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Die heute übliche und gebräuchliche Notationsform, welche sich in der Mitte 
des 18. Jh. voll etabliert hatte, versucht Musik, die wir uns normalerweise als et-
was Klingendes vorstellen, in eine statisch fixierte und damit lesbare Form zu 
bringen. Notation versucht die unterschiedlichen Parameter, aus denen eine mu-
sikalische Komposition besteht, zu fixieren. Die Parameter sind Tonhöhe, Ton-
dauer, Tempo, Lautstärke, Artikulation und Klang. Hierbei ist die Tonhöhe rela-
tiv exakt festlegbar; sie gibt dem ausführenden Musiker ein Zeichen, welchen 
Ton er zu greifen hat. Die Tondauer existiert als absolute Größe nur in Relation 
zum Tempo, welches mit Hilfe eines Metronoms relativ genau festgelegt werden 
kann. Die tatsächliche Tondauer, nämlich die Dauer, die hörbar sein sollte, er-
gibt sich aus der Relation zwischen Tempo und Notenwert; der Notenwert muß 
in Abhängigkeit zur Zählzeit gesehen werden. Lautstärkeabstufungen werden in 
die Relation zueinander gesetzt, die dein Rahmen entspricht, den der Interpret 
sich selbst gesetzt hat: Er allein legt die Lautstärke des ersten „forte“ fest, dem 
das folgende „piano“ sich anzupassen hat. Ein anderer Interpret kann dies 
„piano“ als ein „mf“ deuten. Die Artikulation ist noch größeren subjektiven 
Schwankungen unterworfen; der (Gesamt-)Klang unterwirft sich der Gesamtheit 
aller Parameter. 

Es ist leicht einsichtig, wie wenig die Notation tatsächlich in der Lage ist, ir-
gend etwas außer sich festzulegen. Das Problem, welches aus der Idee, Musik im 
Schriftbild zu fixieren, entstand, wird geradezu zur Sinnlosigkeit erhoben, wenn 
man bedenkt, daß das möglichst genaue Abspielen der Noten als genauso wenig 
zufriedenstellend empfunden wird wie das Hinwegsetzen über jede Vorschrift 
des Komponisten. Welches ist also das Kriterium einer „gelungenen Interpreta-
tion - außer dem Geschmacksurteil - wo liegt die 'Objektivität' einer musikali-
schen Wirklichkeit? 'Objektiv' kann das als solches benennbare Faktum der No-
tenzeichen sein. Aber nur als Anlaß einer Wirklichkeit, welche die Realisation 
des Notentextes ist. Es besteht eine Diskrepanz zwischen der Komposition und 
der Interpretation. Diese Diskrepanz ist in der Etablierung des Schriftbildes oder 
der Notation zu suchen. Seit dem Zeitpunkt ist der Komponist der, der schreibt 
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(komponiert), der Interpret der, welcher spielt (das Komponierte zur Auffüh-

rung bringt). Was ohne fixiertes Schriftbild entsteht, nennt sich Improvisation. 

Der Komponist kann auf seine Komposition, hat er sie einmal veröffentlicht, kei-

nen Einfluß mehr nehmen. Die klangliche Realisation liegt nicht mehr in seinem 

Aufgabenbereich. 

Bis zu Anfang des 20. Jh. wurde die Trennung zwischen Komposition und In-

terpretation immer größer. Kompositorische Realität als das Schriftbild der Mu-

sik und musikalische Wirklichkeit als das sinnlich Erfahrbahre waren teilweise 

weit voneinander entfernt. Die eigentliche Wirklichkeit der Musik, die nicht faß-

bare Trennung zwischen Realität und Wirklichkeit - das eine bedingt das andere 

und kann eben ohne diesen Gegenpol nicht existieren - wurde für eine Mechanik 

der Gefühle oder ein Gefühl der Mechanik preisgegeben. Im Mittelalter waren 

nur relativ wenige Parameter festgelegt. Damit beschränkte sich die Aufgabe des 

Interpreten nicht nur auf eine Aufführung, sondern gleichzeitig verlangte man 

Improvisation. Die Improvisation wurde aber immer weniger gefordert und 

durch die immer exakter werdende Notation, welche anfangs noch den Freiraum 

von Verzierungen ließ, die Freiräume jedoch - gedacht ist hier an Gustav Mahler 

- immer weiter einschränkt. Als in den 50er Jahren des 20. Jh. der Drang nach 

Absolutem und Unabhängigkeit von der Willkür irgendwelcher Interpreten in 

der seriellen Musik ihren Höhepunkt fand, mußte zwangsläufig eine Abkehr und 

Verwandlung ins Gegenteil stattfinden. War in der seriellen Musik jeder Para-

meter aufs genaueste festgelegt und machte teilweise eine exakte Aufführung des 

Stückes fast unmöglich, so war in der Aleatorik wieder fast alles dem Zufall 

überlassen. Wo liegt der Ausweg aus dem Zwang zur absoluten Exaktheit oder 

zur absoluten Freiheit, welche Möglichkeiten sind dem Komponisten gegeben, 

um exakt zu notieren und dennoch einen möglichst großen Freiraum zu gewäh-

ren. Als was kann die Notation noch aufgefaßt werden, welche Funktionen liegen 

der Auffassung zugrunde, was bewirken sie? 

