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dadurch von Bedeutung, da er als bislang einzige Schrift die Oratorienmusik am
Vorabend der Gattungskonstitution, und zwar an einem Brennpunkt des Geschehens,
reflektiert. Indem Uberti nicht nur beschreibt, sondern auch aktuelle Fragestellungen
kritisch erortert, ist sein Traktat auch selbst Teil eines Entwicklungsprozesses der
Oratorienmusik, aus dem wenig spiter als etwas Neues die Gattung des Oratoriums
hervorgehen sollte.

Zur Form und Asthetik in
Wolfgang Rihms drittem Streichquartett ,Im Innersten (1976)

von Joachim Brugge, Salzburg

I

Wie kaum ein anderer zeitgenossischer Komponist hat sich Wolfgang Rihm von
,dingfest machenden Bestimmungen [und] Identifizierungen seiner Person und seines
Werkes” kritisch distanziert.! Eine abwehrende Haltung, die schon aus der schiefen
Beurteilung seines frithen CEuvres bedingt erscheint: mit dem fragwiirdigen Etikett
einer ,Neuen Einfachheit” versehen geriet Rihm gar zu dem deutschsprachigen Repri-
sentanten musikalischer Postmoderne schlechthin — eine Platitiide, gegen die sich der
Musikschriftsteller Rihm, als einer der ,glinzendsten, virtuosesten Essayisten deut-
scher Sprache”?, stets brillant zu wehren verstand. In diesen zumeist von einem
apotheotischen Duktus getragenen, dabei rhetorisch gespickten Texten zeigt sich Rihms
kompositorisches Selbstverstindnis als das eines unentwegten ,Musik-Finders” — als
schopferisches Individuum, hingegeben an einen spontanen Komponierakt schonungs-
los ,atavistischer Triebkrifte”.3 Zwei bezeichnende Textstellen mégen hier als pars pro
toto belegen, wie von einer solchen Position aus Rihm auf mégliche Vereinnahmungen
seiner Musik durch werkanalytische Betrachtungen eher mifStrauisch reagiert:

,Die Frische einer kiinstlerischen Aussage ist immer ihr grofites Lebenspotential. Jede freiwillige Einordnung und
Klassifizierung 19st das kiinstlerische Ich eine Spur mehr auf. Dies scheint mir iibrigens auch der Sinn von Klas-
sifizierung zu sein: das Selbstverstindnis zu untergraben, das Selbst auszuléschen. Wenn ich etwas hasse, klassi-
fiziere ich es. Es wird schon ersticken in diesem Korsett. Klassifizierung als Racheakt, aber auch Ausdruck tiefer
Tragik: der Unfihigkeit zur Freiheit, zur kiinstlerischen Freiheit sowieso. [...] Als Ideal steht hinter der Klassifi-
zierung die totale Beherrschung. Dem mufl Kunst entgegenstehen. Sie kann es nur durch sich selbst, nicht indem
sie es meint, etwa durch beigefiigte Texte etc. Ich glaube, daff Musik eine tief anarchische Kunst ist. Aber auch

! So Hans-Klaus Jungheinrich, ,Wolfgang Rihm. Biographische Notiz”, in: Arditti quartett, edition 11: Wolfgang
Rihm. Streichquartette 111, VIII, V, Wien 1990, S. 11.

2 Ebd.

3 Wolfgang Rihm, ,Die Klassifizierung der ,Neuen Einfachheit’ aus der Sicht des Komponisten”, in: Zur ,Neuen
Einfachheit“ in der Musik (= Studien zur Wertungsforschung 14), Wien 1981, S. 81.
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eine Kunst ohne Begriff. Threm Wesen nach herrschaftslos, ist sie immer wieder neuen Machtsystemen konfron-
tiert, die sie in ihrer Struktur reflektiert”.*

Dennoch beschworen die musiktheoretischen Reflexionen Rihms keine blofle Auto-
nomieisthetik, die sich dem analytischen Diskurs pauschal verweigert.> Auch seine
Musik kann formal- wie inhaltsisthetisch niher beleuchtet werden: Dieses darzulegen
beabsichtigt die vorliegende Studie im Rahmen einer formalen Werkbetrachtung, einge-
denk all jener von Seiten der Sekundirliteratur zur Musik Rihms zu Recht monierten
analytisch-hermeneutischen Probleme.® Erklirtes Ziel hierbei ist es, einen in der
Diskussion zur Musik Rihms iiberstrapaziert erscheinenden Aspekt zu relativieren:
niamlich den ,programmatischen Verzicht auf kompositorische Vorausdispositionen und
Vorausstrukturierungen” seines Komponierens, als dsthetische Maxime einer ,produkti-
ven UngewiSheit”’ begriffen. Dieses Szenario einer ,Distanz von ,funktionierenden
Mechanismen der Vorauskonstruktion“® beruft sich auf die Freiheit kiinstlerischer
Arbeit vor allem in der ,Setzung des Einzelereignisses”?, die als Ausdruck von
Unmittelbarkeit und Spontaneitit der Komponiererfahrung Rihms sicherlich auch eine
formale Kategorie zu seiner Musik darstellt!? — aber eben nicht in der AusschlieRlich-
keit, wie es die iiberwiegend aus den 70er und 80er Jahren zu datierenden Aussagen
Rihms glauben machen!! (zur Beschreibung musikalischer Verliufe generell riickt das
alleinige Verweisen auf das musikalische ,Einzelereignis” als konstitutivem Moment
leicht in die Nihe einer Leerformell2). Ebenso ist die Distanzierung von ,funktionieren-
den Mechanismen der Vorauskonstruktion” nicht als vermeintlich singulire Formel fiir
das Werk Rihms zu werten: Gerade der spite Beethoven, der im vorliegenden Quartett

