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W er Wolfgang Rihms umfangreichen
Werkkatalog durchgeht, wird gele-

gentlich Titeln begegnen, die auch ein abstrak-
tes Bild tragen könnte: Blick, ein Klangbild für
Orchester oder Ohne Titel scheinen auf den er-
sten Blick direkt auf die Sphäre der bildenden
Kunst zu verweisen. Doch mehr noch zeugen
solche Titel wohl von der Schwierigkeit, jen-
seits aller musikalischen Gattungskonventio-
nen angesiedelten Werken einen Namen zu
geben, ein Problem, das jede nichtgegenständ-
liche Kunst aufwirft. Hin und wieder finden
sich in Rihms Partituren auch Widmungen an
Maler-Freunde wie Per Kirkeby – ihm ist
Schattenstück für Orchester (1982–84) gewid-
met – und vor allem Kurt Kocherscheidt: Der
österreichische Künstler, mit dem den Kompo-
nisten seit 1974 ein enge Freundschaft ver-
band, ist Widmungsträger von nicht weniger
als vier Werken, zwei davon in seinem Anden-
ken. Die Werktitel und selbst die Widmungen
lassen zunächst nicht vermuten, daß die bil-
dende Kunst und insbesondere die Malerei für
Rihms musikalisches Denken eine besondere
Bedeutung hat. Erst wenn man seine Texte zur
Poietik und die Kommentare zu eigenen Wer-
ken heranzieht, erschließt sich diese seit Be-
ginn der achtziger Jahre mit zunehmender
Deutlichkeit sich abzeichnende »bildnerische«
Dimension seines Musikdenkens, der eine
Schlüsselfunktion für das Verständnis vieler
Werke zukommt.

Es ist aber keineswegs so, daß sich Rihms
Komponieren in jenen Jahren grundlegend
gewandelt hätte. Im Gegenteil: Ende der sieb-
ziger Jahre war sein kompositorischer Ansatz
soweit gefestigt, daß er in einer Reihe von be-
deutenden Texten seine definitive theoretische
Formulierung fand.1 Dieser Ansatz, der sich
mit den Stichworten »Arbeit mit konkreten
Klangobjekten« anstelle von strukturell vorge-
formtem Material, »vegetatives Komponie-
ren« anstelle von disponierendem Verfügen
über Bausteine sowie »Ästhetik der Freiheit«
kurz umreißen läßt, blieb auch für das weite-
re Schaffen bestimmend. Die damals sich in-
tensivierende Auseinandersetzung mit der
Malerei – insbesondere mit den ganz handfe-
sten Aspekten des künstlerischen Schaffenspro-
zesses, dem »Mal-Akt« – war mithin zunächst
nicht mit einem Wandel des Komponierens ver-
knüpft. Sie eröffnete vielmehr Möglichkeiten,
das eigene kompositorische Tun aus veränder-
tem Blickwinkel neu zu durchdenken und zur
Sprache zu bringen. Eine wichtige Rolle spiel-
te dabei, auch was die Begrifflichkeit betrifft,
der Dialog mit der Kunstrestauratorin Irmgard
Johanna Feldhausen, Rihms späterer erster
Frau. Im weiteren taten sich mit diesem neuge-
wonnenen Selbstverständnis dann aber auch

neue kompositorische Perspektiven auf: Vor
allem das Anknüpfen an das künstlerische
Verfahren der »Übermalung« und in jüngster
Zeit das Ausloten von elementaren musikali-
schen Phänomenen wie der »Linie« sind in
diesem Zusammenhang zu sehen.

