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FRIEDRICH GEIGER
STRAWINSKYS »THE RAKE'S PROGRESS« —
SCHWELLE ZUM SPATWERK?

Dass es im Rahmen eines Bandes zum Thema »Spétwerk« um die Oper The Rake’s Progress
gehen soll, mag irritieren. Folgt man namlich der herrschenden Meinung in der Literatur,
gehort das dreiaktige, zwischen 1947 und 1951 komponierte Biihnenstiick gerade nicht
dazu. Strawinskys Spitwerk wird in aller Regel erst ab der 1952 beendeten Cantata ange-
setzt, so auch von Joseph N. Straus in seiner grundlegenden Untersuchung von § travinsky’s
Late Music.! Dafiir statteten die Musikhistoriographen The Rake’s Progress mit einer ande-
ren Wiirde aus: Dies sei das Werk, mit dem Strawinsky nach etwa dreiBig Jahren seine
neoklassische Periode abgeschlossen habe. Stellvertretend fiir diesen musikgeschichtli-
chen Topos sei Martha M. Hyde aus dem Jahr 2003 zitiert: »Da er vielleicht spiirte, dass
er die Vollendung des Rake nicht mehr tibertreffen konnte, gab Strawinsky 1951 seinen
neoklassischen Stil auf.«?

Wer sich dieser Sicht der Dinge anschlieBt, wird mit einer deutlich gezogenen Grenze
belohnt: Die neoklassische Schaffensperiode endet mit The Rake’s Progress, das Spatwerk
beginnt mit der Cantata. Kalendarisch ausgedriickt ergibe das folgendes Bild: Strawinsky
beendete die Oper am 7. April 1951 und begann mit der Komposition der Cantata noch
im selben Monat. Die Wende zum Spitwerk lieBe sich hiernach erstaunlich genau datie-
ren — es fehlen nur noch Tag und Uhrzeit.

Im Folgenden wird es darum gehen, diese allzu siuberliche Periodisierung auf den
Priifstand zu stellen. Die Kritik kann dabei an zwei Punkten ansetzen. Zum einen wire zu
priifen, ob in stilistischer Hinsicht das Jahr 1951 tatsichlich als eine derart gewichtige
Zidsur in Strawinskys Schaffen gelten kann. Zum anderen stellt sich die Frage, wie trenn-
scharf die Kriterien sind, nach denen Strawinskys Spatwerk iiblicherweise bestimmt wird.
Datfiir sollen diese Kriterien, gewissermaBen als Probe aufs Exempel, hier versuchsweise
auf The Rake’s Progress angewendet werden. Trifen sie auch auf dieses Werk zu, hieBe das
nichts anderes, als dass ihr Wert fiir eine hinreichende Begriindung der tiblichen Periodi-
sierung zweifelhaft ist.

. Ins Auge springt zunichst, dass in Strawinskys Fall als entscheidendes Kriterium fiir
die Abgrenzung des Spatwerks offenkundig nicht das Alter des Komponisten zzhlt, son-

1 Joscph Nathan Straus: Stravinsky’s Late Music, Cambridge u. a. 2001 (Cambridge studics in music theory
and analysis, Bd. 16). Siche dort zur raschen Orienticrung die »List of Stravinsky’s late works« auf
S.249,

2 Martha M. Hyde: Stravinsky’s neoclassicism, in: The Cambridge Companion to Stravinsky, hg. von Jonathan
Cross, Cambridge u.a. 2003, S.98—136, hier S. 134 (ﬂbcrsctzungcn aus dem Englischen hicr und in
allen weiteren Fillen vom Verfasser. Orig.: »Perhaps sensing that he could never surpass The Rake’s
accomplishment, Stravinsky abandoned his neoclassical style in 1951<).
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dern die Arbeit mit Reihen. Die Cantata gilt allgemein nicht nur als erstes Spatwerk,
sondern auch als erstes von der Reihentechnik geprigtes Werk,3 und die Verschmelzung
beider Aspekte in Formulierungen wie >der serielle Spitstilc oder dhnlich findet sich
regelmiBig in der Literatur. Das eingangs skizzierte historiographische Klischee kann also
— stilgeschichtlich akzentuiert — auch so formuliert werden, dass auf eine neoklassische
Schaffensperiode, die bis einschlieBlich The Rake’s Progress anhielt, eine reihentechnische
folgte, die das Spatwerk bildete.

