Besprechungen

Terretektorh fiir 88 im Raum verteilte Musiker
(1965/66) und Persephassa fir sechs (riumlich
angeordnete) Perkussionisten (1969) und greift
dabei auch auf das erhaltene Skizzenmaterial
zuriick, das zum Teil im Anhang der Arbeit ab-
gedruckt ist. Innerhalb des Modells eines virtu-
ellen dreidimensionalen Raumes, wie er sich in
der Vorstellung des Horers ausbilden soll, weist
der Autor diverse ,Raumzustinde” nach, deren
Abfolgen, Varianten und Kombinationen einer-
seits die unterschiedlichen Formteile und Ent-
wicklungen generieren, andererseits aber auch
die Wahrnehmung des Horers mafgeblich be-
stimmen. Gerade dadurch, dass er seine analy-
tischen Untersuchungen immer wieder mit der
Frage nach der Horperspektive verkniipft, kann
Hofmann verdeutlichen, wie Xenakis dem Pu-
blikum ,ein neues Raumverstindnis” vermit-
telt, das im Grunde erst ein Bewusstsein fiir die
,Bedeutung des Raumes und seiner Wahrneh-
mung” (S. 110) ermoglicht: indem er nimlich
die Wahrnehmung bewusst herausfordert und
den Horer im Sinne eines geradezu korperlichen
Klangerlebens an ,akustischen Grenzerfah-
rungen” (S. 111) teilhaben lisst. Raum wird da-
mit zum integralen Bestandteil der Musik, da er
nicht nur als form- und strukturbildendes Ele-
ment Material und Disposition der Werke maf3-
geblich beeinflusst, sondern auch die Hérwahi-
nehmung und das Musikerleben mitbestimmt.
Genau dieses Flement jedoch — und dies ist
eine bedeutsame Feststellung — lisst sich we-
der durch blof8es Partiturstudium, noch anhand
von Tonaufnahmen nachvollziehen, obgleich
es strukturell in den Partituren verankert ist.
Besonders deutlich wird dies anhand von Hof-
manns Analyse der Komposition Persephassa
(1969), die eine genau erarbeitete Abfolge einan-
der ablosender Raumzustinde und riumliche
Prozesse an den Tag legt.

Es ist ein grofies Verdienst des Autors, all die-
sen Spuren nachzugehen und sowohlihre Wahr-
nehmbarkeit als auch ihre strukturelle Bedeu-
tung innerhalb der kompositorischen Kontexte
zu untersuchen. Auf tiberzeugende Weise kann
er zeigen, dass Xenakis prinzipiell den Raum
mit dem Rezipienten zusammendenkt, also
dessen Wirkung auf Betrachter oder Zuhérer in
seine Konzeptionen einbezieht und so — durch-
aus entsprechend zu seinen architektonischen
Arbeiten —den ,Wahrnehmungsraum [...] in der
Zeit moduliert” (S. 139), indem er dem vorhan-
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denen architektonischen Raum eine akustisch-
musikalische Wahrnehmungsebene hinzufiigt.
Erst die Interaktion von Realraum und musika-
lischer Komposition und ihre Ausrichtung auf
den Rezipienten hin konstituiert daher das ei-
gentliche Kunstwerk. Indem er schliefilich auf
das Nebeneinander individueller Wahrneh-
mungsorte aufmerksam macht, durch das je-
dem Zuhorer ,ein ganz individuelles Klangbild
der Komposition angeboten [wird], das anderen
Klangbildern nicht tiber- oder unterlegen, son-
dern nur eine von vielen Moglichkeiten ist und
nur einen Baustein zur Raumwahrnehmung
darstellt”, und zudem darauf hinweist, dass je-
der Horer dieses individuelle Klangbild anders
wahrnimmt, ,weil seine persénliche Horfihig-
keit und Horerfahrung diese Wahrnehmung
entscheidend prigen” (S. 149), fiihrt Hofmann
wichtige Variabeln in die Uberlegungen ein, die
bei herkémmlichen musikalischen Analysen
immer noch gern ausgeklammert werden. Ge-
nau darin aber liegt die Bedeutung dieser Arbeit,
die einen Weg zeigen konnte, auch die Betrach-
tung anderer Musik an dhnlichen Prinzipien
auszurichten.