Das früheste schriftliche Dokument von
Rihms Auseinandersetzung mit der bildenden
Kunst im Hinblick auf das eigene Schaffen sind
die unter dem Titel Musik – Malerei … ungereimt
zur Kunst gedacht… publizierten Notizen vom
5. und 6. Januar 1981,2 entstanden unmittelbar
nach einem zweiwöchigen Paris-Aufenthalt mit
zahlreichen Ausstellungs- und Museumsbesu-
chen. Manches, was hier noch als Frage formu-
liert oder bloß stichwortartig angedeutet ist,
erscheint bereits wenige Jahre später, wie sich
mit zahlreichen Zitaten belegen ließe, als fester
Bestandteil seines Musikdenkens. 1985 etwa
umriß er in einem Brief an Hans Heinrich Eg-
gebrecht3 seinen Musikbegriff so: »Musik ist
vielleicht doch Malerei beziehungsweise Ar-
chitektur – in der Zeit; je nach Standort: für
mich wohl eher Malerei, allerdings eine im
Raum, nicht auf eine einzige Fläche beschränkt.
[...] Der Vorgang des Farbauftrags auf die Flä-
che, also auch der Angriff des Malgeräts auf die
Fläche, der Hieb, die Zeichnung – bis zum Mal-
Geräusch (Klang auch der Schrift – Schreibakt)
– ist für mich musikalisch wichtig. Er hat viel
Sichtbares von einem sehr verborgenen Akt:
der Setzung.«4 Und wenige Jahre später ant-
wortete er im Gespräch mit Reinhold Urmet-
zer auf die Frage, ob er beim Komponieren
auch in Farbbegriffen denke: »Mehr in Farben
oder Farbverläufen als in Farbbegriffen. Ich
denke eher in einer Farbniederschrift, in einem
Farbauftrag. Ich habe den Vergleich schon oft
gebraucht, daß ich die Zeit wie eine Membran,
wie einen Malgrund auffasse und darauf mei-
ne Musikschrift, die Klangzeichen auftrage.
Da gibt es wie auf der Leinwand verschiedene
Dichtegrade oder verschiedene Durchschei-
nungsgrade von Übermalungen, Farbkörper,
Pastositäten.«5 Den Kompositionsvorgang –
im vollen Bewußtsein der unaufhebbaren Un-
terschiede – analog zum Mal-Akt aufzufassen,
machte für Rihm einerseits jenen Moment vor-
stellbar und genauer analysierbar, der für sei-
ne Poetik von zentraler Bedeutung ist: Den
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Moment, in dem sich der Komponist entäu-
ßert, konfrontiert nur mit sich selbst und den
eigenen Kräften und Fähigkeiten und mit dem
Widerstand, den das Material dem gestalten-
den Tun entgegensetzt. Wie das zweite Zitat
deutlich macht, besitzt Musik für ihn anderer-
seits aber selbst bildnerische Qualitäten, Ei-
genschaften, die er mit einem ganzen Arsenal
von Begriffen umschreibt: »Grundierung«,
»Übermalung«, »Dichtegrade«, »Durchschei-
nungsgrade«, »Pastositäten«, »Farbkörper«
oder »Klanghiebe«. Diese Begriffe von großer
Anschaulichkeit und Konkretheit gestatten
auch, sich einer Musik analytisch zu nähern,
bei der sich das herkömmliche Instrumentari-
um als weitgehend stumpf erweist.6

Das wichtigste und für Rihms Schaffen fol-
genreichste Verfahren, das er aus dem Bereich
der bildenden Kunst entlehnte, ist die »Über-
malung«, angeregt vor allem von der Malerei
Arnulf Rainers, mit der er sich Anfang der
achtziger Jahre in der Entstehungszeit des
Poème dansé Tutuguri (1980–82) eingehend
beschäftigte. Übertragen in die Zeitkunst Mu-
sik eröffnet dieses Verfahren, das – vom Grun-
dieren bis zum Firnissen – grundlegend für
das Malen überhaupt ist, überraschende Per-
spektiven. Übermalung heißt aus dem Blick-
winkel des Malers: ein Vorgang im Herstel-
lungsprozeß, bei dem bereits Vorhandenes
teilweise oder ganz überdeckt wird; heißt aus
dem Blickwinkel des Betrachters zudem: still-
gestellte Dialektik von Gezeigtem und Verbor-
genem, denn das Übermalte bleibt in unter-
schiedlichem Maße sichtbar. Bei vollständiger
Übermalung bleibt nur die Struktur der Ober-
fläche erkennbar; sonst sind es vielleicht eini-
ge Stellen, an denen es durchscheint oder auch
unverändert erkennbar ist. Beide Aspekte sind
in Rihms Schaffen von Bedeutung.

