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Abb.: Pablo Picasso (1881-1973): Igor Strawinsky (Zeichnung von 1920) 

  
1. Neoklassik bei Igor Strawinsky 

 
1.1 Das Thema des Kurses 

 

Igor Strawinsky (1882-1971) (andere Umschriften des Kyrillischen: Stravinsky, Stravinskij) 

ist eine zentrale Künstlerpersönlichkeit des 20. Jahrhunderts. Er ist ein typischer Kosmopolit 

seiner Zeit, der das Glück hatte, ein langes, wirkungsreiches Leben zu führen. In der Breite 

und Vielfalt seines Schaffens ist er in der bildenden Kunst vielleicht am ehesten Pablo Picasso 

zu vergleichen, mit dem sich sein Weg des Öfteren kreuzte. Geboren und ausgebildet wurde 

Strawinsky in Russland, sein wichtigster Kompositionslehrer war Nikolai Rimsky Korssakow, 

der vor allem als überaus erfindungsreicher und geschickter Instrumentator bis heute ge-

schätzt wird. Schon bald verbrachte Strawinsky seine Zeit überwiegend in Frankreich (und 

teilweise in der Schweiz), wohin er nach der Russischen Revolution endgültig übersiedelte. In 

Paris komponierte er für die Ballets Russes seine ersten großen Ballettmusiken, die soge-

nannten „Russischen Ballette“ „Der Feuervogel“ (1910), „Petruschka“ (1911) und den „Sacre 

du printemps“ (1913), der ein sagenhafter Skandalerfolg wurde. 

Die Werke seiner ersten Kompositionsphase waren beeinflusst von russischer Volksmusik 

und der Welt der Sagen und Erzählungen. Musikalisch ging Strawinsky von Debussy aus, 

dessen Impressionismus er aber früh weiterentwickelte zu einer Art „expressionistischem 

Barbarismus“. 
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1921 überraschte er das Publikum in seinem Ballett „Pulcinella“ mit Bearbeitungen von 

frühklassischen Klavierstücken (die damals alle Giovanni Pergolesi zugeschrieben wurden) 

und einer Wende zu einem Kompositionsstil, der sich an barocken oder klassischen Vorbil-

dern orientierte. Manchmal wird dieser Stil fälschlicherweise „Neoklassizismus“ genannt – da 

aber „Klassizismus“ im Wort schon ein Wiederaufgreifen des Klassischen benennt, ist das 

doppelt genäht: „Neoklassik“ trifft die Sache besser. 

Diese stilistische Phase dauert mehr oder minder (selbstverständlich in verschiedenen Aus-

prägungen) bis Mitte der 50er Jahre an – in diese lange Zeit fällt eine neuerliche Emigration 

in die USA (1940), der Verlust einiger Familienmitglieder, aber auch der Aufstieg zum Welt-

ruhm. 

Als über Siebzigjähriger ändert Strawinsky seinen Stil abermals, er wendet sich der dode-

kaphonen Kompositionsweise zu. Diese hatte er zuvor heftig abgelehnt (angeblich sagte er: 

"I've got enough work with the seven notes of the scale. Dt.: Ich habe genug mit den sieben 

Tönen der Tonleiter zu tun."
1
), aber sein Assistent, Dirigent und Faktotum Robert Craft hatte 

ihn mit der Musik der Zweiten Wiener Schule bekannt gemacht, insbesondere die von Anton 

Webern (1883-1945) lernte Strawinsky sehr schätzen. 

Wir wollen uns besonders mit einigen Stücken aus der neoklassischen Phase beschäftigen. 

Sie sind gut zugänglich, ergiebig für die Analyse, aber seltsamerweise bisher in der Literatur 

sträflich vernachlässigt. Es gibt umfangreiche Arbeiten über die russische Phase (vor allem 

die amerikanischen Theoretiker diskutieren die frühen Ballette kontrovers und umfassend), 

einiges über die dodekaphonen Werke (Zwölftonmusik stand sehr lange im Vordergrund der 

Diskussion neuer Musik), aber ausgerechnet seine längste und ertragreichste Phase ist ein 

relativ weißer Fleck auf der Landkarte der Musiktheoretiker. Herzlich willkommen bei diesem 

Abenteuer! 

Das erste Werk, das wir betrachten wollen, ist eine seiner je nach Zählung drei bis fünf 

Symphonien (je nachdem, ob man die oratorische „Psalmensymphonie“ und die neunminüti-

gen, eher kammermusikalischen „Symphonien (!) für Blasinstrumente“ mitrechnet), die „Sin-

fonie in C“. Ihr Stil fasst neoklassische Tendenzen am vielleicht deutlichsten zusammen. Sie 

entstand während der Zeit seiner Emigration in die USA, zwei Sätze noch in Europa, die letz-

ten beiden dann in der neuen Heimat. 

