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1 EinleitungDie vorliegende Arbeit befaÿt si
h mit der Komposition Musi
 for 18 Musi-
ians von Steve Rei
h.Grundlage ist das Seminar "Historis
he Musikwissens
haft I - MinimalMusi
" im Sommersemester 1998 an der Folkwang-Ho
hs
hule Essen, geleitetvon Dr. Claus Raab.Zunä
hst werden einige grundsätzli
he Überlegungen des Komponistendargestellt, die seine Art zu komponieren begründen und seine Ansprü
he anMusik verdeutli
hen.Die Betra
htung des Werkes selbst gliedert si
h in einen rein bes
hreiben-den und einen interpretierenden Teil.Na
h einem Überbli
k über Form und Aufbau des Stü
kes soll eine Kri-tik desselben versu
ht werden, und zwar anhand Rei
hs eigener ästhetis
herKriterien.Im Anhang �nden si
h eine kurze Biographie des Komponisten, eine Auf-listung zitierter Bü
her, Artikel und verwendeter Tonträger, einige Internet-Ressour
en zum Thema sowie weiterführende, hier ni
ht explizit behandelteLiteratur.Sonja Mäsing verfaÿte die Sektionen 3.1.1 bis 3.1.5, 3.2.3 sowie 3.2.5, JörnNettingsmeier die Abs
hnitte 1, 2, 3.1.6, 3.2.2 und 3.2.4 und 4.Alle Berei
he wurden gemeinsam erarbeitet. Beide AutorInnen formulier-ten unabhängig voneinander ihre Höreindrü
ke unter 3.2.1.Sonja MäsingAloisstr. 4a45239 EssenTel.: 0201/4087598Jörn NettingsmeierE�mannstr. 645239 EssenTel.: 0201/491621eMail: nettings�folkwang.uni-essen.de
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2 Steve Rei
hs ästhetis
he PrinzipienIn der Musik Steve Rei
hs dominieren drei Grundphänomene: Allmähli
h-keit, Wiederholung und Überlagerung. Sie �nden si
h in unters
hiedli
herGewi
htung in seinem gesamten Werk.Sein hauptsä
hli
hes Interesse gilt den Prozessen in der Musik, derenBedeutung für Kommunikation und Rezeption im folgenden no
h detaillierterbetra
htet werden soll.2.1 WiederholungAngefangen mit seinen frühen Tonbandstü
ken (wo er bezei
hnenderweisedie Bands
hleife als wi
htigstes Manipulationsmittel verwendet, und sie so-gar, anders als die meisten Tonbandkomponisten, aus dem Studiokontext löstund auf der Bühne präsentiert) bis hin zu den aktuellen Kompositionen istdie Wiederholung ein fast immer anzutre�endes Merkmal von Rei
hs Musik,ni
ht im Sinne etwa der Wiederholung einer Sonatenexposition, die formge-bend wirkt und gröÿere Zusammenhänge no
hmals hörbar ma
ht, sondern inkleineren Abs
hnitten,etwa in der Gröÿenordnung einer musikalis
hen Peri-ode.Musikalis
he Semantik, ein melodis
her �Spannungsbogen� oder si
h be-dingende Harmonik ist nur innerhalb dieser Abs
hnitte mögli
h, tritt alsoumso mehr in den Hintergrund, je kleiner sie werden. 1Die Wiederholung bedingt eine im Verglei
h zu anderer zeitgenössis
herKunstmusik sehr hohe Redundanz, wel
he sogar die Pop-Musik no
h über-tre�en dürfte, und damit eine geringere Informationsdi
hte. Dies ermögli
htaber eine enorme rhythmis
he Präzision in der Ausführung und ein tiefesVerständnis in der Rezeption, ein E�ekt, den Rei
h zu seinem Vorteil nutzt.Man könnte sogar so weit gehen, Wiederholung als selbständigen musi-kalis
hen Parameter zu betra
hten. Es ma
ht ohne Frage einen Unters
hied,ob ein S
hlagzeug-Pattern einen oder se
hzehn Takte gespielt wird, denn diekörperli
he Wirkung eines Rhythmus' stellt si
h ni
ht s
hon na
h vier S
hlä-gen ein. Mit der Wiederholung wandelt si
h au
h die musikalis
he Aussage,und zwar weit fundamentaler, als daÿ man von bloÿer �Bekräftigung� dur
hRepetition spre
hen könnte. Viele grundlegende kompositoris
he Mittel wiedie Synkope werden erst in einem si
h wiederholenden Kontext bedeutsamund wirken um so stärker, je stois
her dieser dur
hgehalten wird. Kontrastie-rende Klänge brau
hen einen ruhigen Hintergrund; im Übermaÿ eingesetzt,1Vgl. hierzu den pulse T. 1-92: Die Periodenlänge beträgt zwei A
htel, es ist keinesemantis
he Bedeutung zu erkennen. In den se
tions, z.B. ab T. 98, �ndet man eine Peri-odenlänge von zwölf A
hteln. Hier wird erstmals eine innere Gestalt der Bausteine hörbar.4



