Gordon Kampe (Essen)

Dialog und Geste. Vermutungen iiber
Konstanten in der Musik von Dirk Reith

Als langjahriger Leiter des Instituts fiir Computermusik und elektroni-
sche Medien (ICEM) an der heutigen Folkwang Universitit der Kiins-
te in Essen ist Dirk Reith als Entwickler von Software sowie als For-
scher auf dem Gebiet des computergesteuerten und algorithmischen
Komponierens hervorgetreten. Was erscheint also naheliegender, als
sich bei einer Betrachtung seiner Musik ebenfalls auf technische De-
tails zu konzentrieren? Jedoch: Nicht selten setzen sich Texte zu elek-
troakustischer Musik — gerade auch aus der Feder der Komponisten —
in erster Linie mit solchen technischen Details auseinander, bevor sie
tberhaupt in einem zweiten Schritt auf die Musik selbst und deren
Asthetik zu sprechen kommen — ein Umstand, den der Musikjournalist
Bjorn Gottstein vor einiger Zeit in seinem Limburger Manifest als
»siebte Todstinde« geiflelte: »Ja, die elektronische Musik ist eine tech-
nisch begriindete Kunstform. Und damit sollte das Thema eigentlich
erledigt sein.«' Um an dieser Stelle nicht derselben Siinde zu verfallen,
soll im Folgenden anhand einiger Beispiele aus den vergangenen drei
Jahrzehnten versucht werden, Konstanten im Werk Dirk Reiths aufzu-
sptren und zu verfolgen.

I. Dialog — Bewegung — Geste

Die erste vermutete Konstante kann mit dem Begriff des »Dialogs«
umschrieben werden. Dass der Akt des Dialogisierens in verschiedens-
ten Auspragungen im Werk Reiths bedeutsam ist, wird bereits durch
einen Titel wie Dialog (1993/99) aus Mécanique mon Amounr fur Altsa-
xophon und Elektronik (Film ad libitum) nahegelegt. Dazu schreibt
der Komponist in einem Werkkommentar:

»Dialog ist eine musikalische Auseinandersetzung mit unserer >Maschinen-
welt¢, die in der heutigen, von der Informationsverarbeitung gepragten Zeit

1 Bjorn Gottstein, »Die sicben Todsiinden der elektronischen Musik. Limburger
Manifest, in: Dissonance 114, Juni 2011, 4-6: §.
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scheinbar zunehmend bedeutungsloser wird. Dialog ist somit auch eine >Lie-
beserklarung« an die Region Ruhrgebiet, die ohne die Maschinen nicht das wa-
re, was sie heute ist.«’

Auch andere Titel zeugen vom Dialog als einer grundlegenden Katego-
rie von Reiths Denken, beinhaltet doch z. B. auch der Titel Resonan-
zen’ ein dialogisches Moment, nimlich das »Zwiegesprich« zwischen
einem in den Raum entsandten Klang und seinem Widerhall. In diesem
Sinne koénnen auch die beiden Tonbandkompositionen Feedback Ver-
sion 1 und Feedback Version 2 aus dem Jahr 1983 aufgefasst werden, da
ein Feedback, also eine Riickkopplung, gewissermaflen die elektroa-
kustische Form des Selbstgespriches darstellt: »Riickkopplung (oder
Selbsterregung) entsteht, wenn ein Teil der Ausgangsspannung einer
Verstirkerrohre wieder dem Eingang zugefiihrt wird — ein sich stindig
wiederholender Prozefl [...].«*

Die Idee des Dialogs mit einem Gegentiber, ob mit einem Men-
schen, mit einem Konzert- oder auch einem historischen Raum und
dessen politischen Implikationen, mit visuellen Medien oder einer Ma-
schine, wird auch in solchen Werken offenbar, bei denen die
Titelgebung wesentlich verschliisselter erscheint bzw. einen anderen
kompositorischen Parameter oder eine weitergehende poetische Idee
verfolgt: So geht es in dem dreiteiligen Werkzyklus nested loops’
(1980-84) einerseits um »schleifenartig sich wiederholende und dabei
wandelnde Prozesse«,” andererseits steht abermals der Dialog von
Mensch und Maschine explizit im Zentrum der kompositorischen
Auseinandersetzung:

»Der Computer wird auf zweierlei Art und Weise eingesetzt: zum einen als
>Werkzeug< im Kompositionsprozess, zum anderen als Klangerzeuger und
klangsteuerndes Gerat fiir die analoge Klangsynthese. Benutzt man einen
Computer im Kompositionsprozess, so entsteht eine vollig neue Art des Kom-

2 Dirk Reith, Werkkommentar zu Dialog, im vorliegenden Band, 188f.: 189.

3 Vgl. die Kompositionen Resonanzen I (1993) fir Floten und zweikanaliges
Tonband sowie Resonanzen I (1993) fiir Floten und Live-Elektronik.

