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GEISTES-, SOZIAL- UND ERZIEHUNGSWISSENSCHAFTEN

MUSIKALISCHE KREATIVITAT

UND IHRE ANALYSE

ANMERKUNGEN ZUM SCHAFFENSPROZESS

VON IGOR STRAWINSKY

Tomi Makela

Quellen, die Auskunft tber die Stadien der Entstehung eines Kunstwerkes geben, werden in den Musikwis-
senschaften intensiv untersucht. Sowohl die sogenannte Musikphilologie als auch -historie, -padagogik und
»-Systematik* (in erster Linie Musikpsychologie und -soziologie) fragen nach Informationen tber die Prozesse,
die zur Herstellung eines gelungenen Objektes flihren. Dieses muf nicht eine Komposition sein, denn auch
einer Interpretation oder Improvisation geht in der Regel eine facettenreiche Vorgeschichte der Elaboration
voraus. Spezifischere Fragen werden hier anhand von Igor Strawinskys Orchestrationsskizzen zu Ragtime fiir
11 Instrumente (1918) und einer Typologie-Skizze beantwortet.

ITERPRETATION UND IMPROVISION

Die MaRnahmen, die eine erfolgreiche musi-
kalische Auffuhrung und das ,,Musikerlebnis*
ermdglichen, /1/ bleiben dem Konzertbesucher
und CD-Besitzer in der Regel verborgen. Der
Kunstler bemuht sich um den Eindruck von
groBtmaglicher Unbeschwertheit. Der Wider-
stand des Materials — fur viele Asthetiker die zen-
trale Herausforderung der hochwertigen Kunst —
soll fur den Zuhdrer nicht splrbar sein, und der
Eindruck des ,Wunderbaren* und ,,Genialen
setzt offenbar voraus, dal? das Ergebnis vollkom-
men fertig, jedoch ohne jegliche Spuren der Her-
stellung vorgetragen wird. Diese Vorstellung hat
im Laufe des 20. Jahrhunderts zwar durch alter-
native Konzepte ihre Verbindlichkeit verloren,
aber sie pragt das Konzertleben und die géngige
Vorstellung vom Komponieren und Kunstschaf-
fen bis heute.

Immer weniger Komponisten sind bemtiht,
den Mythos des muhelosen Schaffens aufrechtzu-
erhalten. Jedoch flr die ausfuhrenden Kunstler
auf der Buhne ist der Eindruck brillanter Sponta-
neitat heute noch wichtig. Sogar Ausspriiche wie
~nur die Unbegabten missen tben* sind nicht
selten und weisen auf die tatsachlich kaum zu
Uberschatzende Bedeutung der Begabung im
Beruf eines Kiinstlers hin; doch Begabungen, die
nicht erst durch viel Arbeit zur Geltung kommen,
sind rar. Wahrend das Einstudieren fremder
Kompositionen nur durch sorgféltiges, aufwendi-
ges Studium der Vorlage und durch Ausarbeitung
einer Interpretation maglich ist, besitzt Improvi-
sation als Form des ausfiihrenden Musizierens die
Aura der spontanen, muhelosen Schépfung. Bis
in das 20. Jahrhundert hinein spielte die schein-
bar freie (mit Blick auf den jeweils vorherrschen-
den Stil jedoch eher streng ,gebundene*) Improvi-
sation als Kompetenz der ausfihrenden Musiker
eine zentrale Rolle. Hier handelt es sich um eine
doppelte Té&uschung: Die freie Improvisation
sollte zwar spontan wirken, aber sie wurde

tatsachlich in Form von Floskeln und flexiblen
Bausteinen trainiert. Von Beethoven ist etwa
bekannt, dal er fiir seine halboffentlichen Impro-
visationen effektvolle Spielfiguren und Passagen
(Bausteine) auswendig lernte. Als sich der VVortrag
von ausgearbeiteten Werkinterpretationen gegen
Mitte des 19. Jahrhunderts als Kern des Musikle-
bens etablierte, wurde wiederum verlangt, daf}
der Vortrag von vorgefertigten Kompositionen
nicht auswendig erfolgte; denn das hétte 6ffent-
lich vorgetduschte Improvisation auf Kosten der
eigentlichen Urheber bedeutet. Erst allmahlich
setzte sich die heute gédngige Praxis des auswendi-
gen Interpretationsvortrags durch. Der Werkvor-
trag durfte nun spontan wirken, wahrend der
improvisierte Beitrag zum Konzert eine Raritét
wurde, deren Rehabilitation erst im Zuge der
1960er Jahre moglich war. /2/

Die Musikwissenschaften setzen sich mit dem
musikalischen Schaffensvorgang und der Entfal-
tung kinstlerischer Kreativitat vielféaltig auseinan-
der. /3/ Der etablierteste Zweig ist die kompositi-
onstechnisch orientierte Skizzenforschung, aber
auch die Interpretationsanalyse und die Erfor-
schung der Kunst der Ausfiihrung spielen zuneh-
mend eine wichtige Rolle. Im folgenden wird am
Beispiel Igor Strawinskys gezeigt, da3 in den Skiz-
zen zahlreiche Facetten der klnstlerischen Tétig-
keit erkennbar und analysierbar werden. Dieser
Fallstudie geht eine Einleitung voraus, in der die
generelle Bedeutung dieser Fragestellung fir die
Musikforschung erlautert wird.

SKIZZENFORSCHUNG

Die Kompositionsskizze schlagt in den Musik-
wissenschaften eine einmalige Briicke zwischen
der sogenannten Musikphilologie (der an Primar-
quellen orientierten Musikhistorie) und der
Musikanalyse (der Rekonstruktion von bewuft
und unbewuft eingesetzten Kunstgriffen, Uber-
legungen etc., die das vorliegende Werk enthélt
und die fur musiktheoretische Schluf3folgerungen
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die Basis bilden). Diese methodisch weit ausein-
anderliegenden Fachgebiete, die nur das Interesse
an Musik miteinander verbindet, teilen seit Jahr-
zehnten die Uberzeugung, daB die Erforschung
musikalischer Sachverhalte ohne Zugang zu
handschriftlichen Zeugnissen des Komponierens
nur eingeschrankt moglich ist. Nur wenige
Musikwissenschaftler wagen es, an der Bedeutung
der Skizzen als Quelle zu zweifeln. Gewil3 kann
beispielsweise die Musikanalyse — d. h. die analy-
tische Untersuchung von abgeschlossenen und in
der Regel veroffentlichten Kompositionen — ohne
Ber(cksichtigung von Quellen, die der endgulti-
gen Version vorausgehen, durchgeftihrt werden.
Solche Analytiker, die die Vorstadien fur wenig
relevant halten, weisen mit Recht auf die Tatsa-
che hin, dal es keine Garantie fiir die Vollstan-
digkeit der tberlieferten Skizzen und Vorarbeiten
gibt. In der Tat kann unvollstdndig zugéngliches
Quellenmaterial die Hypothesenbildung und
Beweisfilhrung nachhaltig verzerren. Keineswegs
alle Komponisten heben ihre Skizzen und Vorar-
beiten auf, wahrend andere dies mit grof3ter Sorg-
falt tun — zumal solche Unikate inzwischen Uber-
aus wertvoll sind. Im Falle von Kinstlern aus
friiheren Jahrhunderten sind Skizzen ohnehin sel-
ten, so dal? es notwendig ist, die musikanalytische
Methodik unabhéngig von Skizzen weiterzuent-
wickeln. Erst mit Beethoven wird die Skizzenfor-
schung analytisch relevant.