addieren sie si
h zu einer Art Raus
hen (das dann so gut wie keine Informa-tion transportiert).Generell sind viele Kompositionste
hniken davon abhängig, daÿ der/dieHörerIn ständig Erwartungen hat, die dann gezielt erfüllt, übertro�en oderenttäus
ht werden (Vorhalte, Trugs
hlüsse, sforzandi und derglei
hen mehr).In der �klassis
hen� Musik entstehen diese Erwartungen aus der dem Publi-kum geläu�gen Tradition und ihrer Klis
hees.Rei
h erzeugt diese Erwartungen dur
h Repetition, um dann behutsamVariationen vorzunehmen, die ähnli
h wirken wie die eben genannten Bei-spiele. Sie entstehen aber ni
ht aus der Kenntnis einer Tradition, sondernwährend des Hörens, wirken also in gewissem Maÿe unabhängig von bekann-ten Idiomen.2.2 Allmähli
hkeitAus einem Klangraum mit geringer Veränderung kann man sehr lei
ht ein-zelne Elemente herausgreifen und detailliert betra
hten. Um sie vom Hin-tergrund abzuheben, werden sie variiert. Diese Veränderung vollzieht Rei
hzumeist sehr langsam, um ni
ht nur das Element selbst hörbar zu ma
hen,sondern au
h den Prozeÿ seiner Variation. Er legt es quasi zur näheren Un-tersu
hung unter ein Mikroskop, wobei die Vergröÿerung hier eine zeitli
heist. �I want to be able to hear the pro
ess happening throughoutthe sounding musi
. [...℄ one of the reasons it's quite audible isbe
ause it's happening extremely gradually.�2Man kann in Rei
hs Musik zwei Arten von allmähli
her Veränderung unter-s
heiden: die wertediskrete und die kontinuierli
he. Die Phasenvers
hiebungin �It's gonna rain� oder au
h in �Piano Phase� ist kontinuierli
h, währenddie Vers
hiebung in �Violin Phase� in A
hteln vorangeht, also in diskretenS
hritten. 32.3 ÜberlagerungWo si
h periodis
he Signale überlagern, kann man na
h kurzer Zeit Interfe-renzphänomene wahrnehmen, die meist eine völlig andere Gestalt haben als2Rei
h 1974, S. 9f, zit. na
h Raab 19813In Musi
 for 18 Musi
ians �nden si
h beide Arten: kontinuierli
h z.B. in den dyna-mis
hen Anweisungen �<>� der Klarinetten (ein �klassis
her� gradueller Prozeÿ !) unddiskret in der Ersetzung von Pausen dur
h Noten in T. 176-183.5



die Ausgangskomponenten.4Sol
he Interferenzen verwendet Rei
h in Ansätzen bei �It's gonna rain�,wo si
h anfangs tatsä
hli
h Vers
hiebungen in der Gröÿenordnung der Wel-lenlänge ergeben. Diese phasings bewirken Klangverfärbungen dur
h Ver-stärkung oder Auslös
hung bestimmter Frequenzen (Kamm�ltere�ekt). Einevollständige Kontrolle der Phasenlage ist jedo
h nur mit digitaler Audiote
h-nik ma
hbar und deshalb bieten sol
he E�ekte kaum Mögli
hkeiten für dieinstrumentale Musik.5Superpositionen periodis
her Signale sind aber au
h im Makroberei
h zu�nden, etwa bei zwei me
hanis
hen Uhren, deren Ti
ken na
h einiger Zeitauseinander- und wieder zusammenläuft.6Deren Äquivalent in der Musik Steve Rei
hs sind die sogenannten �re-sulting patterns� 7. Sie entstehen, wenn der/die HörerIn aus vers
hiedenenperiodis
hen Patterns einzelne Impulse besonders wahrnimmt und im Geistzu einem neuen Pattern kombiniert, das so von keinem Instrument gespieltwird.Überlagerungen einfa
her Patterns ergeben eindeutige, zwingende resul-ting patterns, komplexere Ausgangsrhythmen lassen vers
hiedene Ergebnissezu. Bestimmend dafür können zufällige Betonungen oder ein bewuÿtes �Fo-kussieren� auf bestimmte S
hläge sein.Resulting patterns haben die Tendenz, si
h in der Wahrnehmung s
hnellzu etablieren, so daÿ weitere denkbare Kombinationen dann nur no
h s
hwerzu erkennen sind, ähnli
h wie in einer Zei
hnung eines Drahtwürfels meistnur eine von zwei mögli
hen Perspektiven gesehen wird.Die vers
hiedenen mögli
hen Hör-�Perspektiven� in seinen Stü
ken bra
h-ten Rei
h zu einer überras
henden Erkenntnis:There is more in my musi
 than what I put there�8Er erzeugt Überlagerungen entweder dur
h kontrapunktis
he Rhythmen oderdur
h kanonartige, sogenannte kreuzrhythmis
he Vers
hiebung des glei
henPatterns um wenige S
häge in mehreren Stimmen.4Man denke zum Beispiel an S
hwebungen zweier bena
hbarter Sinustöne, das Flim-mern von im Fernsehen gezeigten Bilds
hirmen oder die bunten Moiré-Muster auf derKrawatte des Na
hri
htenspre
hers.5Eine dur
haus praktikable Art der Überlagerung sind die Mixturklänge , z.B. bei derOrgel oder in quintparallelen Vokalsätzen. Ihre Wirkung beruht allerdings ni
ht auf Inter-ferenz, sondern in der Vers
hmelzung ähnli
her Obertonspektren, so daÿ das Ohr nur einen(entspre
hend komplexeren) Klang wahrnimmt. Die Zusammenklänge von Frauenstimmenund Strei
hern oder Klarinetten in Musi
 for 18 Musi
ians gehen in diese Ri
htung.6musikalis
h verwendet in Ligetis �Poème Symphonique pour 100 Métronomes�7vgl. Jones8Rei
h (1974), S.53 6



2.4 Prozesse und KommunikationRei
hs Kompositionsweise bes
hränkt si
h bisweilen auf das Festlegen derAusgangssituation sowie einiger Gesetzmäÿigkeiten zu ihrer Entwi
klung. Al-les weitere entwi
kelt si
h dann ohne Eingri� des Komponisten:�On
e the pro
ess is set up and loaded it runs by itself.�9Sein Augenmerk gilt ni
ht der einzelnen Note oder Phrase, sondern dem siedeterminierenden Prozeÿ.10Dazu eine informationstheoretis
he Überlegung:Man kann etwas vereinfa
hend sagen, daÿ eine einzelne Note ge-nerell keine Bedeutung hat.11 Erst im Kontext anderer Notenwird aus Tonlängen ein Rhythmus und aus Tonhöhen eine Me-lodie. Musikalis
he Information ist also eine Veränderung dieserParameter über die Zeit, mathematis
h gespro
hen: die erste Ab-leitung.Rei
h nimmt sol
he Notengruppen (na
h vorläu�ger De�nitionbereits Träger musikalis
hen Inhaltes), wiederholt sie (wodur
hsie ihre Aussagekraft wieder einbüÿen) und nimmt dabei eine kon-tinuierli
he (mathematis
h stetige) Modi�kation vor. Seine Aus-sage besteht also in der Veränderung der Veränderung von Para-metern, spri
h: der zweiten Ableitung!Damit wird deutli
h, daÿ Rei
hs Musik eine gänzli
h andere Hörweise vor-aussetzt; wird sie auf traditionelle Weise rezipiert, ist Langeweile fast unver-meidbar.
9Rei
h (1974), S.910Au�allend ist ein Verwands
haft zu algorithmis
hen Kompositionen wie den Compu-terstü
ken von Lejaren Hiller (z.B. Illia
 Suite für Strei
hquartett [1957℄, Hiller, ComputerMusi
 Retrospe
tive, LP WER 60128, 198611Natürli
h vermittelt sie Tonhöhe, -dauer, -spektrum und Hüllkurve, aber dies sindwohl eher physikalis
he Daten als Inhalte im musikalis
hen Sinn.7