„The new painting made me desirous of a sound world more direct, more im-

mediate, more physical than anything that had heretofore. Varese had elements 

of this. But he was too 'Varese'. Webern had glimpses of it, but he work was too 

involved with the disciplines of the twelve-tone system. The new structure 

rcquired a concentration more demanding than if the technique were that of still 

photography, which for me is what precise notation has come to imply“ (Feld-

man 1985). Morton Feldman sah sich offenbar durch die Malerei dazu veranlaßt, 

etwas zu schaffen, das unmittelbarer und spontaner war als alles bisher Dagewe- 



sene. Diese neue musikalische Wirklichkeit (neue musikalische Struktur) konnte 

mit Hilfe der genauen Notation nicht realisiert werden: Die genaue Notation lie-

fert nur ein Abbild der Realität und deutet die Wirklichkeit höchstens an. Feld-

man begann für seine Stücke eine graphische Notation (Erdmann 1986) zu ent-

wickeln. In dieser Periode stand er unter dem starken Eindruck, den Künstler auf 

ihn machten, die er zu diesem Zeitpunkt kannte: „Die Musik entwickelt sich im 

gleichen Tempo (wie die Malerei). Aber die Gespräche fanden mit fabelhaften 

bildenden Künstlern statt: De Kooning, Pollock, Kline, Guston und vielen, vielen 

anderen. Dies war eine bedeutende Periode der amerikanischen Malerei“ (Feld-

man 1985, S. 40). Pollock war einer der ersten, der die überbrachte und auch in 

Amerika vorherrschende Kunstästhetik in Frage stellte. Die Sicherheit, Kunst zu 

produzieren, war für ihn wie für viele andere nicht mehr anzuerkennen, da sie 

nur als eine von außen vorgegebene Sicherheit empfunden wurde. Nur aus der 

freien Entfaltung der künstlerischen Individualität konnte etwas tatsächlich Eige-

nes entstehen. Auch der Hang zum Abstrakten, Gegenstandslosen genügte nicht 

mehr, selbst hier war das Gefühl, etwas Wohlgeordnetes geschaffen zu haben, 

noch zu groß. Das Werk mußte aus seinem realen wie geistigen Rahmen befreit 

werden. Es sollte dahin fließen können. Dieser individuelle Ausdruck einer 

Person mußte sich in einer Aktion manifestieren. Die Aktion bei diesen sog. 

„action paintings“ bestand darin, daß die Leinwand flach auf den Boden gelegt 

wurde und die leicht verflüssigte Farbe in einiger Entfernung auf sie getropft 

wurde. Die Umsetzung der Idee erfolgt auf relativ schnellem Weg, der Sponta-

neität wird Platz eingeräumt. Die Technik, d.h. das Streben ständig etwas Wohl-

überlegtes, vielleicht auch Fehlerloses zu produzieren, wird zugunsten eines 

wahrhaftigen Augenblicks, welcher insofern wahrhaftig ist, als er in der Zukunft 

fortwähren kann, aufgehoben. Genausowenig wie bei dem Akt der Produktion 

Grenzen durch den eigenen Intellekt, welcher sich durch sein planvolles Vor-

gehen selbst einengt, besetzt sind, genausowenig sind sie später dem Betrachter 

gesetzt. Nicht ohne Grund haben diese Bilder keinen Rahmen. Worin besteht die 

Befreiung oder besser, um nicht den allzusehr belasteten Terminus der 'Befrei-

ung' zu benutzen, die neue Möglichkeit, die Feldman in dieser und ähnlichen 

Kunstformen sah? 

Feldman erläutert das „Thema seiner Musik“ in dem im September 1969 ent-

standenen Aufsatz „Between categories“ (Feldman 1985, S. 40) und kommt da-

bei direkt auf das Verhältnis Kunst/Musik zu sprechen. Hierbei trifft Feldman 

die Unterscheidung, daß ein Kunstwerk in bezug auf seinen Gegenstand oder in 
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bezug zu seiner Oberfläche interpretiert werden kann. Hierbei stellt der Gegen-

stand die Konstruktion, das, was die Musikgeschichte von Machault bis Boulez 

beherrschte, dar. Die Aufgabe der Konstruktion ist es, eine formale Idee in der 

Musik aufzuzeigen. Da die Oberfläche das Hörbare darstellt, was tatsächlich ge-

hört werden kann, ist ihre Beschreibung nur unter Schwierigkeiten möglich. 