 

1.2 Sinfonie in C (1939-40) 

 

1.2.1  I. Satz: Moderato alla breve (, 368 Takte) 

 

Da dieser Satz relativ umfangreich ist (Spieldauer ca. 9 ½ Minuten), haben wir nach dem 

ersten Hören und Lesen wahrscheinlich noch keinen Überblick über die Gesamtform. Wo 

sollen wir bei einem zunächst unbekannten und unüberschaubaren Werk beginnen zu analy-

sieren? Wir können versuchen, einen formalen Überblick zu gewinnen und diesen mit uns 

bekannten Formen aus der Formenlehre zu vergleichen. Hierbei könnte natürlich eine falsche 

Grundannahme unsere Analyse recht schnell ins Leere laufen lassen. Beispiel: Wir unterstel-

len dem ersten Satz der Sinfonie in C, er folge der Rondoform. Die Suche nach dem wieder-

kehrenden Rondothema und kontrastierenden Couplets führt zu keinem Ergebnis – entweder 

kommen wir gar nicht weiter, oder wir fangen an, vollkommen unpassende Stellen zu ir-

gendwelchen Formteilen zu erklären, die sie gar nicht repräsentieren. 

Eine andere Methode: Wir können uns vielleicht anfangs auf eine Stelle konzentrieren, die 

uns spontan wichtig erscheint, oder wir beginnen einfach von vorne und arbeiten uns vor. 

Beide Methoden sind gültige Ansätze und repräsentieren grob zwei wissenschaftliche Heran-

gehensweisen: 

                                                 
1
 zitiert nach: Wolfgang Dömling, Strawinsky, rororo Bildmonographien, Reinbek 1982, S.126 
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1.2.1.1  Exkurs: Analysemethoden 

 

a) Die induktive Methode: Wir betrachten den Grundriss des Werkes als eine gängige 

Form des Formenrepertoires und messen das Stück daran. Dabei arbeiten wir uns von 

der Großform in der Hierarchie herab zu interpunktischer, semantischer und elementa-

rer Ebene. Während dieses Prozesses kann unsere erste Annahme Veränderungen er-

fahren oder sich bewähren. In der angelsächsischen Formtheorie wird dies auch „con-

firmative form“ genannt, die Arbeitsweise „top down“. 

b) Die deduktive Methode: Wir gehen von Details aus, die uns bemerkenswert (markiert) 

erscheinen. Das können besondere harmonische, rhythmische, melodische Elemente 

sein, markante formale Erscheinungen wie besonders häufige oder fehlende Wiederho-

lungen, auffällige Veränderungen in Reprisen etc. Letztere Bemerkung zeigt schon, 

dass wir auch bei dieser Methode auf Erfahrungen mit Form, mit Hörerwartungen auf-

bauen – ganz trennen lassen sich die Herangehensweisen nicht. Die englischen Begriffe 

dazu lauten „generative form“ und „bottom up“. 

Beides sind gültige Vorgehensweisen und können in einer Analyse gleichzeitig eingesetzt 

werden. Alle neueren Formtheorien suchen nach einer Verbindung der Methoden, gewichten 

mal mehr zur einen, mal mehr zur anderen Seite hin. 

Der Vorteil einer generativen Methode liegt natürlich darin, dass wir nicht in der Gefahr 

sind, ein Stück an einer falschen Grundannahme zu messen und dabei gänzlich in die Irre zu 

laufen. Wie schnell kann die Unterstellung einer falschen Form oder einer unzutreffenden 

Stilistik unsere Analyse korrumpieren und wertlos werden lassen. 

Die Gefahr dieser Methode ist, dass wir uns in Details verlieren oder dass wir Dinge, die 

auf Grundlage des Zeitstils oder einer vom Komponisten gewählten Form selbstverständlich 

sind, überbewerten. 

Vertreter einer überwiegend deduktiven Methode wären z.B.: 

Diether de la Motte, Musikalische Analyse, Kassel: Bärenreiter, 1968 

Clemens Kühn, Analyse lernen, Kassel: Bärenreiter, 1993 

William Caplin, Classical Form: A Theory of Formal Functions for the Instrumental Music of 
Haydn, Mozart, and Beethoven, New York: Oxford University Press, 1998 

Auch semiotische Herangehensweisen gehören eher hierher (nur für Spezialisten geeig-

net!). Auf literarischem Gebiet ist die Semiotik (Lehre von den Zeichen und der Bedeutung) 

bekannt geworden durch Umberto Eco, musikalisch wurde sie etabliert und angewendet von 

Eero Tarasti, Robert Hatten und Vladimir Karbusicky. 

Die konfirmative Methode erfordert eine gesunde Vorbildung auf dem Gebiet der Formen-

lehre und der Musikgeschichte. Die Nachteile habe ich schon oben angedeutet, die Vorteile 

hingegen sind, dass wir uns schnell einen Überblick über das Werk verschaffen können und 

für den Anfang auch ohne intuitive Ideen auskommen können – eine gute Analyse kann aber 

niemals auf Intuition und Kreativität verzichten! Vergessen wir nicht, dass wir sowohl beim 

Spielen als auch beim Betrachten von „Interpretation“ sprechen. Beides – Praxis und Theorie 

– sind Annäherungen an das Kunstwerk, die sich im Idealfall gegenseitig befruchten und uns 

als „Interpreten“ weiterbringen und bereichern. 