3 Musi
 for 18 Musi
ians3.1 Bes
hreibung3.1.1 InstrumentationSteve Rei
h verwendet in seinem Stü
k "Musi
 for 18 Musi
ians" zum erstenMal Blasinstrumente neben Klavieren, Marimbas, Xylophonen, Metallophon,Frauenstimmen und Strei
hinstrumenten. Die Blasinstrumente hatte Rei
heigentli
h s
hon für "Musi
 for Mallet Instruments, Voi
es and Organ" ge-plant, do
h diese wurden bei langgehaltenen Tönen sehr unsauber in derIntonation, so daÿ die Klänge von einer elektris
hen Orgel ersetzt werdenmuÿten.Insgesamt sind in diesem Stü
k natürli
h 18 MusikerInnen bes
häftigt, diewie folgt auf die vers
hiedenen Instrumente verteilt werden: eine Violine, einCello, zwei Klarinetten (alternierend Baÿklarinetten), vier Frauenstimmen,vier Pianos, drei Marimbas (ein Spieler we
hselt gelegentli
h zu Mara
as),zwei Xylophone und ein Metallophon.Die MusikerInnen sind so aufgestellt, daÿ sie si
h gegenseitig alle sehenkönnen, denn sonst ist das Musizieren ohne Noten kaum mögli
h. Die Strei-
her müssen z.B. die Sängerinnen und die Bläser sehen können, damit sie si
hauf deren Atemrhythmus einstellen können.3.1.2 FormDas Stü
k besteht aus einer Einleitung (pulse) und 11 vers
hiedenen se
tions,deren Übergänge dur
h das Erklingen des Metallophons angezeigt werden.Der pulse umfaÿt 93 Takte und stellt die in dem ganzen Stü
k verwendeten11 Akkorde vor. Er steht im 2/8- Takt, während der Rest im 12/8- Taktgespielt wird.In Takt 94 setzt die erste se
tion ein, in der die Marimbas und Klavieremit den von nun an pulsierenden Patterns beginnen. Das Metallophon hatab dann die Aufgabe, den Übergang von der einen Sektion zur nä
hstenanzukündigen. Die Marimbas und Klaviere müssen aber ni
ht das kompletteStü
k diesen Puls dur
hhalten.Ab se
tion drei werden die Klaviere von den Xylophonen abgelöst, wäh-rend die Marimbas weiter dur
hhalten müssen. In se
tion se
hs und siebenwe
hselt ein Marimbaspieler zu den Mara
as und die Xylophone müssen no
hweiter pulsieren. So verändert si
h im Laufe des Stü
kes die Instrumentation.Das äuÿerste Maÿ langangehaltener Töne wird von dem Atem der Sänge-rinnen und der Bläser abhängig gema
ht. Die Strei
her (Celli und Violinen)8



sorgen unabhängig davon für einen kontinuierli
hen Klang, au
h während derAtempausen.Neben dieser horizontalen Form �ndet man weiterhin eine vertikale, drei-gliedrige S
hi
htung: sie besteht aus den ras
hen Ton- bzw. Akkordrepetio-nen (meist gespielt von Klavieren und Marimbas), den von Pausen dur
hset-zen Melodie-Patterns und den langangehaltenen Quinten der Unterstimmen(ni
ht immer vorhanden).Die einzelnen S
hi
hten werden für die Zuhörer deutli
h, indem Rei
h siein Artikulation und Lage unters
heidet. Zum einen liegen die beiden Charak-teristika des instrumentalen und des vokalen Klanges vor, was lei
ht zu hörenist. Zum anderen variiert Rei
h den Klang in der Di
hte. So werden einzelneS
hi
hten aus dem Gesamtklang hervorgebra
ht und können si
h ohne wei-teres wieder in den Klang integrieren. Diese Veränderungen in der Di
hteges
hehen bei einzelnen Instrumenten dur
h unters
hiedli
h einsetzende 
re-s
endi und de
res
endi, was in der Partitur direkt ins Auge sti
ht (Bsp.: S.1�; S.49; S. 69 �), und in gröÿeren Zusammenhängen dur
h vers
hieden starkeInstrumentation.3.1.3 HarmonikDie Harmonie we
hselt inMusi
 for 18 Musi
ians mit jeder neuen se
tion. Sohaben wir es also mit 11 vers
hiedenen Akkorden zu tun, die für das Gehörallerdings kaum zu unters
heiden sind, da sie si
h sehr ähneln. Sie bestehenaus fünf bis se
hs Tönen (mit einigen Oktavverdoppelungen), von denen beijedem We
hsel meist vier glei
hbleiben. So kommen nur ein oder zwei neueTöne hinzu.Mit diesen Harmoniewe
hseln ist aber au
h ein Klangfarbenwe
hsel ver-bunden, der lei
hter wahrgenommen werden kann. Harmonis
h gesehen ent-steht über weite Stre
ken der Eindru
k von Glei
hklang, während klangfarb-li
he We
hsel dur
h die unters
hiedli
he Instrumentation mit dem Ohr na
h-zuvollziehen sind. Die feinen harmonis
hen Unters
hiede werden oft dur
hglei
hzeitige abrupte Klangfarbenwe
hsel verde
kt.In dieser Musik kann es ni
ht die Absi
ht sein, die Akkorde tonal festzu-legen. Es liegt eher nahe, die Harmonik als diatonis
h oder heptatonis
h zubezei
hnen.12Bei Tonalität müÿte man einen Zentral- oder Grundton festlegen können,was bei den 11 Akkorden von Rei
h ni
ht eindeutig zu bewerkstelligen ist.Ebenfalls würde dann eine Art von Hierar
hie vorliegen, von der man indiesem Fall ni
ht spre
hen darf.12Vgl. Raab (1981) S. 178 9



