Uber ein Prélude von Sergej Rachmaninow

Bach hat angefangen!

Als er mit den beiden Banden des Wohltemperiertavikrs das Neuland beschritt, Pralu-
dien und Fugen in sdmtlichen Dur- und Molltonaizerkomponieren, legte er den Grundstein
fur ahnlich enzyklopadisch ambitionierte Projektecimfolgender Komponisten und positio-
nierte die Messlatte hoch. Zwar geriet die Fuge,lbdii Bach noch unmittelbar an das Prélu-
dium gekoppelt war, modebedingt bald aus dem Fadlassschopferischen Interesses — das
Praludium wurde als Gattung verselbstandigt undtdiéald nicht mehr zwingend dem mu-
sikalischen Vorbereiten eines zweiten Stiickes -h awodffnete Bach mit seinen beiden Zyk-
len eine andauernde Gattungstradition der Klavisikpund es ware zweifelsohne grob un-
gerecht, wollte man die Praludien des WohltemptemeKlaviers tatsachlich nur als unterge-
ordnetes Beiwerk zur Fuge sehen, als ein aus ingaivischer Praxis resultierendes Vorbe-
reiten einer ihnen nachfolgenden Hauptsache. Gedadeh die Vielfalt von Formideen,
Kompositionstechniken und Gefihlsregungen, die siciBachs Praludien zeigen, erweist
sich nicht nur seine Sorgfalt, sondern auch diedkat, oftmals abstrakte kompositorische
Aufgaben mit Leben, Sinn, Weisheit und Menschlichke fullen, da in den Sticken des
Wohltemperierten Klaviers sich sowohl unterschigiie kompositions- sowie spieltechni-
sche Anséatze ausgetiftelt finden lassen, als aiechetischiedensten Lebenssituationen musi-
kalisch dargestellt zu sein scheinen. Wir erleldos in den Praludien alle mdglichen Arten
der menschlichen Empfindungen, und eben diese laftigtkeit, mit der Bach diese Gattung
mit Eigenleben flllt, sie aus der dienenden Fumkbefreit, ist die Grundlage fir eben jenes
Eigenleben, welches sie spéater in den grol3en Rr&yklen von Chopin, Rachmaninow oder
Debussy entwickelt. Bei Schostakowitsch, Paul Hnitle oder Krzysztof Meyer gesellt sich
allerdings wieder, bewusst am Beispiel des Wohltnepten Klaviers ankniipfend, die Fuge
dazu. Aber auch in diesen Zyklen prasentiert sah raludium als Kompendium des Nach-
denkens Uber Tonartencharakteristiken, instrumesptifische Spieltechniken, kompositori-
sche Probleme und Darstellung unterschiedlichstete®zustande.

Das Préaludium oder Prélude ist also seit Bach miwdtir (nur) Vorspiel zu einer anderen mu-
sikalischen Form, sondern als Charakterstudie 8pragnschlicher Lebenserfahrung.

Ich méchte hier beispielhaft das Prélude Ges-Dpr,28 Nr. 10 von Sergej Rachmaninow
naher analytisch beleuchten und zeigen, wie inedi€attung kompositorische Idee, struktu-
relle Disposition, instrumentaltechnische Uberleggm und semantischer Gehalt ineinander
greifen.

Zwar sind die 24 Préludes Rachmaninows nicht urggith als ein Zyklus entstanden — das
berihmte erste Prélude Cis-Moll schrieb der 19ig@hikKomponist als Einzelwerk op. 3 Nr. 2,
dann folgte nach einer kompositorischen Krise,adie dem Misserfolg seiner ersten Sinfonie
resultierte, quasi als Heilung dieser schopferisciéunde u. a. die Sammlung der zehn
Préludes op. 23, und schlie3lich zur Vervollstandgdie dreizehn Stlicke des op. 32 — doch
weisen die Préludes in der Gesamtschau durch dmaturgisch durchdachte Aufeinander-
folge der unterschiedlichen Charaktere, durch gelgighe motivische Querverweise (man
beachte beispielsweise das Motiv des Siciliano-Rinyis’, welches mehrere Préludes mitein-
ander verbindet, auch wenn seine Verwendung verdehe Charaktere hervorbringt) sowie
durch immer wieder intelligente Reihung der Tomagee zyklische Anlage auf (das schick-
salhafte Cis-Moll des ersten Préludes wird am Eindein triumphales und vor Selbstbe-
wusstsein strotzendes Des-Dur gewendet; immer wigdd Dur- und Moll-Vertreter dessel-
ben Grundtons, Quintverhéltnisse oder paralleleaften miteinander gekoppelt). Das Ges-
Dur Prélude nun schlief3t die Sammlung op. 23 abarakterlich auf das vorausgehende vir-