Rein induktive Methoden sind heute selten geworden, man findet sie am ehesten in tradi-

tionellen Formenlehren, die diesen Aspekt aus lexikalischem oder didaktischem Anspruch 

betonen. Eine neuere amerikanische Betrachtung legt aber ihren Hauptakzent auf die „top 

down“-Richtung: Die „dialogic form“ sieht die Form des Kunstwerkes in einer Art Kommuni-

kationsmodell. D.h. die Großform als Gattung („genre“) steht im Dialog mit der Zeitstilistik, 
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den kompositorischen Ideen auf niedrigeren Ebenen („musical structure“), individueller Aus-

formung und inhaltlichen Ideen („choices“), dem Interpreten etc. 

James Hepokoski & Warren Darcy, Elements of Sonata Theory, New York: Oxford Universi-

ty Press, 2003 

 

Zurück zum Werk: Versuchen wir gleich, beide methodische Ansätze zu berücksichtigen. 

Wir beginnen von vorne, stellen aber (schon in der Überschrift!) formale Vermutungen an. 

 

1.2.1.2  Einleitung (T.1-25) und Thema (ab T.26 bis ???) 

 

Vorgestellt wird ein Dreitonmotiv im oktavverdoppelten Unisono fast des gesamten 

Orchesters. In T.3-4 wird dieses Motiv quasi sequenziert und taucht als Oberstimme eines 

vierstimmigen Bläsersatzes auf. Bei genauerer Betrachtung stellen wir fest, dass die Inter-

vallkonstellation (Quarte geteilt in Sekunde + Terz) auch die Harmonik bestimmt: der große 

Septakkord auf G (englisch G major 7) kann als in die Vertikale projizierte Umkehrung der 

ersten Dreitongruppe begriffen werden. 

 

Abb.: T.1-6 mit Dreitongruppen und markiertem fis 

 

 

 

 

 

 

 

 

Es handelt sich nicht um ein 

Motiv im engeren Sinne: Wir 

erinnern uns, in der Formen-

lehre bezeichnen wir ein „Mo-

tiv als die kleinste in sich 

geschlossene Sinneinheit“. 

Da Strawinsky diese drei Töne 

nur als Material verwendet, 

das nur „Baustoff“ aber noch 

keine melodische oder harmo-

nische Einheit darstellt, müs-

sen wir eher einen anderen 

Begriff finden. In der Stra-

winsky-Literatur hat sich für 

diese Drei- bis Fünftongruppen 

die Bezeichnung „Motivfor-

mel“ etabliert. Unsere Dreiton-

formel wird uns hier auf Schritt 

und Tritt begegnen – dabei 

benutzt Strawinsky alle mögli-

chen Varianten dieses Mate-

rials: 
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a) die aus der barocken und klassischen Formenwelt bekannten Spiegelungen Krebs, 

Umkehrung und Krebsumkehrung 

b) Augmentation, Diminution und unterschiedliche Rhythmisierung 

c) die oben erwähnte Projektion von der Horizontalen in die Vertikale (aus drei Melodie-

tönen wird ein dreistimmiger Akkord) 

d) intervallische Stauchung und Dehnung (z.B. 

das Rahmenintervall wird zur großen Terz)  

e) freie Vertauschung der Oktavlagen der Töne 

f) Permutation (Vertauschung der Reihenfolge) und Interpolation neuer Melodietöne (die 

Dreitonformel bildet den Rahmen einer längeren Melodie) 

 

Man mag jetzt einwenden, dass bei so vielen Veränderungsmöglichkeiten strukturell die 

ursprüngliche Formel keine besonders große Bedeutung mehr besitzt. Das ist einerseits rich-

tig – wie erwähnt sind die Formeln keine Themen sondern nur Baumaterial. Und über die 

Form, Aussage und Qualität des Werkes ist überhaupt nichts ausgesagt, wenn wir nur alle 

Formeln markieren. 

Aber anderseits garantiert die ideelle Beschränkung auf die kleinste Tongruppe Einheit in 

der Vielfalt. Dieses Prinzip mag bei Strawinsky neuartig erscheinen, hat aber durchaus Vor-

läufer im thematischen Denken bei Haydn, Beethoven und Brahms (auf letzteren beruft sich 

aber Strawinsky garantiert nicht, er betrachtete sich als extremen Anti-Romantiker): Auch bei 

diesen Komponisten kann man bei aller Gegensätzlichkeit beobachten, dass sich (fast) alle 

thematischen Ereignisse auf eine kleinste motivische Zelle beziehen. 

Ein anderes historisches Vorbild könnte man im Renaissance-Kontrapunkt entdecken: Dort 

gilt „varietas delectat“ – die Abwechslung erfreut. Kein Teil, keine Linie wird wörtlich wieder-

holt, es gibt kein Thema im klassischen Sinne. 

Eine andere Sache, die sich in der Einleitung stark bemerkbar macht, ist die tonale Er-

scheinung: Vielleicht etwas überraschend für ein Stück, das um 1940 entstand, werden an-

fangs nur die Töne der G-Dur-Skala verwendet, T.7 tritt aber ein f in den Streichern hinzu. 

