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Jörg Hillebrand  250 Werke in 35 Jahren
– Herr Rihm, Sie legen ein schier unglaub-
liches Schaffenstempo an den Tag. Bleibt
da überhaupt noch Zeit für Selbstzweifel,
für den Horror vacui?
Wolfgang Rihm  Selbstzweifel und Angst
vor der Leere sind vielleicht gerade die
Auslöser dieser Produktivität. Selbstsi-
cherheit würde nicht dieses ständige Fra-
gen in Gang setzen. Durch das Zweifel-
potential wird ja eine Aktivität ausgelöst,
nicht ein Ruhezustand.

JH  Wie verfahren Sie, wenn das sprich-
wörtliche leere Blatt vor Ihnen liegt?
Haben Sie sich eine bestimmte Technik
angewöhnt, wie Sie ein Stück beginnen,
wie Sie sich selbst quasi überlisten?
WR  Ich weiß es nicht. Es wäre interes-
sant, das erforschen zu lassen, nur müss-
ten das Außenstehende tun, denn ich nei-
ge nicht dazu, Historiograph meiner
selbst zu sein. Außerdem: Alles ist Anfang.
Das Beginnen ist ein über den ganzen
Arbeitsvorgang hingebreiteter Zustand.
Auch das Enden ist nur ein Name für ein
anderes Beginnen.
JH  Wie erleben Sie im Kompositionspro-
zess die Dualität von Intellekt und Emo-
tion, von Geistigkeit und Sinnlichkeit?
WR  Komponieren bedeutet eine in un-
glaublichem Maße realisierte Gleichbe-
rechtigung des Geistigen und des Sinnli-
chen. In der Musik lässt sich aus purer
Intellektualität oder aus purer Sensualität
allein nichts transportieren. Um eine sen-
suelle, ereignishafte, momentane Geste zu
schaffen, brauche ich alle zur Verfügung
stehenden Strategien des geistigen, ver-
schriftlichenden Arbeitens.
JH  Sie sind Professor an der Musikhoch-
schule Karlsruhe, interessanterweise übri-
gens als Nachfolger Ihres eigenen Lehrers,
Eugen Werner Velte. Wie machen Sie
Komponieren lehrbar?
WR  Man kann Komponieren nicht leh-
ren. Man kann nur mit denen, die es be-
gonnen haben, darüber sprechen, wie sie
es tun. Sicher, wer unbedingt ein System
lernen möchte, bekommt es beigebracht.
Aber ich sehe keinen Grund, ein System
als allein selig machende Offerte voranzu-
stellen.
JH  Gibt es also für angehende Kompo-
nisten kein grundlegendes Handwerks-
zeug mehr?
WR  Doch, selbstverständlich. Das Hand-
werkliche ist nach wie vor von eminenter
Bedeutung, aber nicht die einzige Voraus-
setzung, denn das würde dazu führen,
dass das, was entsteht, nur die Bestätigung
des Handwerklichen wäre. Handwerk be-
deutet, wie der Name schon sagt, mit der
Hand – die ja nicht allein agiert, sondern
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„Alles ist Anfang“
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hat keinen Text. Kann man daraus und
aus der Tatsache,dass Sie seit sieben Jahren
kein neues Werk mehr vorgelegt haben,
schließen, dass Sie das Vertrauen in die
Gattung Oper gänzlich verloren haben?
WR  Sicher nicht. Ich habe nur anderes
realisiert. „Séraphin“ ist im Übrigen auch
nicht ganz ohne Text, sondern nur ohne
gesungenen Text. Es ist aber einer vorhan-

