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Das Frithwerk

Im Klangideal noch weitgehend an der webern-
schen Ausdiinnung bzw. Ereignisreduktion orien-
tiert, schreibt Feldman ab den 1950er Jahren bis in
die Mitte der 1960er Jahre eine ganze Reihe von
kurzen Stiicken, in denen er - in Anlehnung an die
damals vorherrschende Malerei des abstrakten
Expressionismus - dem , Leer-Raum*, musikalisch
also der ,Pause” eine immer wichtigere Bedeutung
beimisst: Nicht als Abwesenheit von Ténen, son-
dern, dhnlich wie auch im Werk von John Cage,
als selbstdndiges musikalisches Element, als An-
wesenheit von Stille.

Innerhalb dieser Zuriicknahme des Klangmate-
rials gibt es dennoch periodische Wiederholungen
einzelner Tonpunkte, abrupte Wechsel in andere
Figurationen gefolgt von z.B. eben jenen ,Leer-
rdumen” (Abfolge mehrerer Pausentakte), in die
jedoch wiederum (fiir den Horer) unerwartet neue
Kldnge bzw. figurale Splitter mit Elan und Wucht
(im Fortissimo) hereinbrechen (kénnen).

Man darf und soll hier also auf alles gefasst sein;
yInseln“ der Logik und der Stille tauchen z.B. in
,Extensions 3 (1952) ebenso unvermittelt auf wie
sie wieder jdh abbrechen oder mit kleinsten
Detailverdnderungen in eine neue Struktur oder fi-
gurale Anordnung miinden. Oder zuriick ins
,Chaos“ flihren oder wie am Ende von ,Inter-
mission 5“ (1952), das zundchst mit zwei extrem
lauten Cluster-Akkorden ,schockiert”, die achtfa-
che (1) identische Reproduktion einer zweitaktigen
Figur kreieren. Ob sich also Aggregatzustinde an-
dern oder wie in ,Piano Piece 1952 vollige Mo-
notonie in der Rhytmik/Bewegungsrichtung herr-
scht, ob - wie in ,Intermission 6“ (fiir ein oder
zwei Klaviere, 1953) eine ,offene Form* quasi als
Klangmobile frei im Raum schwebt: Im Prinzip liegt
die kompositorische Kunst Feldmans im Loslassen (-
Konnen) von allen Prinzipien und herkémmlichen
Ordnungssystemen.

John Tilbury setzt in seiner Einspielung des
Frithwerks ,early piano 1950-64“ [die erste einer
auf 4 CDs vorliegenden Gesamteinspielung (Lon-
donHALL docu 13)] die oben erwihnte Kargheit
(an Tonen) subtil in Szene. Die Textur dieser zer-
brechlich leisen Miniaturen (s.0.) mahnt im vor-
aus schon grofte Zuriickhaltung an, und er folgt
diesen zumeist zarten Spuren als eher distanzierter
Beobachter, bringt bei ,Vertical Thoughts 4 und
»Piano Piece to Philip Guston“ (beide 1963) die
notenhalslosen Tonpunkte/Kldnge in eine flieRen-
de Gesamtbewegung, wdhrend Marianne
Schroeder auf ihrer (heute leider vergriffenen)
Einspielung (hatArt CD 6035) den Kldngen
meditativ nachhért, deren Verletzlichkeit und Iso-
lation herausstellt.

Aki Takahashi bewegt sich, was Klang und
Tempogestaltung betrifft, irgendwo zwischen
Schroeders und Tilburys Auffassung. Doch Tilbury
ist noch klarer in der Diktion, entschlossener in
der Zielsetzung, die Verkettung (fiir uns) unsicht-
barer Zusammenhdnge transparent zu machen.
Takahashis Einspielung (mode 54) bietet aller-
dings die am frithesten verdffentlichten ,Illusions”
(1949-50), Studienstiicke im noch frei-atonalen
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Stil - nicht uninteressant! -, die bei Tilbury hinge-
gen fehlen.

