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er Begriff ist bezeichnend fiir die
DEinstellung des Komponisten: Die

Phantasie beim Kompositionsvor-
gang, das Arbeiten mit vorhandenem Ma-
terial, das handwerkliche, am realen Klang
orientierte Komponieren und die intellek-
tuelle Disposition sind Wesen seines
Werkes.
Ganzim Sinne Strawinskys 148t sich fragen,
was uns seine Musik heute bedeuten kann,
was an ihr noch lebendige Gegenwart ist.
Freimachen muf3 man sich dabei von dem
Bild des konservativen, neoklassizistischen
Musikers, der nichts Eigenes hervorbrin-
gen konnte und sich in den beiden letzten
Jahrzehnten seines Lebens noch bemiihte,
die Errungenschaften Schonbergs und We-
berns einzuverleiben. Dieses gehéssige
Strawinsky-Klischee ist mancherorts gera-
de in Deutschland lange verbreitet gewe-
sen, nicht zuletzt durch Theodor W. Ador-
nos theoretische Konfrontation des regres-
siven Strawinsky mit dem fortschrittlichen
Schonberg. Aber auch abgesehen von die-
ser hochst intellektuellen Kritik wird an
Strawinskys Musik mancherlei beklagt. So
bekommt die Motorik seiner Rhythmen als
»Nahmaschinentakt“ den Beigeschmack
der kalten Mechanik, der Mangel an Aus-
druck wird moniert, das Verdrehen und
auch Verzerren historischer Stilelemente
ist ein anderer Vorwurf. Strawinskys kom-
positorische Prinzipien werden als Nega-
tion aufgefaB8t, fiir die ,alle Mittel und
Konvenienzen der Kunst heute nur noch
zur Parodie taugten. Mit dieser Formulie-
rung beschreibt Thomas Mann den kompo-
sitorischen Grundsatz des Adrian Lever-
kiihn in seinem ,,Doktor Faustus* — einer
Figur, in der viele Ziige Strawinskys, frei-
lich durch die Brille Adornoschen Rigoris-
mus gesehen, enthalten sind. Zu fragen ist
bei einer so reservierten bis ablehnenden
Haltung, die lange Zeit Strawinsky entge-
genschlug, ob nicht vieles an seinen Wer-
ken miBverstanden wurde und der Blick
nicht zu einseitig auf den sogenannten
neoklassizistischen Stiicken lag. Erstin den

Als Igor Strawinsky einmal von einem franzosischen Grenzbeam-
ten nach seinem Beruf gefragt wurde, antwortete er mit einer
tiberraschenden Formulierung: Er sei ,,Erfinder von Musik“—im
PaB3 stand die geldufige Bezeichnung ,,Komponist“. Strawinsky
fahrtin der ,,Musikalischen Poetik“ nach dieser Anekdote fort:
,Die Erfindung setzt den Einfall voraus, darf aber nicht mit ihm
verwechselt werden. Denn die Tatsache des Erfindens umschlieB3t
die Notwendigkeit eines Einfalls und einer Realisation. Was uns
einfillt, nimmt nicht unbedingt konkrete Gestalt an, es kann im
Zustand der Anregung verbleiben: die Erfindung hingegen ist nicht
denkbar ohne ihre Gestaltwerdung.“

letzten Jahren beginnt sich bei uns eine
differenzierte Einstellung bemerkbar zu
machen.

Serge Diaghilew —
Kiristallisationspunkt fiir
Strawinskys Schaffen

Vergegenwartigt man sich einzelne zeitlich
voneinander entfernte Werke, so liegen oft
Welten zwischen ihnen. Das Violinkonzert
von 1931 und die ,,Movements“ von 1958/
59 scheinen ebensowenig vom gleichen
Komponisten zu stammen wie ,,Le Sacre du
Printemps“ von 1913 und ,,Oedipus rex“
von 1927. Gewohnlich wird das (Euvre in
drei Perioden gegliedert: 1. die russische
bis etwa 1919, 2. die klassizistische bis 1951,
und 3. das an Reihenkomposition orien-
tierte Alterswerk.