Die 11 vers
hiedenen Akkorde bilden einen begrenzten Tonvorrat (es liegtdie A-Dur-Skala zugrunde) und können zum Aufbau von Ostinato�gurenverwendet werden.Die Masse der glei
hen Töne ist immer so groÿ, daÿ ein si
h ändernderTon unbemerkt darin vers
hwinden kann. Somit hängt es also von der Inter-pretation des Hörers ab, was harmonis
h wahrgenommen wird.3.1.4 MelodikDa wir aus dem vorherigen Abs
hnitt gesehen haben, daÿ es sehr s
hwierigist, die Harmonik zu bes
hreiben, so liegt das gröÿere Problem do
h bei derMelodik.Wel
he Bedeutung hat Melodie in dem Stü
k? Die 11 Akkorde bieteneinen relativ begrenzten Tonumfang und die einzelnen Töne dienen dem Auf-bau von Ostinato�guren, die zunä
hst einmal keine melodis
hen Qualitätenaufweisen.Von meinem eigenen Höreindru
k mö
hte i
h allerdings behaupten, daÿman do
h in gewisser Weise von einer Art Melodie spre
hen kann. Hiermitmeine i
h die Phrasen des Metallophons mit ihren langangehaltenen Tönen,wo man als Hörer endli
h melodis
h hört bzw. hören kann. Wahrs
heinli
hist es nur die Abwe
hslung zu dem sonst so stark im Vordergrund ständigdur
hgehenden Pulss
hlag. Ob man in dieser Musik die S
hi
ht der langan-haltenden Töne als Melodie bezei
hnen kann, muÿ der Zuhörer wohl wiederganz für si
h alleine ents
heiden. An diesem Parameter �Melodik� wird sehrs
hön deutli
h, daÿ die Musik Rei
hs ni
ht kompositionste
hnis
h auseinan-dergenommen werden sollte, sondern aus der physiologis
hen Struktur, d.h.dur
h das Hören seine Strukturen und Interpretationen erhält.3.1.5 RhythmusNa
h der 93-taktigen Einleitung (pulse) im 2/8- Takt besteht das weitereStü
k nur no
h aus 12/8- Takten. Dieses Taktmaÿ wird häu�g zur Tran-skription von afrikanis
her Musik verwendet, denn der 12/8- Takt ist äuÿerst�exibel in der Teilung und Gruppierung der Noten.Man kann diese Taktart zwei- oder dreiteilen, ohne Duolen oder Triolennotieren zu müssen. Ebenso ist es mögli
h, ihn regelmäÿig (in Zweier- oderDreiergruppen) oder unregelmäÿig (z.B. sieben plus fünf A
htel) einzuteilen.Die Zählzeiten und deren Betonung sind ni
ht festgelegt; kreuzrhythmis
heVers
hiebungen sind mögli
h und kommen häu�g vor.Rei
h nutzt in seiner Komposition fast alle A
htelverteilungen dieser Taktart,do
h am häu�gsten verwendet er die unregelmäÿigen Einteilungen, die dann10



au
h no
h kreuzrhythmis
h vers
hoben werden können. Die vers
hiedenen�resulting patterns� fallen immer auf einen Punkt der ras
hen Impulsfolge,d.h. es entstehen nie irrationale Unterteilungen. Somit ist es au
h mögli
h, diePatterns kreuzrhythmis
h zu vers
hieben, da sie auf jedem beliebigen Punkteinsetzen können. Die Töne tragen keine harmonis
hen, melodis
hen no
hrhythmis
hen Bedeutungen, die zu bea
hten wären. Alle Tonpunkte sind be-liebig zu variieren, kombinieren und organisieren, müssen si
h allerdings fürdie Verwirkli
hung gradueller Prozesse bei Veränderungen an einen kleinstenZeitwert binden.3.1.6 Kompositionste
hnikMusi
 for 18 Musi
ians verwendet überwiegend Te
hniken, die Rei
h in frü-heren Werken für kleinere Besetzungen bereits erprobt hat.Seine Erfahrungen mit kontinuierli
hen und diskreten Phasings �ieÿenebenso ein wie das allmähli
he Ersetzen von Pausen dur
h Töne und um-gekehrt. Kreuzrhythmis
he Vers
hiebungen �nden si
h wieder und au
h derbeliebte 12/8-Takt, der so viele Kombinationsmögli
hkeiten erö�net und denRei
h bei seinen Studien afrikanis
her Musik für si
h entde
kte.Eine wi
htige Neuerung ist der völlige Verzi
ht auf visual 
ues, optis
heEinsatzsignale dur
h DirigentIn oder MitmusikerInnen, die lei
ht zu einemKonzentrationseinbru
h führen können. Rei
h ersetzt sie dur
h hörbare Si-gnale (nämli
h des Metallophons).This is in 
ontrast to the visual nods of the head used in earlierpie
es of mine to 
all for 
hanges and in 
ontrast also to thegeneral western pra
ti
e of having a non-performing 
ondu
torfor large ensembles. Audible 
ues be
ome part of the musi
 andallow the musi
ians to keep listening.133.2 Interpretation3.2.1 Höreindru
kI Als i
hMusi
 for 18 Musi
ians zum ersten Mal hörte, hatte i
h no
h keineHörerfahrungen mit Minimal Musi
 gema
ht. Das Stü
k ge�el mir aufgrundseiner �Körperli
hkeit�: seines stetigen Pulses und der vertrauten, selbstver-ständli
hen Phrasierung. (Im Na
hhinein erkläre i
h das dur
h den vom Kom-ponisten zugrundegelegten Atemrhythmus; seine Ursprügli
hkeit s
heint si
hunbewuÿt mitzuteilen.)13Steve Rei
h, Cover-Text des Albums, 197811



