, die Ikarier-Nummer ist vorbei: Sobald das Publikum das gemerkt hat, johlt und klatscht
und kreischt es noch mehr.

Gerade einmal fiinf Sekunden darf man diese Erfiillung geniefien. Bei 6’03 geht es schon weiter, ein
neues Musikstiick in a-moll setzt ein, die Ikarier trollen sich von der Biihne, andere Figuren betreten zum
Umbau die Bithne. Der Alltag ist wieder da, die gerade abgeschlossene Ikariernummer wird in den Ver-
wandlungsreigen des Gesamtprogramms eingereiht. Wir befinden uns auf der obersten Hierarchieebene.
Es kann weitergehen.

Treten wir an dieser Stelle einen Schritt zuriick und tiberblicken wir noch einmal den Verlauf der Ika-
riernummer. Insgesamt besteht sie aus neun Einzelnummern (vgl. Tabelle),

Abschnitt  Nummer  Anzahl der Salti u. ii.  Paare  Besonderheiten

1 1 3 1
2 7 1 Pausen zwischen den Salti
3 4 1 keine Pausen
4 9 1 Landung auf einem Fufs
2 1 ca.je”7 2 verschachtelte Halbsalti
2 10 1
3 6 1
3 1 je3 2 je ein doppelter und ein normaler Salto
2 ca. 25 / ca. 35 2

die sich in drei Abschnitte gliedern, welche durch langere Pausen voneinander abgesetzt sind. Jede Ein-
zelnummer fithrt zu einer Erftllung, wobei die Erfiillungen unterschiedliches Gewicht in der Gesamtdra-
maturgie haben. Die vier Nummern des ersten Abschnitts sind klar auf Steigerung hin ausgelegt: Die Zahl
der Salti bzw. vergleichbaren Figuren steigt von 3 in der ersten Nummer tiber 7 in der zweiten und 4 in der
dritten bis zu 9 in der vierten Nummer, wobei die zahlenméfliige Abnahme von 7 zu 4 dadurch kompen-
siert wird, dass die vier Salti im Gegensatz zu den vorherigen sieben ohne Unterbrechung stattfinden. Die
neun Salti der vierten Nummer sind durch die zwischengeschaltete einbeinige Aktion noch spektakulérer,
was die Finalwirkung der Nummer verstarkt.

Der zweite Abschnitt verfolgt eine umgekehrte Strategie. Die spektakuldrste und komplexeste Nummer
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mit den verschachtelten Halbsalti und der dreiteiligen Binnendramaturgie, in der zum ersten Mal beide
Paare gleichzeitig auftreten, kommt zuerst — ihr folgt eine reduziertere, jedoch durch die zehn ohne Un-
terbrechung ausgefiihrten Salti ebenfalls noch recht eindrucksvolle zweite Nummer, wiahrend die dritte
Nummer mit nur sechs Salti deutlich hinter dem, was vorher geschehen war, zuriickbleibt.

Der dritte Abschnitt muss nun die Vorgaben der ersten beiden Teile einlosen. Er muss einerseits den
Steigerungsgestus des ersten Abschnitts aufnehmen und tibertreffen, andererseits aber auch Stellung be-
ziehen zu der diminuierenden, mit der Enttduschung und Ermiidung des Publikums spielenden Entwick-
lung im zweiten Abschnitt. Beide Abschnitte sind jetzt zu Stationen im Verwandlungsspiel geworden —der
dritte Abschnitt muss sie zur Erftillung bringen. Er tut dies sehr elegant und effektiv: Er schliefit an die di-
minuierende Entwicklung im zweiten Teil an und bringt als erste Nummer eine der kiirzesten der ganzen
Darbietung — und fiihrt dennoch gleichzeitig den Steigerungsgestus des ersten Abschnitts weiter, indem
er Doppelsalti zeigt, die es vorher noch nie gegeben hatte. Quantitativ an die abnehmende Dramaturgie
des zweiten, qualitativ an die zunehmende des ersten Abschnitts ankniipfend, schafft die Nummer Bezii-
ge zu beiden Teilen, ohne diese jedoch zu deuten: Das {tiberldsst sie der Finalnummer, die in ihrer genau
umgekehrten Konzeption — qualitativ reduziert, quantitativ jedoch alles bisher dagewesene um Langen
iibertreffend — das Faktum der Reduktion fiir den Zuschauer verschwinden ldsst: Man denkt nicht daran,
dass es »nur« Salti gibt, sondern dass es unglaublich viele davon gibt: Was man sieht, wirkt starker, als was
man nicht sieht. So dhnelt die Finalnummer diesbeziiglich der zweiten Nummer des zweiten Abschnitts
(mit den 10 ununterbrochenen Salti), wahrend die vorletzte Nummer mit der ersten Nummer des zweiten
Abschnitts (mit den verschachtelten Halbsalti) vergleichbar ist: Beide Male folgt auf eine subtile Nummer,
die qualitativ Neuland betritt, eine unsubtile, die quantitativ protzt: Und die schlieflich im Finale mit 35
Salti derartig hemmungslos protzt, dass sie die diminuierende Entwicklungsrichtung, die im zweiten Ab-
schnitt mit dieser Abfolge verkniipft war, mit brachialer Gewalt umkehrt: Was Diminuendo war, ist jetzt
Crescendo, mit der Nummernabfolge des zweiten Abschnitts wird die Entwicklungsrichtung des ersten
Abschnitts fort- und zu Ende gefiihrt, zur Erfiillung, die sich in Applaus und Licht kundtut.

4.4.5 Parametrische Potenzierung

Nicht nur das Ineinanderschachteln von Hierarchieebenen — hier hatten wir vier davon: die ein-
zelnen Figuren, die sich in der Einzelnummer erfiillen, die Einzelnummern, die sich in jeweils
einem der drei Abschnitte erfiillen, die drei Abschnitte, die sich in der ganzen Ikariernum-
mer erfiillen, und diese selbst schliefslich, die sich zusammen mit den anderen Nummern des
Programms in der Gesamtdarbietung erfiillt —, sondern auch das parallele Spiel der verschiede-
nen am Kunstwerk beteiligten Parameter — hier hatten wir neben der circensischen Biihnend-
arbietung vor allem Musik und Licht — trdgt zur Verstirkung des Eindrucks von Virtuositat
bei. Steigerung der Verwandlung (und virtuose Verwandlung dringt als gedankliche Schwe-
ster der Entgrenzung immer auf Steigerung: was dann auch zur Steigerung der Ubererfiillung,
zur Steigerung der Virtuositit fiihrt) kann daher nicht nur durch Vertiefung des hierarchischen
Gefliges, sondern auch durch VergrofSerung der involvierten Parameterzahl geschehen — was
letztendlich ebenfalls mit einer Verkomplexifizierung des hierarchischen Gebdudes einhergeht.

Ziemlich weit auf diesem letzten Weg geht der 6sterreichische Schauspieler und Séanger Hel-
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mut Qualtinger (1928-86) in dem von Gerhard Bronner (1922-2007) getexteten und kompo-
nierten Lied »Der gschupfte Ferdl« (1952). Zwar handelt es sich, was den Text betrifft, um ei-
ne simple Wirtshausgeschichte, und was die Musik betrifft, um einen simplen Boogie-Woogie,
dessen elf Strophen, abgesehen von einem einmaligen zweitaktigen Einschub, stur das zwolf-
taktige Bluesschema wiederholen. Doch innerhalb dieser rigiden Vorgaben entfachen Bronner
und Qualtinger durch das Gegeneinander-Ausspielen verschiedener Vortragskomponenten ein
Feuerwerk an Verwandlungen, Uberraschungen und Umdeutungen, das beim ersten Horen —
selbst fiir einen mit austriakischem Idiom vertrauten Rezipienten — kaum zu {iberblicken ist.
Schon die bizarren Wendungen der erzdhlten Geschichte selbst nachzuvollziehen, geht trotz
ihrer Trivialitdt nicht ganz miihelos, hinzu kommt, dass der Text nicht nur in tiefstem Wiener
Dialekt (»Der Text ist so wienerisch, daff man ihn schon in St. Pélten nicht mehr verstehen
kann« soll ein Plattenproduzent zu Bronner gesagt haben), sondern im nédchsten Augenblick
auch auf Hochdeutsch, auf »Hochwienerisch« oder gar in einem kaum verstdndlichen »Vien-
nese English« vorgetragen wird. Ironisch-distanziertes Erzdhlen wechselt in Sekundenschnel-
le mit erregten Schilderungen und wortlicher Rede, die Reimstruktur variiert irrational von
Strophe zu Strophe, sowohl in Reimanordnung wie Reimdichte. Qualtingers Vortrag pendelt
zwischen normalem Singen, heiserem Sprechgesang, »beiseite«-artigen Randbemerkungen und
Nachmachen der Sprechweise der auftretenden Figuren, die Melodie dndert sich — unter Ver-
wendung der immer gleichen Versatzstiicke — ebenfalls in jeder Strophe. Natiirlich findet das
alles auch noch in atemberaubendem Tempo statt: So wird ein Strudel aus Uberraschungen,
Verunsicherungen, Perspektivwechseln entfacht, der den Horer von einem Punkt zum néch-
sten taumeln ldsst, der ihm die Orientierung wechselweise gibt und nimmt, der ihn niemals
volliger Sicherheit, niemals aber auch volliger Unsicherheit tiberldsst, der nie Anlass gibt, dass
man das Vertrauen in das Wissen des Sangers, wohin er die Dinge lenken wolle und konne,
grundlegend bezweifelte, genausowenig aber, dass man es ohne jede Bangigkeit fiir selbstver-
standlich ndhme: Die Verwandlungen werden bis an die dufierstmogliche Grenze getrieben,
und diese Grenze, die beriihrt, aber nie endgtiltig tiberschritten wird, ist diejenige, innerhalb
derer sich trotz aller lokalen Taschenspielerei die globale Erfiillung am Ende noch einstellt.

Die Handlung des Lieds ist schnell erzahlt. Der gschupfte Ferdl (zu deutsch etwa »der schra-
ge Ferdinand«), mit eleganten griin-gelb gestreiften Socken und brillantinegldnzenden Locken
nach dem neuesten Chic gekleidet, ist in Begleitung der Wiener Vorstadtschlampe Mitzi Wa-
stapschick, die mit »beinahe echten Perlen um den Hals« ebenso geschmackvoll daherkommt,
auf dem Weg zur Tanzschule »Thumser« im Wiener Stadtteil Neulerchenfeld, wo eine »Per-
fektion« stattfindet (ein freier Tanzabend aufierhalb der Kurszeiten zur Perfektionierung des
Erlernten). Doch der vermeintlich schéne Abend halt allerlei Widrigkeiten parat. Es beginnt da-
mit, dass Ferdl sein Messer in der Garderobe abgeben muss — er fiigt sich sofort, weifs er doch,
dass seine Gefédhrtin in der Handtasche noch ein Ersatzmesser hat. Als nédchstes versiebt der

Saxophonist den letzten Ton seines Solos — Ferdl mokiert sich lautstark und bezeichnet ihn als
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einen »gsochtn Off«, einen »schwulen Affen«. Ungliicklicherweise bezieht das ein Dritter auf
sich, der, noch ungliicklicher, genau derjenige ist, dem der Ferdl frither mal die Mitzi ausge-
spannt hat. Er beifst den Ferdl in die Nase, Ferdl reagiert mit einem Schlag, der den Kontrahen-
ten durch den ganzen Raum schleudert und nebenbei noch fiinf andere Ténzer zu Boden reifst.
Mit vereinten Kraften verpriigeln sie daraufhin den Ferdl, der hingegen bittet Mitzi um das
Messer aus ihrer Handtasche — aber leider hat inzwischen jemand die Handtasche gestohlen.
Da hat der Ferdl hat keine Chance, er muss die Schldge wehrlos einstecken und sich zu Hause
mit kalten Umschlagen kurieren. Zum Gliick ist er bis zur ndchsten Woche wieder fit — da findet
nédmlich die nédchste Perfektion statt, und bei der darf der gschupfte Ferdl (der wie immer mit
eleganten griin-gelb gestreiften Socken und brillantineglénzenden Locken nach dem neuesten
Chic gekleidet ist) nattirlich nicht fehlen. ..

Die Parameter, die in das Verwandlungsspiel miteinbezogen werden, sind im wesentlichen die folgen-
den:

Im Text: 1. Die narrativ-semantische Ebene selbst, also die erzdhlte Geschichte mit ihren
absonderlichen Wendungen und Uberraschungen.
2. Die verwendete Sprache (Wienerisch, Hochwienerisch, Hochdeutsch, Viennese
English)
3. Die Sprechhaltung (ironisierendes Erzédhlen, involviertes Erzdhlen, wortliche Re-
de, direkte Anrede der Zuhorer)
4. Die Reimstruktur (Anzahl, Dichte und Anordnung der Reime innerhalb einer
Strophe)

Beim Vortrag: 5. Die Vortragsweise (Singen, Sprechgesang, Beiseite, Imitation von Figuren)
6. Die Sing-/Sprechgeschwindigkeit

In der Musik: 7. Der Aufbau der Melodie innerhalb einer Strophe
8. Die Faktur der Begleitung

— wobei es in erster Linie die drei Gruppen der semantischen (1), der formal-abstrakten (2, 3, 4, 5, 7)
und der Tempoparameter (6, 8) sind, die gegeneinander ausgespielt werden.

Was heifst Verwandlung bei jedem dieser acht Parameter? Im Bereich der Narration (1) fallen alle un-
vorhergesehenen Wendungen der Geschichte darunter (unabhangig von ihrer Prasentationsform), ebenso
inhaltliche Riickbeziige (etwa auf das in der Garderobe befindliche Messer zu Beginn der siebten Stro-
phe) und Ausblicke (so auf die nachste Perfektion in der letzten Strophe), die den Blick auf eine inhaltlich
tibergeordnete Hierarchieebene lenken.

Im Bereich der Sprache (2) sind die »wienglischen« Einschiibe am auffélligsten, daneben gibt es aber
nahezu standig ein Mdandrieren im Graubereich zwischen Dialekt und Hochdeutsch, das sich — meist oh-
ne konkrete formale Funktion — sozusagen als » Verwandlungsgrundteppich« unter die formal relevanten
groferen Verwandlungen legt. Ahnliches gilt auch fiir die Sprechhaltung (3): Neben den offensichtlichen
Einschiiben wortlicher Rede und direkter Anrede des Publikums dndert sich die Haltung auch bei den
erzdhlten Passagen nahezu von Satz zu Satz — mal erregt, mal neutral, mal ironisch, mal tiberaffirmierend
usw., und meistens ebenso ohne formale Funktion (wenn auch in der Regel mit semantischen Beziigen).

Was die Reimstruktur (4) betrifft, so wird nicht nur die Anzahl der Reime (von drei bis neun) und
ihre Abfolge in jeder Strophe verdndert, sondern auch ihre Dichte (von viertaktigem bis halbtaktigem Ab-
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stand) und ihre Beschaffenheit (neben klassischen Reimen: »mit vergniigtem Sinn zum Dumser hin« gibt
es Dialektreime: »hoin« — »gstoihn«, englisch-wienerische Reime: »Boys« — »Hernois«, Viennese-English-
wienerische Reime: »loof« (love) — »Off« (Affe), hochdeutsche Reime, die auf Wienerisch nicht mehr funk-
tionieren: »hin« — »dri« (drin), wienerische Reime, die auf Hochdeutsch nicht funktionieren wiirden: »Ma-
rodn« — »Dodn«, schmutzige Reime: »betreten« — »reden«, unechte Reime: »Wastapschik« —»dezent und
schick« usw.). Daneben gibt es die Reime auf die Endung -on, die als einzige auch strophentibergreifend
eine Rolle spielen: in den ersten beiden Strophen, die auf »Perfektion« enden, in der vierten und fiinften
Strophe, wo das Strophenende »Perfektion« von »schon«, »Saxophon« und »Ton« umgeben ist, sowie in
den letzten beiden Strophen, wo die letzte »Perfektion« durch »Pyramidon« angekiindigt wird.

Fiir die Vortragsweise (5) gilt dhnliches wie fiir die Parameter 2 und 3. Den auffilligen Verwandlungen
ist ein grofler Graubereich unterlegt, in dem Qualtinger mit sehr kleinen Nuancierungen zwischen Singen,
schlampigem Singen, Sprechgesang und Sprechen changiert. Um dies zumindest ansatzweise in der No-
tation festzuhalten, sind alle nicht ganz rein gesungenen Téne mitsamt ihrer ungefahren Tonhohe durch
Kreuzchennotation wiedergegeben — auch wenn diese Art der Protokollierung nattirlich sehr ungenau
bleiben muss.

Die Sing- bzw. Sprechgeschwindigkeit (6) bezieht sich nicht auf das absolute Tempo (welches unveran-
dert bleibt), sondern auf die subjektive Schnelligkeit der performativen Aktion, fiir die neben der Schnel-
ligkeit der Notenwerte auch die Dauer einer solchen schnellen (oder langsamen) Passage und die (fehlen-
den) Moglichkeiten zum Atemholen eine Rolle spielen.

Die melodische Struktur (7) wechselt dhnlich wie die Reimstruktur (nicht aber parallel zu ihr) von Stro-
phe zu Strophe, wobei es verschiedene Versatzstiicke gibt, aus denen die konkrete Melodiegestalt jeder
Strophe zusammengesetzt ist. Diese Versatzstiicke, die man am effizientesten als Zweitakter betrachtet,
andern dabei ihre Position in der Strophe nicht: Eine Melodielinie etwa, die sich einmal in den Takten 5
und 6 einer Strophe befindet, wird spéter nie in den Takten 3 und 4 einer anderen Strophe auftauchen.
Die in Takt 1, 3, 5, 7, 9 und 11 einer jeden Strophe beginnenden Versatzstiicke kénnen darum mit den
»Gattungsnamen« A, B, C, D, E, F bezeichnet werden, A1, Az, A3 usw., B1, Bz, B3 usw. sind dann die
konkreten unterschiedlichen Melodielinien, die an der entsprechenden Position in den elf Strophen auf-
tauchen:

Strophe  Tnkt1/2  Takt 3/4 Takt5/6 Takt7/8 Takt 9/10 Takt11/12

1 Al Bl Cl D1 E1 F1
2 A1 Bl 01 D1 El Fl
3 Ao Bs Cs Do Es Fs
4 A3 Bl Cg D1 E1 F2
5 Ay B 4 Dy E Fy
6 A2 B2 02 D2 ES F2
7 A4 B4 C4 D4 E4 F4
8 As Bs Co Do E» F
9 A4 By C4 Dy £y F5
10 A1 B1 Cl D1 El Fl
11 A1 Bl 01 D1 El F6

Was die Begleitung (8) betrifft, so ist hauptséchlich die Unterscheidung zwischen der kontinuierlichen
Faktur mit walking bass und triolisch nachschlagenden Begleitakkorden (exemplarisch in den vier Vor-
spieltakten) und den unterbrochenen Stellen, in denen nur das Schlagzeug — bisweilen nicht einmal mehr
dieses — den triolischen Rhythmus weiterfiihrt (etwa ab Takt 9), von Interesse:
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Strophe Takt 1/2  Takt 3/4 Takt 5/6 ‘Tukt 7/8  Takt 9/10 Takt 11/12 (Takt 13/14)
Vorspiel = durchgehend

1 durchgehend unterbrochen

2 durchgehend unterbrochen

3 unterbrochen durchgehend unterbrochen
4 unterbrochen

5 durchgehend unterbrochen

6 unterbrochen durchgehend unterbrochen
7 durchgehend

8 unterbrochen durchgehend unterbrochen
9 durchgehend unterbrochen

10 durchgehend unterbrochen

11 durchgehend unterbrochen

Die »durchgehend« begleiteten Passagen erwecken dabei den Eindruck eines »Normalzustands«, wo-
hingegen die unterbrochene Faktur zumeist die Funktion eines Bewegungsstaus oder eines Doppelpunkts
innehat und nach einer Weile wieder in den Normalzustand zurtickfiihrt.

Wie vollzieht sich nun das Verwandlungsspiel mit diesen acht Parametern im Verlauf des Stiicks? Die
ersten beiden Strophen stellen so etwas wie eine Exposition dar. Thr Melodieverlauf ist identisch, eben-
so das Reimschema (a-b-a-b-x-on — c-d-c-d-x-on), das in regelméaflig zweitaktigem Abstand vorerst noch
klassischem Ebenmaf folgt. In der ersten Strophe wird Ferdl, in der zweiten Strophe Mitzi vorgestellt, bei-
de Strophen enden mit der charakteristischen Passage »Denn beim Dumser draufid in Neilerchnfod - is
Perfektion«. Auch Qualtingers Vortrag fiihrt die beiden Strophen parallel — mit einem Einstieg im Sprech-
gesang und dem mit hoher Stimme gerufenen Takt 7 —, die Begleitung wechselt jeweils ab Takt 9 in die
unterbrochene Faktur, um Aufmerksamkeit fiir das herannahende »Is Perfektion« zu schaffen, bevor mit
Beginn der nédchsten Strophe die kontinuierliche Bewegung wieder einsetzt.

In der dritten Strophe beginnt dann allmédhlich das Spiel mit den Elementen. Zunéchst sieht es nach
einer gewohnlichen Weiterfiihrung aus: Die Melodie ist komplett neu und greift auf keine fritheren Ver-
satzstiicke zurtick, der Text erzahlt, was den beiden vorher vorgestellten Protagonisten im weiteren Ver-
lauf widerfahrt. Doch im Verlauf der Strophe merkt man bereits, wie sich die Faktur im Vergleich zu den
ersten beiden Strophen verkomplexifiziert. Ein Binnenreim taucht auf (»Sinn« — »hin« im Abstand von
drei Vierteln), der dreifache Reim »gebeten« — »betreten« — »reden« verwebt sich mit dem »p. t.« und der
»Tanzlokalitdt« zu einem irisierenden Geflecht aus Osterreichisch-unaspiriert artikulierten »dtidt«s, das
sich gerade in dem Moment irritierend in den Vordergrund drangt, wo man eigentlich auf die entschei-
denden Weichenstellungen in der Handlung aufpassen sollte. Man ist noch damit beschiftigt, die Abkiir-
zung »p. t.« zu identifizieren und zu verstehen (falls man diese sehr osterreichische Floskel, bedeutend
»pleno titulo«, »mit vollem Titel«, tiberhaupt kennt: eine noch heute verwandte SicherheitsmafSnahme,
um nicht beim Ansprechen einer anonymen Menge womdoglich Herrn Doktor X. oder Frau Magistra Y. die
ihnen zustehende Anrede vorzuenthalten): Da wird man gleich mit mehreren unerwarteten Wendungen
im Text konfrontiert — zundchst das Messerverbotsschild, mit dem man an dieser Stelle ganz sicher nicht
gerechnet hat, sodann die erstaunlich problemlose Kooperation des gschupften Ferdls, schliefSlich ihre so-
fortige Konterkarierung durch den Verweis auf Mitzis Ersatzmesser. Der Grundkonflikt ist gesetzt, doch
die Verwandlungen gehen auf formaler Ebene gleich weiter: Der Horer wird plotzlich mit »verstehst?«
und »waafst eh!« direkt angeredet, wobei nicht klar ist, ob da nun der gschupfte Ferdl, der Sanger oder ein
den gschupften Ferdl karikierender Sanger spricht. Der Text 16st sich dabei vom musikalischen Metrum,
sodass ein »Beiseite«-Effekt entsteht, der noch dadurch beférdert wird, dass der Satz gegen Ende nahe-
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zu unhorbar wird. Verwandlung hat somit im Bereich fast aller Parameter stattgefunden, insbesondere
hinsichtlich 1, 3, 4 und 5, wobei die Verwandlungen vorwiegend 6ffnend-verwirrenden Charakter haben
und sich in ihrem Ausmafs noch in Grenzen halten: Es wird etwas Unordnung gestiftet, die es im weiteren
Verlauf virtuos zu beseitigen gilt.

Mit dem zweitaktigen Zwischenspiel zwischen der dritten und vierten Strophe springt das Stiick noch-
mal kurz aus der linear-vorwértstreibenden Entwicklung heraus, um mit Beginn der vierten Strophe um
so endgtiltiger darin einzutauchen. Die beiden folgenden Strophen fiihren die Dichte der Verwandlungen
auf ihren Hohepunkt: Wer diese zwei Strophen tiber- (und ver-)standen hat, den trégt ihr Schwung sicher
bis ans Ende, wer hingegen strauchelt — wozu es nicht viel braucht —, der hat auch spiter keine Chance
mehr.

Die Horrorwaffe »Viennese English« kommt jetzt zum Einsatz. Bevorzugt wird sie mit dem allerderb-
sten Wiener Dialektvokabular kombiniert: Der »gstrampfte Jitterbug«, den man sich musikalisch lieber
nicht vorstellen mochte, ist nicht nur eine skurrile Kreuzung aus amerikanischem Modetanz und oster-
reichisch-landlichem Volkstanz — sondern auch der »Gstrampfte« selber, urspriinglich »Gstampfter« ge-
nannt, ist schon einer verballhornenden Mélange aus »stampfen« und »strampeln« entsprungen. Drei
Worter spater folgt die legendére Tanzkapelle »Tscharlie Woprschaleks Goidn Boys aus Hernois«, bei der
man gar nicht weifs, was schrecklicher ist: Der anglo-tschuschige Name des Bandleaders, die Aussprache
»goidn« fiir »golden« oder der Reim »Hernois« (Hernals, der 17. Wiener Gemeindebezirk) auf »Boys«.
Doch auch ohne anglo-wienerische Unterstiitzung sind alle denkbaren Grausamkeiten méglich: Die sich
»von selber verstehende Elastizitit«, mit der der Ferdl seine Mitzi »aufs Parkett schleift«, hort sich kaum
anheimelnder an als die schmierige Form »eh scho wissn« — die man sich sicher zwanglos a la »gna’ Frau
eh scho wissn« ergénzt vorstellen darf —, mit der der Sanger seinem Publikum formvollendet einen weite-
ren Reim auf »Perfektion« unterjubelt. Flankiert wird dies alles von einer dichten, teilweise halbtaktigen
Reimstruktur und einer Melodie, die ihre Bestandteile B, D und E aus der ersten Strophe, F' aus der
dritten und A und C aus neuer Erfindung zusammensttickelt.

Der Grundkonflikt, der am Ende der dritten Strophe klargemacht wurde, verschwindet in der vierten
Strophe erstmal vollig von der Bildflache. Die narrative Ebene bringt kaum etwas unerwartetes, die néhe-
ren Enthiillungen tiber Ferdls und Mitzis eigenwillige Eleganz kommen nach der Vorstellung der beiden
Charaktere in den ersten zwei Strophen wenig tiberraschend. Stattdessen werden die Anséatze zum forma-
len Spiel, die es in der dritten Strophe gab, weitergefiihrt und verstérkt: Der globale, semantische Konflikt
macht einem lokalen, abstrakten Konflikt Platz, der sich zwischen Eleganz und Proletentum, zwischen
Weltldufigkeit und Provinz, zwischen Englisch und Wienerisch, zwischen Noblesse und Schméh abspielt
— und der dadurch, dass in Wien grofite Derbheit und ausgesuchteste Hoflichkeit so nahe wie kaum ir-
gendwo sonst beieinanderliegen kann, mithin das sich vermeintlich Widersprechende in fruchtbarster
Symbiose zu koexistieren, zu kooperieren und zu konvergieren imstande ist, nur noch komplexer wird.

Die fiinfte Strophe kombiniert die inhaltlichen Verwandlungen der dritten mit den formalen Spielen
der vierten Strophe. Sie ist damit die komplexeste Strophe des Lieds, und ausgerechnet sie enthélt den
zentralen Satz mit dem »gsochtn Off«, der begriindet, warum es iiberhaupt zu der Wirtshausschlagerei
kommt — eine Begriindung, die noch dazu so abstrus und karikaturhaft ist, dass sie einem auch ohne das
formale Geklingel drumherum leicht entgehen kénnte.

Die Melodie schliefit nahtlos an die vierte Strophe an, gleichzeitig setzt die Begleitung — wahrend der
ganzen vierten Strophe in unterbrochener Faktur — wieder kontinuierlich ein: Beides zieht den Horer aufs
neue in den Sog der Geschichte —jetzt kann er wirklich nicht mehr aus. Wieder kommt ausgiebig Viennese
English zum Einsatz, wieder wird auf einen Satz wie »Ei kenn’t gif ju dnising bat loof« hemmungslos »Des
is a gsochta Off« gereimt. Die Reimstruktur ist ansonsten mit neun Reimen dichter denn je, Qualtingers
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Vortragsweise dndert sich alle zwei Takte: derb-zupackend singend in den Takten 1/2, hoch, heiser und
etwas manieriert ausrufend in T. 3/4, vergleichsweise normal singend in T. 5/6 und engagiert erzéhlend
in T. 7/8. Die Strophe endet als erste und einzige in Takt 12 auf der Dominante, was — verbunden mit dem
rhythmisch wiederum nahtlosen Anschluss zur nédchsten Strophe — zu einer nochmaligen Verstarkung der
Sogwirkung fiihrt.

Der Hohepunkt der Verwandlungen ist mit der flinften Strophe tiberschritten. Die Beschleunigungs-
phase ist sozusagen abgeschlossen, jetzt muss das Vehikel mit konstanter Geschwindigkeit weiterfliegen.
Vor allem die formalen Verwandlungen werden reduziert, die Semantik, die schon von der vierten zur
fiinften Strophe an Bedeutung gewonnen hatte, wird ab der sechsten Strophe endgtiltig zur Hauptsache.
Das Spiel mit den Parametern 2, 3 und 4 wird weitgehend ausgesetzt, Parameter 5 (Vortragsweise) bewegt
sich im Rahmen des bisherigen, und die Melodie (7) ist grofitenteils identisch mit der dritten Strophe: Die
Geschichte selbst hingegen fordert eine Menge Uberraschungen zutage. Zum einen horen wir, dass dem
jungen Mann, der sich irrttimlich als »gstchter Off« beschimpft sieht, einst vom gschupften Ferdl die Mit-
zi ausgespannt wurde. Des weiteren wird uns mitgeteilt, dieser junge Mann wiirde, weil er Schldgereien
hasse, mit der harmloseren Variante Vorlieb nehmen, einfach nur den Ferdl in die Nase zu beifsen — und
drittens miissen wir erfahren, dass der Ferdl offensichtlich Mitzis Ersatzmesser vergessen hat und nun
»ganz deschparat« seinem an der Garderobe abgegebenen »Toschnfeidl« hinterhertrauert.

Zum Gliick weilt Ferdls Ratlosigkeit nicht lange. Mit seiner Riickbesinnung auf das Zweitmesser ist
gleichzeitig eine erste Teilerfiillung erreicht — denn mit dem Einsatz des Messers rechnet man ja bereits
seit der dritten Strophe. Der Ferdl macht aber noch nicht sofort Gebrauch von seiner Waffe, sondern holt
im Bewusstsein seiner Uberlegenheit erstmal zu einem »ziemlich leichten Steler« aus — die siebte Strophe
wirkt damit wie ein grofies Luftholen, ein retardierendes Moment, dadurch unterstiitzt, dass die forma-
len Parameter so ausgediinnt sind wie nie zuvor: Das Singtempo ist verlangsamt — es kommen fast nur
Viertelnoten vor, die Melodie ist entsprechend zur Génze neu, es gibt nur einen Reim, der regelmafSig im
viertaktigen Abstand auftaucht, und die Begleitung fliefSt wahrend der ganzen Strophe in kontinuierlicher
Faktur dahin: Die Ruhe vor dem Sturm.

Und dann geht das Gerappel los. In der achten Strophe, analog zur beginnenden Schlagerei im Text,
geht es nun auch im Bereich der formalen Parametern wieder drunter und driiber. Es gibt wieder direk-
te Rede, Qualtinger &fft im Vortrag die Figuren nach, der Sprechgesang verdrangt in der zweiten Hilfte
der Strophe die Melodie vollstindig, die Reime verdichten sich: Am Ende der Strophe gibt es zum er-
sten und einzigen Mal einen Reim im Halbtaktabstand (»Ferdinand« — »Gwandx, ein Takt vorher waren
schon »Hand« und am Anfang der Strophe »Wand« vorausgegangen). Zusatzlich klettert das Singtempo
in bisher ungekannte Hohen, der punktierte Rhythmus wird nun kaum mehr unterbrochen.

Die neunte Strophe — mit Ferdls Bitte um das Messer beginnend, mit Mitzis Feststellung des Diebstahls
endend - fallt dadurch auf, dass sie die einzige ist, die abtaktig beginnt. Es gibt keine rhythmische Verzah-
nung der Strophenenden, wie wir sie von der vierten bis zur siebten Strophe beobachtet hatten (am Ende
der fiinften Strophe zusétzlich durch die Harmonik unterstiitzt) — und trotzdem wird paradoxerweise der
Rausch der Geschwindigkeit an dieser Stelle gerade durch die Abtaktigkeit verstarkt: Es scheint namlich
so, als habe sich der Sanger mit der Reimkaskade auf »-and« gleichsam »iiberarbeitet«, nehme sich aber
trotzdem nur die allerkiirzeste Zeit zum Verschnaufen und setze atemlos, so schnell wie moglich, sozu-
sagen »so wenig zu spat wie moglich« wieder ein. Die Funktion (und die Gestalt) der neunten Strophe
gleicht derjenigen der siebten: Sie hat sogar die Frechheit, fiir das retardierende Moment ein weiteres Mal
genau denselben Inhalt zu verwenden — denn wieder fragt man sich: Was wird jetzt wohl mit dem Mes-
ser passieren? Doch bevor man eine Antwort bekommt, erledigt sich die Frage von selbst. Der Diebstahl,
der Clou des Texts wird mit dem neuen Melodieversatzstiick F5 prasentiert, einer lapidaren abfallenden
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Tonleiter, wahrend die Begleitung in unterbrochene Faktur gewechselt hat — damit sie sich ptinktlich zu
Beginn der zehnten Strophe wieder in kontinuierlichen Fluss zurtickverwandeln kann.

Selbige zehnte Strophe stellt dann den ersten Teil der Erfiillung dar (offensichtlich waren die Verwand-
lungen so ausschweifend, dass es zwei Erfiillungen braucht, um ihrer Herr zu werden). Wahrend der Text,
die tible Zurichtung des Ferdls schildernd, die Handlung noch weiterfiihrt, setzt musikalisch bereits die
Reprise der ersten Strophe ein. Das grofse Luftholen der vorherigen Strophe hat anderswo hingefiihrt, als
man dachte: Nicht in die grofSe Messerstecherei, sondern in die humoristische Auflosung, in die Triviali-
tat, in die Erleichterung. Auch wenn die allgemeine Befriedung textlich noch nicht da ist — immerhin wird
es erst jetzt fiir den gschupftn Ferdl so richtig unangenehm —, sagt uns die Musik bereits, dass mit ihrem
Grundkonflikt die ganze Geschichte eigentlich vorbei ist. Man interessiert sich ja nicht fiir die Leiden des
Ferdls, sondern fiir das virtuose Spiel mit acht Parametern. Was jetzt kommt, ist nur noch Abspann.

In der elften Strophe hat das auch der Text eingesehen. Der musikalischen folgt jetzt die inhaltliche
Erfiillung — in Form einer Uberht')hung. Der Text der ersten Strophe wird fast identisch wiederholt, mit
der passenden Melodie (eigentlich der — identischen — Melodie der zweiten Strophe, wenn man von einer
musikalischen Reprise der beiden ersten Strophen ab Strophe zehn ausgeht): nur dass es sich jetzt um
die Perfektion in der ndchsten Woche handelt. Tja: Wer das Lied noch horen kann, der fang von vorne
an. Ferdl hat nichts gelernt. Bronner und Qualtinger hingegen schon: Die letzte Strophe dauert —ja, recht
gehort — dreizehn Takte! In riesiger Augmentation steigt Qualtinger zur Quint empor, wahrend die Combo
ihre Schlusskadenz spielt. Von wegen, von vorne anfangen. Es ist verwandelt, es ist erfiillt! Oder: Aus is,
gar is. Wer interessiert sich fiir den Ferdl?

Folgen wir hier wieder unserer bewahrten Methode und lassen wir nach der Detailanalyse nochmal
die grofiformale Struktur des Lieds Revue passieren. Zwei Grundstrategien sind auszumachen: Zum
einen die formale Strategie, die Verwandlungen schon am Anfang, in der vierten und fiinften Strophe
zum Hoéhepunkt zu fiihren, im Vertrauen darauf, dass die daraus gewonnene Konfliktenergie bis zum
Ende weitertragt — zum anderen die konzeptionelle Strategie, zuvorderst die semantischen gegen die
ganz anders funktionierenden formalen Parameter auszuspielen, wobei dieser Kategorienfehler dadurch
tiberttincht wird, dass die ausgekliigelte Behandlung der Tempoparameter eine allesintegrierende und
-rechtfertigende Sogwirkung auslost.

Die Parameter, die ins Verwandlungsspiel miteinbezogen werden, werden damit unterschiedlich funk-
tionalisiert: Die formalen Parameter dienen vornehmlich der lokalen Verwirrung (vor allem in den Stro-
phen 3, 4 und 5) und der globalen Erfiillung (in den Strophen 10 und 11), die Semantik hingegen tragt in
der mittleren Grofienordnung, auf die das Lied nach der Reduzierung der lokalen formalen Verwandlun-
gen insbesondere in der zweiten Halfte angewiesen ist, um nicht ins formlos-anekdotische zu zerfallen.
Die Funktionalisierung der konkreten Verwandlungen geschieht damit — im Gegensatz etwa zum Cirque-
du-Soleil-Beispiel aus dem vorherigen Kapitel — nicht nur durch ihre formale Stellung, durch Vergleichbar-
keiten, Riickbeziige und Erwartungen, sondern durch ihre grundsatzliche kategoriale Unterscheidung,
entsprechend der jeweiligen Parameter, von denen sie getragen sind. Anders gesagt: Verwandlungen im
Bereich der Semantik, Verwandlungen im Bereich der formalen Parameter und Verwandlungen im Bereich
der Tempoparameter haben schon von vornherein unterschiedliche Funktion — nicht erst durch ihren kon-
kreten formalen Ort.

Sinnfilligster Ausdruck der Ausweitung der Verwandlung auf mehrere Parameter ist die doppelte Er-
fullung in der zehnten und elften Strophe. In einer »eindimensionalen« Konzeption, in der entweder nur
ein Parameter verwandelt wird oder mehrere Parameter stets mit- und nie gegeneinander gefiihrt werden,
wire so etwas nicht moglich. Tauchten etwa beim Cirgue-du-Soleil mehrere Erfiillungen auf, so waren es
stets hierarchisch gestaffelte Teil- und Ganzerfiillungen. Im »gschupftn Ferdl« hingegen handelt es sich
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um zwei Ganzerfiillungen: nur dass sich die erste auf den Bereich der Musik (zusammen mit den mei-
sten anderen formalen Parametern) beschrankt, wahrend die Ebene des Texts in der zweiten Erfiillung
nachgeliefert wird — und dass die zweite Erfiillung trotzdem »umfassender« ist als die erste und somit
hierarchisch doch irgendwie »{iber« dieser steht, ohne dass es sich um eine komplette hohere Hierarchie-
ebene handeln wiirde, bestétigt nur, was wir eingangs sagten: dass das hierarchische Gefiige durch die
Ausweitung auf mehrere Parameter einfach — komplexer wird.

4.4.6 Entgrenzung der Verwandlung

Hierarchisierung und parametrische Potenzierung sind zwei Methoden, die Verwandlungen
zu entgrenzen und damit die Virtuositdt zu steigern. Prinzipiell sind der Phantasie hier keine
Schranken gesetzt, und es ist auch ganz essentiell, diesen Prozess der Entgrenzung immer wie-
der selbst zu entgrenzen, in immer neue Metaebenen vorzudringen, wenn sich der Gewohnungs-
und Langeweileeffekt der Paganini-Caprice nicht einstellen soll. Eine nur mechanische, gene-
rierbare Entgrenzung im Sinne einer blofien linearen Fortschreitung/Ausweitung/Vergrofie-
rung ist keine.
Betrachten wir dazu folgende Zahlenfolge:

11, 12, 17, 96, 1683, 7520493, 3024967265948, 9475697622564945769484,
1047893467834568789548957893478. . .

Zundchst macht sie durchaus einen sich entgrenzenden Eindruck. Auf den Schritt von 11 zu
12 folgt der Sprung auf 17, dann der ungleich grofiere Sprung auf 96, plotzlich unglaubliche
1683, dann ist man schon im Millionenbereich. .. Danach jedoch wird es allméahlich langweilig:
die ndchste Zahl hat nochmal sechs Stellen mehr, die ndchste nochmal neun Stellen mehr, die
néchste wieder neun Stellen mehr... 3, 6,9, 9, alles irgendwie ziemlich brav. Richtig tiberraschen
konnten jetzt nur noch Zahlen wie 23493467 oder googolplex, eine Zahl, die der amerikanische
Mathematiker Edward Kasner (1878-1955) als 109°°9°! mit googol = 10'°° definiert hat, und die
so grof ist, dass sie sich in normaler Dezimalnotation gar nicht aufschreiben ldsst, weil sie mehr
Ziffern hat, als es Elementarteilchen im Universum gibt. Dagegen wirken googolplexplex =
1090090tplex | googolplexplexplex = 109°09°Wlezplex | googolplexplexplexplex = 1090090plerpleplex
usw. wieder nicht mehr so beeindruckend.

Die mustergiiltige Entgrenzung einer Zahlenfolge hat der israelische Satiriker Ephraim Kis-
hon (1924-2005) in seinem Klassiker »Jiidisches Poker« vorgefiihrt — als Geschichte selbst nicht

unbedingt virtuos, aber fiir unsere Zwecke gerade recht erhellend.

Kishon beschreibt darin ein absurdes Spiel, das er »eines schlédfrigen Nachmittags« mit seinem »Freund
Jossele«, seinem mit allen Wassern gewaschenen literarischen Widerpart fiihrt, und das im wesentlichen
darin besteht, dass jeder sich eine Zahl denkt und derjenige mit der hoheren Zahl gewinnt — wobei Kishon
vom munter immer wieder neue Regeln erfindenden Jossele hemmungslos {iber den Tisch gezogen wird.

Die Pokerpartie beginnt wie unsere Zahlenreihe harmlos mit den Zahlen 11 (Kishon) und 12 (Jossele).
Die Zahlen wachsen zunédchst langsam, doch in fast jeder neuen Runde kommt ein Begleitumstand dazu,
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der das rein numerische Anwachsen der Zahlen entgrenzend untersttitzt. In der zweiten Runde (18 vs. 17)
ist es Josseles unerwartetes Verlieren, in der vierten das bizarre Phdanomen des »Gleichstands« auf 54, in
der flinften (69 vs. 70) zunachst die Umkehrung der Ansagereihenfolge und dann Kishons billiger Trick
»ich hab sie vergessen«. In der sechsten Runde werden mit Josseles »1683« die Zahlen plétzlich richtig
groB3, trotzdem kommt als zusitzliches Element nicht nur Kishons erste vorsatzliche Tauschung (1800 statt
den urspriinglichen 96), sondern gleichzeitig noch Josseles Foul mit dem »gedoppelt« hinzu. Die siebte
Runde (2000 vs. 2417) tiberhcht das nun von Kishon tibernommene »gedoppelt« seinerseits mit Josseles
»redoubliert«, wiahrend die achte Runde das Prinzip der Zahlensteigerung tiberhaupt ad absurdum fiihrt:
Josseles berechnend-provokativ kleiner »4« stellt Kishon das proletenhaft grole » 100000« entgegen, nur
um sich von Josseles Totschlagwaffe »Ultimo« doch noch besiegen zu lassen. In der neunten und letzten
Runde (»Ultimo« vs. »Ben Gurion«) kommen schliefllich gar keine Zahlen mehr vor, gleichzeitig dreht
sich die Grundkonstellation zwischen Kishon und Jossele um: Kishon ergreift plotzlich die Initiative, er
gewinnt die letzte Runde und ldsst nun seinerseits Josseles Standardspruch los: »Darin besteht ja gerade
der Reiz des Pokerspiels. . . «

4.4.7 Umdeutung

Diese letzte essentielle Umkehrung der Konstellation Kishon/Jossele ist gleichzeitig ein gutes
Beispiel fiir einen Spezialfall des »virtuosen Schliisselmoments«: die Umdeutung. Es wird dabei
ein bereits vorhandenes Element verwandelt — weniger allerdings in seiner konkreten Gestalt
als in seiner Funktion —, und diese Verwandlung stellt gleichzeitig die Ubererfiillung dar. Bei
Kishon ist es das stindige Motiv »Ubertrumpfen mittels abstruser, beliebig neuerfindbarer Re-
geln, das allein dadurch, dass es plotzlich von Kishon selbst angewandt wird, die Situation
nicht nur komplett umdreht, sondern das Spiel (und die Geschichte) endgiiltig beendet, weil
dieses eben nur solange funktioniert, wie sich einer der Spieler unwidersprochen tiber den Tisch
ziehen lésst.

