Wiener Slawistischer Almanach 50 (2002) 291.312

Julia Kursell

HIGH FIDELITY 1948 ODER DIE MESSEIM WOHNZIMMER.
ZU EANER KOMPOSITION VON IGOR’ STRAVINSKIJ

Adressat einer Schallplatte ist, wer Gber einen Schallplattenspicler verfiigt. Igor’
Stravinskij, der sich nicht wiederholt, hat eine Komposition an die Schallplatte
adressiert: seine Messe.

In einem Interview filr die Rubrik ,Phonographe* der Zeitung Les Nouvelles
linéraires vom Dezember 1928 will Stravinskij nicht ausschlieBen, daB fiir die
Schallplatte komponiert werden kinne; : :

De mon contact avec le phonographe, j'ai acquis le sentiment qu’il ne s’agit
pas encore 14 d’un nouvel instrument classé comme tel, mais que le phono
peut facilement le devenir, si on écrit spéeialement pour Iui, et pour son
timbre particuler, comme je 1'ai fait pour le piano mécanique.

Neuheiten der Phonotechnik sind im zwanzigsten Jahrhundert mit Vorliebe an
Stravinskijs Werken ausprobiert worden: Leopold Stokowski spielt 1927 die
vollstéindige Feuervogel-Suite ,elektrisch’ ein; die Firma Decca publiziert 1946 als
ihre erste ,full frequency range recording‘-Aufnahme Pefrufka unter Leitung von
Emest Ansermet; als die C.B.S. 1948 die Langspielplatte lanciert, ist eine der
ersten erhiltlichen Aufhahmen eine Nachpressung von Stravinskijs Sacre du
Printemps; Hermann Scherchen experimentiert Anfang der 1950er Jahre mit ver-
zerrenden Mikrophoneffekten bei einer Rundfunkitbertragung von Le Rossignol;
Pierre Boulez spielt 1976 die erste quadrophonische Aufnahme Uberhaupt ein,
Stravinskijs Petrutka.

Im Miirz 1948 beendet Stravinskij die Komposition der Messe. Sie folgt dem
katholischen MeBritus und besteht aus den fiinf Teilen des Mefordinariums,
Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus und Agnus Dei, wie fiir zyklische MeBkompositio-
nen seit filnfhundert Jahren fiblich. Es gibt keinen Auftraggeber fiir die Messe und
keinen Widmungstriger. Im selben Jahr erscheinen bei Boosey & Hawkes die
Partitur, die Taschenausgabe der Partitur sowie die Chorpartitur. Am 27. Oktober
1948 dirigiert dann Emest Ansermet die Urauffiihrung an der Mailinder Scala,
und im Februar 1949 wird die Messe unter Leitung des Komponisten in New

1 Fels 1028.
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York von der Radio Corporation of America (RCA) auf drei Schellackplatten fiir
78 Umdrehungen pro Minute eingespielt. Die Messe ist auf die maximale Spiel-
dauer dieser Platten zugeschaitten: Alle flinf Teile lassen sich in weniger als vier-
einhalb Minuten vortragen. Die sechste Seite der Aufnahme wird mit zwei kleinen
A-capella-Kompositionen ansgefiillt: einem Pater noster und einem Ave maria.

Nach Beendigung der Komposition korrespondiert Stravinskij mit Richard
Mohr, dem Artist Director der RCA {iber die Einspielung auf drei Schellackplat-
ten bzw. sechs Seiten. Kurz danach kabelt er Robert Craft, seinem Gehilfen aus
den amerikanischen Jahren:

Just yesterday wired Ricliard Mohr my acceptance to record Mass on five
sides with Russian choruses on the sixth side, Now if these choruses elimi-
nated wonder how to cut Mass without harm otherwise than if five sides.2

1953 faBt der Musikwissenschaftler Thrasybulos Georgiades in einer Rund-
funksendung zusammen, was eine hermeneutische Musikwissenschaft zu Stravin-
skijs Messe nicht besser sagen kann: ,\Nicht das Problem der Messe, das er mit
seinen Kompositionsmitteln auf irgend eine Weise bewiltigen muB, liegt vor, son-
dern das Problem des Komponierens, das er mit Hilfe des Messentextes lésen
will,“3 Wenn aber die Schallplatte das Problem stelit, das Stravinskij 18st, dann
kommen Kompositionsmitteln und MeBtext andere Funktionen zu, Die Schellack-
platte setzt dem Komponieren Grenzen, die teilweise mit jenen zusammenfallen,
die ¢in Komponieren fiir den litirgischen Gebrauch mit sich bringt. ., Meine Mes-
se”, sagt Stravinskij in einem Gespréich mit Robert Craft, ,,ist nicht fiir Konzert-
anffilhrungen komponiert, sonder fiir die Kirche. Sie ist liturgisch und fast
schmucklos.“4 Der katholische Mefzyklus erlaubt es, die Komposition vom
Konzert zin lsen. So wird erst die Schallplatte zum Adressaten der Messe, und
die Schallplatte wird immer nur eines wiedergeben: Stravinskij. '

L

Stravinskijs Messe anf Schallplatte verdankt sich einem werkbiographischen
Detail: Zeitgleich zu seiner Entdeckung der Schallaufzeichnung findet er seinen
Glauben wieder. In einem Brief vom 6. April 1926 teilt Stravinskij dem Direktor
der Ballets Russes, Sergej Djagilev, mit, er wolle in den niichsten Tagen zur
Beichte und zur Kommunion gehen; er bitte den Freund um Verzeihung und — um
Diskretion. Die ,Bekehrung' hat Folgen: Sie filhut Stravinskij auf neue Weise zur
Sprachvertoming. Mittlerweile steht auch der Sprachvertonung, die mit grofieren

