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trischen Grundpuls eine notwendige Bedin-
gung fiir die Wiedergabe der rhythmisch von
diesem Grundpuls abweichenden Figuren
darstellt (S. 469).

Die Diskussion der aus diesem Versuchs-
aufbau abgeleiteten empirischen Daten weist
problematische Aspekte auf: So beriicksichtigt
Saier das etablierte Konzept der rhythmischen
Dissonanz nicht, obgleich sein Begriff rhyth-
mischer Komplexitit eben dieses Konzept im-
plizit bestindig umstreift. Die auf S. 166 ab-
gebildete Grafik zeigt entgegen der Grundhy-
pothese Saiers zunichst eine Priferenz ,kon-
sonanter rhythmischer Figuren, solange diese
noch als reines Tonmaterial und nicht als is-
thetische Ausformung wahrgenommen wer-
den. Die negative Klassifikation der Triolenfi-
gur in derselben Beispielgrafik wiederum
kénnte auch die einfache Erklirung besitzen,
dass diese eine Auftakewirkung des Gesamt-
thythmus erzeugt, der das Exzerpt unvoll-
standig erscheinen ldsst. Vor allem jedoch ver-
meidet Saier nicht immer die Gefahr, dass
seine Hauptthese von der hoheren Attrakti-
onskraft rhythmischer Komplexitit zur termi-
nologischen ,self fulfilling prophecy” wird:
Der qualitativ-dsthetisch verstandene Begriff
der Komplexitit bleibt zugleich methodisch
rein quantitativ als Hinzutreten von Ablauf-
schichten bestimmt; in den von Saier als kom-
plex bezeichneten Varianten jedoch wird
durch das Hinzutreten einer den metrischen
Grundpuls nachzeichnenden ostinaten Ab-
laufschicht der Gesamtablauf fiir den Rezipi-
enten qualitativ weniger komplex (S. 210). Be-
sonders werthaltig erscheint dagegen Saiers
empirische Bestitigung intuitiv schliissiger
Varianten rhythmischer Memorierbarkeit:
Synkopen werden melodieunabhingig primir
durch eine metrische Rasterung kontextuali-
siert, bei anderen Rhythmusfiguren wie Quin-
tolen dagegen ist diese kognitive Kontextuali-
sierung echer melodieabhingig und vom Me-
trum stirker unabhingig.

Insgesamt ist Saier dafiir Respeke zu zollen,
eine perspektivische Erweiterung der empi-
rischen Rhythmusforschung in einer iiber ei-
nige Jahre verfolgten und zum Teil mit un-
gliicklichen Bedingungen wie Datenverlusten

etc. einhergehenden Arbeit in Angriff genom-
men zu haben. Es diirfte allerdings auch auf-
grund der beschriebenen methodischen In-
konsistenzen leider ein wenig guten Willens
benétigen, Saiers Ergebnisse von ihrem spezi-
fischen Methodengeriist abzutrennen und so
fiir zukiinftige Forschungen verfiigbar zu hal-
ten.

(Juli 2012) Julian Caskel

KNUT HOLTSTRATTER: Mauricio Kagels
musikalisches Werk. Der Komponist als Er-
zéihler, Medienarrangeur und Sammler. Wei-
mar w. a. Bohlau Verlag 2010. 322 S., Abb.,
Nbsp. (Schriftenreibe der Hochschule fiir Mu-
sik Franz Liszt. Band 5.)