Diese Einteilung allerdings ist so grob, da
damit nur zwei zentrale Umschlagstellen in
der Orientierung Strawinskys benannt wer-
den konnen. Innerhalb der russischen Pe-
riode beginnt der Komponist zunéchst mit
Werken, die an die verfeinerte musikali-
sche Sprache der Spétromantik ankniipfen
und zum Teil von seinem verehrten Lehrer
Rimsky-Korssakoff beeinfluit sind. Viele
Kompositionen Strawinskys aus dieser Zeit
sind in den Wirren von 1917 verloren-
gegangen. Einen Eindruck der handwerkli-

chen Meisterschaft, die Strawinsky in sei-
nen ersten selbstandigen Werken erreicht,
geben die Partituren, etwa der Sinfonie in
Es-Dur oder des ,,Feu d’artifice”. Mit ei-
nem Schlag aber steht der ,,richtige* Stra-
winsky vor uns, drei Werke entstehen in-
nerhalb von vier Jahren, die den Komponi-
sten weltberithmt machen sollten.
Kiristallisationspunkt fiir sie ist eine ein-
zigartige Personlichkeit: Serge Diaghilew,
ein vielfaltiger Mentor der Kunst, Manager
und Auftraggeber in einem, der ab 1909 mit
den ,,Ballets russes“ die Ballettkunst unse-
res Jahrhunderts nachhaltig veridnderte.
Fiir Strawinsky war diese Bedeutung des
Balletts fiir sein Schaffen, durch Diaghilew
vermittelt, selber iiberraschend: ,,Mit dem
GroBerwerden wurde ich gewahr, daB3 das
Ballett im Begriff war zu versteinern und
dal es faktisch schon reichlich steif und
konventionell geworden war. Ich vermoch-
te mir nicht vorzustellen, daB es fiir die
Musik irgendwelche Bedeutung erlangen
konnte, und ich hitte es nicht geglaubt,
wenn mir jemand die Geburt einer neuen
kiinstlerischen Entwicklung durch dieses
Medium vorausgesagt hatte.*

Die beriihmten drei ,,russischen“ Ballette
Strawinskys (,,Feuervogel“ 1910, ,Pe-
truschka“ 1911, ,Le Sacre du Printemps*
1913) enthalten in ihrer musikalischen
Sprache bereits alles, was Strawinskys

Zum
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Werke bis hin zu den Spatwerken auszeich-
net. Vor allem die komplizierte Rhythmik
mit ihren verschobenen Perioden (die As-
soziationen zur kubistischen Malerei wek-
ken), die hdufigen Ostinato-Abschnitte,
die Orientierung an stilistisch vorgegebe-
nem melodischen Material (russische
Volkslieder, Zirkusmusik); alles dieses ge-
hort ab jetzt tber alle Umbriiche in der
Entwicklung des Komponisten hinweg zu
seinem technischen Handwerkszeug. Im-
mer wieder zu betonen bleibt aber, welche
Unterschiede zwischen dem so archai-
schen, bisweilen brutalen, aber auch ausge-
tiftelt artifiziellen ,.Sacre* und etwa dem
bilderbogenartigen, marchenhaft-schim-
mernden .,Petruschka™ besteht. Diese Dif-
ferenzen zwischen den Opera der soge-
nannten russischen Periode werden in den
ndachsten Werken noch gro3er.

Musik iiber Musik

1914 siedelt Strawinsky endgiltig in die
Schweiz tber, er fiirchtet sich vor dem
Krieg und den groen Umbriichen, die sich
tiberall ankiindigen. Seine finanzielle Lage
und die seiner Auftraggeber und Mizene
ist kldglich. So fehlen fiir lange Zeit Werke
fiir groBere Besetzungen. Es entstehen
intime Kammermusiken und Spielstiicke
(,Renard* 1916, ..Die Geschichte vom Sol-
. daten™ 1918), die mit ihrer Haltung ebenso-
weit von den drei grof3en Balletten entfernt
sind wie von den vorangegangenen sehr
subtilen Liedern (,,Katzenwiegenlieder*
1916, ., Trois pieces de la lyrique japonaise*
1913), die erstaunlicherweise zu den unbe-
kanntesten  Schopfungen  Strawinskys
zéhlen.

Russisch ist an der ..Geschichte vom Solda-
ten" dann nur noch das Sujet, so dal} ein
klarer Einschnitt nach diesem Werk kaum
zu sehen ist. Die Musik weist schon auf die
folgende Werkgruppe, sozusagen das
Herzstiick des Strawinskyschen Gesamt-
ceuvres. Strawinsky orientiert sich nun an
vorgefundener Musik, dndert einzelne
Merkmale daran, so dafl von den zugrunde-
gelegten Modellen nur wesentliche Cha-
rakteristika, gleichsam deren Skelett, tib-
rig- beiben. Die Formulierung .Musik tiber
Musik*™ gibt diese kompositorische Absicht
gut wieder — ein Phidnomen freilich, daf in
der Musikgeschichte hdufig anzutreffen ist,
kaum aber mit solcher Konsequenz zu
einem Arbeitsprinzip erhoben. Zwar hat
der stindige Wechsel seiner stilistischen
Modelle Strawinsky den Ruf eines Chamii-
leons eingetragen, der keine eigene Spra-
che zu finden vermag, dennoch ist aber die
hochst eigenstindige Haltung des Kompo-
nisten in dieser Schattenphase nicht zu
tibersehen.