Bedeutet der Titel „Sinfonie in C“ tatsächlich „in C-Dur“ wie die alte Partiturausgabe und 

manche CD-Booklets behaupten? Das ist unwahrscheinlich, dann müsste die Einleitung oder 

Introduktion auch in echtem C-Dur beginnen. Wir hören aber eher eine Art G-Dur oder e-

Moll. Außerdem sind die Zusammenklänge zwar diatonisch, aber nicht funktional harmonisch 

erfassbar. Zudem kommt es ab T.7 zu Vorzeichenkonflikten: in den verschiedenen Orches-

tergruppen erklingt oft gleichzeitig, manchmal unmittelbar benachbart f gegen fis. Was wir in 

traditioneller Musik einen Querstand nennen, erscheint hier als bewusste Gegenüberstel-

lung zweier Töne, die zu unterschiedlichen Tonleitern gehören. 

Abb.: T.7-12 mit Vorzeichenkonflikt fisf 

 

Ich schlage dazu folgende Begriffe vor: Bezeichnen wir diese Querstände als Vorzei-

chenkonflikte, die Überlagerung zweier Modi (Tonleitern) als Bimodalität. 
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Diese Vorzeichenkonflikte durchziehen die gesamte Einleitung, meist treffen fis und f wie 

anfangs in verschiedenen Orchestergruppen (d.h. auch verschiedenen Klangfarben, also 

deutlich getrennt wahrnehmbar) aufeinander, bisweilen aber auch innerhalb eines Akkords 

(so in den Hörnern T.23+25). Die Skalen C und G/e erklingen somit bimodal. 

Diese besondere Art der absolut durchhörbaren Instrumentation ist eine Spezialität Stra-

winskys: die harte Gegenüberstellung verschiedener orchestralen Register oder der sehr un-

terschiedlichen instrumentalen Register (z.B. hohe gegen tiefe Oboen- und Fagottklänge wie 

in T.3f) nennt man, barocker Tradition folgend, Spaltklang. 

Die Vorzeichenkonflikte fallen ab T.26 weg. Dieser Abschnitt erscheint nicht mehr einlei-

tend, sondern eher wie eine thematische Setzung (Exposition?). Über eine einfache Beglei-

tung der mittleren Streicher spinnt die Solo-Oboe eine längere Linie. Diese Linie ist natürlich 

kein klassisches periodisches Thema, sie setzt sich anfangs nur aus der Dreitonformel zu-

sammen, die mit einem e ergänzt wird. In der Fortspinnung taucht nach und nach die ge-

samte C-Dur-Skala auf (nur das d  lässt bis T.34 auf sich warten). 

Die Begleitung erinnert an einen Klassik-Hit: sie entspricht weitestgehend der Begleitung 

des Beginns der 40. Symphonie in g-Moll von W.A.Mozart KV 550. Man nennt diese Art, auf 

Vorbilder anzuspielen, sie aber nicht wirklich zu zitieren, Allusion. 

Ab T.34 tauchen mehr und mehr Vorzeichen auf, die meist im früheren Sinne als Vorzei-

chenkonflikt gehandhabt werden. 

Abb.: Klavierauszug der T.26-36 mit markierten hinzutretenden Vorzeichen 

 

Man kann beobachten, dass die Vorzeichen in einer ganz bestimmten Reihenfolge hinzut-

reten: fis ist bereits seit der Einleitung eingeführt, es folgen cis und gis, danach in kurzer 

Folge b, es, as und des. Es ist also die Reihenfolge der Vorzeichen im Quintenzirkel! 

Aus einer einfachen skalaren Harmonik wird also allmählich eine chromatisierte, die je-

doch eindeutig von einer tonalen Vorstellung bestimmt ist. 

Auch die Rhythmik zeigt Veränderungen: Der ganze Satz steht unveränderlich im Alla-

breve-Takt, dennoch ist die Rhythmik sehr unregelmäßig. Als Beispiel betrachten wir den 

Beginn des „Themas“ ab T.26: Zunächst begleiten die Bässe regelmäßig auf der zweiten Hal-

be, ab T.30, wenn die Oboe ein Phrasenende erreicht hat und kurzzeitig von den 1.Vl abge-

löst wird, fliegt der Bass aus dem System, die Basstöne erklingen auf dem 2. Viertel, dann 

wieder auf den Schlägen (also modern gesprochen zuerst im „Offbeat“, dann im „Beat“). 
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Genauso stellt natürlich die Melodie-Stimme kein Thema im klassischen Sinne dar: Die 

Oboen-Melodie ist nicht periodisch oder satzartig gegliedert (auch wenn die erste harmoni-

sche Veränderung nach genau 8 Takten eintritt…), es fehlt ihr motivische Entwicklung. Die 

Dreitonformel  h-c-g wird kombiniert mit dem neuen Rahmenton der Formel  e. Anfangs 

werden lediglich diese vier Töne plus einem Durchgangston a in T.27 quasi „durcheinander-

gewürfelt“. In dem Augenblick, wenn die rhythmische Verschiebung der Bassstimme beginnt, 

verändert sich auch die Formel: Die Vl.1 löst kurzzeitig die Oboe ab und führt eine freie Um-

kehrung der Formel ein, die dann auf ähnliche Weise wie zuvor durcheinandergewürfelt wird. 