Seit Beginn der neunziger Jahre entstanden
verschiedene Werkfolgen, bei denen der frü-
here Zustand jeweils buchstäblich im neuen
verschwand, indem die alte Partitur direkt
überschrieben wurde oder durch Montage ein-
zelner Teile in die neue Partitur einging. Die
früheren Fassungen blieben  dabei jeweils in
Reproduktion erhalten und sind weiterhin als
eigenständige Werke gültig. Übermalung in
diesem Sinne ist zu einem wichtigen Kompo-
sitionsprinzip in Rihms Schaffen seit Beginn
der neunziger Jahre geworden. Zu nennen
wären hier insbesondere die bisher fünf exi-
stierenden Versuche einer Musik in memoriam
Luigi Nono bis hin zu La lugubre gondola/Das
Eismeer für zwei Klaviere und zwei Orchester-
gruppen (1990/1994), außerdem die zwischen
1994 und 2000 entstandenen fünf Kompositio-
nen unter dem Titel Vers une symphonie fleuve,
deren Ausgangspunkt das Ensemble-Stück – et

nunc I (1992) bildete, und nicht zuletzt der
Komplex der dreizehn mit Séraphin, Versuch
eines Theaters, Instrumente/Stimmen /
…nach Antonin Artaud (1993–94/1996) zu-
sammenhängenden Werke von Étude pour Sé-
raphin (1991–92) bis zur zweiten Fassung von
Fluß und Schrift (1999/2002).

Übermalung bedeutet bei Rihm nie nur ein-
fache Erweiterung der instrumentalen Farbpa-
lette, ohne daß der Tonsatz davon berührt
wäre. Je nach Vorlage und Kontext kann sie
sehr unterschiedlich ausfallen: von klanglicher
Transformation des übermalten Stücks, bei der
nur noch gelegentlich der ursprüngliche Ton-
satz durchscheint, bis hin zur Entgegenset-
zung fast durchweg klar unterscheidbarer
Schichten. Völlige Verdeckung durch übergro-
ße Lautstärke ist eher selten. Eher schon gibt es
das vollständige Aufgehen in einem neuen
Ganzen. Häufig ist die Übermalung verbun-
den mit dem Aufbrechen des ursprünglichen
Zusammenhangs durch Einschübe oder der
Einbettung des Existierenden in neue Kontex-
te. Rihm experimentiert mithin nicht nur mit
dem Widerspiel von Zeigen und Verbergen,
sondern auch mit der integrierenden oder
sprengenden Kraft, die eine Passage in neuem
Kontext zu entfalten vermag.

Was »Übermalung« konkret heißen kann,
läßt sich an einer zweimal »übermalten« Ver-
sion von Kolchis (1991) veranschaulichen, die
im Herbst 2002 unter dem Titel Blick auf Kolchis
(1991/1999–2000/2002) uraufgeführt wurde.7

Das ursprüngliche, auf Kocherscheidts Holz-
Objekt The Boys from Kolchis (1991) sich bezie-
hende Stück für Harfe, Klavier, Schlagzeug,
Violoncello und Kontrabaß – uraufgeführt
Anfang 1992 in der Wiener Secession bei der
letzten großen Kocherscheidt-Ausstellung zu
dessen Lebzeiten – zeichnet sich durch eine
stark geräuschbetonte Klanglichkeit aus. Bei
der Integration des Stückes in das Ensemble-
werk Frage (1999–2000) wurde in diesen eher
rauhen Klangsatz eine zarte, meist so leise wie
möglich und zunächst unisono zu spielende
Linie von Englischhorn, Baßklarinette und
Bratsche eingesponnen, die sich später in Ak-
korde auffächert. Der neue Part wurde direkt
in eine Druckpartitur von Kolchis auf ein über
den bestehenden Akkoladen handschriftlich
eingefügtes System notiert (siehe Abbildung S.
29). Unschwer ist zu erkennen, worum es mu-
sikalisch ging: Den schnell verlöschenden
Klängen des ursprünglichen Instrumentari-
ums, die nicht nur beim Tamtam, sondern
auch bei den Instrumenten mit bestimmter
Tonhöhe durch tiefe Lage (Klavier, Harfe) oder
Artikulation (Bartók-Pizzicato in Violoncello
und Kontrabaß) stark geräuschhaft sind, wur-
den in einer weit ausschwingenden Linie klar
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umrissene, langgehaltene Töne in einer war-
men Mischfarbe aus Bläser- und Streicher-
klang entgegengesetzt. Die zerklüftete, rauhe
Oberfläche von Kolchis erscheint so von einem
weitgehend linearen, deutlich konturierten
und geschmeidigen Klangband durchzogen.
Hörbar ist dies als Widerstreit von – um Rihms
eigenes Wort aufzunehmen – »Pastositäten«.
Diese übermalte Version von Kolchis wurde
nun 2002 abermals übermalt mit Violine und
Kontrabaßflöte (siehe in der Abbildung die
oben angesetzten fünf Systeme). Dabei wurde
nicht nur eine weitere instrumentale Schicht
hinzugefügt, die wechselnd auf die beiden
anderen Schichten bezogen ist, mal komple-
mentär, mal Details artikulierend. Zugleich
»rahmt« sie mit dem allein ihr vorbehaltenen
Prolog und Epilog das ursprüngliche Stück.
Auch wurde die klangliche Kontinuität durch
vier ebenfalls der neuen Klangschicht vorbe-
haltene Einschübe aufgebrochen. Dazu kom-
men noch zwei Wiederholungen ganzer Passa-
gen. Wahrnehmend erfahrbar ist Übermaltes
und Übermalung hier nur, wenn man um das
Verfahren weiß und die Klangcharakteristik
der verschiedenen Schichten kennt oder, wie
es bei der zyklischen Zusammenfassung aller
drei »Zustände« in Drei Stücke aus Kolchis der
Fall ist, die verschiedenen Versionen unmittel-
bar nacheinander zu Gehör bekommt.