2 Craft 1982, 355, 3.1.49.
3 Georgiades 1984, 128.
4 Crait 1994, 33.
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Begleitensembles arbeitet, eine angemessene Aufzeichnungstechnik zur Verfii-
gung. Entscheidend hierfiir ist, daB nun die Schallaufzeichnung nicht mehr ijber
einen Trichter, sondem iiber ein Mikrophon geschieht. Im Sommer 1925 macht
eine erste Aufnahme von sich reden: Ein 800 Mann starker Chor singt in der Met-
ropolitan Opera, unterstiitzt von einem zahlreichen Publikum, Adeste fideles.
Sollte zuvor ein Ensemble aufgenommen werden, so muBlte es auf den Trichter
ausgerichtet und bei groBerer Distanz zum Trichter fiir grifiere Lautstiirke gesorgt
werden. Durch das Mikrophon werden die riiumlichen Positionen der Schallquel-
len beweglich, bis dann dreifig Jahre sphiter mit der Stereo-Wiedergabe diese
Positionen auch fiir den Schallplattenhorer nachvollziehbar gemacht werden kén-
nen, Stravinskij komponiert fortan immer hiufiger Stiicke, die liturgische oder
biblische Texte verwenden.

Im 19. Jahrhundert ist das Klavier das bevorzugte Instrament der hiuslichen
Reproduktion von Musik. Wer Klavier spielt, kann die ganze abendlindische
Musik oder wenigstens ein Substrat davon erklingen lassen: den Klavierauszug.
Auch das mechanische Klavier bietet nur Subsirate dieser Art, doch kann man sie
hiren, ohne einen Finger zu riihren. Stravinskij hisrt 1914 erstmals ein mecha-
nisches Klavier, 1917 komponiert er eine Etiide filr Pianola, und 1921 schliefit er
einen Vertrag von sechs Jahren Laufzeit mit der Firma Pleyel ab, in dem er sich
verpflichtet, alle seine Werke auf Rollen fiir deren mechanisches Klavier zu
iibertragen. In einem Interview aus dieser Zeit fragt sich Stravinskij: ,,Cannot
everything be said on a piano that has to be?“6 Das Klavier sagt alles mégliche,
aber kein Wort. 1929, im Jahr der Weltwirtschaftskrise muB3 die American Aeo-
lian Company, die ebenfalls Stravinskij unter Vertrag genommen hatte, anfgrund
von finanziellen Schwierigkeiten die Zusammenarbeit einstellen und den Vertrag
fallen lassen.”

Mit der Bevorzugung des Pianolas Anfang der 1920er Jahre entscheidet sich
Stravinskij noch gegen die Tonaufzeichnung. Nur das mechanische Klavier macht
Instrumentalisten iiberfliissig. Der Komponist kann direkt auf den Rollen fest-
legen, was fortan erklingen soll. Will sich ein Spieler aber mit Hilfe des Klaviers —
mechanisch oder von Hand -~ eine Vokalkomposition vergegenwiirtigen, muf} er
entweder ein wortlose Ersatzmelodie in Kauf nehmen, fiir Singer sorgen oder
gepebenenfalls selbst singen.

Die mechanische Tonaufzeichnung privilegiert die Stimme. Der hierbei ver-
wendete Schalltrichter ist fiir die Aufzeichmung grofierer Ensembles kaum ge-
eignet. Er bietet sich jedoch zum Hineinsprechen oder -singen an. Das Spektrum
der aufnehmbaren Klinge beglinstigt dabei zuniichst M#nnerstimmen, die sich in

5 Gelatt 1977, 229f,
6 Chrisiian Science Monitor, 7.1,1925, xit. nach Stravinsky/Craft 1978, 199.
7 Vgl Lawson 1986, Stuart 1991, 3-6,
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die anfangs noch geringe Bandbreite der Aufnahmen gut einfiigen. Der kommer-
zielle Erfolg der Grammophonplatte beginnt mit Aufnahmen von Singem wie
Enrico Caruso oder Fedor Saljapin8 Eine der ersten Grammophonplatien und
auch eine der ersten, von der sich sagen 188t, daB sie sich gut verkauft habe, ist
aber ein von dem Erfinder und Firmengriinder Emil Berliner gesprochenes Vater-
unser.? Das Erfolgsrezept liegt auf der Hand: Was die Horer mitsprechen kinnen,
werden sie auch wiedererkennen.

Bereits 1926 komponiert Stravinskij sein erstes geistliches Werk, eine kurze
A-capella-Komposition nach dem kirchenslavischen Otle na¥, Ein Jahr vorher
hatte er einen Vertrag mit der Plattenfirmia Brunswick abgeschlossen, der ihn zur
einer gemeinsamen Produktion pro Jahr verpflichtet, Stravinskij setzt sich fir eine
erste Aufnahme selbst ans Klavier, denn sein eigenes Spiel hilt das ,Pleyela”
nicht fest.10 Der zn dieser Zeit ungeiibte Pianist wihlt seine am ‘leichtesten zu
spielende Komposition: Les cing doigts (1921). Noch bevor tiber den Markwert
dieser Aufnahme eine Entscheidung gefiillt wird, stlirzt der Ubergang von der
mechanischen zur elektrischen Tonanfzeichnung die Firma Brunswick in solche
Wirren, dal} es zu keinen weiteren Aufhahmen kommt. Die Aufnahme von Les
cing doigts erscheint nie,1!1 das Otfe na¥ wird gar nicht erst aufgenommen. Die
niéchste geistliche Komposition, die Psalmensymphonie (1930), wird dann im
Februar 1931 bereits elektrisch anfgezeichnet.12

Die Psalmensymphonie ist Stravinskijs erste geistliche Komposition mit latei-
nischem Text, zuvor hatte er die lateinische Sprache im Qedipus Rex (1926/27)
erprobt, In Stravinskijs ersten Lebenserinnerungen, den Chronigues de ma vie aus
dem Jahr 1936, ist zu lesen:

Welche Freude bereitet es, Musik zu einer Sprache zu schreiben, die seit
Jahrhunderten besteht, die fast rituell wirkt und dadurch allein schon einen
tiefen Eindruck hcrvorruft [...] Die strenge Porm dieser Sprache hat schon
an sich so viel Ausdruckswert, daB es nicht nétig ist, ihn dutch die Musik
noch zu verstirken. So wird der Text fiir den Kompomsten 74 einem 1ein
phonetischen Material. Er Kann ihn nach Belieben zerstiickeln und sich nur
mit den einfachsten Elementen beschiftigen, aus denen er besteht: den
Silben. [...] So hat sich auch die Kirche seit Jahthunderten der Musik ge-

8 Moore 1999, v.a. 94£f., 183fF,, 2231f.

9 Riess 1966, 50,

19 Nach Lawson 1986 werden die Rollen pachbearbeitet, bis sie dem gewiinschien Klang ent-
sprechen, Es handelt sich also nicht um direkte Einspielungen in dem Sinne, daf die Nuan-
cen des Spiels eines bestimmten Pianisten festgehalten werden wie beim mechanischen
Klavier der Firina Welte.

11 Stuart 1991, 5f,

12 Stuart 1991, 26f.
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geniiber verhalten und sie dadurch bewahrt, sentimental zu werden und dem
Individualismus zu verfallen.13

Seine kleinen A-capella-Kompositionen Otée na¥, Simvol very (1932) und Bo-
gorodice Devo (1934) versieht Stravinskij 1949 mit dem jeweiligen lateinischen
Text, um sie gemeinsam mit der Messe in der New Yorker Town Hall aufzufiih-
ren. Alle drei Stiicke fristen bis dahin ein stilles Dasein in der Edition russe de
musique. Auf dem Umschlag findet sich in der ersten, russischen Fassung der
Vermerk ,Juig nepkorHoro obuxopa®. Scheinbar hat die Umtextierung die Be-
stimmung , fiir Gebrauch im Gottesdienst” aufgehoben.!4 Und wihrend fiir die
kirchenslavischen Fassungen méglicherweise auch die Intention des Kom-
ponisten, liturgische Werke zu schreiben, gegen eine Aufnahme spricht, gilt dies
fiir die lateinischen Fassungen offenbar nicht mehr. Der lateinische Text hat nicht
zuletzt eine Verfremdung zur Folge: Hatte Stravinskij die Wortgrenzen und — rus-
sischen — Wortbetenungen in den kirchenslavischen Fassungen beachtet, so mubB
die Iateinische Fassung sich der am kirchenslavischen Text erstellten Deklamation
beugen. In den 1960er Jahren liBt Stravinskij dann die kirchenslavischen Fas-
sungen doch noch aufnehmen. Die mit den slavischen Zungenbrechem kiimp-
fenden Toronto Festival Singers verfremden die Texte in ausreichendem MaBe.13
Die Bestimmung der Messe fiir den liturgischen Gebrauch ist anderen Medien zu
entnehmen. Der explizite Hinweis fehlt.

2.

Auf einem KongreB iiber Musik und Elektroakustik in dem von Hermann Scher-
chen gegriindeten Elekironischen Studio im schweizerischen Gravesano fordert
ein Beitriiger, ,,dass man auch einem mechanischen Ohr erlauben sollte, licber eine
aktive als eine passive Rolle zu spielen”,16

Vom Mikrophon als einem Katalysator neuer Formen ist nur Schritt zu der
Konzeption des Mikrophons als eines schiopferischen Instruments. Wir
treten damit in eine Periode des Experimentierens mit Klingen ein, die in
gewisser Weise derjenigen von Dziga Vertov im Film #hnelt, 17

13 Strawinsky 1957, 121f.

14 Zum liturgischen Gebrauch der drei kirchenslavischen A-capella-Kompositionen vgl. z.B.
Burde 1995, 178f.

15 Eine neuere Binspielung mit dem Kammerchor von VoroneZ (Stravinsky, Les Noces and
other choral music, London: Hyperion 1991, CDA66410) wird durch schnellere Tempi
davor ,bewahrt, sentimental zu werden®”. Das Simvol very bewdltigt dieser Chor in zwei
Minuten statt fast drei in Stravinskijs eigener Einspielung.

16 Salter 1955, 117,

17 Ebd., 120F.
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Die Schallaufzeichnung hat lange Zeit nicht zu einer Kunstform gefiihrt, wie
die Aufzeichnung von Bewegungen zum Kino fithrte.t® Ein Experimentieren, das
sich anf Klénge konzentrieren kann, entsteht, als zum Mikrophon der Magnetton
hinzukommt, auch wenn optische Tonaufzeichnung schon vorher montierbar ist.
Glenth Gould hat dann etst 1966 in seinem Text Die Zukunftsaussichten der Ton-
aufzeichnung cin Konzept der Aufzeichnung von klassischer Musik als Kunst-
form ansformuliert. Zu dieser Zeit hat er sich bereits in die Zusammenarbeit der
Firma Columbia mit Stravinskij eingemischt und den Komponisten zu Tonauf-
zeichnungen seiner Werke nach Kanada holen lassen. Er beschreibt die Arbeits-
weise von Stravinskijs Hausdirigent Robert Craft am Beispiel von Kompositionen
Schinbergs:

~ Craft geht mit dem MeiBel eines Bildhavers an diese ungeheuren Orche-
sterkomplexe des jugendlichen Schonberg und ordnet ihnen eine bestimmte
Reihe von Ebenen zu, auf denen er operiert [...]. Br scheint zu fithlen, daB
seine Zuhorer — die zu Hause, nahe am Lautsprecher sitzen — ihm bereit-
willig Zugestehen, diese Musik zu zerlegen und sie ihmen vom Standpunkt
einer hichst eigenwilligen Auffassung zu prisentieren, den die Privatheit
und Konzentriertheit jhres Hirens vertretbar macht. So ist Crafts Interpre-
tation ganz Servolenkung und Druckiuftbremse.19

Die katholische Messe ist nicht nur ein weniger elitirer Gegenstand als Schén-
bergs frithe Orchestermusik. Sie gibt einen Handlungsablauf vor und gleicht darin
eher einer Schall-Choreographie als einer Narration. Diese Choreographie der
Messe besteht vor allem aus einem riumlichen Wechsel der Schallquellen - zwi-
schen Altar, Chor, Kanzel, Hauptraum und Empore — und einem Wechsel von
deren Qualitiiten — beispielsweise Sprechen urid Singen, die in ihrer Klangcharak-
teristik ihrerseits zwischen distinkteh und d1ffusen Klangcharakteristiken schwan-
ken kinnen.

