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Glauben wir, Varese sei jetzt etwas, das
wir sezieren missen? Stellen wir die Rea-
genzgldser schon bereit? Wohlgemerkt, es
gab kein Begrabnis. Er ist entkommen.*

M. Feldman

Der alttestamentarische Streit zwischen
Moses und Aron um das Vermitteln von

Wahrheit durch Bilder o@er ohne diese
steht 1im Zentrum der Asthetik Morton
Feldmans.

Morton Feldman stellt den Komponisten
in Frage, den Handwerker, der sich stdn-
dig beweisen mufl, seinen Beruf sinnvoll
auszulben. Der vergessen hat, sich zu
hinterfragen, wieviel Besinnungsloses,
Sinnloses dieses Handwerk des Komponie-
rens durch die Jahrhunderte mit sich
schleift. Feldman befreit die Musik von
solch oktroiertem Wollen. Feldmans grofier
Beitrag zu diesem Jahrhundert ist, die
Kldange zu befreien von dem Willen des
Komponisten. Dem Willen, sie einer Idee
zu unterwerfen, sie einem dramatischen
expressiven Flufl gefiigig zu machen, sie
fir das einstehen zu lassen, was sie
nicht wollen. Woher weif3 Feldman, was
die Klange wollen? Sein Lebenswerk ist,
dies zu ergrunden.

Im vaterlichen Geschaft, einer Kleider-
reinigung, an der Dampfbligelmaschine
sitzend, sah 1ihn Lukas Foss und wollte
ihn mit Hilfe eines Stipendiums heraus-
holen. Aber schon frih zeigte sich bei
Feldman die Abscheu vor dem, was man
Professionalismus nennt. Er bte einen

anderen Beruf aus, um mit seinen Klangen
frei umzugehen. In dieser Zeit, wo er
noch im Geschéaft mitarbeitete, entwarf er
seine ersten Sticke, die er "Projections"
nannte. Was wurde da projeziert? Was war
anders? Das Blatt Papier, auf das notiert
wird - Notation als Zeichen von mehr-
hundertjahriger Vereinbarung -, als der
wichtigste Referenzpunkt des Komponisten,
wurde nicht mehr benutzt als Raum ein-
deutiger Vereinbarungen, sondern als
Raum frei von jeglichen Vereinbarungen.
Er wollte durch ein graphisches Partitur-
bild, das nicht mal ein System war, son-

aus Morton Feldmans '"Essays'" (erscheint dem-
niachst in Englisch mit deutscher Ubersetzung
von P. Behrendsen und G. Westegrath, hg. von
W. Zimmermann, bei Beginner Press, Gottesweg
52, in Koéln 51)

dern nur eine Anordnung von Quadraten,
Rechtecken, geometrischen Formen, SO
etwas wie einen fiktiven, musikalischen
Raum andeuten; Andeutungen von Freiheit,
von Zeit-Haben. In diese Raume sollten
nun die Klange projeziert werden. Der In-
terpret war also aufgefordert, véllig ge-
gensatzlich zu seiner Gewohnheit, hier
nicht etwas vom Papier abzulesen, son-
dern auf das Papier Kldnge zu proje-
zieren, die so sparsam sein sollten, daf
sie den Raum, der auf dem Papier gege-
ben war, nicht ausfillen, sondern ihn
nur andeuten.

Fir Feldman war es immer wichtig,
einen gegebenen Raum nur anzudeuten.
Projektion in den Raum hiefl nicht, ihn in
seiner gegebenen Dimension zu dberlasten,
sondern ihn immer als Raum von Freizi-
gigkeit und so Freiheit andeutend exi-
stieren zu lassen. Dies fordert natirlich
ganz den Selbstdarstellungstrieb des In-
terpreten heraus, und so =zeigt sich die
Qualitat eines Musikers bei Feldman nicht
in Aspekten von Virtuositat oder Einfalls-
reichtum, sondern in Aspekten wie Knapp-
heit der Formulierung, die die Klange von
der Stille her sieht und nicht als Ab-
l6sung von anderen Klangen. Askese,
Transparenz - alles Phanomene, die in
unserem Jahrhundert des Expressionismus
gerade jetzt wieder uUbertincht wurden von
der so wunertraglichen Verquickung von
Kommerz und Kinstlertum bei den soge-
nannten jungen Wilden. Dafl mit dieser
Modeerscheinung endgultig ein Phanomen
zu verschwinden droht, néamlich das der
Transparenz von AuBerungen, das Sich-
Zeit-Geben, das Zeit-Haben, das "Eile mit
Weile", scheint bei Morton Feldman sich
nochmal in ganzer Klarheit darzustellen.
Nicht zuletzt angesichts dieser (anderen)
Realitdten kunstlerischer AuBlerung wird
er zu einer Art schlechtem Gewissen den
eingesperrten Kladngen  gegentber, gar
nicht zu sprechen von demjenigen gegen-—
iber unserer juingsten Vergangenheit.

In diesen ersten Sticken der "Projec-
tions" erprobte er so die Freiheit der
Klange durch einfaches Klingen-Lassen
chromatisch stabiler Akkorde, die nach
keiner Richtung irgendeine tonale Veran-—
kerung vorweisen. Das chromatische Feld,
das nach einer zdahen Phase der Entwer-
tung der tonalen Funktionen hin zur
chromatischen Totale durch Schénberg jetzt
frei verfugbar schien, ist Ausgangspunkt
und Endpunkt des Feldmanschen harmoni-
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schen Denkens, das sich in diesen frihen
Stiicken erproben konnte in vom Klavier-
klang ausgehenden Akkorden. Das Klavier
ist fiar Morton Feldman das wichtigste
Instrument, da es mit seinem Ausschwing-
vorgang gleichzeitig real und als Meta-
pher fir ein Verklingen der Werte dieser
Welt steht. Diese verklingenden Akkorde
an der Grenze zur Stille, zum Wahr-
nehmbaren angeschlagen, 1ldsten sich von-
einander und konnten so auch wieder auf-
einander bezogen werden, da scheinbar
kein Akkord auf den folgenden hindeutete
oder der folgende an den vorhergehenden
erinnerte.