Es bot interessante, s
hwer zuzuordnende neue Klänge vertrauter Instru-mente, ohne in die zahlrei
hen Klangklis
hees sonstiger Neuer Musik (
ollegno-Strei
her, überblasene Quiets
htöne, maximaler Ton- und Dynamik-umfang et
.) zu verfallen.Was mir den Zugang zum Stü
k wesentli
h erlei
hterte, war jenes o�enbarder �Unterhaltungs�-Musik vorbehaltene rhythmis
he Phänomen, das vieleKomponisten zu für
hten s
heinen wie der Teufel das Weihwasser: groove.Dieser erfordert Mut zur Redundanz - unzweifelhaft eine von Rei
hs Stärken.Zunä
hst ergab i
h mi
h dem Glei
hmaÿ der Musik und nahm jegli
heÄnderungen einfa
h nur zur Kenntnis. Die Repetitionen der Baÿklarinettenund au
h man
he se
tion-Übergänge empfand i
h dann aber als überras
hend�dramatis
h� und su
hte deshalb gewohnheitsmäÿig na
h einem Programm,einem lyris
hen Gegengewi
ht oder einer zugrundeliegenden Emotion. Hierwurde i
h - natürli
h - enttäus
ht.Das Stü
k vermittelt das Gefühl, daÿ das kompositoris
he Material wirk-li
h ausgereizt wird. Dadur
h wird beim Hörer ein hohes Maÿ an Verständniserrei
ht. Man
h anderes zeitgenössis
hes Werk präsentiert si
h zwar mit vie-len Innovationen, diese werden aber meist nur kurz angerissen und sind dann�verbrau
ht�, so daÿ eine gewisse Sensationslust im Bezug auf Klangereignisseentsteht, zusammen mit der Gefahr, ober�ä
hli
h zu werden.Rei
h setzt si
h von dieser Tendenz erfris
hend ab und vermeidet trotzgründli
her Permutation des Sto�s einen akademis
hen oder verkopften Ein-dru
k; das Werk präsentiert si
h weit �bürgernäher� als sol
he, die nur inKombination mit einem Programmzettel rezipierbar sind. Dafür bietet esentspre
hend wenige Überras
hungsmomente.Die Enttäus
hung über fehlenden semantis
hen Inhalt wi
h einem stei-genden Interesse an den Prozessen an si
h, und i
h sehe Rei
hs Äuÿerung,seine Musik habe über das rein Musikalis
he hinaus keine weitere Bedeutung,in dem Stü
k bestätigt.Das Erkennen gröÿerer Formen �el mir lange Zeit s
hwer, zum einen we-gen der Allmähli
hkeit der Veränderung, zum anderen aufgrund der unge-wohnt groÿen Zeitspannen zwis
hen einzelnen Formteilen. (jn)II Als i
h dieses Stü
k zum aller ersten Mal hören sollte, konnte i
h garni
hts damit anfangen und fand es sehr langweilig. I
h muÿ erst einmal sa-gen, daÿ i
h es au
h wahrs
heinli
h nie freiwillig gehört hätte, denn da i
hdieses Referat halten muÿte, hatte i
h keine andere Wahl als mir die Musikanzuhören.Als i
h die Kassette in meinen Re
order legte und der Anfang von "Musi
for 18 Musi
ians" erklang, da
hte i
h zuerst nur: "Was ist denn das?" Na
h12



kurzem Hören habe i
h weiter gespult, um festzustellen, ob si
h die Musikviellei
ht no
h ändern würde. Da i
h das bei meinem Dur
hlauf ni
ht be-merken konnte, s
haltete i
h die Kassette einfa
h aus. Dann rührte i
h dasStü
k ni
ht mehr an, bis i
h mi
h mit meinem Kommilitonen für die Refe-ratsbespre
hung traf. Hier hörten wir das Stü
k anfangs sehr intensiv unddann nur no
h im Hintergrund, da wir über unseren, besser gesagt: nur übermeinen Höreindru
k diskutierten. I
h konnte einfa
h ni
ht verstehen, wassol
h eine Musik aussagen bzw. mir geben kann. Für mi
h war es langweilig,glei
hklingend und viel zu lang. I
h war in dem Moment no
h ni
ht in derLage, mi
h auf diese Art von Musik einzulassen und empfand demzufolgeau
h ni
hts beim Hören. Während wir nun gemeinsam versu
hten, einzel-ne Strukturen oder Sektionswe
hsel zu hören, wurde mein Interesse immermehr gewe
kt bzw. i
h muÿte bemerken, daÿ au
h "hinter dieser Musik et-was ste
kt." So setzte i
h mi
h intensiver mit der Kompositionste
hnik SteveRei
hs auseinander und fand es dann mit der Zeit unglaubli
h, wie man sol-
he Klangbildungen und -vorstellungen entwi
keln und umsetzen kann. AmEnde unserer Vorbereitungszeit ge�el mir die Musik s
hon viel besser, do
hwi
htiger war, daÿ mein Interesse für diese Musikart gewe
kt worden war.Als i
h nun na
h dreimonatiger Pause wieder diese Kassette einlegte, wari
h sehr gespannt, was passieren würde. Do
h mein Ohr empfand diese Musikeher als einen Wohlklang und auf keinen Fall langweilig oder meditierend. I
hkonnte das Stü
k sofort besser dur
hhören als beim allerersten Höreindru
kund hatte ni
ht das Bedürfnis, glei
h abs
halten zu müssen.Mein Ohr wuÿte ans
heinend, was es zu hören bekam und hatte si
hs
hon daran gewöhnt. Diese Erfahrung war für mi
h wirkli
h sehr interessantund i
h könnte mir vorstellen, daÿ es no
h einigen anderen Ersthörern ähnli
hergangen sein mag. Wenn man si
h ni
ht tagtägli
h mit dieser Art von Musikbes
häftigt, so brau
ht man viellei
ht mehrere "Hörübungen", um si
h daraufeinlassen zu können. I
h �nde es aber sehr wi
htig, daÿ man als "Ni
htkenner"au
h versu
ht, si
h damit auseinanderzusetzen. Besonders in der heutigenZeit und dann no
h als Musiklehrer ist es von ganz besonderer Bedeutung,daÿ man zu jeder Art von Musik Zugang bekommen kann. (sm)3.2.2 Die Hörbarkeit Rei
hs kompositoris
her VorstellungenEin Hauptziel von Steve Rei
h ist es, eine Balan
e zwis
hen Hineinkomponier-tem und Hörbarem herzustellen. An vielen anderen zeitgenössis
hen Werken(besonders der seriellen Musik) kritisiert er, daÿ die Struktur des Stü
kessi
h nur in der Analyse ers
hlieÿt, ni
ht dur
h bloÿe Rezeption. Struktur istein Kernbestandteil seiner Ästhetik und muÿ si
h daher über das Hören derMusik mitteilen können. 13