4 Herbert Eimert und Hans Ulrich Humpert, Das Lexikon der elektronischen
Musik, Regensburg “1977, 291.

5 »nested loops« = ineinander verschaltete Schleifen, vgl. dazu auch: Dirk Reith,
nested loops 11, Vorwort, Partitur Edition V, Verlag Pline, Dortmund 1982, 5.

6 Dieses und das folgende Zitat ebd.
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ponierens, es kommt zu einem Dialog zwischen Mensch und Maschine, in des-
sen Verlauf die Komposition Gestalt annimmt.«

Und letztendlich kann sogar die produktive Zwiesprache mit eigenen
Werken als eine Form des Dialogs verstanden werden, etwa in den
Tonbandstlicken ... zu fern und nabe zu ... (1992), beides Variationen
Uber das Stick nahe zu fern fir acht Lautsprecher aus dem Jahr 1987.
In der anlisslich der Er6ffnung des Design-Zentrums NRW auf Zeche
Zollverein entstandenen Kesselbaus-Suite (1997) findet sich schliefflich
auch der innermusikalische Dialog zwischen Klingen unterschiedli-
cher Natur, der seinerseits aber wihrend der Auffiihrung wiederum
einen Dialog mit der besonderen Atmosphire des Auffithrungsortes
stiften soll:

»Die Kesselhaus-Suite ist eine Komposition, in der Naturklinge mit abstrakten
elektronischen Klangereignissen so harmonisiert werden, dass ein lebendiger
musikalischer Dialog entsteht. Dartiber hinaus werden elektronische Klinge
durch Transformationen im Computer in Naturklinge und vice versa verwan-
delt, es kommt zu ungehorten Klingen in virtuellen KlangRaumen [sic].«’

Neben dem Dialog kann sich auch dem Aspekt der »Bewegung« als
zweiter vermuteter Konstante von Reiths Schaffen tiber die Betrach-
tung der Werktitel angenidhert werden, da sie sich gewissermaflen als
andere Seite derselben Medaille erweist: Wieder konnen Resonanzen I
und 71, Feedback Version 1 und Version 2 oder nested loops I-I11I als
Beispiele fur Titelgebungen dienen, die sich assoziativ mit dem Begriff
der Bewegung verbinden lassen. Und selbst ein recht frihes Stiick mit
dem so lapidar-sachlichen Titel Mischen und modulieren von wvier
Klangquellen im Raum (1973) fiir vier Tonbandmaschinen ist ein Hin-
weis auf diese Konstante in der Musik Reiths. Bewegung sei hier je-
doch nicht allein als eine wie auch immer geartete Klangrotation im
Raum verstanden, wie sie in der elektroakustischen Musik an der Ta-
gesordnung ist; vielmehr ist damit eine einerseits einheitliche und an-
dererseits zielgerichtete Bewegung beispielsweise eines Klanges oder
einer Spielfigur in den Instrumentalparts gemeint. Verkniipft man die-
ses Verstindnis von Bewegung wiederum mit dem Begriff des Dialogs,

7 Dirk Reith, Werkkommentar zur Ouwvertiire aus der Kesselbaus-Suite, im
vorliegenden Band, 193f.
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so kann man durchaus zur Idee einer gestischen Musik gelangen, wie
Kurt Weill sie in Bezug auf das Musiktheater einst mafigeblich prigte:

»Nun gehen der Musik bekanntlich alle psychologischen oder charakterisie-
renden Fihigkeiten ab. Dafiir hat die Musik eine Fihigkeit, die fiir die Darstel-
lung des Menschen auf dem Theater von entscheidender Bedeutung ist: sie
kann den Gestus wiedergeben, der den Vorgang auf der Bithne veranschau-
licht, sie kann sogar eine Art von Grundgestus schaffen, durch den sie dem
Darsteller eine bestimmte Haltung vorschreibt, die jeden Zweifel und jedes
Miflverstindnis uber den betreffenden Vorgang ausschaltet, sie dann im idealen
Falle diesen Gestus so stark fixieren, daff eine falsche Darstellung des betref-
fenden Vorgangs nicht mehr méglich ist.«*