Um dieses Abgrenzungskriterium in Zweifel zu ziehen, geniigt der Hinweis darauf,
dass sich nicht nur in der >seriellen Periode«viel Neoklassisches finden lisst, sondern auch
in der neoklassischen manches Reihentechnische. Fiir ersteres sei beispielsweise auf das
Ballett Agon verwiesen, beendet fiinf Jahre nach der Cantata, also mitten im so genannten
>seriellen Spitstilc. Doch Agon ist zu weiten Teilen in einem Idiom gehalten, dessen be-
standiger Rekurs auf die Musiksprache des 17. Jahrhunderts zwar nicht neoklassisch, aber
neobarock genannt werden kann. Als Beispiel mégen hier die ersten Takte des kurzen
»Prelude« dienen, das im Laufe des Stiicks dreimal erscheint:
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NoTenBeisPIEL 1 Agon, »Prelude«, Takt 14

Das neoklassische beziehungsweise neobarocke Element lisst sich bis in die spiteste Zeit
verfolgen. So nimmt beispielsweise die Tenorpartie des Luzifer in The Flood, Strawinskys
letzter Komposition fiir das Musiktheater aus dem Jahr 1962, deutlich auf die Klangspra-
che von The Rake’s Progress Bezug.* Luzifers von Intervallspriingen geprigte Melodik, die

3 Dervierte Satz, das»Ricercar Il«, basiert auf ciner clftonigen Reihe, die aus sechs verschiedenen Ténen
gebaut ist und auBer in der Grundgestalt auch im Krebs, der Umkehrung und der Krebsumkehrung
erscheint. Siche zum Beispiel Aloyse Michacly: »Das C-Dur der seriellen Farben.« Zur Reihenkompo-
sition in Strawinskys Agon, in: 50 Jahre M, usikwissenschaftliches Institut in Hamburg. Bestandsaufnahme —
akuuelle Forschung — Ausblick, hg. von Peter Petersen und Helmut Résing, Frankfurt am Main u.a. 1999
(1JbMw, Bd. 16), S. 309-336, hier S. 310.

4 Diesc Parallele wurde bereits unmittelbar nach der Ursendung von The Flood im amerikanischen Fern-
schen bemerkt. Allen Hughes, Tanzkritiker der New York Times, schricb in seiner Besprechung vom

15. Juni 1962, Luzifer singe »like a character out of The Rake’s Progress, a Stravinsky opera introduced in
1951«
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unregelmiBige Metrik und die Begleitung mit den Pizzicati greifen den groBspurigen
Gestus jener Arien auf, die Tom Rakewells Anfilligkeit fiir die teuflischen Verfithrungen
erkennen lassen. Die Anspielung ergibt durchaus Sinn, denn an den entsprechenden
Stellen in The Flood geht es um Luzifers GroBenwahn, also gleichfalls um teuflische Hybris.
Das Notenbeispiel auf der folgenden Seite zeigt im Vergleich zwei kurze Passagen aus
Toms erster Arie in The Rake’s Progress (2a) und The Flood (2b).

Von einem plétzlichen Aufgeben oder auch nur allméhlichen Versiegen des neoklassi-
schen Vokabulars nach The Rake’s Progress kann also, wie die Beispiele aus Agon und The
Flood zeigen, keine Rede sein.® Ebenso wenig darf ignoriert werden, dass sich bereits
mehrere Jahre vor der Cantata reihentechnisch gearbeitete Passagen in Strawinskys Musik
nachweisen lassen. Auf ein prignantes Beispiel hat schon vor dreiBig Jahren Merton
Shatzkin in einem kurzen Aufsatz aufmerksam gemacht. Er wies darauf hin, dass die
beiden Zwischenspiele aus dem Ballett Orpheus, das 1947 noch vor dem Rake entstand,
iiber weite Teile reihentechnisch organisiert sind.® Zwar verwendet Strawinsky keine
Reihe Schénbergschen Typs: sie enthilt nur zehn Téne, die zudem teilweise wiederholt
werden, wodurch sich tonale Wirkungen einstellen. Davon abgesehen wird sie jedoch wie
eine Zwdlftonreihe transponiert und gespiegelt. So folgt zu Beginn des ersten Zwischen-
spiels auf die Grundform die Quinttransposition, zunichst nur zur Hilfte, dann vollstin-

dig (Notenbeispiel 3).

Il.  Weder Strawinskys Stil noch die Kompositionstechnik scheinen folglich hinreichen-
de Kriterien fiir die Abgrenzung einer spiten Schaffensperiode zu liefern. Um nun die
Verwirrung noch weiter zu treiben, kann man darauf hinweisen, dass The Rake’s Progress in
vielerlei Hinsicht genau das bietet, was die kanonischen Spitwerk-Texte postulieren. In
einer kiirzlich erschienenen Studie hat Joseph N. Straus zahlreiche Beitrige zur istheti-
schen Kategorie des Spitstils, von Theodor W. Adorno bis Edward W. Said, ausgewertet
und tabellarisch die Kriterien zusammengestellt, die in diesen Texten genannt werden.”
Ginge es nach diesen Kriterien, so hitte The Rake’s Progress auf das Pradikat »Spatwerk«

beste Aussichten, wie im folgenden in vier Punkten dargelegt sei.