tuose, verbohrt etidenhafte Prélude in Es-Molltsainnerlicht reagierend — bevor mit dem
folgenden C-Dur-Stick in tonartlichem und weserdrafkontrast das Opus 32 er6ffnet wird.
Zwar weist op. 23 Nr. 10 durchaus einige spieltestiire Kniffligkeiten auf (dazu weiter un-
ten mehr), doch erkennt man in diesem Stick, dag®aehmaninow nie um die bloRe Zur-
schaustellung inhaltsleerer Virtuositat geht (ndelutlicher wird dies beim technisch ganz
einfachen und sehr ,zart-naiven“ Prélude H-Dur @p.Nr. 11). Die Klaviertechnik ist nicht
Selbstzweck, sie wird oft zum Stimulus fur die ktarelle Erfindung. Inhalt und komposito-
rische Integritat stehen dariber hinaus im Vorderdy

Rachmaninow wird ja gerne nachgesagt, er sei esadver Filmkomponist gewesen, der sich
oft gefahrlich nah an den Grenzen zum Kitsch beaedielleicht lasst sich dieser Vorwurf
tatsachlich auf einzelne seiner Werke beziehenh dobeint er mir bei den Préludes gerade
nicht zu greifen, denn ich denke, die Sorgfalt, deit Rachmaninow die Schdnheit seiner me-
lodischen Einfélle (gerade auch in diesem Prélumesyfrukturelle Vielschichtigkeit einzuar-
beiten versteht, ist Garant dafiir, dass man iredi€rukturen immer neue Details und Zu-
sammenhange zu Tage fordern kann, dass also immdest von Unergrindlichkeit und
Unerklarbarkeit Ubrig bleibt, der sich dem zu sdlemeund oberflachlichen Verstehen ver-
weigert und so eine Vielzahl von Deutungen zulasstche letztendlich ein Werk von Quali-
tat, Geschmack und Kénnen auszeichnen und es dereéSples Kunsthandwerks oder des
Kitsches entheben. Nicht zuletzt sei darauf ver@nesvie wenig sich Rachmaninow als Pia-
nist selbst allzu sentimentale, weichzeichnendéhEiten erlaubte, wie viel Wert er auf ein
klares, strukturell bewusstes und analytisches| 3pgte. Das merkt man auch komposito-
risch seinen besten Klavierwerken, nicht zuletzt Be2ludes, an.

Analyse kann sich aus verschiedenen Perspektivemil®bjekt ndhern, kann Vorgefundenes
beschreiben, um sich dann die Frage der Deutursgeflen; oder man hat bereits eine klang-
liche Vorstellung, ein inneres Bild oder eine Ahguwom Sinn einer Komposition und ver-
sucht, dies anhand einer tiefer gehenden Analysesdolgen, zu vertiefen, ins Bewusstsein
zu bringen oder auch zu verwerfen. Im Falle diésétudes, welches ich immer wieder spiele
und Ube, erwuchs in mir beim Spielen das Geflihkeglange von mir eine bestimmte Art der
Interpretation. Diese ist dadurch gepragt, dassadiwahrend das Bedurfnis habe, die dritte
Zahlzeit vieler Takte zu dehnen. Der % Takt weist In meinem Empfinden ein inneres
Spannungsverhéltnis auf, das den Ublichen Betoweniggltnissen einer traditionellen Takt-
hierarchie entgegenlauft. Die Schwerpunkte liegg $iaufig auf der Drei, und das von An-
fang an und in einer Weise, dass man gar nicheswegzur Eins des folgenden Taktes weiter
schreiten mdchte. Bei genauerer Betrachtung stelit fest, dass hierfur die rechte Hand ver-
antwortlich zu machen ist, denn die Kantilene digkedn Hand scheint isoliert betrachtet in
ihrer klaren Auftaktigkeit selbstverstandliche Véithisse innerhalb eines % Taktes zu besta-
tigen. Mehr noch: sie ist in ihrer periodischen &agil3igkeit — zwei mal vier Takte mit ei-
nem halbschlissigen Vordersatz und einem zur fiirtfieife modulierenden Nachsatz gera-
dezu klassisch zu nennen (wobei, wenn man schorPeoiodizitat spricht, sowohl Vorder-
satz als auch Nachsatz in sich wiederum eine firS#gz typische Takt- und Motivaufteilung
aufweisen, also Phrase, Phrasenwiederholung, Bdtwmig mit Kadenzierung im Verhéaltnis 1
+1+2). (NB 1)