 

 

 

 

 

 

Abb.: Oberstimme T.30f mit markierten Spiegelungen der Formel 

 

Mit dem f in T.30 sind alle Töne von C-Dur eingeführt, es fehlt das d (es kommt bisher 

nur in der Begleitung in T.30 vor). D wird dann aber Grundton der sequenzartigen Fortspin-

nung ab T.34 auf Schlag 3. 

In dieser Fortspinnung, die wie oben erwähnt nun wieder Vorzeichen und Vorzeichenkon-

flikte hinzufügt, lässt sich die Formel eher ideell wiederfinden, aber die Oberstimme der Ak-

korde T.39ff zeigt eine weitere wichtige Veränderung: 

 

 

 

 

 

 

 

 

Abb.: T.39f 

 

Das Intervall der Sekunde wird als Septime in die Oktave projiziert, was im weiteren Ver-

lauf an Bedeutung gewinnen wird. Überhaupt ist Strawinskys Verhältnis zur Oktavlage ein 

entscheidend anderes als bei den Klassikern: Ähnlich wie im Reihendenken der Zweiten Wie-

ner Schule um Arnold Schönberg ist eine Tongruppe nicht auf Lagenidentität festgelegt. Aber 

anders als Schönberg, der zeitweise einen Satz ganz ohne Oktavverdopplungen pflegte, 

spielt Strawinsky auch mit diesen: Wir sehen es bereits in dem kurzen Beispiel T.39f zwi-

schen der Doppeloktave f‘‘‘/f‘ zur einfachen Oktave e‘‘/e‘ (Fl./Vl.2), dieses Prinzip der wech-

selnden Oktavverdopplungen wird uns aber immer wieder begegnen. Einerseits ist dies ein 

instrumentatorisches Mittel im Sinne des Spaltklangs (kurzfristig verschmelzen Linien und 

teilen sich wieder auf), andererseits ist dies ein weiterer Hinweis auf die vielfältigen Möglich-

keiten, Vielfalt in der Einheit zu schaffen: Der spontane Wiedererkennungseffekt der Formeln 

wird dadurch verschleiert. 

 

1.2.1.3  Ist Selbstauskunft des Komponisten verlässlich? 

 

Igor Strawinsky hat sich relativ ausführlich zu seinem Leben und Schaffen geäußert. Ne-

ben Programmhefttexten gibt es eine Autobiographie „Chroniques de ma vie“, die schon 

1936 erschien und insgesamt 6 Bände mit Interviews und Aufsätzen, die zusammen mit sei-

nem Assistenten Robert Craft ab den 50er Jahren entstanden. Diese „Gespräche und Erinne-
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rungen“ existieren in zahlreichen, unterschiedlich zusammengestellten Ausgaben. Eine 

deutsche Fassung erschien u.a. 1972 im Fischer Verlag Frankfurt a.M. 

Eine Sonderstellung nimmt seine „Poetique musicale (Musikalische Poetik)“ von 1939/40 

ein: Es handelt sich hierbei um eine Vorlesungsreihe für die amerikanische Harvard Universi-

ty, für die Strawinsky aber offensichtlich (wie bei ihm üblich) Ghostwriter beschäftigte: den 

Komponisten und Ravel-Biograph Alexis Roland-Manuel, sowie den emigrierten ukrainischen 

Intellektuellen Pierre Souvtchinsky. Somit reflektieren die z.T. recht dezidierten Urteile über 

Komponisten und Musik nicht nur die bewusst eingeschränkte Sichtweise jener Tage, son-

dern auch die Meinung anderer Personen! Mithin sind also diese vielzitierten Vorlesungen mit 

Vorsicht zu genießen. 

Innerhalb dieser Masse an Dokumenten ist mir nur eine Stelle untergekommen, die sich ex-
plizit auf die „Sinfonie in C“ bezieht: „This idea of fast music in white notes applies only to 

certain types of music (the first movement of my Symphony in C, for example, and the Gloria 

Patri in Monteverdi Laudate Pueri from the Vespers), but this question cannot be dissociated 

from the question of bar units and of the rhythmic construction of the music itself.”
1
 

Die Vorstellung einer Musik in weißen Noten kann nicht getrennt betrachtet werden von 

der Frage der Takteinteilung und der rhythmischen Konstruktion an sich? Was meint Stra-

winsky damit? „White notes“ ist sicherlich ein Übersetzungsfehler aus dem Französischen, wo 

notes blanches die halben Noten meint. Man kommt aber nicht umhin, auch an die weißen 

Tasten von C-Dur zu denken. Vielleicht hat Strawinsky diese Doppelbedeutung sogar berück-

sichtigt? 