Einzelne Entwirfe kdnnen einen engen und
eindeutigen Bezug zu einem bekannten Werk
erkennen lassen, aber in ihnen konnen auch fun-
damentale kompositionstechnische Uberlegun-
gen manifest werden. Aus diesem Grund wird die
Skizzenforschung im Laufe des 20. Jahrhunderts
zunehmend wichtig, denn seit den 1910er Jahren
ist das zuvor gultige kompositionstechnische
Fundament (Tonalitdt, Taktarten, Form und
Periodik, Klangkorper usw.) immer wieder hin-
terfragt worden. Mehrfach ausprobierte, eta-
blierte Losungen sind nicht mehr selbstverstand-
lich, was kompositionstechnischen Mehraufwand
verursacht.

Im allgemeinen unterscheidet man zwischen
(@) losen Skizzen (Bausteinen), (b) kontinuierli-
chen Vorarbeiten zu langeren Abschnitten und
(c) abgeschlossenen Versionen, die sich nur noch
im Detail von der endgultigen Festlegung unter-
scheiden. Im Zuge der zunehmenden Anwen-
dung von computergestutzten Notationstechni-
ken hat sich der Prozel3 des Aufschreibens natur-
lich gedndert, wobei handschriftliche Notizen nur
selten durch Computer restlos ersetzt worden
sind. Es gibt noch heute viele, auch junge Kom-
ponisten, die den Computer als Notationshilfe
ablehnen, weil ihnen der handschriftliche
Umgang mit der Notenschrift die groRRte denk-
bare Flexibilitdt beim Erfinden von sinnvollen
Zeichen erlaubt. Sie wollen sich durch die einpro-
grammierten Notationsmdglichkeiten nicht ein-
schrénken lassen und frei von der stdndigen Pré-
senz der Technik kreativ tétig sein. /4/ Fir die
Musikforschung bedeutet der Einsatz des Com-
puters als Notationshilfe — und als Instrument der
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Erfindung — einen bedrohlichen Verlust an
Quellenmaterial, da die Vorarbeiten in der Regel
nicht gespeichert werden; in Papierskizzen kén-
nen dagegen sogar ausradierte Schichten des Ent-
wurfes berucksichtigt werden. Dies wird aller-
dings dadurch ausgeglichen, dal das BewuRtsein
fur den Kompositionsvorgang als etwas sehr Indi-
viduelles unter den Komponisten ausgeprégter
geworden ist, und viele Kuinstler flhren tber die
Werkentstehung ~ Tagebuch.  Komponieren
bedeutet keine handwerkliche Routine mehr,
sondern die Losung von jedesmal neuen, sehr spe-
zifischen kinstlerisch-musikalischen Problemen.
(Dem kunstkritisch aufgeklarten Historiker wére
es allerdings viel lieber, die unverdffentlichten
Quellen eigenhandig im Papierkorb des Kunstlers
zu entdecken und sie nicht durch den zu untersu-
chenden Kunstler vorsortiert vorgelegt zu bekom-
men.)

Der kompositionsgeschichtlich  orientierte
Musikhistoriker interessiert sich ftr Skizzen und
Vorarbeiten, um die Entstehung eines Werkes
datieren oder gar dessen Echtheit Uberprifen zu
kénnen. Er katalogisiert die verfligharen Vorstu-
dien im Rahmen der Archivierung des biographi-
schen Materials. Der Musikanalytiker dagegen
versucht die kompositionstechnische Problemlé-
sung nachzuvollziehen und anhand der Skizzen
die Bedeutung einzelner Elemente des fertigen
Werkes fur den Urheber zu belegen. In einigen
Féallen bedeuten Skizzen den einzigen Zugang zu
hochkomplexen Strukturen etwa in der moder-
nen Musik. Tabellen und Aufzeichnungen der
Komponisten — hdufig ohne herkdmmliche
Notationszeichen — geben Auskunft Gber techni-
sche Strategien, die ein Kunstwerk ermdglicht
haben. In solchen Fallen dhneln Skizzen Zeich-
nungen von Ingenieuren und Architekten:
anhand bautechnischer Zeichnungen ist es ein-
fach, die fr die Struktur eines Geb&udes wichti-
gen Leitungen und die tragenden Konstruktionen
zu lokalisieren. Ahnlich verhalt es sich mit musi-
kalischen Kompositionen.

In der Regel meint man mit Skizzen die Noti-
zen von Komponisten, aber auch ausflihrende
Kinstler kdnnen ihre ,,Kunstwerke* — Interpreta-
tionen oder Improvisationen — skizzieren. Im
Zuge des gesteigerten Interesses fur die Kunst der
Ausflihrung als Untersuchungsgegenstand hat
man in den 1980er Jahren auch die auffihrungs-
technischen Notizen von namhaften Kinstlern
als Quelle entdeckt und begonnen, Kompositio-
nen mit handschriftlichen Notizen von Interpre-
ten zu konservieren. Uberhaupt ist aus Skizzen
und musikalischen Unikaten aller Art ein Gegen-
stand zum Teil gierigen Sammelns und Handelns
geworden. Auktionen in Paris, London und New
York erzielen Millionenbetrdge fir Manuskripte;
zu den wertvollsten aus dem 20. Jahrhundert
gehorten in den letzten Jahren die handschriftli-
chen Partituren von Maurice Ravels La Valse und
Bolero (den meistgespielten Werken des 20. Jahr-
hunderts), die die Bibliotheque Nationale
wahrend einer Pariser Auktion 1991 nur mit
gewaltigen finanziellen Opfern flr den Staat ret-
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ten konnte. Darlber hinaus gibt es Handler, die
per Katalog ihre Kunden erreichen und weniger
spektakuldre Unikate erfolgreich verduRern. Zu
den Schattenseiten dieser Praxis gehort, dal3 wert-
volle historische Quellen oft nur wahrend einer
Auktion oder im Rahmen des Handelns fur die
Wissenschaft zugénglich werden. Umso wichtiger
sind Beschreibungen und Abbildungen, die in
etablierten Auktionshéusern hergestellt werden —
zum Teil mit Hilfe von professionellen Musik-
wissenschaftlern.

Die beachtliche Marktwertsteigerung von
handschriftlichen Skizzen und Vorarbeiten zu
bekannteren Kompositionen und das zuneh-
mende wissenschaftliche Interesse haben einige
Sammler bewogen, ihre Schétze fachkundig
betreuen zu lassen, zumal dies zur weiteren Wert-
steigerung fuhren kann. Vorbildlich ist das For-
schungsinstitut ~ des  Hoffmann-La Roche-
Hauptaktiondrs und Dirigenten Paul Sacher
(1906-1999) in Basel. Das Paul Sacher Institut ist
nicht nur in der Lage, die bereits vorhandenen
Sammlungen durch Neueinkdufe sinnvoll zu
erweitern (mit dem Ziel, von einigen noch akti-
ven Komponisten mdglichst alle Skizzen und
Vorarbeiten zu sammeln), sondern auch die kon-
tinuierliche wissenschaftliche Arbeit an den
Sammlungen zu finanzieren. (Das im folgenden
analysierte  Quellenmaterial stammt aus den
Sammlungen Paul Sachers und wurde wéhrend
zweier Forschungsaufenthalte, 1990 und 1998,
erfalit.)