5 Weshalb Strawinsky sclbst betonte, auch seine »later music sei »no less neo-classical« (Igor Stravinsky:
Themes and Conclusions, London 1972, S.106). Zur Kontinuitit der Schaffensphascn siche auch Lynne
Rogers: A Serial Passage Of Diatonic Ancestry in Stravinsky’s The Flood, in: Journal of the Royal Music
Association 129 (2004), H.2, §.220-239.

6  Merton Shatzkin: A Pre-Cantata Serialism in Stravinsky, in: Perspectives of New Music 16 (1977), S. 139~
143.

7 Joseph N. Straus: Disability and »Late Style« in Music, in: The Journal of Musicology 25 (2008), H. 1,

S.3-45. Dic im folgenden genannten Kriterien basieren teils auf der ersten von Straus abstrahierten
Ebene (»An alphabetical list of late-style characteristics, S. 8—11), teils auf der zweiten (»Six metapho-
rical clusters of late-style characteristics«, S. 12), teils auf eigener Auswertung der von Straus herange-
zogenen Texte.
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(1) Das Basiskriterium »Lateness, also »Spitheit«, wird man bei der Oper eines knapp
Siebzigjihrigen wohl als erfiillt betrachten diirfen. Einzurdumen ist, dass in den erwahn-
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Stiicken, sondern um in den usa einen zureichenden Urheberschut fiir seine Musik zu
erreichen. Gleichwohl hinterlie8 die intensive Beschiftigung mit der eigenen Musik Spu-
ren in The Rake’s Progress. So wies Strawinsky ausdriicklich darauf hin, dass beispielsweise
die Musiksprache von Apollon musagéte, den er als »meinen gréBten einzelnen Schritt in
Richtung eines polyphonen Stils der langen Linien« betrachtete, die Faktur der Oper The
Rake’s Progress wesentlich beeinflusst habe, bis hin zu konkreten Ubereinstimmungen. 0
Auch auf ein semantisch sinnfilliges Eigenzitat aus Le Rossignol machte der Komponist
selbst aufmerksam: Die Cembalooktaven in Ziffer 196 des 3. Akts, als Tom mit dem
Teufel um sein Leben spielt, greifen laut Strawinsky die Todesmusik aus seiner ersten
Oper auf:!!
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NoTENBEISPIEL 4B Le Rossignol, Ziffer 123

10 Vgl Igor Stravinsky und Robert Craft: Dialogues and A Diaty, London 1968, 8. 34, iiber Apollon musagéte
(»my largest single step toward a long-line polyphonic style«) und dessen Linfluss auf die Oper (»the
section at No. 212 in Act 11 of The Rake is purcly Apollonian, and I do not mean the sphilosophys, but
the notes.«).

11 Ehd.
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Doch der Aspekt der Riickschau lasst sich noch weiter verfolgen. Denn einiges deutet
darauf hin, dass Strawinsky mit The Rake’s Progress ganz bewusst auf ein dreiBig Jahre
ilteres Hauptwerk zuriickkam, namlich L’histoire du soldat aus dem Jahr 1918. Wie der
Komponist mehrfach berichtet hat, sah er am 2. Mai 1947 in einer Ausstellung des Art
Institute of Chicago William Hogarths Kupferstichserie A Rake’s Progress und beschloss
sofort, daraus eine Oper zu machen. Diese jahe Faszination diirfte durch ein Detail mit
ausgeldst worden sein, das den Komponisten an die Geschichte vom Soldaten erinnert
haben mag, der seine Fiedel dem Teufel im Tausch gegen ein Buch iiberlisst:

ApBiLpuNG 1 William Hogarth,
A Rake’s Progress, Nr.8

Auf dem letzten Stich, der Toms Ende in der Anstalt Bedlam zeigt, ist rechts einer der
Insassen zu sehen, der auf einer Geige spielt und ein aufgeschlagenes Buch mit Noten auf
dem Kopf trégt. Dass dies Strawinskys Imagination sofort anregte, lisst sich gleich dem
ersten Brief entnehmen, den er an seinen Librettisten W.H. Auden schrieb. In seiner
Vorstellung schob der Komponist die beiden Figuren Toms und des geigenden Patienten,
die er auf dem Bild geschen hatte, ineinander: »Da bei jedem Werk das Ende wichtig ist,
denke ich, dass das Ende des Helden, wie er in einem Irrenhaus die Fiedel kratzt, einen
vorziiglichen Schluss fiir sein stiirmisches Leben abgeben wiirde. Meinen Sie nicht?«!2
Auden antwortete sechs Tage spiter, am 12. Oktober 1947: »Das Irrenhaus-Finale,
denke ich, klingt exzellent, aber méchten Sie beispielsweise, wenn er dann die Fiedel
spielen soll, dass sich die Fiedel durch die ganze Geschichte zieht?«!'3 Dies schien Stra-
winsky dann wohl doch zu nahe an L’histoire du soldat heranzufiihren. Jedenfalls war schon

in dem ersten Szenario, das er wenig spater gemeinsam mit Auden entwarf, von der Fiedel