Auch bei der Analyse von Schumanns erstem Davidsbiindlertanz (vgl. Seite 42) waren wir
einer Phrase begegnet, die bei ihrer wortlichen Wiederkehr am Ende des Stiicks durch die
dazwischenliegenden Ereignisse in ihrer Funktion so verwandelt war, dass sie eine erfiillend-
integrierende Kraft hatte, die ihr beim ersten Erscheinen noch nicht zugekommen war — auch
dies ein Beispiel fiir Umdeutung. Gleiches gilt fiir die beiden mathematischen Beweise (vgl. Sei-
te 62) — wie tiberhaupt fiir jeden durch Widerspruch gefiihrten Beweis: Hier wird das kalkulierte
Scheitern als Erfolg umgedeutet.

Umdeutung ist gerade wegen der materialen Identitit des umgedeuteten Elements eine be-
sonders frappante Variante der Ubererfiillung: Es ist das gleiche (oder doch zumindest etwas
sehr dhnliches), und trotzdem wirkt es ganz anders. So kann etwa der amerikanische Autor
Jack Ritchie (1922-83), Verfasser dutzender teils hochvirtuos erzédhlter Kriminalkurzgeschich-
ten, in seiner Geschichte »Wie man Ire wird« die im surprise ending erfolgende Umdeutung der
gesamten bisherigen Handlung in dem einzigen Faktum der Wiederkehr eines irischstimmigen

Namens kondensieren:

7

Text 6


http://www.martingruetter.de/virtuos/sonstiges/ritchie.htm

»Mein Name ist Sean Egan O’Herlihy«, sagte ich. »Es tut mir leid, aber ich habe meinen
Taufschein verloren und hétte gern ein Duplikat. «

— dies der letzte Satz der Geschichte, von der Hauptfigur Edward Carson zu einem édlteren ka-
tholischen Priester gesprochen. »Sean Egan O’Herlihy« — fiir den Leser sofort erkennbar als
Pendant zu »Michael Byrnes O’Brien«, dem anderen irischen Namen in der Geschichte, unter
dem sich Carsons Klient Harold Winster vorher einem jiingeren katholischen Priester vorge-
stellt hat. Und indem der Leser die Analogie zwischen Winster und Carson erkennt — genauer
gesagt, die Tatsache erkennt, dass hierin die letztendliche Analogie zwischen den beiden vorher
schon parallel- und tiberkreuzgefiihrten Figuren besteht —, bekommen sdmtliche Fahrten, die

Ritchie unterwegs ausgestreut hat, plotzlich einen ganz anderen Sinn.

Zuvorderst ist da Carsons Onkel Charley, Privatdetektiv, gerade gestorben und eventuell betucht gewe-
sen. Eventuell, denn sein Neffe Edward hat zeitlebens nur losen Kontakt zu ihm gepflegt und gibt nun als
Ich-Erzéhler dem Leser systematisch widerspriichliche Informationen tiber Charleys Finanzen: Zwar sei
er immer teuer gekleidet gewesen, habe einen groflen Diamantring getragen und stets ein Auto neuester
Bauart gefahren — aber in seiner Wohnung, einem Einzimmerapartment, ist aufler einem Sessel und einem
Sixpack Bier im Kiihlschrank nichts aufregendes zu finden, auf seinem Girokonto sind kaum 300 Dollar,
Sparbiicher gibt es offenbar gar nicht — dafiir einen Schliissel fiir einen Safe in der Bank, den Edward
gleich ausprobiert...und im nidchsten Absatz erleben wir ihn plétzlich seiner Frau Laura einen Pelzman-
tel kaufen, wahrend er beteuert, er habe gar nichts von Charley geerbt, und es sei manchmal besser, nicht
so genau zu wissen, wo das Geld herkdme. .. ein paar Seiten weiter schenkt er Laura dann eine Diaman-
tenkette, kauft ein neues Auto und schliefSlich ein grofles normannisches Haus — Gliick fiir ihn, denkt
der Leser, schliefllich hatte die geldversessene Laura ihn vorher mit einem reicheren Mann betrogen: nun
hingegen ist sie plotzlich die zértlichste Ehefrau der Welt. ..

Aber wir kennen das Ende noch nicht.

Zum zweiten ist da Harold Winster mit seiner ebenfalls unertraglichen Frau, derer er mit Edwards Hilfe
ledig werden mochte. Weglaufen oder sie umbringen, das ist die Alternative. Von »Morde tauschen« ist
die Rede: Edward konnte Harolds Frau umbringen, Harold Edwards. Harold bekommt zwar schnell kalte
Fiifie, doch beim nédchsten Treffen fragt er Edward erneut nach Lauras Foto, schliefllich fahrt er sogar als
Lexikonverkdufer getarnt bei ihr zu Hause vorbei. .. Offiziell ist jedoch zwischen Edward und Harold im-
mer vom Weglaufen die Rede. Edward hilft Harold, eine neue Identitidt anzunehmen, er beschafft ihm bei
einem arglosen Priester einen Taufschein auf den Namen Michael Byrnes O’Brien, anschliefsend mithilfe
dieses Dokuments eine neue Geburtsurkunde und einen neuen Fiihrerschein — im Geheimen hilt er ihn
allerdings fiir einen Idioten, weil er seiner Frau kampflos Eigenheim, Auto und Bankkonto zurticklésst.
Ganz im Gegensatz zu Edward: Der plant fiir seine Frau »eine Rache, die stiler schmeckt«...Doch von
dieser Rache erfahren wir erst ganz am Ende.

Zum dritten ist da Pinkie Muller, ein Bekannter Charley Carsons, der in Unkenntnis des Todesfalls in
dessen Biiro anruft und von Edward tiber die Ereignisse informiert wird. »Puh, das tut mir aber leid«,
meint er darauf. »Er war immer einer meiner besten —« — und bricht ab. Meiner besten was? Freunde?
Schachpartner? Das erfahren wir erst — ganz am Ende.

Und zum vierten ist da die Agentur Wells, >Vertrauliche Ermittlungens, die in Edwards Auftrag Lauras
Seitenspriingen nachsptirt. Warum betraut Edward nicht seinen Onkel Charley mit dieser Aufgabe? Wirk-
lich nur darum, weil »es besser ist, wenn jemand Neutraler das tibernimmt«? Oder vielleicht darum, weil
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Ritchie den Detektiv auch nach Charleys Tod noch lebend braucht? Nun, das enthiillt sich erst - ja, ganz
genau.

Zwei Tage spéter safs ich bei Eugene Wells im Biiro. 53

Er stellte den Kassettenrekorder auf seinen Schreibtisch und stopselte ihn ein. »Sie haben
sich wie gewohnlich im > Antlers Hotel< getroffen.«

Wir setzten uns und horten uns das Band an.

Als es durchgelaufen war, sagte Wells: » Bei der Wahl ihrer Worte, mit denen sie die Affare
beendet hat, war sie nicht gerade zimperlich, was?«

Ich stimmte ihm zu. » Und Sie glauben nicht, daf die beiden je wieder zusammenkommen? «
» Unmoglich«, meinte Wells. » Nicht nach dem, was sie ihm alles an den Kopf geworfen hat.
Und umgekehrt. «

(o)

Ich starrte auf Onkel Charleys Namen an der Milchglastiir. 54/55
Nein, Onkel Charley hatte mir nichts hinterlassen. In seinem Banksafe waren nur ein paar
personliche Papiere gewesen, und der Diamantring war tatsichlich eine Imitation. Wenn
Onkel Charley Geld verdient hatte, war es schnell wieder weggegangen, das meiste an Pinkie
Muller, seinen Buchmacher.

Ich ging nach unten zu meinem Auto und fuhr los.

Harold hatte es gesagt: » Mord ist nicht die einzige Losung.« Und er hatte recht. Durch un-
seren Gedankenaustausch hatte ich von ihm gelernt. Es gibt eine Rache, die siifser schmeckt,
ungefihrlicher ist und l&nger wahrt.

Ich hatte meine Aktien verkaufen miissen, um all die Anzahlungen zu leisten, und das war
ein Verlust, aber es tat mir nicht leid.

Bald wiirde sie kommen und die Diamanten zuriickholen, und das Auto, und die Kleider.
Bald wiirden sie merken, dass ich das Haus nicht gekauft hatte. Ich hatte es gemietet.

Alle diese Dinge hatten ihr gehort — fiir kurze Zeit — und dann waren sie ihr weggenommen
worden.

Ich lachelte.

Ja, Laura wiirde an mich denken. Ewig.

Ich parkte meinen Wagen und stieg aus.

Der &ltere Priester, der am Schreibtisch saff, rauchte eine Briar-Pfeife.

Ich sah rasch noch einmal auf den Zettel, den ich in der Hand versteckt hielt.

»Mein Name ist Sean Egan O’Herlihy«, sagte ich. »Es tut mir leid, aber ich habe meinen
Taufschein verloren und hétte gern ein Duplikat. «

Soweit Jack Ritchies Anleitung, »wie man Ire wird« — deren letzte Erfiillung diejenige ist, dass
man auch den Titel erst mit dem letzten Satz versteht.

Auch politische Virtuosen machen immer wieder vom Instrument der Umdeutung Gebrauch
— wobei hier noch hinzukommt, dass es sich bei den Dingen, die Staatslenker fiir gewo6hnlich
verwandeln, nicht wie bei Komponisten oder Schriftstellern um eigene Setzungen, sondern um
vorgefundene Zustande handelt — was, gesetzt den Fall, dass die Umdeutung tatsédchlich funk-
tioniert, den Eindruck von Virtuositdt nochmal ungleich verstdrkt. Cdsar und Alexander, die
beiden Staatsmanner, die wir bisher schon betrachtet haben, haben beide exzessiv umgedeutet
— auch wenn wir ihnen aus anderen Griinden den Virtuosenstatus letztendlich verwehrt ha-
ben. Nicht von diesen Makeln betroffen und dennoch ein Umdeuter par excellence ist hingegen

Augustus, wahrscheinlich einer der grofiten politischen Virtuosen tiberhaupt.
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Schon seine Wandlungen und Verwandlungen auf dem Weg zur Macht sind erstaunlich. Octavian
scheint (im Gegensatz zu Alexander) von Anfang an ziemlich genau zu wissen, was er erreichen will —
und wie. Grofineffe und posthumer Adoptivsohn Césars, schart er blutjung in den Wirren nach Césars
Ermordung einen Beraterstab um sich, der neben eingefleischten Casarianern wie Gaius Oppius, einst
Césars »Geheimdienstchef«, und Lucius Cornelius Balbus, einst Céasars Privatsekretdr und »graue Emi-
nenz« hinter dem Diktator, auch Republikaner wie Cicero einschliefit — von letzterem allerdings will er
weniger seinen Rat als vielmehr seinen Einfluss. Um fiir den Kampf gegen Antonius, den anderen Césa-
rianer, vom Senat das Kommando tiber seine Legionen zu erlangen, geht er sogar offiziell ein Biindnis mit
den Republikanern ein — doch sobald er Antonius fiirs erste besiegt hat, marschiert er, ein frither Vorfahr
Mussolinis, mit seinen Truppen auf Rom, bringt die Stadt in seine Gewalt und erzwingt seine Wahl zum
Konsul. Inzwischen ist Antonius wieder erstarkt, sodass Octavian sich lieber mit ihm verbiindet als ihn zu
bekdampfen: Er wechselt also wieder die Seiten, geht ein Biindnis mit den Césarianern ein, setzt die Ach-
tung der Casarmorder durch und griindet zusammen mit Antonius und Lepidus das Zweite Triumvirat.

Die Triumvirn sdubern anschliefend mittels Proskriptionslisten die Stadt, auch Octavians einstiger
Mentor Cicero fallt den Sduberungsaktionen zum Opfer. AnschlieSend besiegen sie in Griechenland die
Heere der Céasarmorder Marcus Iunius Brutus und Gaius Cassius Longinus und ordnen ihre Einflussspha-
ren im Ostlichen Mittelmeer neu — Kollateralschaden dieser Neuordnung ist die Enteignung und Vertrei-
bung der Bevolkerung ganzer Stddte und Landstriche. Danach beseitigen die Triumvirn mit Sextus Pom-
peius ihren letzten wichtigen Gegner, anschliefSend wird Lepidus, gerade selbst noch Triumvir, von Oc-
tavian ausgeschaltet. Octavian wird dadurch faktischer Alleinherrscher im Westteil des Reichs, wahrend
Antonius sich in Agypten mit Kleopatra vergniigt — ein entscheidender Fehler, wie sich bald herausstellt:
Denn als er anfangt, der Agypterin und ihren gemeinsamen Kindern 6stliche Reichsteile zu schenken, ist
man in Rom wenig amiisiert — und Octavian heizt die Anti-Antonius-Stimmung zusétzlich an, indem er,
eigentlich ein Sakrileg, die Vestalinnen zur Herausgabe des bei ihnen hinterlegten Testaments des Anto-
nius zwingt und es brithwarm dem Senat vorliest — es lautet ebenfalls zugunsten von Kleopatras Kindern
und zuungunsten des Reichs. Der Senat enthebt darauthin Antonius aller Amter und erklart Kleopatra
zur Staatsfeindin — womit Octavian seinen innenpolitischen Gegner zu einem dufieren Feind umgedeutet
hat: Jeder Romer, der Antonius jetzt noch unterstiitzt, ist ein Landesverriter. Octavian erdffnet den Krieg
gegen seinen Rivalen, besiegt ihn in der Seeschlacht von Actium und nimmt Alexandria ein, woraufhin
Antonius und Kleopatra Selbstmord begehen. Octavian ist Alleinherrscher Roms.

Alle sind tot. Der Krieg ist vorbei. Die Pforten des Janustempels werden geschlossen, zum Zeichen, dass
auf der ganzen Welt Frieden herrscht — zum dritten Mal erst seit der Griindung der Stadt. Und aus dem
gerissenen, skrupellosen und zielsicheren Kriegsvirtuosen Octavian wird nun der subtilere, komplexere,
aber nicht minder zielsichere Friedensvirtuose Augustus.

Die republikanischen Strukturen sind nicht mehr tragfahig — das Reich ist zu grof8, das Militdr zu méch-
tig, die alten republikanischen Eliten stark dezimiert —, andererseits aber ist fiir romisches Rechts- und
Geschichtsempfinden ein Konigtum vollig inakzeptabel. So geht Augustus daran, unter formaler Wie-
derherstellung der Republik (der restitutio rei publicae) die Verwandlung des Staats in eine Monarchie zu
betreiben — anders gesagt, er deutet die republikanischen Strukturen monarchisch um. Er starkt das An-
sehen des Senats, ldsst »nicht standesgeméfie« Mitglieder ausschliefien, gibt ihm die Militdrgewalt tiber
die Provinzen zurtick, sodass er wieder zum zentralen Herrschaftsorgan wird. Aber schon am néchsten
Tag tibertragt der Senat die Herrschaft iiber die Hélfte der Provinzen wiederum zuriick an Augustus,
und zwar just {iber jene Randprovinzen, in denen die Legionen stehen: So bleibt Augustus militdrischer
Machthaber, wenn auch die Souveranitit des Senats formal erhalten ist. Wenig spéter verzichtet er spekta-
kuldr darauf, weiterhin das Amt des Konsuls auszuiiben — stattdessen aber ldsst er sich die »tribuzinische
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Gewalt« tibertragen, womit er, ohne Volkstribun zu sein, simtliche Befugnisse desselben erlangt, etwa die
Einberufung von Senat und Volksversammlungen, das Recht, Gesetze vorzuschlagen, oder das Vetorecht
gegen die Beschliisse von Senat und Konsuln. Zusitzlich ladsst er sich nach dhnlichem Muster eine »tiber-
geordnete prokonsularische Gewalt« tibertragen, durch die er den Prokonsuln Weisungen geben kann -
auch ohne selber Konsul zu sein. Und noch ein wenig spéter erhélt er die »konsularischen Ehrenrechte«,
die ihm im Senat den Ehrenplatz zwischen den beiden Konsuln und die standige Begleitung von zwolf
Liktoren sichern. Durch den Ehrennamen Augustus, »der Erhabene«, an das kultische augurium erinnernd,
erlangt der faktische Alleinherrscher zusétzlich einen sakralen Nimbus, spater wird er sogar pontifex ma-
ximus, schliefllich verleiht ihm der Senat den Titel pater patriae, welcher ihm gegentiber allen Reichsange-
horigen dieselbe Autoritdt zuerkennt wie dem pater familias, dem altromischen Familienoberhaupt, tiber
die Seinen.

Mit all diesen Verdanderungen folgt Augustus stets demselben Schema: Er ldsst die republikanischen
Amter unangetastet und biindelt sie nur partiell in seiner Person — die wahre Grundlage seiner Macht
hingegen zieht er aus verschiedenen »Gewalten, »Vollmachten« und »Ehrenrechten, die formal nicht im
Widerspruch zu den republikanischen Amtern stehen. In seinen eigenen, gar nicht viel anderslautenden
Worten:

Nachdem ich die Biirgerkriege beendet hatte und mit Zustimmung der Allgemeinheit in den
Besitz der staatlichen Allgewalt gelangt war, habe ich den Staat aus meinem Machtbereich
wieder der freien Entscheidung des Senats und des Volks von Rom {ibertragen. Fiir dieses
mein Verdienst wurde ich auf Beschluss des Senats » Augustus« genannt, die Tiirpfosten
meines Hauses wurden 6ffentlich mit Lorbeer geschmiickt, ein Biirgerkranz wurde iiber mei-
nem Tor angebracht und ein goldener Schild in der Curia Iulia aufgestellt, den mir der Senat
und das Volk von Rom aufgrund meiner Tapferkeit, Milde, Gerechtigkeit und Hingabe ge-
weiht haben, wie es die Aufschrift des Schilds bezeugt. Seit dieser Zeit iiberragte ich alle an
Einfluss und Ansehen, an Macht jedoch besaf ich nicht mehr als die iibrigen, die auch ich
im Amt als Kollegen hatte.

Mehr Einfluss und Ansehen (auctoritas, was beide Aspekte umfasst), aber nicht mehr Macht (potestas) als
die Kollegen: das ist dhnlich paradox wie der bescheidene Verzicht auf das Konsulat zugunsten von tiber-
geordneten tribuzinischen, prokonsularischen und konsularischen Ehrenrechten: dhnlich paradox wie die-
ses monarchische Staatswesen in republikanischer Hiille insgesamt, das in Augustus’ zum gefliigelten
Wort gewordenen Oxymoron vom Herrscher als primus inter pares seinen sinnfélligsten Ausdruck findet.

Vollendet wird die augusteische Umdeutung des romischen Herrschaftssystems durch den schlichten
Faktor Zeit. Augustus regiert trotz schwacher Konstitution nach dem Sieg tiber Antonius noch mehr als
vierzig Jahre, sodass bei seinem Tod kaum noch Menschen leben, die die Republik noch bewusst miterlebt
haben und Interesse an ihrer Restauration hétten. Indem er mit Mitteln aus dem erbeuteten dgyptischen
Staatsschatz seinen Veteranen Land in Italien und den Provinzen kauft und in Rom den biirgerkriegsbe-
dingt dezimierten Senat mit loyalen Anhangern auffiillt, schafft er selbst die Bevolkerungsschichten, auf
die er dann seine Herrschaft griindet. Im ganzen Reich zieht nach den Verheerungen des Kriegs Sicherheit,
Stabilitdt und Wohlstand ein, Rom wandelt sich von einer Stadt aus Ziegeln zu einer Stadt aus Marmor,
die romische Kultur erlebt mit Vergil, Ovid, Horaz, Livius, Vitruv und vielen anderen eine bisher unge-
kannte Bliite: Augustus” Umdeutung von Staat und Gesellschaft ist letztlich darum erfolgreich, weil ihre
Resultate es sind.

Und sie ist dauerhaft. Die neue Staatsordnung des Umdeutungsvirtuosen Augustus hat, nicht zuletzt
aufgrund seiner durch Adoptionen und ZwangseheschlieSungen akribisch organisierten Nachfolgerege-
lungen, im Gegensatz zu denen Césars und Alexanders tiber seinen eigenen Tod hinaus Bestand — drei-
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hundert Jahre lang, bis der augusteische Prinzipat mit der Regierung des Diokletian von spétantiken Herr-
schaftsmodellen abgelost wird. Der Schopfer der januskopfigen monarchisch-republikanischen Staatsord-
nung selbst hingegen tritt im Jahre 14 n. Chr. im Alter von 76 Jahren von der irdischen Biihne ab, und
er verabschiedet sich, Virtuose bis in den Tod, mit Worten, die das Leben eines Liszt oder Paganini nicht
weniger passend hitten beschlieSen kénnen:

Wenn nun das Ganze Euch wohl gefallen hat, so klatscht Beifall, und entlasst uns alle mit
Dank nach Hause.
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Kapitel 5

Ehrenrettung II: Wohin Virtuositat

fiuhren kann

Die erste Teilerfiillung ist da! (jaa...sich diese Bemerkung hier zu verkneifen, hitte doch schier
unmenschliche Uberwindung gekostet. ..)

Wir wissen jetzt, wie Virtuositdt entsteht. Nun, hoffentlich zumindest. Auf jeden Fall, wenn
wirs nicht wissen, dann werden wirs auch nicht mehr lernen — denn im folgenden wird es dar-
um gehen, was man mit dieser Virtuositidt denn alles schones anstellen kann. Wer also schon bis-
her alle unsere Ausfiihrungen fiir Quatsch, Humbug & Ziegenpeter und unseren Virtuositats-
Begriff fiir hanebiichen, an den Haaren herbeigezogen, &sthetisch uninteressant, reaktiondr und
moralisch bedenklich halt, der kann auf die weitere Lektiire getrost verzichten, es sei denn, er
ist ein ausgepragter Trash-Fanat und denkt sich »erst richtig schlecht ist richtig gut«.

Wohin kann Virtuositat fithren? Die erste und wichtigste Antwort darauf haben wir schon
ganz am Anfang gegeben, als wir ausgefiihrt haben, was denn iiberhaupt das Movens war,
das uns zu den ganzen Untersuchungen angetrieben hat: Das Staunen iiber das, was der Vir-
tuose tut. Man staunt, man ist fasziniert, man ist verbliifft, man ldsst sich bezaubern: Manche
lehnen das ab, aus &sthetischen, aufkldrerischen, politischen, misanthropischen, weltanschauli-
chen oder religiosen Griinden — wem es aber geféllt, fiir den ist es nicht begriindungspflichtig
und ausreichend allemal als Legitimation fiir das, was wir bisher getan haben. Viel mehr ist da
nicht zu sagen.

Es gibt jedoch eine Anzahl von »Kollateralnutzen, die sich bei der Entstehung von Virtuosi-
tat gleichsam en passant einstellen — die zum Teil nur genauere Bestimmungen des »Grundnut-
zens« Staunen sind, zum Teil auch dartiber hinausgehen.

Von ihnen sei nun die Rede.

83



5.1 Zwang zur Okonomie

Wer Erfiillung sucht, dem tut ein 6konomischer Umgang mit den Mitteln der Verwandlung
not. Er muss die Funktion und die Beziehungen der Verwandlungen genau beobachten und
kontrollieren — er kann den Dingen nicht freien Lauf lassen, und wenn doch, dann muss er zu-
mindest wissen, wie er mit dem partiell gewéahrten freien Lauf umgeht, wie er auf ihn reagiert
und ihn damit letztendlich doch wieder integriert und funktionalisiert: Andernfalls stellt sich
die finale Erfiillung nicht ein (von lokalen Teil-Erfiillungen ganz zu schweigen). Dieser Sach-
verhalt ist insofern von Interesse, als die Okonomie von Verwandlungen in der Musik alles
andere als selbstverstandlich ist. Bei handwerklich soliden, aber langweiligen Stiicken meist im
Uberfluss vorhanden, gerét sie bei »grofien«, »wegweisenden« Werken (oder solchen, die sich
dafiir halten) haufig zugunsten von wahlweise genialischer Freiheit, kalkuliertem Regelverstofs
oder dekonstruktiven Verfahren ins Hintertreffen (nicht umsonst waren die Werke, die wir der
Kategorie » Aufsprengung« zugeordnet hatten, allesamt dsthetisch innovativ: die Hammerkla-
viersonate, Schonbergs Klavierstiicke, die Concord-Sonata, Finnegans Wake etc.)

Zur Innovation tauglich und nétig, mit genialischer Nadel gestrickt womoglich wirklich neu
und unerhoért, verlieren die aufsprengenden Verwandlungen sofort an Uberzeugungskraft, so-
bald die mediokren Geister (da sind sie wieder) der zweiten Generation und danach die Stiim-
per und Afterkiinstler der dritten meinen, in alle Ewigkeit vom Feuer ihrer Eltern und Grofiel-
tern zehren zu konnen: Alles ist erlaubt, und alles ist grauenhaft. Und wéhrend die aufrechten
Grof3véter fiir ihre Exzesse noch gesteinigt wurden, lassen sich die schamlosen Enkel als »fre-
che« und »respektlose« Kiinstler »ohne Angst vor dem Tabubruch« feiern — und, alas, es sind
nur wenige Anstidndige, die den elenden Schmarotzern zurufen, »Arbeiten! Mal richtig hart
arbeiten!«. ..

Tja, arbeiten. Dann ndmlich gehts der Okonomie wieder besser. Und man kann den Anstan-
digen zeigen, dass man was kann. Vor hundert Jahren hieflen die Revolutiondre, deren Namen
die Jahrhunderte iiberschallen sollten, auch nicht George Antheil oder Arthur Honegger, son-
dern Mahler und Schonberg: das waren die Anstiandigen, die denjenigen, die sich buhrufend
und randalierend selber fiir solche hielten, genauso wie den Mochtegern-Revoluzzern zeigten,
dass auch der (zuchtvolle) Umsturz Kénnen braucht, das bildungsbiirgerliche Schmarotzen am
Beethovenschen Erbe hingegen nicht — und das bilderstiirmerische Zerfetzen desselben ebenso-
wenig. Und den heutigen Vertretern der Partei der Institutionalisierten Revolution, die die Cha-
rakteristika des Bildungsbiirgers und des Bilderstiirmers paradox verschmelzen — sei es, ideo-
logisch zubetoniert, in Gestalt der Spahlinger und Mahnkdopfe, sei es, unreflektierter, in Gestalt
des sich dumpf im Sud des Avantgardesken suhlenden Heers der Fitzelfutzelquietschfiephurz-
furz-Nachwuchs-, Auswuchs-, Auswurf- und Wegwerfkomponisten — ihnen wiirde der Zuruf
der Anstandigen vom »Arbeiten gehn!« noch besser bekommen: sind sie doch zehnmal ide-

enloser noch als die Antheils und Honeggers und nicht einmal pittoresk anzuschauen wie die
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nach ISO 1976 genormten stadtbildbereichernden Standardpunks deutscher Grofistadte (»Wen-
den Sie sich wenige Meter vor dem Eingang zum Bahnhof Berlin-Friedrichstrafle nach links:
dort kdnnen Sie eine ganz besondere Attraktion erleben — eine Gruppe von Punks sitzt unan-
gepasst auf dem Boden! Einer alten Weissagung nach soll an jenem Tag, da an diesem Ort zum
ersten Mal keine Punks sitzen, der Berliner Senat den ersten ausgeglichenen Haushalt seit dem
dreifigjahrigen Krieg vorlegen. .. «)

Kurz gesagt, und damit wiren wir nach vielerlei unnotigem und keinesfalls ernstgemeintem
Gegeifere endlich beim Kern der Sache angelangt, es tite der Musik nicht schlecht, die ganzen
revolutiondren Errungenschaften der letzten hundert Jahre aufzuklauben und einer stringenten
Schreibokonomie zuzufiihren.

Denn wir brauchen heute nicht das Neue, sondern das Bessere.

Virtuositit ermoglicht das.

(Dadadaaaaa: Entscheiden Sie sich darum heute noch...ah, auch diesen Satz hitten wir uns
besser verkniffen. .. albern...unwiirdig. .. eine Schande. . .)

Zwingen wir uns also nun wirklich, ganz im Sinne der eingangs postulierten Virtuosomor-
phie dieser Arbeit, selbst zur Okonomie: dimmen wir den Lauf unseres zweckfreien Nonsens-
geplauders ein und wenden wir uns nach der Abqualifizierung des Gegners jenen Stromungen
in der Neuen Musik zu, in denen nicht nur Okonomie im allgemeinen, sondern speziell durch

Virtuositit erzeugte Okonomie zutage tritt.
*k

Vorausgeschickt sei, dass diese Stromungen allesamt ziemlich neu sind. In Peter Niklas Wil-
sons Artikel tiber »Virtuositit in der Neuen Musik« aus dem Jahr 1987 etwa liest man davon
noch nichts. Erwahnt wird dort die Ausweitung der instrumentalen Spieltechniken ab den 60er
Jahren und die gleichzeitig einsetzende Flut der Solostiicke fiir Interpreten wie Siegfried Palm,
Aloys Kontarsky, Heinz Holliger oder Vinko Globokar, sowie — im Falle der beiden letzteren —
die Riickkehr des Interpreten-Komponisten, aufSerdem erfiahrt man von den komplexen Rhyth-
men bei Stockhausen und Brian Ferneyhough und von der kritischen resp. humoristischen
»Entlarvung« von Virtuositdt bei Helmut Lachenmann und Mauricio Kagel: Alles kiinstleri-
sche Ansatze, die wir nicht als virtuos in unserem Sinne, eher als Aufsprengung oder als Meta-
Betrachtung tiber Virtuositit bezeichnen wiirden.

Das Phianomen der Entgrenzung kommt dabei durchaus zur Sprache:

Eine weitere Facette von Virtuositdt in der Musik der Gegenwart: die Uberforderung: von
Instrument und Musiker. In vielen zeitgenossischen Stiicken meint man regelrecht die Uber-
beanspruchung des Klangerzeugers herauszuhoren, der in Hinblick auf ein ganz anderes
Klangideal konzipiert wurde, und ebenso die Anspannung des Musikers, der stindig an die
Grenze seines Leistungsvermdgens getrieben wird.
— aber gleichzeitig wird deutlich, dass der die Entgrenzung integrierende Widerpart, Meister-
schaft also oder Erfiillung, fehlt:
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Doch wird diese Miihe dem Spieler nicht einmal gelohnt, sondern zuweilen vom Kompo-
nisten sogar bewuft desavouiert, als sinnlose Akrobatik blofigestellt. (...) »Dankbar« im
herkdmmlichen Sinne ist keines dieser Stiicke fiir die Spieler, und dies nicht nur wegen der
verbalen Relativierung des Erklingenden, so wie sie in »Koexistenz« geschieht [einer vor-
her erwahnten Komposition von Vinko Globokar, d. Verf.]. Virtuositit als elegantes Spiel
mithelos-souverdner Geldufigkeit hat ausgedient.

Soweit der Stand der Dinge 1987.

Von einigen Stiicken Lachenmanns oder Ferneyhoughs abgesehen, die streckenweise schon
in den 80er Jahren eine musikantische Dynamik entfalten, der man das Etikett »virtuos« nicht
verweigern kann (auch wenn das vielleicht nicht im Sinne der beiden Komponisten wiére), gibt
es richtiggehend virtuose Neue Musik im Wesentlichen erst ab den 90ern. Mag es am damals
gerade angebrochenen »Ende der Geschichte« liegen, verbunden mit einer neuen Amoralitét,
einem neuen Hedonismus und einer neuen Internationalitdt nach dem Ende des Kalten Kriegs,
mag es vom Amtsantritt der Babyboomer-Generation herriihren — nach der Generation der
Stunde Null (* 1915-1930) und der der Achtundsechziger (* 1930-1950) die erste deutsche Nach-
kriegsgeneration, die sich morgens die Zdhne putzen konnte, ohne an Auschwitz zu denken -
Jedenfalls war es plotzlich moglich, den kritisch-emanzipatorischen Teutonengeist zumindest
mal fiir die Dauer eines Stticks auf dem Dachboden einzusperren und virtuose Musik zu schrei-
ben. Zu nennen wiren dabei unter anderem Beat Furrer (* 1954) mit nuun (1996), still (1998),
Orpheus’ Biicher (2001), Hanspeter Kyburz (* 1960) mit Parts (1995) und Malstrom (1998), Enno
Poppe (* 1969) mit Rad (2003), Bernhard Gander (* 1969) mit ¢ (2005), Beine und Striimpfe (2008)
und einer Reihe von weiteren Stiicken, Samir Odeh-Tamimi (* 1970) mit Cihangir (2008) oder
Yann Robin (* 1974) mit Art of Metal (2006).

All diesen Kompositionen ist gemeinsam, dass sie — im Gegensatz zum grofiten Teil der Mu-
sik, die wir bisher betrachtet haben — keine Virtuosenstiicke »in Reinkultur« sind. Zwar werden
die virtuosen Mechanismen nicht gebrochen oder relativiert wie in den erwahnten Beispielen
von Kagel oder Globokar, ebensowenig kommt die virtuose Entgrenzung zum Scheitern (wie
bei César oder dem abgestiirzten Seiltdnzer), auch in Aufsprengung (wie in Cziffras Brahms-
Transkription, S. 47) oder in Manieriertheit (wie bei Alexander Markov, S. 49) droht sie sich
nicht zu verlieren, ebenso wird sie weder durch zu extreme (wie bei Andrei Gavrilov, S. 35)
noch durch zu geringe (wie bei Jean-Jacques Kantorow, S. 25) Entgrenzung beeintrachtigt: Son-
dern sie wird schlicht, in sich unangetastet, von anderen Prozessen begleitet und {iiberlagert,
durch die die Musik nicht unvirtuoser wird, aber eben auch nicht nur-virtuos bleibt.

Die Ausweitung unseres Blicks auf solche Kompositionen, in denen Virtuositat nur ein Merk-
mal unter mehreren ist — anders gesagt, die sich durch unser virtuosologisches Kriteriensystem
zwar treffend, nicht aber erschopfend beschreiben lassen, geht dabei zwanglos einher mit dem
in diesem Kapitel verdnderten Untersuchungsgegenstand: Um die Entstehung von Virtuositat
zu verstehen, war die Fokussierung auf moglichst »rein« virtuose Stiicke notwendig, bei der

Untersuchung der Frage, wohin Virtuositit fiihren kann, wére sie hingegen fatal. SchliefSlich
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geht es darum, welche Rolle Virtuositit in einem konkreten Werk spielen kann bzw. was sie in
einer real auftretenden oder denkbaren Situation leisten kann — und dann, im néchsten Kapi-
tel, was sie nicht leisten kann: Eine Kritik der Virtuositat sozusagen, Kantisch gesprochen, oder,
Griittersch: ihre Entgrenzung.

Erstes Beispiel unserer dahingehenden Betrachtungen sei das Werk »6« fiir Bassflote, Basskla-
rinette, Akkordeon, Viola und Violoncello des 6sterreichischen Komponisten Bernhard Gander,

eingespielt 2007 vom Klangforum Wien.

Auch landldufig wiirde man dieses Stiick sicher als virtuos bezeichnen: Viele Noten, schnelle Laufe,
extreme Spieltechniken sorgen fiir eine beeindruckende Performance auf der Biihne. Dass sich aber die
Figuren und Effekte nicht schon nach fiinfzehn Sekunden abnutzen, dafiir sorgt eine genau kalkulierte
Dramaturgie, deren Funktionsweise wir im folgenden anhand unserer Virtuositédts-Kriterien zu beschrei-
ben versuchen — womit wir dann gleichzeitig die Entstehung kompositorischer Okonomie aus den Erfor-
dernissen der Virtuositit zu illustrieren bestrebt sind.

Am offensichtlichsten zunéchst: Die Verwandlungen sind allgegenwirtig. Kaum je gibt es eine Situati-
on, die, einmal etabliert, linger als wenige Sekunden stabil bliebe. Wobei »Situation« durchaus relativ zu
verstehen ist: auf der kleinsten Groflenordnung wiren damit etwa die Gegebenheiten im ersten Takt (plus
dem ersten Drittel des zweiten) beschrieben: die Flote spielt verschieden tiberblasene d’s, wahrend das
Akkordeon hohe Cluster hat. Mit dem Schlag zwei des zweiten Takts, wo sich die repetierten Floten-d’s
in eine das d umspielende kleine Melodie verwandeln, ist diese Situation dann vorbei. Auf ndchsthohe-
rer formaler Ebene wéren aber auch etwa die ganzen ersten drei Takte eine »Situation«: beendet in Takt
vier, wo das Akkordeon mit den tieferen Clustern auf einmal ganz neues Material bringt. Ab Takt fiinf
entstiinde dann die néchste »Situation«, mit dem rhythmisch versetzten Pattern im Akkordeon und dem
gehaltenen, verschieden tiberblasenen des in der Flote. Die ganze Duo-Erodffnung bis Takt 18 wire auf wie-
derum hoherer Ebene ebenfalls eine solche Situation, die dann mit dem Einsatz der anderen Instrumente
beendet wird.

Diese Hierarchisierung von Verwandlungen, wie wir ihr in Reinform bei unserer Analyse der Cirque-
du-Soleil-Nummer (vgl. S. 64) begegnet waren, ist schon mal eine conditio sine qua non fiir die Entstehung
einer 6konomisch gebauten Form. Nattirlich sind die Hierarchieebenen und -tibergénge hier nicht so klar
und eindeutig wie in der Zirkusnummer, was uns aber, da wir keine Buchhalter oder Softwareprogram-
mierer sind, nicht weiter bekiimmern muss: Welche Rolle etwa der Takt 4 spielt, wenn der Abschnitt von
Takt 1 bis 3 und derjenige von Takt 5 bis 7 auf gleicher formaler Gréf8enordnung bzw. Hierarchieebene
anzusiedeln sind (vergleichbar den Einzelnummern im Zirkus, oder den einzelnen Salti innerhalb einer
Einzelnummer) — ist er ein Intermezzo auf gleicher Ebene? ein Appendix des ersten Abschnitts, der da-
mit in zwei hierarchisch niedere Teil-Abschnitte zerfiele? — diese Frage brauchen wir uns gar nicht erst
zu stellen, weil solche Mehrdeutigkeiten ja gerade den Reiz vieler musikalischer Situationen ausmachen
(gesetzt den Fall, dass ihnen im entscheidenden Moment auch Eindeutigkeiten entgegengestellt werden).
Ansatzweise waren wir diesem Phianomen bereits am Ende vom Gschupftn Ferdl begegnet (vgl. S. 76), wo
wir das Hierarchieverhiltnis der beiden abschlieffenden Ganzerfiillungen nicht genau beschreiben konn-
ten und diese unsere Begriffsnot schon dort als Anzeichen einer komplexer werdenden kompositorischen
Faktur genommen hatten. Hier, im Bereich der Neuen Musik, wird eine streng schachtelhierarchische Be-
schreibung analog zu unserer Cirque-du-Soleil-Analyse nun vollends unméglich, weswegen wir statt von
Erfiillungen bzw. Verwandlungen auf »unterster«, »zweitunterster« oder »drittoberster« Ebene lieber von
»lokaleren« und »globalerenc, »starkeren« und »schwécherenc, »einschneidenderen« und »unauffallige-
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ren« Ereignissen sprechen werden — so kann ihr Ort in der formalen Hierarchie charakterisiert werden,
ohne unnétige (und ohnehin nicht durchhaltbare) Systematisierungen vornehmen zu mdissen.

Die virtuosen Verwandlungen und Erfiillungen werden in Ganders Werk von verschiedenen musikali-
schen Materialien getragen. Erfiillungsfunktion kommt in der Regel gehaltenen (etwa T. 18f., 24, 95f., 184)
bisweilen auch repetierten (T. 125ff., 150f.) Akkorden zu, aulerdem manchmal gréBeren Glissandi (T. 59,
94ff., 140f., 176ff.), Generalpausen (T. 16, 18, 116) und einigen singuldr auftretenden Elementen, etwa lang-
ausgehaltenen Tonen (T. 73ff. mit Uberdruck in den Streichern, T. 140ff. in hoher Lage), charakteristischen
Melodien (T. 152, 168) oder Akkordfolgen (T. 159, 175) — aus verschiedenen Griinden: entweder stellen
diese Elemente im Vergleich zu einer vorangehenden chaotischeren (verwandlungsreicheren) Situation
eine Vereinfachung dar, wodurch ihnen recht zwanglos subsumierend-erfiillende Qualitdt zukommt (et-
wa bei Halteténen, Generalpausen und uniformen Glissandi aller Instrumente), oder aber sie kehren als
lokale Reprisen von bereits frither aufgetauchten Elemente wieder (etwa der Uberdruck-Ton im Cello T.
80), oder hinwiederum, sie rekurrieren auf aus traditionellerer Musik bekannte Erfiillungsschemata — so
etwa die Akkordeon-Melodie in T. 168 auf die Charakteristika einer Stretta (man denke zum Beispiel an
die Stretta aus dem Scherzo von Mahlers 5. Sinfonie), oder der hinzutretende tiefe Basston in T. 189 als
ganz klassische Finalstabilisierungsmethode (von den unzéhligen Beispielen sei stellvertretend das Ende
von Liszts h-moll-Sonate genannt).

Verwandlungen hingegen geschehen in der Regel durch frei und ziellos sich fortspinnende lineare Ge-
stalten in den verschiedenen Instrumenten, auflerdem — in weniger verwirrender, stattdessen unterhaltsa-
merer Form — als »konzertierender« Break einzelner Instrumente in einer ansonsten klaren Umgebungs-
situation (Akkordeon in T. 20, Klarinette in T. 85ff.), daneben auch, globaler, einfach als Kontrast im Ge-
samtcharakter, sozusagen als beginnender neuer Formteil (T. 22, T. 38, T. 67). Bei manchen Elementen ist
auch nicht so ganz klar, ob man sie als Verwandlung oder Erfiillung zu deuten hat: Sie sind zwar neu und
in ihrer formalen Funktion nicht sofort verstehbar, haben aber durch ihre materiale Pragnanz und Klarheit
auch integrierende Kraft — so etwa die Melodien in T. 152 und 168 oder die tinzerische Passage ab T. 38.
Was das Tempo angeht, so folgt es in der Regel (aber nicht immer) der formalen Funktion eines Abschnitts:
Verwandelnde Teile sind meist schnell oder beschleunigen sich allméhlich, erfiillende Abschnitte hinge-
gen bremsen die Bewegung aus — am stirksten bei der wichtigsten und grofiten Erfiillung des Stiicks, den
langgedehnten Akkorden kurz vor Schluss ab T. 184.

Soweit das Grundsetting. Blicken wir nun etwas mehr ins Detail.

Bereits am Anfang des Stiicks gehen die Verwandlungen innerhalb des Duos von Flote und Akkorde-
on mit einem allméhlich sich steigernden Tempo einher. Unterstiitzt von wandernden Zentraltonen und
stdndig neu eingefiihrten Materialien sorgen vor allem die sich stetig vermehrenden Arabesken dafiir, die
Entwicklung vorwirtszutreiben, eine Entwicklung, deren Verwandlungen in diesem frithen Stadium nur
selten von erfiillenden Momenten unterbrochen werden: Einzig die stabile Quint-Situation H—fis beim
Takttibergang 12/13 und die Generalpausen zu Beginn der Takte 16 und 18 haben — auf einer niederen
hierarchischer Ebene — erfiillende Qualitat.