Nachdem die Aufnahme auf Magnettonband den Direktschnitt ablést und da-
mit die Mdglichkeit des Schneidens und Klebens in die Tonaufzeichnungskunst
einzieht, werden unterschiedliche Positionen des Mikrophons verfiigbar. Auch
Stravinskijs Messe wird nochmals eingespielt: im ,Stereo ,360 Sound*™ seiner
Hausfirma CBS. ,,Stereo ,360 Sound* represents the ultimate in listening enjoy-
ment" ist auf der Plattenhiille einer Einspielung der Psalmensymphonie und der
Symphonie in C (1938/40), die 1964 in den Handel kommit,2® zu lesen.

Every aspect of recording activity has been carefully supervised by Colum-
bia’s engineers and craftsmen, using the very latest electronic equipment.

18 vgl. Chion 1994, Chanan 1995,
19 Gould 1992, 137.
20 Die Aufnahmen entstehen 1962 bzw. 1963 in Toronto; vgl Stuart 1991, 45f.
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Stereo ,360 Sound’ creates the effect of surrounding the listener with
glorious, true-to-life active sound. It is as if one were sitting in the first row
center at an actual performance.2!

Der privilegierte Horer in der ersten Reihe ist ein Phantasma, das von der
Schallplatte erzeugt worden ist. Wer einen Platz in der ersten Reihe hat, wird
besser gesechen werden als er hirt. Wer hiren will, wird sich einen Platz suchen,
an dem sich der Klang am besten mischt oder der Nachhall am angenehmsten
klingt. Den Nebengerduschen kann der Konzertbesucher ohnehin nicht entflichen.
Der Hirer im Wohnzimmer sitzt jedoch immer in der ersten Reihe und hat keine
hustende und raschelnde Menge zwischen sich und seinem Lautsprecher.

Das Mikrophon ist ndher am aufzunehmenden Schallereignis als der Horer,
der dessen Platz oft gar nicht einnehmen kann. ,Man kaon sich davon
tiberzengen, indem man mit Hilfe einer Leiter den Ort aufsucht, den gewdhnlich
das Mikrophon innehat. Das Klangbild ist dort sehr viel ,heller’ und zum Teil
auch schiirfer und ungewohnter als im Parkett des Saales*,22 erklirt Heinrich
Kdsters, ein weiterer Teilnehmer des Kongresses in Gravesano.

Fiir die zweite Einspielung der Messe wurden die Mikrophone gezielt einge-
setzt. Aus dem Chorklang treten gelegentlich einzelne Stimmen hervor, was den
#sthetischen Konventionen um 1960 entspricht.

Bei der Aufnahme eines Chors ist es iiblich, zwei Mikrophone zu benutzen:
eines ziemlich weit entfernt (um die ganze Klangfiille anfzunchmen), das
andere ndher, aber mit niedrigerem Pegel, um die Klangfarbe und Auvs-
sprache der Worter deutlich wiederzugeben. Das modernste technische Ver-
fahren besteht darin, eine kleine Gruppe besonderer Sénger aus dem
librigen Chor herauszuheben, 23

Die Liturgie kennt keine Horer. Fiir die rituvelle Handlung ist unerheblich, wer
in welcher Reihe sitzt. Und es ist ebenso unerheblich, wer wie schén singt, selbst
wenn die Kompositionsgeschichte das Gegenteil beweist. In Stravinskijs Partitur
ist die Messe aber als Schallereignis angelegt. Georgiades vernimmt in der Messe
einen , diffusen Chorklang®, ,der dem lauten Beten einer Kirchengemeinde abge-
lauscht scheint“.24 Sogar die Erzeugung hervorstechender Stimmen im Chorklang
der Aufnahme von 1960 kommt dem entgegen. Toningenieur, Dirigent und Kom-
ponist folgen gleichermaBen dem Klangideal eines nicht professionellen Cheres.
Als Sinperbesetzung ist in der Partitur ein gemischter Chor angegeben, eine Ful3-

21 Stravinsky conducts ‘Symphony of Psalms’, ‘Symphony in C', Columbia Stereo ML5948/
MS6548.

22 Kosters 1955, 29.

23 Salter 1955, 120.

24 Georgiades 1984, 129,
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note zu Beginn erginzt jedoch: ,,Children’s voices should be employed®; die Ein-
sdtze der Solostimmen im Gloria sind bescheiden mit ,,preferably a Solo Voice™
gekennzejchnet; das Sanctus beschrinkt sich auf die libliche Angabe ,Solo“,25
Scheinbar wird die Besetzung also fiir lokale Gegebenheiten offengehalten, so als
enthalte eine Partitur keine Befehle.

3.