Ein anderes Zitat, das sich auf seine Musik insbesondere dieser Schaffensphase bezieht lau-
tet: „Tempo is the principal item. A piece of mine can survive almost anything but wrong or 

uncertain tempo. (To anticipate your next question, yes, a tempo can be metronomically 

wrong but right in spirit, though obviously the metronomic margin cannot be very great.)  

And not only my music, of course. What does it matter if the trills, the ornamentation, and the 

instruments themselves are all correct in the performance of a Bach concerto if the tempo is 

absurd? I have often said that my music is to be "read", to be "executed", but not to be "inter-

preted". I will say it still, because I see in it nothing that requires interpretation (I am trying 

to sound immodest, not modest). But, you will protest, stylistic questions in my music are not 

conclusively indicated by the notation; my style requires interpretation. This is true and it is 

also why I regard my recordings as indispensable supplements to the printed music. But that 

isn't the kind of "interpretation" my critics mean. What they would like to know is whether the 

bassclarinet repeated notes at the end of the first movement of my Symphony in Three Move-

ments might be interpreted as "laughter." Let us suppose I agree that it is meant to be "laugh-

ter"; what difference could this make to the performer? Notes are still intangible. They are 

not symbols but signs. 

The stylistic performance problem in my music is one of articulation and rhythmic diction. 

Nuance depends on these. Articulation is mainly separation [...] For fifty years I have en-

deavored to teach musicians to play instead of  in certain cases, depending on the 

style. I have also labored to teach them to accent syncopated notes and to phrase before them 

in order to do so. (German orchestras are as unable to do this, so far, as the Japanese are 

unable to pronounce "L".) In the performance of my music, simple questions like this consume 

half of my rehearsals: when will musicians learn to abandon the tied-into note, to lift from it, 

and not to rush the sixteenth notes afterwards?”
2
 

In der Tat bestätigt Strawinskys Aufnahme der Sinfonie in C von 1962 mit dem kanadi-
schen CBC Orchestra die kompromisslos scharfe und durchgearbeitete Artikulation, die er in 
diesem Interview beschreibt. 

                                                 
1
 Robert Craft, Conversations with Igor Stravinsky, Doubleday & Co New York 1959, S.11  

2
 Conversations S.72 
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Der Dirigent Strawinsky arbeitete betont anti-romantisch, das angeschlagene Tempo wird 

eisern durchgehalten, wie die Partitur es fordert. Nebenbei sei allerdings bemerkt, dass er in 

der Aufnahme des Kopfsatzes der „Sinfonie in C“ um über 18% vom angegebenen Tempo 

abweicht. Statt der geforderten  = 66 schlägt er flotte  = ca.78 und schafft den Satz somit 

in 9‘24“ statt der rechnerischen 11‘14“. Würde er damit seinen eigenen Forderungen ent-

sprechen? Auch wackeln manche Einsätze (Strawinskys schlechte Schlagtechnik ist legen-

där1) und das Orchester zählt sicherlich nicht zu den Top-Ensembles seiner Zeit. Aber die 

Vorteile seiner Einspielung überwiegen trotzdem: Die Musik wirkt lebendig, konsequent 

durchgestaltet und die Aufnahme schlägt um Längen viele neuere, die dagegen ausgespro-

chen lasch wirken. 

Ein Leben lang verweigerte sich Strawinsky außermusikalischen Deutungen: „Noten sind 
nicht Symbole sondern Zeichen.“ Ungeachtet einer möglichen philosophischen Interpretation 
heißt dieser Satz zuerst einmal: Musikalische Schrift ist für die musikalische Ausführung da, 
nicht für eine außermusikalische (symbolische) Deutung. 

Vielleicht helfen uns diese Zeichen auch bei der Analyse. Wenn das Tempo ein so wesent-
licher Punkt ist, dass von ihm sogar die Tonalität und die Takteinteilung abhängen, finden 
wir wahrscheinlich dort einen Hinweis. 

 

1.2.1.4  In der Partitur erkennbare Einschnitte – Großform 

 

Innerhalb dieser 368 Takte gibt es nur eine Tempomodifikation: von T.199 -  219 gilt 

„Tempo agitato senza troppo accelerare  = 132 – 144“ (also nicht unbedingt schneller), 

einige Takte später (T.226) beginnt eine Reprise des thematischen Abschnitts von T.25ff. 

Andere hörbare Einschnitte sind:  

 T.94 Generalpause und ein A-Dur-Sextakkord des Tutti (fast, als ob ein Rezitativ 

begönne) 

 T.148 Generalpause 

 T.310 ein plötzlicher Neubeginn nach einer Crescendo-Steigerung 

 T.345 ähnlich wie in T.310 ein leiser Neubeginn nach Crescendo 

Außerdem gibt es des Öfteren Anweisungen für den Dirigenten, in Vier zu schlagen oder 

zum Alla-breve zurückzukehren. Meist findet an den Stellen „battre à 4“ oder „à 2“ im Ton-

satz eine Veränderung statt, die die Aufmerksamkeit des Dirigenten erfordert, somit aber 

auch formal eine Rolle spielt. Solche Wechsel der Takteinteilung erfolgen in 

T.45, (analog zur Reprise: 60), 97, 134, 138, 149, 170, 181, 191, 199, 226, 246, 265, 

276, (analog zur Exposition: 278 und 293). 