Diese Fahigkeit, mit jedem Akkord eine
vollig in sich stabile, eigene Welt zu for-
men, war von Anfang an das Faszinieren-
de an Feldmans Musik. So tastete er sich
durch die Freirdume, die in den "Projec-
tions"-Sticken gegeben waren, an diese
Welt heran. Er konnte sie erproben, ohne
sich festlegen zu missen und gerade die-
ses Erproben war das Thema und Zentrum
seiner ersten Kompositionen. Was heifit es
aber, ein Komponist zu sein, der damit
beschaftigt ist, Akkorden nachzusinnen,
nachzuhéren und sich allein von ihrer
Welt lenken zu lassen, der Welt des leisen
Klangs, des Materials, mit dem man um-
geht, und nicht der Idee, die man ihm
oktroiert. Diese Materialbezogenheit erin-
nert auch wieder an den Umgang mit Stof-
fen in Feldmans Familie, ein Umgang, den
er heute noch pflegt, das bewuflite Wahlen
von Kleidungsstiicken, ohne damit gleich
etwas zu fetischisieren. Diese Aufmerksam-
keit dem Material gegeniiber bestimmt sein
ganzes Leben. Auf seine grofle Vorliebe
fir die Nomaden-Teppiche Kleinasiens und
seine profunden Kenntnisse auf diesem
Feld werden wir spater kommen.

Das Material, die Klange stehen im
Mittelpunkt, die Ideen 1lo6sen sich auf.
Neue Gedanken stellen sich ein, aber erst
im Nachhinein, und das Nachsinnen,
Nachhoren der Klédnge, die Feldman am
Klavier intoniert, geben ihm zahlreiche
Assoziationen mit Stoffen, mit Farben, mit
Mustern, ohne, das 1ist sehr wichtig,
diese Assoziationen zu intendieren. Sie
werden ihm von den Kldngen gesagt. Das
ist der entscheidende Unterschied zwischen
dem Bewufltsein eines Komponisten, der
Handwerk ausiibt, und einem Klangfinder,
der sich von den subtilen Welten, in die
er einmal eingetreten ist, immer neu
etwas sagen l1aft.

Ein wichtiger und im Gesamtschaffen
Feldmans nicht zu unterschatzender Punkt
der Findung seiner Asthetik war und ist
seine Freundschaft mit zahlreichen bilden-
den Kunstlern seit den 50er Jahren. Er
war mit Mark Rothko, Philip Guston, Rau-
schenberg, Pollock und vielen anderen be-

freundet. Der Aufbruch der abstrakten Ex-
pressionisten in den spdten 40er / Anfang
der 50er Jahre gab ihm fur seine radikale
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Haltung, Klidnge raumlich objekthaft und
nicht strukturell zeitgebunden zu empfin-
den, Mut.

Barnett Newman war einer der Sprecher
dieser Gruppe, die radikal mit euro-
péaischem Verstandnis von Bildinhalt
brach, und das Abstrakte wurde fast reli-
gits alttestamentarisch verstanden: "Du
sollst dir kein Bildnis machen." Sich exi-

stenziell dem Bildraum aussetzen, wurde
zum Gegenstand der Malerei Uberhaupt;
das Gefiihl der Erhabenheit. des Uber-

waltigtseins von einer Farbe, wie das
Sprechen-Lassen der Farbe, so das Klin-
gen—-Lassen der Tone. Rothkos strahlende
Bilder, die einen umfangen wie eine Wolke
leuchtender Farben, die das Gefiihl eines
Schwebezustandes  vermitteln, wie Kein
anderer Maler dieser Zeit es vermochte.
Newman, der mehr Verwurzelte, die Verti-
kale Betonende, die direkte Linie Mensch-
Gott herausfordernd, sich dem Nichts, der
Leere aussetzend.

All das Zuruckfihren dieser Maler auf
die Grunderfahrung des Nichtinterferierens
mit Bildinhalten war ganz entscheidend
beeinflussend fir Morton Feldman.

Diesen Hintergrund von Freundschaf-
ten, Verankerungen, die einem Mut
machen, eine bewufit andere Asthetik zu
begrinden als diejenige, die die euro-
paische Musikgeschichte bis dahin tra-
dierte, mufl man berucksichtigen, wenn
man Feldmans Eigenart verstehen will.

Ein Ikonoklast, ein Bilderzertrimmerer
des Europédischen. Viele seiner Auflerungen
gehen auf diese grundsatzlichen Bewuft-
seinsunterschiede Europa-Amerika zurick.
Bis zur Penetranz spielt er diese bei-
den Kulturstrome gegeneinander aus, da-
bei oft auch Ubersehend, dafl diese spezi-
fische New Yorker Kunstrichtung ja eine
Wendung gegen Europa und so auch ab-
hdngig von der europdischen Kunst des
frihen 20. Jahrhunderts war und insofern
nicht zu trennen ist von Europa, sondern
eher ein Remedium fir die "cul de sac"-
Situationen hier sein koénnte.

So kann Morton Feldmans Musik ein
Remedium fir ausweglose Situationen sein.
Sie schafft dieser kulturellen Enge Raum,

entlaft die Ideen und entlastet die Klange
(vgl. Abbildung S. 35).

Progections 4 fiar Violine und Piano
von 1951 ist ein gutes Beispiel fir diese
ersten Versuche Morton Feldmans. In der
Tat fdhlt man sich beim Spielen befreit
von dem Zwang der Notation, Klange in
einem genauen vorgeschriebenen Zeitpuls
umzusetzen. Die Zeit wird einem nicht
mehr vorgezahlt, sie schwebt einem vor,
sie flieffit. Das "Ohrenmerk" richtet sich
so ganz auf die Folge der sich abldsenden
Klange. Der Spieler kann mit Bewuftheit
und Ruhe seinen Klang wahlen, und er
soll auch nichts dariberhinaus tun als
einen Klang wahlen. Beili der Violine gibt
es 3 parallellaufende Systeme. Das obere



meint die Flageoletts, das mittlere pizzi-
cato -Klange, das untere Arco-Kldnge. So
bewegen sich die durch strichlinierte
Kastchen voneinander getrennten Zeitein-
heiten von 4 Takten im Tempo 4 = 72,
dem menschlichen Pulsschlag. Die Kastchen
pendeln zwischen den verschiedenen Spiel-
anweisungen frei und ohne irgendeine
Rigiditdt hin und her. Das Klavier hat
zwel Systeme, das untere System meint die
stummgedriickten Tasten, die die Resonan-
zen bereiten fir das obere System, die
Zahlen in den Kastchen meinen Mehr—
klange, und die Lage der "Balken" zeigt
die Bereiche Hohe, Mitte, Tiefe an, die
sich ungezwungen ablosen. Die Ungezwun-
genheit beim Spielen dieser Stiicke ist
erfrischend. Eine Einheit zwischen Inter-
pret und Klang scheint moglich. Aus der
Fille der graphischen Partituren der ver-—
gangenen 30 Jahre hebt sich dieses 1950
geschriebene, klare, transparente Bild
wohltuend heraus.