Der Erzihler in Aldous Huxleys Jung Archimedes (1924), den die lokalen Ge-
sangspraktiken der Toscana unbefriedigt lassen, schwirmt:

Man kann in Benin oder Nuneaton oder in Tozeur in der Sahara leben und
doch Mozart-Quartette hisren und eine Auswahl aus dem Wohitemperierten
Klavier und die Fiinfte Sinfonie und das Brahmssche Klarinettenquintett
und Motetten von Palestrina.26

Nur nicht in der Kirche. Die Kirche schreibt nicht nur vor, was im Kirchen-
raum erschallt, sie gibt auch die akustischen Bedingungen hierfiir vor. Huxleys
Grammophon wiirde unter diesen Bedingungen avf ein Jaulen reduziert, dariiber
hinaus hat das Grammophon seine eigene profane Klangfarbe, Allenfalls in einer
Gefingnisandacht kann der Hiftling Alex auns Anthony Burgess® A Clockwork
Orange einen Satz aus der Sinfonie eines Adrian Schweigselber auswihlen und
auflegen, und ihm steht dazn immerhin ein ,starry stereo” zur Verfiigung.27

Stravinskij kann weder bestimmen, wer seing Platte hiren wird, noch, wo und
wie sie gehiirt wird. Das auf Schallplatte aufgezeichnete Schallereignis bringt eine
Raumcharakieristik mit sich, die beim Abspielen in unterschiedlicher Riumen
auch unterschiedlich wirkt, Durch die Aufzeichnung wird eine Riumlichkeit
hergestellt, wie sie ein Konzertbesucher in der Regel nicht hiirt. Aber auch wenn
bestimmte Charakteristika eines Raumes, wie eine lange Nachhallzeit, horbar
wiirden, passen sie nicht unbedingt zn dem Raum, in dem die Aufnahme gehtrt
wird. Ein halliger Klang aus dem Lauotsprecher macht ein ‘Wohnzimmer nicht zur
Kirche28 Ein solcher Klang erscheint beim Abspielen nur als Index, als eine
Eigenschaft des Klanpes, die mit der aktuellen Raumsitnation nicht iibereinstim-
men mufl.

25 Igor Strawinsky: Mass for mixed chorus and double wind quintett, London, New York, Los
Angeles, Sydney, Capetown, Toronto, Paris 1948 (= Hawkes Pocket Scores), 1.

26 Huxley 1987, 314.

27 Burgess 1963, 80.

28 Kirchen sind selbstverstindlich nicht immer hallige Riume, Das New Yorker Studio von
Columbia beispielsweise war chemals eine Kirche. Dort sind auch Aufnehmen von Stravin-
skijs Musik entstanden. Allerdings war diese Kirche so klein, daB dort nur kammermusika-
lisch besetzte Stiicke anfgenommen wurden,
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Stravinskijs Canticum Sacrum ad honorem Sancti Marci nominis zeigt die
Konfrontation von Wohnzimmerkomposition und Kirchenakustik: Fijr das Jahr
1956 erhélt er einen Kompositionsaufirag von der Biennale Venedig. -Am 13.
September findet in San Marco die Urauffilhrung des Canticum Sacrum unter
seiner Leitung statt. Die Auffijhrung an diesem Ort hat Kardinal Angelus Joseph
Roncalli, der spitere Papst Johannes XXIII., perstnlich gestattet. Die Kirche von
San Marco steht in dem Ruf, in besonderer Weise fiir ,,Raumkompositionen*
geeignet zu sein. Denn die Musiker, die in der frilhen Neuzeit in San Marco
arbeiten, entwickeln gerade hier eine Kompositionsweise mit mehreren, getrennt
aufgesteliten Choren, Es wird vermutet, daB dies in Zusammenhang mit den vielen
Emporen dieser Kirche steht. Andrea und Giovanni Gabrieli, Claudio Monteverdi
und Heinrich Schiitz verteilten separate Chore im Kirchenraum. Robert Craft, der
am Abend des 13. September alle Stiicke auBer der Messe dirigiert, setzt auch
Werke dieser Komponisten auf sein Programm. Stravinskij, der nur wenige
Proben fiir sein Werk vor der Urauffithrung seibst leitet, beschwert sich prompt
iiber die Akustik: ,,Wir brauchen Laschpapier, keine Hallriume*29, Mit der
Publikumsreaktion nach der Auffilhrung ist er allerdings zufrieden, vor allem mit
dem Applaus der Zuhbrer, die ihn auBerhalb der Kirche erwarten. Sie hatten tiber
Lautsprecher die Ubertragung aus dem Innenraum mitverfolgt.

Stravinskij verzichfet daranf, sich auf den spezifischen Raumklang von San
Marco einzulassen, obwohl er gerade fiir diesen Raum komponiert hatte. Die
Bezichung zwischen San Marco und der Komposition ist einzig eine symbolische.
Auf der Plattenhtille der Einspielung wird Robert Craft zitiert:

Das Canticum Sacrom hat fiinf Teile, und wie bei den Kuppeln von San
Marco ist der mittlere der groBte, [...] Die fiinf Teile bilden keine einheit-
liche Textaussage, aber die Worte der Ecksitze Hefern eine vereinheitli-
chende Botschaft durch den Auftrag Gottes, ,das Evangelium aller Kreatur®

. zu predigen, Die Mittelsiitze beziehen sich darauf wie die architektonischen
Teile der Kirche, in der gepredigt werden soll.30

Aufgenommen wird das Stiick in Hollywood, gespielt von Musikern des so-~
genannten CBS Orchestra, einer aus verschiedenen Orchestern zusammengewiir-
felten Musikergruppe 3! Dieses Ensemble zeichnet sich nicht durch einen homo-

29 Craft 2000, 181.

30 Robert Craft im Booklet zu Igor Stravinsky: Sacred Works (Igor Stravinsky Edition), 18f.

31 Samuel Lipman vergleicht die Einspielungen dieser Ensembles aus den 1960er Jahren mit
frilheren Einspielungen, an denen entweder Stravinskij als Dirigent bzw. Pianist oder die
Widmungstriiger beteiligt sind. Er kommt zu dem Brgebnis, daB die Hochglanzausgabe
wStravinsky; The Recorded Legacy” von Columbia (CBS) zu Stravinskijs 100. Geburistag
im Jahr 1982 ($ 400,--) keineswegs die besten und Ichmendsten Binspielungen enthalte, Vgl
Lipman 1984.
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genen Klang ans, sondern dadurch, daB die Musiker in der Lage sind, rasch die
schwierigen Stilcke von Stravinskij zu erlemen. Mit ihnen studieren Craft und
Stravinskij das jeweils einzuspielende Stiick fiir ein Uranffithrungskonzert ein,
unmittelbar danach gehen sie ins Studio, Auch eine Aufhahme ans Hollywood
wird einen symbolischen Raum, wie den des Canticum sacrum oder der Messe in
katholische und andere Wohnzimmer getreulich transportieren.