(Oktober 2009) Stefan Drees

DANIEL MUZZULINI: Genealogie der Klang-
farbe. Bern u. a.: Peter Lang 2006. 598 S., Abb.
(Varia musicologia. Band 5.)

Da Musikgeschichte oft als Behilter fiir is-
thetisch relevante Objekte der Geschichte auf-
gefasst wird, tibersieht man gerne, dass sie auch
Teil der Wissenschaftsgeschichte ist. ,Musik’
gilt ja seit der griechischen Antike als Fach zwi-
schen Mathematik und Physik. Die wissen-
schaftsgeschichtlich fassbaren Transforma-
tionen dieser Ficher im Laufe ihrer Geschich-
te sind nicht einfach Verinderungen irgend-
welcher Theorien. Veridndert haben sich damit
auch die geistigen Voraussetzungen des Nach-
denkens tiber Tone.

Neben der Vorstellungvon den Kriterien hoch/
tief und lang/kurz in Bezug auf Toéne hantieren
wir mit dem etwas omindsen Begriff ,Klangfar-
be’ — ominds schon einfach darum, da er kei-
nen klaren Sachverhalt meint. Daniel Muzzu-
lini, bestens ausgebildet in Musikwissenschaft,
Mathematik und Physik, hat sich der Aufgabe
unterzogen, dieses vielschichtige Gebilde na-
mens ,Klangfarbe’ systematisch unter wissen-
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schaftsgeschichtlichen Gesichtspunkten zu er-
forschen. Die Arbeit versteht sich als Beitragzur
,theoriegeschichtliche[n] Grundlagenforschung
der abendlindischen Musik” (S. 13). Entstanden
ist ein faszinierendes Buch, beginnend mit ei-
ner Untersuchung der Beitrige des zeitweise
mit Descartes befreundeten hollindischen Phi-
losophen und Wissenschaftlers Isaac Beeckman
(1588-1637) zum Thema. Sie kommt zu ih-
rem Ende in der Darstellung der mannigfachen
Uberlegungen zur Spektralanalyse im 19. und
20. Jahrhundert. Dabei geht es immer wieder
um Begriffe wie ,Resonanz’, ,Obertone’, ,Klang-
qualitit’, ,Superposition’, , Timbre’, ,Tonfarbe’,
Klangfarbenraum’ und ,Spektrum’.

Wie gliedert der Autor sein Vorhaben? Nach
einer Ubersicht schaffenden Einleitung, die
auch in den Stand der Forschung einfiihrt, ver-
mittelt das erste Kapitel die Grundlagen, um
das Buch fiir geisteswissenschaftliche Leser
ohne Hochschulausbildung in Mathematik und
Physik lesbar zu machen. Der Weg der Darstel-
lung geht im ganzen Buch einer Serie von ge-
schickt gewihlten Zitaten entlang, mit denen
die verschiedenen Themen zur Sprache gebracht
werden. Fremdsprachige Zitate sind immer ins
Deutsche tibersetzt; der Stoff wird immer wie-
der durch insgesamt 134 Abbildungen anschau-
lich. Viele stammen vom Verfasser, dessen
gro3es Geschick im Visualisieren komplizierter
Sachverhalte ich bewundere.

Bereits Einleitung und erstes Kapitel machen
deutlich, dass Tontheorien ganz unterschied-
lichen Ansitzen geschuldet sind: Neben philo-
sophischen und isthetischen Grundlagen geht
es vor allem um mathematische Ansitze, ge-
nauer: um die Frage, wie mithilfe mathema-
tischer Uberlegungen physikalische Sachver-
halte aufgenommen werden konnen. Dabei
werden im 17. Jahrhundert ,die verschiedenen
Ansitze ebenso wenig zu einer geschlossenen
Theorie integriert, wie auch die gehoérphysiolo-
gischen und physikalisch-akustischen Erkennt-
nisse nicht zu einer umfassenden Theorie des
Klangs fithren” (S. 53). Der Verfasser spricht
denn auch von einer diskontinuierlichen Theo-
riendynamik, deren Verfolg die Einsicht zeitigt,
dass als Errungenschaften des 19. Jahrhunderts
aufgefasste Konzeptionen und Theorien alle-
samt bereits frither vor- bzw. ausgebildet sind.

