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Einleitung

Analysen der Werke Feldmans gelten allgemein immer noch als schwieriges oder gar aussichts-
loses Unterfangen. Das hangt vielleicht damit zusammen, daB im kontrastierenden Umfeld
serieller und neoserieller Musik Feldmans Werke scheinbar mit klassischer Terminologie
beschrieben werden kénnen. "Gestalten”, "Figuren®, sogar "Motive" fallen bei der Betrachtung
der Partituren ins Auge und vermitteln den Eindruck von strukturellen Zellen und einem Material,
das systematisch wiederkehrt und im Verlauf des Werkes entwickelt wird. Es stellt sich jedoch
Frustration ein, wenn die Zahl dieser Grundgestalten immer gréBer, die Beziehungen derselben
untereinander immer verflochtener und unibersichtlicher werden und schlieBlich ein riesiges
Gemenge solcher Strukturen entsteht.

Unproduktiv wirkt sich zudem aus, wenn ein Kult um die Musik Feldmans herum aufgebaut wird,
der unter anderem die systematische musikwissenschaftliche Untersuchung im Falle seiner
Musik als inadaquat und an der eigentlichen Sache vorbeizielend bezeichnet. Feldman selber
hat durch seine offen vorgetragene Antipathie gegen Musikwissenschattler”) einer solchen
Haltung Vorschub geleistet. Es hat manchmal den Eindruck, als ob aufgrund einer gewissen
Gehorsamkeitsverpflichtung dem Komponisten und dem Werk gegeniiber musikwissenschaftli-
che Arbeiten sich hier bemtihen, nicht zu wissenschaftlich zu sein und durch dieses Handikap
den eigenen Aussagen von Feldman wenig hinzufiigen. Dazu kommt méglicherweise noch ein
mangelndes BewuBtsein von der Diskrepanz zwischen der Psychologie sowie den Erwartungen
des Analysierenden und dem eigentlichen Wesen der Analyse. So sucht Analyse nach den
spezifischen Eigenschaften und den méglichst allumfassenden GesetzméaBigkeiten eines
Werkes. Auf der einen Seite jedoch besitzt jedes Musikstiick - also auch die Kompositionen
Feldmans - einen nicht weiter durch GesetzmaBigkeiten oder Querverweise reduzierbaren
Bodensatz, was ein Musiksttick noch nicht grundsétzlich unanalysierbar macht, auf der anderen
Seite gelten Zusammenhénge, die man erst auf den zweiten oder dritten Blick entdeckt (und
diese gibt es sehr wohl auch bei Feldman!), analytisch mehr als solche, die so offen daliegen,
daB man sie als banal werten mdchte oder sie gar nicht erst bemerkt. Objektiv gesehen ist eine
solche Wertung jedoch unzuléssig.

Feldmans Untitled Composition fir Violoncello und Klavier stammt aus dem Jahr 1981. Zu
diesem Werk ist bereits eine Analyse von Volker Staub erschienen®, die jedoch den “streng
wissenschaftiichen* Ansatz von vomneherein ablehnt und durch die affirmative Ubernahme der
Haltung Feldmans seinen Werken gegeniiber mit den oben bereits genannten Schwierigkeiten
kampft. Zudem wird ein problematischer Analysebegriff als *Analogiebildung" verwendet, der
jede GesetzmaBigkeit wie "Spiegelkrebs" 0.4. entweder zur Analogie umfunktioniert (obwohl er
eine innere Logik selber wére!) oder diskriminiert.

Das Ziel dieser Analyse ist es nicht, Untitled Composition in enzyklopadischer Weise zu
zerlegen und alle Passagen des Werkes auflistend zu besprechen. Vielmehr ist es von
Bedeutung, die charakteristischen Eigenschaften und wesentlichen Kompositionsverfahren am
konkreten Beispiel zu diskutieren.



Analytische Verwendung des Computers

Diese Analyse entstand mit wesentlicher Unterstiitzung des Computers auf der Basis der
kompletten Digitalisierung des Notentexts. Codiert wurden also nicht nur die Tonhéhen und
Tondauern, sondem auch die Art des Vorzeichens, Artikulationen und Dynamiken (soweit
vorhanden) und besonders die schriftliche Niederlegungsform, d.h. die Einbettung des
Notentextes in Systemen und Seiten. Auf diese Weise wurde versucht, der besonderen
Bedeutung der schriftlichen Form im Werk Feldmans entgegenzukommen. Der Wert dieser
Methode liegt weiterhin darin, daB groBformale Ablaufe dieses sowohl zeitlich wie in der reinen
Quantitét der Téne ziemlich umfangreichen Werks besser erfaBt werden konnen. Man kann zwar
sicher annehmen, daB Feldman einer solchen Quantititen abarbeitenden Methode &uBerst
ablehnend gegentber gestanden hétte, jedoch konnten in diesem Fall durch Suchprogramme
Nachweise geflihrt werden, die handschriftlich nur schwierig gelungen wéren.

Zum zweiten wird die Erkennung der Systematik im Verlauf bestimmter Parameter (z.B. dem
Pausenabstand zwischen Noten) durch graphische Darstellung erleichtert (s. Blockstrukturen).
Die graphische Umsetzung der Parameter ist auch deswegen von Bedeutung, da Feldman sich
stets in theoretischen Abhandlungen auf die Malerei (besonders auf die New Yorker Szene) und
oft auch auf die tirkische Teppichwebkunst bezogen hat. Es sollte jedoch betont werden, daB
es hier nicht um eine "Verdopplung des Materials' geht, wie Feldman in bezug auf Walter
Zimmermanns Zeichnungen von 1984 sagte(a), sondern um die graphische Reprasentation als
unterstiitzendes Hilfsmittel. SchlieBlich wird der Einsatz des Computers auch noch dadurch
begtinstigt, daB die Musik Feldmans sich durch einen eng begrenzten und wohldefinierten Satz
von Notenzeichen darstellt, der insbesondere keine Aktionsnotation oder graphisch veranschauli-
chende Notation enthélt, sondern stets das Resultat notiert und sich dadurch besser formalisie-
ren aBt. Konkret wurde die Analyse auf einem ATARI-Computer mit der selbstentwickelten
Programmierumgebung KRAKE (Programmiersprache FORTH) durchgefiihrt. KRAKE dient
allgemein der analytischen Auswertung und graphischen Représentation musikalischer Daten.
Darin einbezogen sind z.B. Funktionen zur Analyse von digitalen Tonsignalen. Im Gegensatz zu
kommerziellen Programmen Zzielt das Programm damit weniger auf die Partitureditierung,
sondern auf weniger standardisierte Darstellungsverfahren und eine offene Struktur, d.h. die
Einbettung in eine Programmiersprache.

Motiv, Figur, Variation

Ein Blick auf die erste Seite der Partitur zeigt eine sehr strenge Strukturiertheit sowohl des
Violoncelloparts als auch des Klaviers. Der Part des Klaviers scheint zum Beispiel von der
taktweise leicht variierten Wiederholung einer akkordischen Struktur beherrscht zu sein:

Die Frage stellt sich, ob man dieser Struktur auch einen verbindlicheren Namen geben kdnnte.
Handelt es sich um eine Figur oder gar um ein Motiv? Handelte es sich um ein Motiv, so mite
es als eine sinngebende Einheit in einen gréBeren Zusammenhang eingebettet sein. Dieser
groBere Zusammenhang kénnte die 18-malige Wiederholung in den ersten beiden Zeilep von
S. 1 sein, rhythmisch jeweils variiert. Obwohl man sicher Milhe hétte, das Ganze mit der
klassischen Vorstellung von der Gestalt eines thematischen Komplexes in Einklang zu bringen,
so ware rein formal noch kein Widerspruch zu entdecken. Die Schiichtheit des strukturellen
Aufbaus aus zwei Akkorden in unterschiedlichen Registern ist durchaus mit dem klassischen
Begriff des Motivs in Ubereinstimmung zu bringen (z.B. besteht das Kuckucksmotiv in Mahlers
1. Sinfonie auch nur aus zwei Ténen im fallenden Quartabstand).

Doch was sind die charakteristischen Eigenschaften des Motivs, die es von seiner Umgebung
unterscheiden. Es konnten diejenigen sein, die in der Wiederholung konstant bleiben: Die
aufsteigende Abfolge zweier Akkorde in einer Gesamtdauer von einem knappen Viertel, deren
jeweilige Tone stets dieselben sind und zudem ein dreitdniges chromatisches Feld d-es-fes
darstellen. Sinnbildlich ware also das Motiv (A):

In Zeile 3 und 4 von S. 1 findet sich ganz offenbar dasselbe Motiv, wobei die Anzahl der Téne
der Akkorde und der Aufbau etwas verandert ist. AuBerdem ist das Register etwa eine Oktave
héher. Die wesentlichen Eigenschaften sind im folgenden Bild vereinigt:
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S. 2 zeigt eine weitere Abwandlung des Motivs, in der der erste Akkord teilweise arpeggiert wird
und der zweite Akkord zum Ton reduziert ist. SchlieBlich ist das harmonische Feld nicht mehr
rein chromatisch. Verkirzt:
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S. 3, Zeile 1 zeigt im Klavier ein Motiv, das sehr eng mit dem Motiv von S. 2 verwandt ist,
dessen Bewegungsrichtung tief-hoch jedoch nicht mehr eindeutig ist. Die charakteristischen
Eigenschaften reduzieren sich also weiter:

S. 3, Ende Zeile 1 exponiert eine andere Spielart des Motivs von S. 2, in der die Bewegungs-
richtung und sogar das Register erhalten ist, jedoch die Tondauem erheblich vergréBert sind
und nebenbei die Instrumentierung gemischt wird, indem das Cello einen Akkordton Ubernimmt,
Durch die Verwendung des Pedals im Klavier tritt eine gewisse Verschmelzung der beiden
Akkorde ein. Will man trotzdem einen gemeinsamen Stamm aller Motivvarianten konstruieren,
0 wiirde man - etwas strapaziert - formulieren:

S. 3, Zeile 3 erscheint im Klavier und im Violoncello ein Motiv, das nichts mit dem vorher-
gehenden Motiv zu tun zu haben scheint und aus einer aufsteigenden Bewegung von Ein-
zelténen besteht. Es kénnte ein Motiv B sein:
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S. 4, Zeile 2 tritt dieses Motiv B in einer etwas anderen, komplex gebrochenen Gestalt auf. Bis
S. 8 kann man mit diesen beiden Motiven den gesamten Klavierpart beschreiben. Dann tritt der
Typus des stehenden Akkords im Klavier auf (S. 8, Zeile 3). Einen stehenden Akkord ein Motiv
zu nennen, bedeutete jedoch eine ganzliche Abwertung des zusammengesetzten Aufbaus eines
Motivs. In diesem Fall wiirde auch der etwas weitere Begriff der Figur gesprengt! Gewisserma-
Ben sinkt die rhythmische Komplexitat des Motivs A bis auf 0 ab, indem der Akkord nun nicht
mehr arpeggiert wird. Gleichzeitig jedoch bildet sich in der Passage (S. 8, Zeile 3) bezeichnen-
derweise eine Ubergeordnete, quasi melodische und stark chromatische Struktur der Randténe
aus, die eine neue, hohere Organisationsebene darstellt. Als verdeutlichendes Beispiel sei hier
der Klavierpart (S. 8, Zeile 1) dem Klavierpart (S. 8, Zeile 3) gegeniibergestellt. Von beiden
Passagen wird angenommen, sie enthielten Motiv A. In Zeile 1 findet sich eine gebrochene

Akkordstruktur, die also eine gewisse interne rhythmische Komplexitat aufweist. Sie wird jedoch
unverandert wiederholt:
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In Zeile 3 jedoch sinkt die interne rhythmische Komplexitat des Akkords dadurch, daB da§
Arpeggio verschwindet. Dagegen erhdht sich die libergeordnete Komplexitat durch die sukzessi-
ve Verédnderung der Tonhohenstruktur im Sinne einer chromatisch melodischen Linie:
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Dieser Vorgang kann mit der Rissetschen Téuschung verglichen werden®. Die Rissetsche
Téuschung besteht im abwértsgerichteten Glissando eines Oktavklangs, dessen unterste Oktave
aliméhlich durch diminuendo verschwindet und der dafiir allmahlich durch crescendo oben eine
neue Oktave dazugewinnt. Es entsteht der Eindruck einer endlosen Abwartsbewegung:

i
1
1)
I

1)
11
e
I
e

s
e
1)
e

NCRY-IY
’4 (A
4 /‘ Aﬁo

In dem hier besprochenen Fall ist dann *Tonhéhe" durch *Komplexitat der Organisationsebenen"
zu ersetzen.

Fahren wir fort im Notentext, so finden wir, daB der frei stehende Akkord tatsachlich explizit mit
dem zweiteiligen Motiv A in Verbindung gebracht wird. Auf S. 9, Zeile 1, wird das aufsteigende
Zwei-Akkord-Motiv in einen Akkord Uberfiihrt:



Seite 9 Seite 9 Seite 9
Zeile 1 Zeile 1 Zeile 2
Takt3 Takt4
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Eine Verbindung von Motiv A zu Motiv B erscheint schlieBlich auf S. 11, wo der Einzelakkord
(Zeile 3), der grundsétzlich als stehender Akkord auch der 1. Akkord von Motiv A sein konnte,
auf Zeile 4 zur arpeggierenden Tonfolge horizontalisiert wird und damit schon dem Motiv B nahe
kommt. B war also ein Arpeggio des 1. Akkords von A:

Seite 2 Seite 9 Seite 9 Seite 11 Seite 11 Seite 3
Zeile 1 Zeile 2 Zeile 3 Zeile 4 Zeile 3
Takt 1 Takt 4 Takt5

A

Geht man die Partitur weiter durch, so &ndert sich an diesem Prinzip der schleichenden
Verwandtschaften nichts, was die Individualitt eines Motivs véllig vernichtet. Eher finden sich

noch mehr Ubergénge zu noch mehr verschiedenen Gestalten, z.B. zu den Anfangsgestalten im
Part des Violoncellos:

Pt., Seite 3 Pf,Seite34 Vc.,Seite35 Vc,Seite36  Vc.Seite24 Ve, Seite 24,
Zeile 3 Zeile 2 Zeile2 Zeile 1 Zeile 1 Zeile 3 =Vc., Seite 1
Takt 6 Takt 5 Takt 1 3

Ao T

Die Individualitat des Motivs wird véllig vernichtet. Gleichzeitig mit der Verwerfung des Begriffs
Motiv wird nicht nur der Begiff Figur, mit dem ebenfalls eine gewisse Einheitlichkeit verbunden
wird, in Frage gestellt, sondern auch das Prinzip der Variation: Wenn mit Variation in der Klassik
verbunden wird, daf3 es einen Hauptgedanken gibt, der in verschiedener Form dargestellt wird,
dann ist dies nicht mehr mit den hier gefundenen Beziehungen in Einklang zu bringen, in denen
grundsétzlich jede Struktur aus jeder anderen hervorgehen kann und damit eine Hierarchie
verlorengegangen ist. Feldman selber hat ein ambivalentes Verhéltnis zum Begriff Variation: *Ich
glaube tatséchlich, da ich sehr viel mit dem Begriff arbeite, den Schénberg benutzt und den ich

sehr mag: entwickelnde Variation. DaB Variation und Entwicklung ineinander sind. [...] Es kommt
allerdings nicht auf irgendeine Richtung an."®) *Das Schliisselwort ist hier 'Fokus'. Dies
geschieht mittels einer weiteren Spielart von - ich mag dieses Wort eigentlich nicht, aber
irgendwie muB ich mich ja ausdriicken - von Variation."® Dennoch ist das Ergebnis der
vorhergehenden Untersuchung keineswegs, daB die Partitur einer verbindlichen Ordnung
entbehrt, sondern zunéchst nur, daB es ein Problem der Terminologie gibt. Es wird daher der
erfolgversprechendere Weg eingeschlagen, eine Verbindlichkeit auf niedrigerer Ebene an-
zunehmen und auf dieser Ebene nach generellen GesetzmaBigkeiten zu suchen, die mit Namen
versehen werden, die im Bereich der Musik weniger Tradition und damit weniger Implikationen
aufweisen. Die genannte Verbindlichkeit auf niedrigerer Ebene ist die der in der Partitur
verwendeten Zeichen, d.h. Noten, Dauermwerte usw. und der daraus resultierenden quantifizier-
baren Parameter (Tonhdhe, Dauer, aber z.B. auch Versetzungszeichen), da sémtliche Zeichen
der Partitur eine traditionelle Bedeutung haben.

Der Block

Den traditionellen Begriffen Motiv, Figur, Phrase soll ein Begriff entgegengesetzt werden, der
wegen seiner Verbindlichkeit auf niedrigerer Ebene fiir den Verlauf des gesamten Werkes
gliltige Beschreibungen der vorgefundenen Strukturen erméglicht: der Block. Ein Block ist eine
Struktureinheit von mindestens einer Taktldnge und zeichnet sich dadurch aus, daB sich an
seinen Grenzen Parameter sprunghaft und dauerhaft dndern. Abb. 1 zeigt zunachst in 3
Abschnitten die gesamte Partitur als Tonhéhen-Zeitverlauf, in der oberen Hélfte das Violoncello
und in der unteren Hélfte das Klavier und |48t bereits deutlich die Blockstruktur erkennen. Um
die Blockstruktur anhand von Parameterspriingen préziser festzulegen, wurde in Abb. 2 der
Verlauf verschiedener Parameter eines willkiirlichen Ausschnitt (ca. 8 min. Dauer) von Untitled
Composition dargestellt. Nach rechts ist stets die Zeit in Viertelnoten ab Beginn des Werkes
abgetragen. Zur Orientierung ist ganz oben der Beginn von neuen Seiten (mit Seitenzahl) im
Notentext beziehungsweise der Beginn von Systemen angegeben. Darunter folgt die graphische
Darstellung

- von Anderungen der Spieltechnik in beiden Instrumenten

- des Tonhéhenverlaufs in beiden Instrumenten (horizontale Striche mit vertikalen Hékchen zu

Anfang zur Markierung des Beginns der Note
- der zeitlichen Notendichten (Ereignisdichten) in beiden Instrumenten, logarithmisch abgetra-
gen.

Im Diagramm des Tonhéhenverlaufs sowie im Diagramm der Ereignisdichten sind interpretierend
Zeiten, zu denen ein Parametersprung festgestellt wurde (also Blockgrenzen), durch dicke
vertikale Linien gekennzeichnet. Insbesondere die TonhShendiagramme zeigen deutlich die
Blockstruktur, wobei der Beginn eines solchen Blocks meist von einem Wechsel von Spiel-
techniken sowie einem sprunghaften Wechsel der Ereignisdichte begleitet wird. Aufgrund der




visuellen Deutlichkeit der Blockgrenzen wird auf eine Einzeldiskussion verzichtet. Die tibrigen
Passagen des Werkes zeigen im allgemeinen ein analoges Bild. Im weiteren Verlauf der
Analyse wurde aufgrund der beobachteten Parameterspriinge ein Satz von 140 Blécken zeitlich
definiert. Diese Definition war jedoch deswegen nicht immer klar méglich, weil manchmal ein
Parametersprung in einem Instrument zeitlich nicht mit Parameterspriingen im anderen
Instrument (bereinstimmen. Manchmal ist der Parametersprung auch nur an untergeordneten
Parametern zu beobachten. Insoweit ist der Nachweis der Blockstruktur von Grenzfallen
begleitet.

Feldman spricht selber davon, daf3 er nicht in Kontinuitdt komponiert, sondern modular”). Mit
groBer Wahrscheinlichkeit ist daher der hier verwendete Begriff des Blocks identisch mit dem
Feldmanschen "Modul®, wenn auch das Wort "Modul" eher die Vertauschbarkeit als die
innerliche Einheitlichkeit betont. Ein weiterer Bezug, der sich bei Betrachten der Tonhd-
hen-Zeitdiagramme ergibt, ist der Bezug zur von Feldman ofter erwahnten tiirkischen Teppich-
webkunst durch die Betonung des rechten Winkels.