Neben der Interpretenforschung, der Musik-
analyse und der Musikhistorie profitiert auch
das psychologische Studium der Schaffensvor-
gdnge von der musikalischen Quellenkunde;
man spricht hier von systematischer Musikwis-
senschaft und meint alle Fachrichtungen, die
sich an Fragestellungen der Psychologie, Sozio-
logie, Physik, Mathematik und &hnlicher Diszi-
plinen orientieren. Die Spuren der Kreation sind
an Skizzen und Vorarbeiten zum Teil so deutlich
erkennbar, dafl die Rekonstruktion der Gedan-
kengdnge moglich scheint, die unmittelbar dem
ersten Einfall gefolgt sind. Anhand von Skizzen,
Vorarbeiten, Fragmenten und Friihversionen ist
es maglich, grundsétzliche Fragen zu beantwor-
ten und Hypothesen zu untermauern, die bei-
spielsweise die Reihenfolge der Entfaltung eines
komplexen musikalischen Elements wie einer
instrumentierten melodischen Floskel, betref-
fen. Die Analyse der Arbeitsmaterialien ist
jedenfalls eine wesentlich ergiebigere (wenn-
gleich auch miihsamere) Methode als die Kiinst-
lerbefragung. /5/

Der Anteil von niedergeschriebenen Gedan-
ken variiert allerdings von Komponist zu Kompo-
nist. Einige Kunstler vollziehen die wesentlichen
Schritte im Gedéchtnis und notieren erst das fast
fertige Werk — oder sie haben die Dokumente der
Schépfung sorgféltig vernichtet und keinem
Aulenseiter die Gelegenheit gegeben, ihre
Methode wahrend der Arbeit zu beobachten. /6/

Mit der Analyse von Skizzen und Vorarbei-
ten héngt allerdings ein ethisches Problem
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zusammen, denn fir manche Kinstler sind
handschriftliche Notizen sehr intim und sollten
nicht offentlich présentiert und diskutiert wer-
den. In vielen Féllen ist es nicht mehr mdglich,
die Genehmigung des Autoren einzuholen, und
man ist vom Wohlwollen der Familien abhan-
gig. Grundsétzlich mochte man als Musikwis-
senschaftler, der in seiner Arbeit von idiographi-
schen Beweisstiicken abhangig ist, davon ausge-
hen, dal das vorhandene Material im Rahmen
des allgemeinen wissenschaftsethischen Codex
vollstdndig analysiert werden darf; als hétte der
Autor die Mdglichkeit gehabt, alles zu vernich-
ten, was er nicht von sich preisgeben wollte.
Wenn Familien und Nachlal3verwaltungen,
ohne die wissenschaftliche Interessenlage zu ver-
stehen, den Zugang zu den Quellen verweigern,
handelt es sich meistens um vergebliche Versu-
che, das ohnehin l&ngst veraltete Bild eines
spontan schaffenden, unfehlbaren Genies zu
pflegen.

—-__?;--—i- -.-:F-'{M.it.:-ff

Auch fur Psychologen, die nach Kriterien der Abb. 1
Musikalitét fragen, ist die detaillierte Darstellung Igor Strawinsky,
der Genesis von Elementen, die zur komplexen Photographie 1929
Manifestation der kreativen Musikalitdt gezéhlt
werden kdnnen, relevant. Die prozessuale Entfal-
tung einzelner Facetten eines Gebildes, das als
Bestandteil eines berihmten musikalischen
Kunstwerkes bekannt ist, 1a8t herausfinden, wel-
che Parameter ein musikalisches ,Molekul* aus-
machen und was seine Herstellung voraussetzt.
Diese Metapher ist keineswegs abwegig. Der
weltberiihmte britische Musiktheoretiker und
-historiker Arnold Whittall hat ndmlich erkannt,
daR es zwischen dem Selbstverstandnis eines Bio-
logen bzw. eines Psychologen und eines Musik-
analytikers viel mehr Ahnlichkeiten gibt als zwi-
schen einem Musikanalytiker und einem Geistes-
wissenschaftler. /7/ Die Musik definiert eben nur
den Gegenstand der verschiedenen ,Musikwissen-
schaften* und schreibt noch keine Methode vor,
und gerade die Methodik bestimmt die Wissen-
schaftstradition.

Fur die musikpadagogische Praxis (Instru-
mental-, Vokal- und Schulpadagogik) ist die 41
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Skizzenforschung schlief3lich vielfaltig relevant,
denn durch den Einblick in die Entstehungsvor-
gdnge kann die flr das Lernen zumeist nicht
forderliche Furcht vor fertigen Meisterwerken
und deren Interpretationen abgebaut werden.
Die Meisterwerke wirken auf die Studenten
nicht als museale Gegenstdnde, die kaum
berthrt werden durfen, oder gar als unwieder-
holbare, geniale ,Wiurfe‘, sondern als Ergebnis
handwerklicher  Problemlésung, die nicht
immer direkt zum Ziel gefuhrt hat. Der Verlust
an Respekt vor den unfehlbaren und unnach-
ahmlichen Meistern wird ausgeglichen durch
mehr Respekt vor den Kunstgriffen und der
kreativen Anstrengung, die zum Ergebnis
gefuhrt haben. Die dringend notwendige Ent-
mystifizierung der Kunst findet statt und schafft
Raum fur Einsicht. Fur die Interpreten ist es
auflerdem wichtig zu sehen, an welchen Stellen
agogische Hinweise von Anfang an zu den musi-
kalischen Gedanken gehorten, und wo sie erst
spéter hinzugefugt oder gedndert wurden. Gele-
gentlich, wie im Friuhwerk Anton Weberns, /8/
enthalten die Vorarbeiten wesentlich spezifi-
schere Hinweise auf Agogik als das gedruckte
Werk, was u. a. mit pragmatischen Uberlegun-
gen des Verlags zusammenhdngt. In einzelnen
Féllen wird erkennbar, dal3 das Ergebnis als ver-
Offentlichte Partitur sogar nur eines von mehre-
ren, im Detail voneinander abweichenden
Alternativen war, die den Kinstler bis zum vor-
laufigen AbschluR des Schaffensvorgangs noch
kurz vor der Drucklegung beschaftigt haben.

Die Kompositionstechniken werden zwar im
Rahmen des Musikstudiums als traditionelle
»Tonsatzlehre* thematisiert, und gewil? ist es
ein wichtiger Teil der Ausbildung, einfache
Kompositionsiibungen mit Blick auf Mechanis-
men durchzufiihren, die als Tonsatz Uiberhaupt
erlernt werden kdnnen, aber die Ergebnisse sind
héufig &sthetisch unbefriedigend. Der Vergleich
mit bekannten Werken aus der Repertoire-
geschichte zeigt sofort, daf} etwas ganz und gar
Wesentliches fehlt. Sucht man den umgekehr-
ten Weg Uber die Skizzen zum ersten Einfall,
dann wird zwar kein kompositorisches Hand-
werk erprobt, aber es findet auch keine Triviali-
sierung des Kompositionsvorganges statt: Es
wird nicht suggeriert, dalR die schulischen
Ubungen quasi groRe Kompositionen im Klei-
nen seien, sondern anhand von allgemein aner-
kannten, hochwertigen Kunstwerken wird nach
den ganz besonderen Merkmalen gesucht, die in
Tonsatzilbungen in der Regel nicht erfal3bar
werden, die aber die groRartige, geniale Kunst
als scheinbar mihelose Schépfung eigentlich
erst ausmachen. (Die Tatsache, daB es sie gibt
und dal? — subjektiv und intersubjektiv — zwi-
schen &sthetisch Gutem und Schlechtem unter-
schieden werden kann, d.h. flr &sthetische
Werte aufgrund von Erfahrung, Studium und
Begabung brauchbare Argumente gefunden und
andere von deren Giltigkeit Uberzeugt werden
kénnen, sollte an dieser Stelle unmiRRverstand-
lich betont werden.)
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SCHAFFENSPROZESS STRAWINSKYS