�[...℄ in serial musi
, the series itself is seldom audible. [...℄What I'm interested in is a 
ompositional pro
ess and a soundingmusi
 that are one and the same thing.�14Die graduellen Prozesse in Musi
 for 18 Musi
ians sind - jeder für si
h -hervorragend dur
hhörbar. Do
h Rei
h gibt seinem Stü
k au
h eine äuÿereForm, und deren Hörbarkeit ist s
hon fragwürdiger.pulse: Das Au�allendste am pulse zu Beginn der Stü
ks ist wohl die kurzePeriodenlänge von nur 2 S
hägen gegenüber 12 S
hlägen in den se
tions.Er dient als eine Art Exposition des Akkordmaterials und wirkt deshalbharmonis
h di
hter als die folgenden se
tions. Damit tritt er relativ deutli
hhervor.Ein Wiedererkennungse�ekt einzelner Akkorde muÿ wegen ihrer Ähnli
h-keit jedo
h bezweifelt werden. Dies ist ein generelles Problem der MinimalMusi
: semantis
he Bedeutung (klar di�erenzierbare, si
h bedingende Har-monien wie V7-I) und graduelle Prozesse s
hlieÿen si
h aus.15 Wären dieAkkorde klar zu trennen (würden also weniger Töne beibehalten, evtl. sogardie Skala gewe
hselt), zerbrä
he das Prozeÿhafte der Exposition.Die formelle Besonderheit des pulse wird deutli
h, aber die Expositiondes Materials ist s
hwer wahrzunehmen.se
tions: Die se
tions sind im allgemeinen gut zu trennen.Sehr hilfrei
h sind dafür die 
ues des Metallophons, das alle Übergängemarkiert, sowie der abrupte We
hsel des Tonmaterials. Problematis
h istjedo
h dessen geringer Kontrast, da die meisten Töne beibehalten werden.Deshalb werden die Übergänge zusätzli
h oft dur
h dynamis
he Sprünge undKlangwe
hsel unterstri
hen.Verwirrend sind zusätzli
he Einsätze des Metallophons innerhalb der se
-tions; diese haben jedo
h einen anderen Melodieverlauf.Innere Form: Im kleinen ist der Atemzyklus der KlarinettistInnen und derSängerinnen das bestimmende Formelement. Er ist, verstärkt dur
h 
res
.-dim. Figuren, sehr gut wahrnehmbar.Die Entwi
klung der melodis
hen patterns (das Ersetzen von A
htelpau-sen dur
h -noten und umgekehrt) ist deutli
h zu hören, bewegt si
h aberan der Grenze der direkten Wahrnehmbarkeit, d.h. man hört die Verdi
h-tung/Ausdünnung, kann aber nur s
hwer genau sagen, wo sie statt�ndet undum wie viele Noten.14Rei
h 1974, S.915Vgl. Raab 1981, S.181 14



Zusammenfassend läÿt si
h sagen, das Rei
h seinen eigenen Ansprü
henin hohem Maÿe gere
ht wird. Dies ist deshalb bemerkenswert, weil der Kom-ponist als der intimste Kenner eines Werkes lei
ht die Rezeptionsproblemedes Publikums bei einmaligem Hören aus den Augen verliert.Innerhalb eines kleinen Zeitfensters werden ni
ht nur lineare Prozesseerkannt, sondern au
h Zusammenhänge und Rü
kbeziehungen verstanden.Die globale Struktur mit allen Verknüpfungen des Materials ist vermutli
hvon niemandem vollständig zu erfassen. Dies muÿ aber kein Widerspru
hsein, da Rei
h mögli
herweise auf die Vermittlung dieser Struktur nur wenigWert legt.Das das Werk dur
h veränderli
he 
ues ni
ht bis ins letzte determiniertist, zeigt, daÿ Rei
h an kleinsten, molekularen Beziehungen ebenfalls ni
htinteressiert ist.Die von Rei
h o�enbar intendierte Rezeptionsweise ähnelt dem Bli
k auseinem Zug: die Ereignisse ziehen vorbei, wesentli
h ist allein die Veränderung,man läÿt die Dinge hinter si
h, die aus dem Fenster vers
hwunden sind.163.2.3 Der Kompositionsprozeÿ und das KlangergebnisWenn man Musi
 for 18 Musi
ians spielen mö
hte, so sollte man si
h ni
htna
h der vorhandenen Partitur ri
hten, denn sie wurde erst na
hträgli
h auf-ges
hrieben. So ist do
h na
h meiner Meinung vieles beim Erarbeiten seinerMusik entstanden und dementspre
hend gespielt worden, was viellei
ht kaums
hriftli
h festzuhalten ist. Für die MusikerInnen ist es ein groÿer Unter-s
hied, ob sie na
h einer Partitur vorgehen oder ihrem Gehör folgen können.Im Bezug auf das Klangergebnis gibt es do
h zu dieser Kompositionsarteinige Fragen, die i
h stellen mö
hte: Hört der Zuhörer, ob das Stü
k, das ergerade genieÿt, auf der Grundlage einer Partitur erarbeitet worden ist oderni
ht?I
h denke, daÿ dur
haus vers
hiedene Klangergebnisse erzeugt werdenkönnen, denn wenn ein Stü
k anhand von Noten geübt wird, so sind dieMusikerInnen zu sehr mit dem Lesen der Partitur bes
häftigt, wodur
h lei
htein eher verkrampftes Spielen entstehen kann.Wenn man si
h nun die Art der Einstudierung bei Steve Rei
h betra
htet,so kann man vermuten, daÿ ein freieres und lo
kereres Musizieren mögli
hist. Es ist denkbar, daÿ die MusikerInnen das Stü
k na
h eigenen Vorstellun-gen beein�ussen können, da sie s
hon während des Kompositionsprozesses16Niemand käme auf die Idee, den letzen Bahnhof auf Zusammenhänge mit der momen-tan si
htbaren Waldlands
haft zu untersu
hen :) !15