Basierend auf dieser Idee des Gestischen’ meint Gestus nicht allein die
Technik schauspielerischer oder inszenatorischer Interpretation von
Sprache oder eine bestimmte Beschaffenheit von Musik, sondern auch
das Wechselspiel verschiedener musikalisch aufeinander bezogener,
dialogisierender Elemente.” Solch gestische Musik kann als ein Sich-
Ereignendes auch haptisch auf den Rezipienten einwirken, wobei es
moglich ist, dass sich verschiedene Gesten »tberlagern, sich zu Kom-
plexen [...] zusammenschliefen oder intern in gestische Einzelaspekte
gegliedert« sind.” Weill unterstreicht insbesondere die Idee des Dia-
logs, der dem Begriff der Geste innewohnt, da er eine gestische Musik
fordert, »die die Haltung eines sich duflernden Menschen charakteri-
siert«.” Gestus kann daher im tbertragenen Sinne auch als Transport-

8 Kurt Weill, »Uber den gestischen Charakter der Musik«, in: Ders., Musik und
mustkalisches Theater. Gesammelte Schriften, hrsg. von Stephen Hinton und
Jiirgen Schebera unter Mitwirkung von Elmar Juchem, Mainz 2000, 83-88: 85.

9 Vgl. dazu Hans Martin Ritter, Das Gestische Prinzip bei Bertolt Brecht, Koln
1986, und Jurgen Engelhardt, Gestus und Verfremdung. Studien zum Musik-
theater bei Strawinsky und Brecht/Weill, Miinchen 1984.

10 Zur Nihe von Gestus und Dialog, vgl. auch Gertrud Meyer-Denkmann, As-
pekte des Gestischen in neuer Musik und im Musiktheater, Saarbricken 2003,
7; vgl. auflerdem Gordon Kampe, Topos — Gestus — Atmosphire: Studien zur
Marchenoper im 20. Jabrbundert, Saarbriicken 2011.

11 Tobias Janz, Klangdramaturgie. Studien zur theatralen Orchesterkomposition
in Wagners »Ring des Nibelungen«, Wirzburg 2006, 192.

12 Wolf Frobenius, Artikel »Gestische Musik«, in: Handworterbuch der musika-
lischen Terminologie, hrsg. von Albrecht Riethmiiller, 40. Auslieferung, Stutt-
gart 2005, 2.
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medium kiinstlerischer Haltung verstanden werden und nicht nur als
musikalisches Ausdrucksphinomen.” Entsprechend hilt Tobias Janz
in seiner Studie zur Klangdramaturgie in Richard Wagners Ring des
Nibelungen fest:

»Entscheidend fiir das Erkenntnispotential des Begriffs der musikalischen Ges-
te ist, dafl in ihm Musik nicht als blofle Struktur akustischer Ereignisse gefafit
wird, sondern der Akzent auf die der Musik eigene, sie erst eigentlich zur Mu-
sik machende, Korperlichkeit gelegt wird, die eine grundlegende Vorausset-
zung dafiir ist, dafl sich Klang und Struktur in die vielfaltigen Spektren des mu-

sikalischen Ausdrucks entfalten konnen.«™

Auf jene Vielfalt der Ausdrucksmoglichkeiten rekurriert auch Gertrud
Meyer-Denkmann, wenn sie — bezogen auf Musik des ausgehenden 20.
Jahrhunderts — unterschiedliche Erscheinungsformen des Gestischen
ausmacht: Einerseits fiihrt sie das »optische Eigenleben« der Gesten in
Dieter Schnebels visible music an, andererseits verweist sie auf die
»wortgewaltige« Gestensprache in den Partituren von Hans-Joachim
Hespos oder auf die »dramatisierenden« Gesten in Werken Mauricio
Kagels, bis hin zu den Gesten der »Verweigerung« in den Arbeiten von
Fluxus-Kiinstlern.” Diese Kategorisierung erweiternd und die hier
kurz umrissene Idee des Gestischen in der Musik mitdenkend, kann in
Bezug auf das Schaffen Dirk Reiths von »dialogischen Gesten« gespro-
chen werden, da diese, wie oben bereits dargelegt, in zahlreichen Wer-
ken bereits tiber einige Titel auszumachen sind. Im Folgenden sollen
nun unterschiedliche Ideen des Gestischen anhand einiger Beispiele
diskutiert werden.