Morton Feldman begann in der néach-
sten Phase doch wieder mit dem tra-
ditionellen Notationssystem umzugehen,
naherte sich zuerst den aus dem chroma-
tischen Feld freigewahlten nebeneinan-
dergesetzten  Akkorden ohne bestimmte
Dauer, die ebenfalls einladen, leise zu
spielen, dem Ausklingen nachzuhoren. Je-
der Akkord wiederum seine eigene Welt
schaffend, sich vom anderen autonom
ablosend, abhebend und so erst in ein
echtes Wechselspiel in Beziehung tretend.
(Wie Menschen optimal zusammen leben
konnen, wenn sie in hohem Mafle innere
Unabhédngigkeit voneinander haben.) So
scheinen alle Partituren Feldmans in sich
stimmig, obwohl sie eine harmonische

Undurchschaubarkeit
einander von

haben, ein Neben-
scheinbar beziehungslosen,
chromatisch ausgehorten Intervallen.
Gerade dies Anonyme, Beziehungslose
schafft Beziehung und Zusammenhalt. So
ist es die Kunst Feldmans, einen Hochst-
grad an Anonymitdt, an Unauffalligkeit,
an gestischer Unaufdringlichkeit zu er-
reichen. So nahert er sich der Natur des
Klangs an, ohne es zu wollen.

Die Serie Durations begnigt
mit, in verschiedensten Instrumentalkom-
binationen mit diesem Phé&nomen  der
Dauer, der Ausschwingdauer, des Atems,
der Atemlange eines Akkords, dem Horer
Material zu geben, sein Ohr direkt ohne
Mittler, ohne Symbol, ohne Zeichen, ohne
Bedeutung, zu nutzen. Feldman vertraut
seine Musik allein dem Ohr des Horers
an: wahrzunehmen, daB  Musik Dauer
heiflt, Dauer braucht, frei in der Zeit
sich bewegen kann fiur genau der jeweili-
gen Klangkonstellation angemessene Dauer.
So hangt es ganz von der Sensibilitat des
Interpreten ab, seiner Musik die ange-
messenen Dauern zu geben. Diese Sticke
sind gerade deshalb kein Kinderspiel,
auch wenn sie scheinbar leicht spielbar
sind - im Gegenteil, sie erfordern hochste
Konzentration auf den Moment des genauen
Hinhoérens, wie viel Dauer ein Klang
braucht (siehe Notenbeispiel rechts).

In der néachsten Phase fing nun Feld-
man vorsichtig an, diesen zunéachst freien
Dauern Grenzen zu geben, Dauern vorzu-
schreiben. So ist die Annaherung von
graphischer Notation uber Tonhohennota-
tion zu Dauernotation eine auflerst lang-
same und ein Resultat seiner Erfahrung
mit dem Instrument Klavier als dem zeit-

sich da-
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genoOssischsten Instrument, wie er es
selbst bezeichnet. Zunehmend wagte er,
seinen Klangen subtilere Formen zu geben.
Nun war es die Kunst, so unaufdringlich

wie moglich bestimmte Dauern und Repeti-

tionen von Klangfolgen
dafl diese einmal gefundene

und
ging.

Unaufdringlichkeit

einzubringen, so

nicht

Anonymitéat
verloren



Extensions 3 ist ein wunderbares Bei-
spiel far die erreichte Kunst. In Exten-—
stons 3 ist durch diese Dauernbezeichnung
doch wieder eine Konkretheit erreicht, die
aber nicht aus der Anonymitdt heraus-
tritt, und das ist die Kunst dieser Stik-
ke, daB sie so sicher auf dem Grat zwi-
schen Deutlichkeit und Unaufdringlichkeit
wandern. Kleinst ausgetauschte Zellen von
Tonverbindungen tauchen auf, aber gehen
in dem Moment, wo sie zu sehr Vorder-
grund werden, auch wieder weg, werden
von anderen, sich in der Zeit kurz ver-
ankernden Zellen, abgeldst, ausgeldscht.
Jede neue Zelle loscht die Erinnerung an
die alten aus.

Wirklich wunderbar ist es zu verfol-
gen, wie z.B. Repetitionen zweioktavig
Ubereinanderliegender Toéne sich ldésen,
wie sie wieder aus der Verankerung ge-
nommen werden, wie punktierte Achtel als
Pulsgeber in Konflikt mit nichtpunktierten
Achteln als Pulsgebern geraten. Wie die
Zweier-Unterteilung eines Takts durch eine
plotzliche Dreier-Unterteilung aus dem
Pendelschlag gebracht wird. So ist in
diesem Stick Extensions 3 bereits vieles
angelegt, was man bis zum heutigen Feld-
man beobachten kann. Wer in unserer Zeit
noch Ohren hat fur diese subtile Musik,
muf} dies sich willentlich bewahren,
angesichts all des drohnenden Unsinns. So
ist auch die Entscheidung, dafl Feldmans
Musik durchwegs im Pianissimo zu spielen
ist, nicht etwa eine clevere Erkennungs-
marke eines Marktstrategen, sondern die
klare Einsicht, dafl nur an dieser unteren
Grenze des Erklingens auch die feinsten
Regungen des HOrvermdgens angesprochen
werden, die in der sonst gangigen All-
tagsmusik durch deren hirnloses Gleichmaf}

ausgetrieben worden sind. So ist die
Musik Feldmans sicher esoterisch und
elitar, aber nicht, weil sie so sein
wollte, sondern weil sie etwas erhalten

wollte, was der Aufbruch dieses Jahrhun-
derts zu vernichten drohte. Es gibt ganz
wenige Forte-Stellen so wie diejenige am
Schluf3 von Extensions 3 oder auch in dem
ganz neuen Klaviertrio, iber das spater
noch zu sprechen ist. In diesem einein-
halbstindigen Klaviertrio gibt es eine
einzige Fortefortissimostelle, die nicht
etwa als Laune oder "Wachauf"-Moment zu
denken ist, sondern die Frage unbeant-
wortet lafit. Die Fortestellen irritieren.
Das ist alles.