Da die Tilbury-CD das umfangreichste Kompen-
dium dieser frithen Kleinoden darstelit, sollen hier
noch drei extreme Ausrichtungen feldmanschen
Komponierens nicht unerwihnt bleiben: ,Intersec-
tion 2 & 3“ (1951/53) sowie ,Piano Piece” (1964),
von Tilbury prdzis und grandios umgesetzt. Die
Frische seines ungestiimen Spiels vermag zu ent-
fesseln, ja zu begeistern (wohl dhnlich, wie wenn
man die , Waldsteinsonate* mit Gulda hért), und
das bei einer Partitur, gegen die die ,Waldsteinso-
nate” wie Routinearbeit wirkt: Nichts in den ,In-
tersections“ ist herkdmmlich notiert, es gibt keine
Noten, sondern (rdumliche) ,Kdstchen-Notation®,
Registervorgaben in hoch-mittel-tief, freie (1) Dyna-
mik und eine undurchschaubare Zahlenakrobatik,
die nur die Anzahl der zu spielenden Téne vorgibt.
In dem geforderten Tempo erweist sich der briti-
sche Interpret als reaktionsschneller, vital agieren-
der ,Virtuose“ im traditionellen Sinne, der sich
hier mehr denn je ganz in den Dienst des Werkes
stellt. Stark im Gegensatz dazu - doch nicht min-
der extrem! - steht das ,Piano Piece* (1964), das
geradezu paradigmatisch Feldmans eigene Auf-
fassung kontrapunktischen Denkens veranschau-
licht: Nichts gegen Etwas.

Auch hier hat man den Eindruck, dass sich
Tilbury in einer geistigen Disziplin iibt, wenn er
die von Feldman gnadenlos exponierten Leer-
rdume sowie den unaufhorlichen Wechsel zwi-
schen fester Metrengliederung und out-of-time
Abschnitten bewdiltigt, ohne das Gefiihl zu vermit-
teln, alles sei vollig willkiirlich; man spiirt als Ho-
rer, dass bereits im Friihstadium feldmanschen
Komponierens Intuition und Kompositionstheorie
angenehm ausbalanciert sind.

In diesem Zusammenhang sei auf die wohl ein-
zig ,historische“ Sammlung mit Stiicken Feldmans
nicht nur, aber v.a. fiir Solo-Klavier hingewiesen:
Vorgelegt auf einer CD von der Edition RZ 1010
(1994) mit dem schlichten Titel ,Morton
Feldman*“.

Hier spielt u.a. der Meister selbst und wenn es
oft stimmt, dass Komponisten nicht immer die
besten Interpreten ihrer eigenen Werke sind, so
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wird man hier eindeutig eines Besseren belehrt.
Feldman zelebriert (1) seine ,Intermission 5“
(1952) regelrecht, er prasentiert keine Abstrak-
tion, er ist die Abstraktion. Die dynamischen
Gegensdtze - im
Fruhwerk noch
=~-: vereinzelt anzu-
treffen - sind bei
ihm noch radika-
. ler, rigoroser ge-
| zeichnet als in
Tilburys Version.
Ja selbst David
Tudor, mafigebli-
cher Pianist der
Avantgarde-Lite-
ratur (damals)
und mit einer zeit-
lich friitheren Auf-
nahme (NDR
. 1956) auf dersel-
ben CD vertreten
(interessant!),
reicht an das aske-
tische Spiel des Meisters nicht heran. Wie ange-
bracht bzw. wenig stérend diese jedoch sein kann,
zeigt sein Agieren bei ,Intersection 3* (1953):
Tudor spielt nicht unbedingt virtuoser oder vitaler
als sein Kollege Tilbury, aber dynamisch noch aus-
gefeilter, noch erfindungsreicher - die Dynamik ist
dort ja frei wihlbar - und Tudors unnachgiebige,
scharfe Akzentuierungen inmitten auch sehr subti-
ler, aber schnell verfliegender Pianissimo-Stellen
lassen diese fast dreiminiitige Tour de force (Auf-
nahme : HR 1959!) wie einen komprimierten Cecil
Taylor erscheinen.

Man kann diese CD v.a. hinsichtlich ihres Doku-
mentationswertes gar nicht hoch genug einschdit-
zen. Aber nicht nur deswegen: Die Auswahl der
Stiicke (unterschiedliche Besetzungen/ fast immer
mit Klavier bzw. solo), deren kompositorische
Radikalitét, die klangliche und interpretatorische
Intensitdt (trotz alter Aufnahmetechnik) sowie die
Kompromisslosigkeit aller daran beteiligten Spie-
ler machen diese geistreiche Zusammenstellung zu
einem authentischen Kunst- und Hérerlebnis, zu
einer Klangreise hauptsdchlich in die 1950er
Jahre.

Vom ,mittleren“ zum
»Spiiten“ Feldman

Feldman hat auch in seiner weiteren kompositori-
schen Entwicklung eine stringent-logische und
systematische Verkniipfung einzelner Elemente
weitgehend negiert. Jedoch gibt es bereits in den
frihen Miniaturen hier und da begrenzte Pas-
sagen plotzlicher Kohdrenz innerhalb einer frag-
mentarisch anmutenden ,Losigkeit” (Martin
Erdmann), die somit jeder dogmatischen Kompo-
sitionsmethode entgegenwirkt.