Feldman, der die Begriffe Gegenstand und Oberfläche von Oscar Wilde über-

nommen hat, welcher sie auf die Interpretation von Gemälden anwendete, geht 

im weiteren auch auf Gemälde ein, um schließlich eine Unterscheidung zwischen 

der Oberfläche eines Gemäldes und der von Musik darzulegen: In einem Gemäl-

de ist die Oberfläche etwas Wirkliches, aufgrund dessen er (der Künstler) die 

Illusion schafft. 

Die Oberfläche des Komponisten ist eine Illusion, auf die er etwas Wirkliches 

projiziert - den Klang. Weiterhin gibt es Musik ohne Oberfläche: Sie unterwirft 

sich der Zeit und wird rhythmischer Verlauf - Beethoven. Und es gibt Musik mit 

Oberfläche: Sie konstruiert die Zeit; die Zeit bleibt sich selbst überlassen - Feld-

man. Musik mit Oberfläche stellt gleichzeitig dieses „Between categories“ dar -

eben dies zwischen den Kategorien von Kunst und Musik. Feldman wollte eben 

mit diesem zwischen den Kategorien sein drei Dinge erreichen: 

1. Die Abschaffung des Gegenstandes in der Musik, damit die Aufhebung der 

Konstruktion. Dies heißt die Flut der Geschichte beenden, keine nachweisbaren 

formalen Konstrukte mehr in die Welt setzen. Die Oberfläche soll gleichzeitig 

Gegenstand der Musik sein, Oberfläche und Gegenstand sollen sich decken. 

2. Zunächst sollte dies mit Hilfe der graphischen Notation erreicht werden 

(Morton Feldman: „Ich schrieb das erste Stück graphischer Musik, 'Projection 

Nr. 1' für Cello solo, im Jahre 1950“ (Feldman 1985, S. 82). Die graphische Nota-

tion sollte nicht nur ein Versuch der Annäherung an die Bildende Kunst, sondern 

auch Versuch sein, sich von der Einengung durch die traditionelle Notation zu 

befreien. Wie hoch ist die Wirkung des Graphischen bzw. Künstlerischen auf die 

Oberfläche, daher die hörbare Musik? 

3. Stillstand in der Musik. Eine Zeitkonstruktion [also ein Gegenstand] soll in 

der Musik nicht möglich sein. Dies heißt in der Praxis, möglichst auf Rhythmus 

zu verzichten. Hier wird klar, daß sich Morton Feldmans Vorstellungen und 

Überlegungen hauptsächlich um die Zeit drehen. Wird der Gegenstand aufgeho-

ben, wird die Konstruktion aufgehoben - die Konstruktion ist aber eine von der 

Zeit abhängige Komponente. Die Abhängigkeit von der Zeit zeigt sich nirgend-

wo besser als im Rhythmus. Aber auch dieser sollte nicht mehr möglich sein. Er- 



reicht werden sollte dies durch graphische Notation, durch eine Annäherung an 

die Malerei. Hierbei ist zuerst zu fragen, worin der Unterschied der Zeitwahr-

nehmung zwischen Musik und Malerei besteht. Musik scheint äußerlich der Zeit 

mehr unterworfen zu sein als die Malerei. Hat sich ein Musikstück einmal von 

seinem Ausgangspunkt fortbewegt, hat der Hörer auf diese Bewegung keinen 

Einfluß mehr. Eine Erinnerung an etwas schon Gehörtes ist real nicht möglich; 

höchstens durch Erinnerung. In der Erinnerung werden Realitäten aber meist 

schon nach kurzer Zeit verwischt; da musikalische Erinnerungen einen wenig ge-

genständlichen Charakter besitzen, das heißt, man kann sich von ihnen kein 

praktisches Bild machen, ist die Rückwendung zu etwas zeitlich Zurückliegen-

dem nur schwer möglich. 

Ein Bild hingegen kann zwar auch von rechts nach links betrachtet werden, je-

doch ist ein Rückblick ohne weitere größere Schwierigkeiten möglich. Etwas 

schon einmal Gesehenes kann wieder betrachtet werden und wird zumindest real 

als dasselbe Faktum wiedererkannt werden. Das Auge hat mehr Zeit als das 

Ohr, es ist der Zeit nicht in diesem Maße unterworfen. Deshalb stellt eben ein 

Gemälde etwas Wirkliches dar, aufgrund dessen der Künstler die Illusion schafft. 