So sind Irritationen notwendig, um der
Musik die besagte Anonymitdt zu geben,
hinter der sich der Komponist nicht etwa
verbirgt, sondern zu der der Komponist
dann wieder als Horer in einer Weise
bezug nehmen kann, wie es in der sonst
iblichen Kompositionshaltung nicht mdglich
war, In der der Komponist sich auslebte
und dann sich wieder erkannte und, hof-
fentlich, auch vor sich erschrak. Feldman
kann seine Musik auch lieben und in sie
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verliebt sein, weil er, ohne dadurch ein
Narzifit zu sein und zu werden, sie beim
Schreiben auch fern von sich gehalten
hat, in respektvoller Distanz mit dem
Material umgegangen ist, sie wie einen
Partner respektiert und sie sich nicht
einverleibt, zu seinem Besitz gemacht hat.
So wird dieses Stiick Musik dann auch Ei-
gentum von vielen, da es nie sein Eigen-—
tum war, da der HOrer nicht gezwungen
ist, der ihm vorgelegten Emotionskurve
eines unverwechselbar einzigen Schicksals
nachzuhéren.

Nun kann man sicher sagen, dafl die-
ses konsequente Beharren auf leisen,
langsam verklingenden Kldngen auch eine
Grundemotion hat. Wenn dem so ist, mufite
man nachforschen, wo sich Feldman dazu
bekannt hat, dafl seine Musik etwas
aussagt. Und hier kommen wir auf einen
Zentralbegriff Feldmanschen Denkens zu
sprechen, die Metapher. Er drickt eben
nicht Trauer, wie man vielleicht zund&achst
annehmen konnte, aus, sondern er formt
die Metapher von Trauer, 16st sie
zugleich auf, indem er sie empfindet,

wieder ein geschickter Zug, sich mit
musikalischer Aussage nicht zu identi-
fizieren (vgl. Notenbeispiel S.39).

Stiicke, die, wie das far Philip

Guston, seinen Freunden gewidmet waren,
folgten; so das For Frank O'Hara, den
grofien New Yorker Dichter und Chronisten
der Kunstszene, der wie ein Mentor die
ganze Bewegung der Maler, Musiker, Tan-
zer und Poeten zusammenhielt. Sein Art
diary ist einer der wichtigsten Zeugnisse
dieser dufBerst aktiven Zeit, seine Lunch
Poems wurden von Rolf Dieter Brinkmann
ins Deutsche Ubersetzt. Zunehmend wird
seine Gestalt auch hier bemerkt, und man
begreift, daf eine Bewegung nicht, wie so
oft angenommen, von Galeristen allein
gemacht wird, sondern auch sich wvon
innen her gestalten kann, von den direkt
Beteiligten.

Frank O'Haras Schriften legen davon
Zeugnis ab. Bei einem Dinenspaziergang
mit seinen Freunden kam er auf tragische
Weise ums Leben. Ein Dinen-buggy uber—
rollte ihn. Dieses Freundes zu gedenken,
galt das Stiick Frank O0'Hara, in dem ein
plotzlich  aufbrausendes  Crescendo der
kleinen Trommel an diesen tragischen Tod
gemahnt.

Inmitten der Stille des Stickes wirkt
dieser Trommelwirbel mit einer Macht, die
sich Komponisten der expressiven Schule
standig wiunschen, die ihnen gerade des-
halb kaum gelingt.

Biographische Momente tauchen zuneh-
mend in Morton Feldmans Sticken auf, so
wundert es, dafl in dem Stuck fir Mark
Rothko fiur Viola, Celesta, Schlagzeug und
Chor, Rothko Chapel (siehe Notenbeispiel
S. 40), derart konkrete Melodik auftaucht,
gerade bei Rothko, dem Maler des Sub-
limen, Abstrakten. Nun scheint mir dieser



Widerspruch zwischen Rothkos schwebenden
Bildern, pulsierend, 4&therischen Farben
und dem doch konkreten Gesang der
Bratsche inmitten eines Klangteppichs des
vielstimmig aufgeteilten Vokalisen-Chors
eher auf die Gestalt Rothkos hinzuweisen
als auf seine Bilder. Auch er kam tra-
gisch ums Leben. Er wahlte den Freitod,
was eine bedngstigende Konsequenz seiner
Bilder zu sein scheint, wenn man weif},
daBl die Farben seiner letzten Bilder sich
zunehmend verdunkelten bis zu dem Grau
iber Schwarz - Bild, was er Kkurz vor
seinem Tod malte.

So folgten in den spéaten 60er Jahren
iie Serien der Viola-Sticke, The Viola 1in
ny Life, die fir ihn, ohne jetzt zu pro-
zrammatisch werden zu wollen, doch etwas
~vie personifizierter Schmerz und Trauer,
[rauer Uber den frihen Tod Schuberts,
vie er es einmal ausdruckte, bedeuten
tonnten, aber auch Trauer iber die Ver-
1ichtung des Judentums. Eine Trauer, die
3s ihm schwer machte und immer noch
nacht, in Deutschland innerlich Fufi zu
‘assen; seine nonexpressive Musik hat
sicherlich da auch einen politischen Kern,
ien der Weigerung des Ikonoklasten, des
3ilderzertrimmerers, der mitansehen muf3-
e, wie Ausdruck sich verselbststandigte
'u Agression und Vernichtung. Zugleich
1at Morton Feldman eine Asthetik entwik-

kelt, die stark im judischen Denken ver-
wurzelt ist, allem voran seine Forderung
nach Bildlosigkeit. So gelingt es ihm auch
mit seinen Kompositionen immer, diesen
Schwebezustand zu erreichen, der an
nichts gemahnt, an nichts erinnert als an
das, was er vorgibt, nd&amlich Klang zu
sein.

