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» KADENZEN DES GANZEN KORPERS« —

DAS SICH-BEWEGEN DES MUSIKERS
VERA VIEHOVER UND STEPHAN WUNSCH

Uber das Sich-Bewegen des Musikers zu sprechen scheint der Natur der
Kunstform Musik nicht angemessen: Musik ist zum Héoren da. Freilich:
hérbare Musik entsteht nur, indem ein Musiker ein Instrument manipu-
liert (elektronisch erzeugte Klinge ausgenommen); indem der Kérper des
Musikers sich dem Klangkorper des Instruments zuwendet, es mit den
Hinden, den Fiilen bedient, ihm mit den Lippen seinen Atem einblist, es
mit Schulter oder Knien stiitzt. Entsprechend verlangt der Klangkérper,
dessen Form sich in einem oft Jahrhunderte wihrenden Prozess nach der
Mafgabe optimaler Bedienbarkeit gebildet hat, seinerseits vom Musiker-
kérper, sich in eine dem Instrument angepasste Form zu bringen.

Die Optimierung der Bewegungstkonomie ist fiir Instrumentalisten
praktisch aller Sparten Grundlage fiir die Verbesserung des Klangergeb-
nisses. Ein Musikinstrument zu bedienen ist, mit Marcel Mauss zu spre-
chen, eine »Technik des Kérpers«, mithin eine der »Weisen, in der sich
die Menschen in der einen wie der anderen Gesellschaft traditionsgemal
ihres Kérpers bedienen« (Mauss 1989: 199).! Das Geformtwerden durch
das Instrument, das als ausdifferenzierte Korpertechnik fiir den Betrach-
ter erfahrbar wird, teilt der Musiker grundsitzlich mit jedem Menschen,
der ein Werkzeug bedient. Zwar wird ein solcher Grad der Verfeinerung,
wie er fiir die Ausfihrung virtuoser Musikstiicke erforderlich ist, von ei-
nem Handwerker gewdhnlich nicht verlangt. Dennoch sicht man auch
dem Benutzer einer Sdge sein Konnen auf den ersten Blick an und wird
es an der Qualitit des Schnittes und der Schnelligkeit seiner Ausfithrung
bestitigt finden. Der Ségenvirtuose wird das Werkzeug mit gréBter
GleichmiBigkeit fithren, Druck und Zuggeschwindigkeit stehen im idea-

1 Mauss unterscheidet zwischen reinen »Techniken des Korpers« und
»Techniken mit Instrumenten«, wobei er allerdings auch den Kérper selbst
schon als Instrument auffasst (206). Streng genommen miisste man in unse-
rem Zusammenhang also von einer »Kérpertechnik mit Instrument« spre-
chen.
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len Verhilinis, das Werkstiick ist in der richtigen Hohe fixiert, Fiiffe und
die freie Hand verschaffen dem Handwerker einen sicheren Stand und
erscheinen unbeweglich — der Kérper des Sigenden ist auf das alleinige
Ziel hin durchékonomisiert, dem ausfithrenden Arm eine ideale Kraft-
ibermittlung zu gestatten. Nicht erwarten wiirde man hingegen, dass der
Handwerker plétzlich mit der freien Hand Figuren in die Luft zeichnete,
dass seine Lippen sich zu unhérbaren Lauten verformten, ein ekstatisches
Pulsieren durch seinen Leib filhre oder das bevorstechende Ende des
Schnittes sich durch ein leidenschaftliches Vor- und Zuriickwerfen des
Kopfes ankiindigte - und keinesfalls wiirde man solches Gebaren fiir ein
Zeichen besonderer Professionalitit halten.

Bei professionellen Musikern hingegen rufen solche Verhaltenswei-
sen keineswegs Erstaunen hervor — im Gegenteil: Sie werden vom Publi-
kum erwartet und mit gespannter Aufimerksamkeit verfolgt. Dabei spre-
chen wir nicht etwa von Rockmusikern, deren Live-Aufiritte anderen
Regeln gehorchen und deren Kénnen in der Regel nicht primér in souve-
riiner technischer Beherrschung eines Instrumentes besteht. Virtuosen der
klassischen Musik leisten dagegen in technischer Hinsicht so Unglaubli-
ches, dass man sich wundern muss, wie es ihrem Gehirn méglich ist,
dariiber hinaus noch Bewegungen zu gestalten, die aullerhalb der Bewe-
gungsikonomie stehen. Denn offenkundig dienen diese Bewegungen
nicht der Manipulation des Instrumentes, ja miissten der effizienten
Klanggestaltung eigentlich sogar abtriiglich sein. Ein Schaukeln des
Oberkdrpers — so méchte man meinen - kann die Aufgabe, auf einem lo-
se auf der Schulter gelagerten Instrument Fingerbewegungen von hchs-
ter Schnelligkeit und Prizision auszufithren, nur erheblich erschweren.
Ein energisches Zuriickwerfen des Kopfes verringert die Nihe zu einem
Tasteninstrument und miisste eigentlich der konzentrierten Spielbewe-
gung schaden. Dennoch scheinen solche Bewegungen, die wir hier, weil
sie spielokonomisch offenbar iiberfliissig sind, zundchst provisorisch
»Restbewegungen« nennen wollen, dem Musizieren unmittelbar zuzuge-
horen. Sie sind ganz offensichtlich nicht ohne weiteres vom Spielvor-
gang ablosbar und damit Teil des Sich-Bewegens des virtuosen Instru-
mentalmusikers. Wie kénnen wir nun diese Bewegungen, deren Funktion
in der bewegungsokonomischen Gleichung uns nicht unmittelbar ein-
leuchtet, beschreiben? Handelt es sich hier um eine Art Gebirdenspra-
che, die das rein musikalische Zeichensystem unterstiitzt, begleitet oder
erweitert? Sind die »Restbewegungen« als Vehikel des Ausdrucks zu
verstehen? Wenn ja, was driicken sie aus?
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Domestizierung des Korpers