Mit Beginn der 1970er Jahre entsteht eine Reihe
von Orchesterwerken, die das jeweilige Solo-
Instrument eher ,portrétieren” als dass sie ihm die
Moglichkeit geben, virtuos zu brillieren. In ,Piano
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& Orchestra” (1975) z.B. ,soll die Aufmerksamkeit
des Horers mehr auf die Farbe des Werkes als auf
kompositorische Verfahren gelenkt werden.”
(Feldman)

Dementsprechend zuriickgenommen ist dort die
Dichte der Textur; an die ,Frithwerk“-Phase erin-
nern lediglich zwei kleinere , Ausbriiche” in der 7.
und 17. (Hor-)Minute, wihrend die Gesamtkon-
zeption sowie Orchestrierung ansonsten voller
Diskretion und Raffinesse sind. Die einzelnen Or-
chestergruppen prdsentieren sich nie auftrump-
fend oder tiberladen, sondern stehen dem Klavier
kammermusikalisch zur Seite.

Dessen Part - von Markus Hinterhduser (col
legno WWE CD 20070) addquat d.h. mit viel Sinn
fiir klanglich-dynamische Fluktuationen umgesetzt
- verzahnt sich des 6fteren mit den verschiedenen
Sektionen, so dass das Klavier mitunter wie ein
erweitertes Instrument wirkt. Dies ist ein Konzert,
das eher die Funktion innerhalb (und auch aufier-
halb!) des Orchesterklanges beleuchtet, mit ,Ka-
denzen”, die sich jedoch in Zeitlupe ereignen. Or-
chester wie Interpret erzeugen in diesem Wechsel-
spiel lichte Momente grofier Klangschénheit, ohne
dadurch ,gefallig” zu wirken.

In ,Piano” (1977), das ebenso wie ,Palais de
Mari“ auf derselben CD vorliegt, gibt Hinterhéuser
jedem der verschiedenen, deutlich zu unterschei-
denden Abschnitte ein eigenes Profil. Auch dyna-
misch - obwohl bis auf wenige, aber massive
»Cluster”-Anhdufungen (im fff!) ansonsten alles in
konstantem PPP verlduft.

Es erscheint (mir) jedoch sinnvoll, Konturen zu
ziehen, um die Komplexitdt , durchhérbarer” zu
gestalten v.a. dort, wo Feldman bis zu drei(!)
Notationssysteme iibereinanderschichtet. Spater
werden in quasi musikalischer , Verwerfung“ diese
Klangebenen noch metrisch gegeneinander ver-
zerrt, so dass ein akustisch reizvolles Wechselspiel
zwischen Vorder- und Hintergrund entsteht.

Hinterhdusers Kontrast bei eben jener , Cluster”-
Stelle ist sehr gut herausgearbeitet (fff-gefolgt von
ppp-Kldngen), gleichzeitig ldsst er, durch nieder-
gedriicktes Pedal, die Akkordballungen zu gleich-
sam monolithischen ,Gesamtkldngen* verschmel-
zen. Das Klangergebnis wirkt demnach mehr in
die Tiefe.

Roger Woodward hingegen reduziert in seiner
im Wortsinne ,fantastischen” Auffassung des
Werkes (Etcetera KTC 2015) an gleicher Stelle den
Pedalgebrauch; die Klangebenen sind hier noch
brachialer gegeneinander abgesetzt, nur etwas
spdter kommen auch unbestimmte Dauern (in
Form von kleinen Vorschldgen) mit ins Spiel, und
das Ganze wird grausam schwer in seiner musika-
lischen wie pianistischen Umsetzung.

Woodward gelingt jedoch ein kleines Wunder:
Seine Pedaltechnik hier ist nicht nur virtuos und
kompetent, sondern ungemein intelligent! Die
kleinen Vorschldge, ja Vorschlagsakkorde(!) sind
als solche erkennbar (Ebene 1), die Ruhe der
Kldnge in Klangebene 2 ldsst sich durch die abrup-
ten dynamischen Wechsel in Ebene 3 nicht er-
schiittern. Und das alles simultan! Fast mochte
man meinen, er hdtte da aufnahmetechnisch ,ge-
mogelt”, so plastisch sind die Unterschiede heraus-
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gearbeitet. Insgesamt eine Einspielung von kon-
zentrierter Gespanntheit!

John Tilburys Version von ,Piano“ (1977) [CD 2
der 4-CD-Box, s.0.] stellt eine nahezu ,perfekte”
Einlosung der Partitur in allen Parametern dar.
Klang, rhythmische Umsetzung und seine Tempo-
steuerung in den polymetrischen Passagen sind
erstaunlich! Doch neben aller Perfektion scheint
mir Tilburys Sicht iiber weite Strecken zu sehr dem
Kalkiil geopfert. Oder, um auf Feldmans Eingangs-
zitat dieses Artikels zu verweisen, vielleicht fehlt
dem Briten nur die ,vollige Hingabe“ an seine , ei-
gene Einzigartigkeit?“ - Trotzdem eine Meisterleis-
tung!