den, nämlich „Le théâtre de Séraphin“
von Antonin Artaud. Er bezieht sich auf
ein Schattentheater, das der Italiener
Serafino in Paris betrieb. Ein Theater der
Gesten, der Zeichen. Ein Theater nicht der
vorgetragenen individuellen Verkörpe-
rungen, sondern der spielerischen, bild-
und zeichenhaften Ereignisse. Artaud hat
seine Theatervision in Sprache gebracht,
in dichterische Sprache, und dies liegt
meinem Werk als Text zugrunde. Es geht
ums Atmen, ums Ausströmen des
Atmens, um die Atemsäule im Körper.
JH  Singen die Sänger in „Séraphin“ nur
Vokalisen?
WR  Die sechs Frauen ja. Die beiden
männlichen Protagonisten sind auch mit
Silbenmaterial und mit konsonantischen
Geräuschen im Klangtext anwesend.
JH  Anhänger einer naturalistischen
Kunstauffassung werfen dem Musikthea-
ter vor, dass der singende Mensch auf der
Bühne unglaubwürdig sei.
WR  Ihn zu begründen ist in der Tat das
Hauptproblem des Opernschaffenden.
Man muss den Menschen in einer Situa-
tion antreffen, in der er aus den normalen
Zusammenhängen herausgehoben ist
und deshalb klanglich artikulierte Luft
ausstößt ...
JH  ... in einem gewissen Erregungszu-
stand.
WR  Ein innerer Erregungszustand oder
ein Bedrohungszustand von außen sind
die wichtigsten Begründungen des singen-
den Menschen. So begründet, erscheint er
nicht als singende Verdoppelung des nicht
singenden Menschen, sondern als der
Andere, der im anderen Zustand Ange-
kommene, der uns von dort etwas berich-
tet, was uns so nicht bekannt ist.
JH  Planen Sie mittlerweile wieder ein
Musiktheaterwerk?

WR  Schon seit Jahren beschäftigt mich
die Gestalt des Dionysos, nicht nur die
mythologische Figur, sondern auch ihre
erdenwandelnde Manifestation in der Ge-
stalt Friedrich Nietzsches. Besonders sei-
ne Tage in Turin, kurz vor dem Zusam-
menbruch. Die berühmte Szene mit der
Pferdeumarmung. Vielleicht kommt da
einmal ein Musiktheater zum Vorschein.

JH  Wie finden Sie Auftraggeber für Ihre
Werke? Wirbt Ihr Verlag für Sie?
WR  Nein. Die Auftraggeber kommen
von sich aus auf mich zu.
JH  Wie viele Ihrer Werke sind Auftrags-
kompositionen?
WR  Jedes Werk wird irgendwann ein
Auftrag.
JH  Komponieren Sie also gar keine Werke
ausschließlich aus sich selbst heraus?
WR  Doch, natürlich. Mit dem Auftrags-
honorar erkauft sich der Auftraggeber ja
nur das Recht zur Uraufführung. Wie das
Stück aussieht, ist meine Angelegenheit.
JH  Wie ist Ihr Verhältnis zu den Inter-
preten, die ein Werk von Ihnen urauf-
führen? Arbeiten Sie mit ihnen zusam-
men oder zumindest auf ihre besonderen
interpretatorischen Fähigkeiten hin?

an einem Körper hängt, an einem Kreis-
lauf, an einem Geist –, mit der Hand die
Gesamtheit artikulierbar zu machen, die
ein schöpferisches Individuum darstellt.
Wenn also ein Schüler kommt und eine
Frage hat, wird diese Frage ein bestimm-
tes handwerkliches Vorgehen nahelegen.
Das gilt es herauszufinden, und daran
lernt man. Deswegen gehe ich immer auf
den Einzelnen ein, auf seine Voraus-
setzungen, auf seine Fragen. Schließlich
soll er sein Handwerk lernen und nicht
meines.
JH  Sehen Sie sich selbst als in einer be-
stimmten Traditionslinie stehend oder
sogar einer Tradition verpflichtet?
WR  Wer steht nicht in einer Traditions-
linie?
JH  Könnten Sie Ihre Traditionslinie be-
schreiben?
WR  Ich habe es immer wieder versucht,
und es wurde immer wieder eine andere
Linie. Ich glaube, ich stehe in der Tradi-
tion der Musik.
JH  Jedenfalls haben Sie sich traditioneller
Gattungen bedient, der Sinfonie etwa,
wobei allerdings auffällt, dass Ihre dritte
und bislang letzte „Symphonie“ von 1977
datiert, Sie also über 25 Jahre keine mehr
komponiert haben.
WR  „Symphonie“ ist doch nur eine
Bezeichnung, ein Wort. Man schreibt ein
Stück und gibt ihm dann einen Namen,
und ich habe damals eben einige Stücke
„Symphonie“ genannt. Sie haben nichts
mit der klassischen Sonatenform zu tun,
sondern sind ganz unterschiedliche Ge-
bilde. Meine erste „Symphonie“, die ich
mit 17 Jahren geschrieben habe, ist zwei-
sätzig und komplett zwölftönig durchge-
führt. Die zweite ist ebenfalls zweisätzig.
Sie exponiert einen Adagio-Typus und ei-
nen stockenden langsamen Marschtypus.
Und die dritte besteht nur aus langsamen
Sätzen, allerdings mit einer turbulenten
Entwicklung. Sie dauert über eine Stunde
und verlangt einen Chor. Danach habe ich
übrigens noch „Vers une symphonie fleu-
ve“ geschrieben,„Hin zu einer fließenden
Symphonie“, die man nicht fassen kann,
die man nie zu fassen bekommt.
JH  Bei Ihrem Schaffen für das Musik-
theater lässt sich vielleicht ein ähnlicher
Auflösungsprozess beobachten. Ihr bis-
lang letztes Werk,„Séraphin“, liegt in zwei
so genannten Zuständen vor, trägt den
viel sagenden Untertitel „Versuch eines
Theaters, Instrumente/Stimmen/...“ und