Innerhalb der sogenannten >klassischen« Musikkultur sind im Laufe der
Jahrhunderte héchst unterschiedliche Koérpertechniken entstanden, die
jeweils einem eng umrissenen Kontext zugehoren. So ist die Kérperspra-
che des Orchestermusikers im Vergleich zu der des Solisten zuriickge-
nommen; seine Bewegungen verlaufen zu denen des Pultnachbarn weit-
gehend synchron, und die im Gleichschritt auf- und niederfahrenden Bo-
gen der Streicher im Orchester scheinen optisch das beste Zeugnis davon
abzulegen, was einen >homogenen Klangkérper¢ auszeichnet. Allzu auf-
fillige Bewegungen wiirden beim Orchestermusiker schnell affektiert
wirken und seine Einordnung ins Kollektiv in Frage stellen. Das Sich-
Bewegen der Musiker im professionellen Orchester hat einer am Ideal
der Homogenitit ausgerichteten Choreographie zu gehorchen. Die Mit-
glieder eines kammermusikalischen Ensembles bilden in der Regel wie-
derum andere Korpertechniken aus als die eines Symphonieorchesters.
Hiufig spielen sie stehend und nehmen mehr Bewegungsraum in An-
spruch als ihre beengt sitzenden Kollegen aus dem Orchester. Der En-
semblespieler steht, was sein Bewegungsverhalten angeht, gewisserma-
Ben zwischen dem Orchestermusiker und dem Instrumentalsolisten, auf
den allein sich im Folgenden unsere Ausfithrungen bezichen.

Anders als Orchestermusiker und Ensemblespieler, deren Bewe-
gungsradius allein schon durch den Kérper des Nachbarn begrenzt wird,
hat der Solist durch seine Bewegungen buchstiblich den eigenen »Spiel-
Raum« zu definieren. Der Solist — so will es die grundsiitzlich heute noch
maBgebliche Tradition der biirgerlichen Konzertkultur des neunzehnten
Jahrhunderts - tritt, insbesondere wenn er Virtuose ist, als einzigartiges
Individuum auf, das durch eine die Grenzen des Gewdhnlichen spren-
gende kiinstlerische Begabung ausgezeichnet ist. Seine Darbietung er-
schopft sich nicht im Hérbaren, sondern ist zugleich Schauspiel fiir das
Auge. Seine hidufig raumgreifenden, fast immer aber auffilligen Bewe-
gungen beim Spiel gehdren zum »Spektakel«. Sie beeintriichtigen den ds-
thetischen Genuss nicht - im Gegenteil: sie vermdégen ihn gar zu verstér-
ken. Diese wohlwollende Sicht auf den Instrumentalvirtuosen, der sein
Sich-Bewegen geradezu ausstellt, ist allerdings recht neu. Dies wird
deutlich, wenn man instrumentaldidaktische Texte aus dem 18. Jahrhun-
dert daraufthin befragt, was sie den Schiilern im Hinblick auf die »Tech-
niken des Korpers« empfehlen.

Was wir »Rest« genannt haben, nimlich diejenigen Bewegungen des
Musikers, die aus spielékonomischer Sicht Gberflissig sind, da sie nicht
zu den fiir die Klangerzeugung notwendigen Spielbewegungen gehéren,
haben offenbar bereits im 18. Jahrhundert das besondere Interesse der
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Musikpiddagogen erweckt, bilden sie doch einen wichtigen Gegenstand
der Instrumentalschulen der Aufkliarung. Diese an Musiklehrer ebenso
wie an Laienmusiker gerichteten, systematisch aufgebauten Lehrwerke
traten im Zuge der allgemeinen Literalisierung allmiéhlich an die Stelle
der Etiidensammlungen oder Tabulaturen, die keine ausfiihrlichen spiel-
technischen Hinweise oder gar weitergehende Reflexionen {iber das Mu-
sizieren als Kunst enthielten. Unter dem Titel L’ART DE TOUCHER LE
CLAVECIN verdffentlichte im Jahr 1717 der Komponist und Cembalist
Frangois Couperin das »erste eigentliche Klavierlehrbuch« (Linde 1961:
7). Dort erfihrt der Schiiler:

»Sitzt man am Clavecin, so drehe man den Kérper ein klein wenig nach rechts,
die Knie seien nicht krampfhaft geschlossen, die Fiie halte man nebeneinan-
der, den rechten Fuf} aber besonders nach aufBlen. / Das Schneiden von Grimas-
sen kann man sich selbst abgewdhnen, indem man einen Spiegel auf das Pult
des Spinetts oder des Clavecin stellt. / [...] / Es ist besser und schicklicher, den
Takt weder mit dem Kopfe. noch mit dem Korper oder den Fiilen anzugeben.
An seinem Clavecin soll man eine gefillige Miene zur Schau tragen. / Man hef-
te den Blick nicht starr auf einen bestimmten Gegenstand, schicke ihn aber
auch nicht allzusehr ins Leere: endlich - man blicke die Gesellschaft, so eine
vorhanden ist, an, als ob man gar nicht anderweitig beschiiftigt wire.« (Coupe-
rin 1961: 11)