Wir sehen also, dass fast alle hörbaren Einschnitte auch mit diesen Schlagwechseln 

zusammentreffen. Welche Formteile entsprechen also den hörbaren und geschlagenen Ein-

schnitten? 

Am Ende einer längeren Beschäftigung mit dem Satz, wenn wir die Großform erfasst 

haben, können wir tatsächlich eine Art Sonatenhauptsatzform annehmen und halten 

folgende Übersicht als Ergebnis für die Großform fest (Grafik auf der nächsten Seite): 

 

Selbstverständlich erlangt man einen solchen Überblick erst nach einiger Betrachtung, 

aber bei einer schriftlichen Werkanalyse sollte man dem Leser diese Erkenntnis früh zuteil 

werden lassen! Für uns als Analysierende bedeutet das: Hat man diesen Punkt erst einmal 

erreicht, geht vieles leichter. Deswegen sollte in diese formale Übersicht (und auch ihre 

schriftliche oder grafische Darstellung) viel Arbeit einfließen – sie lohnt sich! 

 

                                                 
1
 Michael Tilson Thomas demonstriert unter anderem Strawinskys Dirigierstil auf 

http://www.keepingscore.org/flash/stravinsky/index.html  
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Abb.: Formübersicht mit Tempo- und Dirigierangaben, Formteile des Sonatenhauptsatzes 

 

1.2.1.5  Analyse einzelner Abschnitte: „Tschaikowsky“ Tempo agitato 

(T.199-219) und Rückführung zur Reprise (T.220-225) 

 

Dass ich diesen Abschnitt etwas salopp „Tschaikowsky“ nenne, ist rein subjektiv (Stra-

winsky hatte angeblich Tschaikowskys 1. Symphonie auf dem Schreibtisch liegen, als er sein 

Stück komponierte – wenn man will, könnte man hier Parallelen in der Instrumentation und 

im Gestus finden). Unbestreitbar steht diese Episode ziemlich isoliert da: Sie ist nicht nur 

durch das möglicherweise erhöhte Tempo markiert, sondern auch durch die laute Dynamik 

und kräftige Instrumentation. Es spielt, wie sonst selten im Stück, das Tutti, alle Streicher 

(außer den Kb.) spielen in mehrfachen Oktaven die durch Tonwiederholungen gekennzeich-

nete Melodie. Zudem fallen rein äußerlich die vielen ¨s auf – zählt man alle Vorzeichen zu-

sammen und sieht man den am häufigsten erklingenden Akkord, erkennt man ein es-Moll, in 

dem zuerst die 7. Stufe als d und des vorkommt, ab T.212 tritt zur bisher erklungenen leiter-

eigenen 6.Stufe ces auch noch das c hinzu. Außerdem erklingt in der Begleitebene (Kb. + 

Fg.) innerhalb einer chromatischen Umspielung des b auch noch ein a. Diese chromatische 

Gruppe ist auf anderer Stufe bekannt aus dem Seitensatz T.98ff: 

  

 

 

 

Abb.: chromatische Umspielung Bässe T.199, Hörner T.98 

 

In einer großangelegten Steigerung über 17 Takte und 2 ½ Oktaven mündet die Melodie 

in die quasi ostinat wiederholte Formel b-ges-a. Diese entstammt zum einen aus der chroma-

tischen Umspielung, zum anderen könnte man sie deuten als Abkömmling der Dreitonformel 

und als ideelle Repräsentation der ursprünglichen Vorzeichenkonflikte mit b und fis. 
 

Abb.: Dreitongruppe T.215ff und enharmonische Deutung 
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Die Rückführung zur Reprise verwechselt dann nach und nach die gemeinsamen Töne von 

es-Moll-Tonvorrat (plus a) mit den Tönen von C-Dur enharmonisch und vertauscht die nicht 

gemeinsamen Töne – Strawinskys Methode von „Modulation“ (in meiner Reduktion sind eini-

ge Töne zur besseren Übersicht bereits früher enharmonisch verwechselt): 

 

Abb.: T.219-225 Klavierauszug 

 

Hier sehen wir besonders deutlich den freien Einsatz von Oktavlagen und –
verdopplungen. 

 
1.2.1.6  Beginn der Durchführung (T.149-161) 

 

Statt einer Analyse in Worten sei hier einmal nur das Notenbeispiel wiedergegeben, in 

dem die eingeblendeten Vorzeichen und die Vorzeichenkonflikte markiert sind. Wir sehen 

einmal mehr, dass die Vorzeichen in der Reihenfolge des Quintenzirkels hinzukommen, 

gleichzeitig aber die meisten ursprünglichen Vorzeichen weiterhin erklingen.  