Daraus ergibt sich die Stoffgliederung der
restlichen Kapitel. Die verschiedenen, nach ei-
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ner materialreichen Sondage im 17. Jahrhundert
sich ergebenden Ansitze werden weiter verfolgt
und gelegentlich wieder aufgenommen, wobei
sich Schwerpunkte fiir das 17., das 18. und dann
fiir die Zeit bis 1850 ergeben.

Da ich mich immer nur ,nebenbei’ mit Ma-
thematik und Physik befasste, wurde die Lektii-
re gelegentlich schwierig, obgleich der Autor jede
padagogisch sinnvolle Moglichkeit der Verstin-
digung zwischen Natur- und Geisteswissen-
schaften nutzt. Damit sei das Buch aber nicht in
die Ecke anderer Ficher geschoben! Mit zuneh-
mend roten Ohren habe ich bei der Lekttire ler-
nen miissen, mit wie vielen unertriglichen Ver-
einfachungen wir als gelernte Musikhistoriker
uns wesentliche mathematische und physika-
lische Vorstellungen aneignen. Offensichtlich
halten wir die trivialen Bemerkungen zur Aku-
stik in einer Allgemeinen Musiklehre oft genug
fiir ausreichend, um den naturwissenschaft-
lichen Wissensbedarf zu decken, bevor wir uns
,der Sache selber’, der Musik, nihern. Muzzuli-
ni plidiert nicht fiir eine Reform; doch werden
Leserinnen und Leser seines Buches nach einge-
hender Lektiire sich sehr reformgestimmt fiih-
len. Hier wird nicht fiir eine Aufhebung des Ge-
gensatzes von Geistes- und Naturwissenschaft
geworben. Der Autor fithrt vor, wie eine solche
Aufhebung funktioniert.

Aber auch jenseits dieser Fachlichkeit ist das
Buch eine schwierige Lektiire. Muzzulini hat,
wie bereits angedeutet, eine grofle Sammlung
von Texten zusammengetragen, die als Grund-
geriist der Darstellung dienen. Dadurch wird
der Stoff enzyklopiadisch umgesetzt. Diese An-
lage des Buches mochte man nicht missen; doch
winschte man sich einen zweiten Band zum
vorliegenden. Denn erstens macht es die Viel-
zahl der Quellen nicht moglich, die geistigen
Voraussetzungen der einzelnen Zugangsweisen
aufzuzeigen. Zu lesen sind Uberlegungen eines
Beeckman oder eines Helmholtz eher im Sinne
von Ergebnissen als im Sinne von Prozessen, die
unter ganz bestimmten Umstinden moglich
waren. Und zweitens erschlieffen sich die ver-
schiedenen literarischen Gattungen zu wenig,
wenn nachzuvollziehen ist, aus welchen Positi-
onen ein Wackenroder oder ein Jean Paul Klang-
farbe behandeln. Wire der Autor dem nachge-
gangen, worauf ich hinweise, hiitte er allerdings
den Bauplan seines Werkes dndern miissen, und
wir hitten sein Buch nicht. Seien wir also froh,
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dass der enzyklopidische Teil vorliegt, und hof-
fen wir, dass andere ebenso begabte Fachleute
sich um weitere Aspekte des Themas im Sinne
einer Verstindigung zwischen den Disziplinen
kiitmmern.

Das Buch ist sorgfiltig hergestellt und in sehr
angenehmer Weise frei von Druckfehlern. Eine
30 Seiten starke Bibliographie hilft weiter, und
sorgfiltig erarbeitete Indices wie auch die fein-
nervige Kapitelgliederung garantieren eine gute
Ubersicht.

(August 2009) Max Haas

CHRISTIANE HAUSMANN: Zwischen Avant-
garde und Kommerz. Die Kompositionen En-
nio Morricones. Hofheim: Wolke Verlag 2008.
345 S., Nbsp. (sinefonia 8.)

