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MARION SAXER

Die Absage, die Feldman mit der Freigabe der Tondauern dem traditionellen musikalischen
Zeitdenken erteilt, ist von einer bis dahin nicht erreichten Radikalitit, denn sie impliziert eine
gmndlegendﬁ mdeutung der Auffassung des kompositorischen Subj ekts. Es istnun gerade jene
von Hegel verworfene »haltungslose Dauer«, die von Feldman angestrebt wird. Die Idee, dass die
formalen Beziehungen der Musik entsprechend der apriorischen Verfasstheit des Subjekts ge-
staltet sind, liuft angesichts der unbestimmten Zeitlichkeit der Feldmanschen Werke ins Leere.
Indem er in seinen Werken die Hegelschen Maximen der Zeitgestaltung verwirft, negiert er
zugleich die damit verbundene Vorste]lung des kompositorischen Subjekts als einer »transzen-
dentalen Instanz«. Das musikalische Geschehen kann nun nicht mehr gefasst werden als ein
gemﬁfﬂ der apriorischen Einheit des Ich geformtes Gangzes. An dessen Stelle tritt die Erfahrungs-
kontinuitit eines nicht quantiﬁzierend geformten Stromes sinnlicher Daten. A]lerdings bleibt
auch bei Feldman in den Stiicken mit freigegebenen Dauernwerten wie der Reihe der Durations
(1960/61) oder De Kooning (1963) ein letztes Residuum des Metrumkonzeptes erhalten. Das Prob-
lem liegt in der Notation. Die Space-Notation, die durch den riumlichen Abstand der Noten die
ungefihre Dauer angibt, ist fiir Feldmans Intentionen ungeeignet, denn sie wiirde in die freie
Entscheidung der Spieler eingreifen. Also bleibt Feldman nur die Losung, die Téne in gleichen
Abstinden zu notieren und die Freiheit der Spieler per Spielanweisung herzustellen. Dies bedeu-
tet aber, dass auch diese Musik nicht géinzlich ohne den Bezug zum metrischen Gleichmafl
auskommt, auch wenn ersich lediglich visuell in der Notation manifestiert — einer Notation, deren
Paradox nun darin besteht, dass sie die Zeitlichkeit des Erklingenden nicht mehr korrekt abzu-
bilden vermag,>°

Dies gﬂt ebenfalls fiir Feldmans sp'aite,wieder Voﬂstiindig ausnotierte Patternkompositionen,
deren gleich bleibende Ta](tgitter ein rhythmisches Gleichmafl suggerieren, das jedoch von der
klanglichen Erscheinung nicht eingelést wird. Feldman betreibt ein notationstechnisches Ver-
Wirrspiel mit stindigen Taktwechseln, Uberbindungen und irrationalen Zeitwerten, das zu jenen
subtilen Modifikationen der rhythmischen Qualitéiten fithrt, jenem flexiblen Zeitfluss, den er als
Verichter des Metrums angestrebt hat. Zudem setzt er als Mittel, um die Exaktheit des metrischen
Pulses zu unterlaufen,in den Werken von 1977 an zunehmend sehr komplexe rhythmische Struk-
turen ein. In seinem Aufsatz Crippled Symmetrie (18 1) fithrt Feldman als Beispiel einen Ausschnitt
aus seinem Trio fiir Violine, Cello un& lavier (18 o)anund erliutert diK oordinierungsproble-
me, die diese Notation fiir die drei Instrumentalisten mit sich bringt. Erbemerkt, dass die Passage
technisch gesehen Zwar »spielbar« sei, dass aber ihre Realisierung in einem nicht kalkulierbaren

Ausmafl von deK onzentration des Interpreten abhinge. Die bei der Ausﬁihrung resultierende

U nschirfe des k]anglichen Geschehens hinsichtlich der Zeitgestaltung liisst sich nicht exakt in

der Partitur darstellen, sie ist jedoch kompositorisch intendiert.

ALVIN LUcIER, ACHIM WOLLSCHEID UND DIE PHYsIOLOGIE DER ZEIT Auf eine in anderer
Hinsicht revolutionire Weise thematisiert der 193t geborene amerikanischeK omponist und
K langkiinstler Alvin Lucier das Verhiltnis von subjektiver Zeiterfahrung und gemessener Zeit.
Lucier generiert in seinen Installationen und Performances psychoakustische Grenzsituationen.
Dabei ist er darauf bedacht, den kompositorischen Eingﬁﬁ in die Naturvorginge, aufdenen seine

Stiicke beruhen, zu vermeiden. SeinK langperformance Clocker (198 -188 )ist eine subtil& ritik