13 Janz, Klangdramaturgie, 184. Der Semiotiker Manfred Bierwisch fihrt in
diesem Zusammenhang die Idee von der »gestischen Form« als einer »Gesamt-
heit der emotionalen, affektiven und motivationalen Zustinde und Prozesse«
an; vgl. Manfred Bierwisch, »Gestische Form als Bedeutung musikalischer Zei-
chen«, in: Sinn und Bedeutung in der Musik, hrsg. von Vladimir Karbusicky,
Darmstadt 1990, 161-178: 161.

14 Janz, Klangdramaturgie, 192.

15 Meyer-Denkmann, Aspekte des Gestischen, 9.
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I1. Dialogische Prinzipien

Der Werkzyklus nested loops wurde oben als Resultat eines Dialogs
zwischen Reith und dem von ihm mit Daten gespeisten Computer
bezeichnet. Die grofle Menge an Klingen und Moglichkeiten der
Klangverbindungen, die in der Arbeit mit dem von Gottfried Michael
Konig entwickelten Programm Projekt 1 entstanden, bedurfte einer
Auswahl des Komponisten, der so in gewisser Hinsicht das dialogische
Prinzip auf den Arbeitsprozess ausdehnte, um tiberhaupt zu konkreten
musikalischen Ergebnissen zu kommen. Diesen Auswahlprozess eror-
tert Reith — anlisslich des Tonbandstiickes nested loops I — als Prozess
der Bewusstwerdung neuer Qualititen:

»Nach gewisser Zeit wurde mir allerdings eine neue Qualitit bewufit; nimlich
eine musikalische Struktur nicht nur als Fragmente im inneren Ohr zu empfin-
den oder in Form von teilrealisierten Klangabschnitten im elektronischen Stu-
dio zu héren, sondern als Ganzes von Anfang bis Ende héren zu kénnen. «*

Was zunichst so simpel erscheint, erweist sich aber als Zugang, der
sich stark vom traditionellen Begriff des Komponierens unterscheidet:
»Gewohnt eine Komposition aus Details zusammenzufiigen und so
zum Ganzen zu kommen, handelt es sich bei der Arbeit mit Projekt-1
wohl um den krassesten Gegensatz dazu, den man sich tiberhaupt
denken kann.«” Somit verindert sich auch die Idee des Gestischen
beim Komponieren selbst: Welche Geste auch immer komponiert
wird, die Geste des praktischen Kompositionsvorgangs in der traditio-
nellen Herangehensweise ist doch immer gleich oder zumindest Ghn-
lich: Eine Partitur wird geschrieben, ob mit dem Bleistift oder mit dem
Computer.” Wenn Reith hingegen mit dem Computer in einen Dialog
tritt und schliefflich Entscheidungen zu treffen hat, dann ist dem Auf-

16 Dirk Reith, »Elektronische Musik und Algorithmische Komposition, in:
Nene Musiktechnologie, hrsg. von Bernd Enders unter Mitarbeit von Stefan
Hanheide, Mainz 1993, 124-137: 135. Zu weiteren Einzelheiten vgl. auflerdem
»Was machen die da eigentlich?« Dirk Reith und Thomas Neuhaus im Ge-
sprach mit Stefan Drees tiber die Arbeit des Elektronischen Studios«, im vor-
liegenden Band, 35—56: 47.

17 Reith, »Elektronische Musik«, 134.

18 Vgl. dazu einige Kurzfilme iber Komponisten und ihr Schreibmaterial von
Yan Proefrock, im Internet unter: www.papieramusique.tv (Aufruf: 1. August
2011).
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schreiben die Geste des Zuhorens vorgeschaltet, die in diesem Falle
eine aktive und keine passive, auf reine Rezeption ausgerichtete Geste
ist. Dieses verschwimmende Wechselspiel zwischen aktiver und passi-
ver Geste des Musikhorens hat Villém Flusser in einem ganz anderen
Kontext sehr anschaulich zusammengefasst:

»Das Horen von Musik ist eine Geste, die sich der empfangenen Botschaft an-
pafdt, und eben daf} sie ihre Form von Botschaft zu Botschaft wechselt ist das
Wesentliche und allen diesen Formen Gemeinsame und macht sie zu Gesten
des Musikhorens. Die Renaissancegeste der empfangenden Maria bestitigt die-
se These: Maria horcht, und das heifit gehorcht, sie schmiegt sich der zu emp-
fangenden Botschaft an.«"”

Die Idee des Dialogs zwischen Computer und Mensch ist in nested
loops II fir Klavier und Tonbinder (1982) nicht nur bei der Betrach-
tung des Kompositionsprozesses offensichtlich:* Reith unterteilt das
Stuck in insgesamt sieben Varianten (die »nested loops«), in denen die
Interaktion zwischen Solist und Tonband jeweils unterschiedlich ge-
staltet wird, wobei die Varianten 1 und 4 kein Tonband vorsehen.
Exemplarisch seien zwei Dialogméglichkeiten erdrtert: In der Variante
2 tibernimmt das Tonband gewissermaflen die Aufgabe des Auslosers —
einer fast korperlichen, auffordernden Geste gleichkommend - fiir die
virtuosen motorischen Figuren des Klaviers, die schliefflich vom Ton-
band {ibernommen und sukzessiv iibertrieben werden, bis sie sich in
eine die Variante 3 einleitende Klangtliche verwandeln. Insgesamt
wird die Variante 2 von elf dieser Tonband-Impulse in ungefihr
gleichlange Abschnitte bzw. Loops unterteilt, in denen Reith die Mo-
torik des Klaviers stindig anders gestaltet. Abgesehen vom zweiten
Abschnitt, spielen alle kurzen Abschnitte mit der Anschlagszahl 28,
die sich durch Wechsel von Phrasierung und Gruppierung immer wie-
der anders zusammensetzt. Dabei fillt auf, dass die Gruppierungen in
der Tendenz immer kleinzahliger werden, wodurch der Eindruck eines
accelerierenden Prozesses entsteht, der sich dann auch tatsichlich im

19 Villém Flusser, »Die Geste des Musikhorens«, in: Ders., Gesten, Versuch einer
Phinomenologie, Frankfurt a.M. 1994, S. 151-159, hier S. 1535.

20 Eine Aufnahme der Komposition mit Susanne Achilles (Klavier) und Dirk
Reith (Klangregie) findet sich auf der DVD november music 2007, Folkwang
Hochschule, Essen 2008.
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Tonband als Uberleitung zur Variante 3 weiter ausdehnt (vgl. Abbil-
dung 1).

Abschnitt: | Anschliige: Gruppierung der Tone:
1 28 342+1+3+4+6+6+3
2 29 24 1+442+6+5+3+4+1+1
3 28 4+3+6+1+1+4+14+443+1
4 28 6+3+1+3+6+4+1+1+2+1
5 28 54+34+2+3+6+3+1+4+1
6 28 1+1+44+4+1+14545+2+3+1
7 28 442+44243 434342424+ 1+1+1
8 28 24+142+1+6+3+4+3+4+42
9 28 143+ 1+ 14445+ 142+ 14+3+2+3+1
10 28 44242+ 1434342424 14+3+1+143
11 28 3+4+443+4+3+6+142+1+1

Abbildung 1: nested loops I (1982), Gruppierung der Tone innerhalb der elf
Abschnitte von Variante 2

Wie genau der Dialog zwischen dem Komponisten und dem Compu-
ter stattgefunden hat und wer von beiden »Partnern« schliefflich wie
viel Einfluss auf die genaue Gestaltung z. B. der Permutationen der
Gruppierungen hatte, ist im Nachhinein einerseits nicht mehr nach-
vollziehbar, andererseits aber auch unerheblich fiir den Rezipienten.
Dieser kann jedoch den Inhalt des Dialogs nachzeichnen, der offen-
sichtlich aus einer eingehenden »Unterhaltung« iiber unterschiedliche
Moglichkeiten der Gruppierung von 28 (bzw. 29) Achtelnoten inner-
halb einer bestimmten, durch Einschnitte des Tonbandes vorgegebene
Zeit bestand.™

Auf den ersten Blick ganz dhnlich gestaltet ist die Variante 4, in der
das Klavier ohne Tonband eingesetzt wird. Wieder sind thematische
Zahlen auszumachen (31 und 25), die jeweils unterschiedlich gruppiert