12 Brief Strawinskys an W.I1. Auden vom 6. Oktober 1947, in: Stravinsky: Selected Correspondence, hg. von
Robert Craft, London 1982, Bd. 1, S.299. (»As the end of any work is of importance, I think that the
hero’s end in an asylum scratching a fiddle would make a meritorious conclusion to his stormy life.
Don’tyou think so?«).

13 Ebd,, S.300. (»I think the Asylum finale sounds excellent, but, for instance, if he is to play the fiddle
then, do you want the fiddlc to run through the story?«).
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keine Rede mehr.!* Gleichwohl fillt auf, dass etliche zentrale Handlungsmomente aus
der Geschichte vom Soldaten in The Rake’s Progress wieder auftauchen. Dies sind insbeson-
dere solche, die von Hogarths Bildnissen nicht vorgegeben, sondern von Strawinsky und
Auden hinzuerfunden wurden — beispielsweise die Figur des Teufels, der in Verkleidung
erscheint; das Motiv des Paktes, den der Protagonist mit dem Teufel schlieBt und der ihm
ein Leben in MiiBiggang erméglicht — das ihn aber nicht gliicklich macht; schlieBlich das
Kartenspiel zwischen beiden, bei dem der Teufel den Kiirzeren zieht. Auch musikalisch
scheint Strawinsky in The Rake’s Progress mitunter auf L’histoire du soldat anzuspielen — am
greifbarsten gleich zu Beginn der Oper, wo die mit Hilfe der Holzbliser geschilderte
Friihlingsidylle an die ganz dhnlich gestaltete »Pastorale« aus dem frithen Werk gemahnt
(Notenbeispiel 5a und b).

(3) In »Spitstil Beethovens«, dem wohl beriihmtesten aller Spatwerktexte, akzentu-
ierte Theodor W. Adorno als Charakteristikum dieses Stils das gewandelte Verhiltnis zur
musikalischen Konvention.!> Habe der mittlere, subjektivistische Beethoven danach ge-
trachtet, die Konvention zu iiberwinden, so zeichne es den spiten aus, dass in seine Musik
iiberall »Formeln und Wendungen der Konvention eingesprengt« seien, dass oftmals
»kahl, unverhiillt, unverwandelt die Konvention sichtbar« werde. Adorno deutet dies
bekanntlich als Riickzug der Subjektivitit aus dem Kunstwerk: »Vom Tode beriihrt, gibt
die meisterliche Hand die Stoffmassen frei, die sie zuvor formte; [ . ..] darum die Konven-
tionen, die von Subjektivitit nicht mehr durchdrungen und bewaltigt, sondern stehenge-
lassen sind.« Anstelle vormals subjektiven Ausdrucks wiirden nun »die Konventionen
Ausdruck in der nackten Darstellung ihrer selbst.«

Im Anschluss an Adornos Beethoven-Aufsatz ist diese Beobachtung von spiteren
Autoren zu einem generellen Kennzeichen von Spitstil dahingehend ausgeweitet worden,
dass mit Konventionen unbefangener umgegangen werde. Dahinter steht offenbar die
Vorstellung, dass der Drang zur Hberwindung von Konventionen etwas spezifisch Ju-
gendliches sei, das im Alter nachlasse. Wer dem zustimmt — und damit die Simplifizie-
rung von Adornos Gedanken in Kauf nimmt —, wire konsequenterweise gezwungen,
dieses Kriterium auch fiir The Rake’s Progress gelten zu lassen. Denn Strawinsky hantierte
hier reichlich mit Konventionen, indem er sein einziges abendfiillendes Musiktheater-
stiick ganz und gar als Oper iiber die Oper anlegte. Gleich zu Beginn der Zusammenarbeit
mit W.H. Auden, am 6. Oktober 1947, warnte er den Dichter brieflich: »Denken Sie
daran, dass ich kein Musikdrama komponieren werde, sondern eine wirkliche Oper mit
deutlich getrennten Nummern.«!® Und sechs Jahre spiter, wihrend der Aufnahmesit-

zungen fiir The Rake’s Progress in New York, duBerte er in einem Zeitungsinterview, er habe

14 Vgl »First Scenario for The Rake’s Progress by Stravinsky and Auden, in: Igor Stravinsky und Robert
Craft: Memories and Commentaries, London 1960, S. 167—176.