Die Einstellung Marianne Schroeders (hatArt
CD 6035) hierzu ist eine ganz andere: Thre Einspie-
lung dieses ,unspielbaren Klavierstiicks“ (Hinter-
hduser) vollbringt den bemerkenswerten Balance-
Akt zwischen rhythmisch prézisem, schnérkello-
sem Spiel und subjektiver Deutung, obwohl die
Grenzen dabei eng gesteckt sind. Die ,Cluster”-
Stelle zeichnet sie weniger plastisch als Wood-
ward, aber dennoch so eindringlich und stark in
den Kontrasten, dass sich die Suche nach dieser
leider vergriffenen Platte lohnt (z.B. in Second-
Hand-CD-Laden). Von Anfang an ist sie prdsent
im Klang, weniger ,introvertiert” als Hinterhdu-
ser, im letzten Drittel der gut halbstiindigen
Komposition sogar filigraner im Gesamtklang als
Tilbury: Die Akkorde(!) verbinden sich bei ihr zu
einer Linie, erzeugen eine eigenartige Vernetzung
von zauberhafter Lichtheit (bei ihrem Spiel hier
muss man einfach poetisch werden!), die alle
anderen Einspielungen iiberragt.

Aki Takahashi (mode 54) - neben Roger
Woodward einst musikalisch Vertraute Feldmans
und wie jener mehrfache Widmungstrdgerin -
wirkt in ihrer Darbietung etwas unentschlossen,
interpretatorisch ohne Zugriff, um nicht zu sagen
,blass“: meines Erachtens halt sie sich zu sehr
zurick. Manchmal nimmt sie auch zu viel Pedal,
so dass dadurch die Deutlichkeit bzw. Abgrenzung
der drei Klangebenen (s.0.) leidet; die Plastizitat
Woodwards erreicht sie nicht im Ansatz. Auch ist
insgesamt kein einheitliches Tempo auszumachen.
Dieses schwankt je nach Dichte der Textur. (Und
das bei einer Interpretin, die ebenso wie Wood-
ward so phantastisch Xenakis zu spielen vermag,
dass einem der Atem stockt!) Bei Feldmans
»Piano* wirkt sie daher irgendwie ,enttduschend”.

Man winschte sich allerdings, Ronnie Lynn
Patterson hdtte ,Piano” (I’empreinte digitale ED
13137) so ,enttduschend” gut gespielt wie Taka-
hashi! Diese bleibt trotz aller angesprochenen
Unzuldnglichkeiten dennoch auf pianistisch ho-
hem Niveau, wihrend Patterson sich eindeutig zu
viel herausnimmt: Erscheint einem Feldmans
Musik eh schon wie in Zeitlupe (und verlangt so
dem Hérer manchmal einiges ab), so gerdt die
Aufnahme mit diesem Pianisten (fast 40 Minu-
ten!) zur chinesischen ,Wassertropfenfolter”, v.a.
bei ,Palais de Mari“ (1986). Solch eine gravieren-
de Missachtung des Grundtempos war auch nie in
dessen Sinn. ,Palais de Mari“, das nach einem
Gemdlde benannte und zugleich davon inspirierte
Werk, zeigt sich gegeniiber ,Piano“ (1977) gegldt-
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tet d.h. kompositorisch ist von der Disparatheit
der vorherigen Abschnittsbildung nicht mehr viel
zu spliren, obwohl sie immer noch latent, nur eben
subtiler vorhanden ist. Dazu trdgt auch nicht
unwesentlich die Beschrdnkung auf durchgdngige
ppp-Dynamik bei. (Typisch fir Feldmans ,Spat-
werk”). Abgesehen davon, dass Pattersons Version
fast doppelt(!) so lange dauert als alle Vergleichs-
einspieluhgen, ndmlich wieder fast 40 Minuten,
erweitert er hier die Palette der Ungenauigkeiten
zum einen graduell, zum anderen benutzt er
falsche Oktavlagen, ,verwdssert” (rhythmisch ge-
sehen) Achtelnoten im Zusammenhang mit den
fiir Feldmans Verstdndnis (von Unbestimmtheit)
so eminent wichtigen kleinen Vorschlégen, die uns
schon im , Frihwerk” begegneten (,Piano Piece
1964“); Vorschldge, absurderweise gegen eine
Pause gesetzt: ,Nichts gegen Etwas” (Feldman), als
Neuverstdndnis von Kontrapunkt, das bis ins
»Spatwerk” und somit auch in ,Palais de Mari“
hineinwirkt.