Ebenso ist auch der Einsatz von Klarinette, Bratsche und Cello in T. 18 zwar durchaus deutlich wahr-
nehmbar, bleibt aber im Gesamtkontext unauffillig genug, um zunéichst eher als weitere Verwandlungs-
station denn als Erfiillung (etwa im Sinne eines Tutti-Einsatzes im Solokonzert) angesehen zu werden.
Erst wenn im weiteren Verlauf die Logik der Passage klar wird — stetig abfallende, depressiv wirkende
Akkordprogressionen in Klarinette, Bratsche und Cello, gleichzeitig die ungebrochene Fortsetzung der
(durch den klaren Hintergrund nunmehr ihrer Verwandlungsfunktion beraubten und aufs ornamentale
reduzierten) Arabesken in Flote und Akkordeon —, beginnt man die Stelle von T. 18-24 als die bisher grof-
te Erfiillung zu verstehen: Die Elemente des anfanglichen freien Verwandlungsspiels werden nun in den
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klaren Kontext der absteigenden Akkorde integriert bzw. — in Form von kurzen zum Akkord hinspielen-
den Breaks in T. 19 und 20 — auf diesen Kontext hinfunktionalisiert: Bekanntes Material bekommt eine
neue Funktion, eine klassische Umdeutung im vorher (vgl. S. 77) beschriebenen Sinne. Zwar ist in die
Erfiillung noch eine kleine Verwandlung integriert — nach einer kurzen Generalpause setzen die Akkorde
in T. 22 fahler und langsamer ein, sodass man zunéchst nicht weif, ob nun vielleicht etwas ganz neues
beginnt —, doch wird (spétestens) in T. 24 klar, dass es sich nur um eine lokale » Ausweichung« aus dem
- sich nun wie gehabt fortsetzenden — abfallenden Akkordgestus gehandelt hat: welcher dann in einem
stabilen Quintquartbass-Akkord seinen Abschluss findet.

Ab T. 25 beginnt ein intermezzoartiger Teil, der etwas unentschlossen zwischen Verwandlung und Er-
fullung hin- und herzupendeln scheint. Einerseits wird nun das bisherige Repertoire an linearen Figuren
stark erweitert, zu den Arabesken in Flote und Akkordeon treten tremolierte und untremolierte Glissan-
di, pizzicato-Linien, col legno geschlagene Doppelgriffolgen und Uberdrucktdne in den Streichern sowie
Slap-Figuren in der Klarinette — andererseits aber entfalten sich die (an sich recht irrationalen) Verwand-
lungen nicht wie am Anfang offen und frei, sondern werden immer wieder von liegenden Akkorden ein-
gefasst, die den horizontalen Figuren einen Orientierungs- und somit Erfiillungsrahmen geben: welcher
dann allerdings, da der Akkordfolge eine tibergeordnete Teleologie (vergleichbar der absteigenden Ten-
denz vorher) fehlt, auch wieder nicht grof§ genug ist, um den Teil ganz und gar als erfiillend bezeichnen
zu konnen.

Der tanzerische Einsatz in T. 38 mit den unterschiedlich tiberblasenen Flotenténen beendet diesen Ab-
schnitt: Die Situation ist jetzt wieder klar, dennoch ist das Material neu, weswegen (wie bereits kurz er-
wahnt) auch dieser Stelle erfiillende wie verwandelnde Aspekte gleichermaflen innewohnen — wenn auch
nicht auf dieselbe unentschlossende, hin- und hergerissene Art wie in der vorherigen Passage. Eindeu-
tig verwandelnd ist dann der Streichereinsatz in T. 40, der das tanzerische Flote-Akkordeon-Duo einfach
hinwegfegt, bevor sich die Musik in der Folge noch weiter beschleunigt und mit den schnellen Akkordre-
petitionen wiederum neues Material eingefiihrt wird (welches im weiteren Verlauf noch wichtig werden
wird) — die Verwandlungen kennen nun kein Halten mehr: Was in T. 40 als klarer und schroffer Kontrast
zur Tanzeinlage von T. 38 beginnt, wird im weiteren Verlauf immer undurchschaubarer und irrationaler
—in T. 45 werden die Arabesken des Anfangs wieder aufgenommen, doch sind sie hier so sehr in den
sich steigernden Bewegungsfluss eingebunden, dass ihnen keinerlei reprisenhafte Erfiillungsfunktion zu-
kommt: die musikalische Entwicklung scheint mehr und mehr jeder Logik bar, die Instrumente scheinen
zu machen was sie wollen, der Horer verliert die Orientierung so stark wie bisher noch nie im Verlauf
des Stiicks. Im Laufe der Zeit schiebt sich das (untremolierte) Glissando als — weitgehend (von kurzen
Einsprengseln im Intermezzo nach T. 25 abgesehen) — neues Element mehr und mehr in den Vordergrund,
doch orientierungsstiftende Funktion tibernimmt es erst in T. 59/60, wo die Bratsche auf einer Linge von
zwei Takten bis in die hochsten Lagen hinaufglissandiert — nach dem langen Chaos endlich eine (wenn
auch kleine) Erfiillung: an die sich am Ende von T. 60 mit den sehr klar kontrastierenden Tonrepetitionen
im Cello — die zudem eine »Reprise« der analogen Kontrastwirkung von T. 40 darstellen — sogleich eine
zweite (wenn auch ebenso kleine) anschliefst.

Doch kaum hat man die Orientierung halbwegs wieder gefunden, entgrenzen die Takte 61-66 die Ver-
wandlungen bis an die (vorlaufige) Grenze des Ertraglichen. Nicht dass die Verwandlungen hier material
so ganz besonders undurchdringlich waren — sie entsprechen da in etwa denen von T. 45-58 —: Sondern
dass sich, jetzt, wo noch gar keine so sonderlich bedeutsame Erfiillung stattgefunden hat, schon wieder
solches Gestriipp breitmacht: Das ldsst die Ratlosigkeit des Horers ins Unermessliche steigen. Wenn das
noch lange so weitergeht, so denkt er frustriert, werde ich mich wohl aus meiner wachen syntaktisch-
formal-hierarchisierenden Horweise verabschieden miissen und das Sttick als formlosen Klangrausch an
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mir voriiberziehen lassen. ..

Doch wir wiirden dieses Stiick nicht hier behandeln, wenn dem drohenden Totalabsturz nicht in letz-
tem Moment Einhalt geboten wiirde. In T. 67 und 73 schlieflen sich zwei Globalkontraste an, in einer
Groflenordnung, wie es sie im bisherigen Verlauf noch nicht gegeben hat. Zunéchst entwickelt sich aus
den voraufgehenden Verwandlungen ab T. 65 ein Duo der beiden Streicher, welches nach dem langsamen
Neuansatz in T. 67 auch fiir den Horer klar als solches kenntlich wird. Diese insgesamt acht Takte wah-
rende, klanglich homogene Passage schliefst in einem dreitaktigen grofies Abwiértsglissando, welches zum
zweiten Globalkontrast in T. 73 fiihrt: ein langgehaltener Uberdruckton in den Streichern, iiber dem ein
hoher, scharfer Akkord in Akkordeon und Flote einsetzt, eine apokalyptische Stimmung verbreitend, die
sich atmospharisch klar von allem, was bisher war, absetzt. Auch wenn dieser Uberdruckorgelpunkt im
weiteren Verlauf nicht konstant durchklingt, sondern sich immer wieder Verwandlungen dhnlich denen
der vorigen Teile dazwischenschieben, so sorgt doch seine immer wieder erfolgende Wiederaufnahme,
verbunden mit den sich ab T. 85 entspinnenden, kassandrahaft anmutenden Klarinettenlinien und der ab
T. 94 einsetzenden globalen glissierenden Abwértsbewegung (die zum Teil — etwa in T. 96 — an die ab-
fallenden Akkorde aus T. 18ff. erinnert), dafiir, dem Abschnitt von T. 73-101 ein ernstes, klanggesattigtes
und latent depressives Geprége zu verleihen, das ihn als (mehr oder weniger geschlossenen) B-Teil einer
Globalform in Frage kommen lésst.

Doch ab T. 102 ist es mit der Klarheit gleich wieder vorbei. Wieder setzen irrationale Verwandlungen
ein, die bekannten Elemente werden bunt durcheinandergewtirfelt, Glissandi, Repetitionen, die verschie-
den tiberblasenen Tanzfiguren aus T. 38 (nun in T. 107), ja selbst die Generalpause (T. 116): alles kehrt
wieder — doch seiner vormaligen formalen Funktion beraubt. Erst mit dem Klarinetteneinsatz in T. 120
beginnt wieder eine erfiillende Passage — sozusagen als Vor-Erfiillung, als Ankiindigung der noch globa-
leren Erfiillung in T. 125 — Dem Klarinettenton in hochster Lage gesellt sich eine ebenfalls hohe, in sich
kreisende Flotenmelodie, woraufhin der Tonraum zunichst auf die mitteltiefe Lage (Bratsche in T. 121)
und schliellich auf den Bass (Bassklarinette in T. 122) ausgreift, in dieser allméhlichen, doch stabilen Sub-
sumierung eine traditionelle Finalgeste (zu finden z. B. am Ende des ersten Brahms-Klavierkonzerts, oder
auch in den finalen Tonikaexzessen vieler Bruckner-Sinfonien, besonders deutlich — wenn auch sozusagen
»von auffen nach innen« — im Schlusssatz der Siebten)

In T. 125 ist dann eine der grofiten Globalerfiillungen des Stiicks erreicht. Einmditig wie noch nie setzen
die ftinf Instrumente ein und repetieren homorhythmisch einen Akkord, ein markanter Kontrast zu allem
vorhergehenden und trotzdem ein Rekurs auf bereits bekanntes Material: Somit wiederum eine typische
Umdeutung eines frither bereits aufgetauchten Elements durch Zuweisung einer neuen — erfiillenden -
Funktion. Der folgende Abschnitt bis T. 140 behilt den Repetitionsgestus bei, freilich nicht mehr in allen
Instrumenten homorhythmisch, und auch stets mit — auf die Akkorde hin- und von ihnen wegspielen-
dem — Figurenwerk durchsetzt: aber dennoch gegentiber manch fritherer Passage vergleichsweise homo-
gen, sodass der Erflillungscharakter des lokalen Kontrasts in T. 125 sozusagen auf den ganzen Abschnitt
»abfarbt«. Das Tempo ist bereits hier im Vergleich zu den voraufgegangenen Passagen eher als geméch-
lich einzustufen, vollends zur Ruhe kommt es dann ab T. 141: Klarinette und Akkordeon treffen sich in
hochster Lage auf einem liegenden es, bevor ein quasi-spektrales, weitausgreifendes und vielfach aufge-
fachertes Abwartsglissando beginnt, das — wéhrend das hohe es liegenbleibt — bis in die tiefste Cellolage
hinabfiihrt und anschlieffend wieder zum es hinaufsteigt: ein in dieser Form zwar neues Element, doch
durch die Ausbremsung der Bewegung und die Klarheit des Satzes nicht minder orientierungsstiftend als
der vorausgehende Repetitionsabschnitt.

Im wesentlichen wird diese klare Faktur nun bis zum Ende des Stiicks beibehalten. Verwandlungen,
auch undurchsichtige, gibt es zwar immer wieder, doch drohen sie dem Horer nie mehr so vollstandig die
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Orientierung zu nehmen wie in den Takten 40-58 und 61-66: Denn nun gibt es innerhalb der Verwandlun-
gen in regelméfiigen Abstanden »erfiillende Marker«, charakteristische kurze Signalelemente, die ein oder
mehrere der vier frither erwahnten »Erfiillungsmerkmale« (1. Fokussierung der Situation auf ein satztech-
nisch klares und markantes Element, 2. Wiederaufgreifen friiher exponierten Materials, 3. Rekurs auf tra-
ditionelle Erfiillungsschemata, 4. Tempoberuhigung) auf sich vereinigen und damit dem Hoérer inmitten
des Verwandlungsstrudels einen gewissen Halt geben. Zunéchst ist es das bis T. 149 immer wiederkehren-
de hohe Klarinetten-es, das dafiir sorgt, dass die in T. 146 einsetzenden, lokal durchaus irritierenden und
die vorherige ruhige und klare es-Idylle stérenden tiefen Intervalle im Cello die grofSraumigere Orientie-
rung nicht grundlegend beeintrachtigen konnen (Merkmal 1), in T. 150 kehren dann die homorhythmisch-
erfiillenden Repetitionen von T. 125 fast unverdndert wieder (Merkmal 1 und 2), die schmutzigunisone
Bassfigur in Klarinette und Akkordeon in T. 152 ldsst anschlieSend an dunkle, erregte, erwartungsvolle
Waberstellen spatromantischer Tonmalerei denken (etwa an den Beginn von Mussorskys Nacht auf dem
Kahlen Berge) (Merkmal 1 und 3), ihre Wiederholung im hohen Flotenregister in T. 153/54 rekurriert in
dhnlicher Weise wie die Takte 120-122 auf die Finalwirkung einer Registerausweitung (Merkmal 3), die
hohen Repetitionen in der Klarinette in T. 155/156 sind als (in dieser Lage) neue Figur wiederum sehr
pragnant (Merkmal 1), das Akkordeonsolo T. 159 erinnert an die etwa aus Klavierkonzerten (z. B. aus den
Schlusspassagen des bereits erwadhnten ersten Brahms- und des Grieg-Konzerts) bekannte Figur eines kur-
zen affirmativen solistischen Breaks — in diesem Fall crescendierend und accelerierend immer den gleichen
Akkord wiederholend -, der dann sehr schnell wieder vom Tutti verschluckt wird (Merkmal 1 und 3), der
akzentuierte Klarinettenabgang in T. 161 ist wieder sehr markant (Merkmal 1), die Akkordeon-Melodie
in T. 168 hatten wir bereits frither mit den Charakteristika einer Stretta in Verbindung gebracht (Merkmal
3), in T. 174 vereinigen sich die Instrumente zum ersten Mal zu einer homogenen Textur, sozusagen zu
einem klanglichen »Rauschen« ohne jedwede solistische Ambitionen der einzelnen Spieler (Merkmal 1),
in T. 175 schliefen sich drei klare, von Flote und Akkordeon unisono gespielte Akkorde an (Merkmal 1),
die im nachsten Takt in ein langes Abwiértsglissando bis T. 180 fithren (Merkmal 1, 2 und 4). Nach zwei
wiederum verwandelnden Takten kommt das Geschehen zunéchst in den langgehaltenen Akkorden von
T. 184/185 zur Ruhe (Merkmal 1 und 4), sodann — nach einem weiteren irritierenden Einschub in T. 186 —
in den noch langer liegenden Schlussakkorden ab T. 187, mit den bereits erwdhnten stabilisierenden Bas-
stoneinsdtzen in T. 189 und 191 (Merkmal 1, 3 und 4). Hier ist nun die Globalerfiillung des Stiicks erreicht:
die Bewegung ist ausgebremst wie noch nie, all die Figuren und Arabesken und Glissandi und Repetitio-
nen, welche so mannigfachen Verwandlungen, Umdeutungen und Rekombinationen ausgesetzt waren,
sind nun in diesem einen liegenden Akkord zur Ruhe (und zur Erfiillung) gekommen.

Was ab T. 192 noch folgt, ist nichts als eine Fufinote, eine Grimasse als Draufgabe. Zugegeben, erfiillend
ist dieses Gestriipp nicht, eher aufsprengend und somit eigentlich nicht virtuos: doch das kann die Form
des Stticks nun nicht mehr stéren. Die Form hat in der Globalerfiillung ihren Abschluss und ihr Ziel
gefunden, das ist unwiderruflich. Nun aber wird die Erfiillung transzendiert. Es geht ja dem Virtuosen,
wie wir gesagt haben, gar nicht um die Erfiillung. Er legt keinen Wert darauf, zu zeigen, wie er schén brav
erfiillen kann: das ist selbstverstandlich. Dem Virtuosen geht es um die Ubererfiillung. Und so zeigen uns
die letzten sechs Takte: ja, er kann erfiillen, aber er konnte auch aufsprengen, er konnte auch verwirren, er
konnte uns auch ganz ratlos zurticklassen, und zum Beweis deutet er das ein paar Sekunden lang an. Aber,
um mit Michael Ende zu sprechen: das ist wieder eine andere Geschichte. Drum setzt er den Doppelstrich.
Genug fiir heute.

Lassen wir abschlieSend die Globalform des Stiicks nochmal Revue passieren. Der ganze erste Teil bis
T. 72 ist gekennzeichnet durch eine allmihliche Entgrenzung des Verwandlungs-Erfiillungs-Spiels: Die
vergleichsweise harmlosen Verwandlungen bis T. 18, verbunden mit der vergleichsweise niederhierar-
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chischen Erfiillung in T. 18-24, steigern sich bis zu den v6llig undurchdringlichen Verwandlungen in T.
61-66, verbunden mit den beiden grofien Erfiillungen durch die Globalkontraste in T. 67 und 73 (im Sinne
unseres ersten Erfiillungsmerkmals). Nach dieser Entgrenzung folgt der klarere »B-Teil« von T. 73-101,
der sich durch seine apokalyptische Stimmung, seine volle Klanglichkeit, den Uberdruck-Orgelpunkt und
die abschlieflenden abfallenden Glissandi vom »A-Teil« absetzt. Im Anschluss daran beginnen die Ver-
wandlungen erneut und fithren zu einer noch globaleren Erfiillung (der zweitgrofiten des Stticks), den
homorhythmischen Akkordrepetitionen in T. 125: ihnen gesellt sich sodann, ebenfalls erfiillend, das grofie
Abwirts- und Aufwiértsglissando von T. 141-145, sowie die lange Folge der »erfiillenden Marker«: wo-
durch die Verwandlungen ab der grofien Erfiillung von T. 125 nicht mehr im luftleeren Raum, sondern
in einem immer wieder orientierungsstiftenden Kontext stattfinden. Diese »begrenzten« Verwandlungen
fiihren schlieflich in T. 187 in die endgiiltige Globalerfiillung: und zu guter Letzt — denn der Virtuose
ist nicht Sklave seiner Erfiillungen — bekommt der Horer ganz am Ende noch sechs Takte lang — auf gut
Osterreichische Art — den Hintern ins Gesicht gestreckt.

Interessant ist, dass die Entgrenzung des Verwandlungsspiels vorwiegend im ersten Drittel des Stiicks
betrieben wird, wahrend sich danach mehr und mehr stabilisierende Elemente einfinden. Dies fiihrt je-
doch gerade nicht zu einem »Weniger« an Virtuositdt, denn Ganders Schreibweise tendiert, nun, gelinde
gesagt, ja schon von Haus aus eher zur Untibersichtlichkeit: sodass es schierer Selbstmord —bzw. Kapitula-
tion vor der Aufsprengung und damit Preisgabe der Virtuositit — gewesen wére, den steigernden Gestus
des Anfangsteils im ganzen Verlauf des Stiicks fortfithren zu wollen: die Gefahr, dass die Entwicklung
mangels Entgrenzung irgendwie vorhersehbar oder {iberklar erschiene, besteht ohnehin wohl kaum.

5.2 Klassisch-abgedrehte Hybridasthetik

Was bringt uns die Virtuositédt sonst noch fiir Nutzen? Es sei gewagt: Sie verdndert unsere gan-
ze Art, Musik zu horen. Denn durch die dialektische Bezogenheit von Verwandlung und Erfiil-
lung, von Meisterschaft und Entgrenzung zwingt sie nicht nur zu Okonomie und Funktiona-
lisierung, sondern auch zu einer Hybridasthetik, die widerspriichliche &sthetische Positionen
miteinander zu verschrianken sucht: Das Ausgewogene, Meisterliche, Klassische, Gediegene ei-
nerseits, das Entgrenzende, Gewagte, Unausgeglichene, Himmelstiirmende andererseits — in
Goethes bekannter (freilich tendenzigser) Unterscheidung von klassischer und romantischer
Kunst: das »Menschliche«, »Ntichterne«, »Gemaéfiigte«, »Wahre«, »Reelle«, das mit »Grofsheit
(Stil) und Geschmack behandelte Reale« gegeniiber dem »Gesteigerten«, »Ubertriebenenc, »Zii-
gellosen«, »Betrunkenen«, dem »Bizarren bis ins Fratzenhafte und Karikaturartige«, Hort von
Trug und Tduschung »wie die Bilder einer Zauberlaterne, wie ein prismatisches Farbenbild, wie
die atmospharischen Farbenc...

Steht das von Goethe favorisierte »klassische« Kunstkonzept in Gefahr, nur allzuschnell lang-
weilig zu werden, wofiir wir frither Arturo Benedetti Michelangeli und Felix Mendelssohn
als Kronzeugen angefiihrt haben, so droht das entgegengesetzte »romantische« Prinzip leicht
ins Ausgeflippte, Verschrobene, Raritatensammlerhafte, Egomanische, fiir alle Aufienstehenden

Uninteressante zu kippen — wofiir ebenfalls ein bereits erwahntes Werk (bezeichnenderweise ei-
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nes der allerromantischsten tiberhaupt), Brentanos Godwi ndmlich, Pate stehen mag. Weder die
routinierten Aufzeichnungen des Schulmeisters noch die narzisstischen Selbstbespiegelungen
des Bohemiens interessieren uns: aufregend wird es dann, wenn der Bohemien versucht, seine
Abgedrehtheit durch den Erwerb von Meisterschaft kommunizier- und damit fiir andere erleb-
bar zu machen, wenn er uns zu verfiihren sucht statt um Mitleid zu betteln, wenn er stiarker ist
als wir, nicht nur einfach verriickter.

Naturgemifs sind solche Kiinstler nicht eben haufig. Viel leichter als die dialektische Zusam-
menschau der Extreme ist es natiirlich, sichs auf einem der Pole (oder zumindest in der ndhe-
ren oder ferneren Umgebung desselben) bequem zu machen, je nach Geschmack und Veran-
lagung entweder den entgrenzenden Tabubrecher (die Enkel der Revolutiondre lassen wieder
griiffen) oder den yuppiesken Jungprofi zu kultivieren: man kann dann die Zeit, die man nicht
fur die Bildung seiner Personlichkeit und seines Welt- und Musikverstehens aufwenden muss,
ins Marketing investieren, die Leute reden iiber einen, sind begeistert, schockiert, beeindruckt,
abgestofien, ganz wies beliebt, und, versprochen, in hundert Jahren sind sie alle tot. ..

Die Musiker, die sich anders entscheiden, heiffen Gustav Mahler, Maurice Ravel, John Col-
trane, Andrei Gavrilov, Carlos Kleiber oder Sigurd Slattebrekk (um vom ohnehin schon aus-
giebigst behandelten Robert Schumann mal zu schweigen. ..). Insbesondere Ravel ist dabei ein
Komponist, der als Musterbeispiel dafiir gelten kann, wie sich Maf$ und Ziigellosigkeit, Selbst-
beherrschung und Irrsinn, Yuppie und Punk durch den Geist der Virtuositat zusammenschmie-
den lassen, ohne eines der beiden Extreme in seiner Wirkmaéchtigkeit zu beschneiden. Wir ha-
ben im Zusammenhang mit der Ubererfiillung am Werkende bereits vom Bolero gesprochen
(vgl. S. 44) — das andere Werk Ravels, auf das diese Charakterisierung zuvorderst zutrifft, ist
La Valse. Einerseits fiihrt Ravel hier die handwerklich-kompositorischen Fahigkeiten in bisher
ungeahnte Hohen: Niemand vorher hat je so effizient, so idiomatisch, so raffiniert und, bei aller
—ja durchaus betréchtlichen — Innovation, schon so gekonnt fiir Orchester geschrieben wie er
(und erschreckenderweise gibt es zu allem Uberfluss auch noch zwei vom Komponisten selbst
verfertigte Arrangements von La Valse fiir ein bzw. zwei Klaviere, die ganz genauso effizient
und idiomatisch geschrieben sind...), auch die Form funktioniert fiir ein Fin-de-siécle-Werk na-
hezu unglaubhaft gut (man denke an all die formalen Probleme bei Mahler und, starker noch,
bei Richard Strauss, oder auch in Strawinskys Sacre), zudem gelingt es Ravel, den Geist des
Wiener Walzers so gelungen einzufangen und gleichzeitig so vollig selbstverstandlich in im-
pressionistische Harmonik und Orchestrierung zu tiberfithren, dass man schlichtweg immer
und {iberall, unbezweifelt und ungebrochen die Hand des Meisters am Werke sieht. Wahrhaft,
jeder Klassizist kann sich freuen.

Und dennoch sucht Ravel immerzu die Entgrenzung, die Ubersteigerung, den Rausch, das
Ins-Extreme-Treiben seiner Ausgangsidee, und zwar innerhalb genau jener Parameter, die wir
ihm vorher so meisterhaft zu beherrschen zugebilligt haben: Form, Instrumentation, Agogik,

Harmonik...Na, geht da nicht auch dem Romantiker das Herz auf? Ravel aber ist beides, Klas-
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siker und Romantiker, und beides vollstindig und unvermindert. Wir konnen uns bei ihm tiber
Perfektion freuen, ohne uns langweilen zu miissen, und konnen gleichzeitig mit seinen Wag-
nissen mitzittern, ohne Angst haben zu miissen, am Ende womoglich in der Rumpelkammer

zu landen. Wir konnen uns Ravel bedenkenlos tiberlassen. Er ist eben ein Virtuose.

5.3 Subversion durch Erfiillung

Sowohl im Bolero wie auch in La Valse kommt es kurz vor Schluss zum von uns sogenannten
virtuosen Schliisselmoment (vgl. S. 60), an dem Ravel seine Meisterschaftskarte endgiiltig aus-
spielt, der Moment, wo Verwandlung zu Erfiillung wird: im Bolero die bereits erwédhnte E-dur-
Ausweichung, in La Valse die 32-taktige eingeschobene Aufwirtsriickung von der Dominante
A zum Orgelpunkt B (bzw. Ais), der sich erst in den allerletzten zwei Takten tiber Fis und A
wieder in die Tonika D 16st. Beide Male bringt Ravel zuerst die Entwicklung durch eine unvor-
hergesehene, vollig neue harmonische Situation mutwillig aus dem Gleichgewicht, um sie dann
im allerletzten Augenblick mit der plotzlichen Riickkehr zur Tonika umso souverédner beenden
zu konnen — und damit unsere frithere Aussage en passant zu bestdtigen, dass es dem Virtuo-
sen gar nicht um die Erfiillung selbst, auch nicht um seine Féahigkeit zum Erfiillen, sondern
vielmehr um die Selbstverstandlichkeit seiner Erfiillung geht: Er kann erfiillen, muss es aber
nicht — und diese seine innere Unabhéngigkeit unterstreicht er dadurch, dass er tibererfiillt: die
aristokratischste Art der Verweigerung.

Unsere Pragung »Ubererfiillung« gerdt im Hinblick auf eine solche »Verweigerungshaltung«
in die Ndhe von Wortbildungen wie »Uberaffirmation« oder »Uberidentifikation«, welche auf
einen Erfiillungs- (bzw. Affirmations-, Identifikations-)Gegenstand zielen, der mit den wahren
Intentionen des Erfiillenden (Affirmierenden, sich Identifizierenden) bewusst nicht ineins fallt:
Jemand behauptet oder vertritt etwas, was er in Wirklichkeit ablehnt, in der Regel in iiberstei-
gerter Form, um damit Wahrnehmungsverschiebungen unterschiedlicher Art hervorzurufen —
im einfachsten Fall die Entlarvung der tiberaffirmierten Position, wihrend es in komplexeren
Féllen bis zur mehr oder weniger grundsétzlichen Infragestellung eigener Denk- und Beurtei-
lungsmuster kommen kann.

Zur ersten Kategorie gehoren etwa die Aktivisten der amerikanischen Gruppe The Yes Men.
Sympathien fiir die Welthandelsorganisation oder verantwortungslose Chemiekonzerne kann
man ihnen sicherlich nicht nachsagen, und wenn sie die Websites von Dow Chemical oder der
WTO tduschend echt nachbauen, daraufhin zu Kongressen eingeladen werden, wo sie den un-
begrenzten freien Handel, darunter auch den mit Wahlerstimmen, Menschenrechtsverletzun-
gen (»Justice Vouchers«), Sklaven oder Leichen (zur Herstellung von Ol) propagieren, wihrend
das Publikum interessiert zuhort, hinterher applaudiert oder gar mit »Gilda, the Golden Skele-
ton« fiirs Foto posiert, einem wéhrend des Vortrags enthiillten Maskottchen der Software Ac-
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ceptable Risk'", eines Datenbankprogramms, das fiir Unternehmen einen geeigneten Stand-
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ort irgendwo in der Dritten Welt findet, an dem mogliche Todesfélle kein finanzielles Fiasko
sind, sondern sich in »goldene Leichen« verwandeln. .. dann ist die gesellschaftspolitische Kri-
tik ganz offensichtlich das mit Abstand wichtigste Anliegen der Gruppe. Der iiberaffirmierte
Gegenstand bleibt damit ex negativo, in seiner Entlarvung, dennoch im Zentrum des Interesses,
und entsprechend einfach klingt das dann auch im Interview:

Wir wollen zeigen, wie die Unternehmen in Wahrheit sind. (...) Die anderen Anzugtrager

sagen teilweise Dinge, die genauso lécherlich sind wie das, was wir sagen. Das wollen wir

entlarven. Das ist wie in dem Mérchen von des Kaisers neuen Kleidern.
Ahnliches gilt fiir Christoph Schlingensiefs (* 1960) Aktion » Ausldnder raus! Bitte liebt Oster-
reich« (2000) — angeprangert werden hier Konsum, Entertainment und gesellschaftliche Lethar-
gie —, wohingegen bei seinem Schild »Totet Helmut Kohl!« auf der Documenta X (1997) die
Dinge komplizierter liegen. Dass Schlingensief durch die Uberidentifikation mit dem Kohl-
Morder das Unwesen politischer Attentate geifseln wolle, diirfte selbst dem unverstandigsten
Documentaginger ebensowenig einfallen wie dass seine Feindschaft zum Kanzler, obzwar mit
Sicherheit nicht sein allerengster politischer Freund, tatsdchlich so weit ginge, real seine Ermor-
dung zu propagieren. Das Verhiltnis des Fordernden zur tiberaffirmierten Forderung bleibt
zundchst ungeklart, und entsprechend komplex klingt das dann im Interview:

Wenn ich sage »To6tet Helmut Kohl«, bewahre ich ihn davor, weil ich das Bild ausspre-

che. Bei meiner Festnahme in Kassel haben ein paar Zuschauer gerufen » T'6tet Christoph

Schlingensief! « Das fand ich gut, damit haben sie mich bewahrt. (...) Das Bild ist nur eine

Vorstellung. Was nicht heifst, dafs ich es einlésen muf}, sondern nur, daf es in diese Richtung

laufen kénnte. Das Ganze muf immer die Moglichkeit haben, sich selbst zu zerstéren. Nicht

ich zerstore das Bild; es zerstort sich selbst im Kopf des Betrachters.
Es geht also weder um den affirmierten Gegenstand noch um dessen Denunzierung, sondern
um seine Auflésung. Schlingensiefs Uberaffirmation hat eine kathartische und letztlich religiose
Zielrichtung: indem ich eine Sache zeige, fordere, ausspreche, werde ich davon befreit — der
Bezug zum Beuys-Satz »Wer seine Wunde zeigt, wird geheilt — wer sie verbirgt, wird nicht
geheilt«, der im Zentrum von Schlingensiefs spdterer Arbeit »Eine Kirche der Angst vor dem
Fremden in mir« (2008) steht, ist deutlich.

Transzendierung des Affirmierten, und, gleichsam »anhand solchen Spezialfalls«, Transzen-
dierung tiblicher Denk- und Anschauungskategorien an sich, ist auch jenseits (oder eher dies-
seits) religios-mystischer Ambitionen immer wieder Stofirichtung tiberaffirmierender Betéti-
gung. Die slowenische Industrial-Band Laibach, die sich auf Uberaffirmation faschistischer As-
thetik spezialisiert hat (und wichtigstes Vorbild fiir die weniger intellektuelle, dafiir bertihmtere
Band Rammstein wurde), covert auf ihrem Album Opus Dei (1987) den Queen-Titel One Vision,
indem sie den Text ins Deutsche tibersetzt, mit martialischen Rhythmen unterlegt und einem
ebensolchen Video ausstattet. Das Ergebnis nennt sich »Geburt einer Nation«: Aus Freddie Mer-
curys »Gimme one vision« wird »Gebt mir ein Leitbild«, Verse wie »One flesh, one bone, one

true religion, one voice, one hope, one real decision« geraten unter Frontmann Milan Fras zu
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»Ein Fleisch, ein Blut, ein wahrer Glaube, ein Ruf, ein Traum, ein starker Wille«, und aus »Wo-
wowowowowo« wird »Jawohl! Ja! Ja! Jawohl!«

Laibach ist dabei weder eine faschistische noch eine antifaschistische Band — auch wenn sie,
gegriindet in der Endphase des implodierenden titoistischen Jugoslawien, keineswegs unpo-
litisch ist. Ebensowenig steht die Entlarvung faschistischer Elemente in der kommunistischen
Diktatur oder in der Popmusik im Zentrum — auch wenn diese beiden Aspekte durchaus immer
mitschwingen. Im Kern geht es um die Tatsache des gewagten, gefahrvollen und immer wieder
neue Einsichten eréffnenden Sich-Bewegens im politisch-dsthetischen Raum zwischen Affirma-
tion und Obstruktion, Faschismus und Anarchie, Einschiichterung und Rebellion, Macht und
Lachhaftigkeit, wobei all dies stets ineinander tibergehen, eins ins andere umgedeutet werden
kann: Das Allervertrauteste kann ins Allerfremdeste, das Idol in die Hassfigur umschlagen, alle
Seh- und Denkgewohnheiten kénnen sich von einem Moment zum néichsten radikal verkehren.

Oder, in eine hermetische Formel aus dem Mund von Milan Fras gefasst:
Wir sind Faschisten, genau wie Hitler ein Maler war.

Mehr ist da kaum zu sagen, und mehr sagt Laibach in der Regel auch nicht — eine Souvera-
nitdt, die Rammstein-Sanger Till Lindemann in seinen wortreichen Auslassungen zum selben

Vorwurf des Kryptofaschismus nicht zuwegebringt:

Klar, wir hatten (...) diese Anfeindungen und so, und meistens lief es so ab: Ich finde euch
ja gut, aber man sagt, bei euch ist etwas nicht in Ordnung. Oder: Wenn ihr einmal ein klares
Bekenntnis abgeben wiirdet, dann wiére alles gut. Oder: Es ist nicht so, daft wir euch scheifse
finden wollen oder so, man weif$ es bei euch halt nicht. — Da haben wir uns gedacht, gut, wir
sagen was Klares. Wir haben auch ein extrahartes Lied gemacht, um zu zeigen, dafl gerade
eine linke Band auch harte und bose Musik machen kann. Wir sind natiirlich bése, wollen
es auch sein; wir wollen, daft die Jugendlichen mit der Musik ihre Eltern &rgern. Daf die
Eltern sagen: Mach aus, den Dreck! — Dafiir ist Rockmusik da! Aber irgendwann ist halt
mal bose und rechts in einen Topf geschmissen worden, und mit dem Vorurteil wollen wir
aufrdumen. Wir marschieren, aber wir sind links, absolut klar bekennend links.

Ah oui. Rammsteins subversiver Aspekt erschopft sich also darin, pubertierenden Teenager zu
helfen, am Samstagabend ihre Eltern zu erschrecken, wenn die vom Anti-Atom-Arbeitskreis
des griinen Ortsverbands nach Hause kommen. Verstanden. Jaja, bose ist sie ja schon, die Band,
aber eben nicht so ganz richtig echt rechts-bdsebosebose, sondern eher so ein bisschen links-
tumirnix-schonsehrbose, also irgendwie eigentlich ganz brav. Keine Sorge.

(...aufler vielleicht dariiber, dass Lindemann mit dem »Vorurteil aufriumen« will, »rechts«
und »bose« gehorten in denselben Topf? Aber dieser Lapsus fallt ihm wahrscheinlich gar nicht
auf. — »Laibach ist Rammstein fiir Erwachsene«, sagt Laibach-Griindungsmitglied Ivan No-
vak...)

Kehren wir aber nach diesem Exkurs wieder von politischer Subversion zur Virtuositét, von
Uberaffirmation zu Ubererfiillung zuriick. Wie verhalten sich diese beiden »Uber«-Priagungen

zueinander? Affirmiert wird ein Standpunkt, erfiillt wird eine Aufgabe. Uberaffirmiert wird
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ein Standpunkt, indem man ihn tibertreibt (was erstmal nicht weiter schwierig ist), tibererfiillt
wird eine Aufgabe, indem man sie (scheinbar) vollig miihelos bewiltigt und alle sichtbare An-
strengung in die Draufgabe flieen lasst, die man aus freien Stiicken, aus reinem Ubermut, aus
lauter Neugierde hinzutut. Ein iiberaffirmierter Standpunkt wird transzendiert, wenn es weder
um ihn noch um seine Denunziation geht, sondern um die resultierende Wahrnehmungsver-
schiebung — eine tibererfiillte Aufgabe wird transzendiert, wenn es weder um sie noch um ihre
erfolgreiche Bewaltigung geht, sondern um eine Wandlung des Horens, um den Eintritt in ei-
ne Welt, in der andere Gesetze gelten, in der alles moglich, alles in alles verwandelbar, das
Schwierige einfach und das Einfache unglaublich wird — wo, mit Heinrich Heines friiher zitier-
ten Worten, »das Klavier verschwindet, und es offenbart sich die Musik«. Hier ist er wieder, der
»Zauber, der ans Fabelhafte grenzt«, das Staunen, die Magie, die von Virtuositat gewirkt wird.

Doch wie vorher bei Schlingensief gibt es auch hier eine sidkulare Variante der skizzierten
mystisch-elysischen Ubererfiillungs-Transzendierungs-Deutung, eine Ubererfiillung also, die
die Transzendierung, die Verwirbelung gewohnter Anschauungen nicht allein zum Zwecke &s-
thetischer Erfahrung, sondern innerhalb eines weltanschaulichen, gesellschaftlichen oder politi-
schen Bezugsrahmens betreibt. Eine gewisse Spielart virtuoser Parodien, wie sie in den letzten
Jahren vornehmlich im Umfeld des Satiremagazins Titanic entstanden sind, wire als Beispiel
anzufiihren —insofern sie, tiber die Verspottung des unmittelbar ins Visier genommenen Gegen-
stands hinausgehend, ihre Giftpfeile in saimtliche Richtungen verschiefst und damit nicht nur
eine einzelne vertraute Sache, sondern den ganzen vertrauten Boden unter einem zum Wanken

bringt. ..

In ihrem Artikel »Greise Straftdter lachen tiber den Staat« (02/2008) knopfen sich die Titanic-Autoren
Stefan Gartner und Oliver Nagel den gewalttitigen Ubergriff zweier osteuropdischer Jugendlicher auf
einen Rentner in der Miinchner U-Bahn Ende 2007 vor — allerdings unter umgekehrten Vorzeichen: Zwei
deutsche Rentner sind es jetzt, die einen tiirkischen Schiiler verpriigeln. Dargeboten wird das ganze in der
schonsten Manier gehobener Boulevard-Journalistik — selbstredend das journalistische Schema zunéachst
pflichtschuldigst erfiillend: Es gibt einen klaren Sympathietrager (Mustafa P., jung, Gymnasiast, gut in-
tegriert, sportlich, intelligent, zivilisiert sprechend), der einem klaren Feindbild gegentibergestellt wird
(deutsche Rentner, spiefibiirgerlich, Aufierungen von sich gebend wie »Schneiden Sie sich mal die Haare,
junger Mann!«, Volksmusik hérend und dazu schunkelnd, auslanderfeindlich, mit Nazivergangenheit), es
gibt den zu Rate gezogenen Experten (Prof. Dr. Derek Scholz von der Universitat Hof), der auf Nachfra-
ge der Reporter seine fachméannische Meinung kundtut, es gibt die typischen Boulevard-Floskeln (»Ganz
Deutschland fragt«, »Die gemeine Priigelorgie«, »Nicht nur der junge Einserschiiler fragt sich«), es gibt
die typische Gliederung eines Boulevard-Artikels, kurz vor Schluss kulminierend in der unvermeidlichen
Refokussierung auf das individuelle Opferschicksal (»Fiir Mustafa P. kime das zu spét«) — und dies al-
les gekront von der in riesigen Lettern gesetzten sensationsheischenden Schlagzeile, die dem Leser voll
gerechter Emporung die sich ins Faustchen lachenden kriminellen Uropas entgegenschleudert.

Soweit die Erfiillung. Ihren Widerpart findet sie in den lokalen Verwandlungen, die zum Teil so hanebii-
chen und unerwartet daherkommen, dass sie den Boulevard-Duktus immer wieder zu sprengen drohen
- wodurch sie (weil das ja letztendlich doch nicht geschieht) die Erfiillung zur Ubererfiillung machen.

97

V1381

Text 8



So wird das Feindbild »gewalttitige Rentner« einerseits ins Harmlose und Lacherliche gezogen, sobald
es sich in Richtung Altersheim neigt (Volksmusik, Rollstuhl, Urinbeutel, Horgerdte, Fernsehen, Diabe-
tes, Dallmayr-Café) — zumal wenn die erwdhnten Requisiten wahlweise zur furchterregenden Waffe (»Mit
dem Rollstuhl fuhren sie ihrem jungen Opfer tiber die Fiifle, bespritzten es mit Harn aus dem Urinbeutel«)
oder zur abschreckenden Strafmafinahme (Volksmusikverbot, Rentenkiirzung, Hausverbot bei Dallmayr)
stilisiert werden — andererseits nimmt es, sobald es in Richtung Nazismus geht, makabre und absurde
Zge an (auch hier ein Austeilen und Einstecken gleichermafien: »Hermann G.« und »Julius Str.« wird
Volksverhetzung, Volkermord, Aufkniipfung von Partisanen und Lektiire rechtsradikaler Publikationen
vorgeworfen — drohen tut ihnen nun Sterbehilfe oder ErschieSung). Und natiirlich werden Nazi- und
Altersheim-Attribute kunterbunt gemischt, auch innerhalb desselben Satzes, und ebenso selbstverstand-
lich biegt die Boshaftigkeit urplotzlich in Richtung ganz anderer Zielobjekte ab (Welt und Bild am Sonntag
als Naziblatter, ZDF und Zeit als Orte, wo kein Schaden mehr angerichtet werden kann) oder driftet in den
Nonsens (»41 Delikte«, »Horgerate leiser stellen«). Der junge Sympathietrdager wird plotzlich zum Streber,
der sich tiber seine mit 2+ verhauene Mathearbeit gramt, und bei Prof. Dr. Scholz handelt es sich um einen
»Altertumsforscher. . .

Am Ende hat jeder sein Fett abbekommen, alles ist durch den Kakao gezogen, die Empoérung der Bou-
levardpresse tiber die jugendlichen Schldger »mit Migrationshintergrund« ist ebenso karikiert, relativiert,
transzendiert wie die umgekehrte damalige Unterstellung des Zeit-Feuilletonchefs Jens Jessen, dass wo-
moglich »dieser Rentner, der sich das Rauchen in der Miinchener U-Bahn verbeten hat und damit den
Ausloser gegeben hat zu einer zweifellos nicht entschuldigbaren Tat, in einer Kette von Géngelungen, Er-
mahnungen und bléden Anquatschungen zu sehen ist, die der Ausldander, und namentlich der jugendli-
che hier standig zu erleiden hat«, weil es, kurz gesagt, einfach »zuviel besserwisserische deutsche Rentner
gibt, die den Ausldndern hier das Leben zur Holle machen«... Nichts ist geklart, keine Antwort ist gege-
ben, keine Position bezogen, man geht nach Hause mit nichts als der Erfahrung, einen Ijberstieg geleistet
zu haben, auf eine Meta-Ebene gelangt zu sein. ..