4,

In der Messe konkurriert die Akustik des Raumes mit dessen Symbolik, So gerit
Stravinskij mit dem Uraoffiihrungsdirigenten, Ernest Ansermet, in einen Streit.
(Robert Craft verschweigt die Urauffiihrung in der Maildinder Scala in seinern
Erinnerungsband Chronik einer Freundschaft 32) Einen Monat nach der Urauf-
fithrung beschwert sich Stravinskij bei Ansermet:

Quel domimage que cette Messe, congue dans la tradition modeste des mo-
tets flamands, avec un petit cheeur {enfanis et hommes), ait da avoir sa
premidre i la Scala de Milan. Cet endroit somptucux est bien le dernier
anquel on aurait pensé pour cette musique. Et comme j’aurais compris que
dans des conditions aussi peu convenables, vous ayez renoncé a cette
éxécution, 33

Angermet wehrt sich in seinem Antwortbrief gegen die Vorwiirfe:

Quant 2 votre reproche d’avoir consenti & donner la Messe a Milan, je me
demande ce que vous autiez fait & ma place et en quoi, & moins qu'on ne
tolere que 1'eglise, la Scala est plus indigne que le New York Townhall. La
question, ici, me semble surtout d’acoustique 34

Zurecht verweist Ansermet auf die Bedentung der Raumakustik. Und die
Mailiinder Scala sei akustisch der New Yorker Town Hall, in der Stravinskij die
amerikanische Erstaoffilthrung und die Einspielung dirigierte, auf jeden Fall
vorzuziehen:

Or, la Scala, malgré les loges et les fauteuils rouges, une fois mis le podium
de concert, est une salle d’une acoustique si fine qu’on peut y faire du
quatuor.” [,..] Vos éditeurs voulaient un centre oil la presse s’occuperait de
I’événement — ce qui n’aurait pas &€ le cas 4 Londres — un centre que toutes

32 In der deutschen Ubersetzung wird dies besonders auffsllig: Craft schreibt von der , Premiere™
in der Town Hall, was im Deutschen mit ,,Urauffilhrung” wiedergegeben ist. Das Amerika-
nische ist hier doppeldeutig, Craft 2000, 29,

33 Tappolet 1992, 105, Brief von Stravinskij an Ansermet vom 27.11.1948.

34 Bbd, 107, Brief von Ansermet an Stravinskij vom 8.2.49.
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les radios voudraient prendre, et enfin ott 'on soit sQr de trouver de bonnes
voix. Ts ont trouvé que Milan était le meilleur possible...2’

Weder die ,pute’ Akustik noch die ,guten’ Stimmen vor Ort, die Ansermet
anfiihrt, sind fiir die Messe auf Schallplatte zu gebrauchen: Der Vorzug der Town
Hall ist, daB sie auf der Aufnahme verschwunden ist, die Scala dagegen konnte
wie ihre Sénger spezifische Konnotate in die Aufnahme einbringen. Eine Erwih-
nung auf der Plattenhiille wiirde hierzn schon geniigen.

Stravinskij komponiert seine Solopartien so, dal fiir den Auffithrenden kein
Ruhm abfilit; Opernstars mit thren wiedererkennbaren Stimmen haben sich selten
an diesen Partien versucht. In der Messe ist dieses Prinzip ins Extrem gesteigert.
Es sollen schlieBlich Solostimmen aus beliebigen Kirchenchéren in der Lage sein,
sie zu singen. Unter den Stingern, mit denen Stravinskij, wihrend er die Messe flir
Columbia einspielt, tfter znsammenarbeitet, ist Adrienne Albert, dic Frau von
John McClure, seinem damaligen Produzenten. Thre Stimme zeichnet sich durch
das Fehlen von jenen Eigenschaften aus, die die Durchsetzungskraft von Solo-
gesang unter den Bedingungen der Oper garantieren. Ein Singer, der in ein direkt
vor ihm aufgestelltes Mikrophon singen kann, wird natiirlicher klingen als ein
Opernstnger, der sich weit mehr anstrengen und die Resonanzméglichkeiten
seines ganzen Korpers ausschopfen muB, nm im Opernhaus iberhaupt hérbar zu
werden. Aus der Verstirkung der Stimme durch das Mikrophon kann sich also
der Effekt von Natiirlichkeit ergeben.

Die drei Klanggruppen der Messe, Sologesang, Chor und Instrumentalen-
semble sind so gewihlt, da8 sic sich in ihrer Prisenz unterscheiden. Der Solo-
gesang bedarf, zumal er nicht als ein virtuoser Operngesang gestaltet ist, einer
akustischen Unterstlitzung. Hierzu eignet sich der Kirchenraum, der durch seinen
vollen Klang dem Sénger das Singen erleichtert, oder aber das Mikrophon, das
dem S#inger einiges an Milhe erspart, die er andernfalls in die Brzeugung von
Schallenergie investieren miifte, und das damit ,Binfachheit® als eine Klangfarbe
méglich macht,

Der Chor ist bei Stravinskij so angelegt, dafl das Singen streckenweise einem
Sprechen nahekommt. Das wird durch schnelle Textdeklamation in der Sprech-
lage und eng beieinander liegende Téne hervorgerufen und in der Aufnabme von
1960 forciert. Der Chor kann damit in seiner Klangfarbe Ubergéinge zum Rau-
schen herstellen.