Das in seiner klanglichen Mildheit und nochma-
ligen Reduktion auf Substanziellstes ungemein
ansprechende Stiick erfreut sich scheinbar grofser
Beliebtheit bei den Pianisten: Allein mit 8 Ein-

spielungen lag es vor, zumeist auf Samplern (7
mal) - oft gekoppelt mit dem etwa gleich langem
,Piano“ (1977) - und ein mal innerhalb Tilburys
Gesamtedition. In Woodwards Doppel-CD (s.u.)
fehlt es leider.
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Neben den bereits erwdhnten Interpreten der
Klavierwerke Feldmans haben sich auch Andreas
Miihlen, Daniel N. Seel und Alan Feinberg , Palais
de Mari“ anvertraut (allesamt auf Samplern).
Letzterer, ndmlich Feinberg (Koch 3-7308-2H1)
besticht durch groRes - ich traue mich kaum, es
auszusprechen - Einfithlungsvermégen, mit dem
er sich dem Werk ndhert, um unsagbare Trauer,
vielleicht gar Resignation hervorzustiilpen. Sein
durchgehend (zu?) weicher Anschlag offenbart
hier jedoch keine Seelenzustéinde des Interpreten,
sondern ist Charakteristikum einer duferst subti-
len Auffassung und Ausgestaltung der Kldnge. Es
gelingt ihm das Kunststiick, einerseits zwar emp-
findsam, doch zugleich beherrscht (v.a. im dyna-
mischen/ rhythmischen Bereich) den Beinahe-
Stillstand zu kreieren. Wehmut erfasst einen beim
Anhoren dieser klanglich perfekten Aufnahme.

Andreas Miihlen (disc 1025/ Liebermann) tiber-
spannt im Vergleich dazu mehrmals den Bogen
durch allzu wechselhaftes Changieren in Details:
Die kleinen Vorschldge sind in ihrer Ausfithrung
inkonsequent, die Anschlagstirken variieren teil-
weise - trotz durchgdngigem ppp - und Pedalge-
rdusche fallen bisweilen unangenehm auf. Auch
scheint er die Klidnge/ Tone, je ldnger sie sind bzw.
werden, im doppelten Wortsinn nicht ,auszuhal-
ten“. Musikalisch ,deutelt” er mir zuviel bei gleich-
zeitig sporadischer Missachtung der Partituran-
gaben statt sich zuriickzunehmen, um den
Kléngen zuzuhoren und zu tun, was sie ihm sagen
- s0 das (unzureichend eingeldste) Motto auf der
Riickseite des etwas diirftigen Booklets seiner CD.

Daniel N. Seel (hat[now]ART 139) gelingt eher,
was Miihlen so schwerfdllt: Den Kldngen sich
selbst Giberlassen, ihnen ,nachzuhoéren. Hier
scheint alle pianistische Artistik eingefroren, zum
Punkt, zur Singularitdt reduziert bzw. verdichtet.
Kann man diese kargen, kleinen weifsen ,Zwerge”
- vielleicht Uberreste ehemals aufgeblihter bou-
lezscher Supernovae - Uberhaupt pianistisch ,be-
wiltigen“? Seel kann! Sein wesentlich distanzierte-
res Verhdltnis der Partitur gegeniiber ldsst durch
sein zudem prdzises Spiel das zundchst Kalte, ja
Unbeteiligte seiner Interpretation als auf einmal
zielgerichtete,
wegweisende Re-
duktion auf We-
sentliches, als Ab-
straktion und Ne-
gierung histori-
scher Zwdnge (2
Boulez) erahnen.
Uberzeugend!

Stellten die
1970er Jahre ein
,Ubergangsstadi-
um”“ zwischen
fragmentarisch-
experimenteller
Kompositions-
weise und, darauf
aufbauend, seiner
Ausweitung der
darin vorgestell-
ten Ideen zu
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groferen, aber noch disparaten Formkomplexen
dar (,,Piano 1977%), so kann man bei den beiden
grof’ angelegten Klavierwerken ,Triadic memo-
ries“ (1981) und ,For Bunita Marcus” (1985) eine
Weiterentwicklung beobachten. ,Form“ im tra-
dierten Denken ,verliert” sich sprichwortlich. Statt
dessen gewinnen Umfang und Proportion immens
an Bedeutung sowie auch das Gefiihl des Kompo-
nisten, wann etwas die Richtung dndert oder zu
Ende geht. Dieser stark subjektivistischen Auf-
fassung von Musik, die Zeit erst gestaltet und die
sich im Klangprozess als Oberfldche entfaltet,
steht auf der anderen Seite ein duflerst rationelles
Strukturdenken in der Binnenform gegeniber.
Feldman arbeitet daher mit Modulen - in sich
geschlossenen, ,lebensfdhigen” Klangbausteinen
-, die er beliebig oder besser: intuitiv miteinander
verkniipft bzw. mehr oder weniger stark variiert,
wodurch sich sowohl fiir den Spieler, als auch den
Horer Irritationen ergeben.