Dieses allem Bildlichen sich Entzie-
hende, Zerfliefende, das Sich-nirgendwo-
Festmachen, das zugleich hoch entwickelte
Empfinden fir das Material. dies ist
ebenfalls eine Qualitat seines Judentums.
Nur sollte man nicht so weit gehen,
hinter den Zahlen, den Taktzuordnungen
und Taktfolgen und Seitenzahlen seiner
neuesten Partituren kabbalistische Metho-
den zu vermuten. Sicher ist das Denken
in Proportionen und Abfolgen von Asym-
metrien und Unregelmafiigkeiten nichts
kalkuliert Kabbalistisches, was sozusagen
in serieller Manier reproduziert wiurde,
sondern eher ein hochst intuitives Aus-
balancieren von Proportionen, die sich
jeglicher Regelmafiigkeit und somit auch
Einsehbarkeit entziehen, die dadurch et-
was Mysterioses bekommen, was nicht be-
deutet, dafl dies Mysteritose gewollt ist.
Vielleicht doch eine Art intuitive Kabba-
listik?

Nun wundert es einen doch, dafl in
den Sticken der spaten 60er Jahre ver-
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haltnismafig bildhaft klare Strukturen
auftauchten. Die halte ich fir eine Gegen-
phase zu der vdllig freischwebenden frua-
hen Musik Feldmans. So nahmen die Titel
seiner Sticke zunehmend konkrete Bezlge
auf. z.B. in: I met Heine on the rue
Fuerstenberg oder Madame Press died last
week at ninety.

Ende der 60er, Anfang der 70er Jahre
wendete er sich wieder zunehmend instru-
mentalen Konstellationen zu wie PZano and
Orchestra, Cello and Orchestra. lhn faszi-
nierte die Konfrontation eines Einzelnen
mit dem Orchester, um damit, auch da
wieder der Ikonoklast, die alte Struktur
des Solisten vor dem Orchester aufzulosen,
um gerade mit diesen Bezugen: Vorder-
grund-Hintergrund, Unaufdringlichkeit,
Eingebettet-Sein des Einzelnen in die
Vielzahl, zu spielen.
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Ihm ging es also eher um die Aufld-
sung des Solisten im Orchester als um
dessen Uberhdhung. So spielen sich diese
Sticke von Solo und Orchester alle in dem
Zwischenbereich des Vordergrund-Hinter—
grund-Austausches von Orchester und
Solist ab. Wiederum ein Auflésen von er-
starrten, sozialen Kategorien und diese in
der Schwebe zu lassen, der Schwebe des
"Nichtlokalisierbaren", ist ein weiterer
Beitrag Feldmans zur Erneuerung der
Musik des spaten 20. Jahrhunderts.

Nun lenkten Morton Feldmans Sticke in
den 70er Jahren die Aufmerksamkeit auf
seine grofle Liebe, die Nomaden-Teppiche
(vgl. Abb. S. 41).

Dieser sachkundigen Beschéftigung mit

tirkischen Nomaden-Teppichen, besonders
denen der "Yurdk", einem anatolischen
Nomadenvolk (yariamek = wandern), gilt



zusammen mit der Begeisterung fir zeit-
genossische Malerei der abstrakten Ex-
pressionisten seine grofie Leidenschaft. Er
hat selbst eine Dbeachtliche Sammlung
sachkundig bei Auktionen ersteigert und
lebt so in der Reichhaltigkeit einer
Kunst, die Kkeinen einzelnen Erfinder
kennt, sondern auf eine grofie liberperson-
liche Tradition zuruckgreift. Auch das
Nomadisieren fasziniert ihn sicherlich aus
seinem spezifisch jladischen Selbstbewufit-
sein heraus. Das Wenige, was Nomaden
mit sich nehmen als stidndiges Bezugsob-
jekt, ist eben der Kelim, der Teppich,
auf dem sie beten und mit dem sie leben.
Der einzig lokalisierbare Bezug in ihrem
sonst nichtlokalisierbaren Leben.

So entdeckte er mit dem Studium der
"Yiriks" die Kunst der Asymmetrie, die
Kunst, die Qualitat eines Teppichs darin
zu sehen, Muster nach einer Seite hin
offen zu lassen, ihn nicht vOllig auszu-
balancieren, ihm somit keine Starre zu
geben, sondern ihn leben =zu lassen auf
einem noch so kleinen Fleck. Feldman er-
lauterte mir einmal die wohlausgewogene
Symmetrie der persischen Teppiche einer-
seits und das Asymmetrie-Prinzip der
tirkischen Nomaden-Teppiche und erklarte,
dafl die Perser-Teppiche so geknipft wer-
den, dafl man in jedem Augenblick den
gesamten Teppich Uberblicken kann, wobei

die turkischen Nomaden-Teppiche so ge-
wirkt werden, daB der fertige Teil nach
unten weggeht, also nicht mehr sichtbar
bleibt, und somit verlegt sich das durch
Anschauung Kontrollierbare in das Ge-
dachtnis: wobei klar wird, was Morton
Feldman daran fasziniert, dafl eben die
Zeit des Wirkens, der handwerklichen
Arbeit an einem Teppich, ebenso ver-
streicht wie die Zeit beim Komponieren.
Ein Teppich, an dem man arbeitet und
nur jeweils das gerade Erarbeitete er-
blickt, das Fertiggestellte sich also ent-
zieht, erfordert ein kollektives Gedéacht-
nis, das das Gesamtmuster innerlich immer
parat haben 1aft, und so ergeben sich
eben durch diese Gedachtnisarbeit auch
die Asymmetrien, weil kein Gedachtnis so
symmetrisch funktioniert wie das direkte
Anschauen und Korrigieren. Eben das
Nichtkorrigieren eines einmal fertigge-
stellten Musters ist das, was Morton Feld-
man fasziniert.

Nun verfahrt er genauso beim Kompo-
nieren, und er kultivierte in den 70er
Jahren diese Technik der Gedachtnisarbeit
"an einem Stick", in dem er praktisch
ahnlich vorgeht wie diese Teppichwirker.