Vordersatz Nachsatz
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Aber wie verhalt sich die rechte Hand dazu? SiesdslieRlich die erste AuRerung des Stii-
ckes, beansprucht daher ein WahrnehmungsvorrearnWhan diese Figur lediglich hoért —
homophoner Akkordsatz eines repetierten Ges-DureAdds, dessen untere Stimme vom
Ton des’im Tetrachord zunges’ hochsteigt, dabei dd%, also den Leitton, wiederholt und

dadurch das Gefihl eines Vorhaltes zum Grundtokoaufnen lasst — dann vermutet man,
die Noten nicht kennend, drei Achtel Auftakt zuegirkins, welche durch den Vorhalt ge-
wichtet und definiert wird (NB 2).
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Unterstitzt wird diese Vermutung naturlich ganz lkeh durch das Crescendo zum Vorhalt
hin und das Diminuendo bei seiner Auflosung, au@ardladurch, dass dieser wiederholte
Ges-Dur-Akkord zunachst in einer instabilen Forsr@uartsextakkord beginnt, um dann auf
der vermeintlichen, durch den Vorhalt beschwertars i die Grundstellung eines Ges-Dur-
Dreiklangs zu munden. Der aufsteigende Tetracdesbesimpliziert eine latente aber nicht
ausgesprochene Akkordfolge Dominante-Tonika. Diesadgte An- und Abspannen ermdg-
licht ein ruhiges Atmen, wodurch der % Takt in zgkgbich lange Halften geteilt wird: je drei
Achtel einatmender Auftakt, je drei Achtel (ein Aeh+ 1 Viertel) ausatmender Abtakt. Die-
ses Modell kennt man beispielsweise vom zweiter &ait Klaviersonate C-Dur KV 330 von
W. A. Mozart, wo das Atmen fiir einen klassisch awsggenen, entspannt pulsierenden Cha-
rakter sorgt (NB 3).

Andante cantabile
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Aber der Blick in die Noten zeigt, dass dieses diet Bewegung, dieser Schwerpunkt gar
nicht eine Eins ist, sondern der dritte SchlagThiges, also derjenige, der im Dreivierteltakt
fur gewohnlich der leichteste ist (wenn es sichhhiom eine Mazurka handelt). Diese Ver-
schiebung scheint mir aber bedeutsam, was besodders zum Tragen kommt, wenn die
linke Hand mit der Kantilene einsetzt (in Tenorlage ein Cello): Da, wo in der rechten
Hand der Vorhalf-gesin die Grundstellung von Ges-Dur mindet, setze jamnt einemdes’

ein, erganzt also die rechte Hand wieder zu einedri@extakkord, dem etwas Schwebendes
eignet, zumal keine Auflésung im Sinne eines Domigaartsextvorhaltes folgt, sondern die
Melodie einfach im Quintfall zurgesauf die Eins des nachsten Taktes hinunter sinkt.



Ich mochte bewusst nictitinunter fallt schreiben, denn der schwebende Charakter dieses
Quartsext-Akkordes auf die Drei scheint den frdi@fi zu bremsen, der Melodie Flugel zu
verleihen, da alles Gewicht schon hier auf ihrtlielie nachfolgende Eins aber voéllig entlastet
scheint. Dadurch wird der Melodie, die fur sich gemmen durch ihre Auftaktigkeit sehr ziel-
strebig ware, ihr Ziel genommen. Es scheint, aleeves gar nicht notig, die Eins zu erreichen,
als wirde mehr Wert auf das unterwegs Sein aldasifAnkommen gelegt (NB 4).