Die so entstehenden ,Klangmuster” -~ Feldman
war nicht zufdllig passionierter Sammler teurer
persischer und tiirkischer Teppiche - heben, je
nach zeitlicher Ausdehnung die (psychologischen)
Zeitebenen auf, lassen die Musik wie im Jetzt er-
scheinen. In stdndigem Fluss begriffen suggeriert
sie oft eine Einheit, wo strukturell de facto keine ist
bzw. nur gelegentlich. ,Logik“ (Binnenstruktur)
und ,Willkir” (Tonmaterial!) prallen komposito-
risch direkt aufeinander.

Jean-Luc Fafchamps (Sub Rosa CD 012-35) ver-
mittelt in seiner Version von ,Triadic memories”
(1981) genau diese ,Geschlossenheit”, obwohl er
sich auf jeweils eine der oftmals geforderten
Mehrfachwiederholungen (Wiederholungszei-
chen) beschrdnkt. Dies ist zwar objektiv ,falsch”,
tut der Musik aber insgesamt keinen Abbruch und
so kann man ihm diesen wohl CD-technisch be-
dingten Fauxpas (Laufzeit!) verzeihen, hért man
sein ansonsten atmosphdrisch dichtes, von durch-
gdngig homogener Artikulation geprdgtes Spiel.
Einige kleine Wermutstropfen wie der stumpfe
Klang im Bassbereich (v.a. am Schluss) sowie ein
in den hohen Lagen verstimmtes B triiben etwas
den Gesamteindruck, der durchweg tiberzeugend
ist.

Aki Takahashi (ALM Records ALCD-33) ,sprin-
tet“ gewissermafen durch das Stiick: Wenn es
Fafchamps auf fast 75 Minuten bringt, so benétigt
ihre ,Kurzfassung“ lediglich 61(!) Minuten mit al-
len (!) gespielten Wiederholungen - und das,
ohne gehetzt zu wirken. Ahnlich wie in ,3 Voices”
(1982), einem Feldman-Werk fiir drei Stimmen,
sind die Einzellinien aus einem Geflecht mehrerer
Klangebenen gut herauszuhéren wie auch als Ge-
samtkomplex wahrnehmbar. Aufierdem arbeitet
sie die winzigen rhythmischen ,Mutationen* sehr
gut heraus, die auf Dauer/in Folge als Fokus wir-
ken. (Diese leider sehr teure CD ist in Deutschland
nicht erhditlich, aber der Suche wert!).

Eine personlich gefirbte, ,mysteriose” Einspie-
lung dieser monumentalen Klanginstallation bie-
tet Roger Woodward auf seiner bereits erwdhnten
Doppel-CD (Etcetera KTC 2015). Obwohl er die
anfangs minimalen rhythmischen Unterschiede in
der linken Hand véllig ignoriert, d.h. zu einer in
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sich homogenen Figur einebnet und somit
Feldmans Intention zuwiderhandelt, obwohl sein

Pedalklang tiber Strecken zu ,dick“ erscheint (bei

1/2-Pedal-Vorgabe), gelegentlich Spitzenténe im
Diskant ,herausknallen“ und die jeweils letzte
Wiederholung eines Moduls meist starkes Ritar-
dando aufweist, ist er der ,Visiondr” unter den
Interpreten. Sein trotz allem hochkonzentriertes
Spiel voller Innigkeit und Kontemplation strahlt
Harmonie aus, und - was der zentrale Punkt ist -,
weist liber sich selbst und alle Eitelkeit der (Selbst-
) Darstellung hinaus. Der transzendente Charakter
seiner Interpretation hier wie dndernorts ist Kenn-
zeichen seines individuellen Stils (grofer Uberzeu-
gungskraft) und verzeiht daher so manche Grob-
heiten, was die Texttreue anbelangt.