Binnenstrukturen - erste Betrachtung

Die vorhergehende Diskussion hat gezeigt, daB sich die Begriffe "Motiv' wie auch "Figur"
aufgrund der starken Prégung dieser Termini als wenig hilfreich erweisen. Zweifelsohne jedoch
besitzen die Bldcke eine Art durchgehende, einheitliche und charakteristische Textur, wie in
Abb. 1 aus der graphischen Tonh6henumsetzung hervorgeht. Es gilt, die binnenstrukturellen
Eigenschaften dieser Texturen zu erfassen. Um nicht wiederum Modelle aufzustellen, die im
Verlauf des Stiickes ihren Wert verlieren, miissen alle Blocke auf allgemeinste GesetzméBig-
keiten hin untersucht werden. Die Durchsicht ergibt bis auf ganz wenige Ausnahmen als
kleinsten gemeinsamen Nenner Periodizitdten der Parameter. Diese Periodizititen erfassen
meistens mehrere Parameter gleichzeitig, wobei solche Parameter auch Ubergeordnete
Strukturen sein kénnen. AuBerdem konnen mehrere Periodizitdten mit unterschiedlichen
"Wellenlangen" parallel existieren, meistens verteilt auf die verschiedenen Instrumente, aber
auch in ein und demselben Instrument, eine Polyrhythmik erzeugend. Da diese Periodizititen
ziemlich offen daliegen, wurde auf einen “objektiven" Nachweis durch eine statistische
Computeranalyse - obwohl sicher méglich - verzichtet. Stattdessen wird das Phianomen anhand
einiger Beispiele dargestellt und ein mengentheoretischer Ansatz gewahlt, in dem alle Eigen-
schaften, die mit derselben Periodik und miteinander verkniipft auftreten als eine Menge
dargestellt werden, und zwar in aufzéhlender Weise und in symbolischer Form.
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Abbildung 2
Veranschaulichung von Blockgrenzen als sprunghafte Anderung
- der Spieltechnik (Pedal, legato, non legato etc)
- der Tonhohenstruktur (Blockgrenzen als vertikale Balken)
- der zeitlichen Notendichte (Blockgrenzen als vertikale Balken)
Ausschnitt der Partitur von ca. Seite 8 bis Seite 12
14

S. 26, Zeile 3 bis S. 27, Zeile 2:
- Violoncello (auch das Instrument *wiederholt" sich!),
Ton mit Dauer einer punktierten Viertelsechstole (auf 5 Achtel),
- Spieltechnik arco flageolett.
Eine dariiberhinausgehende Wiederholungsebene, die mehr Elemente enthélt (Obermenge),
kann zunéchst nicht festgestellt werden. Symbolisch dargestelit:

6:5
Ve. -
arco r
Eine Periodik mit unterschiediicher Wellenlange findet sich im Klavier:
- Klavier
- Pause-Akkord

Der Akkord kann zusétzlich spezifiziert werden:
Lange 10 Achtel,

- Téne By, c, gis1, a2.
diminiuendo Uber die Akkordidnge. Symbolisch dargestellt:

A J J/_\c' -

$

ba- » = »

Ein komplexerer Fall ist eine &hnliche Passage (S. 30, Zeile 2 Takt 2 bis Takt 9). Es wird
lediglich die symbolische Darstellung der Wiederholungseinheit prasentiert:

b o
11k J
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Verzichtet man auf die Angabe der Tonhdhen des Klavierakkords, so reicht die folgende
Wiederholungseinheit auf S. 30 von Zeile 2, Takt 2 bis Zeile 4:

15
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Als Beispiel fiir die mehrfache, polyrhythmische Uberlagerung von 3 Wiederholungseinheiten sei
der Block S. 2, Zeile 1 und 2 untersucht:
1. Violoncello, Kombination aus fisis?, as?
Punktierung:

, ais, hesesz. 4 Sechzehntelnonolen, arco flag., 1

—98 4 Ve.

4 arco flag.
& —9:8 —

S =

N
(==

3. Klavier, Zweitongruppe aus Akkord und Einzelton, jeweils 2 Sechzehntelquintolen, gefolgt
von einer Pause, die allerdings auch eine Dauer 0 besitzen kann.

2. Violoncello, Legatobogen:

L— 54 —

SchlieBlich sei auf zwei Grenzfélle hingewiesen, in denen der Block mit der Wiederholungsein-
heit zusammenfallt und daher die Unterscheidung der strukturellen Ebenen entféllt. Das eine
Beispiel ist der unauffallige und &uBerst kurze Block (S. 17, Zeile 2, Takt 9). Es ist der einzige
Block, der nur aus einem einzigen Takt besteht und aus einer einzigen aufsteigenden Tonfolge.
Eigentlich ware diese Tonfolge eine typische Wiederholungseinheit, die jedoch nicht wiederholt
wird, sondern von einem der langsten Blocke des Werkes gefolgt wird. Von dieser kurzen
Tonfolge wird spater noch einmal die Rede sein (s. Ersteintrifte). Ein weiteres Beispiel ist der
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Block, der S. 21, 4. Zeile beginnt bis S. 23 dauert. Das Violoncello spielt einen einzigen,
kontinuierlich durchgehaltenen Ton, der keine Wiederholungseinheit enthalten kann. Ein Beispiel,
in dem die Grenze zwischen Wiederholungseinheit und Block verwischt wird, zeigt der néchste
Abschnitt.

Vorgestalthaftes

Es ist nun notwendig, etwas genauer auf die Charakteristik der Wiederholungseinheiten
einzugehen. Sie werden im folgenden aus Griinden der Systematik mit dem Namen “Block-
element* belegt. Beim Horen des Werkes und bei der Durchsicht der Partitur werden die
Blockelemente bzw. die Texturen in bestimmten Kategorien wahrgenommen. Diese Kategorien
werden am besten als Muster dargestellt, von denen eine reprasentative Auswahl folgt:

Klavier, Seite 1 Klavier, Seite 3, Zeile 3 Klavier, Seite 8, Zeile 3
f? g
Klavier, Seite 36, Zeile 1 Klavier, Seite 37 Cello + Klavier, Seite 20, Zeile 3

L Effip o T o

Cello, Seite 1 Cello, Seite 28, Zeile 2, Takt 5 Cello, Seite 10, Zeile 3

dddy B maa

Cello, Seite 16 Cello, Seite 21, Zeile 4 Cello, Seite 37, Zeile 4
e
rrerf e

Zwischen diesen Kategorien gibt es, wie bereits gezeigt, jede Form des Ubergangs. Gibt es
jedoch einen gemeinsamen Nenner in der Strukturierung sowie in der Wahrnehmung dieser
Blockelemente? Ein wichtiger, negativer Aspekt ist der nichtsyntaktische Aufbau der Block-
elemente. Er wird durch verschiedene Faktoren herbeigefiihrt. Einer der Faktoren ist der, daB3
nie rhythmische Werte auftreten, die einen zuvor aufgetretenen Wert desselben Blockelements
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unterteilen oder als Teilwert interpretieren. Ein typisches Beispiel fiir diesen Fall ware ein

Rhythmus wie:
J ] j o

Wohl kann es sehr unterschiedliche Dauern innerhalb eines Blockelements geben, doch
entweder handelt es sich um einen Vorschlag, oder aber die kiirzeren Dauern vervollstandigen
zusammen keine Unterteilung einer langeren Dauer (z.B. S. 21, Zeile 2, Klavier). AuBerdem
scheinen Stellungen einzelner Noten im Takt keine Betonung oder Prioritat zu bedeuten. Das ist
daran zu erkennen, daB Blockelemente regelmaBig dber Taktgrenzen hinwegreichen, langere
Tonfolgen in konstantem Puls eine taktunabhangige Tonhéhenstrukturierung aufweisen (z.B. S.
12, 1. Zeile, Violoncello, noch gestiitzt durch taktunabhéngige Legatobdgen), Tondauern dber
groBe Strecken hinweg mit Taktdauern zusammenfallen (d.h. jeder Ton beginnt auf *1") oder
Akkorde in ihrer Takistellung permutiert werden (z.B. S. 20, Zeile 2-4, Klavier + Violoncello).
Weiterhin tendiert der Aufbau der Blockelemente zu einer Quantitétenkategorisierung statt einer
Qualitétenkategorisierung. Die in der Partitur bevorzugten Quantitaten Eins, Zwei und Viele sind
auch wahmehmungspsychologische Grundquantitaten. Eins, Zwei und Viele bezieht sich dabei
hauptsachlich auf zeitliche Gruppierungen (z.B. Akkordfolgen) oder auf vertikale Gruppierungen
(Akkorde). Diese Unterscheidung I&Bt sich dadurch nachweisen, daB zwischen diesen quantitati-
ven Kategorien selten Ubergénge stattfinden, haufig dagegen innerhalb einer Kategorie (d.h.
insbesondere der Kategorie viele). Ein typisches Beispiel ist das Blockelement,

P

daB sich (S. 40, Zeile 1, Violoncello) findet. Es besteht aus Gruppen von drei bis sieben Noten,
jedoch nie aus zwei oder einer Note. Umgekehrt ist es selten, daB z.B. einzelne Akkorde und
zweigliedrige Akkordfolgen aneinandergereiht oder permutiert werden. Eine Ausnahme ist dabei
z.B. der Part des Violoncellos (S. 7, Zeile 3 und 4). Bei drei- und mehrgliedrigen Blockelementen
schlieBlich fallt auf, daB zur Vermeidung einer gestalthaften und wiedererkennenden Wahr-
nehmung bevorzugt eine Binnensymmetrie erzeugt wird, beispielsweise durch Verwendung
gleicher Tondauern, gleicher Tonhéhen oder gleicher Intervallrichtungen (quasi arpeggio). Oder
aber eine Asymmetrie wird in der Position in den folgenden Blockelementen permutiert, so daB
das Wesentliche einer Gestalt immer wieder annuliert wird: z.B. im Blockelement des Klaviers
(S. 4, Zeile 2). Dieses Element tendiert durch sein asymmetrisches Verhalten (unregelmaBig
verteilte Vorschldge, unregelméaBige Punktierung, unregelméaBige vertikale Klassifizierung Ein-
zelton-Zweitonakkord) schon deutlich zur Gestalt. Bis auf die vertikale Klassifizierung jedoch
werden die Asymmetrien hervorrufenden Momente (Punktierung, Vorschidge) systematisch
permutiert. Durch diese Methode wird insgesamt Vorgestalthaftes komponiert, d.h. Asymmetrien
in den Blockelementen bewegen den Typus in Richtung des Gestalthaften, er wird jedoch nicht
wirklich erreicht.