21 Dass Reith im zweiten Abschnitt die 29 der 28 vorzieht, konnte als Abwei-
chung verstanden werden oder bereits als Vorwegnahme der Variante 3, in der
die Zahl 29 eine dhnliche Rolle einnimmt wie zuvor die 28.
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werden. Die sechs Abschnitte werden nun nicht durch den Einsatz des
Tonbandes voneinander unterschieden, sondern sehr deutlich durch
Fermaten getrennt. Die oben beschriebene Gestik des Auslsens von
Motorik durch das Tonband findet sich auch in Variante 4, hier aller-
dings eher als Storung der klaviertypischen Motorik, indem zuweilen
Akkorde und sogar Cluster die ansonsten einstimmige Linie unterbre-
chen. Wenn die Tone und Anschlige der Storelemente aus dieser Ein-
stimmigkeit herausgelost werden, tritt die thematische Zahl dieses Ab-
schnittes (31) wieder offen zu Tage.

Es handelt sich also nicht nur um Stérungen im gestischen Ablauf
des Stiickes, sondern auch um Stérungen im Bereich der Struktur. Wie
in Variante 2 sind auch in Variante 4 die Dauern der einzelnen Ab-
schnitte nahezu gleich. Waren die Dauern in Variante 2 jedoch sehr
genau durch die Einsitze des Tonbandes vorgegeben, wird nun flexib-
ler mit der Zeit gearbeitet, indem Reith durch gerade bzw. aufwirts
oder abwirts gerichtete Noten-Verbalkungen dem Pianisten ein stin-
diges Rubato vorschreibt, das aber — abgesehen von der Angabe des

— - ™
= B == =————————
=L L = | ‘h\L_L_U'JL_\ VL g
i B i HU\/‘H N1/ J‘L'\F [
=t g we

H 8
mf i et £

£ g
= o2 F

il
: i
0

R
IE
£

=

Abbildung 2: nested loops II (1982), Ende von Variante 4 mit unterschiedlichen
Verbalkungen und Phrasierungsbogen. © 1982 Edition V, Verlag Pline

Grundtempos (Achtel = 320) — keine weiteren exakten Angaben ent-
hilt und so dem Interpreten eine gewisse Gestaltungsfreiheit einriumt
(vgl. Abbildung 2). Auch beim Blick auf die Phrasierung fillt ein Un-
terschied zur Variante 2 auf: Wihrend dort die Gruppierung der Ach-
telnoten zugleich auch die Phrasierung vorgibt, wird die Phrasierung
in Variante 4 zu einem eigenstindigeren Parameter, da hier die Phrasie-
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rungsbogen auch achtelgruppentibergreifend vorgeschrieben sind.
»Ubergreifend« kann hier durchaus auch im klavierpraktischen Sinne
verstanden werden: Durch die wesentlich grofleren Spriinge in Varian-
te 4 ist auch die Korperlichkeit des Interpreten — durch ausladendere
Gesten — stirker gefordert als in Variante 2, in der der Tonraum zu-
meist noch wesentlich enger gehalten ist.

Tendenziell kann die Zunahme des gestischen Moments im Verlauf
des gesamten Stiicks nachvollzogen werden. Gegen Ende ist dem In-
terpreten ein motorisches Modell vorgegeben, das dermafien aufler sich
geraten muss, dass der plotzliche Schluss durch das »harte« Zuziehen
der Regler am Mischpult des Klangregisseurs die einzige logische Kon-
sequenz sein kann — und gerade durch dieses plotzliche Zuziehen wird
die Idee des Gestischen noch einmal sehr deutlich unterstrichen. Auf
diesen gestischen Schluss deutet zuvor schon einiges hin, da jede Vari-
ante in sich bereits auf eine Steigerung des jeweils zu Beginn eindeutig
festgelegten Bewegungsmusters hin ausgerichtet ist. Hinzu kommt,
dass sich daneben auch die Idee des Dialogischen steigert. So tber-
nimmt in Variante 7 das Tonband tatsichlich die Rolle eines Dialog-
partners, indem es den Klavierklang aufzunehmen scheint, ihn verlian-
gert, Spielfiguren nachahmt oder vorzugeben scheint und zuweilen
auch die Gestik des Klaviers riide unterbricht, um die Motorik immer
wieder aufzuhalten.