Fur die Musikpsychologie ist die Auseinander-
setzung mit der Schépfungsmethode bzw. der
Entfaltung der Kreativitit jedes einzelnen Kunst-
lers lohnend. Die Fokussierung auf einen Gber
das gewdhnliche MaR hinaus erfolgreichen Musi-
ker verleiht der Fallstudie einen zusétzlichen Reiz.
Igor Strawinsky gehorte zweifelsohne zu den fas-
zinierendsten  Kunstlerpersonlichkeiten — im
20. Jahrhundert, der nicht nur als Komponist,
sondern auch als Dirigent und Pianist das inter-
nationale Musikleben nachhaltig pragte und
durch Aufnahmen immer noch prégt. Als Kom-
ponist war er gleichzeitig kunstvoll und unter-
haltsam. Er fing mit Orchesterwerken an, welche
die russische Folklore zur Avantgarde transzen-
dierten, machte Geschichte als Ballettkomponist,
war bahnbrechend als Pionier des musikalischen
Neoklassizismus und setzte sich wiederholt mit
widersprichlichen Stilelementen wie der soge-
nannten Dodekaphonie auseinander. Als russi-
scher Emigrant, der ber die Schweiz, Italien und
Frankreich nach Kalifornien zog, paf3te er sich an
die Bedingungen der Gesellschaft im 20. Jahr-
hundert souverdn an, ohne dadurch seine unver-
wechselbare Eigenart zu verlieren.

Seine Methode ist aus mehreren Griinden unge-
wohnlich interessant. Erstens kann untersucht wer-
den, inwiefern sich seine umfassende musikalische
Begabung und seine vielfaltigen kunstlerischen,
musikalischen und musikantischen Erfahrungen
im Komponieren erkennen lassen. Zweitens stellt
sich sein Gesamtwerk aus mehreren stilistischen
Haltungen zusammen, und die intensive Suche
nach neuartigen Elementen hat wiederholt Vor-
rang. Drittens hat sich Strawinsky in Briefen und
Vortrdgen ausfuhrlich zu &sthetischen und kompo-
sitionstechnischen Fragen gedufert (seine sechs
Vorlesungen zur ,musikalischen Poetik” sind
inzwischen ein Klassiker der Asthetik des 20. Jahr-
hunderts geworden), /9/ so daf3 die von ihm selbst
problematisierten Aspekte der Kreation anhand
von Arbeitsmaterialien untersucht werden kénnen.
Viertens zeichnet sich sein Werk durch ein ausge-
wogenes Verhéltnis unterschiedlicher Parameter
aus, was das dynamische Zusammenspiel von Para-
metern als Gegenstand der Analyse herausfordert.
Flnftens war Strawinsky von 1907 bis in die
1960er Jahre kompositorisch aktiv, und sein
Euvre ist dementsprechend umfangreich. Sech-
stens ist das Quellenmaterial zugénglich — nicht
zuletzt dank der grof3en Schweizer Sammlungen,
von denen das Paul Sacher Institut in Basel die
Wichtigste ist. Siebtens hat Strawinsky den Wert
eigener Einfélle und Skizzen friihzeitig erkannt und
diese in einer Reihe von Skizzenbiichern festgehal-
ten, die chronologisch oder projektbezogen ausge-
richtet sind. Andere Skizzen hat er entweder sorg-
faltig aufgehoben oder an Freunde und Bewunde-
rer verschenkt, die den Wert der Unikate kannten.
Seine Arbeitsweise fiel schon friih (auch seinen
Arbeitstisch  betreffend) wegen professioneller
Durchorganisation auf, und er schétzte den Wert
einzelner musikalischer Einfélle hoch, was Anla3 zu
vielen Anekdoten gegeben hat. /10/
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Anhand der Skizzen kann Uberpriift werden,
ob die Konzipierung der Werke tatsachlich
~geordnet” erfolgte und ob kleine musikalische
Ideen (Melodien, Rhythmen, Klédnge) in den
Skizzen isoliert oder kontextgebunden festgehal-
ten werden.

Die allerwichtigste stilistische Umstellung von
Strawinsky erfolgte in den 1910er Jahren und
wurde von unkonventionellen Besetzungs- und
Stimmfihrungspraktiken geprégt (seine wichtig-
sten Inspirationsquellen waren die ost-, sidost-
und mitteleuropdische Volksmusik, der Jazz und
Pierrot lunaire von Arnold Schdnberg), die vor-
Ubergehend zur ,Ablehnung des Orchesters”
fuhrten. /11/ Die fur solche Werke wie Pribaou-
tki, Berceuses du chat, Renard, Ragtime fir 11
Instrumente, L’Histoire du soldat und Les Noces
gleichermaRen  charakteristische  (wenngleich
jedes Mal individuell ausfallende) Suche nach
neuartigen Besetzungen des Instrumentalensem-
bles dokumentiert sich in den Skizzen verblif-
fend facettenreich.

Strawinsky fand den Weg vom ersten Einfall
zum druckreifen Werk nicht sofort, sondern auf
Umwegen. Seine Projekte vollzogen eine mit
Blick auf das gedruckte Ergebnis nur schwer
nachvollziehbare, betont handwerkliche Elabora-
tion (durchaus im Sinne seiner ,Poetik”; s.0.).
Die in der Regel umsténdlichen Skizzen zeigen,
wie wichtig das Problem des ,,Neuen Klanges* fur
Strawinsky war und welchen Aufwand er sich im
Rahmen der Konfiguration des Klanges leistete.
Boris Asafjev hat Uber das ,,Wissen um die funk-
tionalen Verhdltnisse und die gegenseitige
Abhéngigkeit von diversen Elementen, die
gemeinsam eine Klangtextur ausmachen® und for
den neuen Stil signifikant sind, geschrieben. /12/
Das neuartige Geflige von ,,Elementen“ und ihr
funktionaler Konnex (d.h. die sich aus dem
gehobenen Stellenwert des solistisch-individuell
zusammengesetzten ,,Neuen Klanges* als Parame-
ter der frihen Neuen Musik ergebenden Chan-
cen und Notwendigkeiten) wollte Strawinsky
sorgfaltig gestalten, und seine Ldsungen waren
originell. Wéhrend der Entstehung des Haupt-
werks der 1910er Jahre, der Oper Les Noces, Uber-
trugen sich die seit Anfang seiner kinstlerischen
Tatigkeit geltenden Anspriiche an innovative
Klanggestaltung und -konfiguration auf kleinere
Besetzungen und solistische Klénge.