 Der Beginn in e-Moll greift quasi die Tonalität der Introduktion wieder auf, diesmal findet 

die chromatische Auffüllung jedoch viel schneller als in der Exposition statt. Gleichzeitig prä-

sentiert sich dieser Abschnitt als ausgesprochen kontrapunktisch: Verschiedene Ausprägun-

gen der Motivformel erklingen zeitgleich, so z.B. die Version aus dem Hauptsatz in den ho-

hen Streichern, dazu die Beethoven-artige Version in den tiefen, dazu liefert die Trp. ab 

T.152 eine intervallisch gestauchte Variante, die zum Keim späterer Stellen wird (wie z.B. 

T.164ff und vielleicht auch „Tschaikowsky“ T.199ff). 
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1.2.1.7  Die erste Stelle „battre à 4“ 

 

Hier sehen wir in den Noten eine fast gleichzeitige Präsenz aller chromatischen Töne, je-

doch jeweils in festgelegter enharmonischer Schreibweise – man beachte die umständliche 

Notation des c-cis im Vc. ab T.49. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Abb.: T.44-51 mit markierten Vorzeichenkonflikten 

 

Die nervöse Rhythmik der Sechzehntel-Umspielungen in den Vl. macht das Schlagen in 

Vier notwendig. Zur Tonalität: Während der Hauptsatz sehr sensibel mit den neu eingeführ-

ten Vorzeichen umging und somit stark diatonisch wirkte, zeigt diese Stelle durch Chromatik 

eher überleitenden Charakter – wir sind in der „Überleitung“!  
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1.2.1.7 Der „Tonalitätsplan“ des Satzes und das Verhältnis zur Form 

 

Wie an der Überschrift zu sehen, scheue ich mich etwas vor der üblichen Bezeichnung 

„Tonartenplan“, wenn es um diesen Stil geht. Das Stück folgt ja keinem dramaturgischen 

Plan, der von den modulierenden Tonarten widergespiegelt wird. Vielmehr stehen die Form-

teile oft unvermittelt nebeneinander, manchmal geschehen Übergänge aber auch in prozess-

hafter Art, die dann aber nichts mit der klassisch-romantischen Entwicklung nach dem Vor-

bild Beethovens zu tun hat. Der Komponistenkollege Béla Bartók bezeichnete diese Formvor-

stellung, die Abschnitte wie Module kombiniert, als Arbeit mit „Mosaiksteinchen“ – und das 

meinte er nicht nur schmeichelhaft. In unserer Diskussion tauchte von Anfang auf die Paral-

lele zu filmischen Mitteln auf. In der Tat ergeben sich beim Vergleich zu Übergängen im Film, 

den Schnitten, einige mögliche Interpretationen: 

 

Art des Schnittes harter Schnitt Überblendung schwarze Blende 

Bedeutung im 
Film 

zwei gegensätzliche 

Situationen in zeitlicher 

Kontinuität 

zwei sich entsprechende 

Situationen in zeitlicher 

Kontinuität 

oder: 

die gleiche Situation in 

zeitlichem Abstand 

zwei gegensätzliche Situa-

tionen in zeitlichem Ab-

stand 

(außer in amerikanischen 

Serien: Cliffhanger und 

Werbepause…) 

 

 
 

%  
 

       4 
 

 
 

Entsprechung 
bei Strawinsky 

plötzlicher Charakter-

wechsel mit neuer (bi-

modaler) Tonalität 

z.B. T.25/26, T.96/97 

prozesshafter Übergang 

mit Einblendung von 

Vorzeichen 

z.B. ab T.45, von T.219-

225 (Durchfüh-

rungɸReprise) 

Generalpause und neuer 

Formteil 

T.148 (Expositi-

on/Durchführung) 

 

Wir haben beobachtet, dass wie die Vorzeicheneinblendungen Übergänge zwischen zwei 

Tonarten oft in der Richtung des Quintenzirkels geschehen. Entsprechend betreffen die ak-

kordischen und skalaren Mischungen häufig Klänge im Quintabstand. 

Beispiel Introduktion: Skalen C-Dur + e-Moll/G-Dur; ein typischer Klang T.3 G-Dur Drei-

klang über C. Diese Klänge werden uns des öfteren in Reinkultur im Oktett von 1923 begeg-

nen. 

Zur Übersicht die Formgrafik mit bezeichneten skalaren Tonalitäten und Vorzeichenkonf-

likten: 
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Wir sehen, dass e-Moll/C-Dur immer wieder im Mittelpunkt stehen, C bildet die Mittelach-

se im Quintenzirkel. Im Seitensatz schlägt das Pendel zur anderen Seite aus, er steht in F-

Dur (in deutlichem Widerspruch zum klassischen Tonartenplan!). 

Vorzeicheneinblendungen führen immer wieder zu den Tonalitäten Es-Dur und – auf dem 

Höhepunkt der Durchführung – es-Moll (mit 6 ¨ der Gegenpol zum C-Dur). 

Besonders aussagekräftig ist Strawinskys Lösung der Tonalitätsfrage in der Coda; der letzte 

Vorzeichenkonflikt ist bh (der Kreis schließt sich, nachdem der erste Konflikt ffis war). 

Außerdem stecken die letzten Takte voller Andeutungen auf Vorangegangenes: 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Abb.: T.355-360 mit Anspielungen 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Abb. T.361-368 