Gemessen an seiner kiinstlerischen und pi-
dagogischen Bedeutung fiir die Neue Musik
gebiihrte dem  argentinischen Wahlkélner
Mauricio Kagel zweifellos grofle Aufmerk-
samkeit. Doch vergleicht man die tatsichliche
Beachtung, die ihm und seiner Arbeit bislang
entgegengebracht wurde, mit der publizis-
tischen Prisenz etwa seines Kolner Kollegen
Karlheinz Stockhausen, so liegt das Entwick-
lungspotenzial der Kagel-Forschung auf der
Hand. An diesem Punkt setzt Knut Holtstri-
ter mit seiner bei Albrecht von Massow ent-
standenen Dissertation an und es ist ihm —
um den Gesamteindruck vorweg zu benennen
— ein wichtiges und gutes Buch gelungen.
Dem Anspruch nach méchte die Arbeit nicht
nur werkanalytisch Forschungsliicken schlie-
8en helfen, sondern — wie bereits der Titel ver-
rit — mit Hilfe der Stichworte ,Erzihlen®, ,In-
termedialitit® und ,Sammeln“ Charakteri-
stika von Kagels Personalstil herausarbeiten
und mit aktuellen kulturwissenschaftlichen
Diskursen in Beziehung setzen. Entsprechend
sind die ersten drei von insgesamt fiinf Haupt-
kapiteln diesen drei Begriffen gewidmet, die
zunichst im Hinblick auf Kagel theoretisch
etabliert und anschliefSend an verschiedenen
Werken exemplifiziert werden. Im darauf fol-
genden Kapitel dringt der Autor zum Kern
der kompositorischen Asthetik vor, dem Kon-
zept der Seriellen Tonalitit, leitet dieses aus
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Kagels Auseinandersetzung mit der Zweiten
Wiener Schule sowie dem argentinischen
Frithwerk her und folgt den Spuren bis in die
1980er Jahre innerhalb des kammermusika-
lischen Zyklus Die Stiicke der Windrose. Das
letzte Kapitel, programmatisch iiberschrieben
mit dem Werktitel Les Idées fixes, widmet sich
den Konsequenzen der Seriellen Tonalitit fiir
das orchestrale Spatwerk.

Die untersuchten Arbeiten — Siidosten und
Osten aus den Windrose-Salonstiicken, Exo-
tica, Anagrama, das frithe Sexteto de cuerdas
aus der argentinischen Zeit sowie die be-
rithmte filmische Komponistenstudie Ludwig
van — dienen als eine Art roter Faden und ste-
hen in jeweils einem Kapitel im Zentrum, um
an anderen Stellen wieder aufgegriffen und
um neue Aspekte erginzt zu werden (insbe-
sondere der Beethoven-Film). Dies mag durch
die analytischen Absichten der jeweiligen Pas-
sagen motiviert sein, fithrt gelegentlich aber
zu Redundanzen und behindert die Uber-
sichtlichkeit, so dass man sich verschiedent-
lich die Fiille der klugen Bemerkungen und
kompositionsisthetischen Details an einem
Ort versammelt wiinscht, ohne im Text sprin-
gen zu miissen. Zu diskutieren wire ebenso,
ob die vom Autor gesuchte enge Anbindung
des Themas an aktuelle Diskurse iiber litera-
turwissenschaftliche Erzihltheorien, Interme-
dialitdtsforschung  und  kulturanthropolo-
gische Theoriebildung unverzichtbar ist oder
ob die entsprechenden Inhalte nicht vielleicht
in einem Kapitel hitten gebiindelt werden
konnen.

Diese Bemerkung sollte keinesfalls als ver-
steckte Kritik missverstanden werden, da die
ersten drei Kapitel solide ausgefiihrt, gut re-
cherchiert und mit wichtiger Sekundirlekeiire
flankiert wurden. Vielmehr ist sie der Beob-
achtung geschuldet, dass mit dem Blickwech-
sel auf die Geschichte und die werkisthe-
tischen Konsequenzen des Konzepts der Seri-
ellen Theorie im vierten Kapitel der Schreib-
stil der Arbeit noch souveriner wirkt und den
Eindruck weckt, dass der Autor nun bei sei-
nem cigentlichen Thema angekommen ist,
wenn er eindrucksvoll aus der Musik heraus
eigene Kategorien entwirft. Besonders hoch