Die russische Moderne, neben Strawinsky
etwa Nikolai Rimski-Korsakov, /13/ ging um die
Jahrhundertwende davon aus, daf3 sich Tonge-
bilde (Kombinationen von Tonhthen und
Rhythmen) parallel zur spezifischen Klangfarben-
vorstellung entfalten und nicht erst nachtréglich,
im Zuge der Orchestration, erganzt werden soll-
ten. Dieser interessante Gedanke ist als Pramisse
der Musikanalyse zu allgemein und idealistisch.
Er legt jedoch eine Maxime offen, die auch fur
Strawinsky gilt. Einige Differenzierungen sind
indes notwendig. Die Skizzen belegen wiederholt
eine frihe Festlegung der Instrumentation, die
vor der Drucklegung aufgegeben und gedndert
wird. In Ragtime fur 11 Instrumente (komponiert
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1917-1918) zeigt sich das Problem besonders
markant. Der genaue Zeitpunkt der Einfiihrung
des ungewohnt klingenden ungarischen Zimbals
(einer Art von Hackbrett), anstelle des urspriing-
lichen Klaviers, bildet hier das zentrale Problem
der Entstehungsgeschichte des ganzen Werkes.
Da diese Innovation ausdrticklich nicht am Aus-
gangspunkt des Kompositionsprozesses steht,
obgleich sie das Klangbild und den Charakter des
fertigen Werkes beherrscht, muR die Analyse
erortern, welche Passagen das Zimbal letztendlich
spielen mufd und wie diese Elemente zuvor instru-
mentiert waren. Dies ist nur anhand der hand-
schriftlichen Vorarbeiten maglich.

AbNTding 4. lpor Serawinsky. Ragriene (i eIl Bnsinamenee (19E7-181,
Skimenboch V {Samimluog bgor Stravwinsiy ).

Ist es mit Blick auf den Ansatz von Rimski-Korsa- Abb. 2
Igor Strawinsky Ragtime fuir
11 Instrumente (1917-18),
Skizzenbuch V

kov uberhaupt sinnvoll zu vermuten, dal Stra-
winskys musikalische Einfélle eine spezifische
Klangfarbe implizierten und daf der Einfall zwar
in bezug auf Tonhohe und Rhythmik bestehen
blieb, sich jedoch ausgerechnet hinsichtlich der
Klangfarbe radikal &nderte? Oder kann der spezi-
fische Klang zunéchst als ein essentieller Parame-
ter entwickelt und als solcher offenbar sehr
bewuBt skizziert, aber spéter austauschbar wer-
den? Diese Fragen setzen voraus, dad der melodi-
sche ,, Tongedanke* tatséchlich mit der Klangvor-
stellung entstand, obwohl die Skizzen lediglich
zeigen konnen, wie dieser in einem bestimmten
Moment notiert wurde. Der Einfall selbst findet
in den meisten Féllen ,praescriptum’ statt, und
tber die Klarheit seiner Auspragung (mit Blick
auf verschiedene Parameter der Musik) bekommt
ein Analytiker keine Informationen. Und genau
der Grad der Eindeutigkeit zu Beginn und im
Verlauf des Kompositionsvorgangs mi3te eruiert
werden. Es soll dargelegt werden, wie urspriing-
lich und essentiell die Instrumentationsangaben
sind, in welchem Stadium der Komposition die
Gestaltung des Gesamtklanges und dessen Konfi-
guration aus einzelnen eigenstandigen Klangfigu-
ren stattfindet, wie endgltig sie gemeint ist, und
in welchem Zusammenhang sie zu anderen,
scheinbar sekunddren Parametern der Komposi-
tion wie Agogik und Phrasierung steht.
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Die oft verbluffende Divergenz zwischen Klang-
vorstellung und -festlegung im Ragtime fur 11
Instrumente betrifft zum einen die generelle
Umbesetzung der Zimbal-Stimme durch das Kla-
vier, aber auch Details wie etwa das Motiv as/b
(Intervallklang; T. 81), das im dltesten zugéangli-
chen Entwurf von Cornet a pistone und Posaune
ausgefhrt wird (Notenbeispiel 1). /14/ Die
punktierte Viertelpause zeigt genau, wann die
Instrumente schweigen mussen. Im Particell-Ent-
wurf fehlt zwar die Instrumentenangabe, aber
eine Pause ist ein Indiz dafir, daf? die urspringli-
che Ausfiihrung beibehalten worden ist. Erst in
der Partiturreinschrift wird das Motiv eindeutig
dem Zimbal Ubertragen: Die Pause muf3 nicht
mehr notiert werden, da das zart klingende
Instrument Zimbal ohnehin rasch ausklingt. Der
Klangfarbenunterschied zwischen der urspriingli-
chen und der letztendlich gewahlten Ausfiihrung
ist hdchst signifikant. Strawinsky legt in diesem
Fall eine spezifische Klangfarbe (d. h. die Instru-
mente) tatséchlich gleich mit der ersten Notation
fest, aber er modifiziert diese im spateren Verlauf
des Kompositionsprozesses radikal.

%
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Notenbeispiel 1
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Notenbeispiel 2
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Sogar die korrigierte Partiturreinschrift sah
urspriinglich das Klavier als eine (im tbrigen auf-
fuhrungspraktisch sinnvolle) Alternative fiir das
Zimbal vor, was erst bei der letzten Korrektur
definitiv ausgeschlossen wurde. Da das Zimbal
Uberhaupt erst unmittelbar vor Abschluf3 des Pro-
jektes eingefuhrt wurde, fehlt dieser Klangkdrper
auch auf der losen Partiturseite, die auf der Rlick-
seite eines am 9. Januar 1918 skizzierten Briefes
vorliegt. Rétselhaft ist, warum Strawinsky diese
eine Seite (entspr. T. 52-55) in diesem Arbeitssta-
dium Uberhaupt orchestriert hat. (Diskussions-
wardig ist Ubrigens auch die Frage, ob die Brief-
skizze vor oder nach der Partiturseite entstand.)
Das hier elaborierte, chromatisch zweistimmige
Gebilde (siehe Notenbeispiel 2) kommt allerdings
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auch in den allerersten eindeutig identifizierbaren
Skizzen zum Ragtime vor, so daR Strawinsky
offenbar ein fiir seine Konzeption wichtiges
Motiv in vollstdindiger Orchestrierung auspro-
bierte. Da dieses Motiv in der Gesamtbetrach-
tung der Komposition nicht als melodisch zentral
empfunden werden kann, zeigt dieses Beispiel,
wie der Analytiker mit Hilfe von Skizzen auf die
Spuren versteckter Strukturen und Motivhierar-
chien kommt.

Im Bereich der Melodik enthdlt das erste mit
der Ragtime-Partitur eindeutig zusammenhén-
gende Skizzenblatt eine Posaunenmelodie (siehe
Abbildung 2). Diese wird in der gedruckten Par-
titur unverédndert beibehalten (vgl. T. 73ff.).
Bevor dieser Vorgang jedoch als Beweis fur eine
von Anfang an reife Disposition beansprucht
wird, mul} die Skizze etwas genauer betrachtet
werden. Die mit Tinte notierte melodische Linie
findet sich zwar in der gedruckten Partitur wie-
der, aber ihr geht eine ausradierte Version voraus
(Notenbeispiel 3; das Ausradierte steht in eckigen
Klammern). Diese frihe, schwer erkennbare
Variante ist nur in einer Hinsicht anders als die
endgltige: Die fur den Charakter dieser Melodie
wichtige Verzogerung des ersten Tones als Syn-
kope (,,0ff-beat”) fehlt. Die Posaunenlinie hatte
urspringlich eine rhythmisch schlichte Gestalt,
die Strawinsky anschlieBend veranderte. Ahnlich,
wie im Falle der Einfihrung des Zimbals als
Instrument, mufR auch hier festgestellt werden,
daR ausgerechnet das, was fir den Zuhorer das
Auffallendste in der Erscheinung einer Melodie
oder Faktur ist, offenbar erst nachtraglich ausge-
arbeitet wurde.