£

Ich habe also durch diese Beobachtung das Gefindrgeen, dieses Prélude wolle sich dem
zielstrebigen Vorwartsgehen, welches Musik ja $@nn, entziehen, wolle den Zeitfluss ein
wenig anhalten, einfrieren. Diesem Gefuhl dienttnauch, dass die erste andere Harmonie,
die sich zum Ges-Dur dazugesellt, das terzverwaBdioll ist (T. 4). Die plagale Klangver-
bindung des Terzstiegs besitzt keinen funktiona®rang, keine Folgerichtigkeit wie ein
Terz- oder Quintfall. Auch so auf3ert sich Schwelidurch das B-Moll wird beispielsweise
auch zugelassen, dass der melodische Sextfalldesrzumf nicht dominantisch in den Leit-
ton fuhrt, welcher sich streng genommen nach obggdasauflosen misste. Ddsst hier die
Quinte von B-Moll und kann nach unten iesweiter gehen, verliert seine zwingende Rich-
tung (auch wenn die rechte Hand dazu wieder mit @estDur-Quartsextakkord beginnt).
Aber das Prélude ist absolut nicht frei von zialggeten Entwicklungen. Vielleicht kann
man sagen, dass sich nach diesem Beginn, derzigbtrebig sein will, Entwicklungen hin-
eindréangen in den Moment, worin man so gerne veghandchte.

Musiktheoretisch trocken ausgedriickt, folgt nun @esten periodischen acht Takten eine
Sequenz aus zwei mal vier Takten, die jeweils memi Quintfall und einer Dominant-
Tonika-Verbindung gipfeln. Nach der Vermollung @mminante Des-Dur, mit der diese acht
Takte beginnen, und wodurch dieses Des-Moll eingsdeminantischen Charakter erhalt,
fuhrt ein Es-Dur-Septakkord nach As-Moll. Das Gamzed eine Stufe tiefer sequenzierend
wiederholt und endet in Ges-Dur. Zugrunde liegb afe klassische VI-1l / V-1 Sequenz,
motivisch wie die Periode der ersten acht TakidienTaktlangen 1 + 1 + 2 aufgeteilt und klar
die Melodik des Beginns aufgreifend und weitereokeind (wobei die Entwicklung wieder
in der Tonika Ges-Dur endet, wahrend die Periodm jdie flnfte Stufe modulierte. Darin
liegt eine gewisse — wohl aber nicht Gberzubeweren Paradoxie, dass die geschlossene
Form der Periode hier harmonisch 6ffnet, die thésoatoffnende Form der Sequenz aber
einen harmonischen Schluss herbeifiihrt). Auch deear Hinsicht, beginnt das Prélude, sich
zu entwickeln: Zu Beginn fanden wir eine relatiaidd Trennung zwischen Melodie und har-
monischer Begleitschicht. Dass in dieser schon distbes Potential steckte (durch den auf-
steigenden Tetrachord) provoziert vermutlich danhsiun zur ,Cellokantilene” dazugesellen-
de ,Violinstimme*, welche sich ab Takt 12 mit Auftaaus der begleitenden Funktion der
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rechten Hand herauslost und in ein frei imitatdresc oder kanonisierendes Spiel mit der
Hauptstimme begibt (NB 5).
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Dies ist das Signal fur ein kontinuierlich sich differenzierendes Satzgeflecht, das die an-
fangliche Homophonie zur komplexen Polyphonie dafity den Satz quasi verflissigt. Ein
wenig vorweggreifend seien hierzu die weitereni@ain benannt: Ab Takt 35 mit Auftakt
werden drei selbstandige Stimmen polyphon gefihitder ist die (reprisenhafte?) Cello-
kantilene das Fundament, die zu Beginn im Akkomsatifgehende Melodiebewegung
(Tetrachord) hat sich verselbstandigt, im Diskairtwdie frei imitierende Violinstimme von
Takt 12 ff als kontrapunktische Gegenstimme weiteveckelt und zum bislang hdchsten Ton
des Stlckes b” — gefiuhrt (T. 41). Dazu gesellen sich noch Rudimeatde anfangs 3-4
stimmigen Akkordbegleitung (NB 6).
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Den polyphonen Hohepunkt (und den somit ansprudlssso klaviertechnischen Teil) finden
wir von Takt 49 mit Auftakt bis Takt 56, bei demimke Stimme mehr eine rein akkordische
Begleitfunktion Gbernimmt. Besonders kunstvoll ié kontrapunktische Mittelstimme in