Ahnlich iiberzeugend wie Woodward gestaltet
auch Markus Hinterhduser (col legno WWE 2CD
31873) ,Triadic memories”, ja ... mehr noch: Sein
unaufdringlich dezentes und dennoch rhythmisch
straff organisiertes Spiel erreicht noch gréfiere
klangliche Transparenz wie auch geistige Klarheit
gepaart mit ebenso grofier Konsequenz/ Beharr-
lichkeit in der Klanggestaltung. Die Aufnahme ist
hervorragend, quasi ,klanggewordene Philoso-
phie“, und auch aufnahmetechnisch brillant (bes-
ser als die etwas spdter realisierte von , For Bunita
Marcus“). Man spiirt: die Kldnge ,gehen ihn an*,
er spielt iiber die reine Erfillung des Nonplusultra
eines John Tilbury (CD 3+4/ Gesamteinspielung)
hinaus, der in der technischen Umsetzung, vor
allem im Rhythmischen, Mafistidbe setzt. Die 4-
CD-Box sei allen Pianisten, die sich ernsthaft mit
der Klaviermusik Feldmans beschdftigen und um
eine addquate Umsetzung bemiihen, dringend
empfohlen. Pianistisch kann man es eigentlich gar
nicht besser machen als Tilbury in diesen Refe-
renzaufnahmen. Aber das ist genau das Problem:
Wdhrend man sich bei all den anderen Spielern
diese Genauigkeit, den hohen geistigen Anspruch
dem Werk gegeniiber, diese Liebe zum Detail
(oder Detailversessenheit?) wiinscht, ersehnt man
umgekehrt bei Tilbury die Empfindung fiir den
Klang im Augenblick des Spielens, der Transformation.

Hinterhdusers Version schafft so in erfreulich
diskreter Zurtickhaltung bei gleichzeitigem Gespiir
fur Klang und Prdzision (v.a. S. 5-12) den Aus-
gleich zwischen entpersonalisierter Perfektion
(Tilbury) und unscharfer Transzendenz (Wood-
ward).

Fir mich ist er eindeutig Etappensieger bei
,ITriadic memories”, einer wirklichen Tour héch-
ster Konzentration. (Er nimmt diese Stiicke ohne
Schnitte auf!)

Zum Abschluss dieser Betrachtungen iiber das
Piano-(Euvre Morton Feldmans auf Tontrdger sei
noch auf eine CD verwiesen, die leider (!!) vergrif-
fen ist, die man jedoch nicht genug loben kann, da
sie vielleicht das Kriterium von Genialitéit besitzt:
Es handelt sich dabei um Hildegard Kleebs
Ersteinspielung von ,For Bunita Marcus“ (1991)
[hatArt CD 6076], in Anlage und radikalster Redu-
zierung des Tonmaterials eher an ,Palais de Mari“
als an ,Triadic memories“ angelehnt, aber von
dhnlich monumentaler zeitlicher Ausdehnung wie
letztgenanntes. Dort stimmt einfach alles: Homo-
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gen im Klangbild, versiert im Rhythmischen wie in
der (geforderten) monochromen Anschlagkultur,
bewegt sich Kleeb geradlinig und schnérkellos
durch das duRerst fragile Klanggebilde. Von An-
fang an wohnt man einem Schépfungsakt bei,
wenn iiber Minuten hinweg drei Téne in geheim-
nisvollem Wechselspiel eine ebenso mysteridse
gegenseitige Durchdringung erfahren. Eine ei-
gentiimliche kompositorische Logik fachert einen
zauberhaften Klangraum auf, der sich erst nach
und nach hérend erschlief3t. In Kleebs Spiel domi-
niert kein pianistischer noch interpretatorischer
Aspekt liber den anderen, es gibt keine Intention,
keine Dramatik oder Kulminationspunkte; so
durchgdngig sensibel, beherrscht und doch klar in
der Zielsetzung - man glaubt, ihr musikalischer
Bogen reiche von Anfang bis Ende! - habe ich sel-
ten jemand gehort. Hinzu kommt ihr warmer Ton
(anders als bei Tilbury) sowie ihr Sinn fiir Abstrak-
tion.

Auch ihre Pausen, in die vorhergehende Tone
stets (im Sinne Feldmans) hineinklingen, sind
richtig strukturiert d.h. von vorgeschriebener Lan-
ge. Uberhaupt: Alle anderen vorgesteliten Inter-

_preten konnen oder wollen (?) Feldmans lange

Tone bzw. Leerrdume (Pausen) im doppelten
Wortsinn nicht ,aushalten”. Einzige Ausnahme:
John Tilbury, der in dieser Hinsicht konsequent
und sehr genau verfdhrt.

[Das Label (hatArt) sollte ernsthaft iber eine
Neuveroffentlichung von Hildegard Kleebs gran-
dioser, da unspektakuldrer und dennoch viel-
schichtiger Aufnahme nachdenken.]

Die Betrachtung hat mit einem Zitat des Kompo-
nisten begonnen, sie soll mit einem weiteren Zitat
schlieRen. Jedoch von anderer Seite. Von der eines
Interpreten.