Man muB sich einmal dieses breite Spek-
trum vergegenwdrtigen: Die ..Geschichte
vom Soldaten™ greift Alltagsmusik auf —

30

Tanzmusik, Marsch und Jazz; das Modell
Jazz, genauer Ragtime, steht auch im Hin-
tergrund fir die .,Piano-Rag Music™ (1919)
und den ,Ragtime fir 11 Instrumente®
(1918), freilich kann man von Jazz bei
diesen komplizierten Werken kaum noch
etwas erkennen. In ., Pulcinella” fertigt
Strawinsky aus Kompositionen des italieni-
schen Opernkomponisten Giovanni Pergo-
lesi (1710-1736) eine Parodie — ganz im
Sinne des 16. Jahrhunderts, indem er etwa
melodische Hauptstimmen mit neuen Kon-
trapunkten versieht. Bunt wechselt dann
die Folge sozusagen klassischer Vorbilder.
Im Konzert fiir Klavier und Bléser (1924)
ist es das barocke Concerto, speziell Bach,
in ,,Mavra™ (1922) ist es die russische Oper
des 19. Jahrhunderts, die Klaviersonate
(1924) 1aBt Beethoven und Clementi., ,.Oe-
dipus rex™ Verdi anklingen, wihrend sich
der Komponist in ,Apollon Musagete™
wieder ins 17. Jahrhundert zurtickversetzt.
Die Aufzahlung laBt sich dhnlich fortset-
zen, zunehmend erscheint dltere Musik als
Modell. Schon in der ..Psalmensymphonie*
geht Strawinsky auf alte liturgische Melo-
dieformeln ein, in der ..Messe™ von 1947
klingen die Kiinste der niederldndischen
Schulen des 15. und 16. Jahrhunderts an,
schlieBlich wird im Spitwerk dieses Inter-
esse an alter Musik mit der Orientierung
am  Schaffen = Weberns und der
Avantgardisten der SOer Jahre verbunden —
eine scheinbare Kehrtwendung, die fir
manches MiBverstindnis sorgte.

Die spaten Stiicke —
in ihrer Bedeutung
bis heute verkannt

Tatsédchlich ist der Wandel im Spitwerk
aber lidngst nicht so diskontinuierlich zum
bisherigen Schaffen, wie der erste Blick
vermuten ldBt. Bereits in den sogenannten
neoklassizistischen Werken (wozu jene Pa-
rodien barocker Konzerte gezihlt werden,
obwohl hier die ohnehin mif3verstindliche
Bezeichnung vollig falsch wird) greift Stra-
winsky nicht nur in die rhythmische und
melodische Periodik seiner Modelle ein,
sondern komponiert vor allem einen véllig
neuen kontrapunktischen und damit auch
harmonischen Satz. Dies ist ebenso der Fall
in ..Pulcinella”. wo die Melodik Pergolesis
tibernommen wird, wie etwa im Violin-
konzert, wo nur der Duktus des barocken
Konzertes bleibt. das stimmliche Geflecht
aber hochst eigene Erfindung Strawinskys
ist.

Uber das Interesse an kontrapunktischen
Kiinsten, wie etwa die Riicklaufigkeit gan-
zer Partien in der . Cantata“ (1952), geht
der Weg des Komponisten organisch zur
Benutzung von Reihen — als sozusagen
festen Kontrapunkten — hin zur tonalen
und rhythmischen Durchkonstruktion. Die
allmahliche Aneignung reihentechnischen

Der Philosoph, Soziolo-
ge (und Komponist—
Schiiler von Alban Berg
und B. Sekles) Theodor
W. Adorno (Abb. Mit-
te), der in seinen musi-
kalischen Schriften nicht
nur zur Kompositions-
geschichte der Neuen
Wiener Schule Stellung
genommen hat, bewerte-
te in seiner Philosophie
der Neuen Musik aus
dem Jahre 1949 die
Kompositionsverfahren
Arnold Schonbergs (un-
ten rechts) und Igor Stra-
winskys (oben) unter-
schiedlich. Adorno po-
lemisierte hierbei gegen
den angeblich ,regressi-
ven* Stil Strawinskys,
wihrend er den Schén-
 bergs als | fortschritt-
lich* einstufte