Couperin hielt es demnach fiir unerlisslich, dem Schiiler die Notwendig-
keit der Selbstkontrolle nahezubringen. Nur solche Bewegungen sind er-
laubt, die im Hinblick auf das Ziel der richtigen Tonerzeugung unab-
dingbar sind, alle anderen werden als »unschicklich« bewertet und sind
deshalb rigoros auszumerzen. Die Forderung, eine »gefillige Miene« zu
zeigen und den Blick nicht aufdringlich auf die »Gesellschafi« zu rich-
ten, verweist auf das Verhiltnis zwischen Musiker und Publikum im
frithaufklidrerischen Musikbetrieb. Der Musiker, der normalerweise zur
Unterhaltung adliger Gesellschaften spielt - und zwar nicht etwa auf ei-
nem Podium und auch nicht vor schweigenden Zuhérern —, gehort im
weitesten Sinne zum Dienstpersonal. Er steht somit in der sozialen Hie-
rarchie unter denen, die ihm zuhéren, und ist nicht Mitglied ihrer Gesell-
schaft. Als Person soll der musikalische Lakai nicht in Erscheinung tre-
ten, und schon gar nicht soll er das Publikum mit den physischen Herstel-
lungsbedingungen seiner Musik belidstigen. Die »Restbewegungen« des
Kérpers, in denen der Musiker als Subjekt kenntlich wird, miissen daher
so vollstandig wie nur méglich zum Verschwinden gebracht werden.
Couperins didaktisches Werk ist ein Vorldufer der nur wenige Jahr-
zehnte spéter entstandenen, weitaus wirkungsmichtigeren Instrumental-
schulen der Empfindsamkeit. Um die Mitte des 18. Jahrhunderts propa-
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gierten die empfindsamen Musikisthetiker die Abkehr vom musikali-
schen Mimesis-Prinzip. An die Stelle der bis dahin giiltigen Vorstellung,
die zentrale Aufgabe des Musikers bestehe darin, mit musikalischen Mit-
teln Affekte nachzuahmen, trat als neues Ideal der »Ausdruck« von Lei-
denschaften. Der Zuhérer sollte vom musikalischen Vortrag vor allem
emotional gerithrt werden, und Rithrung, so liest man in Carl Philipp
Emanuel Bachs VERSUCH UBER DIE WAHRE ART DAS CLAVIER ZU
SPIELEN, konnte ein Musiker nur dann, wenn er selbst geriihrt war.” Aus
diesem Empathie-Konzept ergibt sich fiir Bach auch eine neue Sicht auf
die von Couperin noch pauschal fiir unerwiinscht erklirten unwillkiirli-
chen Korperbewegungen: Wenn der Musiker »dieselbe [!] Leidenschaf-
ten« empfinden soll, die »der Urheber eines fremden Stiickes bey dessen
Verfertigung hatte«, kann er gar nicht umhin, so meint Bach, seinen
Korper ins Spiel zu bringen: »Dal alles dieses ohne die geringsten Ge-
behrden abgehen kénne, wird derjenige blof ldugnen, welcher durch sei-
ne Unempfindlichkeit gendthigt ist, wie ein geschnitztes Bild vor dem
Instrumente zu sitzen. So unanstindig und schidlich heBliche Gebihrden
sind: so niitzlich sind die guten, indem sie unsern Absichten bey den Zu-
hérern zu Hiilfe kommen.« (122f.)

Bach hat seine im Vergleich zu Couperin mildere Sicht auf die »Ge-
bihrden« des Musikers in einer Zeit entwickelt, die dem Musiker einen
neuen Status einriumte: Um die Mitte des 18. Jahrhunderts entwickelte
sich in Konkurrenz zum adligen ein biirgerliches Musikleben, in dem der
Musiker nicht mehr als Lakai auftrat, sondern als Freund unter Freunden.
Das Verhiltnis zwischen Musiker und Publikum wandelte sich also: Der
Musiker wurde — zumindest in den kunstinteressierten biirgerlichen Krei-
sen - als vollwertiges Mitglied der Gemeinschaft akzeptiert. Aus Bachs
Sicht ist es Aufgabe des Instrumentalisten, den Gleichklang der Gemiiter
herzustellen und als musikalischer Vermittler sogar den abwesenden
Komponisten in den Kreis der Empfindsamen mit einzubeziehen.

Auch wenn in der Klavierschule im Hinblick auf den Umgang mit
der Korperlichkeit des Musikers ein freierer Geist zu wehen scheint, darf
doch nicht tibersehen werden, dass auch Bach im Sinne der Bewegungs-
effizienz nutzlose Koérperbewegungen nur nach MaBgabe einer strengen
Okonomie zulésst: Aus seiner Sicht sind sie Bestandteil des empfindsa-
men Ausdrucksverhaltens des Musikers und insofern notwendig, als sie
letztlich niitzlich sind: Sie dienen der optimalen Ubertragung des musika-

[E¥]

»Indem ein Musickus nicht anders rithren kann, er sey dann selbst geriihrt;
so mufd er nothwendig sich selbst in alle Affeckten setzen kénnen, welche
er bey seinen Zuhorern erregen will; er giebt ihnen seine Empfindungen zu
verstehen und bewegt sie solchergestallt am besten zur Mit-Empfindung.«
(Bach 1994: 122)
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lisch chiffrierten Sentiments vom Komponisten iiber die Schaltstelle Mu-
siker auf den Zuhorer. Alle EntduBerungen des Korpers, die dieser — im
Vergleich zur Zeit der Friihaufklirung immerhin erweiterten — Okono-
mic des Musizierens nicht gehorchen, bleiben weiterhin tabu, denn sie
verstoBen aus der Perspektive empfindsamer Asthetik gegen die Regeln
des »guten Geschmacks«. Verboten sind daher alle Arten von »Unarten,
wie es in Leopold Mozarts zur gleichen Zeit entstandenen GRUNDLICHEN
VIOLINSCHULE heilit, insbesondere

»das Bewegen der Violin; das hin und her Drehen des Leibes oder Kopfes; die
Kriimmung des Mundes oder das Riimpfen der Nase, sonderbar wenn etwas ein
wenig schwer zu spielen ist; das Zischen, Pfeifen oder gar zu vernehmliche
Schnauben mit dem Athem aus dem Munde, Halse oder Nase bey Abspielung
einer oder der andern beschwerlichen Note; die gezwungenen und unnatiirli-
chen Verdrehungen der rechten und linken Hand, sonderheitlich des Ellenbo-
gens; und endlich die gewaltige Bewegung des Leibes, wodurch sich auch oft
der Chor, oder das Zimmer wo man spielet erschiittert, und die Zuhérer bey
dem Anblicke eines so mithsamen Holzhauers entweder zum Geléchter oder
zum Mitleiden bewogen werden.« (Mozart 1995: 56f.)