Na, wenn das nichts ist.

5.4 Wellness und Korperlichkeit

Und schon gehts weiter mit den Nutzanwendungen unserer Virtuositat.

Heutzutage spricht man ja viel von Ganzheitlichkeit und Korper-Seele-Gleichgewicht. Da
ware es doch gelacht, wenn die Virtuositédt nicht auch zu diesem Thema etwas beisteuern konn-
te!

Uber den konkret-korperlichen Aspekt der virtuosen Performance auf der Biithne hatten wir
ja bereits im Zusammenhang mit der Frage nach der Wichtigkeit eines schnellen Tempos fiir
die Entstehung von Virtuositit gesprochen (vgl. S. 34). Wir hatten dabei festgestellt, dass der
Eindruck eines schnellen Tempos dann entsteht, wenn der Horer beim korperlichen und geisti-
gen Mitvollziehen der Tatigkeit des Musikers nicht mehr hinterherkommt, wenn der Virtuose
ihm davonlduft, ihn stets von neuem {iberlistet, ihn permanent tiberfordert und ihn auf die-
se Weise mit dem Eindruck zurticklédsst, dergleichen niemals, unter keiner Bedingung selber je

zuwegebringen zu konnen.
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Wissenschaftlicher Hintergrund unseres Gedankengangs ist der sogenannte Carpenter-Ef-
fekt, der, einfach gesagt, darin besteht, dass eine Person, die eine korperliche Bewegung einer
anderen Person sieht, dazu neigt, diese Bewegung auch selbst auszufiihren (wie der Beifahrer
im Auto, der ein imagindres Bremspedal tritt, der Fusballzuschauer, der ein Tor »mitschiefSt«,
jemand, der mit einem Géhnenden »mitgdhnt« usw.), bzw. zumindest die Ausfithrung der Be-
wegung mental nachvollzieht — was hinsichtlich der bioelektrischen Aktivitat im neuromusku-
laren System kein so grofier Unterschied ist: womit, neurologisch gesehen, die Tatigkeiten von
Virtuose und Zuhorer vergleichbar werden.

Wenn also auf der Biihne ein Heifetz oder Horowitz mich das Fiirchten lehrt, indem er mich
zu rasend schneller, hochkomplexer geistig-korperlicher Mit-Tatigkeit zwingt, die ich von mir
aus niemals vollbringen konnte, so lehrt er mich gleichzeitig das Staunen, insofern ich augen-
(oder besser nerven-)scheinlich diese Tatigkeit in der aktuellen Situation ja doch vollbringe — an-
ders gesagt, den Heifetzens und Horowitzens zuhorend werde ich luftgeigender- und gedan-
kenklavierspielenderweise selbst zum kleinen Heif- und Horowitz, bekomme ich fiir 15 Euro,
wofiir andere 15 Jahre lang {iben: Was sind dagegen samtliche Wellness-Pakete der Ganzheit-
lichkeitsdiscounter?

Schumann hat diesen korperlichen Aspekt von Virtuositit in Bezug auf Liszt bereits formu-
liert:

Aber man mufs das héren und auch sehen, Liszt diirfte durchaus nicht hinter den Coulissen

spielen; ein grofles Stiick Poesie ginge dadurch verloren.
— eine Aussage, die wir mit Blick auf die erwdhnten Videoaufnahmen von Gavrilov (S. 35), Czif-
fra (S. 41), Lakatos (S. 35) oder Baadsvik (S. 34) bestdtigen konnen: doch selbst, wenn man den
Virtuosen nicht sieht, miissen wir hinzufiigen, bekommt man im Regelfall genug von seiner
korperlichen Prasenz mit — Artefakte der performativen Energie, Nebengerdusche verschieden-
ster Art, ein sich in den Vordergrund schiebender Bogenansatz auf der Geige (besonders stark
etwa in Stiicken wie dem Hummelflug), erdriickte Tone, Kratzgerdusche, vehemente Betdtigung
von Tasten und Pedal auf dem Klavier, unschoner, brachialer Anschlag nach grofien Spriingen
usw. (wir erinnern uns, dass Heifetz darauf bestand, das Mikrophon ganz nahe am Instrument
zu haben) — all das ldsst uns den Virtuosen sehr real, sehr korperlich vor unser inneres Au-
ge treten: fast so, als wiren wirs selbst, dieser Teufelsgeiger, von dem wir uns da berauschen

lassen...

Be master for free. Jeder ist ein Virtuose. Der Virtuose schafft sich selber ab. Die fiir den Virtuo-
sen so charakteristische und allzuoft getadelte Kombination aus Elitarismus und Populismus
ist in Wahrheit reine Mildtatigkeit. Der Virtuose transzendiert nicht nur, wie im vorigen Kapi-

tel ausgefiihrt, seinen Erfiillungsgegenstand, sondern auch sich selbst — Virtuositdt nicht nur

99

11, 233



als Subversion einer Aufgabe durch ihre Ubererfiillung, sondern auch als die Subversion die-
ser Subversion durch ihre Verramschung. Nichts ist, wie es war, sobald der Virtuose die Bithne
betreten hat.

Und es geht noch weiter.

5.5 Metavirtuositat

Nicht nur der Virtuose kann sich transzendieren, sondern auch die Virtuositit selbst: So gelan-
gen wir zur Metavirtuositat, zur Virtuositdt im Umgang mit Virtuositdt — unserer letzten Station
auf dem Weg der Selbstentgrenzung von Virtuositét.

Der Begriff »Metavirtuositit« war uns zuerst bei der Analyse von Gyorgy Cziffras Brahms-
Transkription (vgl. S. 47) begegnet. Wir waren dort auf eine brillante Klavierpassage gesto-
Ben, die sich, bandwurmartig sich fortsetzend, schliefllich verselbstindigt und dadurch ihre
unmittelbare Erfiillungsfunktion einbiifst — diese aber auf einer tibergeordneten Ebene zurtick-
gewinnt, insofern das tibertriebene, tiberlange und manierierte Figurenwerk zum Bestandteil
eines virtuosen Spiels mit dem Thema »Virtuositdt« wird, zu einer »vorgefiihrten« Aufspren-
gung, die sich schliefllich augenzwinkernd in eine »vorgefiihrte« (innermusikalisch nicht mehr
plausible) Reintegration fiigt. Unsere dialektische Paarung »entgrenzende Verwandlung« ver-
sus »finale Erfiillung« bezieht sich hier also nicht mehr auf einen musikimmanenten Gegen-
stand, sondern auf den Gegenstand »Virtuositdt« selbst.

Nattirlich strdubt sich Virtuositiat dagegen, mit sich spielen zu lassen. Denn zur Virtuositat
gehoren ja Bestimmungen wie Meisterschaft, Wertfreiheit, Souverénitét: eine Virtuositdt, mit
der man umgehen kann (seis auch auf virtuose Weise), ist keine mehr — wovon man sich an-
schaulich tiberzeugen kann, wenn man etwa den Videomitschnitt eines Konzerts ungarischer
Csérdasgeiger aus dem Jahr 1984 anschaut, den man (leider ohne zusatzliche Informationen
tiber den Auffithrungsort) mal wieder auf dem beliebten Menschheitsgedédchtnisarchiv YouTube
finden kann. Der erste Eindruck: Unmengen von Geigern. Der zweite: Alle spielen wahnsinnig
schnell. Und drittens: Das, was sie da jeweils hintereinanderweg spielen, schon der Reihe nach
von rechts nach links, klingt fast genauso dhnlich und austauschbar wie ihre eingeblendeten
ur-ungarischen Namen — Viktor Oldh, Sdndor Lakatos, Jozsef Sarkozi, Dezso Salasovics, Janos
Séndor, Kéaroly Puka, Laszlo Berki... Alle sind sie Virtuosen, und gerade deshalb ist es keiner:
geigenspielende Aufzieh-Affchen, unfrei und unsouveran.

Auch wenn die Gestaltung der Metastruktur einfalls- und abwechslungsreicher, vertrack-
ter und tiberraschender, kurz gesagt: virtuoser geschieht als dies brave »Ich-bin-jetzt-dran«-
Abnudeln der immergleichen Viktor-Sdndor-Joszef-Deszo-Janos-Karoly-Laszlo-Geigensoli auf
die immergleichen Harmonien der Begleitkapelle, wird sich an der Tatsache nichts d&ndern, dass
die vormals virtuosen Gebilde, mit denen die Metavirtuositit spielt, allein durch die Tatsache

ihrer Funktionalisierung zu Versatzstiicken einer Schrumpf- und Rumpf-Virtuositdt degenerie-
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ren — was aber nichts macht, weil der Glanz der Metavirtuositit auf die subalterne Virtuosi-
tit abfarbt, ebenso wie (negativ gewendet) die Odnis des Parallelismus auf die Virtuositat der
Csardasgeiger: Qualis rex, talis grex — und wenn die grex eine stahlharte Elitesoldateneinheit ist,
dann wird ihr die virtuose Fiihrung eines Alexander genausowenig an Schneidigkeit nehmen
wie ihr die eines George W. Bush an Lécherlichkeit ersparen kann. ..

Mit solchermafien virtuosen gregibus komponierende Musikfeldherrn treten wohl das erste
Mal um die Wende zum 20. Jahrhundert hervor. Gustav Mahler ist hier zuvorderst zu nennen,
der mit dem zweiten Satz seiner fiinften, besonders aber mit dem dritten Satz seiner neunten
Sinfonie reichlich Anschauungsmaterial fiir das liefert, was gewohnlich unter der Bezeichnung
»Orchestervirtuositédt« firmiert und in unserer Begrifflichkeit als spezieller Fall von Metavirtuo-
sitdt anzusehen ware. Besonders in der Stretta der Rondo-Burleske (mit doppelter Temposteige-
rung nach Schumannschem Muster: Piit stretto ab Takt 617, Presto ab Takt 641, mit ganztakti-
gem, dreitaktig gruppiertem Schlag), noch dazu in der Interpretation eines so virtuosen Klang-
korpers wie den Berliner Philharmonikern unter Simon Rattle im Jahr 2007, wird ein Tempo
erreicht, in dem auch die Figuren der einzelnen Instrumente eindeutig virtuos sind — nur dass
sie sich, Kriegshelden demiitig im Angesicht ihres Fiihrers, in die Ubervirtuositit fiigen, die der
Komponist, bzw. dessen Stellvertreter auf der Biihne, der Pultvirtuose, entfacht: In rasendem
Tempo blendet er die einzelnen Subvirtuosen ein und aus, lasst die Geigen (T. 621), dann gleich
die Floten (T. 623) wetzen, die Horner selbst ldsst er rasen (T. 625), wirft die Blaser tutti dazwi-
schen (T. 627), dann wieder das Holz (T. 629), die Geigen (T. 631), wiederum die Horner (T. 635),
das ganze Blech (T. 639), dann beginnt auch schon das Presto, die Gliederung wird dreitaktig,
die fokussierten Teilvirtuosen wechseln schneller, einen kurzen Auftakt im Horn (T. 641) set-
zen die Streicher fort (T. 641-643), das ganze Orchester knallt plotzlich mit einem eintaktigen
ff-Tutti rein (T. 647), dann gibt es fiir zwei Takte Trompeten und Oboen, dann wieder ein Takt
Tutti, rasende Ldufe in den ersten Geigen (T. 651-654) und schlief3lich volles Tutti fiir die letzten
dreizehn Takte: Jetzt sind sie alle in der Metaebene angekommen, 120 Virtuosen im Dienste des
Einen und Einzigen. ..

Wichtig dabei zu konstatieren, dass es sich im Vergleich zum normalen Einzelvirtuosen hier
nicht um ein blof§ erweitertes, sozusagen aufgeblasenes, sondern um ein grundsétzlich ande-
res Phdanomen handelt: Das Orchester ist keine Fortsetzung des Klaviers mit anderen Mitteln,
eine »Orchestrierung« unterscheidet sich vom Klaviersatz nicht nur durch den grofieren Far-
breichtum. Ob man ein Virtuose mit Tasten oder mit Menschen ist, ob man Instrumente oder
Instrumentalisten bemeistert, ob man seine eigenen oder fremde Fahigkeiten entgrenzt, musi-
kalische Strukturen oder Personenkonstellationen verwandelt: das ist ein fundamentaler und
irreduzibler Unterschied.

Andere Komponisten haben das Mahlersche Konzept der Metavirtuositit mit Ensemblevir-
tuosen noch weitergefiihrt — Richard Strauss sei genannt, Strawinskys Sacre, Schonbergs Peri-

petie aus den Fiinf Orchesterstiicken op. 16 oder Edgar Vareses Amériques, aufierdem auch die
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meisten der neueren Musikwerke, die wir frither aufgelistet hatten (vgl. S. 86) —, interessanter
ist es jedoch, Situationen zu betrachten, wo die Subvirtuosen nicht, mit Lebenszeitstelle und
entsprechendem Saldr ausgestattet, sowieso willig mitspielen, sondern wo sie sich zdhneknir-
schend in die Dienste eines Ubervirtuosen fiigen, dem sie eigentlich gar nicht gehorsam sein
wollen: Noch grofer ist dann natiirlich die Ubervirtuositit desselben.

Den Archetyp dieses die Feinde bemeisternden Virtuosen finden wir im Koénig Salomo, der
nach dem gnostischen Testamentum Salomonis (4. Jhd.) mit Hilfe seines magischen Siegelrings
die Ddmonen zur Mithilfe beim Bau des Jerusalemer Tempels zwingt, mithin schon ganz goe-
thesch die tibelwollenden Geister zur Schaffung des Guten treibt — eine Tat, der Hugo Ball noch

dreitausend Jahre spéter ein Sonett gewidmet hat:

Als Konig Salomo beim Tempelbau

Mit den Damonen stritt, die ihn umsafen,
Lieft er in Mitterndchten dumpf und grau
Die Zymbel schlagen und Posaune blasen.

An seiner Seite sah man eine Frau,

Die aufgebaut war ganz aus Parabasen,
Aus Saba kam sie wie ein weifler Pfau
Und stand wie eine Mumie in Exstasen.

Der Konig selber saf in seinem Zelt,
Um dessen Offnung Feuer hing in Fransen
Und wies gebietend in die Unterwelt.

Da stiegen Mauern auf gleich goldenen Schanzen
Die Zedern fiigten sich und ungezahlt
Sah man die Tiere und die Teufel tanzen.

—und auch andere Staatsméanner verfuhren mit (meist irdischeren) Widersachern ganz dhnlich:
jonglierten etwa wie Bismarck tollkithn mit ausldndischen Chefdiplomaten, das Ganze leicht-
hin »Spiel mit den fiinf Billen« nennend, wiewohl Osterreich—Ungarn, Russland, Italien, Grof3-
britannien und Frankreich wohl kaum darauf erpicht waren, sich als Jonglierrequisiten in den
Hénden des eisernen Kanzler wiederzufinden. .. oder sie kiindigten, wie ein Doppelagent, allen
Herren und allen Parteien gleichzeitig die Gefolgschaft, sich in hochfliegendster Souveranitat
und unerschrockenster Einsamkeit die ganze Welt auf einmal zum Gegner und Gegenstand
ihrer Allbemeisterung erkiesend. ..

Noch interessanter, da subtiler und komplexer, ists freilich, nicht mit fremder, sondern mit
der eigenen Virtuositit virtuos umzugehen — das zu Anfang dieses Kapitels erwahnte Cziffra-
Beispiel ging bereits in diese Richtung. Selbstironie kommt hier ins Spiel — das eigene Virtuo-
sentum zu entgrenzen, zu transzendieren, zu suspendieren, seine Virtuositdt ins Manierierte,
ins Lacherliche, ins Langweilige, ins Unsympathische oder wohinein auch immer kippen zu
lassen, um spéterhin solcherlei Fauxpas metavirtuos wieder zu integrieren: Ein Seiltdnzer, der

nicht nur stindig abzustiirzen gefdhrdet ist, sondern der wirklich abstiirzt, in die Tiefe fallt,
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plotzlich aber im Stiirzen das Fliegen lernt, sich aufschwingt und {iber Dacher und Wilder hin-
wegsegelt. .. oder ein Performer-Pianist, der die unglaublichsten Passagenwerke wie auch die
unkultiviertesten Metzgereien gleichermafSen zu spielen imstande ist und der standig eins ins
andere ab- (oder hinauf-)gleiten lasst, stindig mit den Schattierungen zwischen Trash und Vir-
tuositdt metavirtuos spielt. .. Auch Helge Schneider, um noch einen real existierenden Kiinstler
zu nennen, ist ein Meister des metavirtuosen Spiels mit seiner Virtuositdt: Immer drohen sei-
ne Performances rettungslos ins Peinliche abzustiirzen, stindig tun sie es auch, aber immer
wieder schafft er es, seine Souveranitdt mit einem beildufigen Lacheln oder einem Kalauer wie-
derherzustellen, heimlich sich ins Faustchen lachend, dass wir ihn schon verlorengegeben hat-
ten...Oder, tausend Jahre nach Salomo, der Biirgerschreck aus Nazareth, ebenfalls Gebieter der
Déamonen, der virtuos seinen Feinden das Wort im Munde verdreht, gesellschaftliche Hierar-
chien und Gebote »mit Vollmacht« umdeutet, der den Tempel, an dem Salomo sieben und He-
rodes sechsundvierzig Jahre lang gebaut haben, in drei Tagen wiedererrichten will, und dann
doch ganz elend und unvirtuos verendet — und DANN dieses unvirtuose Ende metavirtuos
umdeutet als den groiten Triumph tiberhaupt: »Der Tod ist verschlungen in den Sieg — Tod, wo
ist Dein Stachel? Hoélle, wo ist Dein Sieg?«

Doch halten wir inne. Das gehort eigentlich schon alles zum néchsten, dem letzten Kapitel.
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Kapitel 6

Ehrenmord: Wo die Virtuositat

endet

Der Tod ist grofi. / Wir sind die Seinen / lachenden Munds. / Wenn wir uns mitten im Leben meinen, /  Rilke I, 477
wagt er zu weinen / mitten in uns.

Wie alles hienieden (wenn man kein menschgewordener Gott ist) endet auch die Virtuositat
— spatestens — mit dem Tod. Der Tod ist Widerfahrnis und nichts als Widerfahrnis, er ist das
Ende aller Machbarkeit, aller Meisterschaft. Der Virtuose tut alles, kann alles, bezwingt alles:
Er bemeistert die grofiten Schwierigkeiten, er entgrenzt sein Koénnen bis ins Allerdufserste, er
tibererfiillt alle Aufgaben, die er sich setzt oder von anderen setzen ldsst, er verwandelt, spielt,
tauscht, tiberrascht, zaubert, tiberlistet, verbliifft: Allein das, was ihm widerfihrt, ohne dass er
virtuos darauf reagieren konnte — und das kann vieles sein, spatestens aber ist es der Tod —
markiert das Ende der Virtuositat.

Das Widerfahrnis ist etwas, das sich in den Kategorien eines virtuosen Kunstverstandnisses
nicht beschreiben ldsst. Tod, Ernst, Trauer, Schicksal, Liebe, Demdiitigung, Geborgenheit, Ein-
samkeit: das sind Worte, die in den vergangenen Kapiteln nicht vorgekommen sind — und die
doch aus der Kunst, aus der Musik nicht wegzudenken sind. Die Virtuositdt endet dort, wo das
Spielen, das Tun, das Vorfiihren endet, wo hinter der tindelnden Fassade die »grofsen Themen«
hervorkommen. ..

Wir haben in den letzten Kapiteln versucht, die Virtuositdt innerhalb ihres eigenen Kategori-
enzusammenhangs in Richtung auf diese »grofien Themen« hin zu entgrenzen — zum Teil mit
Erfolg. Ist die Bewegungsrichtung aber umgekehrt, treten die grofien Themen ungefragt und
ungewollt, gebieterisch und unausweichlich dem Virtuosen in die Bahn, so ist eine virtuose
Antwort darauf nicht mehr moglich — denn wo wére die Souveranitit, wenn das Schicksal der
machtvollere Meister ist? —, und es bleibt dem Virtuosen nichts, als die virtuosen Denkschema-

ta zu verlassen: sie entweder, Virtuose im Schatten des Todes, vom Widerfahrnis {iberlagern
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zu lassen, ein Hybridkiinstler werdend, Meister und Knecht, Treibender und Getriebener zu-
gleich — oder die Virtuositdt Schritt fiir Schritt in ein nicht-virtuoses, »ernstes« Kiinstlertum zu
tiberfiihren: oder aber schliefilich, der unvirtuoseste Weg: es wird ihm die Entscheidung ab-
genommen, er scheitert im Angesicht des Widerfahrnis, er zerbricht, er wird eine »tragische
Figur«.

6.1 Der gescheiterte Virtuose

Beginnen wir mit der letzten Moglichkeit, denn sie ist die klarste und einfachste.

Von der Gefahr des Scheiterns haben wir schon gesprochen (vgl. S. 25) und dabei herausge-
stellt, dass — im Gegensatz zum kleinen, lokalen Scheitern, welches sich auf einer Metaebene
wieder virtuos integrieren ldsst — das grofe, allgemeine Scheitern zwar als Moglichkeit und
Gefahr stets prasent sein muss, jedoch nie Wirklichkeit werden darf, wenn der Virtuose nicht
seiner Virtuositit verlustig gehen will. Als Beispiele gescheiterter Virtuosen hatten wir den er-
mordeten Revolutionir, den abgestiirzten Seiltdnzer und den getdteten Stierkdmpfer genannt
- gemeinsam ihnen allen, dass sie das Widerfahrnis just im Moment ihrer waghalsigsten Ent-
grenzung ereilt: was ihr Scheitern besonders tragisch, besonders symbolisch macht und ihnen
einen dauerhaften Platz im Pantheon der Menschheitsheroen sichert. Cisar, Che Guevara, Ika-
rus oder Joselito, der von Hemingway verehrte, 1920 im Alter von 25 Jahren in der Arena zu
Tode gekommene Matador, fallen darunter.

Weniger Gliick haben diejenigen Virtuosen, die nicht auf dem Zenit ihrer Kithnheit scheitern,
sondern von einem anderen Schicksalsschlag aus der Bahn geworfen werden, oft einem Ereig-
nis, das noch nicht einmal direkt etwas mit ihrer Virtuosentitigkeit zu tun hat: ein allgemein-
menschliches Widerfahrnis, das ihnen die Oberfldchlichkeit und Nichtigkeit ihres Tuns vor Au-
gen fithrt und es ihnen unmoglich erscheinen lasst, weiterzumachen wie zuvor: sodass sie sich,
sofern sie mangels anderer, unvirtuoserer kiinstlerischer Konzepte keine Alternativen oder Hy-
bridmodelle entwickeln kénnen, in aller Regel aus ihrer Kunst verabschieden. Gyo6rgy Cziffra
widerfuhr dieses Schicksal nach dem Tod seines Sohnes, des Dirigenten Gyorgy Cziffra Jr., im
Jahre 1981 - er trat anschlieflend nie wieder mit Orchester auf, und tiber die wenigen Male,
die er bis zu seinem eigenen Tod 1994 tiberhaupt noch zu horen war, duSern sich die Zeitge-
nossen sehr ambivalent: von einem Verfall seiner Kunst ist ebenso die Rede wie bisweilen von
Ansiétzen zu einer neuen Tiefgriindigkeit — welche weiterzuentwickeln er allerdings nicht mehr
zuwegebrachte. Auch Paul Cinquevalli, der frither erwédhnte Jongleur-Pionier (vgl. S. 64), ent-
sagte in seinen letzten Lebensjahren seiner Kunst, nachdem ihm, der jahrzehntelang in seiner
englischen Wahlheimat umjubelt wurde, nach dem Ausbruch des ersten Weltkriegs aufgrund
seiner deutschen Herkunft zunehmend Feindseligkeiten entgegenschlugen — fiir welche er, der
Mann des Kénnens, Zeigens und Erfolghabens, in seinem kiinstlerischen Denken keinen Platz
hatte.
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Die jammerlichste Figur jedoch machen Virtuosen, die das Widerfahrnis weder als Betriebs-
unfall noch als Schicksalsschlag ereilt, sondern deshalb, weil sie die Erfiillung nicht zuwege-
bringen. Dem Stierkdmpfer, der vom Stier getotet wird, schlagt posthum kultische Verehrung
entgegen, demjenigen, der an Tuberkulose dahinsiecht, wenigstens Mitleid, demjenigen aber,
der es nicht schafft, den Stier in der vorgegebenen Zeit zu toten, oder ihn auf unsouverdne und
stillose Art »schlachtet, bleibt nichts als kalte Verachtung. Casar und Che Guevara wurden Le-
genden, Bismarck und Gustav Stresemann blieben zumindest als fdhige Politiker in Erinnerung,
Mohammed Chatami und Kaiser Bokassa aber waren einfach nur lacherlich.

Das ist das schlimmste Ende fiir einen Virtuosen, das ist nicht mehr Scheitern, sondern Schan-
de, das ist der letzte und endgiiltige Ehrverlust, die Gosse und das Hartz IV des Virtuosentums.
Lasciate ogne speranza, voi ch’intrate. ..

Doch schreiten wir weiter ins Purgatorium.

6.2 Der gereifte Virtuose

Die mittlere Station in unserem trinitarischen Finale ist all jenen Virtuosen gewidmet, die sich
die Entscheidung, ihr Virtuosentum aufzugeben, nicht (wie die zuvor beschriebenen) von ho-
heren Gewalten abnehmen lassen, sondern sich bewusst dazu entschlieflen, ihre Virtuositit —
sozusagen als letzten virtuosen Verwandlungsakt — in ein »ernstes« Kiinstlertum zu iiberfiihren.

Liszts Biographie, wie konnte es anders sein, ist das Paradebeispiel dafiir. Die von ihm ge-
wirkte Verwandlung eines virtuosen in ein nicht-virtuoses Kiinstlerdasein ist freilich ein Pro-
zess, der sich tiber mehrere Jahrzehnte erstreckt — Randmarken sind die 1830er Jahre, das »vir-
tuose Jahrzehnt«, insbesondere 1837, das »virtuose Jahr«, in welches die Etudes d’exécution tran-
scendante und der Wettstreit mit Thalberg fallen, und Liszts Tod 1886. Die lange Ubergangspha-
se dazwischen ist gekennzeichnet durch Werke wie die Ungarischen Rhapsodien (ab 1851), die
h-moll-Sonate (1851-53), die Faust-Sinfonie (1854-57), das Oratorium Christus (1862-66), die Un-
garische Kronungsmesse (1867) und die schon sehr reduzierte Via crucis (1878/79), bevor mit den
bertihmten spéten, kargen Klavierstiicken wie Nuages gris (1881), der Trauergondel (1882) oder
Unstern! (nach 1880) die letzte, nun dezidiert unvirtuos-ernste Schaffensphase eingeldutet ist.

Abrupter geschieht der Ubergang bei einem dreitausend Jahre dlteren Virtuosen: Odysseus
— zumindest wenn man dem Bericht Dantes (apropos Purgatorium. .. ) trauen darf, der erzihlt,
wie sich der griechische Held, nachdem er all seine virtuos und »listenreich« bewaltigten, auf
die Heimkehr nach Ithaka hinfunktionalisierten Irrfahrten hinter sich gebracht hat, dazu ent-
schliefit, vom erfiillenden zum aufsprengenden Abenteurer zu mutieren, und tollkiithn das Ver-
botene tut, die Sdulen des Herakles durchquert und ins freie Meer hinaussegelt — was dann
auch prompt damit endet, dass sein Schiff im Stidatlantik am Lauterungsberg zerschellt und
der hochmditige Heros fiirderhin im achten Kreis der Holle schmoren muss.

Auch Einzelkunstwerke gibt es, in denen sich eine solche Transformation vollzieht — virtu-
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os und spielerisch beginnend, rennen sie allmdhlich immer mehr in unvirtuose, ernste, tra-
gische Regionen davon, die virtuosen Mechanismen werden immer weiter ausgehebelt und
verschwinden schliefilich ganz.

Verschiedene Kandidaten wiren zu nennen, die meisten sind jedoch so komplex, dass sie
nicht zu hundert Prozent dem beschriebenen Schema entsprechen. Boris Vians Roman »L/Ecume
desjours« (1946) etwa beginnt sehr heiter und spielerisch, ganz ohne tragischen Unterton, bevor
sich ganz sachte erste Eintriibungen bemerkbar machen (wobei es sehr lange dauert, bis einem
klar wird, dass dieser Prozess unumkehrbar sein wird, d. h. das Werk tragisch enden wird) —
doch ist der Erzdhlstil von Anfang an viel zu freischweifend, zu phantasievoll, zu tiberbordend
an surrealen, bizarren, funktionslosen Einféllen (die in ihrer Unnotigkeit gerade den Charme
des Werks ausmachen), als dass man von einer »virtuosen Erzahlweise« im eigentlichen Sinne
sprechen konnte.

In Jean Genets Dramen »Die Zofen« (1947) und »Der Balkon« (1956) gibt es dagegen zwar
durchaus virtuose Stringenz bei ungebrochener Spielfreude, jedoch geschehen die Verwand-
lungen — die komplexen Rollenspielen der »echten« und »unechten« (d. h. andere Figuren dar-
stellenden) Figuren — bereits ganz von Beginn an vor einem ernsten Hintergrund: in den »Zo-
fen« ist es die anonyme Denunziation, mit der die beiden Schwestern Claire und Solange den
»gnadigen Herrn« ins Gefangnis gebracht haben, sowie die von ihnen geplante Ermordung der
»gnddigen Frau«, eine Tat, in welche sich die beiden Schwestern, Claire die »gnadige Frauc,
Solange Claire verkodrpernd, in der Vorbereitung spielerisch immer mehr hineinsteigern — im
»Balkon« ist es die in der Stadt losbrechende Revolution, die bereits in der ersten Szene Erwih-
nung findet, wodurch die sexuellen Identitdtsspiele der Erlebnisbordell-Besucher — man kann
dort Bischof, Richter, General etc. sein — schon von Anfang an vor der Folie einer ernsten poli-
tischen Wirklichkeit stattfinden. Die Virtuositidt bekommt bei Genet gar nicht die Moglichkeit,
sich in Reinform zu entfalten, sondern ist schon von Anfang an vom Widerfahrnis kontami-
niert, und was dann im weiteren Verlauf beider Stiicke geschieht, ist lediglich der endgiiltige
Siegeszug des Ernsts tiber das Spiel — sichtbar vor allem in der »schiefen« Erfiillung am Ende:
will heifien, einem Ende, das zwar irgendwie an die vorher etablierten virtuosen Spielregeln
anschliefit, diese aber gleichzeitig aufsprengt, wodurch die Virtuositit endgiiltig suspendiert
wird: In den »Zofen« begeht Claire Selbstmord, was zwar logisch daraus folgt, dass die gnadi-
ge Frau ihren vergifteten Tee nicht trinken will, den Raum verlédsst und in der Folge wieder von
Claire verkorpert wird, welche dann »als gnadige Frau« den Tee trinkt — doch ein Selbstmord
einer der beiden Verschworerinnen, noch dazu ohne jedes ersichtliche Motiv, ist eben doch et-
was ganz anderes als der urspriinglich geplante Mordanschlag. Im »Balkon« werden zunéchst
Realitat und Fiktion innerhalb der »Spielregeln« immer weiter verwirbelt — der »echte« Polizei-
préasident gramt sich, dass keiner der Bordellbesucher seine Rolle spielen will, die »wahrhafti-
geng, eigentlich jeglichem Schein und Spiel abholden Revolutiondre benutzen plotzlich die zu

ihnen tibergelaufene Hure Chantal als »Symbol der Revolution«, das die Manner zum Kampf
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antreiben soll, auf eine dem Bordellbetrieb ganz dhnliche Weise —, bevor zuletzt nach der Nie-
derschlagung des Aufstands der Bordell-Bischof, -Richter und -General die Positionen ihrer
ermordeten (echten) Vorbilder ibernehmen.

Oscar Wildes »Bildnis des Dorian Gray« (1891) fallt ebenfalls (fast) in die hier behandelte Ka-
tegorie. Doch kommt auch hier der Ernst (der moralische Niedergang der Titelfigur, der sich
in den Gesichtsziigen des Bildnisses niederschldgt) schon so schnell, dass die — diesmal durch-
aus vorhandene — vorherige dandyeske Leichtigkeit keine Zeit hat, irgendwelche Virtuosismen
zu entfalten. Das umgekehrte Extrem ist bei Grimmelshausens »Simplicissimus« (1669) gege-
ben: hier geschieht die Suspension der Virtuositit erst ganz am Schluss, wenn der Held, auf
eine einsame Insel verschlagen, seine verlorengegangene Frommigkeit wiederentdeckt — doch
bezieht sich dies ohnehin nur auf die Real-Life- (bzw. eher Fictional-Life)-Virtuositdt der Figur
des Simplicissimus, des mit allen Wassern gewaschenen Schelmen und Abenteurers, der auch
schon vorher viel eher ein mit reichlich Widerfahrnissen gesegneter Hybridvirtuose gewesen
war: fiir die immense sprachliche und erzahlerische Virtuositidt des Autors Grimmelshausen ist
das Ende lediglich die zu erwartende virtuositdtsimmanente Erfiillung: der Bogen zu Simpli-
cissimi Kindheit schlief3t sich, sein Leben endet wie das seines Vaters als Einsiedler, die barocke
Weltordnung — christlicher Glaube mit tausenderlei bizarren Schnorkeln — ist bestatigt.

Gehen wir nun noch ein paar Jahrhunderte in der Geschichte zurtick, so finden wir mit dem
Heinrich dem Teichner (um 1310 — um 1375) zugeschriebenen Aldeprandslied endlich ein ziem-
lich reines Zeugnis fiir unser Gereiftes-Virtuosen-Schema. Im Unterschied zu den bisher er-
wiahnten Werken — und auch zum Grofteil der anderen mittelalterlichen Dichtungen, welche,
sofern sie tiberhaupt von Virtuosen handeln, meist ebenfalls vom Ernst tiberschattete Hybrid-
virtuosen zeigen — so Siegfried als tragischen, Parzival als eschatologisch-fremdbestimmten,
Meier Helmbrecht als kriminellen Virtuosen —, portrétiert das Aldeprandslied einen Protagoni-

sten, dessen virtuose Tatigkeit zuvorderst durch ihre Belanglosigkeit auffallt.

Titelheld Aldeprand, wohlgelittener Bastard des Herzogs Odo von Burgund, zieht — wie alle Tauge-
nichtse das so zu tun pflegen — eines Tages vom viterlichen Hof in die weite Welt. Dort begegnet er dem
Zauberer Kynfrid von Tischaw und bekommt von diesem ein Amulett, das ihm Macht tiber die Tier-
welt verleiht: Genauen Regeln folgend, kann er eine Nachtigall in einen Hasen verwandeln, einen Hasen
in einen Basilisken (jenes Mischwesen aus Hahn und Schlange, das entsteht, wenn ein Hahn ein Ei legt),
einen Basilisken in einen Schmetterling, einen Schmetterling entweder in einen Hasen oder in einen Adler,
und aus dem Blut eines Adlers kann er einen Rubin machen, der die Kraft hat, Hiuser niederzubrennen
und Geister zu bannen.

Aldeprand denkt sich zunéchst nicht viel, nimmt das Amulett und zieht weiter. Lediglich von Zeit zu
Zeit unterhilt er seine Umgebung, indem er irgendeinen Hasen oder Schmetterling verzaubert. Aber na-
turlich, wie es so kommen muss: irgendwann hort Graf Widbrecht von Bern von seinen Taten, ruft ihn zu
sich und nimmt ihn in seine Dienste. Aldeprand professionalisiert seine Kunst, muss er doch zur Unter-
haltung der Prinzessinnen, der gréflichen Gaste, der Truppen und des schwachsinnigen Sohns Berthold
Tiere am laufenden Band verzaubern — derartig exzessiv, dass die Dichter schon tiber das Verschwinden
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der Nachtigallen zu klagen beginnen (wir erinnern uns, dass geméafs der Ersetzungsregeln die Nachtigall
das einzige Tier ist, das nicht wieder neu entstehen kann...). Noch niemandem aber hat Aldeprand ver-
raten, dass er auch fiir die Adler, die er bisher immer unter dem Jubel seiner Zuschauer wegfliegen ldsst,
seine Verwendung hat.

Nach einem halben Jahr ist der burgundische Selfmademan von seinem Job restlos gelangweilt. Zu-
dem wird das despotische Regiment Graf Widbrechts immer offensichtlicher: er unterdriickt die Bauern,
verweigert seinen Truppen den Sold und stof8t seine Verwandten und Berater regelméafig vor den Kopf.
Zusammen mit Geisbrecht, dem Neffen des Grafen — dem Aldeprand sich nun als (wenn auch illegitimer)
Sohn des Herzogs von Burgund zu erkennen gibt — verschwort er sich gegen Widbrecht. Er erlegt einen
frisch herbeigewandelten Adler, kocht zu mitterndchtlicher Stunde dessen Blut und erhélt unter Zugabe
von mancherlei Krautern, Essenzen und Zauberspriichen schlieflich den begehrten Rubin. Am nachsten
Tag steht die gréfliche Burg in Flammen. Unter dem neuen Grafen Geisbrecht wird Aldeprand erster Be-
rater.

War er vorher Virtuose im Verwandeln von Tieren gewesen, wird er nun Virtuose im Niederbrennen
von Hdusern und Bannen von Geistern. Im Dienste seines Herrn ldsst er Raubritterburgen in Flammen
aufgehen und sdubert Wegkreuzungen, Lichtungen und Flussmiindungen von den damals dort noch ver-
breitet grassierenden Unholden und Kobolden. Im ganzen Land kehrt Frieden und Sicherheit ein, in tiefer
Dankbarkeit verlobt Geisbrecht Aldeprand seine zwolfjahrige Tochter Mathilde.

Einmal auf den Geschmack gekommen, brennt und bannt Aldeprand munter weiter, obgleich gar kein
Bedarf mehr dafiir besteht. Er macht sich daran, die Gnomen vom Sundertal zu beseitigen, die so tiber-
fliissig sind wie ein Kropf, aber auch genausowenig storen, er brennt verlassene Hiitten in abgelegenen
Bergregionen nieder, aus dutzenden frischerlegten Adlern fertigt er sich ein tiber und tiber mit Rubinen
besetztes »Feuerschwert«. Mit derlei Aktivitdten vertreibt er sich seine Tage, solange, bis er sich ebenso
gelangweilt fiihlt wie zu seinen Zeiten als Tierverwandler.

Einen Tag, bevor in einem groflen Fest die Vermahlung mit der nunmehr erwachsenen Mathilde gefeiert
werden soll, fliichtet Aldeprand von Geisbrechts Hof. Er wandert zurtick in Richtung Burgund, auf der
Suche nach Kynfrid von Tischaw, dem Zauberer, der ihm einst das Amulett gegeben hatte. Nach vielen
Verwicklungen und Abenteuern findet er den Hochbetagten schliefllich in einer Hohle nahe Dijon und bit-
tet ihn um ein zweites Amulett, denn »daz erste hat nt sin schuldicit getdn« — auf gut (neuhoch-)deutsch:
Erhoh die Dosis, ich krieg keinen Kick mehr. Kynfrid verspricht es ihm, sofern er zusagt, ihm sieben Jahre
bedingungslos zu dienen. Aldeprand schlégt ein.

Die néchsten sieben Jahre verlebt er ungefdhr so spektakuldr wie eine westdeutsche Buchhaltersgat-
tin um 1970. Er kocht, wascht Kynfrids Wasche, jatet Unkraut (wahrend das Ernten der wirkmachtigen
Krduter dem Meister obliegt), schreibt Rezepte und Traktate ins Reine. Durch diese letzte Tatigkeit lernt
er das Wesen von Kynfrids Zauberkiinsten besser kennen. Anfanglich ist er fasziniert von den immensen
Machtmitteln des wunderkundigen Greises — doch allmé&hlich fallen ihm mehr und mehr die Liicken in
Kynfrids Zauberspruchsammlung auf. Es gibt Mittel, um Gewitter zu machen, um Sintfluten auszul6sen,
Herrscher zu stiirzen, Seuchen ausbrechen zu lassen, Steine in Brot und Wasser in Wein zu verwandeln,
um tippige Festmdhler mit erlesensten Speisen auf einen Wink herbeizuschaffen — doch fiir andere Dinge
sucht er Spriiche vergeblich: den Lauf der Gestirne anzuhalten, Stinden ungeschehen zu machen, Engel
zu verletzen oder zu toten, Heilige in die ewige Verdammnis oder Verdammte ins Paradies zu beférdern:
das liegt aufserhalb von Kynfrids Macht.

Im fiinften Jahr seiner Dienstschaft spricht Aldeprand seinen Meister darauf an. Es entspinnt sich ein
langerer Dialog, in dessen Verlauf klar wird, dass Aldeprand den Weg des Verwandlungsvirtuosen nicht
bis zum Ende beschreiten wird. Kynfrid ist weise und naiv zugleich, er konzediert die Unvollstandigkeit
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seines Zauberkatalogs, jedoch nicht den kategorialen Unterschied zwischen dem Herbeizaubern einer
Sintflut und dem Ungeschehenmachen einer (einzelnen kleinen, wie er sagt) Stinde, und er ermuntert
Aldeprand, ganz optimistisch, fast amerikanisch, diese Liicken doch im Laufe seines eigenen Lebens zu
schliefSen.

Aldeprand erwidert nicht viel, doch entfernt er sich geistig mehr und mehr von Kynfrid. Virtuositit
und Zauberkunst interessieren ihn immer weniger. Er kocht, wéscht, gértnert weiter wie bisher, der re-
gelmaflige Tagesablauf macht ihn ruhig und friedfertig. Am Karfreitag des siebten Jahres verldsst er ohne
Abschied Kynfrids Haus - fiir den Sonntag nach Ostern wire die Ubergabe des zweiten Amuletts geplant
gewesen. Nach zwei Stunden Wegs sieht er am Waldrand eine Kapelle. Er tritt ein und betet, bittet Gott
um Vergebung und um Bestandigkeit. Eine Hostie blitzt vor seinen Augen auf. Er nimmt das Amulett von
seiner Brust und legt es auf den gottlichen Leib, erwartend, dass das Teufelsding zu Staub zerfalle. Doch
nichts geschieht. Seine Gebete sind erhort. Die Verwandlungen haben ein Ende. Er nimmt das Amulett,
behilt es, verwendet es aber nie wieder und lebt bis zu seinem Tod als Eremit.

Sowohl Virtuosentum wie Beendigung des Virtuosentums werden im Aldeprandslied vom
Helden nahezu vollstandig kontrolliert. Zuerst, beim Tiereverwandeln, v6llig tindelnd und be-
langlos, sodann, beim Geisterbannen und H&userverbrennen, eine Spur ernster, droht Alde-
prands Virtuositdt nur in dem einen Moment aufier Kontrolle zu geraten, da er, auf bestem
Wege zum Zauberjunkie, mit der Bitte um Dosiserhchung zu Kynfrid zurtickkehrt: doch die
Einsicht, dass keine wie hoch auch immer geartete Virtuositdtsdosis, sondern allein das im Ere-
mitentum geschehende Sich-Offnen fiir die Widerfahrnisse ihm die letzten Geheimnisse des

Seins enthiillen kann, diese Einsicht kommt ihm am Ende doch selbst.

Ciésar, Joselito, Cziffra, Cinquevalli, Chatami und Bokassa wurden vom Schicksal gefeuert.
Liszt, Odysseus und Aldeprand quittierten der Virtuosity Inc. freiwillig den Dienst. Nur die
Kiihnsten der Kiithnen arbeiten weiter, wenn der ehemals schérfste Gegner neuer Chef wird:
Hybridvirtuosen werdend, Virtuosen im Schatten des Tods, gejagt vom Schicksal, von den Wi-
derfahrnissen. ..

Betreten wir also das Paradiso.

6.3 Der gejagte Virtuose

Dies sind die letzten Weihen fiir den Virtuosen.