Komponierens iiber die Fiinftongebilde in
.-In memoriam Dylan Thomas® (1944) zum
Wechsel von Zwdlftonstiicken und freien
Teilen in ,,Agon* (1957) gehort zu dem
Faszinierendsten in Strawinskys Gesamt-
werk tberhaupt. Die spiten Stiicke, die
noch keineswegs die Rezeption erfahren
haben, die ihrer Bedeutung fiir Strawinskys
Schaffen entspricht, sind keineswegs blof3e
Reverenzen des Komponisten an die Wie-
ner Schule oder an die jiingeren Zeitgenos-
sen. Sie erwachsen aus seinem Bemiihen,
die strukturellen Grundlagen der Musik
hoérbar zu machen, sei es an vergangenen
Stilstufen und Werkmodellen oder sei es
eben im Bereich der kontrapunktisch
orientierten Konstruktion: ,Der reine
Kontrapunkt erschien mir als die einzig
mogliche Materie, aus der man feste und

Serge Diaghilew (oben),
Mizen und Wegbereiter
des modernen Balletts,
lernte Strawinsky

im Jahre 1907 ken-
nen. Dieser Kontakt
markiert den Beginn ei-
ner fruchtbaren Zusam-
menarbeit

Strawinsky und Pablo
Picasso. Karikatur von
Jean Cocteau
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und dauerhafte musikalische Formen
gieBt... Heute wiinsche ich die Musik zu
konstruieren. Ich suche nicht mehr den
Kreis der Ausdrucksmittel der Musik zu
vergroBern, ich suche das Wesen der Musik
selbst zu durchdringen“, so beschreibt der
Komponist bereits 1924 seine Intentionen.
Die kompositorische Haltung, die in dem
letzten Zitat durchscheint, bestimmt das
gesamte, so auseinanderdriftende Werk
Strawinskys. Zwei Leitbegriffe sind ihm
wichtig: Ordnung und Tradition. Eine sei-
ner Definitionen lautet lapidar: ,, Kompo-
nieren bedeutet fiir mich, eine gewisse Zahl
von TOnen nach gewissen Intervallbezie-
hungen zu ordnen. Diese Bemiihung
zwingt dazu, den Mittelpunkt zu suchen, an
dem die Tonreihe zusammenliuft, die ich
bei meiner Unternehmung verwende.“ Der
Zwang, eine wie auch immer geartete Ord-
nung herzustellen, bestimmt den gesamten
Kompositionsproze§3.

Strawinskys Ballett ,Jeu de cartes*:
Szenenbild der von John Cranko cho-
reographierten Miinchner Produktion

Aneignung der Tradition

Wohl auch deswegen stand der greise Stra-
winsky den aleatorischen Experimenten
und der Auflosung des Werkbegriffes ab-
lehnend gegeniiber, und in dieser Beto-
nung des Ordnens trifft er sich in einer
Beziehung durchaus mit Bestrebungen der
Wiener Schule um Schénberg. ,,Je mehr die
Kunst kontrolliert, begrenzt und gearbeitet
ist, um so freier ist sie. Was mich betrifft, so
uberlduft mich eine Art von Schrecken,
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wenn ich im Augenblick, wo ich mich an die
Arbeit begebe, die unendliche Zahl der mir
sich bietenden Moglichkeiten erkenne und
fiihle, daB mir alles erlaubt ist.*

Das Auswihlen und Sortieren, das Entdek-
ken eines Werkes ist die eigentliche Kom-
positionsarbeit fiir Strawinsky. Das Ma-
chen des Werkes hat einen handwerklichen
Zug. Stets kontrolliert der Komponist
Klinge und Rhythmen mit dem Instrument
— eine reichhaltige Sammlung von Schlag-
zeugen belegt die Notwendigkeit des direk-

ten Kontaktes zum realen Klang. Diese
vitale Beziehung zur Musik scheint in der
Vorstellung Strawinskys eine andere Kate-
gorie zu ersetzen. ,,Denn ich bin der An-
sicht, da} die Musik ihrem Wesen nach
unféhig ist, irgend etwas ,auszudriicken’,
was es auch sein moge: ein Gefiihl, eine
Haltung, einen psychologischen Zustand,
ein Naturphdnomen oder was immer
sonst.“