4 Ebd., S. 80 f.
% Vgl. hierzu auch Reinhold Urmetzer, Wolfgang Rihm, Stuttgart 1988, vgl. generell das ,Gesprich” zwischen Rihm
und Urmetzer (S. 65-108). In diesem Buch vermiflt man insgesamt kritische Fragestellungen und Einwinde, die
Rihm zu einer genaueren Begriffsbildung herausfordern.
6 Vgl. Clemens Kithn, Analyse lernen (= Birenreiter Studienbiicher Musik 4), Kassel 1993, in dem bezeichnenden
Kapitel ,Stiicke, die nichts hergeben”, S. 186: ,Es gibt auch Werke, die sich einem analytischen Zugriff im Kern
verweigern. Lif3t sich tiber das Klavierstiick Nr. 6, Bagatellen (1977/78) von Wolfgang Rihm viel mehr sagen, als dal
es in jeder Dimension des Satzes ein mittleres Niveau ausspart?”
7 Rudolf Frisius iiber Rihms kompositorische Selbsteinschitzung, in ,Spontaneistisches Komponieren”, in: Der Kom-
gonist Wolfgang Rihm, hrsg. von Dieter Rexroth, Mainz 1985, S. 117.

Ebd.
? Wolfgang Rihm, ,Musikalische Freiheit”, in: Der Komponist Wolfgang Rihm, S. 78.
10 vgl. hierzu auch Siegfried Mausers Charakterisierung im Zusammenhang mit Rihms Klavierstiick Nr. 7: ,Radi-
kalitit und Deutlichkeit des grundgelegten Affektes sind nun nicht nur strukturelle Phinomene Rihmschen Kom-
ponierens, sondern auch Grundlagen seiner isthetischen Reflexionen; die affektive Verstindlichkeit des Einzel-
ergebnisses, seine Ausdrucksqualitit scheint ihm beste Garantie fiir das Gelingen musikalischen Verlaufs.” (,Pri-
mire Ausdrucksformen. Anmerkungen zum Klavierstiick Nr. 7 von Wolfgang Rihm“, in: Der Komponist Wolfgang
Rihm, S. 155).
1 In den letzten Jahren hat sich Rihm mit Auferungen iiber seine Musik eher zuriickgehalten, vgl. hierzu auch
seine Absage an der Teilnahme des Buchprojektes Nihe und Distanz. Nachgedachte Musik der Gegenwart 1, hrsg.
von Wolfgang Gratzer, Hofheim/Ts. 1996, S. 9. Zu einem Werk eines Komponisten bzw. einer Komponistin haben
diese selbst sowie ein(e) Musikwissenschaftler(in) je einen analytischen Text vorgelegt. Bezeichnend hierbei ist
auch Rihms Einschitzung gegeniiber seinen fritheren Texten: ,Wenn ich mich manchmal — meist von Freunden
dazu tberredet - zu einzelnen Kompositionen via ,Programmbeftkommentar’ geiuflert habe, so waren diese ,Kom-
mentare’ meist mehr oder weniger gelungen verhiillte Listen, dem Kommentar zu umgehen. Im Deuten sehe ich
keine Aufgabe des Kiinstlers. Er schafft.”
12 Rihms aufbegehrende Geste, seine kompositorischen Arbeit fortwihrend im Credo von kiinstlerischer Freiheit
legitimiert zu wissen, gerit in der analytischen Betrachtung zwangsliufig in Konflikt zu seiner hochartifiziellen
Musiksprache, deren Expressivitit wesentlich auf einer komplexen Konstruktivitit basiert. Auch die entschiedenste
Polemik vermag diese Dialektik von Form und Ausdruck der Rihmschen Musik fiir den analytischen Diskurs nicht
zu widerlegen.
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immer wieder idiomatisch anklingt, geht im formalen Verstindnis hiufig nicht glatt
und einfach auf, als rein formal konzipierte ,Vorauskonstruktion” beispielsweise in der
Behandlung seiner Sonatensatzformen, mit ihrer ,Distanzierung” von musikalischen
Konventionen eines tradierten Formenkanons. Ferner hat sich Rihm selber mehrfach zu
einer Art von Prozessualitit seiner Musik bekannt, in die auch das musikalische
,Einzelereignis” formal eingebunden ist: So stehe am Beginn eines Werkes eine Art
musikalischer , Urzustand”, der im weiteren Verlauf vielfiltig bearbeitet werde. Hier
schlieBlich kann Analyse sinnvoll ansetzen: Auf welche Weise etwa wird ein solcher
Proze3 musikalisch realisiert? Welche formalen Strategien lassen sich dariiber hinaus
im musikalischen Verlauf aufzeigen? Lassen sich einzelne formale Strategien inhalts-
asthetisch interpretieren? Und wie zeigt sich dabei das musikalische , Einzelereignis” in
das Werkganze wie in den speziellen Satzverlauf integriert?