Die innere Symmetrie von Blockelementen kann schlieBlich auch zu einer Verwischung der
Grenzen zwischen Block und Blockelement fiihren, vgl. den Block (S. 31, Zeile 2, Takt 1,
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Violoncello) mit dem Blockelement (S. 36, Zeile 4, Takt 1, Violoncello). Der Block S. 31 besteht
aus der sechsmaligen Wiederholung eines Blockelements, bestehend aus einer Sechzehntel-
pause und einer Halben. L4Bt man die Sechzehntelpause weg und macht die Halbe zur
punktierten Halben, was visuell und auditiv wenig verandert, so hat man das Blockelement (S.
36) erreicht:

o
L
ey

he

ho

e

e

tho

pO

Musikalische Schriftsprache

Das hier nur ansatzweise Angesprochene ist kein spezieller Charakterzug von Untitled
Composition, noch nicht einmal nur ein Charakterzug der Musik Feldmans, sondern, wie mir
scheint, generell einer der Musik des Kreises um John Cage. Gleichwohl will dieses Phdnomen
diskutiert sein, weil sich hier ein wesentlicher Unterschied zu dem in der zeitgendssischen Musik
weitverbreiteten Musikpraktizismus auftut. Es ist dies, daB sich bei Feldman die physischen und
metaphysischen Umstéande des Komponierens unmittelbar auf die Komposition auswirken, wenn
sie sie nicht sogar ausmachen. Es sei hier im besonderen die Tétigkeit der schriftlichen
Niederlegung eines Werkes genannt. Was aber unter Musikpraktizismus zu verstehen ist, wird
durch die unten folgende Gegenuiberstellung deutlicher. Es fallt schwer, bestimmte Komponisten
oder asthetische Ausrichtungen zu nennen, da es sich um ein ubiquitéres Phédnomen handelt.
Vielleicht kénnte man den franzésischen Spektralismus nennen, der ganz offensichtlich zu einer
musikpraktizistischen Haltung tendiert. Ist vielleicht die Popularitat des Spektralismus die
Ursache, daB bis jetzt in Frankreichs Konzertsélen Feldman und Cage so wenig FuB gefaBt
haben? Einige Gegenliberstellungen: Der Musikpraktizismus versucht, schriftliche Bedingungen
des Komponierens (Notenpapier, Schreibzeug etc.) in dem BewuBtsein mdglichst zum
Verschwinden zu bringen, daB Musik sich letztlich nur durch das klangliche Ergebnis definiert.
Allenfalls sorgen ausgefallen groBe Partiturformate und -schwérzungsgrade fiir ein gewisses
Prestige des Komponisten. Bei Morton Feldman bedeutet das schriftliche Medium bereits eine
unabdingbare formale Festlegung. Es ist z.B. eine Tatsache, daB Notenpapier-Seiten immer
wieder gleich aufgeteilt werden (nicht nur im Falle von Untitled Composition in vier Systeme zu
je neun graphisch dquidistanten Takten) oder daB Parameterspriinge (d.h. Blockgrenzen)
besonders bei Beginn neuer Seiten zu beobachten sind, so auch in Untitled Composition. Auf
einer neuen Seite wird ein neues "Kapitel* aufgeschlagen. Musikpraktisch gesehen allerdings
storen Seitengrenzen, da man umbléttern muB!
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Ebenso zeugt es fiir den Musikpraktizismus von einem gewissen Dilettantismus des Kompo-
nisten, wenn Zeichen in der Partitur nicht eindeutig erldutert werden kénnen. In der Musik
Feldmans ist das Rétsel um die Interpretation des Notentextes asthetisch notwendiger oder
zumindest unvermeidbarer Bestandteil der Komposition. Auch die Unternotation im dynamischen
Bereich (vergleichsweise vollig unzureichende Festlegung) gehort in diesen Bereich.
Weiterhin tendiert der Musikpraktizismus dazu, einen klanglichen Ablauf, der sich nicht eindeutig
durch ein traditionelles Zeichen beschreiben 1a8t, graphisch zu umschreiben, also eine
Aktionsnotation zu verwenden. Bei Feldman findet man eine solche Aktionsnotation sehr selten.
Es wiirde das Primat des Zeichens vor der Ausfihrung verletzen. Einer dieser Aspekte, der der
formalen Strukturierung in Systemen und Seiten, wird hier genauer untersucht und Gberprilt.
Wie bereits erwahnt, fallt der Anfang eines neuen Systems oder einer neuen Seite haufig mit
dem Anfang eines Blocks zusammen. Um diesen Zusammenhang und besonders die zeitliche
Veranderung systematisch zu Giberpriifen, wurde beriicksichtigt, daB Blécke sehr viel kirzer,
aber auch sehr viel langer als ein System sein kénnen. Daher wurde nicht nach Bldcken
gesucht, deren Grenzen nicht mit Systemgrenzen zusammenfallen (da sie z.B. kurz sind und
innerhalb eines Systems liegen), sondern nach Blécken, die dber Systemgrenzen hinwegreichen
und weder zu Anfang noch am Ende mit Systemgrenzen zusammenfallen (Kennzeichnung mit
Pfeil, weiter irreguldre Blocke genannt):

Systemgrenze | ]
Blockgrenze [ 1 Y |

T

Abb. 3 zeigt den Anteil der Systeme, in denen keine irreguléren Blécke auftreten, (ber jeweils
acht Systeme gemittelt. Deutlich ist zu erkennen, daf zu Anfang die Regularitét 100% betrégt
und zum Ende des Werkes hin gegen 0 tendiert. Anders ausgedriickt, fallen die Grenzen der
Blscke zu Anfang des Werkes, wo immer von der Lange her méglich, mit Systemgrenzen
zusammen, wahrend gegen Ende nur noch ein geringfligiger Zusammenhang besteht.
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Abbildung 3
Koinzidenz von Blockgrenzen und Systemgrenzen in Prozent der Systemgrenzen.
Mittelung tiber 8 Systeme

n

Klavier Cello Klavier + Cello
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Sete 3 , System 1, Block 4
Selte 3 , System 1, Block §
See 3 , System 3 Block 6
Sele 3 ,System 4 Block 7
Sele 4 , System 1, Block 8
Sele 4 , System 2 Block 9
Seile 4 , System 3 Block 10
Selte 5 , System 1, Block 11
Sete 6 , System 1,Block 12
Sele 7 , System 1, Block 13
Sede 8 , System 1, Block 14
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Sete 8 , System 4 Block 18
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Seite 10, System 2 Block 28
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Abbildung 4, Teil 1

Auswahl chromatischer Tone in Blocken. Ein Kastchenblock entspricht einem
Block in einem Instrument. Der Block ist wie folgt zu interpretieren:

c c#ddée f fg gta b h ¢ c#d dee f f#g gt a b h

Die chromatische Reihe wird zweimal durchlaufen (der Anschauung halber).
Unteres Kastchen belegt bedeutet Halbton existiert, oberes Kastchen belegt
bedeutet Zusammenklange dieses Tons im Einklang oder in der Oktave treten
innerhalb des Instruments (der Instrumente) auf.
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Klavier
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Seite 14, System 1, Block 40 [rasspsananersnangasassar]
Seite 15, System 1, Block 41 [reeesssaaasveniiiae]
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Seite 17, System 1, Block 43 [reesgagaaass soeesizac™]
Seite 17, System 1, Block 44 [saseneenenziyzazezeacess]
Seite 17 , System 2, Block 45

Seite 17, System 2 Block 46
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Sete 21, Systam 4 Block 54 R
Sele 22, System 4 Block 55 iainsns mantiasnind viii]
Sele 24, System 1, Block 56 e RS S natissty
Seite 25, System 1, Block 57

Seite 26, System 1, Block 58

Saite 26, Systom 3 Block 59

Selte 27 , System 3 Block 60

Seite 27, System 3 Block 61

Seite 28 , System 1, Block 62

Seite 28, System 2, Block 63

Seite 28 , Systom 3 Block 64

Selte 29, System 2, Block 65

Seite 29, System 4, Block 66

Seite 30, System 1, Block 67

Seite 30 , System 2 Block 68

Seite 31, System 1, Block 69

Seite 31, System 2, Block 70

Seite 31, System 2 Block 71

Selte 31, System 3 Block 72

Seite 31, Systom 4 Block 73

Seite 32, System 1, Block 74

Seke 32, System 1, Block 75 ECLCCLICCHIEEIEE
Selte 32, System 2, Block 76 Jiaseamasmass tazmanaensi]
Seke 32 , System 3, Block 77 Skl WAL
Sete 32, System 4, Block 78 R
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Solo 34, Systom 1, Block 80 itaesises: i e
Seite 34, System 1, Block 81 [ressassasees nnsasesssee]
Sote 34, Systom 1, Block 82 [eeasiaiss e
Seite 34 , Systom 2, Block 83 [icaiam-aisi iiasammgias:]
Seite 34 , System 5 Block 84 [ieersssaners toeetizeeei]
Abbildung 4, Teil 2

Cello

Klavier + Cello

Sele 35 , System 1, Block 85
Seite 35 , System 1, Block 86
Selte 35 , System 1, Block 87
Sele 35 , System 2, Block 88
Sele 35 , System 2, Block 89
Selle 35 , System 3 Block 90
Selo 35, System 4, Block 91
Sele 35, System 4 Block 92
Sele 35, System 4 Block 93
Seke 35, System 4 Block 94
Solle 36 , System 1, Block 95
Seke 36, System 2, Block 96
Selte 3 , System 3 Block 97
Seile 36 , System 4 Block 98
Selte 37 , System 2, Block 99
Sele 37 , System 4, Block 100
Selle 38 , System 3 Block 101
Sele 38, System 4 Block 102
Selte 39 , System 1, Block 103
Sele 39, System 1, Block 104
Sele 30, System 3 Block 105
Selte 30, System 4 Block 106
Sele 40 , System 1, Block 107
Sele 40, System 3 Block 108
Sele 40, System 4 Block 109
Seke 40, System 4 Block 110
Sele 41, System 1, Block 111
Sele 41, System 3 Block 112
Sele 41, System 3 Block 113
Sele 41, System 4 Block 114
Sele 42, System 1, Block 115
Sele 42, System 2 Block 116
Selle 42, System 2, Block 117
Selle 42, System 3 Block 118
Sele 43, System 1, Block 119
Seite 43, System 1, Block 120
Sele 43, System 4 Block 121
Sele 44 , System 1, Block 122
Seko 44, System 1, Block 123
Slle 45 , System 1, Block 124
Sele 45 , System 2, Block 125
Sele 45 , System 2, Block 126
Sele 45, System 4 Block 127
Sele 45 , System 4 Block 128
Selle 46, System 2, Block 120
Selle 46 , System 3 Block 130
Sele 46 , System 3 Block 131
Selle 46, System 4 Block 132
Sele 47, System 1, Block 133
Sele 47 , System 2, Block 134
Selo 47, Systom 2, Block 136

Abbildung 4, Teil 3

Klavier + Cello
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Tonhohenstrukturen

Einigen AufschluB tber die Technik der Komposition von Tonhdhen ergab eine Reihe von
Computeranalysen, deren erste untersuchte, welche der zwdlf chromatischen Téne in welchem
der insgesamt 135 Blocke auftritt (s. Abb. 4). Alle Zusammenkidnge im Einklang oder in Oktaven
(weiter kurz "Oktaven' genannt) wurden gesondert angezeigt, sei es, daf sie im selben
Instrument oder aber in verschiedenen Instrumenten auftreten. Zunachst zeigt sich, dai3 Oktaven
und Einkldnge zwar in der Minderzahl vorkommen, aber nicht vermieden, sondern oft sogar
gezielt komponiert werden. In 37 von 135 Bldcken treten Oktaven auf, stets als Klavierakkord
oder zwischen Violoncelio und Klavier. Die Violoncello-Akkorde enthalten grundsatzlich keine
Oktaven. Untersucht man diese 37 Félle genauer, so erkennt man folgende Typen:

1. Klangfarben-Einklange (Bsp. S. 41, Zeile 3, Takt 3). Der Klaviersatz und der Violoncellosatz
laufen teilweise parallel. Tone werden zweifach instrumentiert.