Das fur Strawinsky auf3erordentlich wichtige
Prinzip der raffinierten Ausarbeitung von
zundchst sehr einfachen Ideen betrifft auch die
anderen Motive auf der ersten Seite der Ragtime-
Skizzen. Das unauffallige, wenngleich sehr friih
skizzierte, zweistimmige Motiv aus dem Takt
52ff. (Notenbeispiel 2 und Abbildung 2) wird
beispielsweise als eine zum Teil konsonierend
Zweistimmige  a'/fis-as’/g-Bewegung entworfen.
Diese entwickelt sich erst im Verlauf der Skizzie-
rung zu einer scharf dissonierenden a’/as-as'/g-
Folge. In diesen Beispielen zur Melodik dient die
Elaborierung der linearen Evolution vom verblif-
fend Einfachen zum Komplexen, vom Schlichten
zum ungewohnlich Raffinierten.

SKIZZEN zU RAGTIME

Neben analytisch-exemplarischen  Untersu-
chungen dieser Art fordern die Skizzen und Vor-
arbeiten von Strawinsky tiefgreifende Uberlegun-
gen zur Typologie der kreativen Schritte heraus.
Die typologische Betrachtung wiederum fordert
umfangreichere, Uber ein Einzelwerk hinausge-
hende Materialschichten ans Licht und unter-
mauert prinzipielle Untersuchungen zum Schaf-
fensprozel3 — von einzelnen Werken ausgehend,
aber die Grenzen derselben Uberschreitend.
Dabei wird festgestellt, welche Standardformen es
gibt, wie sich diese wéhrend der stilistischen Ver-
wandlung des Kinstlers andern, und an welchen
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Stellen der Komponist von einer Standardform
der Skizzierung abweicht. Folgende Fragen sollen
hier anhand eines tabellarischen Typologie-Aus-
zuges erstmalig erldutert werden: Was a3t sich
Uberhaupt typologisch, was dagegen nur (einzel-)
werkanalytisch erfassen? Wie gestaltet sich die
Auswertung der Daten (gibt es charakteristische
Unterschiede von Werk zu Werk)? Wie viele Pro-
blemfélle, die die Legitimation der Typologie
strapazieren, tauchen im Laufe einer typologi-
schen Skizze auf? Welche Formen/Formate gibt
es im Rahmen der Notierung der Einfélle insge-
samt und mit welcher Frequenz? Welche Unter-
scheidungen sind fur die vorgegebene Fragestel-
lung wichtig? Auch die simple Frage, warum Stra-
winsky fur eine bestimmte Passage ein bestimm-
tes Format waéhlt, ist von Interesse — ebenso die
Frage nach der Signifikanz seiner jeweiligen
Handschrift, die oft unsicher ist, dann wieder mit
Schwung Uber die Notenlinien fliegen mag.

In der Forschungsliteratur hat sich die Eintei-
lung in ,grobe”, ,summarische” und ,kontinu-
ierliche* Skizzen etabliert. Im Falle von Stra-
winsky sind diese Begriffe problematisch. Insbe-
sondere bei seinen Kompositionen, die vor den
1920er Jahren und der endgultigen Entfaltung
des Neoklassizismus entstanden, sind seine Skiz-
zen aulRerordentlich vielfaltig (man mdchte sagen
chaotisch) und keineswegs einfach zu ordnen —
nicht einmal chronologisch. Zu Beginn der
Arbeit gab es in der Regel zahlreiche kleine
Motive, die sogar hinsichtlich der klangfarbli-
chen Bestimmung (d. h. Instrumentation) end-
gultig geformt sind. Diese kleinen kontextlosen
Skizzen-Bausteine sind keineswegs ,,grob“, son-
dern sehr spezifisch und — mit Blick auf die Ent-
faltung der Ideen in Form von Bausteinen —
~kontinuierlich“. Viele der spteren und tatséch-
lich kontinuierlich angelegten Skizzen und Vor-
arbeiten stellen dagegen lediglich Irrwege und
Experimente dar, die in der endgdiltigen Version
keinen Eingang finden. Uberraschend ist die pré-
zise Niederschrift solcher Versuche, die den Ein-
druck von gut tberlegten und sorgféltig elabo-
rierten Kompositionen vermitteln. Sie zeigen,
daR der Komponist etliche Versionen fiir endgul-
tig oder zumindest durchaus vielversprechend
gehalten hat, obwohl diese Qualititen ganz und
gar nicht vorhanden waren.

In der Tabelle auf Seite 46 werden die wich-
tigsten bekannten Skizzen zu Ragtime fur 11
Instrumente, die zwischen dem 10. 12. 1917
(datierter AbschlufR von Berceuse a ma fille Mika,
die unmittelbar vor Ragtime skizziert wurde)
und dem 5. 3. 1918 (Datierung der Skizze des
Schlusses in Takt 178; Film 123-0263) entstan-
den, formal zusammengefa3t und beschrieben.
Die gdngigen Kategorien von Klaviersatz, Parti-
cell und Partitur werden benutzt, und auch die
jeweilige Anzahl von Systemen wird angegeben.
Charakteristisch fur Strawinskys Arbeit ist die
Verwendung von selbst gezeichnetem Notenpa-
pier, anstelle von fertig gedruckten Blattern mit
einer feststehenden Anzahl von Systemen (quasi
Zeilen). Fiur diesen Zweck entwickelte Stra-
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winsky ein Kkleines Gerdt (bekannt als ,Stravi-
gor“, ein funfspuriges Radchen, das in Tinte
getaucht und Uber das leere Papier gerollt
wurde). Damit war er in der Lage, flexibel auf
den Wunsch zu reagieren, eine Passage zunachst
einzeilig zu notieren und einen Takt spéter even-
tuell die vollstdndige Instrumentation zu skizzie-
ren — ohne Verlust an Notenpapier, an dem es
insbesondere wéhrend des Weltkrieges hdufig
mangelte.