II

In seiner kompositorischen Auseinandersetzung mit musikalischen Traditionen sind
fir das 3. Streichquartett Rihms Im Innersten diverse Komponisten wie Beethoven,
Janac¢ek und Barték von der Literatur angefithrt worden.!3 Dabei geht es Rihm ,in den
seltensten Fillen” um das direkte ,wortliche Zitat”: ,Zumeist lehnt er sich an
Ausdrucksprinzipien, Charaktere und Gesten an, um mit ihnen einen grofleren Grad
von unmittelbarer Verstindlichkeit zu erreichen”.!4 Neben dem Tonfall des spiten
Beethoven - unverkennbar etwa im 2. Satz ab T. 10 ff., in Anspielung auf den
punktierten Triolenthythmus des Fugenthemas aus Beethovens op. 133, oder im 4.
Satz, mit einem Zitat der Cavatina aus Beethovens op. 13015 — klingt hier idiomatisch
auch der expressive Gestus der Zweiten Wiener Schule, namentlich der Alban Bergs an.
Dalf} dieses fragmentarische, Zitathaftes assoziierende Komponieren Rihms zudem mit
formalen Strategien verkniipft ist, auch im Sinne einer iibergeordneten Prozessualitit als
tragender Werkidee (s. 0.), sollen die folgenden Ausfithrungen verdeutlichen (vgl. auch
das Schema im Anhang).

Der Beginn des 1. Satzes gestaltet sich musikalisch indifferent (,Urzustand”, s. o.):
Nach einer markanten Anfangsbewegung im , Unisono” auf dem Ton as (im weiteren
Verlauf auch in Oktaven geteilt), durch Nebennoten umspielt bzw. rhythmisch modifi-
ziert, schlief3t sich ein vagierend anmutendes Klangfeld an (siehe Notenbsp. 1). Trotz
dieses zitathaften Charakters (an ,Tradierte Quartettidiome”, hier vor allem der spite
Beethoven) bleibt die Passage von T. 1-16 in einer Art von Schwebezustand und weist
keine genuin musikalische Fixierung auf, vergleichbar etwa einer thematischen Formu-
lierung, wie sie am Anfang eines klassischen Streichquartettkopfsatzes zu erwarten
gewesen wire. Das ,, Unisono” auf dem Ton as, in jeweils geinderter Form auftretend,
ist im weiteren Verlauf in ein prozessuales Geschehen einzelner musikalischer Elemen-

13 peter Andraschke, ,Traditionsmomente in Kompositionen von Cristébal Halffter, Klaus Huber und Wolfgang
Rihm", in: Die neue Musik und die Tradition. Sieben Kongref$beitrige und eine analytische Studie, hrsg. von Reinhold
Brinkmann (= Veroffentlichungen des Instituts fiir Neue Musik und Musikerziehung 19), Mainz 1978, S. 130-
152.

14 Ebd., S. 138.

15 vgl. hierzu ebd., S. 141.
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Notenbeispiel 1: Wolfgang Rihm, Im Innersten, I, T. 1-716

te im 1., 4. und 6. Satz eingebunden: als Schnittstelle im Finalsatz, T. 119 ff., fihrt
dieser prozefhafte Verlauf zu einer Vermittlung kontrastierender, im Quartett sonst
unverbunden auftretender musikalischer Elemente (s. u.).

Ein zweiter Prozefverlauf zeigt sich ab dem 2. Satz, indem hier zwei kontrire
musikalische Bereiche deutlich exponiert werden: eine Haltung ,Tradierter Quartett-
idiome” (schon im 1. Satz anklingend: bezugnehmend auf das CEuvre des spiten
Beethoven, neben dem Anklang an Idiome der Moderne wie bei Berg) zu einer gleichsam
die Sphire verlorengegangener Tonalitit beschworenden ,Kantilene”, die zum Idiom der
, Tradierten Quartettidiome” merklich kontrastiert (siche Schema und Notenbsp. 2). In
jeweils unterschiedlicher Gewichtung bestimmen diese beiden Protagonisten den weite-
ren Verlauf: Im 3. und 4. Satz iiberwiegt die jeweils verfremdete ,Kantilene”, wahrend
der 5. Satz emphatisch den Gegensatz aus ,Kantilene” und den , Tradierten Quartett-
idiomen” steigert. Der abschliefende Finalsatz 16st diesen Konflikt nicht auf, d. h. es
findet hier keine Vermittlung zwischen den ,Tradierten Quartettidiomen” und der
,Kantilene” statt!” — im Unterschied zum Verlauf des Prozefgeschehens aus ,Uni-