Gleich dem Mystiker, der nach jahrzehntelangem Suchen endlich die vollkommene Gottes-
schau erlangt, ist fiir den Virtuosen die Hybridvirtuositdt die letzte, hochste, komplexeste und
bewundernswerteste Stufe, die er erreichen kann.

Der Hybridvirtuose ist Virtuose und Nicht-Virtuose zugleich. Er blendet die Widerfahrnis-
se nicht aus — wie die gewohnlichen Virtuosen, die wir im ersten Teil dieser Arbeit betrachtet

haben —, genausowenig aber lédsst er sich von ihnen (freiwillig oder unfreiwillig) komplett aus
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der Bahn werfen — wie die Gossenvirtuosen des Inferno und die gereiften Virtuosen des Pur-
gatoriums: Vielmehr quittiert er jeden Schicksalsschlag mit einem erneuten, trotzig Fortuna ins
Gesicht geschrienen »Jetzt erst recht!«, mit einem »The show must go on!«, Freddie Mercury,
selbst Hybridvirtuose ersten Ranges, in Wort wie Tat nachfolgend, »Inside my heart is breaking
/ My make-up may be flaking / But my smile still stays on!« — oder, in gutes Lutherdeutsch
gebracht: Mogen die Feinde einen noch so harten Kopf haben — ich will einen hirteren haben!

Wie schon im letzten Kapitel konnen wir auch hier zwischen hybridvirtuosen Einzelkunst-
werken und »kompletten« Hybridvirtuosen unterscheiden. Erstere sind vor allem im Bereich
des Films haufiger zu finden — nicht tiberraschend, ist der Film doch ein Medium, das — im
Gegensatz zu Literatur und Musik — auch im zwanzigsten Jahrhundert noch Virtuositit wie
Pathos in Ehren gehalten hat.

Peter Greenaways »Der Koch, der Dieb, seine Frau und ihr Liebhaber« (1989) etwa ist anzu-
fithren, dessen hochkonstruktives virtuoses Spiel mit den Elementen des reduzierten und stili-
sierten Grundsettings — vier Rdume, denen jeweils eine Farbe zugeordnet ist, vier Haupt- (und
Titel)-figuren in wohldefiniertem Verhéltnis zueinander — durchgéngig tiberlagert wird vom
Ernst und der Perversitédt der Situation: von der Grobheit und dem Sadismus des Gangsters
und Restaurantbesitzers Spica (des »Diebs« im Titel), von der wortlosen innigen Liebesaffédre
seiner Frau Georgina mit dem Intellektuellen Michael, von den Rachepldnen des Gehornten ge-
geniiber seinem Rivalen, den er zu toten und aufzuessen plant, letztendlich jedoch »nur« mit
den Seiten seiner Biicher zu Tode stopft, von der bestialischen Folterung und Verstiimmelung
des »Chorknaben« — eines hermetischen Fremdkorpers im Grundsetting — durch Spica, von
der auf Georginas Wunsch erfolgenden »Zubereitung« von Michaels Leiche durch den Koch
Richard: und schliefilich vom Showdown, in dem Georgina den zitternden Spica mit vorgehal-
tener Waffe zwingt, Michael zu essen — bevor sie ihn, verdchtlich »Kannibale« rufend, erschiefst.

Auch Michael Hanekes »Funny Games« (1997) sind ein Beispiel fiir einen hybridvirtuosen
Film: Das Spielerische kommt hier bereits im Titel zum Ausdruck — nur dass die virtuosen,
einfallsreichen und immer wieder aufs Neue tiberraschenden »lustigen Spiele«, mit denen die
Jiinglinge Peter und Paul sich (und dem Zuschauer) die Zeit vertreiben, im physischen und psy-
chischen Quélen einer dreik&pfigen Familie bestehen — solange, bis alle drei zu Tode gekommen
sind und die beiden Halbstarken ihre Spielchen mit einer neuen Familie fortsetzen — genauso,
wie sie es (was erst ganz am Ende mittels einer dezenten Anspielung auf den Anfang des Films
klarwird) offenbar auch vorher schon mit einer wieder anderen Familie gehalten haben.

In Alfred Hitchcocks »Vertigo« (1958) ist es paradoxerweise sogar just der »virtuose Schliis-
selmoment, also der Moment, an dem die Verwandlungen in die finale Erfiillung miinden — der
souverdnste, virtuoseste Moment tiberhaupt —, an dem der letzte und unwiderruflichste Schick-
salsschlag erfolgt. Alles steuert auf diesen Moment hin, da der Protagonist Scottie Ferguson mit
seiner Geliebten Judy zum zweiten Mal auf den Glockenturm steigt und dabei endlich seine

Hohenangst tiberwindet, aufgrund derer er beim ersten Mal nicht verhindern konnte, dass Ju-
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dy sich vom Turm stiirzte (in Wahrheit, wie sich spéter herausstellt, war Judy nur diejenige, die
hinauflief, hinabstiirzen hingegen tat die Leiche einer anderen, Judy nur dhnlichsehenden Frau,
deren Witwer und Morder so einen natiirlichen Tod vortduschen wollte) — die ganze Entwick-
lung des Films kulminiert in diesem Moment, da die beiden hoch oben im Glockenhaus endlich
ihre Aussprache haben, sich versdhnen und sich erneut ihre Liebe gestehen — als plotzlich, von
den Gerduschen aufmerksam geworden, eine Ordensschwester im dunklen Habit erscheint,
Judy in Panik das Gleichgewicht verliert — und nun wirklich in den Tod sttiirzt. »God have mer-
cy«, spricht die Schwester, schldgt das Kreuz und ldutet die Glocken — das schicksalstrachtigste,
unvirtuoseste Musikinstrument tiberhaupt.

Auch in der Literatur gibt es vereinzelt hybridvirtuose Werke. Celans »Todesfuge« gehort
dazu — die in die Form eines virtuosen Gedichts gebrachte Antwort auf Adornos Diktum von
der Unmoglichkeit eines Post-Auschwitz-Gedichts — offenbar war Post-Auschwitz-Virtuositat
fir den negativen Dialektiker ohnehin so undenkbar, dass er darauf gar keinen Bannfluch ap-
plizieren zu miissen meinte.

Auch Jorge Luis Borges’ Kurzgeschichte »Der Garten der Pfade, die sich verzweigen« (1941)
ist ein Beispiel — auch wenn die Dinge hier grundlegend anders liegen als in den vorigen Bei-
spielen. Lag bisher der ernste Gegenpol zur Virtuositit stets im semantisch-inhaltlichen Bereich
— Grausamkeit und Leid bei Greenaway, Haneke und Celan, Liebe und Schicksal bei Hitchcock
—, wodurch sich Virtuositat und Nichtvirtuositit nicht in die Quere kamen, da sie verschiedene
Parameter betrafen (erstere die Form, letztere den Inhalt): so steht bei Borges der unvirtuose
Gegenpol - Kontingenz — vor allem in logischer Opposition zu den virtuosen Prinzipien, inso-
fern er nicht nur inhaltlich thematisiert, sondern zugleich formal-erzdhltechnisch exemplifiziert
wird — mit allen paradoxen Folgen, die dabei nicht ausbleiben kénnen: zielgerichtet-virtuose
und ungerichtet-kontingente Erzdhlweisen iiberlagern sich solange, bis es zum offenen Wider-

spruch kommt.

Einerseits ist die Geschichte also virtuos. Sie funktioniert im Grunde nach dem gleichen Prinzip wie
Jack Ritchies friither abgehandelte Kurzgeschichte »Wie man Ire wird« (vgl. S. 77): Viele dicht ineinander
verwobene Handlungsstrange und unzahlige Andeutungen kreisen fortwdhrend um einen dem Leser bis
kurz vor Schluss verborgenen Coup, mit dem der Ich-Erzéhler — hier der Chinese Yu Tsun, ein wéahrend
des ersten Weltkriegs in England tdtiger Agent des Deutschen Reichs — seine Widersacher ideen- und
gefahrenreich tiberlistet.

Insbesondere auf den ersten Seiten finden sich jede Menge Andeutungen, deren Sinn erst spater klar
wird. Warum etwa ist Captain Richard Madden, der Yu Tsun enttarnt und verfolgt, ein Ire? — »Er mufSte
unversohnlich sein. Als Ire unter englischem Befehl, als Mann, den man der Lauheit und vielleicht gar des
Verrats zieh, wie sollte er nicht diese wunderbare Gelegenheit begriifien: die Entdeckung, die Gefangen-
nahme, vielleicht den Tod zweier Agenten des Deutschen Reichs?« — Und warum muss er unverséhnlich
sein? Weil er damit den exakten Widerpart zu Yu Tsun bildet, der tiber sich sagt: »Ich habe es nicht fiir
Deutschland getan, nein. Mir liegt nichts an einem barbarischen Land, das mir die Schmach aufgezwun-
gen hat, Spion zu sein. (...) Ich tat es, weil ich spiirte, dafs der Chef von meinen Rassegefidhrten nur wenig
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hielt — den zahllosen Vorfahren, die in mir zusammenflieflen. Ich wollte ihm beweisen, daf3 ein Gelber
seine Heere retten konnte.« — Und wie rettet Yu Tsun die deutschen Heere? Nun — das erfahren wir erst
am Ende.

Vorerst haben wir nur unzusammenhéngende Informationen. Yu Tsun hat — wovon Widersacher Mad-
den nichts wei — die genaue Stellung eines britischen Artillerieparks in Erfahrung gebracht und muss
diese Information nun vor seiner Hinrichtung nach Deutschland durchgeben: »Wenn doch mein Mund,
ehe eine Kugel mich ausloschte, den Namen so laut schreien konnte, dafs sie ihn in Deutschland horten. . . «
— Er wird einen Weg finden: soviel erfdhrt der Leser. Doch wie es ihm gelingen wird — das erfahrt er erst
ganz am Ende.

Wer ist der »einzige Mensch, der die Nachricht weitergeben kann«, dessen Namen und Adresse Yu
Tsun sich aus dem Telefonbuch heraussucht und den aufzusuchen er sogleich aufbricht? Warum soll aus-
gerechnet dieser Stephen Albert die Nachricht durchgeben kénnen, insbesondere wenn man nach einer
Weile erfahrt, dass Yu Tsun ihn gar nicht personlich kennt, geschweige denn dieser ihn, und es sich gar
nicht um einen Agenten oder Militdr, sondern um einen zuriickgezogen lebenden Geisteswissenschaftler
handelt?

Warum untersucht Yu Tsuns Chef in Berlin »endlos Zeitungen«, um an Informationen seines Unterge-
benen zu kommen?

Wer ist der »bescheidene Mann in England«, mit dem Yu Tsun eine Stunde lang geredet hat und der in
seinen Augen »nicht geringer ist als Goethe« (womit er das Barbarentum der Deutschen illustrieren will)?
Stephen Albert? Oder irgendjemand anders, mit dem Yu Tsun friiher einmal gesprochen hat? Und warum
erwdhnt er diesen englischen Goethe tiberhaupt?

Was ist es fiir ein »unwiderruflicher Entschlufi«, den er um eine Stunde verschiebt, wihrend er mit
Albert spricht?

Warum redet Yu Tsun von den »zahllosen Vorfahren, die in ihm zusammenflieflen, warum rekurriert
er auch sonst immer wieder auf seine Vergangenheit, auf seine »Kindheit in einem symmetrischen Garten
von Hai Feng«, auf seinen Urgrofsvater Ts'ui Pén, den Schopfer eines tiberbordend-undurchdringlichen
Romans und angeblich auch eines — nie gefundenen — riesigen Labyrinths? Warum philosophiert er auf
dem Weg zu Albert tiber die Zeit, iiber Vergangenheit und Zukunft, Kontingenz und Notwendigkeit,
warum erteilt er seinen Nachfahren kursivgedruckt den Rat »Wer ein grifiliches Unternehmen ausfiihrt, muf§
sich vorstellen, daf8 er es bereits vollbracht hat; er muf sich eine Zukunft aufzwingen, die so unwiderruflich ist wie
die Vergangenheit«? — Das alles erfahren wir — nun, ein Stiick weit schon wihrend seines Gesprachs mit Ste-
phen Albert: vollstindig jedoch erst ganz am Ende — in der finalen Erfiillung, in der all die vielgestaltigen
Andeutungen aufgelost und integriert werden.

Soweit (zundchst) zur virtuosen Komponente der Handlung.

Ebenso ist die Geschichte jedoch in vielerlei Hinsicht kontingent. Ganz entscheidende Wendungen der
Handlung geschehen aus reinem Zufall: Dass etwa Yu Tsun nach seiner Enttarnung einen vierzigmintiti-
gen Vorsprung vor seinem Verfolger Richard Madden gewinnt — was fiir den weiteren Verlauf essentiell
ist (kdime es doch sonst gar nicht zu dem Gesprach mit Stephen Albert) —, liegt nur daran, dass er einige
Sekunden friiher als Madden am Bahnhof ist und den gerade abfahrenden Zug noch erreicht. Dass es sich
bei Stephen Albert ausgerechnet um einen Sinologen handelt, aus dessen Haus zu Yu Tsuns Erstaunen
chinesische Musik dringt, ist ebenfalls Fortunas blindem Walten geschuldet. Dass Alberts wissenschaftli-
ches Hauptinteresse just dem Roman von Yu Tsuns Urgrofivater gilt, gleicht nun vollends einem Sechser
im Lotto — und zu allem Uberfluss behandelt dieser Roman auch noch genau das inhaltliche und formale
Thema von Borges” Geschichte: Kontingenz — allerdings ohne virtuosen Gegenpol.

Inhaltlich thematisiert wird diese Kontingenz vor allem wiahrend des Gesprachs zwischen Albert und
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Yu Tsun. Der Gelehrte vertraut dem chinesischen Gast das Ergebnis seiner Forschungen an: der Roman
und das Labyrinth, die beiden Werke Ts'ui Péns, sind identisch: der Roman ist das Labyrinth, der wahre
»Garten der Pfade, die sich verzweigen«:

In allen Fiktionen entscheidet sich ein Mensch angesichts verschiedener Mdoglichkeiten fiir
eine und eliminiert die anderen; im Werk des schier unentwirrbaren Ts’ui Pén entscheidet
er sich — gleichzeitig — fiir alle. Er erschafft so verschiedene Zukiinfte, verschiedene Zeiten,
die ebenfalls auswuchern und sich verzweigen.

Ts’ui Péns Roman wimmelt von Widerspriichen, »im dritten Kapitel stirbt der Held, im vierten ist er am
Leben«, an anderer Stelle »zieht ein Heer durch ein 6des Gebirge in die Schlacht; das Grauen der Steine
und des Schattens lafst die Manner das Leben gering achten und fiihrt sie mit Leichtigkeit zum Sieg; in der
zweiten Fassung durchzieht dasselbe Heer ein Schlof3, in dem ein Fest stattfindet; die strahlende Schlacht
erscheint ihnen als Fortsetzung des Festes, und sie erringen den Sieg« — alle moglichen Zukiinfte und
Parallelwelten tauchen im unvirtuos-kontingenten Werk von Yu Tsuns Urgrofivater auf.

In Borges” hybrid-virtuos-kontingentem Werk hingegen geschieht es nur an einer Stelle, dass zwei sich
widersprechende Zukiinfte gleichzeitig eintreten. Man ahnt es bereits: das ist der virtuose Schliisselmo-
ment. Sind ansonsten alle Wendungen und Windungen der Handlung entweder notwendig (im Sinne
ihrer Ausrichtung auf die finale Erfiillung) oder kontingent — also moglich, ohne notwendig zu sein (im
Sinne der »gewohnlichen Fiktionen, in denen — zuféllig — eine der moglichen Zukiinfte unter Elimination
aller anderen eintritt), so ist das Geschehnis an dieser Stelle notwendig und kontingent zugleich — was ein
Widerspruch in sich ist. Stephen Albert spricht zu Yu Tsun:

»Die Zeit verzweigt sich bestédndig zahllosen Zukiinften entgegen. In einer von ihnen bin ich
Thr Feind.«

Und Yu Tsun antwortet, nachdem er im Garten seinen Verfolger Richard Madden nahen sieht:
»Die Zukunft existiert bereits. Aber ich bin Ihr Freund.«

Hier ist er, der Widerspruch: Yu Tsun ist Stephen Alberts Freund, und doch existiert bereits die Zukunft,
in der er sein Feind ist. Hier kollidieren die beiden grofsen Erzahllinien der Geschichte, die virtuose und
die kontingente — letztere Yu Tsun durch Zufall zu Alberts Freund bestimmend, erstere mit Notwendig-
keit erfordernd, dass er sein Feind sei. Die kontingente Linie fithrt Yu Tsun {iber vielerlei zuféllige Wen-
dungen in Stephen Alberts Haus, wo dieser ihm das tiberbordende Romanwerk seines Urahnen erklart
und ihn in die Geheimnisse der sich ewig verzweigenden Zeitreihen und Paralleluniversen einweiht: wes-
halb Yu Tsun tiefste Dankbarkeit, Ehrfurcht und Freundschaft fiir ihn empfindet. Zweckrationalismus und
Notwendigkeit scheinen hier ausgehebelt, alles geschieht in traumartiger Magie, in schlafwandlerischer
Selbstverstandlichkeit: Yu Tsun weifS schon nach den ersten Worten Stephen Alberts — »Sie wollen gewif3
den Garten sehen — den Garten der Pfade, die sich verzweigen« —, dass der Gelehrte vom Labyrinth seines
Urahnen Ts’ui Péns spricht: auch die Jungen am Bahnhof wissen sofort, dass Yu Tsun zu Stephen Albert
will und geben ihm den Rat, er solle auf dem Weg zu ihm an jeder Kreuzung links abbiegen — »das tibliche
Verfahren, um den Innenhof gewisser Labyrinthe zu entdecken, fallt Yu Tsun auf dem Weg wie beildufig
ein, wahrend sich um ihn herum die Welt magisch verklart:

Das vage und vitale Feld, der Mond, die Uberreste des Abends wirkten auf mich; dazu der

sacht abfallende Weg, der jede Moglichkeit von Ermiidung ausschloft. Der Abend war traut,
unendlich. Der Weg sank ab und gabelte sich zwischen den schon wirren Wiesen. Eine scharfe,
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fast silbische Musik kam und ging je nach Laune des Windes, gehiillt in Laub und Ferne.
Ich dachte: Ein Mensch kann anderen Menschen feind sein, anderen Momenten anderer
Menschen, aber nicht einem Land: nicht Glithwiirmchen, Wortern, Garten, Wasserldufen,
Sonnenuntergéngen.

Wihrend die kontingente Erzahllinie so immer mehr ins Weite, ins Wundersame und Traumhafte driftet,
strebt die virtuose Linie je langer, desto unerbittlicher von den undurchdringlichen, andeutungsreichen
Weiten der ersten Seiten in die Klarheit und Eindeutigkeit der finalen Erfiillung. In dieser Erzdhllinie
ist das lange Gespréach mit Stephen Albert, in dessen Verlauf Yu Tsun sein Freund wird, nichts als ein
retardierendes Moment auf dem festgeschriebenen Weg, den die Mission des Agenten gehen muss und
fiir deren Gelingen Stephen Albert notwendig sein Feind sein muss: denn nur als sein Feind kann er -
unwissentlich — die Nachricht von der Stellung der britischen Truppen nach Deutschland tragen — und
damit Yu Tsuns verletzte Ehre restituieren.

»Die Zukunft existiert bereits«, antwortete ich, »aber ich bin Ihr Freund. Kann ich den Brief
noch einmal sehen?«

Albert erhob sich. Hoch aufragend o6ffnete er die Schublade des hohen Schreibtisches; er
wandte mir fiir einen Augenblick den Riicken zu. Ich hatte den Revolver in Anschlag ge-
bracht. Ich schofs mit grofiter Sorgfalt: Albert brach sofort ohne einen Klagelaut zusammen.
Ich schwore, dafs sein Tod auf der Stelle eintrat: ein Blitzschlag.

Alles andere ist unwirklich, unbedeutend. Madden drang ein, nahm mich fest. Man hat
mich zum Strang verurteilt. Auf abscheuliche Art habe ich gesiegt; ich habe an Berlin den
geheimgehaltenen Namen der Stadt durchgegeben, die sie angreifen miissen. Gestern haben
sie sie bombardiert; ich las die Nachricht in denselben Zeitungen, die England vor das Rétsel
gestellt haben, dafs der gelehrte Sinologe, Stephen Albert, von einem Unbekannten, Yu Tsun,
ermordet wurde. Der Chef hat dieses Rétsel entschliisselt. Er weifs, daft es mein Problem
war, mitten im Kriegslarm die Stadt mit Namen Albert anzugeben, und daf ich kein anderes
Mittel fand als eine Person dieses Namens zu toten. Er weif nicht (niemand kann wissen)
um meine unendliche Zerknirschung und Miidigkeit.

Die virtuose Erzéhllinie hat die kontingente verschlungen. Von den vielen, beliebig sich verzweigenden
Zukiinften ist nur eine, die fiir den virtuosen Coup notwendige, geblieben. Yu Tsun hat seinem gedemdi-
tigten Chinesentum Satisfaktion geschafft — und dafiir den neuen Goethe, Entschliisseler der kontingenten
Zeitreihen (zusammen mit diesen selbst) dahingeopfert. Im Gegensatz zu seinem Urahn Tsui Pén, der be-
dingungslos Partei fiir die Kontingenz ergriff, der all seine Macht, seine Reichttimer und Freuden aufgab,
um in tiefster Zurtickgezogenheit das Geheimnis der Zeit zu ergriinden, schldgt sich Yu Tsun auf die Sei-
te der Virtuosen, der Handelnden, Irdischen, Ehrbewussten: »Ich lauschte mit geziemender Verehrung
diesen alten Geschichten, die vielleicht nicht so bewundernswert waren wie die Tatsache, dafd mein Blut
sie ersonnen hatte«, sagt er tiber das Werk Ts"ui Péns — der Urenkel ist den deutschen Barbaren, in deren
Dienst er steht, niher als er denkt.

Wihrend Jack Ritchie, der Nur-Virtuose, die Auflosung bis zum allerletzten Satz hinauszdgern konnte,
kommt sie bei Borges, dem Hybridvirtuosen, einen Satz friiher. Im letzten Satz ist es mit der Virtuosi-
tat vorbei. Aus dem logischen Widerspruch zwischen virtuos-notwendiger und unvirtuos-kontingenter
Handlungsfortschreitung ist nun doch noch existentieller Ernst geworden. Der Gegenpol zur Virtuositat
ist nicht mehr allein die Kontingenz, sondern nun schliefslich auch Leid, Schicksal und Tragik. Yu Tsun
mag aus groberem, irdischerem Holz geschnitzt sein als Ts'ui Pén und Stephen Albert, der Stolz auf sein
Blut mag ihm wichtiger sein als die Ergriindung der Geheimnisse der Zeit. Doch er ist noch nicht ganzlich
stumpf. Er hat um seiner kleinen Ehre willen einen groien Menschen getotet. Unendliche Zerknirschung
und Miidigkeit beschleichen ihn, die Gefiihle des Nachgeborenen.
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Neben solchen hybridvirtuosen Einzelkunstwerken sind vor allem Real-Life-Performer — von
denen wir bisher Alexander, Casar und Augustus sowie (bezeichnenderweise im Zusammen-
hang der Entgrenzung von Virtuositit in die Metavirtuositidt) Bismarck, den Doppelagenten,
Salomo, Odysseus und Christus kennengelernt hatten — fiir Hybridvirtuositdt pradestiniert:
Das Leben ist nunmal reicher mit Widerfahrnissen gesegnet als die Biihne, es hilt ungleich
mehr Unwégbarkeiten und Gefahren bereit, und jederzeit kann ein einziger falscher Schritt in
die vollstandige Katastrophe fiihren.

Diese unvirtuose, »tragische« Seite der Real-Life-Virtuositdt haben wir bisher meist ausge-
blendet — uns ging es ja vor allem um die »reine« Virtuositat und ihre Funktionsweise, und
entsprechend haben wir uns darum Personen ausgesucht, die so sehr in den Tiefen der Historie
beheimatet waren, dass sie sowieso schon zu halblegendarisch-tiberhohten Gestalten geworden
sind und man ihre Fehl- und Schicksalsschldge in posthumer Verklarung bereitwillig vergessen
konnte.

Bei Zeitgenossen ist das anders. Die Politvirtuosen-Kandidaten der letzten Jahrzehnte — sei-
en es Gorbatschow, Putin, Deng Xiaoping oder Juan Carlos von Spanien — stehen uns noch zu
deutlich und detailreich vor Augen, der Ernst der politischen Lage, die Gefahren ihres Han-
delns, ihr drohendes Scheitern (oder drohendes Erfolghaben) sind uns noch viel zu gegen-
wartig, als dass wir es im Zuge einer posthum-apotheotischen Virtuosifizierung verdréangen
konnten. Der Schrecken tiber den Moskauer Augustputsch 1991 sitzt uns noch im Nacken, als
Gorbatschow, Verwandler und Umdeuter des kommunistischen Regimes und einziger ernstzu-
nehmender Virtuositdtskandidat der Wendezeit (nicht umsonst erinnert Perestroika, tibersetzt
als »Umbau«, »Umgestaltung«, »Umstrukturierung«, schon verbal an unsere »Umdeutung«),
von kommunistischen Hardlinern abgesetzt wurde, und erst nach mehreren bangen Tagen klar
wurde, dass der Putsch scheitern und Gorbatschows Sache siegen sollte — wenngleich er selbst
am Sieg nicht partizipieren durfte, vielmehr in der Folge seinem radikaleren Konkurrenten Jel-
zin weichen musste und damit, obgleich alle fritheren Widerfahrnisse virtuos pariert, durch
dieses letzte Widerfahrnis doch noch zum gescheiterten Virtuosen wurde — bessergesagt, durch
das vorletzte Widerfahrnis: denn zuletzt kam Putin und liefs auch seine Sache scheitern.

Putin selbst ist wahrscheinlich unter den derzeit aktiven Politikern derjenige, der am ehe-
sten das Zeug dazu hat, seine Real-Life-Virtuosenexistenz gewagt und gefahrvoll bis zum Ende
durchzuziehen. Bislang jedenfalls hat er sich keine grofseren Fehltritte geleistet in seinem Un-
terfangen der Re-Umdeutung des von Gorbatschow herbeigesehnten und von Jelzin ins Chaos
gefiihrten transparenten, modernen russischen Staats in ein archaisierendes Reich irgendwo in
der Mitte zwischen Zarentum und Stalinismus. Gleich der augusteischen Pragung vom »pri-
mus inter pares« gibt es fiir sein Wirken den ebenso paradoxen Neologismus »Demokratur« —
beides Wendungen, die jeweils den offiziellen — und vor der Umdeutung auch faktischen — Zu-
stand (»Demokratie«, »pares«) mit dem faktischen Zustand nach der Umdeutung (»Diktatur«,

»primus«) verschmelzen —, eine Umdeutung, die Thorsten Waldmann in der Berliner Zeitung im
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Rahmen einer Jelzin-Putin-Gegentiberstellung wie folgt beschreibt:

Jelzin war ungebildet, unmanierlich, kein echter Demokrat, eher von seinem Naturell her
einfach ein grofiziigiger Mensch, aber von seinen liberalen prowestlichen Beratern wusste
er, dass sich die moderne Demokratie zumindest in der Theorie auf vier voneinander unab-
héngige Gewalten stiitzt: Exekutive, Legislative, Justiz und die freien Medien. Wenn auch
halbherzig, versuchte Jelzin, dieses Modell in Russland zu etablieren und es irgendwie mit
seiner faktischen Rolle als uneingeschrinkter Monarch in Einklang zu bringen. Mit dem
Ergebnis, dass Russland im Chaos, in der Kriminalitdt und Korruption versank.

Der gebildetere Putin erkannte den Systemfehler und definierte die Demokratie neu. Er
erfand den Begriff »die souverdne Demokratie«, die &hnlich der normalen Demokratie eben-
falls auf vier Sdulen ruht, allerdings sind es andere Sdulen: der Geheimdienst, die Armee,
die Generalstaatsanwaltschaft und die russisch-orthodoxe Kirche.

Kaltbliitig, intelligent, verschwiegen und souverin trdgt Putins Auftreten nicht unerheblich da-
zu bei, sein Projekt zur self-fulfilling prophecy zu machen: Wem man das Scheitern nicht zutraut,
den ldsst man auch nicht scheitern. Und ganz wie im Falle von Augustus: Der Erfolg gibt ihm
bislang recht.

Auch Deng Xiaoping prégte fiir seine kapitalistische Umdeutung des kommunistischen Wirt-
schaftssystems das Oxymoron von der »sozialistischen Marktwirtschaft«, und Juan Carlos, Um-
deuter des franquistischen Regimes in eine parlamentarische Monarchie, verkorperte in der
Nacht vom 23. Februar 1981, als Teile der Guardia Civil und des Militdrs gegen die demokrati-
sche Regierung putschten, ein lebendiges Oxymoron, als er sich tibers Fernsehen in Uniform an
sein Volk wandte, in seiner Funktion als militdrischer Oberbefehlshaber den Soldaten die Riick-
kehr in die Kasernen befahl und unter Inanspruchnahme all seiner monarchischen Autoritat
den Putsch gegen die Demokratie als Putsch gegen den Konig deutete, womit er die involvier-

ten Militdrs der Illoyalitdt zieh und so durch eine autoritire Mafinahme die Demokratie rettete:

Die Krone, Symbol des Bestandes und der Einheit des Vaterlandes, wird auf keinen Fall
Handlungen und Verhaltensweisen dulden, die mit Gewalt den Demokratisierungsprozess
abzubrechen trachten, fiir den sich das spanische Volk durch die Annahme der Verfassung
entschieden hat.
Der damals dreizehnjahrige Kronprinz Felipe war bei allen entscheidenden Momenten des
Abends anwesend — sein Vater wollte ihn auf den Ernst des Koénigseins vorbereiten. Kein Hei-
fetz, kein Cziffra nahmen ihren Sohn zu diesem Zweck mit auf die Biihne: Das Leben ist ernster
als die Musik.

Dort allerdings, wo die Musik ins Leben hintibergleitet, wo der musikalische Virtuose gleich
dem Staatsmann, dem Hochstapler, dem Agenten und dem Religionsstifter ein Virtuose auch
auf der Biithne der Gesellschaft wird, kann sein Virtuosentum — und damit riickwirkend auch
seine Musik — einen vergleichbaren existenziellen Ernst gewinnen. Liszt und Paganini, die bei-
den Virtuositédtspatriarchen der Friihzeit, sind in gewissem Umfang Beispiele dafiir — weitere

gab es besonders seit dem Aufkommen der Popmusik immer wieder: doch bei kaum jeman-

117

2.7.2007, Maga-
zin



dem geschah die Wechselwirkung zwischen exorbitanter Hybrid-Real-Life-Virtuositit und ei-
ner nicht minder grofien kiinstlerischen Performancevirtuositat intensiver und reflektierter als

beim osterreichischen Popstar Falco (1957-98).

Falco, btirgerlich Hans Holzel, aufgewachsen in Wien-Margareten, gestorben in der Dominikanischen
Republik bei einem Autounfall unter Alkohol- und Drogeneinfluss, ist bis heute der einzige internationale
Osterreichische Popstar geblieben. Ur-Wiener und Kosmopolit, Virtuose und Getriebener, Exzentriker und
Kultfigur, landete er 1981 mit Der Kommissar seinen ersten grofien Hit in Deutschland und Osterreich,
bevor er 1985 mit dem Titel Rock Me Amadeus an die Spitze der amerikanischen Singlecharts aufstieg —
dem ersten und bisher einzigen deutschsprachigen Lied tiberhaupt, dem dies gelang.

»Er war Superstar, er war populdr, er war so exaltiert, because er hatte Flair, er war ein Virtuose, war
ein Rockidol, und alles rief: Well, come and rock me, Amadeus!« — mehr noch als auf den »ersten Punker«
Mozart passen diese Worte auf Falco selbst, der mit seinem zweihundert Jahre élteren Landsmann vor
allem die staindigen Wechsel von Hohenfltigen und Abstiirzen in seiner Karriere teilt: Auch Falco konnte
sich bis zu seinem Tod nie mehr aus dem Schatten seines frithen Erfolgs befreien — erst das posthum
erschienene Album Out of the Dark (Into the Light) stiirmte wieder die Charts.

Getrieben von seinen Erfolgen und Misserfolgen, von seinem Ehrgeiz, ein Weltstar zu sein und zu blei-
ben (schon als Schulkind sagt er nicht, er wolle »Musiker«, sondern »Popstar« werden), getrieben von
seiner Suche nach Gliick und Geborgenheit, genauso aber auch nach Risiko, nach Unkonventionalitit und
Exzess, geht er das Wagnis ein, all das, was ihn kiinstlerisch und personlich umtreibt, in ein gefahrvolles
Spiel miteinzubeziehen, das seine ganze Identitdt umfasst:

Ich bewege mich immer auf einem Drahtseil irgendwie — also zwischen Sein und Nichtsein,
zwischen Absturz und Aufstieg, dazwischen gibts irgendwie nix. Und cool genug bin ich
nicht, das so riiberzubringen, dass es aaner versteht — dass es mein Job ist, ein Grenzgéanger
zu sein, der auch durchaus aa immer wieder mit seinem Leben spielt, und mit seiner Identitét
spielt, und mit seiner ganzen Aussagekraft, die er hat.

Falco ist Kunstfigur und realer Mensch zugleich, zwei ineinander verschrankte Bestimmungen, zwischen
denen er stindig oszilliert, deren Verhiltnis er in jedem Moment neu bestimmt — oder sich von ihm be-
stimmen ldsst: Entsprechend genervt bis aggressiv reagiert er regelmafig in Interviews, wenn er nach
»klaren Aussagen« iiber das Verhiltnis der »Kunstfigur« Falco zum »wahren« Hans Holzel gefragt wird:
verkennend, dass dieses Verhiltnis eben ein dynamisch-dialektisches und damit gerade nicht ein exakt de-
finierbares ist (vergleichbar seinen slowenischen Pop-Kollegen von Laibach (vgl. S. 95), die auf die Frage,
ob sie nun Nazis seien oder nicht, ebenfalls immer nur aporetische Antworten gegeben haben):

Ma ka ned abstreiten, dass i an schizoiden Anfoi krieg, wenn mich ein intelligenter Medien-
kollege doch wirklich fragt: »Falco, jetz sag uns doch amoi ganz klar, wieviel Prozent von dir
sind Hans Hélzel und wieviel Prozent san Falco?< Also, ja bitte, da denk i ma, um Gottes
wuin, wo leb i? Hier wagte es einer, zu versuchen, aus sich hervorzutreten, um eine Person
darzustellen, wies hoid is in der darstellenden Kunst — und des is auf amoi so séidsam?

Es gibt kaum einen Aspekt von Falcos Sein und Handeln, der nicht am virtuosen Spiel teilhat. Falco spielt
mit seiner Identitét, seiner Sprache, seinem Aussehen, seinem Namen, seiner Herkunft, seinem Talent,
seiner Ausstrahlung, seinen Sympathiewerten, seinem guten Geschmack, seiner politischen Ausrichtung,
seiner Aufrichtigkeit, seinem Erfolg, und mit diesem Spiel selbst spielt er auch. Manche dieser Aspekte
hat er mehr in seiner Gewalt, manche weniger, in manchen ist er mehr »reiner«, in manchen mehr »getrie-
bener« Virtuose: Virtuose jedoch bleibt er immer, entsprechend den gewagt etymologisierenden Versen
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aus seinem Untergangsapotheosen-Lied Titanic: »Let’s deca-dance at all events, / Im Walzerschritt zum
letzten Tritt, / Denn wer den Walzer richtig tritt, / Der ist auch fiir den Abgang fit« — genauso, wie er aber
auch stets ein den Widerfahrnissen ausgesetzter fithlender und leidender Mensch bleibt, der inmitten all
des Spielens und Kokettierens urplotzlich zutiefst ehrliche und in ihrer Elementaritat fast kitschige Satze
zu duflern zuwegebringt:

Wenn ich morgen meinem Gott gegeniibertrete, kann ich ihm sagen: Ich bin unschuldig, ich
hab niemandem was getan, ich hab niemanden gelegt, ich hab niemanden betrogen, ich hab
niemandem wehgetan — aufser mir selber. Und das verzeiht er mir hoffentlich.

Zu den Parametern seines virtuosen Verwandlungsspiels, die er vergleichsweise stark unter Kontrolle
hat, gehort vor allem die Sprache. Ahnlich Bronner und Qualtinger im Gschupftn Ferdl mischt auch Falco
ungeniert Wienerisch, Hochdeutsch und Englisch, bisweilen auch noch Italienisch, Spanisch, Franzosisch,
Griechisch und Ruménisch, oftmals in extrem schnellem Wechsel, und er iibertragt dieses Spiel sogar
aus den Liedern in seine Interviews. Allein fiir den Song Tricks unterscheidet der Wiener Dichter und
Poetologe Christian Ide Hintze (* 1953) rund ein Dutzend unterschiedlicher Sprachebenen:

e austrian: generell die »unreine« art und weise, ziemlich umstandslos einfliisse ver-
schiedener sprachen zu zitieren / zu integrieren (unter »austrian« verstehe ich jenes
nicht standardisierte sprachfeld, das sich in etwa auf dem boden der z. z. bestehen-
den republik Gsterreich entwickelt hat und sich vor allem in der gesprochenen spra-
che, in familien-, orts-, gewésser-, gebirgs- und flurnamen zeigt; ein sprachfeld, das
— in grammatik, syntax, semantik, tonfall, betonung, melodie und farbe — seit jeher
von verschiedenen einfliissen und mischungen gepréagt ist und — meiner ansicht nach —
nicht, wie bisher, ausschliefilich im rahmen der deutschen sprache betrachtet werden
sollte: keltisch, awarisch, slawisch, illyrisch, etruskisch, taurisch, rétisch, rdtoroma-
nisch, rémisch, lateinisch, bajuwarisch, germanisch, italienisch, tschechisch, ungarisch,
slowakisch, slowenisch, serbisch, jiidisch, jiddisch, roma- und sintisprachen, polnisch,
franzosisch, tiirkisch, arabisch, englisch etc.)

e englisch, als paraphrase von poppattern: »in the middle of the night« , »that’s the only
reason my heart still ticks«

e englisch, sloganartig: »bavarian hungarian happy hippie vegetarian«

e english: »so if you ever see me acting / like a kid from outer space«, »you’ll see the
smile on my face / then i’'m sure you’ll understand«

e floskelsprache, international: »say what«, »alright«, »okay«, »ey«

e hochdeutsch: »man fragt sich, was ist dran an ihm / was konnte es wohl sein?«
e hofrats- und ganovenslang: »aber ich bitte sie«

e lautsprache, als zitat von poppattern: »ah oh oh oh oh«

e lautsprache, entlang von ganzen wortern bzw. der anmutung von ganzen wortern:
»vishnu, batu, fu-manchu too / hu-hu, jonny manushutu«

e lautsprache, wortfragmentarisierend: »leine« (von »alleine«)
e schonbrunnerisch: »es hat uns sehr gefreut«
e wienerisch: »was tut daran uns gut?«, »man tut, dass es gefallt«

e dazu schwer in schrift darzustellende laute wie »ha hahahaha (etwas wie chillout be-
schreibend) «, »mm-duu da-duu«

Falco spielt mit Wortbedeutungen und Metaphern (berithmtgeworden die Formulierung im Kokainlied
Der Kommissar: »Den Schnee, auf dem wir alle talwérts fahrn, kennt heute jedes Kind«), mit Neologismen

119

145

Vid.F 1'15-1"29

102-105

24


http://www.martingruetter.de/virtuos/video/falco-video.htm

(Minner des Westens: »...sind so, sind so, sind so restlos intercool«, Expocityvisions: »exposition / cityvisi-
on / the art tv-sion under different condition / exposmart / ex-op-art / auf spezielle Wiener Art«), mit
Kalauern (America: » >What’s your name?« —>I nehm zwatausends, keisch des Dirndl sagt«), mit Reimen
(Titanic: »Die Titanic sinkt in Panik ganz allanig, aber fesch«, Anaconda Mour: »Der Schlange Kur / Ist nur
/ L'amour / For sure / Der Schlange Kur / Toujours / Anacond’amour«), mit Anspielungen auf bekannte
Wendungen (Emotional: »Das Herz geht so lang zum Messer, bis es sticht« — unter besonders raffinierter
Umdeutung des Wortchens »es«) — Vorbilder sind hier vor allem die Dichter der Wiener Gruppe, allen
voran H. C. Artmann (1921-2000) und Ernst Jandl (1925-2000).

Dieser Sprachenmix, der sich durch Falcos gesamtes Werk und Auftreten zieht, ist aber nur die ver-
gleichsweise leicht bemeisterbare Aufenseite eines tiefersitzenden und wesentlich schwieriger bezahm-
baren Identititskonflikts, der sich zwischen Osterreichertum und Weltbiirgertum, zwischen Europa und
Amerika, zwischen Wiener Schméh und dem Flair der internationalen Bohéme aufspannt. Es beginnt
schon mit seinem Pseudonym: inspiriert dazu wurde er vom deutschen Skispringer Falko Weif3pflog —
doch schreibt er den Namen weltldufiger mit »c«: »Ein deutscher Name, der damals, 1980, gut in die Land-
schaft gepasst hat, der aber trotzdem internationalen Charakter hatte«, beschreibt er im Interview diesen
ersten Spagat zwischen den Kulturen — ein eleganter und souverdner Coup, wie es ihm spéter durchaus
nicht jedesmal wieder gelingen sollte.

So gibt es zwischen tiefster Heimatverwurzeltheit und ruheloser Flucht, zwischen borniertestem Oster-
reichchauvinismus und souverdnster Weltlaufigkeit bei Falco nahezu alles zu finden. Einerseits legt er
immer wieder bedingungslose Bekenntnisse zu seiner wienerischen Identitidt ab — kaum zu tiberbieten die
ersten Verse seines Lieds Ganz Wien:

Er geht auf der Strafn,

Sagt net wohin,

Des Hirn voi Heavy Metal

Und seine Leber is hin.

Seine Venen san offen

Und es riacht nach Formalin.

Des alles macht eahm kan Kummer,
Wei er is in Wien.

oder auch eine von Falcos InterviewadufSerungen:

Fiir mich ist ein Wiener Schnitzel immer noch das Synonym fiir Wojstand. Und da kann ich
Hamburgers und Steaks vorgesetzt krieng und Scampi, gegrillte Schwéanze, oder was woafs
i immer, is eingtlich nix fa mi, a Wiener Schnitzel is a Wiener Schnitzel, und ich bin a
abgfuckter Urwiener irngdwie. . .

— Aussagen, zu denen sich regelméfiig Spottbekundungen in Richtung Neue Welt gesellen:

Immerhin habe ich einen abendlédndischen Hintergrund, was die Inhalte anbelangt, und die
interessieren die Amerikaner sehr, sehr, sehr, sehr! Man mdocht es gar ned glaum!

— schliefflich ist, wie Falco mit siiffisantem Bedauern feststellt, »die Pop- und Rock-Kultur ihre wirklich
einzige Kultur eigentlich«. Regelméfiig verweigert er sich dem Ansinnen seiner Plattenfirma, englisch-
sprachige Versionen seiner Texte fiir den amerikanischen Markt zu singen, noch nicht einmal ist er bereit,
zumindest den Dialektanteil zu reduzieren. Als seine Produzenten (unter groiten Miihen, weil Falco kei-
ne einzige zusitzliche Note dafiir einsingen will) einen fiir die USA konzipierten Salieri-Mix von Rock me
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Amadeus verfertigt haben, dem sie eine von einem Nachrichtensprecher auf englisch verlesene Kurzbio-
graphie Mozarts vorangestellt haben, urteilt Falco: »Ich find des fiir'n Arsch, wer soll des kaufen, doch
eh nur die depperten Amerikaner!« — Denn »die Amerikaner haben so gar keinen Schméh«, das ist das
Problem, und so gibt er denn die transatlantischen Freunde in seinem schmahgeséttigtes Lied America in
tiefstem Wienerisch geniisslich aller Lacherlichkeit preis (ironischerweise befand sich der Titel ausgerech-
net auf seinem in den USA erfolgreichsten Album Falco 3):

Dort sagens »Falco, you are wonderfull« — kumm habts mi langsam gern
Wenns meine Records trotzdem kaufen tdtads, tdt es mi ned ster’n!