20 Vgl. dazu ausfiihrlich Marion Saxer: Between Categories‘ Studien zunK omponieren Morton Feldmans
von 1951-1977, Saarbriicken 198 .
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der Idee des Bewusstseinsstroms. Er verbindet darin einen galvanischen Hautreaktionssensor —
ein Gerit, daﬁ] nterschiede im Hautwiderstand misst, die durch Veréinderungen des emotionalen
Zustands verursacht werden — mit einer Westclox- Sﬂver-BeH-Monogran‘tj hr. Durch einen digi-
talen Verarbeitungsprozess kann er mit den Spannungswechseln, die von Veréinderungen des
Hautwiderstandes ausgeldst werden, da% hrenticken beschleunigen und verlangsamen sowie
K langfarbenverénderungen erzeugen. Dasinnere ErlebendeX iinstlers verindertsomitin einem
empirisch prizisen Sinn den metrisch skandierten Zeitablauf cleiI hrtickens. Dabei wird aller-
dings jeder intendierte Selbstausdruck desK iinstlers vermieden. Es entsteht ein rhythmisch
komplexeX langgeschehen, mit zum Teil dramatischen Steigerungs- und Abbauprozessen und
einer sich ﬁbersc}ﬂagendeﬂ( langintensitéit. Die Beschleunigungen und Verlangsamungen des
Tickens scheinen tatsichlich die Zeit zu »Verﬂﬁssigen«, wir denken an Dalis ﬂieﬂend% hren2t
Paradoxerweise entspricht die Zeitlichkeit von Clocker den Vorsteﬂungen eines nicht-reglemen-
tierten inneren Bewusstseinsstroms, ohne dass intentionale Bewusstseinsprozesse fiir seine Ent-
stehung eine Rolle spielen. Bei Lucier sind es die Physischen Momente des inneren Erlebens, die
— transformiert mit Hilfe einer technischen Apparatur — das metrische Gleichmaf der, hren
verzerren und dekonstruieren. Es sind die Veréindemngen der Haut, gleichsam Oberflichen-

phiinomene und nicht Bewusstseinsakte, die die nicht-metrischen Zeitgestalten hervorbringen.

21 Eine Aufnahme ist erschienen bei Lovely Music Ltd., LCD 1019 (1994).



Burkhardt Lindner Der Rhythmus der Montage
auf der Treppe von Odessa. Eisensteins
Revolutionskunstwerk »Panzerkreuzer Potemkin«

Wer Hitchcock liebt, ist nicht unbeciingt ein Freund von Eisenstein.
Warum aber? Was bei jenem als Propagandismus auf Vorbehalt stoft, wird bei diesem alK unst-
ieistung geriihmt: die gnadeniose Manipulation der Zuschauererregung. So verschieden sind die
filmischerK onzepte beider denn doch nicht. Der Filmkritiker Robin Wood hat auf die Afhinitit
des Hitchcock-Films mit »Soviet montage theory« verwiesen: »The affinities become piain if one
begins to anaiyze the Odessa Steps massacre in Potemkin as if it were a Hitchcockian suspense
piece [...]: perhaps the most striking single example is the famous incident involving the babys
pram, where Eisenstein’s fragmented editing is devoted to the buildup and release of tension on
a basis of will-it-or-won’t-it? All the techniques depioyed in the Odessa Steps sequence could be
paraiieied somewhere in Hitchcock.« Auf die Treppe von Odessa kommt Wood immer wieder
zuriick, um eine direkte Parallele zu Marnie aufzuzeigen, um die Artifizialitit des Realismus beider
Regisseure hervorzuheben und um die filmische Manipuiation desZuschauers zu unterstreichen.
Hinterhaitige Verwirrung der raumzeitlichen Orientierung des Zuschauers — »spatiai deception
througii editing« —nennt er das Verfahren, das beide Regisseure zur Perfektion gebracht haben.
Es erzeugt beim Zuschauer ein »emotional involvement that carries him over the deceptions and
the artifice, making him ready to accept as sreal< an action that patientiy isn't.« Denn das Wahr-
scheinliche muss, um wahrscheinlich sein zu kénnen, »obviously have been supplied by the
spectator from his own fund of stock responses«.’ Es geht um unsere >Reflexe, wenn wir inK ino

sitzen.

RHYTHMISIERUNG DER MONTAGE  Gilt Eisenstein als unbestrittener Meister der Stummfilm-
Montage, so wird dabei der Rhythmisierung der Montage eher nebenbei gedacht. Gegeniiber den
semantischen Effekten der Montage, der iiberraschenderX ombination unzusammengehoriger
Teile, erscheinen rhythmische Phinomene eher als marginai, Womoglich blof subj ektiver Rezep-
tion unteriiegend, obwohl doch Rhythmus die Voraussetzung fiir jene Effekte bildet. Eine ge-
nauere Anaiyse der Montage als filmkiinstlerisches Verfahren ist ohne die Er('jrterung der rhyth-
mischen Strukturen gar nicht m(’jgiich, und zwar gerade inb nterschied zur Malerei und zum
Montagei)iid, das eine Zeitrhythmik nur annéiherungsweise, durch rdumliche Anordnung dar-
stellen kann. Dass Montage zum Schiﬁsselbegriﬁ avantgardistischer Asthetik werden konnte,
verdankt sich wesentlich der Erﬁndung der Fotograﬁe, der massenhaften Reproduzierbarkeit von
fotograﬁschen Bildern auf chemischem Papier. Nun kann man ausschneiden, einkleben, zusam-
menﬁigen und dabei die Reaiitatssuggestion des Fotograﬁerten nutzen. Montage erfordert De-
montage und Fragmentarisierung, wobei die Elemente den Charakter von Fertigteiien behalten.

Darin besteht deﬁ nterschied zwischen Arcimboldo und Heartfield oder auch einem gefﬁischten

1 Robin Wood: Retrospective, in: A Hitchcock Reader, hg. von Marshall Deutelbaum und Leland Poague,
Towa 18 6, 27f, 30.