'6 Alle Notenbeispiele werden mit freundlicher Genehmigung der Universal Edition A. G. Wien wiedergegeben.
17 Anschaulich belegt dieses auch die vermeintliche Schnittstelle der ,Kadenz” ab T. 88 ff., wo sich diese beiden
Idiome in der ersten Violine den drei iibrigen Stimmen gegeniiberstehen.
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sono”, , Terzenpendel” und Zwischenspiel (mit einer Synthese am Schluf} des Finalsat-
Zes, S. 0.).
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Notenbeispiel 2: Wolfgang Rihm, Im Innersten, 11, T. 30-42

Das Offenbleiben des zweiten Prozeverlaufs aus der Konfrontation von , Tradierten
Quartettidiomen” und ,Kantilene” hat Rihm mittels einer duflerst kunstvollen Wen-
dung in Form eines dem Finalsatz vorgeschalteten Zwischenspiels komponiert: ein
eintaktiger Satz, in dem Metrum, Tempo und Dynamik aufgehoben sind, wobei ein
Clusterklang — anfinglich im tonalen Klangsymbol von Quinten intoniert — zunehmend
in ein asynchrones Changieren der Einzelstimmen in Sekundbewegung aufgelost wird,
um am Ende in anderer Klangfarbe und Akkordschichtung (kleine Sekunden und
Terzen) um einen Halbton transponiert wieder aufzutauchen (siehe Notenbsp. 3). Das
Zwischenspiel markiert im Quartett somit keinen vermeintlichen Storkorper, wie es die
Notation zunichst glauben machen kénnte. Ganz im Gegenteil, als Fokussierung des
bisherigen Quartettverlaufs ist es mit dem abschlieSenden Finalsatz eng verbunden, wo
es in modifizierter Gestalt an zentralen Stellen erscheint (siehe Schema: auch die
gleiche dynamische Vorzeichnung von Zwischenspiel und Finalsatz, in Form einer
Aussparung von Crescendo und Decrescendo, unterstreicht hier die Verbindung von
beiden Sitzen) — neben weiteren Gegeniiberstellungen einzelner Elemente aus der
,Kantilene” und den , Tradierten Quartettidiomen” sowie zusitzlichen Anspielungen an
Material der vorigen Sitze.



Joachim Briigge: Zur Form und Asthetik in Wolfgang Rihms drittem Streichquartett 183

Zwischen SEIIGL

Seuza Tewmpo, Sewpre Tr”;r-(alms.‘ wiente ) € wou vibrato Davericaq’ = 1'3"
CYM-'—IAth-— N m
ey '
- T
— g —y
— e —t— S == —
ton g — ! = = : ~
Sorcl = v
—§ trr— = W
li‘s 1 \Tha e ) a— S ’_?-\ 7
\ =

bier Sollten alle

vier Cpieler JIOCN
Fnh¢ dew }-7.«,
.F.L‘ru., wnd Atuac,

Notenbeispiel 3: Wolfgang Rihm, Im Innersten, Zwischenspiel
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Notenbeispiel 4: Wolfgang Rihm, Im Innersten, IV, T. 47-51

Der Finalsatz, mit integriertem Zwischenspiel als Resultat des offenbleibenden
Prozefigeschehens vom 2. Satz bis zum 5. Satz verstanden, biindelt am Schluf§
divergierende Komponenten des bisherigen Verlaufs in mehrfacher musikalischer Sinn-
deutung noch einmal neu zusammen. Dabei zeigt sich der ,Unisono“-Beginn des
Quartetts, der im Verlauf des Quartetts mehrfach vor allem am Satzende eine zyklisch-
bindende Funktion erhilt, sowohl mit dem Zwischenspiel als auch mit dem ebenfalls
mehrfach im Quartett komponierten , Terzenpendel” verkniipft. In Verbindung mit dem
SchluB des 4. Satzes, wo das , Unisono” auf dem Ton as in der repetierenden Haltung
der Akkorde ab T. 47 ff. verdeckt anklingt (in der Oberstimme: gis” zu as”, siche
Schema, erste Spalte, und Notenbsp. 4), wird das ,Terzenpendel” durch die Schlufi-
passage des Finalsatzes als ein weiteres formal wichtiges Element hervorgehoben (auch
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im Hinblick auf eine an die Asthetik Bergs appellierende Semantik, s. u.). Fiir das
formale Geschehen in Rihms 3. Streichquartett insgesamt von Bedeutung stellt der
Schluf} des Finalsatzes eine Verbindung zwischen den beiden unterschiedlichen Prozef3-
verliufen her (vgl. folgende Ubersicht):

A - erster ProzeBverlauf ,Urzustand” als Beginn des 1. Satzes (,Unisono” auf dem Ton as), verkniipft
mit Schluflbildungen des 1., 4. und 6. Satzes (dort die Schnittstelle T. 119 ff:
,Terzenpendel”, Zwischenspiel)

B - zweiter Prozefverlauf  Konflikt ab dem 2. Satz bis Ende des 4. Satzes (Akkordrepetitionen: Zielton:
gis’’/as”, als verfremdetes ,Unisono” aufgefaflt), anschliefend Ekstase des
Konfliktes im 5. Satz (Emphase der Protagonisten: ,Tradierte Quartettidio-
me”/,Kantilene”)