ist ihm anzurechnen, dass er fiir seine Disser-
tation umfangreiche Recherchen in der Kagel-
Sammlung der Paul-Sacher-Stiftung unter-
nahm und die prizise dokumentierte Materi-
alfiille viele neue Erkenntnisse zu den genann-
ten Werken eroffnet. So erfihrt man
beispielsweise zahlreiche Details {iber das
Drehbuch von Ludwig van und dessen Uber-
arbeitungen, iiber Kulissen, kiinstlerische
Mitstreiter, Skizzen und Textgrundlagen, das
kompositorische Material, die Dreharbeiten,
die Nachsynchronisation sowie die drei auto-
risierten Fassungen des Films. Als charakteri-
stischster Zug des Kagel’schen Personalstils
wird in diesem Kapitel auch die Entstehung
der Seriellen Tonalitit iiberzeugend nicht erst
aus dem merklichen Stilwechsel Ende der
1960er Jahre und der Retablierung der Kon-
sonanz hergeleitet, sondern zehn Jahre frither
datiert, als der Komponist mit Anagrama
(1957-58) sein erstes in Deutschland vollen-
detes Werk vorlegte. Passend kontextualisiert
werden auch die damaligen Debatten iiber
Zufallsoperationen und alternative automati-
sierte Verfahren, kontrastiert durch Bemer-
kungen zum provokativen Potenzial, als Kagel
das Tabu tonaler Klanglichkeit schliefSlich
wirkungsvoll brach. Gern hitte man dabei
mehr etwa {iber seine Auseinandersetzung mit
Henry Cowells Rhythmuskonzepten erfah-
ren, die leider nur in wenigen Fuflnoten abge-
handelt wird. Auch hitte man sich bei nicht
immer ganz prizisen Seitenblicken auf Zeitge-
nossen mehr Informationen beispielsweise
tiber sein Verhiltnis zu Kélner Kollegen wie
Karlheinz Stockhausen, Herbert Eimert und
Gottfried Michael Koenig gewiinscht. Auch
den terminologischen und musikhistorischen
Pointen — wenn etwa Kagel ein Schliisselwerk
der 1980er Jahre Les Idées fixes nennt — wird
leider nicht weiter nachgegangen (fiir Berlioz
ist kaum mehr als eine FufSnote Platz). Mehr
als aufgewogen werden solche kleinen Deside-
rata aber durch den mehr als dreiflig Seiten
umfassenden dokumentarischen Anhang der
in der Sacher-Stiftung eingesechenen Materi-
alien, der ein reiner Gewinn fiir alle weiteren
Forschungen tiber Kagel sein diirfte. Bedauer-
lich wiederum ist, dass nach einem ausfiihr-
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lichen Verzeichnis der verwendeten Literatur,
Noten und Tontriger kein Personenregister
folgt. Zusammenfassend ist Knut Holtstréters
Versuch, das kompositorische Subjekt in Ka-
gels Schaffen aufzuspiiren und dabei dessen
Vorliebe fiir ironische Stilmittel angemessen
zu beriicksichtigen, aber sehr gelungen und
von hohem Informationsgehalt.

(Juli 2012) Michael Custodis

MICHAEL MOWITZ: Die Form der Klin-
ge. Stockhausens ,, Konzeption einer einheit-
lichen musikalischen Zeit* am Beispiel der
Komposition,, Kontakte“. Osnabriick: Electro-
nic Publishing Osnabriick 2010. IX, 301 S.,
CD, Nbsp., (Osnabriicker Beitriige zur syste-
matischen Musikwissenschaft. Band 17.)