2. Klangmassen-Oktaven (Bsp. ganze S. 2). Dichte Akkorde im Klavier und rasche Bewegun-
gen im Violoncello erzeugen versteckte Einklénge und Oktaven.

3. Durchgangsoktaven (Bsp. S. 38, Zeile 4). Kontrapunktische Linien (z.B. sich wiederholende
Figuren im Cello gegen chromatische Linien im Klavier) ergeben im Durchgang Oktaven.

4. Signaloktaven (Bsp. S. 42, Zeile 2, ab Takt 3, eis-eis). Oktave (bzw. Einklang) steht an
exponierter Stelle, z.B. am Anfang des Blocks.

In den Fallen, in denen keine Oktaven vorkommen, entstammt das Tonmaterial auffallig einem
oder mehreren Ausschnitten aus der chromatischen Skala. Dabei kann zwischen dem einen
Typus unterschieden werden, in dem das Violoncello einen bestimmten Ausschnitt belegt und
das Klavier einen anderen (z.B. Block 0, S. 1, Zeile 1 und 2: Klavier d bis e, Cello g bis b), und
dem anderen Typus, daB Cello und Klavier ein ineinander verschrénktes Tonmaterial aufweisen,
das sich insgesamt zu einem durchgéngigen Ausschnitt der chromatischen Skala vereinigt (z.B.
S. 10, Zeile 1, Takt 2 und 3). Obwohl sich die Anzahl der ‘richtigen" Oktaven nochmals
verringern 188t, wenn das Versetzungszeichen beachtet wird (his ist nicht gleich c), bleibt
dennoch ein ambivalentes Verhaltnis Feldmans zu diesen Verdopplungen. Auf der einen Seite
gibt es Blocke, in denen ganz gezielt der gesamte chromatische Raum in zwei Instrumenten
ohne Verdopplung ausinstrumentiert wird (z.B. alle 12 Téne S. 10, Zeile 4), auf der anderen
Seite finden sich Beispiele wie das oben Erwéhnte auf S. 41, Zeile 3, wo die Einkldnge ebenso
gezielt komponiert werden. Und Félle, die dazwischen liegen, gibt es ebenfalls.

Eine daran anschlieBende Computeranalyse gibt einen interessanten Hinweis auf die Art der
Verwandtschaft der Blécke untereinander. Sie faBt alle Blocke zusammen, die die gleiche
Zwdélitonauswahl haben (d.h. die Registrierung wurde nicht beriicksichtigt). Eine Auswahl von
sechs solcher Gruppen:
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A) 6P 25P 6C 25C

B) 14P 23P 32P 66P

C) 34P 35P 37P 51P 52P 53P 54P 55P 76P 78P 79P 119P
D) 90P 91P 107P 52C 113C 121C

E) 104P 105P 21C 45C 114C

F) 83C 84C 85C 87C 92C 93C 94C 106C.

Die Zahl gibt hierbei die Nummer des Blockes an (Seitenzahl und Zeile siehe Abb. 4), P meint
Tonmaterial des Kiavierparts, C Tonmaterial des Violoncelloparts. Das Ergebnis ist insoweit
bemerkenswert, als - trotz der recht allgemeinen Sortierungsvorgabe - Blockgruppen gefunden
werden, die nicht nur den gleichen Tonvorrat benutzen, sondern sich auch in einer ganzen
Reihe anderer Parameter (Rhythmus, Registrierung) - sprich ihrem Wesen nach - &hneln. Die
Gruppe D zum Beispiel enthélt alle Blocke, die die chromatischen Téne h und ¢ enthalten. Sie
zerféllt in die beiden Gruppen jeweils wesensverwandeter Blocke 90P 91P 107P:

Seite 35, Seite 35, Seite 40,

System 3, System 4, System 1,
Block 90 Block 91 Block 107
—13x’s —
Bva. 8vu. 8va 8va
%’f gty g ? ]
¥ 3 L L L 1k
Pt )" 3 3 " ow.
916 ; 16 g % L g e
.H EA): H Il =
: i “h " - SR R, S y 14
und 52C 113C 121C:
Seite 21,
System 2,
Block 52
l"“—“"‘-T s I—T—I
| I
ve. - s Fr ba |- usw
p—— p——— p—— ey p———
Seite 41, Seite 43,
System 3, System 4,
Block 113 Block 121
— 5x's — —4x's — —4x's — —3x's —

Die eine Gruppe charakterisiert, daB sie nur im Klavier erscheint, einen Kleinsekundzweiklang
aus h und c enthélt, der als Sechzehntel mit intermittierenden Pausen repetiert wird. Die andere
Gruppe befindet sich ausschlieBlich im Violoncello, arbeitet mit his und ces, die als gestrichene
Liegetone oder jeweils repetiert abwechselnd gespielt werden. Es zeigt sich dadurch etwas
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Wichtiges: Obwohl zwischen verschiedenen Blockelementen oder Vorgestalten, wie sie oben
bezeichnet wurden, flieBende Ubergénge in ihrer duBeren Form exisitieren (s. Motiv, Figur,
Variation), so gibt es doch eine tberraschende Kohérenz der verschiedenen Parameter, die zur
Ausbildung von Blocktypen oder Blockinseln fiihrt. Salopp gesagt, die Ursuppe enthalt
Kliampchen.

Dies wird auch noch durch folgende Untersuchung gestitzt, die die Blécke nach noch all-
gemeineren Sortierungsvorgaben als oben zusammenfaBt: In einer Computeranalyse wurden
alle Blocke zusammengefaBt, die dasselbe Tonmaterial aus den zwolf Halbtonen oder ein
transponiertes Material enthalten (Gleichheit der Intervallkonstellation des Tonmaterials). In
diesem Fall gelangen zwei Blécke auch dann in eine Gruppe, wenn der eine z.B. nur ¢, cis, d
enthalt und der andere nur fis, g, as (gegeniber dem ersteren Block ein um einen Tritonus
transponiertes Material in zwei kleinen Sekunden). Die Computeranalyse findet dann 2.B. die
folgende Gruppe: OP 81P 92P 94P 97P 103P 111P 114P 120P 126P 131P 20C 22C 23C 32C
66C 83C 84C 85C 87C 92C 93C 94C 98C 99C 106C 108C 118C 131C. In dieser Gruppe sind
jetzt sehr viel mehr heterogene Blocke zusammengefaBt, es besteht aber gegendiber der enger
gefassten ersten Untersuchung praktisch kein Zugewinn an Untergruppen wesensverwandter
Blacke (die Gruppe 23C, 32C mal ausgenommen). Das heift aber unter anderem auch, daf
Wesensverwandtschaft signifikant mit gleicher chromatischer Tonauswahl einhergeht, jedoch
nicht auffallig mit gleicher Intervallstruktur. Noch anders ausgedriickt: Ein Block definiert sich
nicht durch die Intervallstruktur seines Tonmaterials, sondern durch Tonnamen. Das ist ein
Denkprinzip, das wir sehr gut von Feldman kennen und das sich auch auf die Registrierung der
Tonnamen bezieht.

Ersteintritt von Tonen

Versucht man, groBformalen Strukturen mittels der Untersuchung von registrierten Tonhdhen
naher zu kommen, so besteht die Gefahr, aufgrund der groBen Anzahl von TonhShen in einem
Datensumpf zu versinken. Wenn aber das Denken in absoluten Tonhdhen von Bedeutung sein
solite, so muB es auch deren erster Eintritt im Verlauf des Werkes sein, deren Darstellung
iibersichtlicher méglich ist. Beriicksichtigt man auch die Versetzungszeichen der absoluten
Tonhéhe, erweist sich dieser Ansatz als wesentlich aufschluBreicher als eine Reprasentation der
chromatischen Halbtdne.

Abb. 5 stellt Ersteintritte von Ténen fiir das Violoncello und das Klavier dar. Jeder Block, in dem
ein neuer vorzeichenbehafteter Ton eintritt, wird durch ein Rechteck aus 5 mal 70 Késtchen
abgebildet. Jeder vertikale, dicke Strich reprasentiert eine Oktave, wobei das Kastchen oberhalb
des mittleren dicken Striches das Mittel-c darstellt. Die sieben Kastchen dazwischen bezeichnen
die Tonnamen ¢, d, e, f, g, a, h. Die fiinf horizontalen Reihen fir jedes Rechteck stellen das
Versetzungszeichen dar, das mittlere das Aufldsungszeichen, nach oben Kreuz und Doppel-
kreuz, nach unten b und Doppel-b. Ist ein Kastchen schwarz, tritt der entsprechende Ton in

diesem Block zum ersten Mal auf. Eine Analyse dieser Darstellung ergibt, daB der Ersteintritt
von Tonhdhen parallel mit anderen parametriellen Auffélligkeiten verlauft. In das klassische
analytische Vokabular Cbersetzt, handelt es sich um eine dramaturgische Konzeption. Es
scheint, als habe Feldman gewissermafen Buch tiber die Verwendung von Einzelténen gefihr,
auf welche Weise auch immer. Der Ersteintritt von Tonhéhen im Bereich des Anfangs des
Werkes wurde nicht besonders betrachtet, da dort fast jede Tonhéhe einen Neueintritt darstellt.
Je weiter man jedoch die Untersuchung nach hinten hin fortsetzt, umso signifikanter werden
Ersteintritte.

Hier zeigt sich auch ein Vorteil der Computeranalyse. In Feldmananalysen anderer Autoren wird
hin und wieder ebenfalls der Neueintritt von Ténen betrachtet,(a) doch meistens im wenig
signifikanten Anfangsbereich und nie im weiteren Verlauf. Das riihrt selbstversténdlich von dem
Aufwand, von Hand alle denkbaren Tonhéhen durch das Werk hindurchzuverfolgen. Auf diese
Weise werden so unscheinbare Blocke (wie S. 17, Zeile 2, Takt 9) ins Zentrum des Interesses
geriickt. Dieser Block markiert so etwas wie einen Wendepunkt, indem er der einzige ist, der nur
aus einem Takt und aus einem Blockelement besteht, und gleichzeitig von vier Tonhéhen drei
zum ersten Mal auftreten. Es schliet sich zudem einer der ldngsten und statischsten Blécke
des Werkes an.