A/B — erster ProzeRverlauf/ Zwischenspiel und VI. Satz lassen den Konflikt aus ,Tradierten Quartett-

zweiter  Prozefverlauf idiomen”/ ,Kantilene” (= zweiter Prozefverlauf) offen; gleichzeitig Vermitt-
lung von ,Unisono”, ,Terzenpendel” und Zwischenspiel in der Schlufiwen-
dung des VI. Satzes (= erster Prozefverlauf, auch als Verkniipfung auf den

SchluB3 des 1. und 4. Satzes nebst Ankniipfung an den Beginn des 1. Satzes),
die im ,Terzenpendel” auch das Offenbleiben des zweiter Prozefiverlaufs re-
flektiert.

111

Der in II geschilderte Ausblick auf das musikalische Geschehen in Rihms 3. Streich-
quartett erhebt nicht den Anspruch, allen formalen Strategien des Werkes gerecht zu
werden. Hier wiren nach geinderter Fragestellung auch andere formale Relationen bzw.
einzelne Elemente in ihrer Bedeutung fiir den jeweiligen musikalischen Kontext zu
diskutieren, von denen zumindest einige an dieser Stelle erginzend genannt seien:

a) im Ubergang vom 1. zum 2. Satz zeigt sich ein Scharnier im Violoncello (I, T. 39 ff.
zu Il T. 2 ff.), als forte- bzw. vierfache forte-Schlufwendung aus dem 1. zum zwei- bzw.
dreifachen piano im 2. Satz, und betont zusitzlich die Verbindung auch vom 1. zum 2.
Satz (im Sinne der zwei verklammerten Prozef3verldufe, s. 0.);

b) als deutliche Zdsurbetonung wird mehrfach am Ende einzelner Abschnitte ein Dur-
Akkord gebracht (II, T. 16 oder III, T. 29 etc.), mit Anklang an das ,tonale” Idiom der
,Kantilene”;

c) zahlreiche motivische Gesten im Anklang an die , Tradierten Quartettidiome”, wie
etwa das Zitat von IV, T. 21 ff. in VI, T. 32 f. bzw. T. 104 etc., stellen weitere
Verbindungen zwischen den einzelnen Sitzen her;

d) der Mittelteil des Finalsatzes faf3t kaleidoskopartig motivische Splitter aus den
vorigen Sitzen zusammen, wie beispielsweise die forcierte Zweiunddreifligstel-Geste der
Unterstimmen, forte, in T. 46, die, nach dem verdeckten Anklang in T. 38, als
markante Zisur einen an dieser Stelle unerwarteten Bezug zum Beginn des 1. Satzes
assoziiert.

Auch diese eher unscheinbaren musikalischen Anspielungen verstirken, neben dem
komplexen Gewebe der in II aufgezeigten formalen Strategien, den Eindruck einer
groflen Dichte an bedeutungstrichtigen Verkniipfungen im 3. Streichquartett Rihms,
mit einem weit geficherten semantischen Potential. In diesem Zusammenhang ist auf
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Notenbeispiel 5: Wolfgang Rihm, Im Innersten, VI, T. 58-63

eine Passage besonders aufmerksam zu machen, und zwar die aus dem Finalsatz in T.
61 f. Als Zitat der isolierten Einleitungstakte des , Unisono” aus I, T. 12 ff., klingt hier
der auch in der Rihmrezeption der spiten 70er Jahre mehrfach diskutierte ,,Eva-Akkord”
(Tongruppe: e-f-a) an (siche Notenbsp. 5). Exemplarisch spiegelt sich in ihm jene fiir die
Exegese der Musik Rihms charakteristisch-briichige Doppelbddigkeit, mit ihrer Mi-
schung aus biographisch Ahnungsvollem mit musikalisch Konstitutivem: Als Motto zu
Beginn des 1. Satzes aus dem Streichtrio Musik fiir drei Streicher (1977), Eva gewidmet,
also in einem zeitverwandten und in enger Beziehung zum 3. Streichquartett stehenden
Werk auftretend, ist dieser Akkord zugleich als melodisch-sperrige Dreitonfolge e-f-a in
Bezug auf das kurzmotivisch-sprode Idiom des spiten Beethoven aufzufassen!8 (beide
Formen, Akkord wie melodische Folge, lassen sich im 3. Streichquartett Rihms in
diversen, auch modifizierten Anklinge nachweisen!?).