„Das Handwerkliche ist nach wie
vor von eminenter Bedeutung“
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Musik auch ohne Erklärung verstehen?
WR  Nur. Meine Erklärung ist völlig un-
wichtig. In diesen Texten betone ich im-
mer wieder die Unerklärbarkeit der
Werke, vor allem durch den Autor.
JH  Allgemeiner gefragt: Kann man Musik
auch genießen, ohne sie zu verstehen?
Oder: Muss man Musik verstehen, um sie
genießen zu können?
WR  Genießen ist eine Form des Verste-
hens, und Verstehen ist eine Form des
Genießens. Jeder hat seine Möglichkeiten,
etwas zu verstehen und etwas zu ge-
nießen. Ich kann das nicht vorschreiben,
und ich möchte auch nicht als der Polizist
meiner Vorschriften durch die Reihen ge-
hen und abfragen: „Hast du verstanden?
Dann darfst du genießen.“ Ich mache, wie
jeder andere Komponist auch, Angebote.
Und wer sich mit meiner geistigen Welt
auseinandersetzt, wird auch etwas über
sich erfahren, vielleicht sogar etwas Neues,
und er wird in einer nur ihm möglichen
Weise entgegnen können. Voraussetzung
dafür ist aber, dass er artikulationsfähig
ist. Der Hörer, der nicht ja oder nein sagen
kann, bleibt nicht nur stumm, sondern
auch taub.
JH  Die klassische Musik befindet sich un-
bestreitbar in einer Akzeptanzkrise, der
Publikumsverlust ist deutlich spürbar.
Könnte die Konsequenz daraus für Sie als
Komponisten lauten, dass Sie leichter ver-
ständlich werden müssten?
WR  Nein. Das kann ich auch gar nicht.
Ich kann mich nicht entschließen, etwas
leichter oder schwerer zu machen. Wer
wirklich künstlerisch arbeitet, dem stellt
sich diese Frage nicht.
JH  Denken Sie denn nicht an denjenigen,
der das Werk hören soll?
WR  Doch, natürlich denke ich an ihn.
Aber ich habe kein vorgeprägtes Bild von
ihm. Ich stelle mir den Hörer als einen
möglichen Antwortenden vor, aber ich
möchte ihm seine Antworten nicht vor-
schreiben.

sich der Romantik hingebe. Die einen sag-
ten, ich produziere nur hässliche Geräu-
sche, die anderen sagten, ich schreibe ver-
botenes Tonales. Und ich dazwischen
musste mich irgendwie zurechtfinden.
Das hat sich aber irgendwann alles ver-
flüchtigt. Die Musiker sind heute hervor-
ragend. Ich will nicht sagen, dass sie
grundsätzlich besser seien als früher, aber
von ihrer Ausbildung und ihrer Einstel-
lung her sind sie viel professioneller und
offener.
JH  Vielleicht arbeiten Sie heute einfach
mit den besseren Orchestern zusammen.
WR  Nein, das stimmt nicht. Ich hatte von
Anfang an hervorragende Orchester.Gleich
mein erstes großes Orchesterwerk wurde
vom Sinfonieorchester des Südwestfunks
unter Ernest Bour uraufgeführt. Und dann
kamen sofort die Berliner Philharmoni-
ker, die unter Václav Neumann die zweite
und unter Michael Gielen die dritte „Sym-
phonie“ uraufgeführt haben. Das verdan-
ke ich dem damaligen Intendanten, Wolf-
gang Stresemann. Ich hatte das Glück, auf
Menschen zu treffen, die an das, was ich
tat, in ihrer Weise glaubten. Das kann ich
jedem jungen Komponisten heute nur
wünschen.
JH  Zu vielen Ihrer Werke haben Sie selbst
Einführungstexte verfasst. Kann man Ihre