Schliefllich wird der Dialog auf seine turbulente Spitze getrieben
und die Rollen werden neu verteilt: Da der Interpret aus einem vorge-
gebenem Materialkasten sich eine eigene Stimme »komponieren« muss,
wird thm nun jene Rolle zugeschrieben, die zuvor der Komponist im
Dialog mit dem Computer eingenommen hatte. Reith beschreibt die-
sen Vorgang als Regieanweisung in der Partitur: »Die fragmentari-
schen Modelle sind zu Beginn mehrmals zu wiederholen. Zwischen
den Aktionen sind anfangs lingere, sich im weiteren Verlauf der Phase
verkiirzende Pausen zu spielen, im Sinne eines Dialoges in Verbindung
mit den Materialien der Tonbander.<”* Der Komponist zieht sich fur
kurze Zeit weitgehend zuriick und lauscht dem Dialog zwischen Kla-
vier und Tonband — unterbricht ihn jedoch durch das plotzliche Zu-

22 Dirk Reith, Appendix zu nested loops I1, Partitur, 30.
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ziehen der Regler nach exakt vorgegebenen 15 Sekunden und behilt
damit letztendlich — gerade auch durch die machtvolle Geste des Aus-
schaltens — die Oberhand tiber den Verlauf der Musik.

III. Performativer Dialog

Ist in nested loops I1 die Gestaltungsfreiheit des Interpreten noch rela-
tiv beschrankt, d. h. auf die Auswahl von vorgegebenem Material fo-
kussiert, so nimmt dieser dialogische Aspekt im 2008 uraufgefithrten
Sound Poem fiir Mezzosopran und Sound Transducer, das auf dem
Gedicht High Flight des im Zweiten Weltkrieg gefallenen Anglo-
Amerikaners John Gillespie Magee basiert,” eine wesentlich groflere
Rolle ein. Reith betont, dass im Sound Poem nicht die Vertonung des
Gedichts zentral sei, sondern dass es vielmehr um die »Aufdeckung
seiner Struktur« gehe und der Text als »Generator«** das kompositori-
sche Material liefere. Die von Reith knapp erorterten, vielfiltigen
Kompositionsprozesse, insbesondere auch die Arbeit mit dem von ihm
entwickelten Sound-Transducer-Programm, sind zwar nicht mehr
nachzuvollziehen; die Partitur der Urauffithrungsinterpretin gibt je-
doch einen guten Eindruck von den dialogischen Prozessen, die Kom-
ponist und Sdngerin gemeinsam fiir die Urauffithrung erarbeitet ha-
ben.”

So wird die Solistin aufgefordert »in freier Tonhohe« das Band zu
kommentieren, »so dass die Stimme nie das Band verdeckt«,” dariiber
hinaus soll der Eindruck entstehen, dass »Stimme und Band eine Ein-
heit« sind. Daneben finden sich zudem Anleitungen zu weitgehender
Improvisation und Freiheit der Vokalistin, wahrend die Elektronik
weniger flexibel gestaltet ist und — dhnlich wie in nested loops I1 — als
Dialogpartner eingesetzt wird: »Freie Improvisation mit variablen

23 Vgl. die Programmnotiz von Dirk Reith im vorliegenden Band, 192. John
Gillespie Magees Gedicht wurde 1983 auch in einer sehr populiren Version
von John Denver auf dessen Album It’s About Time vertont.

24 Ebd.

25 Ein Mitschnitt der Urauffiihrung mit Almerija Delic (Mezzosopran) und Dirk
Reith (Sound Transducer und Klangregie) findet sich auf der DVD november
music 2008, Folkwang Hochschule, Essen 2009.

26 Bei den hier und nachfolgend zitierten Anweisungen handelt es sich um hand-
schriftliche Eintragungen in die Urauffithrungspartitur zu Sound Poem.
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Zischlauten. Immer korrespondierend mit dem Band.« Die Freiheit der
Interpretin nimmt im Verlauf des Stiicks zunidchst immer mehr zu und
miindet etwa auf der Hilfte in eine einminiitige »Impro«. An dieser
Stelle kehrt sich das Verhiltnis zwischen beiden Partnern allmahlich
um: Ein als »Interludio« gekennzeichneter Abschnitt, in dem der Text
des Gedichtes erstmals verstindlich gesprochen wird, leitet den
schlicht mit »Lied« iiberschriebenen zweiten groflen Teil des Werkes
ein (vgl. Abbildung 3). Dabei handelt es sich um eine lingere solisti-
sche Passage der Stimme, die tatsichlich sehr liedhaft gestaltet und in
exakten Tonhohen und Rhythmen notiert ist, wobei die Diktion der
Passage mitunter an die Singstimmenbehandlung einiger Lieder Anton
Weberns erinnert.
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Abbildung 3: Partiturseite mit dem »Lied« aus Sound Poem (2008) mit den Eintra-
gungen der Urauffuhrungsinterpretin. © 2008 Dirk Reith