Die Blasinstrumente eignen sich ftir unterschiedliche Bedingungen. Orchestre
d' harmonie, wie Stravinskij seine fir die Psalmensymphonie urspriinglich vor-
gesehene Besetzung nennt, bezeichnet ein aus Helz- und Blechblasinstrumenten
gemischtes Bliiserensemble. Tragfihiger Klang und tragbare Instrumente machen
die sogenannten ,,Harmonjemusiken® als Freiluftmusik geeignet. Die Blasinstru-

35 Ebd.
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mente produzieren geniigend Schallepergie, um auch im Freien wahrnehmbar zu
bleiben. Stravinskijs Blidserbesetzung hat den Vorteil, daB sie selbst bei einer
mangelhaften Aufnahmetechnik noch vernehmlich bleibt. Bei mechanischen Auf-
nahmen konnten die Bliser weiter vom Schalltrichter entfernt sein als etwa Strei-
cher. Fiir die Schallplatte ergibt sich hieraus, daB die Bliiser eine ortlose Priisenz,
die Solosinger eine Nihe und der Chor eine gewisse Entfernung indizieren.

‘Diese, ans drei Varianten von riumlicher Priisenz zusammengesetzte Klang-
vorstellung ergibt sich aus nur zwei Gegebenheiten: der Besetzung und der
Mbglichkeit einer Schallverstérkung durch Mikrophone. Stravinskijs Messe bietet
weitere Hinweise daftir, daB die elektrische Schallverstérkung Voraussetzung des
Komponierens ist. Stravinskij gebraucht etwa fiir die Schlufibildung der Mefisiitze
Verfahren, die an ein fade outr-erinnern. Unter den Bedingungen der Schallwieder-
gabe mittels Lautsprecher libernimmt das allméhliche Leiserwerden der Musik die
rhetorische Funktion einer SchluBbildung. Eine Schiufbildung mit den Mitteln der
Tonbeziehungen nach den Regeln der Hamronielehre und des Kontrapunkts wird
dadurch iberflissig, denn’ jeder beliebige Schall kann jederzeit ausgeblendet
werden, und vor allem ist diese SchluBwirkung nicht an bestimmte Tonverhiilt-
nisse gebunden. In seiner Wirkung #hnelt ein fade our eher einer zunehmenden
Entfernuag der Schallquelle als einem Verklingen. Stravinskij 148t das Agnus Dei,
den letzten Satz, mit einer Tonkombination enden, die nach den Regeln der
Musiklehre bis ins 19. Jahrhundert nicht fiir schluﬁkreiftlg erachtet wilrde, Aus
deren Sicht endet seine Messe mrgendwo

5.

Stravinskij hat in einemn Gesprich mit Craft behauptet, seine Instrumentierung sei
der Tatsache geschuldet, daB er eine Verwendung der Messe in der Liturgie
wiinsche:

‘Why, then, did I compose a Roman Catholic Mass? Because I wanted my-
Mass to be used liturgically, an outright impossibility as far as the Russjan
Church was concerned, as Orthodox tfradition proscribes musical instru-
ments in its services — and as I can endure unaccompanied singing only in
the most harmonically primitive music.36

Unter den unzuverlissigen Selbstaussagen von Kiinstlern ragen die von Stra-
vinskij heraus. Seine Ghost Writer sind zahlreich.37 Ganz gleich, von wem die

36 Craft 1962, 76f.

37 Zu den Gespriichen Stravinskijs mit Robert Craft bemerkt Charles M. Joseph: ,,It seems that
Craft sometimes answered his own questions, then later Stravinsky was asked to revise
them.” Joseph 2001, 260.
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Tdee stamnt, ist es nicht Uberzeugend, die Wahl des katholischen Ritus mit der
Mbglichkeit der instrumentalen Begleitung zv begriinden. Wenn eine MeBkompo-
sition in den liturgischen Gebrauch eingehen soll, dann liegt es nahe, sie von der
Orgel begleiten zu lassen. Instrument und Spieler stehen mit hoher Wahrschein-
lichkeit zor Verfligung, Orgel und Kirchenraum ergéinzen einander, der Nachhall
des Orgelkiangs im Kirchenraum macht dessen besonderen Reiz, aus,

Stravinskij beschreibt seine Klangvorstellung fiir die geistlichen Kompositio-
nen zwischen 1930 und 1950 auf der Plattenhiille der Einspielung der Psalmen-
symphonie aus dem Gesamtwerk bei Columbia:

My first sound image was of an all-male chorus and orchestre d’ harmonie.
I thought, for a moment, of the organ, but I dislike the organ’s legaro
sostenuto and its mess of octaves, as well as the fact that the monster never
breathes. The breathing of wind instruments is one of their primary
attractions for me.38

Die Orgel erlaubt eine Art der klanglichen Artikulation nicht: den Akzent. Das
blofe nbetriebnehmen der einzelnen Orgelpfeife ist als Ereignis vergleichsweise
unauffillig. Obwohl das Klavier wie die Orgel ein Tasteninstrument ist und das
gleichzeitige Spielen mehrerer Téne erlaubt, haben die beiden Instrumente ihrer
Klangerzeugung nach nichts gemein. Zugespitz{ formuliert ist die Orgel ein
Blasinstrument, das Klavier ein Schlaginsirument. Die Binschwingvorgiinge des
Klaviers machen seinen spezifischen Klang aus: Alle Unterscheidung der Klavier-
téne untereinander geschieht am Anfang des Klingens, mit dem Anschlag. Den
einmal angeschiagenen Ton kann der Spieler nicht mehr veriindern.3® Die Orgel
dagegen erzeugt einen statischen Klang, der durch die verschiedenen Register
variiert werden kann, nicht aber durch die Art und Weise, wie die Tasten nieder-
gedriickt werden. Ein Orgelton kann allenfalls abrupt abbrechen, was Stravinskij
in der Aufnahme des Canticum sacrum, dessen Instrumentierung eine Orgel vor-
sieht, auch einsetzt, wenngleich nur verhalten.