15 Theodor W. Adorno, Spitstil Beethovens [ 1937], in: ders., Moments musicaux, Frankfurt am Main 1982
(Gesammelte Schriften, Bd. 17), S. 13—-17.

16 Stravinsky: Selected Correspondence, Bdl. 1, $.299. (»Bear in mind that I will compose not a musical drama,
but just an opera with dcfinitely separated numbersc.).
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vor The Rake noch nie »eine echte Oper« geschrieben. »Mit echt, fuhr Strawinsky dann
fort, »meine ich konventionell.«!”

Tatséchlich werden in The Rake’s Progress die Konventionen der Oper weder iiberwun-
den noch anverwandelt, sondern ausgestellt. Das beginnt bei der kleinen Besetzung mit
zoweifachen Blisern, Streichern und Pauken, die dem Mozartschen Opernorchester ent-

17 Ausziige aus dem Gesprich mit Martin Mayer, das 1953 in Esquire erschien, finden sich in: Vera
Stravinsky und Robert Craft: Stravinsky in Pictures and Documents, New York 1978, S. 41617, Vgl. hicrzu
auch Frank Schneider: The Rake’s Progress oder Dic Oper der verspiclten Konventionen. Eine drama-

turgische Studie, in: Jahrbuch Peters, Bd. 3, 1981, S. 135—169.
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spricht, setzt sich iiber die Nummerndramaturgie samt den vom Cembalo begleiteten
Secco-Rezitativen fort und reicht bis zur geradezu schulmaBigen Nachbildung bestimm-
ter Modelle. So entspricht beispielsweise die 3. Szene des ersten Aktes in ihrem Bau exakt
dem Typus »scena ed arja«:

The Rake’s Progress, Formschema I, 3

Z.177 Orchestereinleitung (24 Takte)
7.180 Rezitativ Anne (17 Takte)
7.183 »Aria« Anne (Achtel = 112-108, 34 Takte)

Z.183 A

Z.187 A
2 Takte nach Z. 189 Truelove ruft von drinnen
Z.190 Rezitativ Anne (15 Takte)
Z.193 »Cabaletta« Anne (Viertel = 126, 88 Takte)

Z.193 A

Z2.204 B

Z2.207 A

Einer Orchestereinleitung folgt zunichst ein kurzes Rezitativ der Anne Trulove. Daran
schlieBt sich ihre Arie an, die exakt lege artis gestaltet ist: Sie beginnt mit einem ersten,
gemiBigteren Teil, der aufgrund einer duBeren Stérung — hier sind es die Rufe von Annes
Vater — abbricht. Nach einem kurzen rezitativischen Einschub schlieBt sich ein zweiter,
schnellerer Teil an, die »Cabaletta«, die auch so iiberschrieben ist und ostentativ mit
einem lang ausgehaltenen " schlieBt (Notenbeispiel 6).

(4) Ein weiteres Kriterium, das in der Diskussion eine Rolle spielt, sind Transzendenz
und Moralitit, von denen viele Autoren Werke des Spitstils typischerweise durchdrun-
gen sehen. Beides lieBe sich auch fiir The Rake’s Progress reklamieren. Religitse Anklinge
sind hier insofern zu vernehmen, als Strawinsky und Auden den Weg, der Tom Rakewell
immer weiter ins Verderben fiihrt, durch Anspielungen auf die Passionsgeschichte als
einen Leidensweg kennzeichneten. Inhaltlich ist die Parallelisierung von Tom mit Chri-
stus insofern naheliegend, als Rakewell die Gegenfigur zum Teufel Nick Shadow verkor-
pert. Der Gedanke einer travestierten Passion kénnte wiederum durch den schon er-
wihnten achten Kupferstich in Hogarths Serie ausgelsst worden sein, der Rakewell in
einer christusartigen Ikonographie darstellt (sieche Abbildung 1).

Musikalisch griff Strawinsky dies auf, indem er Toms Gesang an mindestens zwei

exponierten Stellen der Oper im ariosen Stil der Bach-Passionen gestaltete. 18 Die lingere

18  InToms »Cavatina« (I, 2,) und im »Duet« zwischen Tom und Anne (111, 3. Auf die erste Stelle machte
zuerst Deryck Cooke aufmerksam (The Rake and the 18th Century, in: The Musical Times 103 [1962],
S.20-23, hier S. 22), auf dic zwrite, soweit ich sche, erst jiingst Hans Darmstadt (Orphcus-Klage und
»ZerflicBe«-Arice. Tkonographische und analytischc Anmerkungen zu Strawinskys Orpheus-Ballett, in:
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NovenBeispIEL 6 The Rake’s Progress, I, 3, »Cabaletta«, Schluss (Klavierauszug)

Musik &Kirche 75 [2005], S. 106—113, hicr S. 112). Auch das B-A-C-H-Motiv spiclt einc wichtige Rolle
in der Oper, hierzu Mary Hunter: Igor and Tom. 1 listory and destiny in The Rake’s progress, in: The Opera
Quarterly 7 (1990), 11. 4, S. 38-52.
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der beiden Passagen findet sich eben in der Anstaltsszene, im Duett zwischen Tom und
Anne, die den Ungliicklichen ein letztes Mal besucht:
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NoTenBEISPIEL 7 The Rake's Progress 1l, 3, »Duetc, Ziffer 2431.