Christiane Hausmanns Studie ist der er-
ste umfassende Versuch, das filmmusikalische
Schaffen Ennio Morricones mit seinem Kompo-
nieren fiir den Konzertsaal in Beziechung zu set-
zen. Letzteres untersucht die Autorin, indem sie
zehn ausgewihlte Werke aus der Zeit zwischen
1957 bis 2001 im Kontext von Nachkriegs-
avantgarde und spezifisch italienischem Kon-
zertleben betrachtet. Die Ausfithrungen sol-
len einerseits veranschaulichen, wie sich Mor-
ricone vor diesem Hintergrund isthetisch po-
sitionierte, andererseits aber auch den Blick fiir
verschiedene Entwicklungsstadien seines kon-
zertmusikalischen Schaffens und den kompo-
sitorischen Umgang mit verschiedenen Gen-
res schirfen. Die Analysen selbst, als Zusam-
menfassung zentraler Aspekte in den laufenden
Text eingebunden und in ausfiihrlicher Gestalt
im Anhang des Bandes abgedruckt, dienen dem
Nachweis struktureller und kompositionstech-
nischer Details und arbeiten eine Reihe charak-
teristischer Verfahren und Tendenzen heraus.
Dass die Prisentation manchmal nicht so recht
tberzeugt, hingt mit Hausmanns Sprache zu-
sammen, die gelegentlich der notwendigen Pri-
zision entbehrt und eine Reihe von terminolo-
gischen Schwichen aufweist. So spricht die Au-
torin gern von , Floskeln” oder von der , Ausdif-
ferenzierung von Klangeffekten” (S. 23), wo-
durch sie — im Gegensatz zu ihrer eigentlichen
Intention - die beschriebenen Phinomene
sprachlich eher als Marginalien markiert. For-
mulierungen wie der Satz, Morricone experi-
mentiere ,mit verschiedenen Formen sowohl se-
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rieller als auch nicht-serieller (vor allem in Form
horizontaler ebenso wie vertikaler Symmetrien)
Natur” (S. 23), offenbart eine Unschirfe in Be-
zug auf den undifferenziert angewandten Begriff
,Form’, und auch historisch fragwiirdige (und
zudem wenig hilfreiche) Verweise sind zu fin-
den, bezogen etwa auf die Kompositionen Mu-
sica per 11 violini und Totem secondo, die der
Autorin gemif als monochromatisch angelegte
Werke ,sich hinsichtlich der beteiligten Instru-
mente auf eine Gruppe” beschrinken und ,darin
an der Tradition der Kompositionen fiir Consort-
Ensembles der Renaissance” (S. 25) orientieren.

Bedeutsam ist der theoretische Ansatz, den
Hausmann im zweiten Teil mit Blick auf die
Analyse von Morricones Filmmusik verfolgt:
Ausgehend von dem Gedanken, dass Filmmu-
sik immer in engem Zusammenhang mit ih-
rer narrativen Funktionalitit gesehen werden
muss, welche ihrerseits einer Analyse von visu-
eller und auditiver Ebene bedarf, entwickelt sie,
die Nihe des Mediums Film zur Narrativitit
der Literatur betonend, ein , neoformalistisches
Modell filmischer Narrativitit” (S. 48) in An-
lehnung an das narratologische Modell der Ge-
gentiberstellung von Fabel (als abstrakter for-
maler Struktur) und Sujet (als dramaturgischer
Prisentation der Fabel auf visueller wie audi-
tiver Ebene). Indem sie in der Folge mit Syn-
tax und Semantik lediglich zwei grundlegende
Dimensionen filmmusikalischer Narrativitit
und damit ,zwei elementare und diskrete Ka-
tegorien filmmusikalischer Funktionen” (S. 50)
unterscheidet, vermeidet sie die Probleme, die
bei anderen Autoren beziiglich einer Systema-
tisierung der Funktionen von Filmmusik auf-
tauchen. Von dieser Warte aus kann die Auto-
rin, , die Bedeutung der mitschaffenden Wahi-
nehmungstatigkeit des Rezipienten bei der Kon-
struktion der filmischen Narration” (S. 57) ein-
beziehend, unabhingig von Stilmerkmalen
,2Annahmen tber die Struktur und das Funk-
tionieren von Filmen und Filmmusiken” (S. 56)
liefern und von einer genaueren Bestimmung,
wie diese Elemente in einer bestimmten Film-
musik stilistisch konkretisiert werden, abse-
hen. Ausgangspunkt ist also der ,konkrete is-
thetisch-technische Gegenstand”, der — trotz al-
ler moglichen Individualitit einzelner Arbeiten
— auf verschiedenen Ebenen eine Vergleichbar-
keit von Filmen gewihrleistet. Zugleich fithrt
Hausmann aber mit dem Begriff des ,Verfrem-