Eine derart strikte Einbindung von Biographischem in der Komposition eines Streich-
quartetts gehort als Sujet eines Bekenntnishaften zur spezifischen Topik der Gattung
Streichquartett ab dem 19. Jahrhundert, vertreten bei ganz unterschiedlichen Komponi-
sten wie etwa B. Smetana (1. Streichquartett in e-Moll, Aus meinem Leben, 1876), L.
Janaclek (2. Streichquartett, Intime Briefe, 1928/ 47), oder J. Sibelius (Streichquartett in
d-Moll, Voces Intimae, 1909). Als weitere Adresse ist hierbei vor allem ein Werk
hervorzuheben, nimlich Alban Bergs Lyrische Suite von 1926.20 In ihrer konzeptionel-
len Sechssitzigkeit dem 3. Streichquartett Rihms schon rein formal nahestehend?! -
begreift man einmal das Zwischenspiel aus Im Innersten als eine exteritoriale Synopse
des zweiten Prozefiverlaufs (s. o.) —, verstirkt vor allem die Schlufigestaltung des
jeweiligen Finalsatzes die Idee einer hier vorliegenden Affinitit. Ausgehend von der in II

'8 Vgl. hierzu auch Reinhold Brinkmann, ,Wirkungen Beethovens in der Kammermusik”, in: Beitrdge zu Beethovens
Kammermusik. Symposion Bonn 1984, hrsg. von Sieghard Brandenburg und Helmut Loos (= Verdffentlichungen des
Beethovenhauses in Bonn IV, 10), Miinchen 1987, S. 83.

! Auf eine ausfiithrliche Auflistung an Beispielen an dieser Stelle wird verzichtet, da der Sachverhalt evident ist.
20 Zur umfangreichen semantischen Diskussion vgl. im Uberblick den Sammelband Alban Berg. Kammermusik I (=
Musik-Konzepte 4), Miinchen 1978.

2 Mit Beethoven als Ahnherrn einer konzeptionellen Mehrsitzigkeit.
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Notenbeispiel 6a: Wolfgang Rihm, Im Innersten, VI, T. 117-124 zu

*)bis zum vSlligen Verldschen, daher die letste Ters Des- F eventuell noch ein:, sweimal wieder-
holen. Keinesfalls aber auf Des schlieSen!

Notenbeispiel 6b: Alban Berg, Lyrische Suite, IV, T. 44-46

diskutierten Gesamtdramaturgie aus dem 3. Streichquartett Rihms, u. a. der nicht
eingeloste Konflikt aus ,Tradierten Quartettidiomen”/, Kantilene” (s. o.), mutet dabei
der im Schluf} des Finalsatzes aus Rihms 3. Streichquartett, mit seinem zum C-Dur
dissonierenden (kleinen) ges-es-, Terzenpendel”, wie ein sublimes Zitat des (groflen) f*-
des’-, Terzenpendel” der Viola aus dem Schluflsatz der Lyrischen Suite an (siehe
Notenbsp. 6).

Eine erneut mehrschichtig-sinnhafte Konstellation: In der anklingenden Chiffre des
Bergschen , Terzenpendels” — eine Art Ewigkeitssymbol22 — verschmelzen im Schluf des

22 Bekanntermaflen hat Berg dem Schlufsatz der Lyrischen Suite das Sonett De Profundis Clamavi von Stefan
George, als Umdichtung von Baudelaires Les Fleurs du Mal, zugrundegelegt. Hierbei bezieht sich das ,Terzenpen-
del” am Ende der Lyrischen Suite in T. 46 auf die Passage von T. 40, mit der Textzeile ,So langsam rollt sich ab der
Zeiten Spindel”, vgl. dazu im Uberblick George Perle, ,Das geheime Programm der Lyrischen Suite”, deutsche,
erweiterte Ubers. des amerikanischen Originalbeitrages von 1977 durch H.-K.-Metzger, in: Alban Berg (wie Anm.
20), S. 64. Zur Parallele in der Schlufigestaltung der Lyrischen Suite und Im Innersten vgl. auch Martin Zenck, ,Die
Garten der Pfade, die sich verzweigen. Komponieren von Streichquartetten im 20. Jahrhundert”, in: Die Befreiung
der Musik. Eine Einfiihrung in die Musik des 20. Jahrhunderts, hrsg. von Franz Xaver Ohnesorg, Kéln 1994, S. 196
und 203, der auch weitere vergleichbare Quartettschliisse von anderen Komponisten anfiihrt.
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Finalsatzes aus Rihms 3. Streichquartett der formimmanente Prozefl (Offenbleiben des
Konfliktes aus ,Tradierten Quartettidiomen”/, Kantilene”: angezeigt im Changieren des
Zwischenspiels, s. 0.) und die kommentierend-begleitende Semantik (die in der Pendel-
bewegung angelegte Idee einer unendlich fortfithrbaren Bewegung des ,Terzenpendels”,
in Analogie zum Changieren des Zwischenspiels) nahtlos ineinander. Die These, daf3 in
der Kopplung aus Zwischenspiel (asynchrone Kratztone, als ein durch Spielanweisung
akzidentiell verfremdetes Zitieren der Tonart C-Dur?3) und ,Unisono” (als verfremdete
Haltung repetierender Akkordténe auch zum Schluf} des 4. Satzes bezogen, s. 0.) auch
Idiom und Asthetik Bergscher Musik beriihrt werde, legt zudem die Vorbereitung durch
die ,Kadenz” der ersten Violine im Finalsatz ab T. 88 ff. nahe, mit ihrem ,desolato”24-
Timbre in Bezug auf die ,Kadenz” der Solovioline zu Beginn des 2. Satzes in Bergs
Violinkonzert, T. 1-22.