Er schreibt mit Tinte, um zu verhin-
dern, daB einmal Gefundenes ausgeloscht
wird. Er denkt von Moment zu Moment und
beginnt nun sein musikalisches Gedéachtnis
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zu aktivieren, in dem Momente wieder
auftauchen, die an das Vergangene erin-
nern und so eine neue Perspektive auf-
zeigen, die darauf zielt, den Moment fest-
zuhalten. Es hat also nicht mehr mit
starrer ABA-Form =zu tun, sondern eher
mit einer Metapher dieser Form, und da
kommen wir wieder zu dem essentiellen
Begriff Morton Feldmans, dem der Meta-
pher. Nun, dieses geheimnisvolle Wort
Metapher erscheint jetzt ganz klar. Nichts
anderes als das Vage, das Sich-Erinnern,
die Gedachtnisarbeit, etwas Vergangenes
wieder hereinzuholen, gleich, ob dies nun
im Moment Vergangenes oder kollektiv Ver-

gangenes meint. So erwahnte er nicht
ohne ironischen Unterton, daB man sein
Stick Piano von 1977 als die Metapher
einer Fuge betrachten kann, eben eine
Fuge auf den Punkt gebracht, dafli sie
standig etwas in die Gegenwart herein-
holt, was gerade vergangen ist. So tau-
chen in PiZano in verschiedenen Schichten
Uberlagert vergangene Strukturen wieder
auf; Vergangenheit und Gegenwart ver-—
mischen, durchdringen sich (vgl. das un-
ten beginnende dreiseitige Notenbeispiel).

So fallt Gedachtnisarbeit im kollek-
tiven Sinne zusammen mit der im person-
lichen Sinne. Wenn Morton Feldman ein
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Stick schreibt, betrifft es zugleich jeden
Moment, der vergeht und wieder eingeholt
wird, also auch den kollektiven Moment.
Er meint vor allem damit die westliche
Zivilisation mit allen Irrwegen, Verhar-
tungen, Versteinerungen.

Metaphern lésen auch. So ist wiederum
sein Metaphern-Bilden eine ikonoklastische
Technik des Aufldosens der Bilder, der er-
starrten Formen. Einmal gefundene formale
Wahrheiten, wie die einer Fuge, werden
im Augenblick der Reproduktion zur Kari-
katur, und so sieht Feldman eben die
westliche jingste Musikgeschichte als ein
Heer von Karikaturen, die letztlich nichts

anderes aussagen konnen als das alte
Marchen von des Kaisers neuen Kleidern.
Den Mut besitzen, um zu sagen: "Er hat
keine Kleider an", sagt Feldman.

So wundert es einen nicht, wenn die
Stucke der spaten 70er Jahre sich mehr
Zeit lassen, die Zeit eines Konzertrituals
uberhaupt nicht mehr beachten, ja, sie
negieren. Weil Zeit eben verstreicht als
letzter Moment von Freiheit, der einem
Menschen gegeben sein kann. Eine Identi-
tdt des Geschriebenen mit dem Gelebten
machen diese jingsten Arbeiten Feldmans
so wichtig. Zeit und Leben als Einheit,
der gelebte Tag, die gelebte Woche, das



gelebte Vierteljahr. Seine Sticke sind
tagebuchartige Chroniken, die letzlich
das, was Chronos meint, namlich, den li-
nearen Ablauf von Zeit, aufheben und so
den Moment festhalten. Das erste Stick,
das mit dGber einer Stunde Dauer auffiel,
war das erste Streichquartett, im Studio
Beginner 1982 vom Kronosquartett aufge-
fihrt. Ein Ritual standiger Desintegration
einmal gesetzter Elemente und Metamor-
phosen zu neuen Elementen, die wiederum
desintegriert werden. Also ein Ritual des
ZerflieBlens, des Zerfallens, somit auch
eine Aufforderung an den Horer, sich an
nichts festzumachen. Repetitionen tauchen

zunehmend in jingsten Sticken Feldmans
auf, die der Desintegration gegensteuern.
Sie tun es auch um der Balance willen,
um Fixpunkte zu setzen, die aber standig
wieder aufgegeben werden. So ist es seine
untrigliche Kunst, Repetitionen zu erspi-
ren: wieviele Repetitionen eine Struktur
ertrdagt, um sich nicht im Bewuflitsein des
Hérers zu verhaken, sondern gerade so
angedeutet zu sein, dafl sie ohne Be-
dauern wieder verschwinden konnen. Diese
Kunst des Andeutens von Zusammenhé&ngen,
sie niemals aus der Anonymitdt heraus zu
sehr Gestalt werden zu lassen, ist unter
anderem das Neue dieser Stiicke. Weiter



folgte ein Duo fir Violine und Klavier For
John Cage, das von Uberraschender Kon-
kretheit und Klarheit der Gestalt durch-
drungen war, dafl man es doch als das
Gestaltreichste der jungsten Sticke
bezeichnen kann. Ein grofies Referenzstick
zu Cages siebzigstem Geburtstag. Eine
ahnliche biographische Konkretheit wie
friher die Stiicke fiir Rothko oder O'Hara.

Doch zeigte sich in diesem Stick schon
ein neues Interesse, das der Differen-
zierung des sowieso schon differenziert

ausgeloteten chromatischen Felds.

Feldman fand, angeregt durch den
groBartigen Violinisten Zukofsky, eine
Moglichkeit, das chromatische Feld =zu
differenzieren, ohne es dadurch einer

weiteren Formalisierung wie einst Schoén-
berg zu unterwerfen. Zukofskys Inter-
pretationen der Cheap Imitations von Cage
zum Beispiel zeigt, wie er (als der ein-
zige Violinist zur Zeit) ein pythago-
raisches Denken der reinen Stimmung mit
chromatischen Figuren, die ihm Cage ab-

verlangt, verbinden kann. Nun war Mor-
ton Feldman sicher nicht an der pytha-

goraischen  Stimmung  Zukofskys  inter-
essiert, um formalen Wahrheiten zZu
folgen. Ihn interessieren Naturwahrheiten
nicht. Was ihn interessiert, sind die
Spielrdume, die diese Notationsbezeich-

nungen zulassen. So entwickelte er eine
Notation fir Streichinstrumente, die man

aus der enharmonischen Verwechslung,
z.B. den gewohnten Doppelkreuzen und
Doppel-b's, kennt, die er aber nicht
funktional einsetzt, sondern als leichte

Schwankung am Rande des gemeinten Tons
verstanden wissen will. Fir einen Strei-
cher ist es zunadchst schwierig zu ver-
stehen, was er genau meint; man tendiert
dahin, es als Achtelton oder Viertelton zu
interpretieren. Dem ist nicht so. Er meint
den an den Rand seiner Identitdt getrie-
benen Ton, dem aber nichts von seiner
Identitdt in der temperierten Stimmung
genommen wird.