Zu vermeiden ist jede Entgleisung, und zwar nicht nur, weil dadurch die
Klangschonheit beeintrichtigt werden kénnte, sondern weil unwillkiirli-
che Kérperbewegungen den ausfithrenden Musiker entbléBen und der
Peinlichkeit anheimgeben wiirden. Die peinlichen »Restbewegungen,
die Mozart aufzihlt — Drehungen, Kriimmungen, Zischen, Schnauben,
Nasertimpfen -, verweisen allesamt auf die tierische Natur des Men-
schen. Dieser freien Lauf zu lassen, wiirde eine Verletzung zentraler biir-
gerlicher Normen und damit letztlich den Ausschluss des Musikers aus
der biirgerlichen Gesellschaft bedeuten. Der empfindsame Gefiihlsaus-
druck muss deshalb paradoxerweise strengster rationaler Kontrolle unter-
liegen.” Die zur Empfindsamkeit erzogene Seele des idealen Musikers
bleibt damit im domestizierten Korper eingesperrt. »Reste« in der musi-
kalischen Bewegungsgleichung sind weiterhin unerwiinscht.

Inszenierter Kontrollverlust

Eine grundsitzlich verdnderte Sicht auf das Sich-Bewegen des Musikers
finden wir erst im 19. Jahrhundert, und zwar in den zeitgendssischen
Zeugnissen tiiber die Auftritte der grofien Virtuosen, allen voran Franz
Liszt und Niccold Paganini. Die mediale Konstellation hat sich funda-

3 Zu diesem Paradoxon vgl. auch Kaden 1993: 143.
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mental gedndert: Konzerte finden nicht mehr ausschlieBlich in adligen
Salons und biirgerlichen Wohnrdumen statt, sondern zunehmend in 6f-
fentlichen Silen. Der Instrumentalsolist hat inzwischen das Podium er-
klommen. Dieser Wechsel in eine erhéhte Position ist insofern signifi-
kant, als er wiederum ein verdndertes Verhiltnis zwischen Musiker und
Publikum anzeigt: Der romantische Virtuose ist nicht mehr Teil der Ge-
meinschaft derer, die ihm zuh&ren; er spielt vielmehr in auratischer Ferne
- auch dann, wenn er faktisch nicht mehr als einige Meter vom Publikum
entfernt ist. Als Kiinstler steht der genialische Virtuose nun auBlerhalb der
Gemeinschaft, die ihn als Idol bewundert und verehrt.

Im Ubrigen ist auch das Medium, das uns heute iiber das Sich-
Bewegen der Virtuosen in Kenntnis setzt, ein anderes geworden: Waren
bisher vornehmlich didaktische Werke unsere Quelle, so treten nun Au-
genzeugenberichte an deren Stelle. In ihnen berichten begeisterte Anhin-
ger von genialischen Individuen, die das Konzert fiir das Publikum zu ei-
nem rauschhaften, singuliren Ereignis zu machen vermdgen — einem Er-
eignis nicht zuletzt fiir das Auge. Liest man die Berichte iiber die Aufirit-
te des »Teufelsgeigers« Paganini, so fillt auf, dass tiber sein Aussehen
und iiber seine Bewegungen mindestens ebenso viel reflektiert wird wie
iiber das klangliche Ereignis seines Spiels. Immer wieder betonen die
Zeitgenossen den Kontrast zwischen Paganinis krinklicher, ja fast lei-
chenhafter Erscheinung und der Lebendigkeit seiner Bewegungen im
Augenblick des Spiels. Dabei scheint sein Korper sich zu bewegen, ohne
dass sein Geist noch in der Lage wire, Kontrolle {iber thn auszutiben.
Max Julius Schottky schreibt:

»Er ist so mager, daB man nicht fiiglich magerer seyn kann [...]. Kaum scheint
er in der Kleidung zusammenzuhiingen, und macht er seine Verbeugungen, so
bewegt sich der Korper auf eine sonderbare Art, dafl man alle Augenblicke
fiirchtet, die Fiile kénnten sich vom Rumpfe trennen, und der ganze Mensch
wiirde in einen Knochenhiigel zusammenstiirzen. Beim Spiel ist der rechte Ful}
vorgeschoben, der, wenn die Passagen lebhafter werden, mit an’s Komische
grenzender Heftigkeit den Takt angiebt, ohne dal} aber das Gesicht etwas von
seiner Abgestorbenheit verlore, auBler wenn es sich fiir den Beifallsdonner zum
sonderbaren Licheln verziehr, wo sich allmihlig die Lippen wunderlich ver-
schieben und die Augen, zwar mit einigem Selbstgefiihl, aber doch nicht ohne
Gutmiithigkeit nach allen Seiten blinzeln. Bei schwierigen Stellen bildet sein
Korper eine Art Dreieck, da sich der Leib dann iibermiBig einbiegt wihrend
der Kopl und der rechte Full voranstehen.« (Schottky 1909: 2) [Hervorh. d.
Verf]

Paganinis Bewegungen scheinen sich im Spiel zu verselbstindigen, die
Glieder seines Korpers scheinen sich der Willkiir des Musikers zu ent-
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zichen: Nicht er bewegt sich, sondern seine FiiBe, sein Gesicht, seine
Lippen, seine Augen bewegen ihn. Darliber hinaus gehorchen seine Be-
wegungen keiner spieltechnischen Okonomie mehr; sie sind schlicht »ii-
bermiiBig«. Dieses UbermiBige wird nun aber vom Publikum nicht mehr
als anstoBig empfunden, sondern im Gegenteil: Gerade in den Bewe-
gungsexzessen, d.h. in der Uberschreitung der Grenzen des Wohlanstin-
digen und zugleich der spieltechnischen Okonomie, erkennt es den un-
triiglichen Beweis dafiir, dass hier das Ideal unbegrenzten Selbstaus-
drucks verwirklicht sei.