Im folgenden werden die wichtigsten Toneintritte und damit verbundene Auffélligkeiten in der
Partitur auflistend genannt:

Block 17 (S. 8, Zeile 3, Takt 9, Cello) einzige Tonhdhe a° eines Blocks, der im weiteren
Verlauf des Werkes 6fter wortlich wiederholt wird,

Block 24 (S. 10, Zeile 1, Takt 2, Klavier) Blocktyp tritt nur hier auf, Spitzentdne d* und cis*
treten nur in diesem Block auf,

Block 28 (S. 10, Zeile 2, Takt 5 ff., Cello) 3 von 4 Tonhdhen (F, c, h) in einzigem Block mit
Vorschldgen im Cello,

Block 31 (S. 11, Zeile 1, Cello) fes®, zusammen mit ¢ im 4. System Exposition einer wichtigen
Konstellation fir S. 17 ff.,

Block 33 (S. 11, Zeil«? 3, Takt 5, Klavier) o Spitzenton einer 4-Tongruppe, die ab Zeile 4 tiber
mehrere Blocke weg Tonmaterial des Klaviers darstellt,

Block 41 ($. 15, ab Zeile 1, Cello) 9 (+2 in Zeile 3) TonhShen von insgesamt 24 TonhShen
einziger 11/32-Takt, ,

Block 45 (S. 17, Zeile 2, Klavier) einzige Tonhéhe des® in neuem Blocktypus (langsame
Tonrepetitionen),

Block 46 (S. 17, Zeile 2, Takt 9, Cello) 3 von insgesamt 4 Tonhdhen (E, as, g1),

Block 69 (S. 31, Zeile 1, viele Tonhdhen in beiden Instrumenten) Klavier: 4 von 5 TonhGhen
(H,, C,, Des,, Dy), Cello: 6 Tonhdhen von insgesamt 14 Tonhéhen.

Neuer Blocktypus

Block 74 (S. 32, Ze@le 1, Cello) gefa, gleichzeitig Anfangston des Blocks wie Spitzenton,

Block 81 (S. 34, Zglle 1, Takt 4) b urzd ces®, einziger Block mit Doppelvorschlégen,

Block 98 (S. 36, Zen!e 4, ab Takt 5) fes”, einziger Ton, neuer Blocktypus (rasche Repetitionen),

Block 99 (S. 37, Zeile 2, ab Takt 3) Cx, erstmals Doppelkreuz im Klavier.
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Wann endet das Werk?

In Abb. 4 sind am unteren Ende der Darstellungen des jeweiligen Instruments alle Tonh6henein-
tritte summiert, um die Gesamtheit der verwendeten Tonhdhen zu erfassen. Die§e Dar§tel|ungen
sind bedeutungsreich: Es zeigt sich zundchst, daB beide Instrumenttla beinahe im vo||gn
Tonumfang verwendet werden. Im Klavier wére in der Tiefe noch ein um eine groBeISekund bis
zum A, groBerer Tonumfang méglich gewesen, wogegen die Héhe voll ausgeputzt ist. Im Qello
ist der untere Tonumfang voll ausgenutzt, der obere ware sicherlich noch mit Flagfaolettg.nﬁen
erweiterbar. Weiterhin zeigt sich, daB im Klavier alle vorzeichenbehafteten Tonhohen bI.S Zu
einem gewissen Grad von "Exotik" (oder genauer: Grad von Entfernung im Qum?enzwkelal)
verwendet werden. Diese Grenze liegt in Richtung erniedrigender Versetzungslzelchen im
Quintenzirkel bis auf wenige Ausnahmen (siehe weiter unten) beim fes: in Richtung Fier
Erhdhung beim his. Das Violoncello hat eine auffallig andere Vertc.ailung (die ebenfalls w"elter
unten noch genauer diskutiert wird), in der ebenfalls alle vorzelchenbehaft?ten Tonhghen
verwendet werden, in diesem Fall jedoch bis zum deses bzw. bis zum gisis. Dafir fehlen einige
wenige "normale* Tonhéhen (z.B. das e').
Diese Informationen sowie die Korrelationskurven der Blockgrenzen und der Systemgrepzen
geben einen indirekten Hinweis auf die Frage, wann das Werk bzw. warum das YVerk an d|e§er
Stelle endet. Feldman wurde in einer Diskussion dazu befragt, woher er wisse, daB t?lne
Komposition endet. Er antwortet: "lch finde, wenn das Stiick langer wird,'braucht man weniger
Material. Es ist seltsam genug, aber das Stiick kann das Material dann nicht mehr atxfnehmen.
Mit meiner Geduld hat das iibrigens nichts zu tun [...]. Und ich denke auch nicht dariber nat':h,
wieweit Ihre Geduld wohl gehen kénnte. Das weiB ich namlich nicht. Mit anderep Worten: ich
befinde mich dann nicht in einer Art psychologischer Situation. Lassen Sie 'es mlF:h sg sagen:
Eine Angst, ich miBte aufhdren, kenne ich nicht. Aber es kommt einfach weniger ?lnzu;(ng)sofem
denke ich, das Stiick stirbt eines natiirlichen Todes. Es stirbt an Altersschwéche. Fest-
zustellen ist, daB es nach dem bisherigen Verlauf deutliche Symptome gibt, daB das Werk
ungefahr zu diesem Zeitpunkt enden muB. Einmal hat die Korrel'fltion von Blockgrenzen und
Systemen gegen Ende praktisch aufgehdrt zu existieren. Daraus ist zu folgern, daB ent\'Ned'er
eine neue Tendenz in dieser Korrelation eintreten muf oder das Werk endet. Letzteres tritt ein.
Dieses "aus den Fugen geraten" wére demnach ganz anschaulich das "Altern” in der Ausdrtfcks-
weise von Feldman. Zum anderen werden bis zum Ende neue vorzeichenbehaftete Tonhdhen
in beiden Instrumenten exponiert (im Cello noch auf der letzten Seite, im Klavier zuletzt S. 46),
so daB am Ende fast alle Tonhdhen im gesetzten Rahmen vorgestellt sind.
Ein qualitativer Bruch ist an dieser Stelle notwendig. Es ist daher wiederlurp nur Iogis'ch, daB das
Werk endet. Natiirlich ist es méglich und nicht einmal so unwahrscheinlich, daB diese Fakten
nur Symptome einer darunter liegenden Logik sind, die diese Faktfan neblenF)ei grzeuqt.
Jedenfalls aber deutet der ProzeB darauf hin, daf es keine rein subjektiven Kriterien sind, File
das Werk enden lassen. So wie dies auch Feldman im Zitat oben bemerkt, daB es keine

psychologische Frage ist.

Versetzungszeichen

Eines der auffalligsten Merkmale der Partitur sind die exotischen, durcheinandergewiirfelten
Versetzungszeichen besonders des Violoncello. Sie haben gerade auf den ersten Seiten die
Wirkung, daB ein Widerspruch zwischen der Gestalt der vom Gehér wahrgenommenen
Tonfolgen und der visuellen Gestalt des Notentexts auftritt. Die visuell aufsteigende Tonreihe
des Violoncelloparts der ersten Seite lautet f(isis)-a(s)-a(is)-h(eses), die auditive Wahmehmung
sagt jedoch fisis as heses ais. Im weiteren Verlauf kommt es aufgrund des visuellen Eindrucks
zu krassen MiBverstandnissen Gber die GréBe des Intervalls. Der Block (S. 20 ab Zeile 2) zeigt
im Violoncello wiederholt die aufsteigende Abfolge fisis®-heses, bei der man ein Intervall im
Quartbereich assoziiert. In Wirklichkeit handelt es sich jedoch lediglich um eine groBe Sekund!
Feldman spielt systematisch mit dem Widerspruch der Richtung eines Intervalls. Die zwischen
his und ces pendelnde Linie im Violoncello (S. 41, Zeile 3, Takt 5 ff.) ist durch eine spiegel-
bildlich vertauschte Richtung der Notation und des Horergebnisses gekennzeichnet. Warum
diese verwirrende Form von Notation? Bemerkungen Feldmans dazu geben einigen Auf-
schiup.(1%) Er vergleicht die Verwendung von Versetzungszeichen mit der Naturférbetechnik von
Teppichen, in der die Intensitdt eines Farbtons durch das mehrfache Férben erhoht wird.
Genauso soll die Farbe eines musikalischen Tons durch die Verwendung von doppelten
Erhéhungen oder Erniedrigungen intensiver werden. DaB Tone mit unterschiedlichen Verset-
zungszeichen nebeneinander stehen und mdglicherweise sogar die gleichen HaupttonhGhe
ergeben, vergleicht er mit dem Schimmern von Teppichen, die die gleiche Farbe in unter-
schiedlicher Intensitét aufgetragen haben. Das Schimmern der Teppiche sei die mikrotonale
Férbung. Es geht also offensichtlich um die mikrotonale Abweichung von chromatischen
Tonhéhen. Hier besonders muf3 wieder auf die AuBergewdhnlichkeit des Ansatzes hingewiesen
werden, der zur Mikrotonalitét fihrt.

Im westeuropdischen Umfeld wird in dieser Hinsicht allgemein ein viel abgeklarterer und
direkterer Ansatz beobachtet, der Mikrotdne physikalisch definiert, indem er den Halbton
unterteilt, neue Versetzungszeichen erfindet oder sogar Cent-Abweichungen verwendet. Dieser
Ansatz ist von vorneherein befreit von jeglichem Rétsel der Interpretation, da die Gesetze der
Physik exakt angeben, ob ein Mikroton richtig oder falsch gespielt wird. In der Musik Feldmans
bleibt dagegen ein produktives Rétsel der Interpretation. Wie sind Doppel-b's und Doppelkreuze
zu intonieren? Zundchst einmal sicherlich nicht temperiert. Dafiir sprechen nicht nur die
Aussagen Feldmans, sondern auch das interessante Ergebnis (s. Abb. 5), daB im Gegensatz
zum Cellopart im Klavierpart doppelte Erniedrigungen gar nicht und doppelte Erhhungen
auBerordentlich selten vorkommen. Das Klavier hat keine Maglichkeit die Intonation zu
kontrollieren, und daher haben solche Zeichen auch keinen Sinn. Umgekehrt sind dann aber im
Cello mikrotonale Abweichungen in der Intonation erwiinscht.