50 ist in dem Stick fir Cello und Klavier
Untitled Composition for Cello & Piano
liese Erweiterung des chromatischen Felds
lurchgespielt. Dieses Stiick stellt sich
:benso erstaunlich quer zu den anderen
.angeren Sticken, wie dem Streichquartett,
vie es auch das Stick fir John Cage in
seinem Gestaltenreichtum tat. Es ist das
ritalste Stick, das Feldman je geschrie-
ven hat. Es brockelt und flirrt in schwie-
igsten rhythmischen Passagen des Cellos
ind erfordert mit seinen 90 Minuten schier
Jnmbgliches von den Interpreten.

Hier zeigt sich auch entwickelt, was
eit dem 1978 geschriebenen Why Patterns
unehmend wichtig wurde: die Differenzie-

ung der Notation auch im rhythmischen
ereich. So komponiert er mit symmetri-
chen "patterns", die er jedoch asym-
letrisch plaziert. So bekommen Wieder-

olungen ihren Sinn durch die immer wie-

der andere Position. Drei Beispiele fir
diese erweiterte rhythmische Notation:

st d o1 9y T 9 W AT

LR B

a7

1) nennt Feldman delayed triplet. Dabei
umschliefit eine Triolen-Pause ein sym-
metrisches Muster, aufgeteilt in 2/3
vor und 1/3 nach dem "pattern"

2) asymmetrische Wiederholung durch von
der kleinsten rhythmischen Einheit des
Musters verschiedene Pausendauer

3) asymmetrische Wiederholung durch im-
mer anders gelagerte Punktierung

Der Anfang von Untitled Composition for
Cello & Piano ist ein treffendes Beispiel
fir die Erweiterung der Notation im
rhythmischen und harmonischen Bereich:
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Verschiedene Formen der delayed triplet
tauchen auch am Anfang des 1981 ge-
schriebenen Sticks Bassclarinet & percus-—
ston auf. Auch ist dieses Stick ein Bei-

spiel fir die Unabhéangigkeit der Metren,
die beide Musiker standig auseinander—
und wieder zusammenfiihren.

riadic-Memories, ein weiteres Stiick der
ingsten Zeit, hat diese Technik der kom-
ositorischen Gedachtnisarbeit zum Thema.
ier zeigt Morton Feldman am transparen-
:n Klang des Klaviers, wie musikalisches
eddchtnis in direkter, sich nicht selbst
snsierender Abbildung des tagtéglichen
chreibens ein Stick formt. Zu seinem
ingsten Klavierstick - Herbert Hencks
ewundernswert konzentrierte Interpreta-
on im Studio Beginner dauerte tuber zwel
:unden - bemerkt Feldman lakonisch:
ahrscheinlich der gréfBte Schmetterling,
2r Je eingefangen wurde.

Nun soll an dem Trio fir Klavier, Vio-
line und Cello, das im Studio Beginner am
15. April 1984 vom Clementi-Trio, Koln,
uraufgefihrt wurde, gezeigt werden, wie
diese gefundene Technik des Komponierens
entlang dem musikalischen Geddachtnis als

Ergebnis einer Kkontinuierlichen Ausein-
andersetzung mit dem Eigenleben des
Klangs, frei von historischen Zwangen,

Feldman hin zu dem Seismographen Kompo-
nist fuhrte, der, befligelt vom Engel des
Vergessens, die Musik des nachsten Jahr-
hunderts grundiert.



Trio fir Violine,
Cello und Klavier (1980)
Gedachtnis-Seismogramm

Die Analyse beschrankt sich auf die Aufzeichnung
wiederkehrender ganztaktiger Zellen, angegeben unter
dem Strich. Die Takte in runden Klammern wiederholen
eine Zelle nur unvollstidndig durch Weglassen eines
oder zweier Instrumente. Durchgidngig zu beobachten
wire die stidndige retrograde Einbringung ganzer
Taktserien. Eine mdgliche Erkldarung fir diese Tech-
nik wére, daB man das zuletzt Gehdrte am ersten er-
innernt. So soll aufgezeichnet werden, wie es Feldman
gelingt, den Moment festzuhalten, indem er stindig
Vergangenes hereinholt und wieder aufldst. Letztlich
zeigt sich ein stetes Kreisen um 54 Zellen, deren
Elemente fast alle auf den ersten Seiten vorgestellt
werden.

Mt~
L

e Seite besteht zundchst aus drei, dann aus vier
:oladen zu je 9 Takten in stdndig variierenden
tbezeichnungen (z.B. S.1). Die Taktzahler stehen
ats Gber dem Strich. Das erstmalige Vorstellen