anwesend sind. Der Zuhörer kann diesen Unters
hied si
herli
h wahrnehmen.Nun kann man no
h die Frage stellen, wie es denn klingen würde, wennes ausnotiert wäre. I
h glaube, daÿ die akustis
hen 
ues und die resultingpatterns ni
ht so gespielt würden, wie Steve Rei
h sie gerne hätte. �Drive�oder S
hwung kann ni
ht notiert werden - er ist aus der Transkription ni
htzu erkennen.Ebenso sind die Einsätze der Strei
her, der Bläser und der Frauenstim-men s
hle
ht zu notieren, denn sie sollten si
h na
h dem Atem ri
hten. JedeSängerin hat aber eine andere Atemlänge zur Verfügung, was ni
ht in einerPartitur festzuhalten ist.Aus diesen We
hseln folgen dann die Sektionswe
hsel, die von dem Me-tallophon angegeben werden, die si
h dann aber au
h vers
hieben würden. Soist es demzufolge nur mögli
h, eine ungefähre Skizze der Musik zu erstellen.3.2.4 Die Bedeutung der gesells
haftli
hen RahmenbedingungenSteve Rei
hs frühe Werke in den 60er Jahren fallen in eine Zeit des politis
henUmbru
hs: fanatis
her Antikommunismus und kalter Krieg auf der einen,Hippie-Kultur und Studentenbewegung auf der anderen Seite.Ebenso deutli
h, wie si
h die Jugend vom "Establishment" distanziert,grenzt si
h die Minimal-Szene um Terry Riley, LaMonte Young, Phillip Glassund Rei
h von der �klassis
hen� Kunstmusik ab. Ihre Stü
ke �nden wegenihres oft meditativen Charakters (den Rei
h allerdings verneint) und ihrerNeuartigkeit ein groÿes Publikum.Rei
h selbst sieht seine Musik als zwingendes Ergebnis der zeitges
hi
ht-li
hen Entwi
klung: er bezei
hnet sogar andere, spät-serielle amerikanis
heKomponisten als musikalis
he Lügner:�Sto
khausen, Berio and Boulez were portraying in very ho-nest terms what it was like to pi
k up the pie
es after World WarII. But for some Ameri
a in 1948 or 1958 or 1968 - in the real
ontext of tail �ns, Chu
k Berry, and millions of burgers sold - topretend that instead we're going to have the dark-brown angst ofVienna is a lie, a musi
al lie�17Man könnte Minimal Musi
 mit ihrer Ö�nung zu afrikanis
hen und fernöst-li
hen Ein�üssen als eine Art Protest gegen die etablierte europäis
he Musikverstehen. Dieser Deutung widerspri
ht Rei
h allerdings energis
h (vgl. Gott-wald/Rei
h); seine Musik habe keine auÿermusikalis
he Bedeutung, sondernfolge allein seinem ästhetis
hen Emp�nden.17Steve Rei
h, in: Edward Stri
kland, Ameri
an Composers, S.34f, zit. na
h Carson 199316



Rei
h bezieht jedo
h au
h politis
h Stellung: mit seinem Tonbandstü
kCome out, einem Na
hfolger von It�s gonna rain, tritt er vehement für dasRe
ht eines vor Geri
ht stehenden Studenten auf einen fairen Prozeÿ ein. Be-zei
hnend ist jedo
h, daÿ er dazu einen Text verwendet, getreu seiner Über-zeugung, daÿ man für jede Aussage das ideale Medium wählen soll: Musikaus
hlieÿli
h für spezi�s
h Musikalis
hes, Worte für verbale politis
he Aus-sagen.Es würde Rei
h ni
ht gere
ht, wenn man na
h einem gesells
haftli
hen�Auslöser� für Musi
 for 18 Musi
ians su
hte, Elemente daraus inhaltli
hinterpretieren oder sogar politisieren würde.�I
h muÿ sol
her Deutung energis
h widerspre
hen. [...℄ [MeineMusik℄ in sozialem Sinne deuten zu wollen, hieÿe etwas hineinge-heimnissen, was in der Musik ni
ht angelegt ist.� 18Man könnte ledigli
h konstatieren, daÿ Rei
hs Arbeits- und Auftrittsmögli
h-keiten si
h mit zunehmendem Interesse der etablierten Kunstszene dahinge-hend verbessert haben, daÿ er nun verstärkt für gröÿere Ensembles s
hreibenkann.3.2.5 Einordnung in das GesamtwerkNa
h dem Abs
hluÿ seines Studiums arbeitete Steve Rei
h an der Au�ührungder Komposition "In C" von Terry Riley mit. Dana
h befaÿt er si
h eine zeit-lang mit Tonbandmusik. Es entsteht das Stü
k �It's gonna rain� (1965). Erbenutzt dabei zwei identis
he Bands
hleifen, die auf zwei Mas
hinen syn
hrongestartet werden und dann aufgrund minimaler Ges
hwindigkeitsunters
hie-de auseinanderlaufen.Eine sol
he mas
hinelle Phasenvers
hiebung verwendet er au
h in seinemWerk "Melodi
a" (1966), in dem allerdings kein gespro
hener Text zugrundeliegt, sondern instrumentales Material.In dem darau�olgenden Jahr mö
hte Rei
h diese Phasenvers
hiebung(phase shifting) ni
ht mehr mas
hinell betreiben, sondern mit Hilfe von zweiKlavieren. Es entstehen die Werke "Piano Phase" und "Violin Phase", indenen si
h entweder die Modelle zweier Klaviere oder von vier Violinen über-lagern, vers
hieben oder ineinandergreifen.In dem Werk "Pulse Musi
" (1969) werden die Phasenvers
hiebungendur
h äuÿerst kurze elektronis
he Impulse eingeleitet, die von der Mas
hine"The Phase Shifting Pulse Gate" erzeugt werden. Anhand dieser Entde
kung18Steve Rei
h, zit. na
h Gottwald, S. 5 17