Wesentlich schwieriger ist die Frage zu beantworten, ob die Richtung des Versetzungszeichens
Ubertrieben oder untertrieben werden soll. In den verschiedenen traditionellen Stimmungs-
systemen, ja sogar innerhalb desselben Stimmungssystems kann man zu sehr unterschiedlichen
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Ergebnissen {ber die Abweichungstichtung kommen (reine Stimmung, "leittonige" Intonation
etc.). Es gibt eine einzige Passage in der Partitur, die aus rein praktischen Gesichtspunkten
sogar die untertriebene Intonation nahelegt. Es ist ein Akkord, der (auf S. 7, Zeile 1) im
Violoncello erscheint und aus Des, His und eses besteht. Eine betont tiefe leittonige Inter-
pretation von eses ist bei chromatisch gestimmten Saiten unmdglich, da in diesem Fall drei
Noten auf der C- und der G-Saite gespielt werden miiBten. Sicherlich ist aber auch eine
untertriebene, d.h. héhere Intonation von eses nicht einfach, da es einen Spagatgriff erfordert.
Das Ritsel bleibt bestehen. Die auffallende und unterschiedliche Verteilung der vorzeichenbe-
hafteten Tonhohen in beiden Instrumenten (Abb. 5) war der AnlaB, eine quantitative Haufigkeits-
verteilung der vorzeichenbehafteten Téne innerhalb einer Oktave zu untersuchen. Dabei wurde
eine Darstellung gewdhlt, die die Tone im Quintenzirkel aufreiht, d.h. in ihrer tonartlichen
Entfernung ordnet. Um einen Hinweis auf eventuelle Veranderungen der Haufigkeiten im Verlauf
des Werkes zu bekommen, wurden die Haufigkeitsverteilungen fir die erste Halfte und fir die
2weite Hlfte des Werkes gesondert dargestellt. Die Haufigkeit wurde als Anteil der Blocke, die
den Ton enthalten, angegeben. Das Ergebnis ist in Abb. 6 zu sehen. Im Fall des Klaviers
erkennt man deutlich, daB die Entfernung im Quintenzirkel das relevante Kriterium fiir die
Auswahl bestimmter vorzeichenbehatteter Téne ist, und nicht die Verwendung eines doppelten
Versetzungszeichens. Die Kurve ist in erster Naherung abgerundet, d.h. im Quintenzirkel nahe
des Ursprungs (c) liegende Tone werden bevorzugt, fermere sind seltener. Eis und his z.B,,
obwohl nicht doppelt erhdht, kommen im ersten Teil nicht vor. Das steht im Einklang mit der
vorher gemachten Beobachtung, daB das Klavier enharmonische Verwechslungen nicht kennt,
sondern als temperiertes Instrument mit einer méglichst “normalen" Notierung der chromatischen
Téne verwendet wird. Mit einer gewissen Einschrénkung: Die Untergrenze des Klaviers im Sinne
des Quintenzirkels liegt bei Fes, die Obergrenze in der ersten Halfte bei ais, in der zweiten
Halfte bei gisis. Gegen Ende des Werkes ist in Richtung der Erhdhungsvorzeichen also eine
zwar nicht zu intensiv genutzte, aber dennoch deutliche Erweiterung zu beobachten.

Sucht man die Passagen auf, in denen gisis benutzt wird (S. 37, Zeile 2, ab Takt 3), so kann
argumentiert werden, daf3 um einer iiberschaubareren Darstellung des Clusterakkords willen
gisis statt a verwendet wurde. Eine Gabelung des Notenhalses wird dadurch vermieden. Zuvor
jedoch verwendet Feldman durchaus solche Gabelungen (z.B. S. 6, Zeile 4, BaBlinie. Die
Notation von ces statt h hatte eine Gabelung vermieden). Es scheint daher doch eine gezielte
Verwendung der entfernten Versetzungszeichen gegen Ende vorzuliegen, mit der sich die
Situation der Versetzungszeichen des Klaviers dem Violoncello anndhert. Im Fall des Violoncello
ist eine parallele Entwicklung zu erkennen. Ist in der ersten Halfte noch ganz grob eine gleich
haufige Verwendung im Quintenzirkel naher und ferner Téne zu beobachten, so sind in der
zweiten Hilfte ursprungsnahe Téne eher seltener als ursprungsferne. C tritt selten auf, dagegen
sind ges, eis und his besonders héufig (immerhin auch das "normale” f). Trotzdem ist der
Quintenzirkel auch hier das relevante ordnende Prinzip, denn beim Ubergang von einfachen zu
doppelten Versetzungszeichen ist kein charakteristischer Haufigkeitssprung zu beobachten.
Innerhalb der doppelten Versetzungszeichen sind zudem feme Versetzungszeichen seltener als
nahe.
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Abbildung 6
Héufigkeit von Tonen

Tone iind nach rechts im Quintenzirkel geordnet. Nach oben ist der Prozentsatz
der Blocke, die den Tonnamen enthalten, abgetragen
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Binnenstrukturen - zweite Betrachtung

Blocke, das wurde bereits festgestellt, weisen ganz allgemein Periodizitaten auf. Die periodi-
schen Parameter sind jedoch einzelne Eigenschaften von Strukturen, die vereinfachend
Blockelemente genannt wurden. Andere Eigenschaften dieser Strukturen wiederholen sich
jedoch nicht, sondern sind variabel. Z.B. besteht eine Periodizitét in der Aneinanderreihung von
Legatobogen, unabhéngig von anderen Periodizitaten. Die Legatobdgen haben dariiberhinaus
die Eigenschaft, daB sie eine Anzahl von Noten miteinander verbinden. Die Anzahl der
verbundenen Noten kann jedoch variabel sein. Gibt es nun GesetzmaBigkeiten in der Variabilitat
dieser zusatzlichen Eigenschaften? Folgende Eigenschaften wurden fiir die Untersuchung in
Betracht gezogen:
- Taktarten,
- Abstande von gleichartigen Akkorden oder Noten,

Pausenlangen innerhalb von Blockelementen,

Positionen von Akkordablaufen innerhalb eines Taktes,

Irrationalitat von Rhythmen innerhalb eines Taktes,
- Tonhohenablaufe besonders im Violoncello.
Zundchst ist festzustellen, daB allein schon die Periodizitét eines Parameters, die identische
Wiederholung eines Parameters eine GesetzméBigkeit darstellt. Mehrere Parameter kdnnen
auch, wie schon im ersten Kapitel Binnenstrukturen dargestellt, durch Konstanz dieselbe
Periodizitét unterstiitzen, wenn z.B. nicht nur der Ablauf Akkord-Pause-Akkord-Pause-..
periodisch ist, sondern auch der Aufbau des Akkords immer wieder der gleiche ist. Solche
Konstanten werden im folgenden nicht besonders erwéhnt, obwohl sie grundsétzlich eine
strenge GesetzméBigkeit darstellen. Untersuchungen der nicht konstanten Parameter wurden
durch den Computer unterstiitzt, indem Veranderungen des Parmeters graphisch dargestellt
wurden, um Zusammenhange visuell erkennen zu kénnen. Tatséchlich konnte in den meisten
Féllen eine Systematik gefunden werden. Dieses sind:

lineare Entwicklungen,

Alternanzen,

Punkt- und Geradenspiegelungen,
- Wiederholungen,
- Muster (ausholende Zickzackbewegungen oder sich kreuzende Faden analog der Teppich-

webkunst).
Es seien einige typische Beispiele besprochen. Vergleiche Block 0 (S. 1, Zeile 1 und 2) und
Block 1 (S. 1, Zeile 3 und 4): Die Tonhdhenbewegung der Violoncellostimme besteht jeweils aus
drei Teilen A1 B1 C1 und A2 B2 C2, die sich teilweise Uberlappen:
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A1 geht durch Spiegelung in C2 liber, ebenso A2 in C1. Die Mittelteile B1 und B2 sind dagegen
gleich. Durch das teilweise Uberlappen sind bestimmte Abschnitte der Tonhdhenbewegungen
innerhalb mehrer Symmetrien deutbar. Das ist ein immer wieder zu findendes Konstruktions-
prinzip. BemiBt man die Teile etwas kiirzer, so ergibt sich eine Verwandtschaft auch zur
Tonhdhenbewegung in Block 10 (S. 4, Zeile 3 und 4):
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D1 geht durch Krebsspiegelung in F2 tber, F1 durch Krebsspiegelung in D2, E1 ist identisch E2.
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Das Muster der Tonhdhenbewegung im Violoncello, Block 0 erinnert an sich kreuzende Féaden
eines Teppichgewebes:
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In Block 11 (S. 5, Violoncello) sind die Beziige in der Tonhdhenbewegung zum Prinzip der sich
kreuzenden Faden noch deutlicher:
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Die Positionen der Punktierungen im Violoncello, Block 0 (8. 1) verhalten sich bis auf zwei
"Fehler" punktsymmetrisch, d.h. sowohl die zeitiiche Abfolge als auch die Position im Takt wird
umgekehrt, was einfach eine zur Tonhdhenabfolge parallele Spiegelung bedeutet. Das Zentrum
der Punkisymmetrie ist durch einen kreisfrmigen Pfeil gekennzeichnet:
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Die beiden "Fehler* sind durch Pfeile im Bild korrigiert. Es ergibt sich dadurch ein ebenfalls
haufig zu findendes Prinzip, eine Symmetrie durch Ausnahmen zu stéren (Crippled Symmetry,
der Titel eines anderen Werkes Feldmans, deutet auf dieses Prinzip hin). Die Irrationalitét des
Klaviers in Block 0 schwankt zwischen Quintole und Triole:
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Betrachtet man drei der Takte als Einschiibe (eingekreist), ergibt sich eine Spiegelsymmetrie:
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5
Irrationalitat
3 . . .

Andererseits kann, wenn sich ein Takt vom Quintolentakt zum Triolentakt wandelt, eine sich
(iberlappende Wiederholung konstruiert werden:

L] .
Irrationalitat L

3 . . . . . L] .

Wieder handelt es sich um konkurrierende Symmetrien. Betrachtet man die Positionen der Zwei-

Akkord-Gruppen von Block 0 in den Triolen- und Quintolentakten getrennt, dann ergibt sich fir
die Triolentakte eine einfach alternierende Gestalt:

Anzahl von 1/16-Pausen 2 { e . . .
am Anfang des Taktes 1 . ° .