»Ich denke iibrigens, auch der Zuhérer im Konzert
wird gestort durch die anderen ringsherum. Dies ist
eine Musik”, so der russische Pianist Anatol Ugorski,
»die vollige Einsamkeit von ihren Horern fordert.” (In
Einsamkeit aufgenommen und allein zu héren).
Was Ugorski einst der Klaviermusik Olivier Mes-
siaens zugeschrieben hat, gilt wohl, wie ich meine,
erst recht fiir die Klangkunst Morton Feldmans.
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Der Autor

Jens Kaiser, geb. 1967, Studium der Padagogik Stockhausen, Boulez, etc.). Spiel in diversen
und Musik (Diplom) in Niirnberg mit Schwer-  Ensembles sowie freischaffend tdtig; zudem als
punkt Neue Musik, 1997 1. Preis des ,Deutschen Jazzmusiker/-komponist aktiv.
Konservatoriumwettbewerbs? (mit Skrjabin,

Diskografie Klaviersolo-Werke von Morton Feldman (CDs)

Geordnet nach Werktiteln

,For Bunita Marcus“

(Markus Hinterhéduser)

col legno WWE CD 31886 (1995)
(Vertrieb: Helikon)

, For Bunita Marcus“
| (Hildegard Kleeb)
hat Art CD 6076 (1991)
| (Vertrieb: Helikon)
[vergritfen]

Motion Feldmon

,Palais de mari*“/
,Piano” (1977) u.a.

d (Aki Takahashi)
mode 54 (1996)
(Vertrieb: Liebermann)

,Palais de Mari“/
,Piano“ (1977) u.a.

 (Marianne Schroeder)
hat Art CD 6035 (1990)
(Vertrieb: Helikon)
[vergriffen]

,Palais de Mari“/
,Piano” (1977)

' (Ronnie Lynn Patterson)
/1 empreinte digitale ED
13137

(Vertrieb: Helikon)

,Palais de Mari“/
,Piano” (1977)/
,Piano and Orchestra*
(Markus Hinterhdauser)
col legno WWE CD
20070 (2001)
(Vertrieb: Helikon)

,Palais de Mari“
(Alan Feinberg)
Koch 3-7308 2 H1
(1996)

, Palais de Mari“
(Andreas Miihlen)

disc 1025

(Vertrieb: Liebermann)

,Palais de Mari“
(Daniel N. Seel)
hat[now]ART 139
(2001)

(Vertrieb: Helikon)

Notenbeispielen)
, Iriadic memories“/ , Piano* Wolke Verlag (2000)
(1977)/ - Marion Saxer: ,between catego-
, Two Pianos“/ ,,Piano Three ries“ (Studien zum Komponieren
Hands*/ Morton Feldmans von 1951 bis
,Piano Four Hands* 1977)
Etcetera Records Pfau Verlag, Saarbriicken 1998
(Roger Woodward)
KTC 2015 (1991) - Morton Feldman: , Essays” / her-
(Vertrieb: Musikwelt) ausgegeben von Walter
Zimmermann
, Triadic memories* (Ein Muss fiir alle an Feldman
(Jean-Luc Fafchamps) ernsthaft Interessierten. Musikern
Sub Rosa CD 012-35 (1990) erspart diese Lektiire mindestens
(Vertrieb: Liebermann) funf Jahre Kompositionsstudium)
Beginner Press 1985
,All Piano“ (NRW) 1950-86
LondonHALL docu 13 (1999)
Extraplatte/Wien Partituren:
(John Tilbury), Gesamteinspielung
(4 CD) Zum iiberwiegenden Teil sind die
(NRW Vertrieb) Werke Morton Feldmans bei der
,Universal Edition” Wien erschie-
, Iriadic memories” nen (gedruckt, kein Faksimile)
(Markus Hinterhduser)
col legno WWE 2CD 31873 (1994) - ,Morton Feldman/ Solo Piano
(Vertrieb: Helikon) Works 1950-64", Edition Peters,
aktuelle (1) Neuerscheinung
» Iriadic memories” (optisch hervorragende
ALM Records ALCD-33 (1989) Zusammenstellung des Frithwerks)
(Aki Takahashi)
[in Deutschland nicht lieferbar]

,Morton Feldman*

[verschiedene Werke 1952-4] ,

(Morton Feldman, John Morfon i:eidmun
Tilbury, David Tudor u.a.) - 0

Edition RZ 1010 (1994)

Agentur Berliner Editionen

Zu empfehlende Literatur ber

Morton Feldman und seine

Musik:

- Musik-Konzepte 48/49 ,, Morton .

Feldman* (informativ und tlw. sehr triadic memries
amiisant)

Edition text + kritik (Miinchen

1986)

- Sebastian Claren: ,Neither / Die

Musik Morton Feldmans* (sehr aus-

flihrlich, mit detailliertem antescss
Lebenslauf, Farbabbildungen und
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