Teilen sich diese religisen Assoziationen eher unter der Oberfliche mit, so kommt der
Moralismus in The Rake’s Progress recht handfest daher. Schon bei der Wahl des Librettis-
ten hatte dieser Aspekt hineingespielt, empfand Strawinsky Auden doch als »einen der
wenigen Moralisten, dessen Ton ich ertragen kann.«!? Das Werk tritt, wie iibrigens schon
L’histoire du soldat, entschieden fiir eine produktive svita activa< ein und wendet sich gegen

eine miiBiggingerische >vita voluptaria«. Bereits in der ersten Fassung des Szenarios, die

19 Stravinsky/Craft: Memories and Commentaries, S. 158.
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Auden und Strawinsky am 18. November 1947 ausarbeiteten, findet sich die Idee eines
Epilogs vor geschlossenem Vorhang, der die Botschaft des Werks unmissverstindlich

formuliert: » Fiir MiissiGE HANDE FINDET DER TEUFEL ARBEIT.«20

Il.  Insgesamt ergibt demnach die kursorische Priifung von Strawinskys Oper, dass nach
mindestens vier der Kriterien, die von den Architekten des Spatstil-Topos ins Spiel ge-
bracht werden, The Rake’s Progress als Spatwerk im emphatischen Sinn gelten miisste.?!
Dass dem nicht so ist, zeigt, wie sehr alles von einem fiinften Kriterium abhingt — namlich
der Hermetik. Spitwerke, so die gingige Ansicht seit Adorno, miissten »stachlig« sein
und »der Siisse entraten«,?? sich also der Rezeption versperren, was man von The Rake’s
Progress gewiss nicht sagen kann. Doch nach dem herrschenden Geschichtsbild stellte
sich, sobald Strawinsky offiziell die Reihentechnik verwendete, wie von selbst auch jene
Hermetik ein, die zur Klassifikation der betreffenden Stiicke als Spatwerke berechtigt.
Diese ﬂberzeugung beruht indessen eher auf einer Mystifizierung der Reihentechnik, als
dass sie auf Strawinskys Musik nach dem Rake pauschal zutrife. Denn wie bereits ange-
deutet, scheinen die Kontinuititen zwischen Strawinskys >neoklassischer< und seiner >se-
riellen« Schaffensperiode kaum weniger gewichtig als die idiomatischen Veranderungen,
die sich aus der Reihentechnik ergaben. Niichtern betrachtet, setzte Strawinsky einfach
fort, was er seit Jahrzehnten getan hatte — namlich unter Rekurs auf historische Modelle
zu komponieren. Und es ist alles andere als Zufall, sondern konstitutiv fiir die Poetik des
Komponisten, dass er die Reihentechnik erst dann verstirkt einsetzte, als sie ebenfalls
historisch geworden war — namlich nach Arnold Schonbergs Tod, als auch Anton Webern
seit sechs und Alban Berg seit sechzehn Jahren nicht mehr lebten.

Will man die Arbeit mit Reihen in dieser Weise als bruchlose Entwicklung in Stra-
winskys Komponieren beschreiben, empfiehlt es sich, den ebenso ungenauen wie ver-
schlissenen Terminus >Neoklassik« beiseite zu lassen und stattdessen von >Modellkompo-
sition< zu sprechen.?3 Um die Kontinuitit dieses Verfahrens zu illustrieren, sei zunichst
die historische Bandbreite der Modelle in The Rake’s Progress ins Gedichtnis gerufen. Dass
die Oper im Kern auf das 18. Jahrhundert rekurriere, um die Zeit Hogarths einzufangen,
istzwar nicht falsch, darfaber nicht den Blick dafiir verstellen, dass insgesamt eine Spanne

20 Vgl. »First Scenario for The Rake’s Progress by Stravinsky and Auden, in: Stravinsky/Craft: Memories and

21

22

23

Commentaries, S. 176 (»Epilogue. Before the Curtain. Hero, Girl, Villain, Wife and Uncle sing a moral,
THE DEVIL FINDS WORK FOR IDLE HANDS TO DO).