v

Die vorliegende Anniherung einer formalen Werkbetrachtung, sich weitere Ebenen der
Musik zu erschlieBen bzw. fiir das Horen neu erfahrbar zu machen (also kein
,Racheakt” einer vereinnehmenden ,Klassifizierung”, s. 0. — auch nicht durch Aufli-
stung eines Schemas), zeigt fiir das 3. Streichquartett Rihms ein Ineinandergreifen
zweier ganz unterschiedlicher Prozef3verliufe (siehe die Ausfithrungen in II), mit einer
kaum auszulotenden semantischen Bedeutungsvielfalt der Musik (siehe die Ausfithrun-
gen in III). In einer faszinierenden Dialektik aus fragmentarischer Geste und formaler
Einbindung manifestiert sich in diesem Werk das ,Ganze“25 wahrhaft als ein Konvolut
beethovenschen Ausmafies, indem am Schlufl des Finalsatzes, als Synthese des ersten
Prozefverlaufs (mit einer Verkniipfung einzelner Elemente aus ,Unisono”, ,Terzen-
pendel” und Zwischenspiel), der zweite, offenbleibende Prozef3verlauf in der Bewegung
des , Terzenpendels” (auch in Bezug auf das Changieren des Stimmenverlaufs aus dem
Zwischenspiel, s. 0.) semantisch reflektiert wird. Vor dem Hintergrund der gerade fiir
das kammermusikalische Werk Rihms bezeichnenden Beethovenrezeption spiegelt das
3. Streichquartett summarisch die Problematik des spiten Beethoven wider: nimlich
den ,Verlust” bzw. die Unmoglichkeit eines Komponierens mit der Vorgabe musikali-
scher Konventionen — hier im obsolet-, behiiteten” Refugium einer tonalen Sphire in der
»Kantilene” zu sehen, an der sich die , Tradierten Quartettidiome” (im Anklang an den
spaten Beethoven) in sproder, erosierender Unterwanderung bestindig reiben.

23 Vgl. hierzu auch Andraschke (wie Anm. 13), S. 143: ,Das Enden mit einem C-Dur-Dreiklang ist von Rihm affir-
mativ gemeint. Eine andere harmonische Losung wire naheliegender gewesen. Aber C-Dur-Schliisse haben in der
Kompositionsgeschichte ihre besondere Bedeutung als Ausdruck von Offenheit und Optimismus usf. Das Verfrem-
den gerade am C-Dur durch Klang und harmonische Stérung weist hier programmatisch auf ein Abwiirgen des musi-
kalischen Geschehens, auf ein Sich-Abkapseln und Wiederverschlieen, ein Zuriickziehen ins Innere, als ob schon
zu viel gesagt und gezeigt worden wire.”

24 Der Finalsatz der Lyrischen Suite ist mit Largo desolato betitelt.

%5 Die Herkunft dieses Beethoven zugeschriebenen Bonmots ist trotz vielfacher Erwihnung in der Literatur nicht
restlos geklirt. Fiir den Wahrheitsgehalt spricht eine vergleichbare Aussage Beethovens, im Zusammenhang mit der
letzten Revision zum Fidelio, in dem Brief an Friedrich Treitschke vom April 1814: ,wie ich gewohnt bin zu schrei-
ben, auch in meiner Instrumentalmusik, habe ich immer das Ganze vor Augen, hier ist aber mein Ganzes iiberall
auf eine gewisse Weise geteilt worden, und ich muf8 mich neuerdings hineindenken”, zitiert nach Ludwig van Beet-

hovens simtliche Briefe, hrsg. von Emerich Kastner (bearbeitet von Julius Kapp), Neuausgabe: Leipzig 1923, Nr.
427, S. 268.
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Angesichts der komplex gestalteten Formgebung in dem 3. Streichquartett Rihms
zeigt sich, daR die ausschlieRliche Betonung des ,affektiven Gehalts“26 der Musik
Rihms zu einer verkiirzten Betrachtungsweise fithrt. Neben den affektiv-synchronen
Konstituenten sind auch die formal-diachronen nicht zu vernachlissigen, will man die
zumeist allgemein gehaltenen, inhaltsisthetischen Charakterisierungen der Musik
Rihms am formalisthetischen Befund prizisieren.2” Das Bild eines fragmentarischen
Komponierens, in Form einmaliger wie vermeintlich unverwechselbarer ,Einzel-
ereignisse” (s. o0.), bedarf von daher fiir eine adiquate Werkbetrachtung der Erginzung
durch die diachrone Perspektive — im Hinblick auf all jene intrikaten-formalen Strategi-
en, die der Musik Rihms eine zusitzliche Dimension von hoher artifizieller Gewichtung
verleihen.