Abb. 1: DER TEUFELSGEIGER. Zeichnung von J. P. Lyser, Hamburg 1830

Fiir Johann Christian Lobe ist es denn auch die Fihigkeit, im Vortrag die
eigene »Seele« zu geben, die Paganini einzigartig macht:

»Dieses Seelische ist es, [...] was seinem Tone jene eigentiimliche Charakteris-
tik gibt und deshalb unnachahmlich bleiben wird, weil er nur seine Seele reden
LiBt, nur sein Ich ausspricht. Er hat ndmlich seine Violine zum Sprechorgan
seiner innersten Empfindungen und seines eigentiimlichen Gemiits- und Bil-
dungszustandes gemacht. Was in seinem Innern vorgeht, driickt das Instrument
mit seltener Wahrheit, Treue und Innigkeit aus [...].« (Lobe zit. nach Kapp
1969: 1261)

Die Befreiung des Musikers aus dem Korsett der Bewegungsokonomie
geht also einher mit der Entstehung einer neuen Vorstellung vom Kiinst-
ler: Der Musiker als Virtuose ist demnach nicht mehr Diener der Musik,
vielmehr dient die Musik thm. Der wohlkalkulierte Kontrollverlust ver-
hilft ihm, so will es die zugrunde liegende dsthetische Ideologie, zur
vollkommenen Selbstaussprache. Der Zuhérer, der im romantischen
Konzertbetrich immer zugleich Zuschauer ist, wird dabei in die Position
eines Voyeurs versetzt, der sich am Exhibitionismus des Kiinstlers be-
rauscht. Gerade in den nicht mehr domestizierbaren Bewegungen, in der
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schamlosen Ausstellung von Kérperlichkeit, offenbart sich ihm die Sub-
jektivitit des genialischen Individuums.

Dieses Phinomen lisst sich auch am Beispiel Franz Liszts nachvoll-
zichen, der - abgeschen von Paganini — wie kein anderer den Typus des
romantischen Virtuosen verkérpert. Fiir Dieter Hildebrandt, Autor eines
populiarwissenschaftlichen Standardwerks tiber die Geschichte des Kla-
vierspiels im 19. Jahrhundert, ist Liszts auBergewshnliche Suggestions-
kraft in hohem Mafle darauf zuriickzufiihren, dass es ihm gelungen sei,
»das Klavier zum Schauplatz eines Dramas« zu machen, in dem »alle die
Kiampfe, Leidenschaften, Naturgewalten und Todesritte« nicht allein in
der Musik, sondern auch in Mimik und Gestik dargestellt wiirden: »Da
gibt es Gebirden bis hin zur Ungebirdigkeit, Spriinge nicht nur auf den
Tasten, sondern auch Spriinge vom Stuhl, Windungen wie die einer Py-
thia, da wandert der Kopf immerzu hin und her wie der eines Zuschauers
beim Tennis, da gibt es Kadenzen des ganzen Kérpers [...], Arm-
Ekstasen iiber donnernden Akkorden [...].« (Hildebrandt 2002: 207)

Wie die Auftritte Paganinis waren auch die Liszts fiir die Zeitgenos-
sen in hohem MaBe visuelle Ereignisse. So schreibt Heinrich Heine tiber
den jungen Liszt: »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
triuften gleichsam vom dargestellten Platzregen.« (Heine 1994: 425)

Fiir Robert Schumann, ein Augenzeuge wie Heine, ist das Bewe-
gungsbild, das der Virtuose dem Zuschauer zeigt, gar integraler Teil der
Asthetik des Lisztschen Klavierspiels: »In Secundenfrist wechselt Zartes,
Kiihnes, Duftiges, Tolles: das Instrument glitht und spriiht unter seinem
Meister. [...] Aber man muB das héren und auch sehen, Liszt diirfte
durchaus nicht hinter den Coulissen spiclen: ein grofies Stiick Poesie
ginge dadurch verloren.« (Schumann 1914: 87) Schumann sieht bei Liszt
das neue Ideal der Selbstaussprache des Musikers in reinster Form ver-
wirklicht: »Es ist nicht mehr Clavierspiel dieser oder jener Art, sondern
Aussprache eines kithnen Charakters tiberhaupt, dem zu herrschen, zu
siegen das Geschick einmal statt gefihrlichen Werkzeugs das friedliche
der Kunst zugetheilt.« (Ebd.)
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Abb. 2: Karikatur eines Liszt-Aufirittes (Berlin 1842)

Das exzessive Bewegungsspiel der grolen Virtuosen Paganini und Liszt
erleben die Zeitgenossen somit als Ausdruck im psychologischen Ver-
standnis: Das, was wir »Rest« genannt haben, ist fiir den romantischen
Zuhérer/Zuschauer nicht mehr, wie in der Epoche der Empfindsamkeit,
unvermeidliche Begleiterscheinung bei der Ubermittlung musikalischer
Botschaften vom Komponisten iiber den Musiker zum Publikum, son-
dern Vehikel der »leidenschaftlich aufgestiirmten Seele«” des Virtuosen.
Die romantische Ideologie besagt: Gerade durch das Uberfliissige, durch
den aus der Bewegungsdkonomie ausbrechenden Kaorper, »spricht« das
Genie. Indem es den Kontrollverlust zum Ereignis macht, fithrt es den
Zuschauern ihr Gefangensein in den Normen biirgerlicher Wohlanstin-
digkeit vor. Sie werden Zeugen einer Entfesselung der Leidenschaften,
die ihnen selbst nicht zusteht. Um so groBer ist der voyeuristische Ge-
nuss.