WR  Das zweite ist der Fall. Ich kompo-
niere sehr gern für einzelne Interpreten,
sehr gern für spezielles technisches und
geistiges menschliches Können, aber ich
arbeite nicht mit ihnen zusammen. Ich
mache meine Sache und denke an den
Betreffenden.
JH  Wenn Sie den Interpreten nicht oder
nicht gut kennen, hören Sie ihn sich dann
an, wie er beispielsweise klassische Stan-
dardwerke interpretiert?
WR  Es kommt kaum vor, dass ich jeman-
den nicht kenne. Wenn es schon so weit
kommt, dass ich für jemanden ein Solo-
werk schreibe, weiß ich, wer das ist. Und
er will auch, dass ich für ihn schreibe. Er
stellt nicht irgendwann bestürzt fest, dass
er ein Stück von mir spielen muss.
JH  Bestürzt sind hingegen sicherlich
manchmal die Orchestermusiker.
WR  Sie waren es. Am Anfang meiner
Laufbahn habe ich häufig Konfrontatio-
nen erlebt. Als meine ersten Orchester-
werke aufgeführt wurden, war ich zwan-
zig und hatte mit Musikern zu tun, die
Mitte fünfzig, Anfang sechzig waren und
kurz vor der Pensionierung standen. Sie
entstammten noch einer Generation, die
meine Musik strikt ablehnte. Und auf der
anderen Seite standen die Kritiker und
schimpften mich einen Renegaten, der
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JH  Könnten Sie sich vorstellen, für Kin-
der zu komponieren, wie Ihr Schüler Jörg
Widmann das getan hat?
WR  Nein. Dazu bin ich selbst noch zu
kindlich.
JH  Welche Formen der Vermittlung von
Musik an Kinder halten oder hielten Sie
für sinnvoll?
WR  Die beste Form ist immer die Begeg-
nung mit der Sache, dass man etwas hört
und kennen lernt.
JH  Sind Werke von Ihnen schon einmal
ohne erklärende Vermittlung in einem
Kinderkonzert gespielt worden?
WR  Nein, allerdings nicht, und ich muss
zugeben, dass das schwierig wäre.
JH  Eine weitere Möglichkeit, klassischer
Musik ein größeres Publikum zu erschlie-
ßen, liegt in der Öffentlichkeitsarbeit. Sie
wird zurzeit auch verstärkt geleistet, aller-
dings fast ausschließlich für ausübende
Musiker und nicht für schöpferisch tätige.
Welche Mittel der Öffentlichkeitsarbeit
nutzen Sie oder könnten Sie sich zu nut-
zen vorstellen?
WR  Gar keine. Ich muss komponieren.
JH  Haben Sie keine Agentur?
WR  Ich habe einen Verleger.
JH  Einige Komponisten, zumal amerika-
nische, haben ihren eigenen Internet-
Auftritt.
WR  Ich habe noch nicht einmal einen
Computer. Und persönliche Websites fin-
de ich blöd. Wer etwas über einen anderen
erfahren will, will es doch nicht von ihm
selbst erfahren. Man liest auf solchen
Websites nur von Triumphen, nie von
Misserfolgen. Das ist doch alles Schönfär-
berei.Wer glaubt denn das?
JH  Welche Rolle spielen im Zusammen-
hang mit der Öffentlichkeitsarbeit Schall-
plattenaufnahmen?
WR  Sie sind sehr hilfreich. Am wichtigs-
ten sind Aufführungen, aber der Ton-
träger kann helfen, zur Aufführung zu er-
mutigen.
JH  Sind Sie häufig bei Einspielungen
Ihrer Werke anwesend, oder autorisieren
Sie sie zumindest im Nachhinein?