Diese Sétze haben Strawinsky viel Unver-
standnis eingebracht. Dabei treffen sie zum
einen in ihrer Radikalitdt nicht auf das
ganze Schaffen Strawinskys selber zu, zum
anderen entspricht seine Haltung einer
groen — nicht nur franzosischen — Tradi-
tion, die eben die Rationalitit bei der
Komposition in den Vordergrund stellt.
Komponieren als Ordnen der Klange und
Skalen, als Auswéihlen zwischen verschie-
denen Ideen und Realisierungsmoglichkei-
ten lassen Strawinskys Arbeiten als unter-
kiihlt erscheinen. Dennoch driicken sie oft
dadurch eine Haltung des Komponisten
aus: seine Religiositdt, die sich nicht in
emotionalen Ausdruckshaltungen nieder-
schldgt, sondern in der dienenden Rolle
vieler seiner Werke fiir den liturgischen
Gebrauch. Er sucht darin wohl &hnlich
nach einer Einbettung seiner eigenen Ar-
beit in eine geschichtliche Kontinuitit wie
durch das Aufgreifen historischer Modelle.
Damit ist der zweite Zentralbegriff Stra-
winskys angesprochen, ndmlich die Not-
wendigkeit von Tradition als eines in der
Gegenwart Selbstverstdndlichen, das in
dieser Gegenwart gestaltet werden muf.
,Die wahre Tradition ist nicht Zeuge einer
abgeschlossenen Vergangenheit; sie ist ei-
ne lebendige Kraft, welche die Gegenwart
anregt und belehrt”, so heiflt es in der
»Musikalischen Poetik“ — Strawinskys Ver-
fremden, seine neu ,,ordnende“ Tatigkeit
an historischem Material ist zu verstehen
als Aneignung der Tradition, letztlich aber
um seine eigene Musik zu machen und
durch sie hindurch diese Tradition zu be-
wahren.

Wenn man also von Parodien sprechen
will, dann nicht negativ im Sinne der einlei-
tend erwéhnten Figur aus Thomas Manns
»Doktor Faustus“, nicht als verzerrende
Destruktion des Uberlieferten, sondern als
verdndernde und damit bewahrende Bear-
beitung eines Gegebenen. In bezug auf das
»Pulcinella“-Ballett sagte Strawinsky: ,,Re-
spekt allein ist immer steril, er kann nie-
mals als schopferisches Element wirken.
Um etwas zu schaffen, braucht es Dyna-
mik, braucht es einen Motor, und welcher
Motor ist méchtiger als die Liebe?*
Sowohl Strawinskys Verhiltnis zur Tradi-
tion als auch die strenge und dabei doch
wieder freie Ordnung seiner Werke konn-
ten diesen Komponisten bei aller Einmalig-
keit seiner Erscheinung zu einem Anreger
in den kompositorischen Bestrebungen der
Gegenwart machen.

TDK zum Thema Bandmaterial

SUPER AVILYN.

DER STOFE AUS DEM DIE BANDER SIND.
Exntwickerr voN TDK.

N ur die exakte Abstimmung und das homo-
gene Zusammenwirken von 3 wesentlichen
Komponenten - Trigerfilm, Bindemittel und
Magnetmaterial - lifit aus gewShnlichem Band-
material ein Bandmaterial der Spitzenklasse wer-
den. Super Avilyn*-beschichtete Cassetten und
Binder von TDK zeichnen sich aus durch einen
hauchdiinnen, aber reififesten Schichttrigerfilm,
ein Spezialbindemittel fiir die gleichmifig dichte
Verteilung von magnetisier-
baren Partikeln hochster S
elektromagnetischer St-
tigungskapazitit. Das
Ergebnis: Magnetfluf}
und Koerzitivkraft zei-
gen ein Verhalten, das NG
eine hochkaritige Wie- .
dergabequalitit garantiert.

Mit der eigenen Ent-
wicklung von Super Avilyn* gab
TDK der Magnetaufzeichnung
neue Impulse. Und zwar nicht nur im

Audio-Bereich, wo TDK Cassetten und Binder -
insbesondere die TDK SA und SA-X - eine vehe-
mente Dynamikleistung und breite Frequenz-
bereiche erschlossen haben, sondern auch aufdem
Video-Sektor.

Denn Videorecorder der neuesten Gene-
ration fordern dem Bandmaterial durch die Kom-
bination von Bild-und Tonsignal einiges ab. Super
Avilyn*-beschichtete Videobinder von TDK
sind so leistungsfihig und schonend fiir Ton-
bzw. Videokopf, dafl jede Aufzeichnung nahezu
frei von Drop Outs ist und
durch ihre originalgetreue
Wiedergabe iiberzeugt.

| * eingetragenes Warenzeichen.
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