Glenn Gould auf DVD

Wie eingangs schon erwihnt, gehorcht der heutige Konzertbetrieb und
damit auch der Auftritt des Virtuosen theatralen Regeln, die im Wesent-
lichen in der ersten Hilfie des 19. Jahrhunderts ausgeformt worden sind
(vgl. dazu auch Brandstetter 2002: 214). Das klassische Konzert von
heute ist insofern nichts anderes als ein Zitat des 19. Jahrhunderts.
Zugleich ist es fiir das Musikleben ein Nebenschauplatz geworden, wih-
rend der Tontrigermarkt den eigentlichen Schauplatz darstellt. Die All-
hérbarkeit der Musik im Zeitalter ihrer digitalen Brennbarkeit aber hat
das Bediirfnis, den Musiker beim Spiel zu sehen, nicht gemindert, und
der technische Fortschritt hat dafiir gesorgt, dass uns der Musiker durch

4 Ludwig Rellstab: Franz Liszt. Berlin 1842. Zit. n. Démling: 1985

226



»KADENZEN DES GANZEN KORPERS« — DAS SICH-BEWEGEN DES MUSIKERS

Film- und Fernsechaufnahmen, zunchmend auch iber das Internet, heute
so nah vor Augen gebracht wird wie nie zuvor, Dass in Zeiten eines im-
mer hirter werdenden Kampfes um die Aufmerksamkeit der Medien der
Aspekt der kalkulierten Inszenierung des eigenen Bewegungsverhaltens
eine immer groBere Rolle spielt, versteht sich fast von selbst. So ist die
Visualisierung stilisierter Bewegung inzwischen Bestandteil wohlausge-
feilter Marketingkonzepte der jeweiligen Plattenfirmen.

AufTillig ist dabei, dass — wie hier im Falle des chinesischen Klavier-
Popstars Lang Lang — nicht selten gerade solche Bewegungsbilder aus-
gewiihlt werden, die den Musiker zwar in Bewegung, aber auBerhalb des
Spielvorgangs zeigen.

Abb. 3: Der chinesische Pianist Lang Lang

Auch wenn Rituale der Selbstinszenierung, auch der Inszenierung der ei-
genen Kérperbewegungen, heute mehr denn je zuvor die Medienauftritte
groBer Virtuosen kennzeichnen, so hat sich doch insofern seit den Zeiten
Liszts und Paganinis nicht viel geindert, als die Inszenierung im Kemn
immer noch auf dem Ausdrucksparadigma beruht: Wo ein ekstatisches
Gebaren kalkuliert eingesetzt wird, geschicht es mit der Intention, das
tradierte Stereotyp des genialischen Individuums beim Betrachter zu ak-
tivieren. Insofern wird auf das Konzept »Bewegung als Ausdruck von
Innerlichkeit« auch da Bezug genommen, wo Bewegung zum reinen
Oberflichenphinomen geworden ist. Mag der Konsument auch heute
nicht mehr in jedem iiberragenden Virtuosen ein Genie erkennen, so ist
doch der Glaube geblieben, dass die mehr oder weniger ekstatischen Be-
wegungen, die die modernen Virtuosen kultivieren, eine besondere Spra-
che sind, in denen die Musiker sich selbst artikulieren.

Der legendire kanadische Pianist Glenn Gould, dessen »Restbewe-
gungen« wir im Folgenden genau zu beschreiben versuchen, hat die so-
eben skizzierte mediale Entwicklung frither als andere erkannt und mit
groBer Konsequenz in seiner eigenen Musizierpraxis vollzogen: 1964
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verkiindete er seinen endgiiltigen Abschied vom éffentlichen Konzertpo-
dium und war fortan nur noch via Schallplatteneinspiclung fiir sein Pub-
likum zu héren. Dieser Abschied lidsst sich als bewusster Bruch mit der
empfindsam-romantischen Tradition verstchen: Indem Gould freiwillig
auf das Podium verzichtet, 16st er auch sein Publikum auf und vollzieht
die radikale Re-Privatisierung des Musizierens. Die Idee einer Kommu-
nion der Seelen im gemeinsamen Musikerlebnis ist damit aufgekiindigt.
Gould zieht gewissermalien eine Wand zwischen sich und dem Publikum
auf.

Bekanntlich aber 6ffnete der angeblich so o6ffentlichkeitsscheue
Gould sein Tonstudio bereitwillig fiir Kamerateams, die ihn bei seinen
Einspielungen filmen sollten. So hatte die Offentlichkeitsflucht des Ere-
miten Gould zur Folge, dass sein Spiel auch visuell bestens dokumentiert
ist. Die Kamera inszeniert seine Spielbewegungen in GroBaufnahme und
zeigt sie in Einstellungen auf Hinde, Gesicht, Profil und iiber die Schul-
ter. Die mediale Konstellation, unter der wir uns dem Sich-Bewegen des
Musikers anzuniihern vermégen, hat sich damit ein weiteres Mal geiin-
dert: Wihrend das Agieren Liszts und Paganinis uns wie den meisten
Zeitgenossen allein durch schrifiliche Berichte zugiinglich ist und nur
den unmittelbaren Augenzeugen als einmaliges, rauschhaftes Ereignis er-
fahrbar war, kénnen wir Goulds Spiel jederzeit im Wohnzimmer betrach-
ten, von allen Seiten, immer wieder, im schnellen Vor- und Riicklauf und
— wie hier im Text - als Standbild.®

Auffillig im Hinblick auf Goulds »Technik des Korpers« ist schon
die Art, in der der Pianist am Klavier Platz nimmt: Von Beginn seiner
Karriere an safl er nie anders denn auf einem von seinem Vater eigens
priparierten Klappstuhl, der den Pianisten auf eine niedrigere Sitzhéhe
bringt, als sie gewthnliche Klavierhocker einzunehmen gestatten. Abge-
sehen von dem kuriosen Gegenstand selbst, dessen Wert fiir die Image-
pflege als erstes Zeichen von Schrulligkeit sicher frith erkannt worden ist
— eine Reproduktion ist neuerdings unter www.glenngould-chair.com zu
erwerben —, ist die so zustande kommende Sitzhaltung duBerst unge-
wohnlich, und kein Klavierlehrbuch wiirde sie empfehlen: Die Unterar-
me bilden keine Waagerechte, sondern sind vom Handgelenk zu den Ell-
bogen hin abwirts geneigt, was fir Kraftibertragung und Kontrolle der
Finger eigentlich ungtinstig sein miisste; die leicht angehobenen Schul-
tern verstirken den Eindruck einer recht unbequemen Position, ganz so,
als musste ein kleines Kind von einem Erwachsenenstuhl aus auf dem
Esstisch hantieren.