Der Gegenstand als solcher ist in der Weise dinglich, als er eine zeitlich bedingte 

Erinnerung zuläßt. Die nicht exakt faßbare sinnliche Wirkung kann als eine Illu-

sion aufgefaßt werden. Der Künstler schafft mit Hilfe der Wirklichkeit eine Illu-

sion. Das heißt, daß die Idee, die ein Maler zu verwirklichen trachtet, etwas Rea-

les besitzt, die Wirkung, die hieraus resultiert, sich jedoch nicht mehr mit der 

Realität deckt. Hingegen ist die Idee eines Komponisten als solche nicht mehr 

faßbar; sie besitzt keinen gegenständlichen oder dinglichen Charakter. Das Er-

gebnis jedoch besitzt eine Wirklichkeit: den Klang. Diese Wirklichkeit wird ohne 

Hilfe der Zeit erfahrbar, sie stellt einen reinen Klang dar. Je mehr der Klang nun 

konstruktiven Elementen, d.h. dem Gegenstand unterworfen wird, je mehr ver-

liert er seine Oberfläche und nähert sich damit immer mehr dem Gebiet des rei-

nen Gegenstandes an. Er unterwirft sich der Zeit mit Hilfe des Rhythmus. 

Schließlich wird Musik, die eigentlich zum Hören konzipiert wurde, immer mehr 

zum Interpretationsobjekt. Je nach Betrachter ist entweder ihre Oberfläche oder 

ihr Gegenstand von Interesse. Feldmans „Zwischen den Kategorien“ von Kunst 

und Musik besteht nun darin, eine Musik mit Oberfläche zu komponieren. Also 

nicht eine Musik zu komponieren, die sich der Zeit unterwirft, deren zeitliche 

Konstruktion von solchem Interesse ist, daß sie die Oberfläche in den Hinter-

grund drängt, sondern die die Zeit selbst konstruiert. Die Zeit bleibt sich selbst 

überlassen. Der Hörer der Musik wird gleichzeitig ein Betrachter der Musik; er 
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ist nicht gezwungen, von einer Idee zur nächsten zu laufen, sondern betrachtet 

ein Gesamtbild, in welches er einfach hineingestellt wird. Musik bewegt sich in 

keinem klar abgesteckten Raum mehr; sie besitzt keinen Rahmen. Die Musik 

wird eben auf eine Zeitleinwand aufgetragen und auf dieser auf die Oberfläche. 

Feldmans Stücke sind meist sehr lange und zeichnen sich durch eine Bewe-

gungslosigkeit aus. Sie sind meist langsam und leise. Durch diese Bewegungslo-

sigkeit wird das Gefühl erzeugt, in einen Raum hineingestellt zu werden; da es 

keine Konstrukte und damit auch keine Höhepunkte im herkömmlichen Sinn 

mehr gibt, also keine Momente, an welche die Erinnerung direkt anknüpfen 

könnte, wird schon innerlich das Dahinfließen einer langen Zeitperiode sugge-

riert. Vergleichbar mit einem Bild von Rothko, in dessen Bilder man sich wie in 

eine zähe Masse hineinvertiefen muß, und deren Wirkung sich schließlich als ein 

gegenstandsloses Betrachten in einer zerfließenden Zeit äußert. Dieses Kompo-

nieren ohne oder nur mit 'kleinen' Gegenständen, dieses zwischen den Katego-

rien stehen und die musikalische Realität zu schaffen, indem man sie teilweise 

negiert, benötigt keine Notation im herkömmlichen Sinne mehr. Was hätte auch 

exakt festgelegt werden müssen? Es galt lediglich einen ungefähren Raum unge-

fähr abzugrenzen. Festgelegt waren: Tonhöhen (hoch, mittel, tief), die Anzahl 

der zu spielenden Töne, die Instrumente sowie die ungefähre Dauer. Aber: ein 

Rhythmus war nicht festgelegt. Eben der Parameter, der benötigt wird, um einen 

vorstrukturierten Zusammenhang sichtbar zu machen. 

Feldman, der sich der graphischen Notation nur bis 1958 bediente, gab für 

seine Ablehnung den Grund an „she was not allowing the sounds to be free - I 

was also liberating the performer“. Seine eigentliche Intention, die Oberfläche 

der Musik sichtbar zu machen, konnte durch die graphische Notation nicht reali-

siert werden. Er kehrte zur herkömmlich notierten Musik zurück; Cage: „Feld-

man's conventionally notated music is himself playing his graph music“. Die 

Oberfläche der Musik ist offensichtlich von der Art der Notation unabhängig, 

diese stellt nur ein Mittel dar, um einen Zweck zu erreichen. Mit der graphischen 

Notation hatte er sich selbst seinen eigenen Gegenstand geschaffen. 



Abb. 1: Gegenstand/Oberfläche 
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