Takt

Im Fall der Quintolentakte findet man die Abfolge:

2 L] L] . .
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0 4 8
s
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Anzahl von 1/32-Pausen 2 | § f i " s
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Die Lange der Legatobdgen des Violoncellos folgt im Block 0 keinem einfachen Prinzip, es sei
denn, man wiirde sie als eine unvolistandige Spiegelsymmetrie deuten:
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Im Block 1 (Zeile 3/4, S. 1) finden sich beztiglich der Lange der Legatobgen zwei ineinander-
verschrankte punktsymmetrische Strukturen:

Anzahl Noten 51 * seciss e ey °
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Einige Beispiele fiir die Abfolge von Taktarten: Block 5 (S. 3, Zeile 1, Takt 6 bis Zeile 2) besitzt
ein System von Taktarten, die altemierende und lineare Strukturen beinhalten. Betrachtet .man
den Takt 7 der ersten Zeile als 2/16-Takt, so alternieren die Taktarten zwischen einem
Grundschlag von 1/4 und 1/16. Die Anzahl der Schiage in den 1/16-Takten nehmen linear zu:

Anzahl 1/16-Schldage
im Takt

NWaEOO N
.

Takt

Ein etwas komplexeres Beispiel ist die Taktsituation in Block 40 (S. 14). Wieder sind die Ta@e
auf einen Grundschlag der 1/4 und der 1/16 streng alternierend. Eine graphische Reprasentation

jeweils der Zéhler der beiden Taktgruppen ergibt folgendes Bild:

auf 1/4 basierende Takte

1/a-Schiage 2

6
5

3

Takt

auf 1/16 basierende Takte

1/16-Schlage

WAEONOON® O
.

Die auf 1/4 basierenden Takte sinken von 6/4 (= 3/2) bis 3/4 linear ab, mit einer Wiederholungs-
rate jeder Taktart von abwechselnd 5 und 4. Die Lange der 1/16-Takte zeigt in den ersten neun
Féllen (= 2 Systeme) einen linear ansteigenden Verlauf, der die symmetrische acht ausléBt und
nach der neun von vorne anféngt (heruntergeschoben wird). Der zweite Teil 148t gerade Zahlen
aus und bildet eine horizontal spiegelsymmetrische Zickzacklinie. Vielfach beruhen Tonhéhen-
strukturen auf Zickzacklinien, d.h. linear auf- und absteigenden Bewegungen mit seltenen
Richtungsanderungen. Block 37 (S. 12, Zeile 3, Violoncello) ist ein deutliches Beispiel:
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Diese Zickzacklinien werden auch gebrochen oder reflektiert, wenn sie einen bestimmten
Ambitus {berschreiten, wie man das auch bei Teppichmustern beobachtet. Ein Beispiel findet
sich im Block 41 (S. 15, Zeile 1 und 2, Violoncello):
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Ein anderes Beispiel: In Block 12 (S. 6, Violoncello) bildet die Tonhéhenbewegung kein
hochsymmtrisches Muster Es finden sich jedoch deutlich ahnliche Strukturen, die in der folgen-
den Darstellung jeweils eingekreist sind:
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Als letztes sei Block 84 (S. 34, Zeile 4, Takt 1 bis 4, Violoncello) in der Tonhohenbewegung
untersucht, da sich hier ein tiberzeugendes Beispiel fir gestorte Symmetrien findet:
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Die mit Pfeil gekennzeichnete TonhGhe stdrt eine sehr umfangreiche Punhsymmetrie, die ihr
Zentrum bei dem Kreispfeil hat und bis zu den vertikalen Balken reicht. Sie wird mehrfach
wiederholt. o B '
Volker Staub bemerkt in seiner Analyse, daB "Feldmans Kompositionsweise nichts fremder ist
als eine schematische Technik oder Methode, daB er jeden Ton komponiert, ohne ihn aus
{ibergeordneten Zusammenhangen abzuleiten [.. ]'(”) und fragt sich, ob eine Krebsform, die er
dennoch findet, nicht eine zeitweilige Durchbrechung der unsystematischen Kompositionstechnik
darstelit. ("2 Von einer Komposition einzelner Téne ohne tibergeordneten Zusammenhang kann
jedoch, wie diese Analyse nachweist, keine Rede sein!

Valeur ajouté

Sowohl in der Untersuchung der irrationalen Unterteilungen wie in der der Taktwechsel ergeben
sich Hinweise auf ein Prinzip des valeur ajouté. Eine Bestandsaufnahme aller vorkommenden
irrationalen Unterteilungen ergibt, daB stets eine Unterteilung nach dem Muster (n+1)/n erfolgt:
3/2, 4/3, 5/4, 6/5, 7/6, 9/8, 10/9 und 12/11. Eine besonders beliebte Methode scheint die
Interpretation einer Taktart auf zwei verschiedene Grundschlage zu sein, die die Uberlagerung
von verschiedenen Irrationalitéten erlaubt, wie auf S. 1 die Uberlagerung von 9/8 und 5/4
(Grundschlag 1/32 oder 1/16). Stets wird der Idee des valeur ajouté entsprechend ein weiterer
Wert addiert. . '

Die paarigen Taktwechsel konnen ebenfalls als valeur ajouté interpretiert werden. Fe'ldman glbt
auf S. 26, Zeile 1, Takt 1 bis 3 einen deutlichen Hinweis. Es ist die einzige Passage, in der eine
Taktart im Modus des valeur ajouté angegeben wird. Der valeur ajouté ist mit einer Pause

an

gefdlit. Im folgenden wird jedoch zur bekannten Technik der paarigen Takiwechsel ibergegan-
gen, indem ganz offensichtlich die mit Pausen gefilllten Takte auf 1/16-Werten die verlangerte
Fortsetzung des 1/8 (2/16)-valeur ajouté darstellen. Demnach konnen auch alle anderen
Passagen mit paarigen Taktwechseln dahingehend interpretiert werden.

Zusammenfassung

Morton Feldmans Untitled Composition fiir Cello und Klavier wurde einer Analyse unterzogen,
die auch die Digitalisierung der Partitur und die computerisierte Auswertung miteinbezog. Es
wurde gezeigt, daB durch Vermeidung Klassisch analytischer Terminologie (Motiv, Figur,
Variation) und der Bevorzugung einer weniger kontextualisierten Terminologie sowie des
mengentheoretischen Ansatzes ein geschlossenes Bild der inneren Struktur gezeichnet werden
kann. Diese Terminologie beschreibt den Block als Grundbaustein des Werkes, der wiederum
aus periodisch angeordneten Blockelementen besteht. Die Relevanz dieser Begriffe wurde auch
durch die graphische Représentation des Notentextes aufzeigt. Zwar wurde eine Phdnomenolo-
gie des Vorgestalthaften und der allseitigen Beziehungsverflechtung gefunden, doch ist das
Nebenprodukt einer computerunterstiitzten TonhGhenanalyse die Entdeckung von Blocktypen
oder Blockinseln, d.h. Gruppen von wesensverwandten Bldcken. Zwei Formen von Tonhéhen-
analysen wurden an dem Werk durchgefihrt, deren erste nur chromatische Tonhéhen unter-
sucht und feststellt, daf3 trotz einer Tendenz zur Verwendung von Ausschnitten der chromati-
schen Skala Oktaven und Einklénge ihren festen Platz im Werk haben. Eine zweite Untersu-
chung, die vorzeichenbehaftete und registrierte Tonhéhen und speziell deren erstes Auftreten in
der Partitur erforschte, zeigte, daB die Einfiihrung neuer Téne dramaturgische Bedeutung hat
und daB somit dieses Modell die Feldmansche Kompositionstechnik besser erklaren kann.
Zudem zeigte sich, daf3 im Verlauf des Werkes innerhalb gegebener Grenzen nach und nach
alle Téne exponiert werden. Zusammen mit dem nachgewiesenen Phanomen, daf die zunéchst
strenge Korrelation von Blockgrenzen mit System- und Seitengrenzen allméhlich verlorengeht,
ergab sich ein deutlicher Hinweis auf eine innere Notwendigkeit der Dauer des Werkes bzw. des
Endpunkts. Charakteristische Héufigkeitsverteilungen von Versetzungszeichen, die unter-
schiedlich fiir beide Instrumente sind, wurden gefunden und interpretiert. Die Systematik der
inneren Struktur der Blocke erwies sich durch die Anwendung graphischer Auswertungsmetho-
den als relativ leicht zuganglich, wobei symmetrische, lineare, alternierende und repetierende
Strukturen sowie "Teppich"strukturen gefunden wurden. Héufig sind die Strukturen durch die
Annahme von “Fehlem" in mehreren Symmetrien deutbar.
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Errata der Partitur

Selbst Partituren von Feldman sind nicht fehlerfrei, obwohl er nach eigenem Bekunden seine Partituren in hdchster
Konzentration verfaBte. Fehler sind hier nicht die bewuBt gesetzten Symmetriefehler, sondem unvollstindige Takte und
andere offensichtiiche Widerspriichlichkeiten. Die Richtigstellung erfolgte durch Analogiebildung, teilweise auch durch
Folgerungen aus der Strukturanalyse.

S. 8, Zeile 3, Takt 9: richtig 13/16-Takt

S.10, Zeile 4, Takt 4, Violoncello: richtig 1/8-Pause ohne Punktierung

S.17, Zeile 2, Takt 7, Violoncello: vermutlich fehit Sechstolenbalken

S.17, Zeile 3, Takt2, Violoncello: arco fehlt

S.20, Zeile 1, Takt5, Violoncello: Sechzehntelbalken fehlt

S. 25, Zeile 2, Takt 7, Violoncello: richtig tibergebundene Halbe ohne Punktierung

S. 28, Zeile 1, Takt4, Klavier: richtig punktierte Halbe Pause

S.29, Zeile 3, Takt 1, Klavier: Akkord auf 1 (iibergebunden) dauert richtig 1/16

S. 34, Zeile 1, Takt6, Klavier: richtig wohl H, statt G,, zumal G, auf dem normalen Klavier nicht realisierbar ist.
S. 36, Zeile 4, Takt5, Klavier: richtig 3/16-Takt

S. 39, Zeile 4, Takt 1-9, Klavier: richtig stets punktierte Achtelnoten (Sechzehntelbalken zuviel)
S.41, Zeile 1, Takt1, Violoncello: Versetzungszeichen b (fes) fehlt

S. 44, Zeile 1, Takt2, Violoncello: Sechstolenbalken fehit

S. 46, Zeile 3, Takt6, Klavier: richtig punktierte Halbe

Die Partitur ist bei der Universal Edition, Wien (UE 17 327) erschienen.
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