:r neuen Zelle wird mit fortlaufenden Nummern im
is Gber dem Strich angezeigt. Linien gehen je-
Is vom Anfang (links) des Takts zum entspre-
nden Anfang des Bezugstaktes und zeigen an:
Wiederholung von Zellen oder Elementen meist in
iierendem Metrum: ——— ; b) Permutationen,
ordumkehrungen oder andere Akkordregistrierung:
--» Die Linien werden innerhalb einer Seite ange-
t. Dies scheint sinnvoll, da Feldman mit der
phischen Einheit einer Seite als Einheit und

ent von Gegenwart arbeitet. Alle Bezige, die

r eine Seite hinausgehen, werden zur Gedichtnis-
tit und sind unter dem Strich abzulesen (s.o.).
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Beispiel fiir Unabhingigkeit der Metren bei Aufldsung von Unisono-Klédngen,

parallel zur Aufldsung der linearen Metren-Vertauschung

Vertauschung der Metren
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Dieses Gedachtnis-Seismogramm des Trio
von 1880 belegt im Detail, daB Morton
Feldmans Konzentration auf die Phé&nome-
ne, die durch Ideen bis dahin ausge-
klammert wurden, durch ihn erst wieder
zu existieren begannen. Dies 1ist sein
grofer Beitrag zur Musik dieses Jahr-
hunderts. Seiner einmal in den funfziger
Jahren gefundenen Maxime: "Die Klénge
freilassen" 1ist er also bis heute treu
geblieben, ja, er Kkultiviert sie geradezu
in seinen erstaunlichen Werken der letzten
Jahre, in denen er jegliche Bereitschaft
des Zuhorers herausfordert, langdauernden
Sticken mit nicht nachlassender Konzen-
tration zu begegnen. Diese Sticke der
letzten Jahre entwickeln, wie am Trio
stellvertretend gezeigt wurde, ein dem
Klanglichen zugewandtes musikalisches Ge-
dachtnis. Sie schaffen einen nichtgeahnten
Raum an Differenzierung. Das Trio Kkreist

um die Moglichkeiten der feinsten Aus-
horung des gewéahlten Instrumentariums,
eine Art Rickgewinnung der durch den

expressionistischen Aufbruch dieses Jahr-
hunderts verlorenen Subtilitat. Der Fokus,
die Konzentration auf das Material, bar
aller auflerhalb liegenden Ideen ist eines
der Geheimnisse der Arbeitsweise Morton
Feldmans. Die Notation wird zur feinsten
Regelung zeitlichen Fortschreitens. Die
verschachtelten, irrationalen Dauern sei-
ner letzten Kompositionen sind nicht etwa
Uberrest der seriellen Technik, sondern
ein neugefundener Weg, Kkleinste Schwan-
kungen, Schwebungen, Irritationen eines
Pulses zu ermdglichen, der, um einen zen-
tralen Begriff Feldmans vorzustellen, als
Metapher gebraucht wird. Das Metaphern-
Bilden 1&aBt ihn elegant zu allem, ob
historisch  allgemeine oder personliche
Geschichte (z.B. seines Judentums) Bezug
nehmen, ohne sie zu referieren, ja, im
Metaphern-Bilden 16st er sie auf. Verflie-
gende Vergangenheiten. So ist es ein tref-
fendes Bild, wenn er sich als Zugrei-
senden sieht, der mit dem Ricken zur
Fahrtrichtung, die Landschaft vorbeizie-
hen sieht. Er blickt zurick ohne Zorn
oder Nostalgie, aber mit Konzentration
diesem Verfliegenden nachhoérend, dessen
Essenz er in die Zukunft tragt.

So kann uns Feldmans Musik und Den-
ken gleicherweise lehren, alles, was den
direkten Blick auf Material und Instru-
ment verstellt, beiseite zu lassen und
sich mit hoéchster Konzentration ans Kom-
ponieren zu begeben, mit Differenzierung
die Notation einzusetzen, um das Material
instrumentengerecht zu orchestrieren. Dies
bedeutet mehr als die Sekundéarbedeutung,
die wir dieser Fahigkeit des Ohres ab-
schatzig geben. Orchestrieren meint hier
die Kunst, klangliche Metaphern zu bil-

den, die sich jeder Festlegbarkeit auf
Ideen entziehen. Material, Instrument,
Orchestration - =zentrale Begriffe Feld-

manschen Komponierens. Dies hat alles die

Aufhebung musikalischen Verlaufs zum
Ziel, hin zu dem "Festhalten des Mo—-
ments", der seiner Musik den Charakter

eines Klangobjekts verleiht, einer "Zeit-
leinwand", wie er es selbst nennt.

Das in einem Gastkonzerts des Hes—
sischen Rundfunks bei den Darmstadter
Ferienkursen 1984 vom Kronos-Quartett
aufgefihrte vierstindige 11. Streich-
quartett bildet sicherlich die erhabenste
Zeitleinwand der jlingsten Kompositionen.
Dieses sicher langste Streichquartett der
Geschichte vermittelt einen klaren Ein-
druck des fiur Feldman elementarsten Ver-
fahrens der Wechselbeziehung von Erin-
nern und Vergessen. Diese Zeitleinwand
des II. Streichquartetts zeigt, dafl die im
Trio gefundenen Phé&nomene auch auf an-
dere jungere Stiicke ibertragbar sind, ja,
vielleicht ein fir Feldman durchgehend
Typisches aufzeigen koénnten. Dies kann
hoffentlich durch eine weitere Beobachtung
seiner kunftigen Werke herauskristallisiert
werden.

Kurzbiographie

Wurde 1926 in New York City geboren.
Klavier bei Madame Maurina-Press und
Komposition bei Wallingford Riegger und
Stefan Wolpe. Mit 24 Jahren traf er John
Cage, kinstlerische Freundschaft verband
ihn mit den Komponisten Earle Brown und

Christian  Wolff, dem Pianisten David
Tudor und vielen Malern des New Yorker
Abstrakten Expressionismus, was seine
Musik entscheidend beeinflufite. Feldman
ist derzeit Edgard Varese Professor an
der State University of New York in

Buffalo und dort Direktor des Center for
Creative and Performing Arts.

Werkverzeichnis

(bis 1969 bei E. Peters, dann UE London)

1947 "Only for Voice"; Text: R.M. Rilke

1949 "Journey to the End of the Night"
(Sopr, F1l, Cl. Bcl, Bsn); Text:
Celine

1950 "Piece for Violin and Piano"
"Projection" I (Violoncello solo)
"Two Intermissions" (Piano solo)

1951  "Extensions" I (Violin and Piano)
"Four Songs to e.e. cummings"
(Sopr, Ve, Pf)
"Intersection" (Magnetic Tape)
"Intersection" I (Large Orchestra)
"Intersection" II (Piano solo)
"Marginal Intersection" (Orchestra)
"Projection" II (Vn, Vc, Fl, Trp. Pf)
"Projection" III (Two Pianos)
"Projection" IV (Violin and Piano)
"Projection"™ V (3 Vcs, 3 Fis, Trp,
2 Pfs)
"Structures" (String Quartet)
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