Tatsichlich hat Adorno die Oper in Dissonanzen. Einleitung in die Musiksoziologie als »Spatwerk« bezeich-
net (Frankfurt am Main 1980, Gesammelte Schriften, Bd. 14, S.257). Auch Edward W. Said beicht
The Rake’s Progress cin (On Late Style. Music and Literature Against the Grain, London 2006, passim).
Adorno: Spitstil Becthovens, S. 13.

Alternativ schligt Scherlicss, chenfalls ausgehend von Kritik am unzurcichenden Begriff »Neoklassizis-
mus« (Strawinsky, S. 122f.) die Bezcichnung »Schablonentechnik« fiir Strawinskys Kompositionsweise

vor (ebd,, S. 130-142).
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abgedeckt wird, die mehr als dreihundert Jahre Musikgeschichte umfasst — denn die
Modelle reichen vom Ouvertiirentyp Claudio Monteverdis iiber Georg Friedrich Hindel,
Johann Sebastian Bach und die italienische Oper des 19. Jahrhunderts bis zum Music-

Hall-Stil, wie die folgende Auswahl zeigt:

The Rake’s Progress: Historische Modelle (Auswahl)

The Rake's Progress Modell
»Prelude« Toccata-Typus, z. B. Monteverdis Orfeo
I,1  »Arioso«(Z.89-94) Mozart, Cosi fan tutte, I, 3 (Aria »Vorrei dir«)
I,2  Vorspiel Music-Hall-Stil
L2  »Chorus«(Z.115-130, »Marche Militaire«2*
146-149)
1,2 »Scene« (Z.132-140) »Gigue«25
I,2  »Cavatina« Arioso Bach-Passion
I,2  »Chorus« (Z.160-161) Mozart, Cosi fan tutte, 1, 5 (Quintett »Di scrivermi ogni

12

»Chorus« (Z.163-173)

II,2  Vorspiel (Z.79-80)
II,2  Vorspiel (Z.81-83)

giorno«)

Lanturlu, franzosisches Lied aus dem 17. Jahrhundert
Mozart, Cosi fan tutte, 1, 6 (Terzettino »Soave sia il vento«)
Donizetti, Don Pasquale, 11, 1

1,2 Z.97-105 »March«26
11,2 Finale (Z. 142—-151) »Chaconne«??
I, 1 »Old wives for sale« (Z. 107) »a street cry«?8

I,

1 »Ballad Tune« (Z. 134—136
und Z. 149—150)

Lilliburlero, irisches Volkslied aus
dem 17. Jahrhundert

11,2 Z.201-204 Mozart, Don Giovanni, I, 15 (Komturszene)

1,2 Z.207-212 Mussorgski, Boris Godunow, 4. Aufzug (Lieder des Narren)

I, 3 »Arioso« (Z.216-219) Hindel, Semele, I11, Nr. 50 (Arioso »Ah me! Too late I now
repent«)

11,3 »Chorus« (Z.224-235) »Minuet«??

I,

3 »Duet« (Z.243-248)
»Epilogue« ’

Arioso Bach-Passion

Mozart, Entfiihrung aus dem Serail, Finale; Vaudeville-Typus3©

Am Beispiel der zweiten Szene des zweiten Aktes sei kurz erliutert, in welcher Weise

Strawinsky mit den Modellen verfihrt. Die Einleitung zu dieser Szene, die eine angstlich

vor Tom Rakewells Haus in London wartende Anne zeigt, verwendet die charakteristi-

24

25
26
27
28
29
30

So Strawinskys Bezeichnung im »First Scenario for The Rake’s Progress by Stravinsky and Auden, in:
Stravinsky/Craft: Memories and Commentaries, S. 168.

Ebd.

So Strawinskys Eintragung in den Skizzen (Paul Sacher Stiftung Basel, MI* 112, fol. 390).

Ebd., fol. 427.

Stravinsky/Craft: Memories and Commentaries, S. 172.

So die Uberschrift in der Partitur.

So Strawinsky laut Robert Craft: »The Epiloque is a vaudeville or pasquinade, the Seraglio or L’Heure

espagnole« (Dialogues and a Diary, S. 177).

STRAWINSKYS »THE RAKE’S PROGRESS« 69

sche Begleitfigur des Terzettinos »Soave sia il vento« aus Cosi fan tutte. Nach wenigen
Takten jedoch lasst sich iiber der fortlaufenden Begleitung eine Solotrompete verneh-
men. Damit ist eine zusitzliche historische Schicht aus spiterer Zeit aufgetragen, denn
die Anspielung auf den Beginn des zweiten Aktes von Gaetano Donizettis Opera buffa Don
Pasquale ist uniiberh6rbar. Uberdies bestitigte Strawinsky selbst diese Assoziation, als er
sich an seine frithen Erfahrungen mit der italienischen Oper erinnerte: »Norma war die
einzige Bellini-Oper, die in meiner Jugend in St. Petersburg aufgefiihrt wurde, und Lucia
und Don Pasquale das einzige von Donizetti; ich erinnerte mich gleichwohl an das Trompe-
tensolo in Don Pasquale — so weit zuriick! — als ich The Rake schrieb.«3! Das folgende
Notenbeispiel 8 zeigt im Vergleich die beiden Modelle aus Cosi fan tutte (8b) und Don
Pasquale (8c), auf die Strawinsky Bezug nimmt, und die betreffende Stelle aus The Rake’s
Progress (8a).
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NoTenseispieL 8a The Rake's Progress I, 2, Ziffer 79f.