5 Alle Abbildungen zu Glenn Gould sind Standbilder aus Bruno Monsainge-
ons Film Glenn Gould. The Alchimist, der 1974 entstanden und 2002 bei
EMI Classics als DVD erschienen ist.
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Abb. 4: Glenn Goulds Haltung

Selten wird man erleben, dass ein virtuoser Pianist Gelegenheit findet,
eine Hand fiir tiberschiissige Nebenbewegungen zu verwenden; Gould
aber tut dies. Zu Beginn eines Confrapunctus aus Bachs KUNST DER
FUGE etwa vollfiihrt seine Linke, wihrend seine Rechte den einsamen
ersten Themeneinsatz spielt, beschworend anmutende Bewegungen {iber
der Klaviatur, als dirigiere die eine Hand die andere. Sobald der Comes
einsetzt, lige es nahe, die hinzugekommene zweite Stimme mit der ande-
ren Hand zu spielen — Gould aber nimmt die Schwierigkeit in Kauf, al-
lein mit der Rechten beide Stimmen auszufiihren, um der Linken noch
linger zu gestatten, im musikalischen Gewebe unsichtbare Netze zu
spinnen.

Abb. 5: Glenn Gould »dirigiert«

Auch nachdem der dritte Stimmeneinsatz die Linke doch zuriick auf die
Tasten geholt hat, bleibt Goulds Kopf weiter in Aktion. Dicht tiber die
Tasten gebeugt, verfolgt er mit groBter Aufmerksamkeit sein eigenes
Spiel; hiufig formen die Lippen rhythmische Plosivlaute, mitunter ent-
steht sogar horbarer Gesang, teils in langgezogenen Kantilenen, teils

229



VERA VIEHOVER UND STEPHAN WUNSCH

wiederum in Staccato-Rhythmen, begleitet von erregtem Kopfschiitteln.
Zu sagen, Gould sdnge mit, trife nicht ganz zu, denn vielfach ist sein Ge-
sang nicht als Teil des Klavierparts identifizierbar. Es scheint eine Art
Meta-Musik zu sein, die aus ihm hervorbricht.

Abb. 6: Glenn Gould psingt«

So lassen sich Goulds Bewegungen keineswegs als unmittelbarer Reflex
auf die erklingende Musik beschreiben. Sicher vollzieht er sichtbar die
Tempi mit, reagiert auf Themeneinsitze und Modulationen, doch er brei-
tet kein Gefiihlsgemilde vor uns aus. Seine emotionale Gestimmitheit
bleibt tiber die Dauer des Spiels weitgehend konstant, wir sehen ihn nicht
jubelnd emporgehoben oder in Schmerz niedergedriickt. Keine seiner
Bewegungen ldsst sich angemessen als Ausdruck eines in der gespielten
Musik codierten Gefiihls beschreiben, wie es der empfindsamen Pro-
grammatik entspriche.® Ebensowenig aber lassen die Aufnahmen die
Deutung zu, Gould verwirkliche in seinem Bewegungsverhalten die ro-
mantische Idee der Selbstaussprache des Individuums. Was nidmlich sagt
der Bewegungshabitus, den wir beim klavierspielenden Gould beobach-
ten konnen, lber Gould als Persénlichkeit? Seine Bewegungen beim

6  Gould selber widerspricht der empfindsamen Vorstellung von der Musik
als ener Gefiihlssprache, wenn er den Pianisten mit einem »Pawlowschen
Hund« wergleicht: »Vielleicht, wie Pawlowschen Hunden, schaudert es
uns, wenn wir eine vorgehaltene Terzdezime erkennen, und es wird uns
warm bei dem sich auflésenden Dominantsextakkord, eben weil wir wis-
sen, daf} es das ist, was von uns erwartet wird, eben weil wir zu diesen Re-
aktionen erzogen worden sind. Vielleicht deshalb, weil wir uns haben be-
eindrucken lassen von unserer eigenen Fahigkeit zu reagieren. Vielleicht
steckt nicht mehr dahinter, als daBl wir Gefallen gefunden haben an uns
selbst — daf} die ganze Wirkung von Musik die Vorfilhrung einer Reflex-
wirkung ist.« (Gould 1987: 21)
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Spiel wiirden, erlebte man sie an einem Menschen, der gerade nicht an
einem Klavier sitzt, sicher als starke Verhaltensauffilligkeit eingestuft.
Sie dhneln am ehesten manischen Tics, die an Menschen zu beobachten
sind, die in eine Welt von Wichtigkeiten versunken sind, die flir andere
unverstindlich bleiben miissen. Wenn sie denn eine Sprache darstellten,
so wiire dies eine »Privatsprache« und als solche nach Wittgenstein un-
mdoglich, da im wortlichen Sinne »nicht zu gebrauchen«. Unsere Zweifel
an der romantischen Ideologie der »Rest-Bewegungen« als Selbstaus-
druck werden noch verstirkt, wenn wir im selben Film in einer Inter-
view-Sequenz einen entspannt parlierenden Gould sehen, der sich in Hal-
tung und Gebaren von dem klavierspielenden Gould erheblich unter-
scheidet.

Vor der Folie des Gouldschen Sich-Bewegens, das sich der Deutung
als »Ausdruck von etwas« - seien es musikalisch codierte Leidenschaf-
ten, sei es die »Seele« des Spielenden - radikal verweigert, offenbart sich
das Ideologische der empfindsamen wie auch der romantischen Vorstel-
lung des Instrumentalmusikers: Fiir die »Restbewegungen« des Musikers
Gould scheint es keine Ubersetzung in eine andere Sprache zu geben. Sie
unterscheiden sich in threr Gestalt, nicht aber in ihrer Bedeutung — denn
offenbar haben sie keine. Wir nehmen sie wahr als Zeichen ohne Inhalt,
Ausdruck ohne Gehalt. Wollten wir sie Gesten nennen, so wéren diese
nicht-intentional, denn sie haben ganz offensichtlich weder den Zweck,
musikalische Gehalte zu verdeutlichen, noch den, seelische Befindlich-
keiten mitzuteilen.