In der Tabelle wird berlicksichtigt, welcher
Klangkorper oder Texttypus in der Skizze vor-
herrscht. Als Alternative kommen in Frage: soli-
stischer Gesang mit Text (mit oder ohne Beglei-
tung), Chorsatz, einzelne Instrumentalstimmen
als Partitur (die Angabe zur Anzahl von Stim-
men ist wichtig, ebenfalls die Frage, ob der Par-
titur feste Besetzungsangaben vorausgehen) oder
Einzelstimme, Klaviersatz (zwei Systeme ohne
jegliche Instrumentationsangaben), ,,Particell”
(pro System mehrere Instrumente, wobei die
Anzahl der Systeme angegeben wird), Schlag-
zeug mit einer spezifischen Notation, geschrie-
bener Text und graphische Zeichen sowie
diverse Mischformen. Der kompositionstechni-
sche Gegenstand der jeweiligen Skizze verdient
Beachtung, denn neben komplexen melodisch-
harmonischen Entwirfen gibt es Notizen, die
nur aus einer Sequenz von Tonhohen oder ton-
hohenunspezifischen ~ Rhythmen  bestehen.
Ebenfalls ist es fur die Rekonstruktion des Skiz-
zierungsvorganges von Bedeutung, ob agogische
Hinweise in der Skizze enthalten sind und ob
diese vor oder nach der Instrumentation festge-
legt wurden. Die formale Gestaltung kann auch
dahingehend befragt werden, ob es sich, bei-
spielsweise, um eine kontinuierliche Reinschrift
oder um einen relativ kontextlosen Baustein
handelt, und ob die Skizze mit oder ohne
Notenschlissel geschrieben wurde. Der Bezug
zum fertigen Werk sollte, von der generellen
Bestimmung der geplanten Passage abgesehen,
auch mit Blick auf einzelne Aspekte, etwa auf
Instrumentationsangaben, mit  Schrégstrich
angegeben werden. Neben den typologisch
motivierten Angaben muf3 noch auf eventuelle
Besonderheiten hingewiesen werden, denn die
Einmaligkeit ist fur die Skizzen charakteristi-
scher als fur gedruckte Musikalien, die an die
Gepflogenheiten des Verlagswesens und Noten-
druckes angepaf3t wurden. Mit Blick auf die Pla-
nung groRerer Einheiten kann sogar das Wissen
um eine nicht ausgefthrte Vorlage relevant sein.
Die Art einer Vorlage wird in eckigen Klammern
angegeben, um zu verdeutlichen, daR diese
Angaben auf eine vorlaufige Planung hinweisen.

Im Rahmen der traditionellen Werkanalyse,
die das Wesen und die Struktur eines einzelnen
Kunstwerkes untersucht, ist eine tabellarische
Darstellung dieser Art wichtig, denn sie stellt die
Entsprechung zwischen der Partitur und einer
einzelnen Skizze (in diesem Falle, dank der pro-
fessionellen Verfilmung und der durchlaufenden
Signatur, eindeutig zu bestimmen) her. Die
Angaben zur urspriinglichen und endglltigen
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Legende der Abkiirzungen:

BA: Besetzungsangaben

DF: Druckfassung

EB: Einzelstimmenbau-
stein

IA: Instrumentations-

angaben

IPB: Instrumentalpartitur-
baustein

KB: Klaviersatz-Baustein

mel.: nur melodisch

0S: ohne Notenschliissel

PCB: Particellbaustein

rh.: nur rhythmisch

rh.-mel.: rhythmisch und

melodisch
S: Schlagzeug
SPC: Schlagzeugparticell

z.B. ,4IP*
Instrumentalpartitur ~ mit
vier Systemen usw.;
Violine/Zimbal:  Violine
anstelle des vor der Druck-
legung eingefuihrten Zim-
bals

Tabelle:
Die Skizzen zu Ragtime fir 11
Instrumente von Igor Strawinsky
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Taktnumerierung
entsprechend der
gedruckten Partitur
(soweit ermittelt)

?
?

52
73-(79)

(56-577)
?

(52-547)
52-57

?

61-67, 70-72

?
126-130 (73-7)

(130-1317)
(126-1327)

(1247)-130

(62-63?)
77-84

90-93

?
92-93

(130-7)

?

84-94

?
103-104
103-104
103-(110?)
?

?
(16-207)
25-34
35-43
(447)-52
1-11
12-18

?

? Forts.
73-83

77
(1757)-178

177-178
(1757)-178

(173-1749)
171-176

Beschreibung der einzelnen Skizzen

(siehe auch Legende der Abkiirzungen)

nach Berceuse & ma fille Mika, datiert 10. 12. 1917
(reicht bis Film Nr. 123-0242)

EB, rh., oS, Agogik

KB, rh.-mel.

KB

41PB, BA (Flote/Zimbal, Posaune/Cornet a pistone) von DF abweichend,
teils oS, Agogik

EB, oS

KB, rh.-mel., Agogik

3PCB, BA (KontrahaR), Ziffer

3-4PC, teils 0S

2PCB

3-7SPC, IA (Posaune/Zimbal, Fléte, Klarinette, Cornet a pistone, Horn, Vio-
line 1+2, Viola, S: Gran Cassa) teils von DF abweichend, teils oS, Agogik

3-4PCB, rh.-mel., Agogik

3PCB, BA (Klarinette, KontrabaR), 1A (Fl6te, Posaune/Horn, Cornet a
pistone)

EB

2IPB, BA (Flote)

3PCB, BA (Posaune/Horn, Klarinette), IA (Klarinette), teils von DF abwei-
chend, teils oS, Agogik

1-3PCB, IA (Fl6te, Klarinette, Posaune u. Cornet a pistone/Horn, Kontra-
bal?) teils von DF abweichend, teils oS, Agogik

2PCB, IA (Cornet a pistone, Posaune), Agogik

3-7PC, BA (Flote, Klarinette, Cornet a pistone/Zimbal, Posaune/Zimbal,
Viola, KontrabaR, Pianoforte/Streicher), 1A (Flote, Klarinette, Cornet a
pistone, Viola, Kontrabal, Gran Cassa) teils von DF abweichend, rh.-
mel., Agogik, T, Ziffer

3-4PCB, BA (Violine 1+2, Viola), IA (Posaune, Fléte/Horn,
Klarinette/Horn, Cornet a pistone) teils von DF abweichend, 0S

2PCB, rh.-mel, teils oS [3PCB]

3PCB (2), IA (Flote/Horn, Klarinette/Horn, Cornet a pistone) von DF
abweichend, teils 0S

4PCB, rh.-mel.

4PCB, BA (KontrabaR), IA (Flote, Klarinette), Agogik, Ziffer

3-4PC, A (Posaune, S: Gran Cassa), teils oS, Agogik, Ziffer

EB, rh.-mel., teils 0S

KB

2PCB, rh.-mel.

2-4SPCB, Agogik

EB, BA (Klarinette)

4PCB, teils 0S

2PC, IA (Klarinette)

3PCR, Agogik, Ziffer

3-4SPC, rh.-mel., Agogik

3-4PC, A (Pianoforte/Streicher) von DF abweichend, Agogik

4SPC, BA (GrC/Zimbal) von DF abweichend, Agogik

3PC, IA (Cornet a pistone, Posaune, S: TT), Agogik

1PCB, IA (Flste) [3PCB]

3PC, BA (Fléte, Cornet a pistone, Horn, Posaune, Kontrabal3, Zimbal), teils 0S

3-4SPC, IA (Flote, Klarinette, Pianoforte/Zimbal, KontrabaB/Zimbal, Cor-
net a pistone, Posaune, S: GrC) teils von DF abweichend, Agogik, Ziffer

2PCB, IA (Violine 1+2, Viola)

2-3PCB, IA (Flote, Klarinette, Cornet a pistone, Horn, Posaune, Violine
1+2, Viola), teils 0S

7PCB, BA (Fléte, Klarinette, Cornet a pistone, Horn, Posaune, Violine
1+2, Viola, Kontrabal3), T [datiert ,,5. 3. 1918“]

2-4PC, 1A (Violine 1+2, Flote, Cornet a pistone)

3PC

4PC, BA (Fléte, Violine 1+2/Zimbal), 1A (KontrabaR, Viola, Klarinette)
teils von DF abweichend

Signatur
im Film
Nr. 123 der PSS

-0243 (=244))