Der »Spiegel« sagte: Wien is vurn, wenns der ned waafs, wer dann?

Wann der Mister Smiss a Glatzn hod, verkauf ma eahm an Kamm.

Der Herr war dick, das Madl slick, so denn er lallend fragt:

»Ah, what’s your name?« — »I nehm zwatausend«, keisch das Dirndl sagt.
Thr werdts uns nehma miassn wia ma san, mir sangs eich liaba glei,

Zaagts uns den nécksten Présidenten, und mir san live dabei — oder a ned. ..

»I would like to have that wonderful Wiener Schnitzell« — »Gé&h, gib eahm zehn Deka
Poinische in a Wachauer« — » Yeah, that’s really great!« — »Waaf i eh, des macht Hundert.
Na na, Schilling, ned Dollar — iibertreibn woi mas ned. .. «

Doch auf der anderen Seite ist Falco von Amerika, von der grolen Welt, von der Internationalitét tiberaus
angezogen — zumal ihm die Osterreicher, wie so manchem ihrer groen Sohne, das Leben oft genug zur
Holle machen. Der 6sterreichischen Provinzialitat langst entwachsen (was in der Alpenrepublik unter die
sieben Todstinden z&hlt), steht er mit vielen seiner heimischen Pop-Kollegen und der Presse auf Kriegsfufs
(»Das is ein bissi so unsere Osterreichische Mentalitdt, von wegen >Er braucht ned glaam, der Hans Hojzl,
weil er si jetzt Falco nennt, ertappen wir ihn nicht dabei bei oim, was er sich denkt und was er tut«),
kleingeistige Austropop-Gruppen dichten Spottlieder auf ihn, die sich so intelligent anlassen wie »Mein
Haustier ist ein Falke, der holzelt vor sich hin« (unter Verwendung des wienerischen Ausdrucks fiir »lis-
peln«), oder, als Parodie auf Falcos Song Jeanny, der durch einen Radioboykott zum Hit geworden war:
»Jeanny — bitte noch ein Verbot, Jeanny — du bist niemals tot, solange du lebst gibt es Falco total, wer hat
mehr verloren oder gewonnen, meine Plattenfirma, mein Manager, die Steuer oder ich?«

Falco hingegen spielt von Anfang an in einer anderen Liga — sowohl hinsichtlich seiner Ambitionen, wie
auch was seine tatséchlichen Erfolge angeht. Schon zu Beginn seiner Karriere schildert er seinem zuktinfti-
gen Manager seine Vision: Er wolle mit seiner Musik »eine Latte legen, tiber die kein anderer Osterreicher
mehr springen wird«, er habe vor, »der grofste Star aller Zeiten zu werdenc, jedenfalls ganz sicher »kein
typisch osterreichischer Interpret wie Wolfgang Ambros, Rainhard Fendrich oder Georg Danzer, (...) er
wolle eine ganz eigene Fraktion bilden, neu und mit nichts zu vergleichen. Er wolle deutsch singen und
trotzdem solle es international klingen — aus Osterreich fiir die Welt.« — Und Falco unterscheidet sich
tatsdchlich signifikant von seinen Austropop- und NDW-Kollegen. Er spricht perfekt englisch, tragt Mafs-
anziige, Sonnenbrille und gegelte Haare und ist auf dem internationalen Parkett bestens zu Hause: seine
Produzenten sind Holldnder, sein wichtigster frither Forderer ist der New Yorker Szene-DJ Afrika Bam-
baataa, sein grofites kiinstlerisches Vorbild der Engliander David Bowie — dessen perfekte Selbstinszenie-
rung er bewundert —, daneben spielt der amerikanische Rap, den er (wenn auch dessen Ghettoprovenienz
verleugnend) zum ersten Mal in deutsche Sprache transformiert, eine nicht zu unterschétzende Rolle.

Auch was den Erfolg auf dem Plattenmarkt angeht, ldsst Falco seine 6sterreichischen Kollegen weit
hinter sich: Die Konditionen seines Vertrags mit Sire Records 1986 sind nach Einschitzung seines Mana-
gers bis heute von keinem kontinentaleuropaischen Kiinstler wieder erreicht worden — und Falco vergisst
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zudem nie zu betonen, dass er sowieso neunzig Prozent seines Gelds im Ausland verdient (aber in Oster-
reich versteuert) hat, so wie er ohnehin viel mehr Zeit im Ausland als daheim verbringt. In seinen letzten
Jahren zieht er dann ganz in die Dominikanische Republik: »Die Frage stejt si ned: Was mach i da? — es
stejt si die Frage: Was lass i daham fir an Bledsinn aus?« —So lautet denn der Refrain des Spottlieds America
nicht umsonst: »Amerika — wenns ihr ma glabats, wia ma eich vermissen ka'«

Dennoch - Falco bleibt Osterreicher. Immer wieder schldgt der Wiener Schméh durch. Warum denn sein
stylisches Outfit? — »Ich habe keine Lust, mir fiirs Fernsehen zum Beispiel die Augen zu schminken, da
tritt man halt mit Sonnenbrille auf. Auch die Idee mit den zuriickgekimmten Haaren ist ja nichts anderes
gewesen, als dafl du den Kopf ganz einfach unter die Wasserleitung hidngst und immer frisiert bist.«

Einmal gibt ihm Arnold Schwarzenegger den Rat:

Obs jetzt im Singen is oder im Schauspielen: Man muss mehr auf Amerikanisch machen,
is amoi ganz klar. Aber man soi si nie vergessen, vo wo ma herkommt, ma soi nie des
Osterreichische vergessen, des tdt i ihm auf jedenfoi empfehln. Oiso immer Osterreicher
bleiben, den Ssterreichischen Humor zeign und sein Talent, des was er in Osterreich glernt
hat, zeign, aber auf Amerikanisch auch, des is amoi klar, wei de Amerikaner woin ja was
Amerikanisches ham.

Falco reagiert darauf erbost:

Tschuldige bitte: Der Arnold Schwarzenegger ist kein Osterreicher, der is Amerikaner. Der
is Osterreicher nur da, wenn er im Osterreichischen Fernsehn an Auftritt hat, da nimmt er
die Mama und sagt, ja, i bin ja do no a Steirer — is er schon seit langer Zeit nicht mehr, und
i sag: a guader Schméh.

Und schliefilich begriindet Falco seine Entscheidung, die Chance, nach dem Amadeus-Erfolg in Amerika
Weltstar-Karriere zu machen, nicht zu ergreifen, damit, dass »das Schonste an der amerikanischen Fahne
die rot-weif-roten Streifen sind«. ..

Aber nicht nur Amerika ist dem Popstar suspekt. In entsprechender Stimmung kann sich seine Aversi-
on gegen nahezu alles richten, was weiter als dreifig Kilometer von Wien entfernt ist. Selbstredend hegt er
auch gegen die hollandischen Produzenten, mit denen er dann seine grofiten Erfolge haben sollte, am An-
fang hochstes Misstrauen: »Was soll i bei den Kasrollern, des is doch a Schnapsidee. I war in mein Leben
noch nie in Holland, was soll i da produzieren, mit Leit, die i ned kenn in so an flachen Land?« — Als selbige
Holldnder ihm dann als erstes mit einer Mozart-Nummer um die Ecke kommen, findet er all seine Vor-
urteile tiber die oberfldchlichen Kasroller bestétigt, die ihn, den Wiener, zu einem Mozart-Trittbrettfahrer
machen wollen: »Ich singe den Amadeus-Schmarrn nicht, da traue ich mich in Wien doch nicht mehr auf
die Strafie, wenn das veroffentlicht wird!« — Fiir seine Japan-Tournee 1986 schmuggeln seine Freunde ne-
ben Kokain und Marihuana auch Tiroler Bergsteigerwurst ins Land, um Falco bei Laune zu halten — doch
der ist ohnehin, wahrend der Rest der Crew Tokio entdeckt, hauptsachlich damit beschéftigt, mit seinem
Vater in Wien zu telefonieren und Vergangenheitsbewaltigung zu betreiben. ..

Und nicht zuletzt ist auch die Bundesrepublik Widerpart seiner aus Spiel und Getriebensein gleicher-
maflen bestehenden Abarbeitung an seiner Heimat. Vor allem ist es natiirlich wieder sein Schmih, der ihn
von den Bundesdeutschen abhebt und der ihm zudem eine spielerische Herangehensweise in Bereichen
erlaubt, die fiir Deutsche diesbeziiglich tabu sind — vor allem, wenn die Deutschen noch nicht einmal ver-
stehen, worin »Schméh« denn eigentlich besteht: » Junge, erklar uns mal, was ist dieser Schmah?« — da
kann i nur sagn: >Entweder ma hat eahm, oder ma hat ihn nicht. . . «

Der deutsche Fernsehmoderator Blacky Fuchsberger konfrontiert ihn damit, ihm sei zu Ohren gekom-
men, Falco habe auf die Frage, warum er immer deutsch singe, geantwortet: »Weil ein Deutscher deutsch
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singt!« — was ihm absolut nicht »falco-like« vorgekommen sei. Darauf Falco, unter Bezugnahme auf das
im Gespréch kurz vorher erwahnte (Karl Kraus zugeschriebene) Zitat »Nichts trennt Deutschland und
Osterreich so sehr wie die gemeinsame Sprache«:

Da geb ich dir ein konkretes Beispiel: Wenn es also hieff: »Hans, warum singst du eigentlich
immer nur deutsch?<, dann hab ich also ganz sicherlich nicht gesagt: »Weil Ein Deutscher
Deutsch Singt!<, sondern hochstens: »Na weil a deitscher hdjd deitsch siingt. . . <.

Musterbeispiel eines solchen deutsch-osterreichischen Kulturclashs ist Falcos Auftritt in der NDR-Talk-
show 1992, wo der Moderator Steffen Simon den »Herrn Falco« auf dufSerst aggressive Art zu konkreten
Stellungnahmen treiben will — sei es zum Thema Identitdt, zur Frage von politischem Engagement oder
von Erfolg und Geldverdienen: worauf Falco reagiert, indem er — in schlechtester Laune — die angeris-
senen Themen nonsensartig in die erstbeste Richtung weiterfiihrt, die ihm einféllt, nebenbei von Haider
schwirmt (»a fescher Bursch!«), sich zunéchst als »Linksliberaler«, spéter dann als »Konservativer, als
»Traditionalist« bezeichnet, lautstark kundtut, dass die Ménner doch gerne fiir ihre Frauen in den Krieg
ziehen und wihrenddessen die Co-Moderatorin Alida Gundlach mit anziiglichen Bemerkungen tiber-
schiittet (Gundlach: »Der sagt immer Schatzi zu mir, das finnech schon sehr scheufilich!« — »Kann a Mausi
sagn wennst wijst ... Wenn i mir di aaschau, schaugst aus, waafit, wie ein Teufelchen, in Schwarz und
in Rot gewandet!« — »Na Moment!« — »Wie aus dem Fegefeuer!«), und ansonsten immer wieder deutlich
macht, dass die Deutschen die Wiener sowieso nicht verstehen konnen:

SiMoN. Warum so sarkastisch, warum immer so zynisch, was soll das?
FaLco. Das is halt unsre Art, weiftt du, so zwischen Depression und Grofenwahn, das ham
wir eich hoid voraus a bissl, ne. ..

SiMoON. Ich frag mich schon son bisschen, was ist das eigentlich was hier grad fiirn Film
lauft, weil diese Dekadenznummer, dieses ich negiere alles, das ham wir doch eigentlich alles
schon durch, das is doch Yuppie-Miill von gestern. Warum reiten Sie das immer noch? Sind
Sie doch mit Sicherheit schon eins driiber.

Favrco. Mein Gott, mein Gott, wir ham die Dekadenz gepachtet in Wien!

Genauso, wie Falco zwischen Osterreich und der Welt hin- und hergerissen wird, fiihlt er sich auch in-
nerhalb der Popmusik zwischen allen Stiihlen sitzend. Einerseits ist er der Star, der die Massen begeistert,
andererseits ist er ein Intellektueller, der von Selbstzweifeln geplagt wird, der Lesungen gibt, zeitweilig
an der Wiener »Schule fiir Dichtung« unterrichtet und in seinem Album Data de Groove eine Kunstspra-
che fiir das Internetzeitalter zu entwickeln sucht — und sich damit prompt den gréfiten kommerziellen
Misserfolg seiner Karriere einhandelt. Die naheliegende Alternative, die ihm sein Manager aufzeigt —»Du
kannst kleine Brotchen backen, dafiir darfst du die Musik machen und veréffentlichen, die dir geféllt, oder
du schluckst die Kréten und veroffentlichst, was alle anderen von dir horen wollen« —, schlédgt er, beides
wollend, bedenkenlos in den Wind (und erreicht mit dieser waghalsigen Strategie in seinen besten Mo-
menten tatsdchlich beides) — und auch ansonsten tut er immer wieder Dinge, mit denen niemand rechnet:
er tritt mit einem Schmalzsdnger wie Peter Alexander ebenso auf wie mit der danischen Schauspielerin
und Sylvester-Stallone-Exgattin Brigitte Nielsen, Mitte der 80er Jahre moderiert er Aerobic-Sendungen,
Mitte der 90er singt er den Zwischenkriegsschlager Mutter, der Mann mit dem Koks ist da in einer drogen-
seligen Technoversion, mit Europa liefert er einen kitschigen Beitrag zum Osterreichischen EU-Beitritt, fast
zeitgleich besingt er in Monarchy Now den Feudalismus: »Mit Fahnen, Pauken und Granaten fiir die Mon-
archen, / Orientexpress Konstantinopel — Wien. / Gebt dem Lande todschickste Salon-Party-Plonarchen,
/ Lasst die Andersdenker nur gen Amer ka ziehn.«
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All diese widerspriichlichen Facetten versucht Falco, so gut es geht in sein virtuoses Verwandlungsspiel
zu integrieren, sie durch die Kraft seiner Personlichkeit und seines Charismas zusammenzuschmelzen
und dabei stets die Illusion aufrechtzuerhalten, er hitte sie vollstandig unter Kontrolle (»die wollen keinen
Schwachmaten als Idol, sondern einen, der alles im Griff hat, der alles kontrolliert, der weifs, auf was es am
Ende ankommt«). Dass seine Verwandlungen bisweilen viel eher ebendiesem getriebenen Schwachmaten
denn dem souveranen Virtuosen geschuldet sind, versucht er sich nie anmerken zu lassen:

Es war hoid noch nicht da, dass es so einen bunten Vogel gegeben hat wia mi, der hoid
nicht wirklich greifbar is, der fiir die yellow press genauso interessant is — oder uninteressant
is — wie fiir die meinungsbildenden Medien, der fiirs Fernsehen genauso attraktiv — oder
unattraktiv — is wie fiir die Teenie-Magazine, der eben auf K-Rock in New York genauso an
Schmih verbradn kann wie auf O3 oder B3 oder sonst was. ..

Diese Buntheit (positiv formuliert), oder, negativ gewendet, diese Zerrissenheit, diese Hin-und-Her-Ge-
rissenheit setzt sich im Bereich seines Privatlebens fort. Einerseits ist er — wie er archaisierend sagt — der
»Rock'n’Roller«: er hat unzihlige Frauenaffaren, fallt durch exzentrisches Verhalten, verschwenderischen
Lebensstil, Alkohol- und Drogenexzesse, Wutausbriiche, zertriimmerte Hotelzimmer, abgebrochene In-
terviews, wochenlange Depressionen, gefolgt von wochenlangen produktiven Hochphasen auf — anderer-
seits aber sehnt er sich nach einer Familie, heiratet, wird Vater, zieht eine Tochter grofs und sagt dartiber:

Mir ist etwas Grofartiges passiert. Ich habe erlebt, wie mein Kind geboren wurde. Und
nichts wird von nun an so sein wie frither. (...) Da ist ein Kind zur Welt gekommen und
ich weifs, fiir dieses Kind wiirde ich mich kaputtmachen. Damit diesem Kind nichts zustoft,
wiirde ich alles tun. Keiner kénnte mich aufhalten, nicht einmal mit einem Panzer.

Als ihm sein Manager telefonisch die Nachricht von seinem Nr.-1-Erfolg in Amerika mitteilen will, hat
er keine Zeit, weil er gerade seine Tochter wickelt. Bald darauf kauft er sich ein Landgut in der Nahe
von Wien, wo er im Alter mit seiner Familie und guten Freunden in Ruhe zu leben gedenkt — doch dann
scheitert die Ehe und es stellt sich heraus, dass die Tochter nicht von ihm ist, und sofort sieht die Sache
wieder ganz anders aus:

Es entkam mir der beriithmte Satz: >Ich habe Lust auf Biirgerlichkeit< — am néchsten Tag
haben 450000 Fans ihre Platten zuriickgebracht! — »>Ist er wahnsinnig geworden? Weifs er
nicht mehr, wer er ist? Er, der Bohemiant, hat Lust auf Biirgerlichkeit, weil er also hier
jetzt eine Steirerin kennengelernt hat?< — eine sehr schone zwar, aber die Fans haben das
wesentlich besser durchschaut als ich selbst.

—und er sucht wieder Trost in Whisky und Kokain, im Bordell, in Coolness, bisweilen auch in Selbstironie
(»Was hat die Frau veranlasst, davonzurennen? Na, ich, natiirlich!«) und schliefflich bei der nédchsten in
der langen Reihe seiner Freundinnen — Verwandlungen sind dies durchaus, doch erscheinen sie kaum
mebhr spielerisch-virtuos, vielmehr ungewollt und ungeplant erlitten durch Widerfahrnisse, die aufSerhalb
seiner Macht liegen. Eines der wenigen Lieder, die diesen machtlosen, einsamen, ungliicklichen Falco
aufscheinen lassen — versteckt freilich hinter dem »exzentrischen«, »schwierigen« —, ist der Song Emotional:

Ich weift, dass die Frau, die mich ertragt, noch nicht geboren ist,
Aber ich bitte dich, komm zur Welt,

He’s a desperate man in a world so cold
Und du waafst, ich hab ein Herz wie ein Léwe
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He’s just longing for a woman to hold
Und wenn du wiijst, dann geh ich down on my knees and pray to the spirits above — (...)
Oh, he’s emotional,
So emotional,
He’s an emotional man,
He’s got tears in his eyes, he’s got tears in his eyes
Watch me cry,
Watch me break down and cry.

Die einzige Konstante in seinem Leben, die von allen — gewollten wie ungewollten — Verwandlungen un-
bertihrt bleibt, ist (abgesehen von einigen wenigen guten Freunden) seine Mutter. Zu ihr hat er zeitlebens
eine extrem enge Bindung, in ihr sieht er immer wieder die einzige Person, die ihn ehrlich und uneigen-
niitzig liebt, bei ihr heult er sich auch Mal um Mal iiber seiner gescheiterten Beziehungen aus. Wenn er am
Muttertag nicht in Wien ist, kann ihn das tagelang quélen, einmal fangt er gar mitten in der Nacht unver-
mittelt zu schreien an: »Scheifse, Scheifle, ScheifSe, ich habe den Geburtstag meiner Mutter vergessen! Wie
konnte das nur passieren? Am liebsten wiird ich aus dem Fenster springen. Das hat doch eh alles keinen
Sinn mehr. Ich find die ganze Welt zum Kotzen.«

Doch solche Einblicke in den verletzlichen Menschen Falco sind selten und zu Lebzeiten fast nur sei-
nen engsten Freunden vorbehalten. Nach auflen hin gibt er, wo nur irgend moglich, den coolen Falken,
den selbstbewussten und erfolgsverwthnten Rockstar, die perfekt inszenierte Kunstfigur, deren Marken-
zeichen Arroganz und Blasiertheit sind — »Prapotenz«, wie es auf Wienerisch heifst. Einmal fragt ihn ein
Reporter, »wie wichtig es fiir ihn sei, im Rampenlicht zu stehen, und Falco antwortet ganz unverbliimt:
>Sehr wichtig.« — Daraufhin der Reporter: >Du geilst dich daran auf?« — Falco: >Selbstverstandlich.< — Der
Reporter: >Bist du ein Narziss?« — Falco: >Sicherlich.< — Der Reporter: >Und du liebst dich selber?« — Dann
Falco: >Unendlich!«< — Der Reporter: >-Und was liebst du mehr als dich?« — Falco: -Meine Fahigkeit, mich
selbst zu inszenieren. < «

Als ein anderer Journalist ihn Ende der achtziger Jahre wochenlang verfolgt, um ein Statement zum
Thema Aids zu bekommen, fertigt Falco ihn schliefllich genervt, doch unter souverdner Verbindung all sei-
ner grofsen Themen, deca-dance, Noblesse und Sprachspiel, kurzerhand ab: »Uber Aids spricht man nicht,
Aids hat man.« — Noch derber lédsst ers bei Harald Schmidt krachen, wo er zundchst seinen Gastgeber in
tibersteigertem Machismo zu tibertreffen sucht und anschlieffend leichthin dessen grofites amerikanisches
Vorbild durch den Kakao zieht:

FavLco. Sie haben mich an sich gefragt, »mochtest du kommen aus der Karibik, um wieder
mal Promotion zu machen in Deutschland«, sag ich, »nee« — »aber da gibts ne ganz tolle
neue Sendung, Harald Schmidt ist das«, sag i, »schickt mal ne Kassette«, und das war zufél-
lig der Weltfrauentag und da sagtest du doch wirklich ungestraft im deutschen Fernsehen:
»geile Weiber, scharfe Schnitzel«, sag i, »ok, ich komm«.

ScHMIDT. Ich hab mich gewundert, weil ein Mann, der solche Erfolge hatte, der auf Platz
eins in Amerika war, was treibt den nach zehn Jahren nochmal von den Pools dieser Welt,
von den Models dieses Planeten in die schnéde Welt der Werktéatigen?

FaLco. Du meinst also, ich hatte so ein Loch von zehn Jahren irgendwie?

ScHMIDT. Nein, aber ich mein, ich hab mir immer gedacht, Falco hat. ..

Favrco. Ich dachte, du hattest gedacht, ich hatte ein Loch von zehn Jahren, und da dachte
ich dann wieder, eigentlich miisstest du ja wissen, dass die Locher das wichtigste im Leben
sind, nicht, und desto grofer die Locher, desto wichtiger sind sie auch!

ScHMIDT. Ich beneide dich um eins, du hast den verehrten David Letterman mal kennenge-
lernt in Amerika — wo war das, in Los Angeles?
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FaLco. Is des nicht a Reizwort fiir dich?

ScHMIDT: Nein, iiberhaupt nicht, ich verehr ihn sehr und hab ihn leider noch nie selber
kennengelernt.

FaLco. Na ich muss dir sagen, so wies also jetzt aussieht, ist meine Bekenntschaft mit dir
eine wesentlich erfreulichere bisher also als die mit David Letterman war, die war namlich
S0, wir sitzen also im Spago’s, wo sonst auch, ne, in Los Angeles, und a ganze Gruppn von
Leuten von der Plattenfirma, und ich natiirlich, ganz wichtig, kannst dir nicht vorstellen,
Falco in den Achtzigern ... (gestikuliert und artikuliert wild als grofie Celebrity) ...und es-
sen dort und es kommt ein Herr auf mich zu, du weillt ja, wie die so sind, den ich nicht
kannte, der Tisch erstarrt, das seh ich natiirlich nicht, ne, (tiefstes amerikanisch nachma-
chend) »Filco, hi, ey, how’re ye doin’«, sag i, entschuldigung, siehst du, dass wir hier essen?!
Wiirdest du bitte mit irgendjemandem von meinen Leuten reden? (triumphierend) Das war
mein Auftritt in der David-Letterman-Show!! Sehr kurz.

ScHMIDT. Er wollte dich begriifen, und du hast ihn nicht erkannt. ..

FaLco. Naja, na wos, muass i jeden kenan?

Immer wieder verfahrt er nach diesem Muster: Entgrenzung der Arroganz und metavirtuose Reintegrati-
on des zerbrochenen Sympathieporzellans. Richtiggehend unsympathisch wirkt Falco nie, selbst wenn er
zur Begriindung seiner Arroganz noch arrogantere Argumente ins Feld fiihrt:

Was hitte der Typ, der ausn U4 (Wiener Szeneclub, d. Verf.) kummt und auf amoi bei
Blacky Fuchsberger im Samstagabendprogramm vor einem deitschen Durchschnittspubli-
kum steht, anderes sein soin ois arrogant? Der hat nur arrogant sei kena.

— und bisweilen bringt er es sogar fertig, gleichzeitig zu dieser Entgrenzung den Entgrenzungsprozess
selbst zu beschreiben. Ein osterreichischer Schiiler fragt ihn: »Glaubst du eigentlich, dass du mit deiner
Maschn a so viele Fans gwinnst? Oiso dass du s’auf hypercool, arrogant irgendwiech die Leid abstoft
und. ..« — Falcos Replik: »Des is a ganz a schmaler Grat, und ich weif3, wie hoch dass ich pokere.« — Der
Schiiler, aufséssig: »A Star muss doch die Fans fiir sich gewinnen und nicht geng sich!« — Falco darauf,
widerlich: »I maan, da hitt i jetzt, wenn i den grofien Zampano wieder aufiahénga lass und den Coolen
wieder auflahdnga lass, hdtt i a Menge bloder Antworten. Zum Beispiel, was woaf i, fiinfundzwanzig
Millionen Leute konnen sich doch nicht geirrt ham oder so.« — Schlie8lich der Schiiler, unter dem Gelédchter
seiner Kameraden: »Oiso i drah immer an Fernseher ab wenn i di siehg.«

Und Falco setzt noch eine weitere Metaebene driiber: Nicht nur, dass er vom hohen Pokern spricht,
wéhrend er es tut, sondern auch die metavirtuose Integration des Zu-hoch-gepokert-Habens beschreibt
er, wiahrend er sie gerade leistet:

Wemma si soviii spiiit mit da Sympathie des Publikums, wia i des dua — kann ned anders,
jeder wiara ka irgendwia, ne? — dann derf ma si ned wundern, wemma dann irgendwann
amoi a feste zruckkriagt: und i wunder mi a gor ned, i sag eh, des macht mi irgendwia nur
stirker, und erst in der Niederlage is ma. .. wirklich sympathisch.

—und in dem Moment, wo er die Worte »wirklich sympathisch« sagt, wird er — wirklich sympathisch.
Doch ungestraft, will heilen frei und virtuos kann Falco die vielfach gestaffelten Spiele und Metaspiele
mit seiner Uberheblichkeit nur so lange betreiben, wie er als Popstar Erfolg hat. Sobald die prapotente
Attittide nicht mehr durch die Verkaufszahlen gedeckt ist, zieht er sich Spott und Schadenfreude zu -
nicht nur in Wien. Und wenn er darauf reagiert, indem er sich gerade erst recht arrogant gibt, dann hat
sich der Schwerpunkt klar vom virtuosen Spiel zur unvirtuosen Getriebenheit verlagert. Insbesondere die
Abstiirze nach seinen beiden grofiten Hits, dem Kommissar (1981/82) und Rock me Amadeus (1985/86),
ganz besonders aber nach dem negativen Ergebnis des Vaterschaftstests 1993 sind fiir all jene, die sich
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frither nicht getraut hatten, der willkommene Anlass, auf den angeschlagenen Star mal nach Herzenslust
einzupriigeln zu kénnen — was Falcos Freund und Manager Horst Bork wie folgt schildert:

Der erfolgreiche, prapotente Superstar, der grofe internationale Uberflieger, der Meister
aller Klassen, war nicht Vater seines Kindes. In der Offentlichkeit wurde Falco stets als
grofspuriger Zyniker wahrgenommen und deshalb hielt sich das Mitleid auch sehr in Gren-
zen, als bekannt wurde, dass er nicht der leibliche Vater von Katharina Bianca war. Hame
und Spott wurden an und unter den Tischen vergossen, in Osterreich schrie es einem von
allen Titelseiten entgegen, die Schadenfreude triefte, der grofie Popstar stand als gehdrntes
Wiener Wiirstchen da. Diese Meldung war in der Aufienwirkung schlimmer als alles, was
bisher gedruckt und gesendet worden war.

Weder von diesem personlichen Schicksalsschlag, den alle seine Freunde als das schlimmste bezeichnen,
was ihm je widerfahren ist, noch von seinen Karrieresttirzen kann sich Falco in den wenigen Jahren bis
zu seinem Tod erholen. Zwar ist er zu Lebzeiten nie so vollstindig abgeschrieben wie andere NDW- und
Austropop-Stars der frithen Achtziger — »bei Falco kann man sich nie sicher sein: ehe man es sich versieht,
schafft er doch noch einmal den absoluten Hit«, fasste EMI-Mann Frank Bender damals die Stimmung
zusammen — doch abgesehen von seinem erwéahnten Techno-Ausflug Mutter, der Mann mit dem Koks ist da
gelingt ihm nach dem Amadeus-Hit kein durchschlagender Publikumserfolg mehr. Seine durch Alkohol,
Drogen und Psychopharmaka zerriittete Gesundheit fiihrt zu immer langeren Phasen der Arbeitsunfahig-
keit, mit seinen Produzenten hat er sich zerstritten, sein langjahriger Manager Bork verldsst ihn 1993. 1996
fliichtet Falco in die Karibik, 1997, kurz vor seinem vierzigsten Geburtstag, scheitert seine letzte grofle
Liebe an seiner Unfahigkeit, seinen Alkoholkonsum unter Kontrolle zu bekommen.

Am 6. Februar 1998 sitzt er, vollgepumpt mit Kokain, Marihuana, Alkohol und Medikamenten, in sei-
nem Auto auf einem Parkplatz im Norden der Dominikanischen Republik, hort die Kassette mit den nach
sechs miihseligen Jahren endlich komplettierten Songs seines neuen Albums und macht sich Notizen tiber
die Reihenfolge der Titel. Er nickt kurz ein, fahrt sodann mit Vollgas los und kollidiert wenige Sekunden
spédter mit einem mit {iberhohter Geschwindigkeit von der Seite heranrasenden Bus. Er ist sofort tot. Sein
Korper wird vollkommen entstellt und zerschmettert.

Wenige Tage spater ldsst sein Freund Niki Lauda, Ex-Formel-1-Weltmeister, Flugzeugpilot und Airline-
Griinder, den Leichnam mit einer seiner Boeings nach Wien fliegen. Das Flugzeug tragt den Namen »James
Dean«. Im folgenden Juli schafft die Lauda Air ein neues Flugzeug an — »Falco«.

Das fast fertige Album, das Falco in seinen letzten Augenblicken horte, Out Of The Dark (Into The Light),
erscheint wenige Wochen nach seinem Tod. Es ist das erste, das wieder an Falcos friihe Erfolge anschlie-
fen kann: so schliefit sich nun auch hier der Bogen zu Mozart — sowohl zum historisch-legendarischen
»gliicklosen Genie« wie zum falconischen »Virtuosen« und »Rockidol« aus dem Amadeus-Hit -, welchem
ebenfalls die endgiiltige metavirtuose Reintegration des letzten und grofiten Scheiterns erst nach dem Tod
gelang. »Mich werns erst wieder ganz gern haben, wenn ich ganz tot bin«, hatte schon Falco selbst pro-
phezeit, anschlieflend an Helmut Qualtingers dhnlichen Ausspruch: »In Wien musst erst sterben, dass dich
hochleben lassen — aber dann lebst lang«. Eine Spur metaphysischer klingt es im Titelsong des posthum
erschienenen Albums: »Nenn mir den Preis, ich schenk dir gestern, heut und morgen, und dann schlief3t
sich der Kreis, kein Weg zurtick, das weifle Licht kommt naher, Stiick fiir Sttick, will mich ergeben — muss
ich denn sterben, um zu leben?«

Sofort setzt die Legendenbildung ein. Falco habe Selbstmord begangen, heifit es — eine Behauptung, die
von allen, die ihn kannten, einhellig zurtickgewiesen wird. Man tuschelt, der Unfall sei nur vorgetduscht
gewesen, Falco lebe in Wahrheit noch und habe sich nur dem Rampenlicht entziehen wollen. .. »Der Mann
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starb zum richtigen Zeitpunkt, urteilt der Wiener Schauspieler Paulus Manker. »Das mag jetzt pharisée-
risch klingen oder geschmacklos, aber das, was ja im Popgeschéft — und die Popkiinstler sind die Helden
unserer Zeit! — das wichtigste ist: das Unsterbliche, das Unnahbare, das Heldenhafte, erreicht man halt oft
nur so.« — Und er fligt einen Satz hinzu, der nicht treffender den Widerstreit zwischen Virtuositat und Ge-
triebenheit in Falcos Dasein beschreiben konnte — einen Satz auch, auf den wohl nur ein Wiener kommen
kann: »Man hat nur die Alternative: man schaffts — oder man stirbt. Und Falco hat beides geschafft.«

Am 14. Februar versammeln sich mehr als zehntausend Menschen auf dem Wiener Zentralfriedhof,
Fans, Weggefahrten und Prominenz, all die langeren und kiirzeren Teilnehmer am virtuos-unvirtuosen
Verwandlungsspiel des Stars, jetzt sind sie wieder da. Sein Manager ist gekommen, der ihn resigniert ver-
lassen hatte, seine Produzenten, mit denen er sich iiberworfen hatte, seine Exfreundinnen, seine Exfrau,
die einstmals so neidischen Austropop-Kollegen und die bundesdeutschen NDW-Stars, der Wiener Biir-
germeister Helmut Zilk, der in einem von Falcos Musikvideos einen Gastauftritt gehabt hatte, Niki Lau-
da, fast nicht zu erkennen ohne sein rotes Kappi, das Insiegel seines eigenen Real-Life-Virtuosentums,
welches er nun, im Angesicht des unwiderruflichsten Widerfahrnisses, des Tods, zumindest fiir einige
Stunden ablegt, die wenigen anderen Freunde, sowie, nattirlich, Falcos letzte Zuflucht, seine Mutter. Der
mit einem roten Hermelinmantel bedeckte Mahagonisarg, in dem der mit einem Versace-Hemd bekleidete
zerschmetterte Leichnam liegt, wird von osterreichischen Motorradrockern getragen, denselben, die einst
im Video von Rock me Amadeus zu sehen waren. Wahrend der Sarg ins Grab gesenkt wird, erklingt, tiber
Lautsprecher eingespielt, Falcos Version des Bob-Dylan-Klassikers It’s All Over Now, Baby Blue, aufgenom-
men 1985, auf dem Hohepunkt seines Ruhms, die Refrainzeile auf deutsch: » Aber was vorbei is, is vorbei,
Baby Blue.

Am 15. Februar, einen Tag spater, berichtet die dsterreichische Kronenzeitung — Europas erfolgreichs-
tes Boulevardblatt, unangefochten die wichtigste Zeitung in einem Land ohne Qualitdtspresse — tiber das
grofite Wiener Begrabnis seit Kaiserin Zita. Dabei gelingt ihr eine jener unerwarteten atmosphérischen
Verdichtungen, die Boulevardzeitungen manchmal zuwegebringen — so die Sun 1982 mit »Gotcha«, die
Bild 2005 mit »Wir sind Papst«: ebenfalls nur drei Worte, mit denen die Krone, Garant des geschlossenen
Systems Osterreich, jenes »Labyrinths, in dem sich jeder auskennt« (Qualtinger), das andere geschlosse-
ne System, die Kunstfigur Falco, den Virtuosen und Getriebenen, den Arroganten und Verletzlichen, den
Erfolgreichen und Abgestiirzten, den Ur-Osterreicher und Kosmopoliten, den Popstar und Avantgardi-
sten, den Linksliberalen und Traditionalisten, den Frauenheld und Familienvater, den Quartalssaufer und
Aerobic-Moderator, unter konsequenter Weiterfithrung seiner vollkommenen Selbstinszenierung maka-
ber in den Tod begleitet: eine Schlagzeile, die eindriicklich zeigt, was es heifst, Virtuose im Schatten des
Todes und bis in den Tod und bis {iber den Tod hinaus zu sein: gejagt und getrieben von den Widerfahr-
nissen, vom Schicksal, vom Leiden — doch aufrechten Blicks, mit fester Stimme, Popstar, so lange es nur
irgend geht:
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Kapitel 7

Ehrengrab, oder: Wie man ein

schones Schlusswort schreibt

Consummatum est.
Die Ganzerfiillung ist da. Die Entgrenzung der Virtuositit ist an ihr Ende gekommen. Wir

haben das Paradiso durchschritten: verharren wir nun in mystischer Schau der Dreieinigkeit.
*

Einst waren wir ausgezogen, zu erkunden, >wie Virtuositdt entsteht und wohin sie fiihren
kannc:

Wir suchten sie zu verstehen, und wir beschrieben sie in ihrer vierfachen Bedingtheit durch
Meisterschaft, Entgrenzung, Ubererfiillung und Verwandlung.

Wir suchten sie dann zu entgrenzen, und wir transzendierten sie, soweit es innerhalb ihres ei-
genen Denkzusammenhangs moglich war: bis hin zur Metavirtuositit, zur Aufgabe ihrer selbst
zugunsten ihres hoheren Selbst.

Wir suchten sie schlieflich tollkithn weiterzutreiben, wihrend all ihre Feinde auf sie einstiirz-
ten, und wir haben sie zuletzt, im Schlussabschnitt unseres trinitarischen Finales, bis mitten

hinein ins Reich des Todes gefiihrt.
*

So sind wir nun, gleichsam wie vom Wege abgekommen, unversehns bei den grofien Mensch-
heitsthemen gelandet: Ernst und Schicksal, Liebe und Tragik, Einsamkeit und Demditigung,
Verzweiflung und Wahn, Traum und Raserei, Rausch und Magie, Grausamkeit und Unsterb-
lichkeit, Verblendung und Vergoéttlichung. ..

Wenn die Frage erlaubt ist...haben wir unsere Aufgabenstellung nicht zibererfiillt? (von der

Aufgabenstellung »Diplomarbeit« sprechen wir nicht...)
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Es ging uns ja nicht darum, zu zeigen, dass wir die Aufgabe zu l6sen imstande sind. Wir sind
nicht abhéngig von der Erfiillung. Wir sind nicht Sklave der Virtuositat.

Virtuositit ist nichts. Sie zu verstehen ist nichts. Sie zu entgrenzen ist nichts. Jedes Léacheln
ist unendlich kostbarer. Wer das Nichts dem Lacheln vorzieht, ist ein armseliger Wurm, kein

Virtuose.

Lécheln wir. Lauschen wir. Lassen wir uns aufs Neue bezaubern. Es gibt tausend Welten zu
entdecken, unendlich viel aufregender und wunderbarer. ..

Das ist alles erst der Anfang.
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Kapitel 8

Ehrensache: Biblio-, Video- &
Discothek

8.1 Literatur

Augustus: Res Gestae Divi Augusti. Das Monumentum Ancyranum, hrsg. von Hans Volkmann,
Berlin 1969

Hugo Ball: Gedichte, Gottingen 2007
Kurt Blaukopf: Grofle Virtuosen, Teufen 1957

Heinrich Boll: Die verlorene Ehre der Katharina Blum, oder: Wie Gewalt entstehen und wohin
sie fithren kann, Miinchen 1999

Jorge Luis Borges: Gesammelte Werke in zwolf Banden, Miinchen und Wien 1999ff.
Horst Bork: Falco: Die Wahrheit. Wie es wirklich war — sein Manager erzihlt, Berlin 2009
Gerhard Bronner: Die goldene Zeit des Wiener Cabarets, St. Andra-Wordern 1995

Carl Czerny: Vollstandige theoretisch-practische Pianoforte-Schule op. 500. Herausgegeben und
mit einer Einleitung versehen von Ulrich Mahlert. Faksimile-Ausgabe der 2. Auflage (Wien
um 1846), Wiesbaden 1991ff.