Der Instrumentalpidagoge, Musikwissen-
schaftler, Komponist und Musiker (Stefan)
Michael Mowitz hat sich mit Stockhausens
elektronischer Komposition Kontakte bereits
in seiner Diplomarbeit beschiftigt, die 2002
im Verlag Die blaue Eule (Essen) unter dem
Titel Die Form der Unendlichkeit. Aspekte der
Momentform und der seriellen Struktur in Karl-
heinz Stockhausens ,,Kontakte” erschienen ist.
In seiner Dissertation, die 2008 von der Philo-
sophischen Fakultidt II der Martin-Luther-
Universitit Halle-Wittenberg angenommen
wurde, hat Mowitz die Studien erweitert und
den Schwerpunkt von der Form auf die
Zeitstruktur verlagert. Die Arbeit gliedert sich
somit in Kapitel zu entstehungsgeschicht-
lichen Kontexten (Einfliisse auf Stockhausens
Schaffen, Weiterentwicklung der seriellen
Technik, Entwicklung der elektronischen
Musik), zur Zeitkonzeption Stockhausens
und deren Niederschlag in Kontakte sowie zur
Analyse des Klangmaterials und der Werk-
struktur. Die beiliegende CD enthile eine
elektronische Version des Buches mit einge-
bauten Links von Klangbeispielen des von
Mowitz digital rekonstruierten Klangmateri-
als von Stockhausen. Letzterer konnte offen-
bar noch bestitigen, dass die Klangbeispiele
das Originalmaterial ,zumindest sehr genau
illustrieren (S. 115).

Bekanntlich hat sich Stockhausen in seinem
Aufsatz ... Wie die Zeit vergeht ...“ (1956)
mit der Frage befasst, ,,ob der seriellen Héhen-
struktur [Tonhohen] eine serielle Dauern-
struktur zugeordnet werden kann, ohne dass
sich diese widersprechen (Stockhausen, Zexre,
Bd. 1, S. 112). Diese Frage habe Stockhausen
positiv beantwortet und gleichzeitig die damit
zusammenhingende Problematik der zeit-
lichen Gestaltung von Klangfarben (als rhyth-
mische Impulsstrukturen) gelost, so dass sich
daraus die ,Konzeption einer einheitlichen
musikalischen Zeit* entwickelt habe. Auf die-
ser Grundlage entstand Mowitz zufolge die
elektronische Komposition Kontakte: ,Mit sei-
ner ,Konzeption einer einheitlichen musika-
lischen Zeit* iiberwindet Stockhausen erstmals
— zumindest theoretisch — diese Schwierig-
keiten, indem er die Klangfarbe aufzeitlich be-
stimmbare Eigenschaften zuriickfithrt und
das zu verarbeitende Klangmaterial aus der
tibergeordneten ~ Werkstruktur  ableitet.”
(S. 103) Bei der Analyse des elektronischen
Stiicks, die durch erliuternde Tabellen und
durch Abbildungen von Skizzen Stockhausens
erginzt wird, ging Mowitz dem entsprechend
von der Annahme aus, dass sich das Modell ei-
ner einheitlichen Zeitstruktur (einem ,,berech-
neten” bezichungsweise konstruierten Zusam-
menhang von Makro- und Mikrostrukturen)
in dem Werk finden lassen konne. Diese Er-
wartung hat sich jedoch nicht bestitigt. ,Die
Untersuchung der Materialgestaltung zeigt,
dass Stockhausen bei der Herstellung des
Klangmaterials stark von seiner zuvor postu-
lierten Verfahrensweise abwich. [...] Obgleich
Stockhausen bei der Materialgestaltung und
-verarbeitung auch unabhingig von den Defi-
ziten seiner klangfarblichen Gestaltungsme-
thode darum bemiiht war, Merkmale der
Struktur zu verarbeiten, verdeutlichen die Er-
gebnisse der vorliegenden Arbeit, dass es Stock-
hausen in ,Kontakte' nicht gelungen ist, die
Klangfarbe mittels des von ihm beschriebenen
Verfahrens umfassend zu gestalten. So gesehen
haben sich Stockhausens Erwartungen an die
,Konzeption einer einheitlichen musikalischen
Zeit' nicht verbindlich in der Komposition
JKontakte' manifestieren konnen® (S. 231). Al-