Gould, der im etablierten Musikbetrieb bewusst als Ketzer auftritt
und durch seine Verweigerungshaltung die etablierten Rituale der »klas-
sischen Musik« um so sichtbarerer macht, zwingt uns wie kein anderer,
das mediale Apriori unserer Wahrnehmungen zu reflektieren. Wir sehen
ihn auf niichternem Bildschirm, aller ésthetisch-ideologischen Vorgaben
bereinigt — so scheint es uns. Doch der durch die DVD ermdéglichte Blick
auf Goulds Spiel ist keineswegs objektiver als die medialen Konstellatio-
nen vergangener Jahrhunderte. Wir spulen den Film vor und zuriick, be-
trachten Goulds Hinde in GroBaufnahme und sezieren so sein Bewe-
gungsverhalten mit kithlem Blick. In unseren geschlossenen Wohnzim-
mern sitzend, schauen wir in Goulds geschlossenes Tonstudio — von Mo-
nade zu Monade. Unter diesen medialen Bedingungen zeugen die »Rest-
bewegungeny, die in der Vergangenheit mit so viel Gehalt beladen wor-
den waren, nur mehr von Fremdheit, Leere und Privatisierung. Hérten
wir Gould jedoch im Hintergrund einer Tafelrunde der Frithaufklirung
musizieren, wiirden uns seine Bewegungen gar nicht zu Bewusstsein
kommen, vermutlich wiissten wir nicht einmal seinen Namen, Spielte er
um 1750 im Kreis unserer Freunde, erkennten wir in ihm eine empfind-
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same Seele und in seinen Bewegungen den Ausdruck davon. Sihen wir
ihn als Tastengenie auf ¢inem Podium, schliige er uns mit seinem Cha-
risma in seinen Bann und wir sihen in seinem Gebaren die Aufierungen
cines Subjekts hors du commun.

Der vermeintliche »Gehalt« der »Restbewegungen« erweist sich da-
mit als Effekt der jeweils herrschenden isthetischen Ideologie und ihrer
medialen Produktionsbedingungen. Mit diesen aber ist sie so untrennbar
verkniipfi, dass der archimedische Punkt jenseits aller kontingenten Be-
dingungen unerreichbar bleibt. In das, was zu verschiedenen Zeiten ein
Musikerlebnis ausmacht, ist die jeweils zuldssige »Restbewegung« sol-
cherart integriert, dass sie eben letztlich keinen Rest darstellt. Wenn
niamlich die MaBgaben eciner rein technisch verstandenen Spielékonomie
allein die Dimensionen eines Konzertereignisses nicht hinreichend be-
schreiben konnen, dann riickt das, was peripher erschien, zuletzt in des-
sen Zentrum: Das Sich-Bewegen des Musikers steht im Schnittpunkt der
Koordinaten, die das Konzert als Ereignis ausmachen.

Seit Carl Philip Emmanuel Bachs Zugestiindnissen an die »anstindi-
gen« Gebirden hat keine herrschende Musizierdsthetik die »Restbewe-
gungen« giinzlich fiir unzulissig erkliren wollen; im Gegenteil: Die
Grenzen der Zulissigkeit wurden bestiindig erweitert. Diese Karriere ver-
lief im Gleichschritt zu der Entwicklung, mit der sich die biirgerliche
Musikkultur zunechmend als »klassische« verstand und ihren zentralen
Gegenstand, die Musik, in der Sphiire der Transzendenz verortete. Je
kithner nun die Transzendenzbehauptung wurde, die man der nunmehr
wklassischen Musik« zugestand, desto mehr Duldung, ja Bediirfnis ent-
stand fiir den kontrollierten Kontrollverlust am Instrument. Mit jeder die
Spiclokonomie verlassenden Bewegung aber bringt sich der sterbliche
Kérper des Musikers in Erinnerung: als ein bestindiges Dementi der
Geistigkeit klassischer Musik.

Mit den Brechungen der Moderne ist die Transzendenzbehauptung
der klassischen Musik unhaltbar geworden, so dass das heutige Fortleben
der Kulthandlungen des klassischen Konzertbetriebs zuweilen seltsam
anachronistisch anmutet. Glenn Gould zog daraus klug die Konsequenz
und markierte fiir sich allein das Ende einer Tradition. Doch stellen wir
uns zum Schluss die Alternative zu dieser radikalen Absage vor: eine
fortgesetzte Uberbietung der »Restbewegungen« als immer deutlicher
werdendes Dementi der Transzendenzbehauptung. Denkbar wire dieses
Dementi in letzter Konsequenz wohl nur so, wie Thomas Mann den letz-
ten Konzertversuch schildert, den Adrian Leverkiihn unternimmit:

»Wir sahen Trinen seine Wangen hinunterrinnen und auf die Tasten fallen, die
er, nal} wie sie waren, in stark dissonantem Akkorde anschlug. Dabei 6ffnete er

den Mund, wie um zu singen, aber nur ein Klagelaut, der mir fiir immer im Oh-
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re hingengeblieben ist, brach zwischen seinen Lippen hervor; er breitete, iiber
das Instrument gebeugt, die Arme aus, als wollte er sie umfangen, und fiel
plétzlich, wie gestofien, seitlich vom Sessel hinab zu Boden.« (Mann 1990:
663)

Hier vollzieht sich die »Kadenz des ganzen Kérpers« im wortlichen Sin-
ne: der Tod des Musikers am Instrument. Auf diese letzte Konsequenz
aber verweist schon die kleinste Schweifiperle des Geigers beim Mozart-
Konzert, Die gemeinsame Karriere von Transzendenzbehauptung und
»Restbewegung« zeigt, dass diese ein fiirs Ganze unverzichtbares Skan-
dalon darstellt: das E7 in Arcadia ego der klassischen Musik.
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