Carl Dahlhaus, Lars Ulrich Abraham: Melodielehre, Koln 1972

Dante Alighieri: Die Gottliche Komodie. Ubersetzt von Hermann Gmelin, Stuttgart 1955
Harald Eggebrecht: Grofie Geiger, Miinchen 2000

Falco: Falco Extrablatt, Interview, in: Bravo 45/1986 (30. Oktober 1986)

Falco: Lyrics complete. Hrsg. von Christian Ide Hintze, St. Polten und Salzburg 2009

Carl Flesch: Erinnerungen eines Geigers, Freiburg i. Br. 1960
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Stefan Gartner, Oliver Nagel: "Greise Straftdter lachen tiber den Staat", in: Titanic. Das endgtil-
tige Satiremagazin (2/08), Berlin 2008

Jean Genet: Die Zofen — Der Balkon (Les Bonnes — Le Balcon). Stiicke, Berlin 1984

Johann Wolfgang von Goethe: Goethes Gesprache. Herausgegeben von Woldemar Freiherr von
Biedermann, zehn Bédnde, Leipzig 1889-1896

Hans Jacob Christoffel von Grimmelshausen (German Schleiftheim von Sulsfort): Der Abentheu-
erliche Simplicissimus Teutsch. Das ist: Die Beschreibung defs Lebens eines seltzamen Va-
ganten, genant Melchior Sternfels von Fuchshaim, wo und welcher gestalt Er nemlich in
diese Welt kommen, was er darinn gesehen, gelernet, erfahren und aufigestanden, auch
warumb er solche wieder freywillig quittirt. Uberauf8 lustig und maenniglich nutzlich zu
lesen, Monpelgart 1669 (Niirnberg 1668)

Heinrich Heine: Werke und Briefe in zehn Banden, hrsg. von Hans Kaufmann, Berlin 1961-64

Heinrich der Teichner: Das Aldeprandslied. Aus dem Mittelhochdeutschen tibertragen von
Werner Hitzfeld, erldutert und mit einem Nachwort versehen von Carl Eugen Minder, Leip-
zig 1926

Ernest Hemingway: Tod am Nachmittag, Reinbek bei Hamburg 1977
Christian Ide Hintze (Hrsg.): Falco’s many languages, St. Polten und Salzburg 2010

Gerd-Klaus Kaltenbrunner: Vom Geist Europas. Bd. 1: Landschaften, Gestalten, Ideen, Asendorf
1987

Ephraim Kishon: Drehn Sie sich um, Frau Lot! Satiren aus Israel, Miinchen und Wien 1974
Peter Lanz: Falco. Die Biographie, Wien 2007

Tomi Madkeld: Virtuositat und Werkcharakter: eine analytische und theoretische Untersuchung
zur Virtuositit in den Klavierkonzerten der Hochromantik, Miinchen 1989

Marc Pincherle: Virtuosen — Ihre Welt und ihr Schicksal, Miinchen 1964

Rainer Maria Rilke: Samtliche Werke. Herausgegeben vom Rilke-Archiv in Verbindung mit
Ruth Sieber-Rilke, besorgt von Ernst Zinn, Sechs Bande, Wiesbaden und Frankfurt a. M.
1955-1966

Jack Ritchie: Vor Redaktionsschlufs Mord. Geschichten, Ziirich 1994
Albrecht Roeseler: Grofie Geiger unseres Jahrhunderts, Miinchen 1987

Robert Schumann: Gesammelte Schriften tiber Musik und Musiker, vier Bande, Leipzig 1985,
Reprint der Ausgabe Leipzig 1854

Paul Valéry: Esquisse d'un éloge de la Virtuosité, Nizza 1940

Boris Vian: Der Schaum der Tage (L'Ecume des jours), Berlin 1984

Thorsten Waldmann: Riickkehr der Gespenster, in: Berliner Zeitung, 2. 7. 2007, Magazin
Adolf Weiimann: Der Virtuose, Berlin 1920
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Oscar Wilde: Das Bildnis des Dorian Gray (The Picture of Dorian Gray), Miinchen 1972

Peter Niklas Wilson: Zwischen Hypertrophie und Reduktion. Virtuositédt in der Neuen Musik,
in: Musica 41, 1987, H. 3, 222-226

Karl-Heinz Ziethen: Die Kunst der Jonglerie, Berlin 1988

Sammelwerke:

Hans-Georg von Arburg (Hrsg.): Virtuositat. Kult und Krise der Artistik in Literatur und Kunst
der Moderne, Géttingen 2006

Zsolt Gardonyi, Siegfried Mauser (Hrsg.): Virtuositdt und Avantgarde. Untersuchungen zum
Klavierwerk Franz Liszts, Mainz 1988

Heinz von Loesch (Hrsg.): Musikalische Virtuositat, Mainz 2004

Die Musik in Geschichte und Gegenwart: allgemeine Enzyklopadie der Musik; 21 Bande in
zwei Teilen, Sachteil in neun Banden, Personenteil in zwolf Binden; mit einem Register zum
Sachteil und einem Gesamtregister zum Sach- und Personenteil, begr. von Friedrich Blume

8.2 Partituren

Partitur 1: Charles-Valentin Alkan: Douze Etudes dans tous les tons mineurs op. 39, No. 12: Le
festin d’Esope, Paris: Simon Richault, ohne Jahr (ca. 1861)

Partitur 2: Alexander Skrjabin: Ausgewdhlte Klavierwerke, Klaviersonate Nr. 4, hrsg. von Giin-
ter Philipp, Leipzig: Edition Peters, 1967-1972, Band 5 (S. 78-92)

Partitur 3: P. 1. Tschaikowsky: Konzert fiir Violine und Orchester op. 35, hrsg. von Fritz Hoff-
mann, Leipzig: Breitkopf & Hartel, ohne Jahr (ca. 1930)

Partitur 4: Robert Schumann: Carnaval, Marche des Davidsbundler Contre Les Philistins, in:
Robert Schumanns Werke Serie VII: Fiir Pianoforte zu zwei Handen, hrsg. von Clara Schu-
mann, Leipzig: Breitkopf & Hartel, 1881-1912 (Notentext vom Verfasser mit Rubato-Diagramm
versehen)

Partitur 5: Maurice Ravel: Gaspard de la nuit, III. Scarbo, Paris: Durand & Fils, 1909

Partitur 6: Richard Payne, Saxophone Concerto, Birmingham: Saxtet Publications, 1999 (auch in:
Sibelius 5, Sibelius Software Ltd., “sax concerto.sib”)

Partitur 7: Robert Schumann: Davidsbiindlertdnze, op. 6, in: Robert Schumanns Werke Serie
VII: Fiir Pianoforte zu zwei Handen, hrsg. von Clara Schumann, Leipzig: Breitkopf & Hartel,
1881-1912

Partitur 8: Georges [Gyorgy] Cziffra: Transcriptions, Grands Etudes de Concert, pour piano,
Volume I, sous la direction de Istvan Kassai, Frankfurt: Cziffra Edition/C. F. Peters, ohne
Jahr (S. 107-118)
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Partitur 9: Georges [Gyorgy] Cziffra: Transcriptions, Grands Etudes de Concert, pour piano,
Volume I, sous la direction de Istvan Kassai, Frankfurt: Cziffra Edition/C. F. Peters, ohne
Jahr (S. 152-159)

Partitur 10: Niccolo Paganini: 24 Capricci per Violino solo, op. 1, Mailand: Ricordi, ohne Jahr
(1836)

Partitur 11: Robert Schumann: Klaviersonate Nr. 2 g-moll op. 22, Urspriingliches Finale (Presto
Passionato), in: Robert Schumanns Werke Serie VII: Fiir Pianoforte zu zwei Hénden, hrsg.
von Clara Schumann, Leipzig: Breitkopf & Hartel, 1881-1912

Partitur 12: Neuer Notensatz unter Verwendung von: Gerhardt (sic) Bronner: Der g’schupfte
Ferd’l, Wien: Hermann Schneider, 1953

Partitur 14: Bernhard Gander: 0 fiir Quintett, Frankfurt u. a.: Henry Litolff’s/C. E. Peters 2006
Partitur 15: Gustav Mahler, Sinfonie Nr. 9, Wien: Universal Edition, 1912

8.3 CDs (und andere Audiomedien)

Audio 1: Hamelin Plays Alkan, Hyperion 1995 (Track 10 — Marc-André Hamelin)

Audio 2: Heifetz-Collection Vol. 12, RCA Red Seal 1995 (Track 3 — Jascha Heifetz, Chicago Symphony
Orchestra, Ltg. Fritz Reiner)

Audio 3: Tchaikovsky/Stravinsky: Violin Concertos, Denon 1990 (Track 7 — Jean-Jacques Kantorow,
London Philharmonic, Ltg. Bryden Thomson)

Audio 4: Robert Schumann — Carnaval — Kreisleriana — Arabeske, Simax 2003 (Track 22 — Sigurd
Sldttebrekk)

Audio 5: Schumann: Carnaval & Sonata No. 1, RCA 2002 (Track 25 — Jewgeni Kissin)
Audio 6: Robert Schumann, Piano Works, BMG Ariola 2003 (Track 1I/35 — Eric Le Sage)
Audio 7: Everblacks, Schallplatte, Intercord ca. 1971 (Georg Kreisler)

Audio 8-13: Sibelius 5, Sibelius Software Ltd., “sax concerto.sib”

Audio 14: Werke von Liszt, Strauf3/Cziffra und Gershwin (Die Budapester Aufnahmen 1955-
1956), Hungaroton 1996 (Track 6 — Gyorgy Cziffra)

Audio 15: Paraphrasen und Transkriptionen (1954-1956), Hungaroton 1996 (Track 6 — Gydrgy
Cziffra)

Audio 16: Liszt, Piano Sonata in B minor / Funérailles, Chopin, Schumann, Debussy, EMI
2005(Track 20 — Vladimir Horowitz)

Audio 17: Schumann: Gesédnge der Friihe, Klavierwerke & Kammermusik — V, Alpha 2008 (Track
11/5 — Eric Le Sage)

Audio 18: Schumann: Piano Works, Naxos 1994 (Track 15 — Bernd Glemser)
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Audio 20: Die Qualtinger-Songs, Preiser 1997 (Track 8 — Helmut Qualtinger)
Audio 21: Bernhard Gander: Bunny Games, Kairos 2007 (Track 17 — Klangforum Wien)
Audio 22: Gustav Mahler: Sinfonie Nr. 5, Querstand 2005 (Track 3 — Fabio Luisi, MDR-Sinfonieorchester)

Audio 23: Historic Russian Archives — Sviatoslav Richter In Concert, Brilliant 2004 (Track II1/9 —
Swviatoslav Richter)

Audio 24: Ruckkehr nach 38 Jahren: Sergiu Celibidache dirigiert die Berliner Philharmoniker
(1992): Sendung im BR-Fernsehen 24. 4. 1993

Audio 25: The Power of the Orchestra — Mussorgsky: Pictures at an Exhibition, Night on Bare
Mountain, APO 2010 (René Leibowitz, Royal Philharmonic Orchestra)

Audio 26: Gustav Mahler: Symphony No. 9, EMI Classics 2008 (Track 1I/1 — Berliner Philharmoni-
ker, Ltg. Sir Simon Rattle)

Audio 27: Falco 3, GIG 1985 (Track 2 — America)

Audio 28: Aerobic-Rundfunksendung aus den 80er Jahren, auf YouTube: http://www.youtube.
com/watch?v=yYHq-vRIWhA

Audio 29: Falco — Verdammt wir leben noch, Reverso / BMG 1999 (Track 4 — Europa)
Audio 30: Falco — Nachtflug, EMI 1992 (Track 2 — Monarchy now)

8.4 DVDs (und andere Videomedien)

Behandelte Beispiele:

Video 1: Aufnahme aus dem Jahr 1990 in Baden-Baden, auf YouTube: http://www.youtube.com/
watch?v=y36Yeshlqpc

Video 2: Video auf Oystein Baadsviks YouTube-Prasenz: http://www.youtube.com/watch?v=
fYOsNp4O7AU

Video 3: Promotion-Video von Roby Lakatos auf YouTube: http://www.youtube.com/watch?v=
pUZVCNIjHqU

Video 4: Illegaler Konzertmitschnitt, mit Zustimmung von Andrei Gavrilovs Assistentin Svet-
lana Kim erneut hochgeladen: http://www.youtube.com/watch?v=5qD4BOPpeIM

Video 5: Konzertmitschnitt, von Andrei Gavrilovs Assistentin hochgeladen: http://www.youtube.
com/watch?v=knKDuR _QBpE

Video 6: Gyorgy Cziffra, Benno Moiseiwitsch, Jorge Bolet — Piano Virtuosos, Naxos 2008 (Track
1)

Video 7: Vladimir Horowitz — Horowitz in Moscow, Sony Music 2005 (Track 18)
Video 8: Neujahrskonzert 1992 — Carlos Kleiber, Universal 2004 (Track 7)
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Video 9: Paganini Caprice No.1 & 5 & 23, Tedi Papavrami, auf YouTube: http://www.youtube.
com/watch?7v=3ex CSgCWYs

Video 10: Alexander Markov — Paganini’s 24 Caprices, Regie: Bruno Monsaingeon, Warner Mu-
sic 2006 (Track 5)

Video 12: Cirque du Soleil — Varekai, Regie: Dominic Champagne, Sony Pictures 2003

Video 13: Livemitschnitt, ca. 1973, Vladimir Ashkenazy, Los Angeles Philharmonic Orchestra,
Carlo Maria Giulini, auf YouTube: http://www.youtube.com/watch?v=Xc9QMV6J-AQ ff.

Video 14: Livemitschnitt, Promenade Concerts London 2002, Leif Ove Andsnes, auf YouTube:
http://www.youtube.com/watch?v=sL _DT4DRxVA ff.

Video 15: Queen — Greatest Video Hits 2, EMI 2002 (Track I/17)
Video 16: Laibach — The Videos, Mute 2004 (Track 2 — Geburt einer Nation)

Video 17: Konzertmitschnitt »Hungarian Virtuoso Gipsy Violins«, auf YouTube: http://www.
youtube.com/watch?v=XINM438 7Y

Video 18: FALCO - Everything, Reverso / DoRo / GIG Records / BMG 2000 (Track 4 — Der
Kommissar)

Video 19: FALCO - Everything, Reverso / DoRo / GIG Records / BMG 2000 (Track 1 — Rock me
Amadeus)

Video 20: Privates Musikvideo unter Verwendung eines Live-Konzerts Falcos, abzurufen unter
http://video.mail.ru/mail /biotor/536/648.html

Video 21: Mitschnitt aus dem NDR vom 20. 11. 1992, auf YouTube: http://www.youtube.com/
watch?v=Vt2hZLmjDuY

Video 22: Falco meets Brigitte Nielsen (1987) — Body next to body, auf YouTube: http://www.
youtube.com/watch?v=-xH8Wqdb4U0

Video 23: FALCO - Everything, Reverso / DoRo / GIG Records / BMG 2000 (Track 11 — Mutter,
der Mann mit dem Koks ist da)

Video 24: FALCO — Everything, Reverso / DoRo / GIG Records / BMG 2000 (Track 16 — Emotio-
nal)

Andere DVDs:

AoP: The art of piano: great pianists of the 20th century, Regie/Drehbuch: Donald Sturrock,
NVC Arts 2002

Vid.F: Zusammenschnitt aus verschiedenen Videos, u. a.: FALCO - Hoch wie nie (Sony BMG
Music Entertainment / DoRo / ORF 1998/2008), Wiener Blut (DoRo 2003) und diverse
Interview-Videos auf YouTube
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8.5 Internetseiten

Screenshots der abgerufenen Internetseiten sind auf der beiliegenden CD zu finden.

URL 1: http://www.andreigavrilov.com/80445.htm|?cc=0.10880779693618425&i=299739524start
(eingesehen am 12. Miirz 2010)

URL 2: http://www.andreigavrilov.com /80445.htm|7cc=0.6814898760671453&i=29011304+start (ein-
gesehen am 12. Mérz 2010)

URL 3: http://www.andreigavrilov.com/80445.htm|?cc=0.22365830659519526&i=290182544start
(eingesehen am 12. Mirz 2010)

URL 4: http://www.andreigavrilov.com /80445.htm|7cc=0.6335275897994118&i=300946634start (ein-
gesehen am 12. Mérz 2010)

URL 5: http://www.andreigavrilov.com/80445.html|?7cc=0.5215501905481664&i=30143560# start (ein-
gesehen am 12. Mirz 2010)

URL 6: http://www.martingruetter.de/virtuos/sonstiges/svetlana.jpg (eingesehen am 12. Mirz 2010)
URL 7: http://www.ostarrichi.org/wort-15383-at- Gestampfter.html (eingesehen am 12. Mirz 2010)
URL 8: http://jetzt.sueddeutsche.de/texte/anzeigen /465087 (eingesehen am 12. Mirz 2010)

URL 9: http://www.spiegel.de/spiegel /kulturspiegel /d-8810997.html (eingesehen am 12. Mirz 2010)
URL 10: http://www.breakoutmagazin.de/archiv/aram11.html (eingesehen am 12. Mirz 2010)

URL 11: http://www.netzeitung.de/entertainment/music/315256.html (eingesehen am 22. Miirz 2010)

URL 12: http://oliver-faulhaber.de/mathematik/aufgaben/bwm70.htm#BWM751 (eingesehen am
12. Miirz 2010)

URL 13: http://www.spiegel.de/wissenschaft/mensch/0,1518,635327,00.htm! (eingesehen am 12.
Miirz 2010)

8.6 Verzeichnis der behandelten Beispiele

Werke, die ausfiihrlicher besprochen werden, sind fettgedruckt.

Musik — Kompositionen bzw. Komponisten

Charles-Valentin Alkan: Douze Etudes dans tous les tons mineurs op. 39, Le festin d’Esope (S.
19)

George Antheil (S. 84)

Johann Sebastian Bach (S. 34)

Ludwig van Beethoven: Hammerklaviersonate (S. 41)

Johannes Brahms: Klavierkonzert Nr. 1 (S. 90)

Johannes Brahms/Gyorgy Cziffra: Ungarischer Tanz Nr. 5 (S. 47, 100)
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Gerhard Bronner: Der gschupfte Ferdl (S. 69)

Anton Bruckner (S. 50), Sinfonie Nr. 7 (S. 90)

Frédéric Chopin (S. 42)

Gyorgy Cziffra: Freie Improvisation (S. 41)

Brian Ferneyhough (S. 85)

Beat Furrer: nuun / still / Orpheus’ Biicher (S. 86)

Bernhard Gander: 6 (S. 87), Beine und Striimpfe (S. 86)

Edvard Grieg: Konzert fiir Klavier und Orchester a-moll (S. 91)

Arthur Honegger (S. 84)

Charles Ives: Concord-Sonata (S. 41)

Mauricio Kagel (S. 85)

Hanspeter Kyburz: Malstrom (S. 86)

Helmut Lachenmann (S. 85)

Franz Liszt (S. 42, 106), Klaviersonate in h-moll (S. 88)

Gustav Mahler: Sinfonie Nr. 5, III — Scherzo (S. 88), Sinfonie Nr. 9, III — Rondo-Burleske (S. 101)

Claus-Steffen Mahnkopf (S. 84)

Felix Mendelssohn-Bartholdy (S. 41)

Vittorio Monti: Csardas (S. 34)

Moritz Moszkowski: Etincelles op. 36/6 (S. 42)

Wolfgang Amadeus Mozart (S. 118)

Modest Mussorgsky: Die Nacht auf dem Kahlen Berge (S. 91)

Samir Odeh-Tamimi: Cihangir (S. 86)

Arvo Part (S. 50)

Niccolo Paganini: Caprice op. 1/5 (5. 48)

Richard Payne: Saxophone Concerto (S. 39)

Enno Poppe: Rad (S. 86)

Maurice Ravel: Bolero (S. 44, 93), Gaspard de la Nuit: Scarbo (S. 35), La Valse (S. 93)

Yann Robin: Art of Metal (S. 86)

Arnold Schonberg: Fiinf Orchestestticke op. 16, IV — Peripetie (S. 101), Klaviersttick op. 11/3 (S.
41)

Franz Schubert: Klaviersonate A-dur D 959, Il — Andantino (S. 41)

Robert Schumann: Carnaval, Marche des Davidsbundler Contre Les Philistins (S. 26), Da-
vidsbiindlertinze, Tanz Nr. 1 (S. 42), Presto Passionato WoO 5/2 (S. 50)

Mathias Spahlinger (S. 84)

Karlheinz Stockhausen (S. 85)

Johann Straufs/Gyorgy Cziffra: Tritsch-Tratsch-Polka (S. 45)

Richard Strauss (S. 101)

Igor Strawinsky: Le sacre du printemps (S. 101)

Peter I. Tschaikowsky: Violinkonzert, 3. Satz (S. 19, 25, 60)

Edgar Varese: Amériques (S. 101)

Musik — Interpreten

Martha Argerich (S. 37)
Qystein Baadsvik (S. 34)
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Berliner Philharmoniker (S. 101)
Computer (S. 39, 54)
Csérdasgeiger (S. 100)

Gyorgy Cziffra (S. 24, 41, 45, 47, 105)
Andrei Gavrilov (S. 35)

Glenn Gould (5. 41)

Bernd Glemser (S. 54)

Vinko Globokar (S. 85)
Marc-André Hamelin (S. 20)
Jascha Heifetz (S. 19, 22, 25, 99)
Josef Hofmann (S. 21)

Heinz Holliger (S. 85)

Wiladimir Horowitz (S. 24, 42, 50)
Jean-Jacques Kantorow (S. 25)
Jewgeni Kissin (S. 26)
Klangforum Wien (S. 87)

Carlos Kleiber (S. 45)

Aloys Kontarsky (S. 85)

Roby Lakatos (S. 35)

Eric Le Sage (S. 26, 50)

Franz Liszt (S. 22, 49, 106)
Alexander Markov (S. 49)

Arturo Benedetti Michelangeli (S. 24)
Siegfried Palm (S. 85)

Tedi Papavrami (S. 49)

Sigurd Slattebrekk (S. 26)
Sigismund Thalberg (S. 106)

Musik — Popmusik/Schlager

Afrika Bambaataa (S. 121)
David Bowie (S. 121)
Richard Clayderman (S. 50)
Bob Dylan (S. 128)

Falco (S. 118)

Georg Kreisler: Opernboogie (S. 35)
Laibach (S. 95)

Brigitte Nielsen (S. 123)
Peter Alexander (S. 123)
Helmut Qualtinger (S. 69)
Queen (S. 95, 111)
Rammstein (S. 95)
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Film

Peter Greenaway: Der Koch, der Dieb, seine Frau und ihr Liebhaber (S. 111)
Michael Haneke: Funny Games (S. 111)

Alfred Hitchcock: Vertigo (S. 111)

Arnold Schwarzenegger (S. 122)

Fernsehen

Blacky Fuchsberger (S. 122)
David Letterman (S. 125)
NDR-Talkshow (S. 123)
Harald Schmidt (S. 125)

Literatur/Theater/Publizistik

Anonymus: Das Nibelungenlied (S. 108)

H. C. Artmann (S. 120)

Hugo Ball: Kénig Salomo (S. 102)

Bildzeitung (S. 128)

Heinrich Boll: Die verlorene Ehre der Katharina Blum (S. 6)

Jorge Luis Borges: Der Garten der Pfade, die sich verzweigen (S. 112)

Clemens Brentano: Godwi (S. 41, 93)

Wilhelm Busch (S. 2)

Paul Celan: Todesfuge (S. 112)

Dante Alighieri: Die Gottliche Komodie (S. 106)

Stefan Gértner, Oliver Nagel (Titanic-Magazin): »Greise Straftiter lachen iiber den Staat« (S.
97)

Jean Genet: Der Balkon / Die Zofen (S. 107)

Johann Wolfgang von Goethe: Gespriche (S. 92), Faust (S. 102)

Hans Jacob Christoffel von Grimmelshausen: Der abenteuerliche Simplicissimus Teutsch (5.
108)

Heinrich Heine: Lutetia / Musikalische Saison von 1844 (S. 22)

Heinrich der Teichner: Das Aldeprandslied (S. 108)

Christian Ide Hintze (S. 119)

Ernst Jandl (S. 106)

James Joyce: Finnegans Wake (S. 41)

Ephraim Kishon: Jiidisches Poker (S. 76)

Karl Kraus (5. 123)

Kronenzeitung (S. 128)

Martin Luther (S. 111)

Paulus Manker (S. 128)

Rainer Maria Rilke: Schlussstiick (S. 104)

Jack Ritchie: Wie man Ire wird (S. 77)
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The Sun (S. 128)

Boris Vian: I’Ecume des jours (S. 107)

Wernher der Gartenaere: Meier Helmbrecht (S. 108)
Wolfram von Eschenbach: Parzival (S. 108)

Oscar Wilde: Das Bildnis des Dorian Gray (S. 108)

Mathematik

Beweise (S. 62)
Zahlenfolgen (S. 76)

Artistik/Sport

Bogenschiitze (S. 34)

Paul Cinquevalli (S. 64, 105)

Cirque du Soleil: Varekai, Ikarische Spiele (S. 64)
Gewichtheber (S. 34)

Michael Kara (S. 64)

Trapezkiinstler (S. 25, 60, 86, 102)

Performance

Aktionskunst (S. 44)

Joseph Beuys (S. 95)

Joselito (S. 105)

Christoph Schlingensief (S. 95)
Helge Schneider (S. 103)
Stierkampf (S. 25)

The Yes Men (S. 94)

Real Life

Alexander der Grof3e (S. 44)

Augustus (S. 79)

Otto von Bismarck (S. 102, 106)

Kaiser Bokassa I. von Zentralafrika (S. 106)
Julius César (S. 44, 105)

Mohammed Chatami (S. 106)

Che Guevara (S. 105)

Deng Xiaoping (S. 117)

Doppelagent (S. 102)

Falco (S. 118)
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Michail Gorbatschow (S. 116)
Ikarus (S. 105)

Jesus Christus (S. 2, 18, 103)

Juan Carlos I. von Spanien (S. 117)
Niki Lauda (S. 127)

Odysseus (S. 106)

Wiladimir Putin (S. 116)

Salomo (S. 102)

Gustav Stresemann (S. 106)
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Kapitel 9

Und alles, alles aut EHRE:
Eidesstattliche Erklarung

Hiermit schwore ich, dass diese ganze Arbeit von vorn bis hinten selbergemacht ist.

Berlin, den 7. Januar 2010

Martin Griitter



Kapitel 10

Anhang: Materialien

10.1 Texte

10.1.1 Text 1: Takt- und Tempovektoren fiir Schumanns Presto Pas-
sitonato
Taktvektoren:

[[1,9,247,261,255], [0.95, 0.95, 1.4, 1, 1, 0.95]]
[[5], [0.95, 0.95, 1.4, 0.9, 1, 0.95]]

[[2,6,10,248,252,266], [0.95, 0.95, 0.95, 1.3, 1, 11]
[[3,7,249,2563], [0.9, 0.9, 0.95, 0.95, 1, 0.95]]
[[4,8,250,254], [0.95, 0.95, 1.2, 0.95, 0.9, 0.95]]

[[11,257], [1, 1, 1.2, 1, 0.95, 0.95]]
[[12,258], [0.95, 0.95, 0.95, 0.95, 1, 1]]

[[13,259], [1.5, 1.05, 1, 1, 1, 0.8]]
[[14,260], [1.3, 1, 1.05, 1, 1.05, 1]]

[[15,19,261,265], [0.95, 0.95, 0.95, 1.4, 1.05, 1]]
[[16,20,262], [1.3, 0.95, 0.95, 1.05, 0.95, 11]
[[266], [1.7, 0.95, 0.95, 1.05, 0.95, 1]]
[[17,263], [1.05, 0.95, 0.95, 1, 1.05, 0.95]]
[[21], [1.4, 0.95, 0.95, 1, 1.05, 0.95]]

[[267], [1.4, 0.95, 0.95, 1, 1.15, 1.25]]
[[18,22,264,268], [1, 0.95, 0.95, 1, 0.95, 1.05]]

[[23], [1.3, 1.1, 1, 0.95, 0.95, 11]
[[25], [t1.1, 1.5, 1, 0.95, 0.95, 11]
[[24,26], [1.05, 0.95, 0.95, 1.05, 0.95, 0.95]]

[[27,29], [1.4, 1.3, 1.1, 1, 0.75, 0.75], ignorerubati ]
[[28], [1.3, 0.9, 0.95, 0.9, 0.9, 1.1], ignorerubati ]
[(30], [1.1, 1.3, 0.95, 1, 1, 1.1], ignorerubati ]

[[31], [1.2, 0.95, 0.95, 0.9, 0.85, 0.85], ignorerubati ]
[[269], [1.5, 0.95, 0.95, 1.3, 0.95, 0.85], ignorerubati ]
[[32,33,270,271], [1.4, 1, 1, 1, 1, 1], ignorerubati ]
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[[34], [1.4, 1, 1, 1.2, 1.2, 1.2], ignorerubati ]
[[272], [1.6, 1, 1, 1.4, 1.4, 1.4], ignorerubati ]

[[35,273], [1.4, 1, 1, 1, 1, 1], ignorerubati ]

[[36,274], [1.3, 0.9, 0.9, 1.2, 0.9, 0.9], ignorerubati ]
[[37,39,41,275,277,279], [1, 1, 1, 1.4, 1, 1], ignorerubati ]
[[38,40], [0.95, 0.9, 0.9, 1.2, 0.9, 0.9], ignorerubati ]
[[276,278], [0.95, 0.9, 0.9, 1.3, 1, 0.8], ignorerubati ]
[[42], [1.2, 0.9, 0.9, 1.2, 0.9, 0.9], ignorerubati ]

[[280], [1.2, 1.1, 1.1, 1.2, 0.9, 0.9], ignorerubati ]

[[43,45,281,283], [1.4, 0.95, 0.95, 0.95, 1.6, 0.95]]

[[47,285], [1.7, 0.95, 0.95, 0.95, 1.6, 0.95]]

[[44,282], [1.4, 0.95, 0.95, 1.6, 0.95, 0.95]]

[[46,48,284,286], [0.95, 0.95, 0.95, 1.6, 0.95, 0.95]]

[[49,287], [1, 1.4, 0.9, 1.4, 0.9, 0.9]]

[[50,52,288,290], [1, 0.9, 0.9, 0.9, 0.9, 1]1]
[[51,53,55,59,61,63,67,289,291,293,297,299,301,305], [1.4, 0.95, 0.95, 1, 0.9, 0.9]]
[[54,56,58,62,64,66,292,294,296,300,302,304], [1.05, 0.95, 0.95, 0.95, 0.9, 0.9]]
[[57,65,295,303], [1.4, 0.95, 0.95, 0.9, 0.85, 0.75]]

[[60,68,298,306], [1, 1.2, 0.95, 0.9, 0.85, 0.75]1]

[[69,73,307,311], [1.6, 0.95, 0.95, 1.2, 0.95, 0.95]]
[[70,74,308,312], [1.2, 0.95, 0.95, 1.4, 0.95, 0.95]]
[[71,75,309,313], [1.5, 0.95, 0.95, 1.4, 0.95, 0.95]]
[[72,76,310,314], [1, 0.95, 1.2, 1, 0.95, 1.1]]

[[77,315], [1.2, 1.5, 0.95, 0.95, 1.2, 0.95]]
(79,3171, [1.2, 1.7, 1.1, 0.95, 1.2, 0.951]
[[78,80,316,318], [1, 1.3, 0.95, 0.95, 1.2, 0.95]]

[[81,83,319,321], [0.9, 1.1, 0.95, 1, 1.1, 0.95]]
[[85,323], [1.4, 1.1, 0.95, 1, 1.1, 0.95]]

[[87,325], [0.9, 1.1, 0.95, 1.1, 1.3, 0.95]]
[[82,84,86,320,322,324], [1, 1.3, 0.95, 1, 1.1, 0.95]]
[[88,326], [1, 1.3, 0.95, 1, 1, 0.85]]
[[89], [0.9, 1, 1.7, 1, 0.95, 0.9]]
[[o11, [1.2, 1, 1.7, 1,

[[3271, [0.9, 1, 1.5, 1, 1, 1.1]]

[[329], [t1.2, 1, 1.5, 1, 1, 1.1]]
[[90,92,328,330], [1.6, 1, 1, 1.1, 1, 1]1]

[[93,95,331,333], [1.1
[[94,332], [1, 1, 1, 1
[[96,334], [1, 1, 1, 1

, 1.4, 1, 1, 1.2, 1]1]
.1, 1.2, 1]1]

, 1.05, 1.15, 0.9]]

[[(97,335], [1.2, 1, 1.6, 1, 1, 1.2], ignorerubati ]
[[98,336], [1, 1.3, 1, 1.3, 1, 1.3], ignorerubati ]

[[99,337,367], [1, 1.3, 1.3, 1,
[[100,338,368], [1, 1.1, 1.3, 1.2, 0.95, 1.2]]
[[101,339,369], [1, 1, 1.2, 1.2, 0.95, 1.3]]
[[102,370], [1, 1, 1.4, 1.2, 0.95, 1.3]]

0.95, 1.1]]

[[340], [1, 1, 1, 0.8, 0.95, 1.3]]

[[1031, [1, 1, 1.2, 1.2, 0.95, 1.2]]

[[341], [1, 1, 1, 1, 0.95, 1.2]]

[C3711, [1, 1, 1.5, 1.2, 0.95, 1.2]]
[[104,342,372], [1, 1, 1.2, 1.2, 0.95, 1.4]]
[[105,343,373], [1, 1, 1.2, 1.2, 0.95, 1.2]]
[[106,344,374], [1.4, 1 1.2, 0.95, 0.6]]

1, 1.2,
[[129], [1, 1.1, 1.2, 1.2, 0.95, 1.1], ignorerubati ]
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[[130], [1, 1.1, 1.3, 1.3, 0.95, 1.2], ignorerubati ]
[[131], [1, 1, 1.4, 1.4, 0.95, 1.4], ignorerubati ]
[[132], [1, 1, 1.2, 1.2, 0.95, 1.4], ignorerubati ]
(1331, [1, 1, 1.5, 1.5, 0.95, 1.3], ignorerubati ]
[[134], [1, 1, 1.4, 1.4, 0.95, 1.5], ignorerubati ]
({1351, [1, 1, 1.3, 1.3, 0.95, 1.4], ignorerubati ]
[[136], [1.4, 1, 1.2, 1.2, 0.95, 0.6], ignorerubati ]

[[107,108,111,112,115,116,137,138, 141,142,145, 146,345,346, 349,350,353, 354, 375,376, 379,380, 383, 384] ,
[1, 1, 1, 1.1, 1.2, 1]1]
[[109,113,139,143,347,351,377,381], [1.1, 1.
[[110,140,144,348,378,382], [1.2, 1, 1, 1.2,
[[114,352], [1.2, 1, 1, 1.2, 1, 0.85]]
[[117,147,3565,385]1, [1.1, 1.2, 1, 1, 1, 0.95], ignorerubati ]
[[118,148,356,386], [1.2, 1, 1, 1.2, 1, 1], ignorerubati ]

2,1, 1, 1, 0.95]]

1, 111

[[119,357], [1.3, 1, 1, 0.95, 1.3, 0.95]]

[[120,358], [1.2, 1, 1, 0.95, 1.3, 0.95]]
[[121,125,151,155,359,363,389,393], [0.95, 0.95, 1.6, 1.2, 1, 0.95]]
[[122,126,152,156,360,364,390,394], [0.95, 0.95, 1.1, 1.6, 1, 1]1]
[[123,127,153,157,361,365,391,395], [0.95, 0.95, 1.4, 0.95, 1.1, 0.95]]

[[124,154,362,392], [0.95, 0.95, 1, 1.7, 1.1, 1]]
[[128,366], [0.95, 0.95, 1.4, 1, 1.1, 1], ignorerubati ]

[[149,387], [1.3, 1, 1.1, 1, 1
[[150,388], [1.2, 1, 1, 1.3, 1.1, 0.95]]

[[158,396], [0.95, 0.95, 1.6, 0.95, 1.6, 0.85], ignorerubati ]

[[159,397], [1.8, 1.3, 1, 1, 1.3, 11]
[[160,161,162,163,164,165,166,398,399,400,401,402,403,404], [1, 1.3, 1, 1, 1.3, 1]]
[[167,168,405,406], [1, 1.7, 1, 1, 1.7, 1]]

[[169,407], [1.5, 2.2, 1.3, 1, 1.7, 1]]

[[170], [1.5, 2, 1, 1.2, 1.6, 1.3]]

[[408], [1.3, 1.9, 1, 1.3, 1.7, 1.4]]

[[171,172,409,410], [1.2, 1, 1.8, 1
[[173,174,411,412], [1.8, 1, 1, 1.3,

[[175,413], [2, 1, 1, 1.2, 0.95, 0.95]]
[[176,414], [1.2, 0.95, 0.95, 1.2, 0.95, 0.95]]

[[177,415], [1.3, 1.1, 1, 1, 1.2, 1]1]
[[178,416], [1, 1.2, 1, 1, 1.2, 1]1]

[[179,180,187,188,219,220,227,228], [1.3, 1, 1, 1.7, 0.95, 0.95]]
[[181,182,189,190,221,222,229,230], [1.2, 0.9, 0.9, 1.6, 0.9, 0.9]]

[[183,185,191,193,223,225,231,233], [1.2, 1, 1, 1.5, 1, 11]
[[184,192,224,232], [1.2, 1, 1, 1.1, 1, 1]1]
[[186,194,226], [1.5, 1, 1, 1.2, 1, 1]]

[[195,199,203,211,215], [1, 0.9, 0.95, 0.95]]

[[207], [0.9, 0.9, 0.95, 0.951]
[[196,197,200,201,204,205,212,213,216,217], [1.2, 0.9, 0.95, 0.95]]
[[208,209], [1, 0.9, 0.95, 0.95]]

[[198,202,214], [0.9, 0.99, 1, 1]1]

[[206,210]1, [0.9, 0.99, 0.9, 0.91]

[[218], [0.9, 0.9, 0.9, 0.9]]

[[234,236,237,238,239,240], [1.2, 1, 1, 1.1, 0.9, 0.9]]
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[[235], [1, 1, 1, 1, 0.9, 0.91]
[[241], [1.5, 1, 1, 1.1, 0.9, 0.9]]

[[242], [1.9, 1.4, 1.2, 1.1, 0.9, 0.9]]
[[243,244,245], [1.4, 1, 1, 1.1, 0.9, 0.9]]
[[246], [1.4, 1, 1, 1, 0.8, 0.5], ignorerubati ]
[[417], [0.8, 0.8, 0.8, 1.4, 1.2, 1.2]]
[[418], [1.4, 1.2, 1.2, 0.8, 0.7, 0.65]]
[[419], [0.7, 1, 1, 1, 1.2, 1]]

[[4201, [1, 1.2, 1, 1, 1.2, 111

[[421], [1, 1.4, 1, 1, 1.2, 11]

[[422], [1, 1.6, 1, 1, 1, 0.85]]

[[423], [0.7, 1, 1, 1.2, 1, 1]]

[[427], [1.6, 1, 1, 1.2, 1, 1]]
[[424,425,428,429], [0.9, 1, 1, 1.4, 1, 11]
[[426], [1.2, 1, 1, 1, 1, 1]1]

[[430], [1.6, 1.4, 1, 1, 1, 0.7]]

[[431], [0.8, 1, 1, 1,
[[432,433,436,437], [1, 1, 1, 1, 1, 1]]
[[434], [1, 1, 1, 1, 1, 0.8]]

[[435], [1.3, 1, 1, 1, 1
[[438], [1, 1, 1, 0.9, 0.9, 11]

[[439], [1.3, 1.1, 1, 0.95, 0.85, 0.8]]

[[443], [1.1, 1.5, 1, 0.95, 0.85, 0.8]]
[[440,441,444,445], [1.05, 1.2, 0.95, 1.05, 0.95, 0.95]]
[[442], [1.4, 0.95, 0.95, 1.6, 1.3, 0.8]]

[[446], [1.05, 0.95, 0.95, 1.5, 0.95, 0.6]]

[[447,449], [1, 1, 1, 1, 1, 11]
[[448], [1.3, 1, 1, 1, 1, 1]]

[[450], [1.6, 1, 1, 0.9, 0.8, 0.7]1]

[[451], [1.5, 1.3, 1.1, 1.2, 1, 1], ignorerubati ]
[[452], [1, 1, 1, 1.2, 1, 1], ignorerubati ]
[[453], [1.6, 1, 1, 1.4, 1, 1], ignorerubati ]
[[454], [1.3, 1, 1, 1.5, 1.2, 1], ignorerubati ]

s

[[455,457], [1.2, 1, 1, 1, 0.9, 0.9], ignorerubati ]
[[456], [1, 1.3, 0.9, 0.9, 0.9, 0.9], ignorerubati ]
[[4s58], [1, 1.3, 0.9, 0.9, 0.9, 1.3], ignorerubati ]

[[459,460], [1, 1.6, 1, 1.2, 0.9, 0.9], ignorerubati ]

[[4611, [1, 1.8, 1, 1. 9, 1.3], ignorerubati ]
[[462,463,464], [1, 1.8, 0.95, 1.05, 0.8, 1.15], ignorerubati ]
[[465], [2.5, 2.5, 2.5, 2.5, 2.5, 1], ignorerubati ]
[[466,467], [1, 1, 1, 1, 1, 11]

[[4e8], [1, 2, 2, 2, 2, 2]]

2, 0.
8, 0.

Tempovektoren:

[[1,constant,600], [0.85,x]]

[[1,2,x], [0.9,1]]

[[10,13,x], [1,0.9]]
[[21,23,x], [1,1.1]]
[[25,27,x], [1,0.9]]
[[27,31,x], [1,0.9]]
[[32,35,x], [1,1.3]]
[[35,36,x], [1.2,1.1]]
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[[36,constant,41], [1.1,x]]

[[41,42,x],
[[42,43,x],
[[43,45,x],
[[45,46,x],
[[46,48,x],

[1.3,1.4]1]
[1.4,1.6]1]
[0.9,11]
[1,0.97]]
[0.94,0.9]1]

[[54,constant,58], [0.95,x]]
[[71,constant,73], [0.95,x]]

[[73,74,x1,

[1,1.2]]

[[75,constant,77], [0.95,x]]

[[77,79,x],
[[79,81,x],
[[81,83,x],
[[83,85,x],
[[85,87,x],
[[87,89,x],
[[93,96,x],
[[97,99,x],

[1,0.9]]
[0.95,0.85]1]
[0.9,0.85]]
[0.95,0.85]]
[0.9,0.8]]
[0.95,0.9]]
[1,0.85]]
[1,1.3]]

[[103,107,x], [1,0.9]]

[[107,108,x], [0.85,0.75]]
[[108,constant,109], [0.85,x]]
[[109,111,x], [0.85,0.8]]
[[111,115,x], [0.85,0.8]]
[[115,119,x], [0.85,0.8]]
[[119,121,x], [0.9,0.75]]
[[121,constant,128], [0.85,x]]
[[129,130,x], [0.95,0.75]]
[[130,constant,136], [0.8,x]]
[[136,137,x], [0.95,1.05]]
[[137,138,x], [0.8,0.7]]
[[138,constant,145], [0.8,x]]
[[145,149,x], [0.9,0.8]]
[[149,constant,151], [0.8,x]]
[[151,constant,153], [0.85,x]]
[[153,constant,155], [0.85,x]]
[[155,constant,159], [0.9,x]]
[[159,constant,167], [0.9,x]]
[[167,170,x], [0.85,0.75]]
[[170,171,x], [0.85,1.1]]
[[171,constant,176], [0.9,x]]
[[176,179,x], [0.9,0.8]]
[[179,183,x], [0.8,0.85]]
[[183,constant,187], [0.85,x]]
[[187,191,x], [0.75,0.85]]
[[191,constant,195], [0.85,x]]
[[195,constant,203], [0.95,x]]
[[203,206,x], [0.9,0.95]]
[[206,constant,209], [0.95,x]]
[[207,210,x], [0.9,0.95]]
[[210,constant,211], [0.95,x]]
[[211,214,x], [0.9,0.95]]
[[214,constant,215], [0.95,x]]
[[215,217,x], [0.9,0.95]]
[[217,219,x], [0.95,0.8]]
[[219,constant,223], [0.85,x]]
[[223,constant,227], [0.85,x]]
[[227,231,x], [0.8,0.85]]
[[231,234,x], [0.8,0.85]]
[[234,240,x], [0.95,0.85]]
[[240,constant,243], [0.85,x]]
[[243,constant,244], [0.9,x]]
[[244,247,x], [0.9,1]]
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[[257,260,x],
[[270,272,x],

[1,0.85]]
[1,1.3]]

[[272,constant,273], [1.3,x]]

[[273,274,x],

[[274,constant,279],

[[279,280,x],
[[280,281,x],
[[281,283,x],
[[283,284,x],
[[284,286,x],

[[292,constant,296],
[[309,constant,311],

[[311,312,x],

[[313,constant,315],

[[315,317,x],
[[317,319,x],
[[319,321,x],
[[321,323,x],
[[323,325,x],
[[325,327,x],
[[331,334,x],
[[335,337,x],
[[341,345,x],
[[345,346,x],

[[346,constant,347],

[[347,349,x],
[[349,353,x],
[[353,357,x],
[[357,359,x],

[1.2,1.1]]
[1.1,x]]
[1.3,1.4]]
[1.4,1.6]]
[0.9,1]1]
[1,0.97]1]
[0.94,0.9]1]
[0.95,x]]
[0.95,x]]
[1,1.2]]
[0.95,x]]
[1,0.9]1]
[0.95,0.85]]
[1,0.95]]
[1,0.9]]
[0.9,0.8]]
[0.95,0.9]1]
[1,0.85]]
[1,1.3]]
[1,0.9]]
[0.85,0.751]
[0.85,x]]
[0.85,0.81]
[0.85,0.8]1]
[0.85,0.81]
[0.9,0.85]11

[[359,constant,366], [0.85,x]]
[[367,368,x], [0.95,0.85]]
[[368,constant,371], [0.95,x]]
[[371,constant,374], [0.85,x]]
[[374,375,x], [0.8,0.95]]
[[375,376,x], [0.8,0.7]1]
[[376,constant,383], [0.8,x]]
[[383,387,x], [0.9,0.8]]
[[387,constant,389], [0.8,x]]
[[389,constant,391], [0.85,x]]
[[391,constant,393], [0.85,x]]
[[393,constant,397], [0.9,x]]
[[397,constant,405], [0.9,x]]

[[405,408,x],
[[408,409,x],

[[409,constant,414],

[[414,417,x],
[[419,423,x],
[[423,425,x],
[[425,427,x],
[[427,431,x],
[[431,435,x],
[[435,437,x],
[[437,439,x],
[[439,440,x],

[[440,constant,441],

[[441,447,x],
[[447,449,x],
[[449,451,x],
[[451,453,x],
[[453,455,x],
[[455,456,x],

[0.85,0.75]]
[0.85,1.1]]
[0.9,x]]
[0.9,0.8]]
[0.9,0.8]1]
[1,0.9]]
[0.9,1]1]
[0.85,1]]
[0.9,1]1]
[0.9,1]1]
[0.95,0.8]1]
[1.1,0.95]]
[0.95,x]]
[0.95,0.9]1]
[0.95,0.85]1]
[0.9,0.8]1]
[0.95,0.751]
[0.75,0.9]1]
[0.95,0.85]1]
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[[456,constant,457], [0.9,x]]
[[457,458,x], [0.95,0.85]]
[[458,constant,459], [0.9,x]]
[[459,constant,461], [0.8,x]]
[[461,464,x], [0.8,1.4]]
[[464,465,x], [1.4,2]]
[[465,constant,466], [1,x]]
[[466,constant,468], [0.7,x]]
[[468,constant,469], [0.6,x]]
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10.1.2 Text 2: Erster mathematischer Beweis

Die Aufgabenstellung ist gegeniiber dem Original leicht umformuliert. Der Beweis wurde dem Verfasser

miindlich mitgeteilt und von ihm neu formuliert.