26 Vgl. hierzu die einleitenden Ausfiihrungen zu Anm. 10.

27 Zu weiteren, vom Komponisten stammenden Interpretationsebenen des Werkes vgl. ferner die aktuelle Publika-
tion der Schriften und Gespriche Rihms: Wolfgang Rihm, ausgesprochen. Schriften und Gesprdche, hrsg. von Ulrich
Mosch (= Veréffentlichungen der Paul Sacher Stiftung 6), 2 Bde, Winterthur 1997. Rihm beschreibt hier eine seiner
isthetischen Intentionen wie folgt: ,Die Sitze sind auf zwei Weisen musikalischen Sprechens beziehbar: adagio und
con moto. Spitestens hier (und auch bei einigen as-Moll-rauhen Zirtlichkeiten) wird Janicek - der wunderbarste
aller unerlaubten Komponisten — erscheinen. [...] Die Sitze konnte man schlicht so nennen: con moto/ con moto —
adagio/ adagio - con moto/ adagio/ con moto/ adagio. |...] Also: con moto - adagio. Dieser systolische Bewegungsablauf:
Peristaltik der Innenwelt, Innenspannung.” (Bd. 2, S. 304 f.) Diesem dualen Konzept Rihms folgend sieht sich die
vorliegende Studie nachtriglich bestitigt: Die allgemeine Verkniipfung der von Rihm benannten Sphiren musika-
lisch kontrirer Haltungen (con moto/adagio) wird durch das Aufzeigen diverser formaler Strategien (,Tradierte
Quartettidiome”/ ,Kantilene”) auch im satziibergreifenden Detail prizisiert. Eine weitere Auseinandersetzung mit
einzelnen isthetischen Positionen Rihms soll im Rahmen einer spiteren Schrift des Verfassers erfolgen.
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Anhang: Formschema zu Wolfgang Rihms Im Innersten
Ausgewihlte zyklische Verbindungen Musikalisches Geschehen im Einzelsatz
zwischen den Einzelsitzen
vermittelnder Prozeflverlauf: offenbleibender Prozefverlauf: Takte
Kopplung von , Unisono”, Konfrontation der Protagonisten
, Terzenpendel” und Zwischenspiel ,Tradierte Quartettidiome” und ,Kantilene”
I - Einleitung Beginn musikalisch zunichst unbestimmt 1-16
,Unisono”, T. 1, T. 15 f. (,Urzustand”), vereinzelt ,Tradierte Quartettidiome”
emphatischer Ausbruch, 17-35
vereinzelt ,Tradierte Quartettidiome”
, Unisono”, T. 36 ff. Nachspiel 36-41
11- Konflikt ,Tradierte Quartettidiome”, zweiteilig: 1-16/16-31 1-31
,Terzenpendel”, T. 27 ff.
(verfremdet: ,flichige” Mehrfachsetzung,
auch in Umkehrung)
,Unisono”, T. 32 ff. Vorbereitung zur ,Kantilene” 32-38
(verfremdet: begleitendes Flageolett),
auch T. 35 ff. zu I, T. 13 f.
,Kantilene” 38-54
111 - Epilog auf II ,Kantilene”, verfremdet 1-10
,Terzenpendel”, T. 11 f. ,Tradierte Quartettidiome” 11-27
(verfremdet: ,flichige” Mehrfachsetzung,
Einzelnoten repetierend)
,Kantilene”, verfremdet (bzw. zu T. 32 ff.) 27-31
IV - Epilog auf 1I ,Tradierte Quartettidiome” 1-19
, Terzenpendel”, T. 3 f.
,Kantilene”, emphatisch 19-36
,Kantilene” (bzw. Vorbereitung 11, T. 32 ff.) 36-42
Nachspiel, ,Tradierte Quartettidiome” 42-51
,Unisono”, T. 47 ff.
(verfremdet: Akkordrepetitionen  gis’/as”’)
V - Ekstase ,Tradierte Quartettidiome”, emphatisch 1-32
. Terzenpendel”, T. 17 f., 23 f.
,Kantilene”, emphatisch (zu IV, T. 19 ff.) 32-41
,Tradierte Quartettidiome”, emphatisch 41-64
,Kantilene”, emphatisch (zu IV, T. 19 ff.) 64-76
Ausklang 76-84
Zwischenspiel Aufhebung von Metrum, Tempo und Dynamik 1Takt
VI - Epilog Einleitung (u. a. ,Kantilene”, verfremdet) 1-20
,Kantilene”, verfremdet 21-31
,Tradierte Quartettidiome” 31-34
Zwischenspiel, T. 35 f. Zwischenspiel, verfremdet 35-36
Mittelteil (diverse Anklinge an die vorigen Sitze, 37-79
vgl. auch Text)
Zwischenspiel, T. 80 Zwischenspiel, verfremdet 80
Uberleitung zur ,Kadenz” 81-87
,Kadenz” der Solovioline 87-97
(,Tradierte Quartettidiome”
zur Begleitung der ,Kantilene”)
,Tradierte Quartettidiome” (zu IV, T. 21 ff.), 98-118
,Kantilene”
Zwischenspiel, T. 119 ff.: Zwischenspiel, verfremdet 119-124

Schnittstelle zu ,Unisono” (I, T. 1 ff., T. 35 ff.
und IV, T. 47 ff.) und ,Terzenpendel” T. 121 f.

(verfremdet: rhythmisch)