Während Übermalung als Kompositions-
verfahren große Teile von Rihms Schaffen
schon seit Beginn der neunziger Jahre prägt,
rückte erst in den letzten Jahren ein anderes
Thema, das ihn schon früher beim Komponie-
ren für Stimmen oder für Soloinstrumente
wiederholt beschäftigt hatte und auch in den
oben erwähnten Notizen über Musik und Ma-
lerei an verschiedenen Stellen berührt wird,
ins Zentrum der Aufmerksamkeit: die musika-
lische »Linie«. Nachdem 1999 zunächst ein
Solostück für Violoncello mit dem Titel Über
die Linie entstanden war, schrieb der Kompo-
nist vier weitere Stücke mit gleichlautendem
Untertitel, jedoch für ganz verschiedene Beset-
zungen: Musik (Über die Linie II) für Klarinet-
te und Ensemble (1999), Astralis. Über die Linie
III für Kammerchor, Violoncello und Pauke
(2001), Zweites Bratschenkonzert. Über die Linie
IV (2000–02) und Canzona per sonare. Über die
Linie V für Alt-Posaune und zwei Orchester-
gruppen (2002). Zu dieser Gruppe wäre noch
das work in progress für Klavier mit dem Titel
Zwei Linien, eine Art großdimensionierte zwei-
stimmige Invention zu rechnen, deren erster
»Zustand« aus Anlaß der Römerbad-Musikta-
ge 2003 von Pierre-Laurent Aimard uraufge-
führt wurde. Diese Stücke loten, wie es Kan-
dinsky und Klee in den zwanziger Jahren im
Hinblick auf die Grundlagen der Malerei ge-

tan hatten, verschiedene Aspekte der Linie
aus: die wechselnde Breite des »Striches« der
musikalischen Linie, ihre Energie, das Verhält-
nis von Linie und Raum, die Bedeutung der
Richtung und nicht zuletzt die Spannung zwi-
schen verschiedenen Linien oder Linie und
Fleck. Es ist hier nicht der Ort, dies weiter aus-
zuführen. Aber auch bei diesen Erkundungen
ist es so, daß die Beziehung zwischen bilden-
der Kunst und Musik keine abbildende Bezie-
hung ist. Vielmehr werden, wie Rihm es im
Blick auf das in Auseinandersetzung mit der
Malerei Per Kirkebys entstandene Orchester-
werk Schattenstück selbst ausgedrückt hat,
bildnerische Sachverhalte mit musikalischen
Mitteln »nach-gedacht«: »[...] Malerei selbst,
ihre Struktur und Hervorbringung ist in musi-
kalischer Sprache (nicht: Entsprechung) re-
flektiert.«8
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