Aufgabe. Man zeige, dass jedes konvexe Polyeder mindestens zwei Flachen mit der gleichen
Eckenzahl besitzt. (Bundeswettbewerb Mathematik 1975)

Beweis. Nehmen wir an, die Behauptung sei falsch. Es gibt dann ein Polyeder, dessen Flachen
paarweise verschiedene Eckenzahlen haben. Wir betrachten die Fldche mit der grofiten Ecken-
zahl n. Dieses n-Eck teilt jede seiner n Kanten mit einer anderen Seitenfldche des Polyeders. Da
nur n — 3 Vielecke (mit Eckenzahlen zwischen 3 und n — 1) zur Verfligung stehen, ist dies nicht

moglich. ged.

Glossar.
n-Eck: ein zweidimensionales Vieleck mit geraden Begrenzungslinien, z. B. Dreieck, Viereck,
Fiinfeck — aber kein Kreis, keine Sichel etc.
Polyeder: ein dreidimensionaler Korper, der von Vielecken als Seitenflichen begrenzt wird, z. B.
Wiirfel, Pyramide, Tetraeder — aber kein Zylinder, keine Kugel etc.

paarweise verschieden: es gibt keine zwei gleichen darunter
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10.1.3 Text 3: Zweiter mathematischer Beweis

Aufgabenstellung und Beweis sind gegentiber dem Original bzw. der Vorlage umformuliert.

Aufgabe. Den Ecken eines Fiinfecks werden fiinf ganze Zahlen zugewiesen, deren Summe
positiv ist. Ist eine der finf Zahlen negativ, so ist folgende Operation erlaubt: Die Zahl wird zu
den beiden Zahlen an den benachbarten Ecken hinzuaddiert, sie selbst dndert ihr Vorzeichen.
Diese Prozedur kann beliebig oft wiederholt werden, solange eine der Zahlen negativ ist. Man
beweise, dass die wiederholte Anwendung der Prozedur nach einer endlichen Zahl von Schrit-
ten dazu fiihrt, dass alle Zahlen positiv sind. (Internationale Mathematik-Olympiade 1986)

Beweis. Die fiinf Zahlen seien a, b, ¢, d, e. Die Summe s = a+b+c+d+e ist positiv und dndert

sich durch die Durchfiihrung der beschriebenen Prozedur nicht, denn mit o. B. d. A. ¢ < 0 folgt:
Sneu=a+(b+c)+(—c)+(d+c)+e=a+b+c+d+e
Wir definieren eine Folge ( fo, f1, f2, f3 ... fn) mit
fi=(ai = &)* + (b — di)? + (ci — e)* + (di — a;)? + (e; — b;)?

fur alle 0 < ¢ < n, wobei a;, b; etc. die Werte von a, b etc. nach der i-ten Durchfithrung der
Prozedur sind.

Nehmen wir an, die zu beweisende Behauptung sei falsch. Es gibt dann eine unendliche Folge
(f:). Furjedes i € N gilt (mit weiterhin 0. B. d. A. ¢; < 0):

fisr = (@i + i)+ (b — di)* + (—ci =€) + (di + ¢ — a;)* + (ei — bi — ¢;)?

= (a2 + 2a;c; + ) + (b? — 2bd; + d2) + (¢ + 2cie; + €2)
+ (d? 4 2¢id; + ¢ — 2a;¢; + a? — 2a;d;) + (e — 2e;b; + b2 + 2bic; + 7 — 2cie;)

= (af = 2a;c; + ¢}) + (b} — 2bid; + d) + (cF — 2cie; + €F) + (d7 — 2a;d; + af)
+ (€2 — 2e;b; + b?) + (2¢id; + 262 + 2a;c; + 2bic; + 2cie;)

= fi +2ci(a; +b; +ci +di +€;)

= fi +2¢s

und da s > 0 (geméfd Voraussetzung) und ¢; < 0 (geméfs Annahme), gilt 2¢;s < 0 und damit
fir1 < fi-

Die Folge (f;) ist also streng monoton fallend, und da alle a;, b; etc. ganze Zahlen sind, sind

alle f; (vgl. Definition) nattirliche Zahlen. Die Folge kann damit nicht unendlich sein. g.e.d.

Glossar.

ganze Zahl: positive oder negative Zahl ohne Nachkommastellen, inklusive Null. Abgekiirzt Z
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natiirliche Zahl: positive Zahl ohne Nachkommastellen, inklusive Null. Abgekiirzt N

0. B. d. A.: Ohne Beschridnkung der Allgemeinheit. Bedeutet: Es wird jetzt zwar ein Spezialfall
beschrieben, alle anderen Faille lassen sich aber ganz analog beschreiben. Insofern ist es keine
Beweislticke, sich auf den Spezialfall zu beschranken.

Folge: eine Auflistung von endlich oder unendlich vielen fortlaufend numerierten Objekten
monoton fallend: Jeder neue Wert ist kleiner oder gleich dem vorherigen.

streng monoton fallend: Jeder neue Wert ist echt kleiner (und nicht gleich) dem vorherigen.
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10.1.4 Text 4: Gerhard Bronner, Der gschupfte Ferdl

Der in der Spalte »Original« wiedergegebene Text ist aus der Transkription von Helmut Qualtingers

Aufnahme unter Zuhilfenahme der von Bronner mitgeteilten Textfassung entstanden. Die deutsche Uber-

setzung stammt vom Verfasser.

Original

Ubersetzung

1. Heite ziagt da gschupfte Ferdl frische Sockn
an

Griin und gelb gestreift, das ist so elegant,
Schmiert mit feinster Brillantine seine Lockn aa,
Putzt si d’Schuach und nocha haut er si ins
Gwand.

Denn beim Dumser draufid in Neilerchnfod

Is Perfektion.

2. Aa da Eckn trifft er dann de Mitzi Wastap-
schick,

Das beliebte Binnap-Gojrl von Hernois.

Ihre Kleidung ist wie seine ganz dezent und
schick,

Sie hot beinoh echte Perlen uman Hois.

Denn beim Dumser draufid in Neilerchnfod

Is Perfektion.

3. So gehn die beiden mit vergniigtem Sinn zum
Dumser hin.

Bei der Gardrobe sehen sie ein grofSes Schild:
»Die p.t. Gdste wern hoflichst gebeten,

Die Tanzlokalitdt ohne Messer zu betreten.«

Da legt da gschupfte Ferdl, ohne lange zu reden,
Sein Toschnfeidl hin — die Mitzi hot im Taschl eh
no an dri.

(Verstehst? Ma ka net wissen, waafst eh!)

4. Da fangt mit Schwung und Elan

A gschtrampfter Jitterbug an,

Gespielt von Tscharlie Woprschaleks Goidn
Boys aus Hernois.

1. Heute zieht der schrédge Ferdinand frische Socken
an

Griin und gelb gestreift, das ist so elegant,

Schmiert feinste Brillantine in seine Locken,

Putzt sich die Schuhe und dann zieht er seine Klei-
dung an.

Denn beim Thumser drauflen in Neulerchenfeld

Ist Perfektion.

2. An der Ecke trifft er dann Maria Wastapschick,

Das beliebte Pin-Up-Girl aus Hernals.
Ihre Kleidung ist wie seine ganz dezent und schick,

Sie hat beinahe echte Perlen um den Hals.
Denn beim Thumser draufSen in Neulerchenfeld
Ist Perfektion.

3. So gehen die beiden mit vergniigtem Sinn zum
Thumser hin.

An der Garderobe sehen sie ein grofies Schild:

»Die Géaste (unter Nennung ihrer sdmtlichen Titel)
werden hoflichst gebeten,

Die Tanzlokalitdt ohne Messer zu betreten.«

Da legt der schrige Ferdinand, ohne lange zu reden,
Sein Taschenmesser hin — Maria hat in ihrer Handta-
sche sowieso noch eins drin.

(Verstehst du? Man kann nicht wissen, du weifst
schon)

4. Da fangt mit Schwung und Elan

Ein volkstiimlicher Jitterbug an,

Gespielt von Charlie Woprschaleks Golden Boys aus
Hernals.
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Original

Ubersetzung

Und mit Elastizitét,

Die sich von selber vasteht,

Schleift da Ferdinand de Mitzi aufs Parkett.

Das ist ziemlich tibervoikert schon,

Wei beim Dumser is heit — eh scho wissn — Per-
fektion.

5. Das Saxophon das imparovisiert

Die Nummer: »Ei kenn’t gif ju dnising bat loof«
Beim letztn Ton, do hod a si girrt,

Worauf da Ferdl sogt: »Des is a gsochta Off!«
Aber gleich nebenan steht ein junger Mann,
Der glaubt, dass ihn der Ferdinand gemeint ha-
ben kann.

6. Und er ist tiber diese Randbemerkung sehr
deprimiert,

Der gschupfte Ferdl hat ihm namlich einst die
Mitzi entfiihrt.

Er findet das zwar sehr gemein,

Doch hasst er Schldgerein,

Drum beif3t er nur den Ferdl in de Nosn hinein.
Der is ganz deschparat,

Er wafs sich kan Rot,

Wei a’s Messa bledaweis in der Gardrob liegn
hod.

7. Aber gleich drauf wird ihm besser

Wei ihm foit ei, de Mitzi hat ja noch ein Messer!
Er reifdt si zam und gibt dem Gegner einen ziem-
lich leichten Stef3er!

8. Durch diesen Stefier fliagt er durch das ganze
Tanzparkett,

Am andern Ende pickt er traurig an der Wand.
Und fiinf, sechs Téanzer, die ringeln sich am Bo-
den,

Davon sogt ana: »Jetzt gibts wahrscheinlich an
Marodn!«

Daraufhin sogt a andera: »Warum net glei an
Dodn?«

Und mit Elastizitat,

Die sich von selbst versteht,

Schleift Ferdinand Maria aufs Parkett.

Das ist ziemlich tibervolkert schon,

Denn beim Thumser ist heute — Sie wissen es bereits
— Perfektion.

5. Das Saxophon improvisiert

Die Nummer »I can’t give you anything but love«.
Beim letzten Ton hat er sich getduscht,

Worauf Ferdinand sagt: »Das ist ein schwuler Affe.«
Aber gleich daneben steht ein junger Mann,

Der glaubt, dass ihn Ferdinand gemeint haben kann.

6. Und er ist tiber diese Randbemerkung sehr depri-
miert,

Der schriage Ferdinand hat ihm namlich einst Maria
entfiihrt.

Er findet das zwar sehr gemein,

Doch hasst er Schldgereien,

Darum beif$t er nur Ferdinand in die Nase.

Der ist ganz verzweifelt,

Er ist ratlos,

Weil er das Messer dummerweise in der Garderobe
liegen hat.

7. Aber gleich darauf wird ihm besser,

Denn ihm fillt ein, dass Maria noch ein Messer hat!
Er nimmt sich zusammen und gibt dem Gegner
einen ziemlich leichten Stofs!

8. Durch diesen Stof fliegt er tiber das ganze Tanz-
parkett,

Am anderen Ende klebt er traurig an der Wand.
Und fiinf, sechs Tanzer kriimmen sich am Boden,

Einer davon sagt: »Jetzt gibt es wahrscheinlich einen
Ladierten!«

Daraufhin sagt ein anderer: »Warum nicht gleich
einen Toten?«
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Original

Ubersetzung

Sie schiitteln sich die Hand,
Dann beuteln sie den Ferdinand ausn Gwand.

9. Kaum hot da Ferdl seine Floschna,

Sogt a: »Mitzi, reib ma’s Messa aus da Toschna!«
Doch de Mitzi sogt: »Da Deife sois hoin,

Jetzt hot ma wer mei Taschl gstoihn!«

10. Und indem dass dann der gschupfte Ferdl
wehrlos war,

Hat die Ubermacht ihn ziemlich maltrétiert.

Er bekam ein blaues Augl, das er schwer los war,
Das hat er mit kalte Umschldg sich kuriert.

Und er nimmt, sooft ihm der Schadl brummt,
Zwa Pyramidon.

11. Doch nédchste Wochn ziagt da gschupfte
Ferdl wieder frische Socken an,

Griin und gelb gestreift, das ist so elegant.
Schmiert mit feinster Brillantine seine Locken
aa,

Putzt si d’Schuach und nocha hauta si ins
Gwand.

Wei beim Dumser drauf3d in Neilerchnfod

Is wieda amoi Perfektion!

Sie schiitteln sich die Hand,
Dann schiitteln sie Ferdinand aus seiner Kleidung.

9. Kaum hat Ferdinand seine Schldge,

Sagt er: »Maria, leih mir das Messer aus der Tasche!«
Doch Maria sagt: »Der Teufel soll’s holen!

Jetzt hat mir jemand meine Tasche gestohlen!«

10. Und dieweil dann der schriage Ferdinand wehr-
los war,

Hat die Ubermacht ihn ziemlich maltritiert.

Er bekam ein blaues Auge, das er schwer loswurde,
Das hat er sich mit kalten Umschldgen kuriert.

Und er nimmt, sooft er Kopfschmerzen hat,

Zwei Pyramidon.

11. Doch in der nédchsten Woche zieht der schrige
Ferdinand wieder frische Socken an,

Griin und gelb gestreift, das ist so elegant.

Schmiert feinste Brillantine in seine Locken,

Putzt sich die Schuhe und dann zieht er seine Klei-
dung an.

Denn beim Thumser draufSen in Neulerchenfeld

Ist wieder einmal Perfektion!
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10.1.5 Text 5: Ephraim Kishon, Judisches Poker

In der vorangegangenen Skizze habe ich dem Leser einen kleinen Geschmack der chauvinistischen At-
mosphére vermittelt, die in Israel herrscht und die nicht scharf genug verurteilt werden kann. Um ihn
mit einem anderen Aspekt der jidischen Mentalitdt vertraut zu machen, berichte ich nunmehr von einer
Pokerpartie, die ich eines schlédfrigen Nachmittags mit meinem Freund Jossele hatte. Sie wird dem Le-
ser tiefere Kenntnisse tiber die jiidische Seele beibringen als simtliche Nahostkommentare der National
Broadcasting Company.

Wir waren schon eine ganze Weile lang am Tisch gesessen und hatten wortlos in unserem
Kaffee gertihrt. Jossele langweilte sich.

»Weifst du was?« sagte er endlich. »Spielen wir Poker!«

»Neing, sagte ich. »Ich hasse Karten. Ich verliere immer.«

»Wer spricht von Karten? Ich meine jiidischen Poker.«

Jossele erklarte mir kurz die Regeln. Jiidisches Poker wird ohne Karten gespielt, nur im Kopf,
wie es sich fiir das Volk des Buches ziemt.

»Du denkst dir eine Ziffer, und ich denk mir eine Ziffer«, erklarte mir Jossele. »Wer sich die
hohere Ziffer gedacht hat, gewinnt. Das klingt sehr leicht, aber es hat viele Fallen. Nu?«

»Binverstandenc, sagte ich. »Spielen wir.«

Jeder von uns setzte fuinf Piaster ein, dann lehnten wir uns zuriick und begannen uns Zif-
fern zu denken. Alsbald deutete mir Jossele durch eine Handbewegung an, daf3 er seine Ziffer
gefunden hitte. Ich bestétigte, dafs auch ich so weit sei.

»Gut, sagte Jossele. »Lafs deine Ziffer horen.«

»11«, sagte ich.

»12«, sagte Jossele und steckte das Geld ein. Ich hitte mich ohrfeigen konnen. Denn ich hatte
zuerst 14 gedacht und war erst im letzten Augenblick auf 11 heruntergegangen, ich weifs selbst
nicht warum.

»Hore«, sagte ich zu Jossele. »Was wire geschehen, wenn ich 14 gedacht hétte?«

»Dann hitte ich verloren. Das ist ja der Reiz des Pokerspiels, daff man nie wissen kann, wie es
ausgeht. Aber wenn deine Nerven fiirs Hasardieren zu schwach sind, dann sollten wir vielleicht
aufhoren.«

Ohne ihn einer Antwort zu wiirdigen, legte ich zehn Piaster auf den Tisch. Jossele tat desglei-
chen. Ich dachte sorgfiltig tiber meine Ziffer nach und kam mit 18 heraus.

»Verdammtc, sagte Jossele. »Ich hab nur 17.«

Mit zufriedenem Liacheln strich ich das Geld ein. Jossele hatte sich wohl nicht trdumen lassen,
daf ich mir die Tricks des jiidischen Pokers so rasch aneignen wiirde. Er hatte mich wahrschein-
lich auf 15 oder 16 geschitzt, aber bestimmt nicht auf 18. Jetzt, in seinem begreiflichen Arger,
schlug er eine Verdoppelung des Einsatzes vor.

»Wie du willst«, sagte ich und konnte einen kleinen Triumph in meiner Stimme nur miithsam
unterdriicken, weil ich mittlerweile auf eine phantastische Ziffer gekommen war: 35!

»Komm heraus, sagte Jossele.
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»351«

»43l«

Damit nahm er die vierzig Piaster an sich. Ich fiihlte, wie mir das Blut zu Kopf stieg. Meine
Stimme bebte:

»Darf ich fragen, warum du vorhin nicht 43 gesagt hast?«

»Weil ich mir 17 gedacht hatte«, antwortete Jossele indigniert. »Das ist ja eben das Aufregende
an diesem Spiel, dafs man nie —«

»Ein Pfund«, unterbrach ich trocken und warf eine Banknote auf den Tisch. Jossele legte seine
Pfundnote herausfordernd langsam daneben. Die Spannung wuchs ins Unertragliche.

»b4«, sagte ich mit gezwungener Gleichgiiltigkeit.

»Zu dumm!« fauchte Jossele. »Auch ich hab mir 54 gedacht. Gleichstand. Wir miissen noch
einmal spielen.«

In meinem Hirn arbeitete es blitzschnell. Du glaubst wahrscheinlich, dafs ich wieder mit 11
oder etwas Ahnlichem herauskommen werde, mein Junge! dachte ich. Aber du wirst eine Uber-
raschung erleben. . .Ich wihlte die unschlagbare Ziffer 69 und sagte, zu Jossele gewendet:

»Jetzt kommst einmal du als erster heraus, Jossele.«

»Bitte sehr.« Mit verddchtiger Eile stimmte er zu. »Mir kann’s recht sein. 70!«

Ich mufste die Augen schlieffen. Meine Pulse hammerten, wie sie seit der Belagerung von
Jerusalem nicht mehr gehdmmert hatten.

»Nu?« dréngte Jossele. »Wo bleibt deine Ziffer?«

»Jossele, fliisterte ich und senkte den Kopf. »Ob du’s glaubst oder nicht: ich hab sie verges-
Sem.«

»Liigner!« fuhr Jossele auf. »Du hast sie nicht vergessen, ich weif$ es. Du hast dir eine kleinere
Ziffer gedacht und willst jetzt nicht damit herausriicken! Ein alter Trick! Scham dich!«

Am liebsten hatte ich ihm die Faust in seine widerwértige Fratze geschlagen. Aber ich be-
herrschte mich, erhdhte den Einsatz auf zwei Pfund und dachte im gleichen Augenblick »96« —
eine wahrhaft morderische Ziffer.

»Komm heraus, du Stinktier!« zischte ich in Josseles Gesicht.

Jossele beugte sich iiber den Tisch und zischte zurtick:

»1683!«

Eine haltlose Schwiéche durchzitterte mich.

»1800«, fliisterte ich kaum horbar.

»Gedoppelt!« rief Jossele und liefS die vier Pfund in seiner Tasche verschwinden.

»Wieso gedoppelt? Was soll das heifien?!«

»Nur ruhig. Wenn du beim Poker die Selbstbeherrschung verlierst, verlierst du Hemd und
Hosen, sagte Jossele lehrhaft. »Jedes Kind kann dir erkldren, dafs meine Ziffer als gedoppelte
hoher ist als deine. Und deshalb —«

»Genug!« schnarrte ich und schleuderte eine Fiinfpfundnote auf den Tisch. »2000!«
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»2417 !«

»Gedoppelt!« Mit hohnischem Grinsen griff ich nach dem Einsatz, aber Jossele fiel mir in den
Arm.

»Redoubliert!« sagte er mit unverschamtem Nachdruck, und die zehn Pfund gehorten ihm.
Vor meinen Augen flatterten blutigrote Schleier.

»So einer bist du also«, brachte ich mithsam hervor. »Mit solchen Mitteln versuchst du mir
beizukommen! Als hétte ich’s beim letztenmal nicht ganz genauso machen kénnen. «

»Nattirlich hittest du’s ganz genauso machen kdnnen, bestéatigte mir Jossele. »Es hat mich
sogar tiberrascht, dafs du es nicht gemacht hast. Aber so geht’s im Poker, Jachabibi. Entweder
kannst du es spielen, oder du kannst es nicht spielen. Und wenn du es nicht spielen kannst,
dann laf8 die Finger davon.«

Der Einsatz betrug jetzt zehn Pfund.

»Deine Ansage, bitte!« knirschte ich.

Jossele lehnte sich zurtick und gab mit herausfordernder Ruhe seine Ziffer bekannt:

»h«

»100 000!« trompetete ich.

Ohne das geringste Zeichen von Erregung kam Josseles Stimme:

»Ultimo!« Und er nahm die zwanzig Pfund an sich.

Schluchzend brach ich zusammen. Jossele strich mir tréstend tiber den Scheitel und belehrte
mich, daff nach dem sogenannten Hoyleschen Gesetz derjenige Spieler, der als erster »Ultimo«
ansagt, auf jeden Fall und ohne Riicksicht auf die Ziffer gewinnt. Das sei ja gerade der Spafd im
Poker, daf man innerhalb weniger Sekunden —

»Zwanzig Pfund!« Aufwimmernd legte ich mein letztes Geld in die Hande des Schicksals.

Josseles zwanzig Pfund lagen daneben. Auf meiner Stirn standen kalte Schweifiperlen. Ich
fafite Jossele scharf ins Auge. Er gab sich den Anschein volliger Gelassenheit, aber seine Lippen
zitterten ein wenig, als er fragte:

»Wer sagt an?«

»Dug, antwortete ich lauernd. Und er ging mir in die Falle wie ein Gimpel.

»Ultimox, sagte er und streckte die Hand nach dem Goldschatz aus.

Jetzt war es an mir, seinen Griff aufzuhalten.

»Einen Augenblicke, sagte ich eisig. »Ben Gurion!«

Und schon hatte ich die vierzig Pfund bei mir geborgen. »Ben Gurion ist noch stirker als
Ultimox, erlduterte ich. » Aber es wird spat. Wir sollten Schlufs machen, Jachabibi.«

Schweigend erhoben wir uns. Ehe wir gingen, unternahm Jossele einen kladglichen Versuch,
sein Geld zuriickzubekommen. Er behauptete, das mit Ben Gurion sei eine Erfindung von mir.
Ich widersprach ihm nicht. Aber, so sagte ich, darin besteht ja gerade der Reiz des Pokerspiels,

dafs man gewonnenes Geld niemals zuriickgibt.
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10.1.6 Text 6: Jack Ritchie, Wie man Ire wird

(s. Anlage)
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10.1.7 Text 7: Queen, One vision — Laibach, Geburt einer Nation

Queen, One vision

Laibach, Geburt einer Nation

One man, one goal, one mission,

One heart, one soul, just one solution,
One flash of light,

Yeah, one god, one vision.

One flesh, one bone, one true religion,
One voice, one hope, one real decision,
Wowowowowowo

Gimme one vision.

No wrong, no right,

I'm gonna tell you

There’s no black and no white,

No blood, no stain,

All we need is one world wide vision

One flesh, one bone, one true religion,
One voice, one hope, one real decision,
Wowowowowowo.

Give me your hands,

Give me your hearts,

I'm ready,

There’s only one direction,
One world and one nation,
Yeah, one vision.

No hate, no fight,

Just excitation,

All through the night it’s a celebration
Wowowowo, yeah.

Gimme one night,

Ein Mensch, ein Ziel, eine Weisung.
Ein Herz, ein Geist, nur eine Losung.
Ein Brennen der Glut.

Ja, ein Gott, ein Leitbild.

Ein Fleisch, ein Blut, ein wahrer Glaube.
Ein Ruf, ein Traum, ein starker Wille.
Ja!Ja! Ja! Ja!

Gebt mir ein Leitbild!

Nicht falsch, nicht recht,

Ich sag es dir,

Das Schwarz und Weifs ist kein Beweis.
Nicht Tod, nicht Not,

Wir brauchen blofs ein Leitbild fiir die Welt!

Ein Fleisch, ein Blut, ein wahrer Glaube.
Eine Rasse und ein Traum, ein starker Wille.
Jawohl! Ja! Ja! Ja! Jawohl!

So reicht mir eure Héande
Und gebt mir eure Herzen.
Ich warte!

Es gibt nur eine Richtung,
Ein Erbe und ein Volk.
Jawohl! Ein Leitbild!

Nicht Neid, nicht Streit,

Nur die Begeisterung.

Die ganze Nacht feiern wir Einigung.
Jawohl! Ja! Jawohl!

Gebt mir eine Nacht.
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Queen, One vision

Laibach, Geburt einer Nation

Gimme one hope,
Just gimme one man, one man,

Just gimme gimme gimme
Fried chicken.

Gebt mir einen Traum.
Einen Mensch, einen Mann,
Er macht einmal.

Jawohl!

Nur gebt mir, gebt mir,

Ein Leitbild!
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10.1.8 Text 8: Stefan Gartner, Oliver Nagel, » Greise Straftdter lachen

tuber den Staat«

Nach dem Uberfall zweier Rentner auf einen arglosen Gymnasiasten fordern Politiker und Kriminologen
»spiirbare« Konsequenzen fiir greise Gewalttiter. Von einem Volksmusikverbot iiber Rentenkiirzung bis

hin zu Sterbehilfe reichen die Vorschlige
Ein TITANIC-REPORT von S. Giértner und O. Nagel

Miinchen — Mit dem Rollstuhl fuhren sie ihrem jungen Opfer tiber die Fiifse, bespritzten es
mit Harn aus dem Urinbeutel und demditigten es mit HafSparolen: »Schneiden Sie sich mal die
Haare, junger Mann!« Die gemeine Priigelorgie in der Miinchener U-Bahn, bei der zwei Rentner
einen jungen Ausldnder als »Mustafa« beschimpften und ihn nach seinem Fahrausweis fragten,
hat eine Debatte tiber den Umgang mit gewalttatigen Senioren entfacht.

»Ich hatte sie nur gebeten, ihre Horgerite leiser zu stellen«, sagt Mustafa P., das Opfer, »und
nicht den Eingang zur Rolltreppe zu blockieren. Ein Wunder, daf$ ich noch lebe!« Nicht nur der
junge Einserschiiler fragt sich, warum Typen wie Hermann G. (75) und Julius Str. (82) tiberhaupt
frei herumfahren diirfen — trotz eines ellenlangen Vorstrafenregisters. Die Polizeiakte Hermann
G.: Er wird mit 41 Delikten in Verbindung gebracht, darunter Volksverhetzung, Urinieren in der
Offentlichkeit, iible Nachrede und Larmbeldstigung in Tateinheit mit schwerem Schunkeln. Von
Julius Str. ist bekannt, daff er regelméaflig rechtsradikale Publikationen liest (Die Welt, Bild am
Sonntag) und seiner Tochter die Heirat mit einem Franzosen verboten hat. Sein letzter Prozef3
wegen Volkermords verlief wegen Verhandlungsunfihigkeit im Sande.

Ganz Deutschland fragt: Warum bekommt der Staat senile Intensivstationstiter nicht in
den Griff? TITANIC fragte Prof. Dr. Derek Scholz von der Universitat Hof (71), einen der re-
nommiertesten Altertumsforscher Deutschlands. Er war Vorsitzender des Konig-Ludwig-Fan-
clubs und Chef der Drei Stooges. Seine Analyse: »Das Risiko fiir alte Gewaltstraftéter, gefaft
und erschossen zu werden, ist einfach zu gering. Sie kommen immer wieder mit Fernsehverbot
und Diabetes davon —was bei vielen den fatalen Eindruck erweckt, man konne ihnen gar nichts.
Alte Straftdter lachen oft tiber den Staat und seine vermeintlich schlappe Justiz: Wer noch sel-
ber Partisanen aufgekntipft hat, hat natiirlich keine Angst vor Hausverbot im Dallmayr-Café.«
Scholz empfiehlt bei der Ahndung von Straftaten den Grundsatz: »Wer nicht héren kann, mufd
fiihlen. Spétestens nach dem dritten Vorfall gehoren straffillige Senioren dahin, wo sie keinen
Schaden anrichten konnen: in die Programmkommission des ZDF oder die Ressortleiterkonfe-
renz der Zeit.« Hilft das nicht, miisse auch eine Abschiebung in Betracht gezogen werden: ins
Pflegeheim oder Sterbehospiz.

Fiir Mustafa P. kime das zu spit: Die Mathearbeit, die er nach dem schrecklichen Uberfall
verhauen hat (2+), kann er nicht wiederholen. »Das waren nicht Doppelherz und Biovital, was
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die beiden alten Herren so aggressiv gemacht hat, das waren Langeweile und Demenz. Wenn
die mir noch mal tiber den Fuf$ gefahren wéren, konnte ich den Triathlon ndchste Woche ver-

gessen!«
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10.1.9 Text 9: Jorge Luis Borges, Der Garten der Pfade, die sich

verzweigen

(s. Anlage)
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10.1.10 Text 10: Falco in der NDR-Talkshow 1992 (Transkription)

Die Transkription stammt vom Verfasser. Unidentifizierte Personen heiflen XY.

STEFFEN SIMON. Man sagt Ihnen ja so ein ganz interessantes Doppelleben nach, nach dem sich
jeder Psychotherapeut die Finger lecken wiirde, auf der einen Seite dieser Star, eine Kunstfigur,
die mit den Medien ganz gut umgehen kann: Falco, auf der anderen Seite Ihr urspriingliches
Ich: Hans Holzel. Wie kommt man an den Holzel ran?

FALCO. Schau amal. Hans Holzel ist 1981 angetreten, um Falco zu werden. In da Zwischenzeit
issas hoffentlich.

SIMON. Nja gut. Ist jetzt mehr Holzel in Ihnen oder mehr Falco?

FALCO. Ach, das kann ich nicht, das kann ich nicht sagen.

SIMON. Kann man das trennen?

FALCO. Ah, lass uns springen, zwei Meter, was bist du gsprungen, zwei Meter.. .

SIMON. Zweiundvierzig.

FALCO. Ah wunderbar. Ich hab keine Ahnung. Weif$ nicht.

SIMON. Wie ist denn aus Holzel Falco geworden — einundachtzich?

FALCO. Mit viel Arbeit. Mit viel Miihe. Mit viel Elan. Mit viel Begeisterung fiir den Beruf. Mit
viel Vertrauen auch in sein Publikum. Aja.

SIMON. Inzwischen hat Falco so viel Geld verdient, dass Holzel ganz gut leben kann. Ich weifs
nich, wieviel Platten sind verkauft weltweit — 13 Millionen, 14, 15? Ich hab irgendwie den Uber-
blick verloren.

FALCO. Ich wiird sagen, sechzig, siebzig Millionen.

SIMON. Echt, so viel, weil

FALCO. Nein, lass uns nicht driiber reden, weil das macht mi irngdwie. .. das macht mich krank
zu horen wieviel ich verkauft hab, denn es geht nicht um das, was ich verkauft hab, sondern es
geht um das, was ich hier bei eich bin und ich bin gern in eurer Mitte und bin gern zu Gast bei
euch und

... Gerede. ..

SIMON. Aber ne mal, es macht natiirlich was aus, weil Falco hat mal gesagt, er will unterhal-
ten und arbeitet nicht fiir irgendwelche politische Themen, sondern fiir sein Bankkonto, und
deswegen interessiert es Falcos Bankkonto sehr wohl, ob es 40, 60 oder doch nur 20 verkauft
wurden.

FALCO. Wir sind, wir sind hier im Kreis von so ausgezeichneten deutschen Spitzenpolitikern,
und ich komme hier als Osterreicher nicht an und empfehle euch, was ihr zu tun habt, des miis-
sen schon die Herrn hier wissen, ne

SIMON. Na soviel Grenze trennt uns aber auch nicht von Deutschland nach Osterreich

FALCO. Weiflt du, mit den Osterreichern, die nach Deutschland gekommen sind, um den Deut-
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schen zu sagen, wo es lang geht, das war ja nicht immer so ganz erfolgreich, he, und wir ham
unsere eigenen Probleme und ihr habt eure, ich mische mich nicht ein bei euch, ich werd mich
hiiten, auch nur ein Wort zu verlieren tiber

ALIDA GUNDLACH. Aba irgendwie ham Se auch en komisches Selbbild, mécht ich mal sagen
FALCO. Ja?? Ahjaa?!? Gda! Na Gaal!

GUNDLACH. Ich glaub schon! Der sagt immer Schatzi zu mir, das finnech schon sehr scheuf3-
lich.

FALCO. Kann a Mausi sing wennst wijst.

GUNDLACH. Ne ich mocht erstmal

FALCO. Na sagst du

GUNDLACH. Bei den Plattencover

FALCO. Nehmen wir sie heute?

GUNDLACH. Er hatn bisschen Probleme mit Frauen, der Herr Falco. .. also Sie ham gesacht, Sie
glauben, dass heutzutage die Frauen ihre Manner wieder gern in den Krieg schicken — was
bringt Sie denn zu so ner Ansicht, frachech Sie?

FALCO. Nja, wenn i mir di aaschau, schaugst aus, waaflt, wie Teufelchen, in Schwarz und in Rot
gewandet

GUNDLACH. Na Moment

FALCO. Wie aus dem Fegefeuer!

GUNDLACH. Egal wie ich ausschau, und deswegen find ich das schon, mal'n Mann in'n Krieg
zu schicken, das is doch ne zynische und sehr oberfldchliche Aussage, und das dann noch ge-
nerell fiir alle Frauen?

FALCO. Ja, wia gsagt, ich nehme dieses Statement deswegen ernst, weil es in der Bildzeitung
gstandn is, ich sags

GUNDLACH. Nee, nee, hier im Plattentext, meinen wir, Herr Falco,

FALCO. wirklich?

GUNDLACH. von lhren Leuten, und Aussage, und richtig mit seriosen Angaben zu Ihren Plat-
ten, zu Thren Liedern, speziell zu Nachtflug. Ham Se das nicht gesagt?

FALCO. Ich muss Ihnen ganz ehrlich sagen, ich hab keine Ahnung wovon Sie reden. Aber ir-
gendwie ham Sie schon recht, natiirlich, ich meine, wer soll denn in den Krieg ziehen, wenn
nicht die Manner, ne?

GUNDLACH. Jaa. Das ist, so kann man das auch sehen.

FALCO. Sehn Sie.

GUNDLACH. Und jetzt hab ich recht, weil ich wahrscheinlich das behaupte, dass die Frauen die
Mainner. ..

SIMON. Kann man denn auch der Meinung sein, dass gar keine Méanner in den Krieg ziehen
sollen. Na das ist doch allgemein

FALCO. Wir tun das doch gern. Tun wir das nicht?
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GUNDLACH. Aber ich versteh jetzt eins, Sie sagen selbst, Ihre Hochzeit hat langer gedauert als
die Ehe, ich wollt Sie eigentlich fragen, woran das liecht, aber ich kann das jetzt doch ganz gut
verstehen.

FALCO. Eins zu null fiir dich, eins zu null.

SIMON. Diffuses Weltbild isses schon, einerseits sich aus allem raushalten wollen, andererseits
mit solchen Statements riiberkommen, weil die Plattenfirma, die fiir einen spricht, die spricht
nun mal fiir einen

FALCO. Mmmbh.

SIMON. ...dann muss man sagen, hab ich nicht gesagt, will ich nicht sagen, will ich nichts mit
zu tun haben — oder sich doch irgendwie zu verhalten. Ich meine, Sie sind doch ein bisschen
nachdenklich geworden nach Tschernobyl, da hat Falco auf einmal, der immer nur auf Unter-
haltung gemacht hat, auf einmal auf Festivals gesungen und sich engagiert. Wie ist das heute?
Ist davon noch was tibrig?

FALCO. Tschernobyl? Ja...da sind wir ja gut mit dabei.

SIMON. Neeg, ich meine, sich zu engagieren, ob davon noch was tibrig ist?

FALCO. Wofiir?

SIMON. Na, zum Beispiel gegen Ausldnderhass, kann man ja machen.

FALCO. Was soll denn um Gottes willn ich als Linksliberaler, als Freischaffender, was soitn ich
fiir a Hoitung haben zur Asylantenpolitik oder Ausldnderfeindlichkeit aufSer die zu sagen, ich
bin prinzipiell gegen jede Art der totalitdren Stromung, ich muss mich verwehren als Kiinstler
gegen alles, was es hier noch so gibt an Ausldnderfeindlichkeit, ne was soll ich denn sagen?
SIMON. Na das ist ja schon was.

GUNDLACH. ...auf zwei verschiedenen Veranstaltungen

SIMON. ... gerade sagen, dass er gegen Haider auf die Strafse geht in Wien, das wollten Sie glaub
ich gerade sagen.

FALCO. Ich finde den Haider brillant. Ich finde ihn brillant. Ich kann vieles, was der Alfons
Haider sagt, unterschreiben, ich kann nur seinen Contents nicht unterschreiben, ich kann den
Kontext nicht, fiir wen er es macht. Aber er is ein fescher Bursch, fahren Sie in Wien amal mitn
Taxi, fahrn Sie amal mitn Taxi in Wien und fragen Sie den Taxifahrer, na was hoitn Sie von der
Osterreichischen Innenpolitik: »Ach der Haider is a fescher, klass. ... «

GUNDLACH. Ja, das stimmt

FALCO. Ja, das ist die Wahrheit.

GUNDLACH. Ja, das weif ich.

FALCO. War auch schon damals so, als der. .. der ... wie hiefd er denn, gegen den Kreisky seinen
Krieg gefiihrt hat, da hieff es immer, o Mann, der Kreisky sitzt in Mallorca und erzihlt dieses
und jenes, aber unser Herr Finanzminister ist ein tougher Bursch, was der unterschlagen hat
und so, das war tiberhaupt nicht die Frage, er war a fescher Bursch, so ist das in Osterreich, ja,

ne, und
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XY. Hitte denn der Haider bei Thnen in der Partei ne Chance?

XY. Hoffe nich.

SIMON. Aber warum. ..

FALCO. Bitte missverstehen Sie mich nicht: Ich kann vieles, was der Haider sagt, unterschrei-
ben, aber ich kann seinen Kontext, seinen Konsens nicht unterschreiben, fiir wen er es macht,
und er is halt leider auf der falschesten Seite, die es tiberhaupt nur geben kann — leider!

XY. Das versteh ich wirklich nich, der Haider is auf der falschen Seite, weil er das sagt, was
viele Leute von denen man landldufig als Faschisten spricht, verstehen kann, und darum isser
auf der falschen Seite? Das miissen Sie erkldren. Ne bisher war ich mit allem einverstanden,
was Sie gesagt ham, weils so schon gaga war, aber jetz miissen Se konkret werden
GUNDLACH. ... Sprung in der Rille, weil das auch so mit Wiederholungen. ..

SIMON. Moment, lassn redn!

FALCO. Er is ein fescher Bursch!

SIMON. Na Moment, also

XY. kann man ja was zu sagen

FALCO. Was is jetzt?

GUNDLACH. hat einen auf der Waffel

SIMON. Warum so sarkastisch, warum immer so zynisch, was soll das?

FALCO. Das is halt unsre Art, weifit du, so zwischen Depression und Groflenwahn, das ham wir
eich hoid voraus a bissl, ne

GUNDLACH. Was féllt Ihnen denn zum Thema Angst ein, Falco?

FALCO. Ah, Angst? Wenig, wenig, hab nicht viel Angst. Ich wurd amal, wann haben Sie zum
letzten Mal geweint, das hatt ich als ich den Musikantenstadl gesehn hab. Denn diese bigotte
Heimattiimelei, das ist ich bin ein Traditionalist und ich bin konservativ, aber

XY. Wer keine Angst hat. ..

FALCO. Jaaa, Herr Professor, sprechen Sie zu mir!!

XY. Wer keine Angst hat, ist nicht informiert. Oder wenn er informiert ist und keine Angst hat,
dann ist er dumm.

SIMON. Ich glaub ihm das sowieso nicht, dasser

GUNDLACH. ...dass er viel Angst hat! Ich glaube, dass er viel Angst hat!

SIMON. Also ich bin mir sicher, dass das nicht ganz wahr ist, was er da sagt, er wird mit Sicher-
heit vor kurzem Angst gehabt haben, als die Daimler-Benz-Aktien in den Keller gegangen sind,
aber

FALCO. Die was?

SIMON. Die Daimler-Benz-Aktien, aber egal. ..

FALCO. Mindestens. Mindestens.

SIMON. Ich frag mich schon son bisschen, was ist das eigentlich was hier grad fiirn Film lauft,

weil diese Dekadenznummer, dieses ich negiere alles, das ham wir doch eigentlich alles schon
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durch, das is doch Yuppie-Miill von gestern. Warum reiten Sie das immer noch? Sind Sie doch
mit Sicherheit schon eins driiber.

FaLcoO. Die Neinziger oder das Jahr 2000, das hat sich noch nicht richtig definiert, wir warten
noch drauf und wir sind dabei es zu tun.

SIMON. Und deshalb der gnadenlose Ritt auf der Dekadenzwelle bis zum Jahr 2000 oder was?
FALCO. Mein Gott, mein Gott, wir ham die Dekadenz gepachtet in Wien. Herr Professor weifs
das.

SIMON. Bitte, solange sichs verkauft, Platin hat er schon, n paar Wochen.

XY. Aber kann es denn sein, dass bei dem...Ihrem Absturz, nachdem Sie n grofier Star warn
und dann richtig auf die Schnauze gefallen sind, dann mehr passiert ist als nur keine Platten
mehr verkauft? Also ist da in Ihnen etwas geschehen, was uns dann so heute dazu bringt, Ihnen
zuzuhoren mit Sdtzen, wo man sich wirklich fragt, wer is Ihr PR-Manager? Der is nich so gut,

glaub ich.
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10.2 Partituren

10.2.1 Partitur 1: Charles Valentin Alkan, Douze Etudes dans tous

les tons mineurs op. 39, Le festin d’Esope

(s. Anlage)
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10.2.2 Partitur 2: Alexander Skrjabin, Klaviersonate Nr. j

(s. Anlage)
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10.2.3 Partitur 3: P. I. Tschaikowsky, Violinkonzert, 3. Satz

(s. Anlage)
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10.2.4 Partitur 4: Robert Schumann, Carnaval, Marche des Dawvids-

bundler contre les Philistins (mit Rubato-Analyse)

(s. Anlage)
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10.2.5 Partitur 5: Maurice Ravel, Scarbo, aus: Gaspard de la nuit

(s. Anlage)
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10.2.6 Partitur 6: Richard Payne, Saxophone Concerto, Ausschnitt

(s. Anlage)
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10.2.7 Partitur 7: Robert Schumann, Davidsbiindlertanz Nr. 1

(s. Anlage)

293



10.2.8 Partitur 8: Johann Straufl/Gyorgy Crziffra, Tritsch-Tratsch-
Polka

(s. Anlage)
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10.2.9 Partitur 9: Johannes Brahms/Gyorgy Cziffra, Ungarischer Tanz
Nr. 5

(s. Anlage)
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10.2.10 Partitur 10: Niccolo Paganini, Caprice Nr. 5 fiir Solovioline

(s. Anlage)
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10.2.11 Partitur 11: Robert Schumann, Presto Passionato WoO 5/2

= Urspringliches Finale der Klaviersonate op. 22 g-moll

(s. Anlage)
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10.2.12 Partitur 12: Gerhard Bronner, Der gschupfte Ferdl

(s. Anlage)
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10.2.13 Partitur 13: Gerhard Bronner, Der gschupfte Ferdl (Reim-
struktur)

(s. Anlage)
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10.2.14 Partitur 14: Bernhard Gander, » 6« fir Quintett

(s. Anlage)
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10.2.15 Partitur 15: Gustav Mahler, Sinfonie Nr. 9, 3. Satz: Rondo-

Burleske

(s. Anlage)
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