B
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Oktaven (raffiniert auf beide Hande verteilt), wedceine expressive Seufzerkette aus Achtel-
noten in den Satz hineinwebt (NB 7).
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So vollgriffig und klanglich ausgeweitet diese Ragsals pianistischer Hohepunkt allerdings
auch sein mag, dynamisch ist sie wieder ins Piamdckgenommen. Damit ist der HOhe-
punkt der Steigerung in Hinsicht auf den kontragiscken Polyphonisierungsgrat gleichzei-
tig wieder ein Schritt zurlick. Das Ziel soll wohtht mit dem Holzhammer eingebléaut wer-
den, sondern es wird wieder ein wenig ausgebrddsse Momente des Ausbremsens gibt es
immer wieder: Sie waren fur die Anfangstakte chaagtisch, wo der allzu ungehinderte
Zug von der Drei auf die Eins des nachsten Taktsrbunden werden soll. Besonders deut-
lich wird dies aber auch in den Takten 19 (mit Akfj ff, denn hier ist eine klassische Steige-
rung auskomponiert, deren traditionelle Mittel 3rannungssteigerung (steigende Chromatik
in der Unterstimme der latent zweistimmigen Melodimtwicklung des Tonraums aus der
Tiefe in hohere Lagen, Abspaltungstechniken, Verltig der Motivlangen, Hemiole als
groter Moment der Verdichtung in den Takten 26/Qtkigerung der Dynamik und des
Grundtempos) eigentlich klar auf das Erreichenslmstimmten Zieles hinarbeiten (NB 8).

poco a poco accelerando . .
Ges-Dur Dreiklang (sorgt noch fiir Stabilitéit) jetzt auch oben Chromatik
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Doch der Takt 30 bremst mit einem Ritardando daspiceund miindet beim Tempo | (ei-

gentlich ein untrlgliches Zeichen fir das angekom@®ein) in einem fast vier Takte prolon-

gierten Dominantquartsextvorhalt, der nattrlichranoch nicht wirklich am Ziel ist, denn er

bedarf der Auflésung. Das eigentliche, das Erraiathes Ges-Dur im Takt 35, kommt, wo die
Steigerung langst wieder abgebrochen wurde. Und:déo Steigerung wurde Ges-Dur ka-
denziert, die Steigerung selbst fuhrt letztlichu-richts anderem als wieder Ges-Dur? Die
Entwicklung verlauft so etwas ins Leere, und demib@ntquartsextvorhalt, der als Bremse
fur die Steigerung wirkt, scheint wieder sagen allem: Warum denn tberhaupt irgendwo
ankommen? Das Schweben im Nirgendwo ist doch eleser!

Ich greife nochmals das Fragezeichen auf, weldatteshben hinter das Woréprisenhaftge-
setzt hatte. Kann man den Moment Takt 35 als Rejpezeichnen? Liegt hier die Wiederauf-
nahme eines A-Teiles innerhalb einer ABA-Form vbti? fehlt fir ein B ein Moment des
Abgesetztseins, des dezidiert Anderen, das sich wame und hinten unterscheidet. Am e-
hesten mag man dies vielleicht noch im Moment desg&ns erkennen, doch liegen die
Wurzeln der Entwicklung bereits in den ersten Taldethalten. Auch bringt die Entwicklung
nichts Neues, sondern arbeitet mit dem bekannteterdy fuhrt wieder zu Punkten zurick,
die eigentlich hinter sich gebracht wurden. Auadsdicheint mir dafir zu sprechen, dass die-
ses Prélude eigentlich in einem Zwischenbereichareen, gar nicht vorwérts- oder gar an-
kommen will. Also wurde der A-Teil gar nicht eigkch verlassen, nur innerlich bewegt. Er
kann so gesehen gar nicht als Reprise zurtickkehtam.kann hinsichtlich der Binnengliede-
rung der Phrasen auch zu einem anderen Schluss &omls die vorher konstatierte Aufein-
anderfolge einer achttaktigen Periode, einer akiiien Sequenz und der anschlieRenden
entwickelnden Abspaltung. Bezogen auf die klassisdhormkategorien Periode und Satz ist
es durchaus auch maoglich, die Takte 3-6 als Phdaselakte 7-10 als intensivierende Phra-
senwiederholung eines Satzes zu sehen, dessenivhaiivin der Sequenz zunéchst in 2 wei-
teren Viertaktern weiterentwickelt wird, um schlieR in den Takten 19-34 weiter in seine
Bestandteile aufgespalten zu werden. So gesehenrkan die gesamte Strecke bis Takt 34
als einen grofR3en Satz betrachten, der nicht zutedigen Liedform taugt. Folgt man dieser
Deutung, kommt man wieder zu dem Schluss, dasgekamte Entwicklung letztlich zu
nichts Neuem fiihrt, keinen Ubergang schafft, samtbei sich selbst bleibt um des unterwegs
Seins willen.