WR  Selten. Das würde meiner Vorstel-
lung widersprechen, dass die Werke, wenn
ich sie einer Öffentlichkeit überantworte,
ihr Eigenleben haben sollen. Ich bin kein
Interpret. Ich glaube, dass man denen, die
es gelernt haben, vertrauen sollte und ih-
nen anvertrauen, was man geschrieben
hat. Nur so ist es möglich, dass es Reper-

toire wird. Verschiedene Sichtweisen, ver-
schiedene Herangehensweisen müssen
am selben Text erfahrbar werden. Nichts
ist schlimmer, als wenn der Komponist
monistisch alles selbst kontrolliert. Das
führt letztlich nur dazu, dass, wenn er ir-
gendwann einmal von Gottes Erdboden
verschwindet, niemand mehr seine Werke
aufführt.
JH  Ist das der Grund, warum Sie nicht
selbst dirigieren?
WR  Nein. Ich kann es einfach nicht.
JH  Andere können es auch nicht und tun
es dennoch.
WR  Das unterscheidet uns. Ich weiß bei
allen meinen Begabungen doch, was ich
nicht kann, und das ist mindestens so
wichtig wie zu wissen, was man kann. Ich
tue ungern, was ich nicht kann. Ich fahre
zum Beispiel nicht Auto und habe auch
keinen Führerschein.
JH  Könnten Sie sich vorstellen, sich ver-
traglich fest an eine Plattenfirma zu bin-
den, wie György Ligeti das mit Teldec ge-
tan hat?
WR  Ich weiß nicht. Es ist noch nie je-
mand an mich herangetreten. Ich über-
antworte meine Musik dem Leben. Ich
glaube nicht, dass ihr mit einer Doku-
mentation letzter Hand Genüge getan
werden könnte.
JH  Hören Sie häufig Aufnahmen Ihrer ei-
genen Werke?
WR  Nein. Die kenne ich ja.
JH  Und Werke Ihrer Zeitgenossen?
WR  Sehr viel. Ich interessiere mich sehr
für das, was um mich herum entsteht. Ich
gehöre nicht zu den Künstlern, die so tun,
als würden sie nichts kennen. Ich kenne
sehr viel, und aus dieser Kenntnis wächst
meine Urteilssicherheit.
JH  Haben Sie persönliche Lieblingsplat-
ten?

WR  Das kann ich nicht grundsätzlich be-
antworten, sondern nur aus dem Moment
heraus. Zurzeit höre ich sehr gerne eine
Aufnahme von Bachs H-Moll-Messe, die
George Enescu kurz vor seinem Tod in
London dirigiert hat. Ungeheuer! Im All-
gemeinen höre ich aber weniger die Inter-
pretationen als die Werke.

JH  Und welche am liebsten?
WR  Wissen Sie, wenn man selbst in die-
sem Metier tätig ist, kann man nicht sa-
gen, dass man ein Stück gerne höre und
das andere nicht. Man lernt aus allem.
JH  Legen Sie beim heimischen Hören
Wert auf eine hohe technische Wiederga-
bequalität?
WR  Ich habe eine hochqualitative An-
lage, aber ich lege darauf keinen absoluten
Wert. Ich bin kein Hörfetischist. Ich bin
ein Musikhörer. Ich höre Musik. Das mu-
sikalische Werk und seinen Umgang. Und
ich glaube nicht, dass das Hören von
Konserven jemals die Wirklichkeit einer
Aufführung ersetzen kann. Diese Konser-
ven sind doch nur Ahnungsträger,Substan-
zen, die vollgesogen sind mit Erinne-
rungsmaterial, mit Gerüchten. Was man
von Konserven hört, ist nie die Sache
selbst, ist nie Musik, sondern nur eine
Ahnung von Musik, ein Vorschein. �

„Was man von Konserven hört,
ist nur eine Ahnung von Musik“

Der Ernst-von-
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Stockhausen, Luciano Berio, Hans Werner
Henze, György Ligeti und Mauricio Kagel.
Weitere Informationen unter 
www.ernst-von-siemens-musikstiftung.de

Internet
www.uemusic.at
Auf den Seiten von Rihms Verlag, der
Universal-Edition, finden sich unter ande-
rem eine ausführliche Werkliste und
Aufführungstermine.