entwi
kelt er no
h weitere Werke, die au
h in die andere Ri
htung si
h aus-weiten können, d.h., daÿ eine enorme Zeitausdehnung statt�ndet.Mit dem Werk "Drumming" (1971) kommen zur Phasenvers
hiebung wei-tere Komponenten hinzu, wie die Ersetzung einzelner Impulse dur
h Pausenoder umgekehrt. Ebenso wird die Klangfarbe graduell verändert, Instrumen-te mit vers
hiedenen Klangfarben werden simultan miteinander kombiniertund die mens
hli
he Stimme muÿ Instrumental- Klänge imitieren.1976 bringt er sein Werk Musi
 for 18 Musi
ians zum Abs
hluÿ, in demer harmonis
he Elemente mit einbezieht und die rhythmis
he Phrasierungna
h dem Atem der Sängerinnen und der Bläser ri
htet.Die ersten Entwürfe ma
ht er bereits im Mai 1974, do
h vollendet es erstim März 1976. Die Weltpremiere erlebt er mit diesem Werk glei
h im April1976 in der Town Hall in New York und gelangt no
h in demselben Jahr imOktober na
h Berlin, wo somit die Premiere in Europa statt�nden konnte.
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4 Anhang4.1 KurzbiographieSteve Rei
h wurde 1936 in New York City als Sohn musikalis
her Elterngeboren. Als Jugendli
her nahm er Unterri
ht in Klavier und S
hlagzeug,errei
hte aber na
h eigenen Aussagen nur mittelmäÿges Niveau.Er graduierte 1957 an der Cornell University mit einem Ba
helor of Artsin Philosophie. Sein Interesse an der Musi bra
hte ihn zur Juillard S
hool ofMusi
, wo er Philip Glass kennenlernte. Er zog na
h San Fran
is
o, wo eram Mills College bei Darius Milhaud und Lu
iano Berio studierte, und 1963mit einem Master of Arts abs
hloÿ. Na
hdem er eine serielle Kompositionabgegeben hatte, deren Reihe si
h endlos wiederholte, bis ein liegender Klangentstand, riet ihm Berio:�If you want to write tonal musi
, why don't you write tonalmusi
 ?�19Er besu
hte regelmäÿig das San Fran
os
o Tape Musi
 Center, wo er si
h mitElektronis
her Musik sowie musique 
on
rète bes
häftigte. 1966 gründete er�Steve Rei
h and Musi
ians�, ein Ensemble variabler Besetzung, mit dem erseine Kompositionen realisierte. Er musizierte grundsätzli
h selbst mit undtut das, einige Auftragskompositionen für andere Musiker ausgenommen, bisheute. Steve Rei
h bemerkte einmal, er su
he mit dieser Gruppe eine Mögli
h-keit, �despite my limited te
hni
al abilities�, also mit begrenzten spieleris
henMitteln, äuÿerst kunstvolle Musik zu s
ha�en.Im Jahr 1970 reiste er für einige Monate na
h Ghana, um bei masterdrummer Gideon Alorwoye an der Universität in A

ra traditionelle afrika-nis
he Musik zu studieren. In den folgenden Jahren befaÿte er si
h auÿerdemmit Balinesis
her Gamelan-Musik. Er strebt ein e
htes kompositoris
hes Ver-ständnis fremder Musikulturen an, im Gegensatz zu der damals und immerno
h beliebten �Ethno�-Musik, die si
h auf das Importieren von Klange�ektenbes
hränkt.�What I don' t want to do is to go and buy a bun
h of exoti
-looking drums and set up an 'Afrikanis
he Musik' in New YorkCity.�201974 ers
hien �Writings about Musi
�.19zit. na
h S
hwarz20zit. na
h S
hwarz 19



Na
hdem er si
h mit hebräis
her Vokalmusik bes
häftigt hatte, s
hrieber verstärkt wieder für Singstimme, was er seit seinem Studium ni
ht mehrgetan hatte (Tehilim, 1981).Einige seiner neueren Stü
ke kombiniert Rei
h mit Videoinstallationen(The Cave, 1992 oder Hindenburg, 1997).4.2 Literatur� Clytus Gottwald: Signale zwis
hen Exotik und Industrie - Steve Rei
hauf der Su
he na
h einer neuen Identität von Klang und Struktur, in:Melos/NZ 1/75, S.3-6� Claus Raab: Musik der Allmähli
hkeit und des Präsens: Graduelle Ver-fahren in Musi
 for 18 Musi
ians von Steve Rei
h, in: Wilfried Gruhn(Hrsg.): Re�exionen über Musik heute, Mainz 1981� Claus Raab: Steve Rei
h, in: Metzler Komponistenlexikon: 340 werkge-s
hi
htli
he Porträts, hrsg. von Horst Weber, Stuttgart/Weimar 1992� Steve Rei
h: Writings About Musi
, Halifax 1974� Steve Rei
h: S. R. s
hreibt an Clytus Gottwald, in: Melos/NZ 3/75,S.198-200� K. Robert S
hwarz, �Steve Rei
h: Musi
 As A Gradual Pro
ess�, in:Prespe
tives on New Musi
, Bde. XIX (1980-81), S. 373-392 und XX(1981-82), S. 225-2864.3 weiterführende Literatur� Sean H. Carson: Steve Rei
h: The Composer and his Criti
s (1993)http://www.slis.keio.a
.jp/�ohba/srtxsh
.html#5� A.M. Jones: Studies in Afri
an Musi
 I/II, 3. Au�., London, 1969. Einewissens
haftli
he Untersu
hung der traditionellen Musik Afrikas. Band2 enthält umfangrei
he Transkriptionen.� Wim Mertens: Ameri
an Minimal Musi
: LaMonte Young-Terry Riley-Steve Rei
h- Philip Glass, London 1994 (1. Au�age 1980 in Belgien).Bietet kompakte Portraits der vier Komponisten sowie einen histori-s
hen Aufriÿ der ihrer Arbeit zugrundeliegenden ästhetis
hen Ideen;zahlei
he Notenbeispiele. 20



� Hiroyuki Ohba: The Steve Rei
h Page: http://www.slis.keio.a
.jp/�ohba/srhome.html.Enthält eine sehr gute, aktuelle Diskographie, eine Bibliographie, infor-mative Texte und Links zu anderen Quellen.
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