-0245

-0246
-0247

-0248

-0249

-0250

-0251
-0252
-0253

-0254

-0255
-0256
-0257
-0258
-0259
-0260
-0261

-0262

-0263

-0264

-0265
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Instrumentation (getrennt durch einen Schrég-
strich) geben den Rahmen fiir die Entfaltung
klanglicher Ideen, der durch spezifische Erlaute-
rung und Hinweise auf weitere Stationen der Ela-
boration erganzt werden muR3. Wahrend diese in
der Regel eindeutig sind, ist es nicht immer ein-
fach zu bestimmen, fir welche Passage in der
gedruckten Partitur ein Skizzen-Baustein die
Vorform darstellt. Etliche Skizzen kdnnen gar
nicht identifiziert werden, so daR allein der allge-
meine gestische Charakter zeigt, daR sie Uber-
haupt Skizzen fiir das untersuchte Werk sind. Es
ist allerdings nicht ungewdhnlich, daf? Strawinsky
wahrend der Arbeit an einem bestimmten Werk
einen Baustein zu einem anderen Stiick skizziert.
Manche Bausteine sind zunéchst ohne Zusam-
menhang entstanden, und deren Kontextualisie-
rung im Rahmen einer bestimmten Komposition
stellt bereits ein fortgeschrittenes Stadium im
SchaffensprozeR dar.

In der Tabelle wird erkennbar, dafl Stra-
winsky, was fur ihn auch durchaus typisch ist, die
Komposition mit einem Nebengedanken der
letztendlich fertiggestellten Partitur (Takt 52, 73
etc.) begann und erst spéter (Film 123-0259) den
auRerordentlich charakteristischen ,, Takt 1“ und
folgende konzipierte. Wéhrend sich die musikali-
schen Gedanken, die er zuerst hatte, offenbar
recht muhsam festigen konnten, schritt der
Schaffensproze mit hoher Geschwindigkeit
voran, sobald der ,, Takt 1“ Uberhaupt festgelegt
worden war. Wir kénnen allerdings nicht mehr
wissen, ob dieser Takt im Moment der Erfindung
tatsdchlich als ,Takt 1“ (als eine geeignete
Anfangsgeste) erkannt wurde. Dem Strawinsky-
Kenner mag es als gesichert gelten, daB das erste
identifizierbare Ragtime-Motiv, mit dem Stra-
winsky die Arbeit nachweisbar begann (siehe
Tabelle: Film-Signatur 123-0243, Zeile 3), nicht
etwa das geplante Anfangsmotiv werden sollte;
jedoch bleibt es ungewif3, ob er das zukiinftige
Signalmotiv des ,, Takt 1 bereits (virtuell oder auf
einem verschollenen Skizzenblatt) konzipiert
hatte oder erst spater erfand.

Das fruheste vorhandene Skizzenblatt enthalt
sowohl diverse Einzelstimmenbausteine als auch
identifizierbare und unidentifizierte Entwrfe in
Klaviernotation, wobei die rein rhythmischen
Entwirfe auf die primér rhythmische Spezifik
von Ragtime als Gattung hinweisen (man sprach
um 1918 auch von ,synkopierter Musik®). Das
Uberaus detailreiche erste Blatt enthélt aber auch
eine kurze Passage in vierstimmiger Partiturnota-
tion mit klaren Besetzungsangaben. Beachtens-
wert ist neben der Instrumentation, dal der
Komponist bereits in diesem auflerordentlich
frihen Stadium der Werkentstehung agogische
Angaben machte. Die Agogik (Lautstarke,
Akzentuierung u. &.) wird hdufig als ein variabler
Parameter der Musik betrachtet, der wie ein
Zusatz (wie die ,Sauce' das Fleisch) die Essenz
der Musik erganzt. Wenn das stimmt, tiberrascht
die Aufmerksamkeit, die Strawinsky ihr in den
ersten Anfangen des Schaffens generell widmet —
wie ein Meisterkoch, der mit der Sauce beginnt.
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Auf der zweiten Seite der Skizzen (Signatur 123-
0245) werden dieselben Gedanken weiterent-
wickelt. Interessant ist, wie der Komponist das
Medium eines Particells (anstelle der Einzelstim-
menbausteine und der Klaviernotation) wahlte,
d. h. mehrere Stimmen auf ein Liniensystem
notierte und diese Stimmen mit flexiblen Instru-
mentationsangaben (hier allerdings nur Kontra-
balk) versah. Die beschleunigte Entfaltung der
Komposition kann man auf dem néchsten Blatt
erkennen, wo plétzlich eine Passage, die bisher
nicht entworfen wurde, in einer umfangreichen
Particellnotation mit nur zum Teil von der ferti-
gen Partitur abweichender Instrumentation
(einschliellich agogischer Hinweise und sogar
Schlagzeugeinsatz: ,,Gran Cassa“) entstand. Die
bisher offene Llicke zwischen Takt 57 und 73
wird auf einmal weitgehend geschlossen. Ansch-
lieBend widmete sich Strawinsky Motiven, die in
der Partitur erst in der Reprise &hnlich wie bei
dieser Ausarbeitung vorkommen sollen. In dieser
Hinsicht folgte er also einer Sequenz von Ele-
menten, die nicht radikal von der entgultigen
Formlogik abweicht. Das effektive Medium des
Particells Uberwiegt eindeutig; es erlaubt ziigiges
Skizzieren von melodischen Elementen und
erleichtert das Ausprobieren von Instrumental-
kombinationen. Liicken in der Komposition, die
allmahlich Gestalt annimmt, werden zwar konse-
quent geschlossen, aber immer wieder kommen
musikalische Bausteine vor, die in der gedruck-
ten Partitur nicht wiederzufinden sind. Dieser
Ideenreichtum und UberfluR an heterogenen
Bausteinen ist fir Strawinsky charakteristisch.
Immer wieder taucht das Instrument Klavier
bzw. ,Pianoforte” in den Instrumentations- und
Besetzungsangaben auf, wahrend das fiir das fer-
tige Stuick Uberaus wichtige Instrument Zimbal
(Hackbrett) in diesem Stadium der Komposition
noch vollig fehlt. Die hier fir das Klavier ent-
worfenen Passagen finden spater Eingang in die
Streicherstimmen oder eben in die Stimme des
Zimbals.

Die tabellarische Darstellung der Skizzen —
eindeutig mit Blick auf die Filmaufnahme des
Skizzenbuches und auf die gedruckte Partitur
identifizierbar — gibt schnell Auskunft (ber den
Umfang von notwendigen schriftlichen VVorarbei-
ten zu einzelnen Passagen bzw. Uber die Umwege
vor der Erfindung der endgultigen Gestalt. In der
tabellarischen Darstellung konnte zudem noch
die Anzahl von ausradierten und uberklebten
Schichten in den Skizzen Aufnahme finden, wor-
auf hier verzichtet wurde. Die Anzahl von Skiz-
zenblattern allein ist ohnehin keine ausreichende
Basis fiir verbindliche SchluRfolgerungen. Uber
die geistigen Anstrengungen, die auf dem Papier
nicht festgehalten wurden (ob vor dem Notieren,
parallel dazu oder danach), kdnnen die Skizzen
nur wenig berichten. Die Relevanz der schriftlo-
sen Skizzierung, des Komponierens bzw. Kombi-
nierens von Tonen in Gedanken ,praescriptum’,
variiert von Kinstler zu Kunstler und markiert
somit eine wichtige Qualitat der individuellen
Schaffensmethode.
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