Wie in nested loops 11, so folgt auch im Sound Poem auf hochstmogli-

che Prizision eine weitgehende Gestaltungsfreiheit, da gegen Ende des
Stiickes wiederum tiber Ausschnitte des prizise ausformulierten Liedes
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improvisiert werden soll, wobei sich auch hier eine dhnliche performa-
tive Strategie im Umgang mit einer immer expressiver werdenden Mu-
sik zeigt: »Immer expressiver werden bis plotzlicher Abriss auf dem
Hohepunkt (schlagartiges Zuziehen der Regler)«. Abermals gibt der
Komponist — insbesondere beziiglich Dauer und Form - die Ziigel
nicht ginzlich aus der Hand und konfrontiert zwei auch korperlich
starke Gesten miteinander: einerseits den sich immer mehr in das vor-
gegebene Material steigernden improvisatorischen Vokalpart und an-
dererseits die entschlossene Geste des plotzlichen Regler-Zuziehens
auf dem Hohepunkt einer nach und nach aufler sich geratenden musi-
kalischen Entwicklung.”

Die exemplarisch an nested loops II und Sound Poem dargestellten
Aspekte des Changierens zwischen priziser Vorgabe und improvisato-
rischen Momenten, zwischen unterschiedlichsten Formen des Dialogs
und schlieflich auch der Integration direkter korperlicher Gesten™
sowie einer hiufig gestisch gestalteten Motorik in den Instrumental-
parts, finden sich auch in zahlreichen anderen Werken Dirk Reiths in
immer wieder anderen Ausformungen und stellen daher sicherlich,
neben dem Fokus auf rein technologische Aspekten, dsthetische Kon-
stanten seines Schaffen dar. Trotz des stindigen Austauschs zwischen
dem Komponisten und seiner Maschine sowie des dadurch zwangsliu-
fig erforderlichen, recht hohen technischen Aufwandes, steht bei Reith
eben nicht die von Bjorn Gottstein beklagte Technikverliebtheit im
Zentrum des Schaffens. Die Technik, so diirften die Beispiele gezeigt
haben, dient ihm lediglich als Hilfsmittel zur Ausformulierung und
Realisierung der Komposition, tritt aber nicht an die Stelle des kreati-

27 Unter dem Aspekt einer sehr direkten und vor allem auch unumkehrbaren
Geste konnte tbrigens auch der Einsatz des Feuerwerks gegen Ende der Kes-
selhaus-Suite verstanden werden, das so nicht mehr Zugabe und visuelles Event
wire, sondern abermals den beobachteten Konstanten entspriche — hier freilich
in einer pyrotechnischen Variante.

28 Die Idee der korperlichen Geste lasst sich, ahnlich wie im Sound Poem, auch
sehr gut an den Eintragungen der Flotistin Lesley Olson in ihr Auffithrungs-
material zu Resonanzen I ablesen, die — nach Aussage der Interpretin — eben-
falls wahrend der Probenarbeit in Zusammenarbeit mit dem Komponisten ent-
standen sind. So finden sich in der Partitur einige Hinweise auf die geforderte
Vortragsweise, die zumeist gestischer Natur sind, etwa: »Hektik, sehr lyrisch,
frech, fragil, eckig, leicht« oder »spielerisch«.
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ven performativen Umgangs mit Musik — ganz dhnlich, wie es Gott-
fried Michael Koenig einst lapidar forderte: »Der Computer hat die
Probleme des Komponisten zu losen, nicht umgekehrt.«”

Abbildung 4: Dirk Reith (rechts) bei der Arbeit am Mischpult im ICEM Studio 1
(links: Thomas Bocklenberg), ca. 1990/91. © Ralf Galberg

29 Gottfried Michael Koenig, »Programmierte Musik — vom Komponisten aus
gesehen«, in: Ders., Asthetische Praxis, Texte zur Musik, Bd. 3, hrsg. von Stefan
Fricke und Wolf Frobenius, Saarbriicken 1993, 7—11: 11.
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