Inhaltlich stehen die beiden Stiicke aus Cosi und Don Pasquale fiir Situationen, in denen mit
den Gefiihlen aufrichtig Liebender ein falsches Spiel getrieben wird, ein gelaufiges
Opernmodell also, das auf die von Tom Rakewell hintergangene Anne prizise passt. Das
Verfahren schafft Distanz zum Biihnengeschehen, indem Strawinsky nicht individuellen

31 Igor Stravinsky und Robert Craft: Expositions and Developments, London 1962, S. 61 (»Norma was the only
Bellini opera performed in St. Petersburg in my youth, and Lucia and Don Pasquale were the only

Doniretti; I remembered the trumpet solo in Don Pasquale, however — that far back! — when I wrote The
Rake.«).
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Gefiihlen Ausdruck verleiht, sondern das Typische einer Konstellation betont. Astheti-
sches Vergniigen entsteht fiir das Publikum nicht aus der Einfiihlung in die Charaktere,
sondern aus dem Reichtum der Assoziationen, die durch die Modelle aufgerufen werden.

Zumindest aus dem ersten Jahrzehnt nach The Rake’s Progress lassen sich Indizien dafiir
greifen, dass Strawinsky die Reihentechnik in der gleichen modellhaften Art und Weise
einsetzte. So trigt etwa die pointillistische Textur im »Pas de deux« aus Agon offenkundig
den Charakter eines Verweises auf den Stil Anton Weberns. Erhirtet wird diese Vermu-
tung durch den Umstand, dass Strawinsky dem »Pas de deux« —worauf Aloyse Michaely
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hingewiesen hat32 — eine Reihe zu Grunde legte, die bis auf eine kleine Abweichung (das
letzte Trichord ist gegenliufig) der Reihe von Weberns Variationen fiir Orchester aus dem

Jahr 1940 entspricht:

32 Michacly: »Das C-Dur der scricllen Farben.«, S, 330.
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Webern, Variationen fiir Orchester, op. 30 f-ges-a-as-g-b-h-d-des-c-es-e

Wie sich zeigte, ist es iiblich, aber wenig plausibel, die Bestimmung des Spatwerks bei
Igor Strawinsky von der Reihentechnik abhangig zu machen. Zum einen verband sich mit
Strawinskys erwachendem Interesse an dieser Kompositionsweise kein klar markierter
Einschnitt, der es rechtfertigen wiirde, von einer neuen Schaffensperiode zu sprechen.
Zum anderen existierte bereits zuvor mit The Rake’s Progress ein Hauptwerk, auf das die
meisten Kriterien, die in der Regel fiir das Spatwerk namhaft gemacht werden, ebenfalls
zutreffen.

Der Faktor Reihentechnik scheint also fiir die Periodisierung von Strawinskys (Euvre
offenkundig iiberschitzt. Das wirft abschlieBend die Frage auf, warum sich die Ver-
quickung von Reihentechnik und Spitwerk in der Literatur liber Strawinsky derart hart-
néckig behaupten konnte. Neben der bereits angesprochenen Konnotation der Reihen-
technik mit dem Aspekt des Hermetischen scheinen fiir diese Verquickung vor allem
diskursstrategische Motive ausschlaggebend. So konnte es zu dem Zeitpunkt, als die Rede
von Strawinskys Spatwerk aufkam, fiir alle Beteiligten nur von Vorteil sein, dieses an der
Reihentechnik festzumachen. Die Verfechter der seriellen Kompositionsweise konnten
stolz die Konversion des bedeutendsten lebenden Komponisten annoncieren und dies als
weiteren Beweis fiir die historische Richtigkeit ihrer Methode verbuchen. Was hingegen
Strawinsky selbst betraf, so stellte seine Enttauschung dariiber, dass The Rake’s Progress —
den er selbst hoch einschitzte —, von der jungen Generation kiihl bis feiridselig aufgenom-
men worden war, ein starkes Motiv dar, einen neuen, reihentechnisch fundierten Ab-
schnitt seiner Arbeit auszurufen. Vor diesem Hintergrund konnte sich die Vorstellung
eines >seriellen Spitstils< bei Strawinsky nachhaltig verwurzeln.