Zwei Dinge scheinen mir noch erwahnenswert: Zunereiwachst im Lauf des Stiickes die
Schwere von Vorhalten, ihre bittersii3e Seufzertfitaku Beginn sind sie noch in die Klang-

flache des repetierten Ges-Dur eingebettet, weddsm aber allméhlich komplexer, mehr-

stimmiger (Takte 14 und 18 etwa), nehmen in denérakdl bis 43 den ganzen Satz kontra-
punktisch anspruchsvoll in Beschlag (NB 9) und neackich dann mit jener bereits erwahn-
ten Mittelstimme ab Takt 49 wieder ganz leicht biehsam.
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Zum anderen sind noch die Takte 44 bis 46 wicltiglenen die Bewegung, die ja ohnehin
eine eher in sich kreisende ist, fur einen kurzeamdnt fast zum Erliegen kommt (Takt 44
wirkt mit seinem plotzlich homophonen Satz und déusweichen zur Il. Stufe gleichsam
wie ein bittendes Fragezeichen (NB 10).
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Wenn ich das Prélude spiele, dehnt sich in meinempftaden die Viertel Generalpause un-
endlich lang und wendet den Blick ins Innere degl8ts oder des Interpreten. Wobei jeder
Pianist oder Horer des Stiickes fur sich Uberlegdtesob er in den folgenden Takten eine
Antwort auf die Frage oder eher ein — charmantesviehmutiges — ihr Ausweichen erblicken
mag.

Eine Analyse sollte nicht Selbstzweck sein, sites@ielmehr helfen, eine eigene Haltung zu
einer Komposition zu entwickeln, die sich in detehpretation des Werkes niederschlagen
kann und die Aura der Auffihrung beeinflusst. Datbegif der Interpret (und sowohl Analyse
als auch Auffithren von Musik sind bekanntlich Ipretation!) durchaus auch die kompositi-
onstechnischen Befunde, die musiktheoretischenbigee seiner Untersuchung des Noten-
textes, in einen metaphorischen Zugang zum Stlieksélzen. Die Frage muss erlaubt sein,
was denn all das Analysierte bedeuten konnte.i€fmemhuss Musik nicht mehr bedeuten als
Tone, klingende Form. Sie muss nicht immer zwingéhdr sich selbst hinausweisen auf
etwas aul3er ihr Liegendes. Dieser Schritt von gate& zur Semantik wird aber fast automa-
tisch beschritten. Man kann es meist erst gar niehtneiden, dass durch Musik Bilder und
Assoziationen hervorgerufen werden. Umso mehr kaan sich dies flr eine persoénliche
Musizierhaltung durchaus zu Nutze machen. Dabédieaer unreflektierten Gefuhligkeit das
Wort geredet. Die Pflicht besteht, einem Werk riditesensfremdes aufzupfropfen, sondern
das eigene Bild vom Werk durch das ErnstnehmerNdésntextes zu befragen und mit die-
sem bewusst in einen Dialog treten zu lassen.

So will ich zum Schluss das Bild skizzieren, dash®aaninows Prélude Ges-Dur op. 23 Nr.
10 in mir erweckt: Fur mich hat es viel mit Erotikd Liebe zu tun, mit knisternder Erwar-
tung, mit Hinauszdgern, auch mit der Angst, denwi&tiezustand der Liebe aufgeben und
ankommen zu mussen (etwa in der Erntichterung)demt Kreisen um sich selbst, die eige-
nen Gefiihle, um den Partner. Vielleicht ist es esepen auch nicht so abwegig, wenn ich
beim finalen Dominant-Tonika-Quintfall an typischango-Enden denken muss und ihn auch
so spiele, wie man oft Tangos schlieRen hort (avetn dies durch den Notentext eigentlich
nicht gerechtfertigt wird): Die Spannung der Donmmtgawird Uberlang gehalten, will sich
nicht in die Tonika aufldsen, um dies dann dochhreioer wohlig und quélend langen Ewig-
keit zuzulassen (aber nur mittels eines extrenast,ihs Unhdrbare kippenden Lautstarkege-
falles beim Erreichen der Tonika). In dieser latizi2ominante liegt nochmal der Wunsch,
man kénne die Zeit zum Stillstand bringen, entlmalte

Franz Kaern, 10./11.12.2007