Die erste Auffithrung der Messe in einem Gottesdienst findet in einer rémisch-~
katholischen Kirche von Los Angeles statt. Stravingkij ist anwesend. Der Chro-
nist des Musical Quarterly fiir das Musikleben der Stadt beschreibt dieses Ereig-
nis, wihrenddessen Stravinskij nicht nur ununterbrochen kniet, sondern am
SchluB auch verspricht, eine Umarbeitung fiir Orgel herzustellen. Denn die Auf-
fithrung ist ein akustisches Desaster:

As the Organ played the accompaniment in St. Joseph’s, passages like [the
Hosanna] resulted in a dissonant blur. After the performance the composer

38 Craft 1962, 77.

33 ypgl, die Polemik von Charles Rosen (2000), dessen Binspielung der Klaviersonate (1924)
in die Gesamtaufnahme der Werke Stravinskijs bei Columbia aufgenommen wurde.,
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expressed his intention of making a revised version for organ, so that the
mudiness would be eliminated. Since the work was intended for liturgical
use and most catholic churches would be hard put to hire the ten iristru-
ments capable of playing such extremely difficuliparts, the organ version
will be most welcome.4¢ _ '

Zu der versprochenén Otgelversion ist es nicht gekommen, Der Chronist des
Musical Quarterly kann seine miusikwissenschaftlichen Leser bereits auf eine
Nachpressung der Schellackeinspielung in dem fiir klassische Musik spiter unge-
withnlichen Format von drei Platten mit 45 Umdrebungen pro Minute hin-
weisen.1 :

Ein Organist schaltet durch das Niederdriicken der Taste die Luftznfuhr an,
und solange er die Taste nicht loslift, strtdmt die Luft durch die entsprechende
Pfeife, Die Orgel ist daher im 19. Jahrhundert ein beliebtes Untersuchungsobjekt
bei der Erforschung der Klangfarbe stationfirer Klinge. Die Blasinstrumenie
bieten beides: Die Anblasgerfusche kénnen variiert oder forciert werden, danach
kann der Klang mit dem Atemdruck veriindert oder einfach pehalten werden — so
lang der Atem reicht.

Der Atem als Klangerzeuger filhrt auf die einzige Konzession an den Kirchen-
raum, die sich in Stravinskijs Partitur entdecken k6t In der Partitur sind in allen
Stimmen Atempausen eingezeichnet, die gegebenenfalls als Puffer fiir eine Aunf-
filhrung unter den Bedingungen eines Kirchenraumes fungieren, da sie zeitlich
unbestimmt sind. Der rasche und im Tempo streng vorgegebene Textvortrag ist in
einer trockenen Akustik aber leichter durchfihrbar. Je schneller die Silben vorge-
trageh werden, um 8o weniger Zeit bleibt, auf den Vokalen den Simmklang za
entfalten. Dadurch entsteht ein Klang mit héherem Gerduschanteil, fiir dessen
Verstiindlichkeit eine akustische Situation mit langer Nachhallzeit hinderlich ist.

- Und auch die Knabenstimmen stehen nicht etwa fiir eine unschuldige, dem
verdorbenen Operngesang vorausgehende Singweise. Stravinskij erinnert sich an
eine einzige mufriedenstellende Auffilhtung mit einem Knabenchor:

I obtained a satisfacory all-male chorus only once, to my recollection, and

that was in Barcelena with the Orfeo Catald, whose two hundred boys with

their mamas and relatives, almost filled the hall. I was careful to keep the
_“treble parts within the powers of child choristers.“42

Eine Eigenschaft der zweihundert katalanischen Knaben, die Stravinskij offen-
bar besonders zusagte, ist, daB sie ihre Familien in das Konzert lockten, Die
Akustik der ,beinahe gefiillten Halle* muf dadurch an Hall verloren haben. Nicht

40 Rubsamen 1950, 583.
41 Bpg,, 581, Victor WDM 13491,
42 Craft 1968, 79.
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ausverkaufte Konzertsdle sind demnach schon akustisch ein Greuel, und eine
schlecht verkaufte Platte ist ihnen allemal vorzuziehen. Fiir die Einspielung von
1948 wurde tatsichlich ein Knabenchor gefunden, auf der Aufnahme von 1960
singt ein gemischter Chor.

Instrurmente, wie sie in der Messe vorgeschrieben sind, nennen Stravinskij und
Craft zwar ,,Orchestre d' harmonie®, sie filhren aber nicht notwendig ins Freie.
Zwei Oboen, zwei Trompeten und drei Posaunen sind auch die Blasinstrumente in
Mozarts Messe KV 257, Stravinskij fiigt drei weitere, den Cboen verwandte
Holzbliser hinzu.43 Diese Besetzung zeichnet sich aber vor allem dadurch aus,
daB bestimmte Instrumente fehlen. Mozart schreibt in KV 257 auBer den sieben
Blisem noch Pauken, zwei Violinen und GeneralbaB bzw. BaB und Orgel vor.
Pauken werden noch im 18, Jahrhundert immer mit Trompeten gemeinsam einge-
setzt. Schon lange vor Stravinskijs Messe hat sich diese Koppelung pelést.

Die obligaterische Minimalbesetzung der Mozartschen Messen, zwei Violinen,
BalB und Orgel, ibernimmt Stravinskij nicht. Sie geht auf eine im 17. Jahrhundert
in der Kirchenmusik anzutreffende Gattung, die Triosonate bzw. die Sonata da
Chiesa, zuriick. Stravinskij vermeidet aber nicht nur die Orgel, sondern auch die-
jenigen Instrumente, die im Wohnzimmer anzutreffen sind. Die religitise Konno-
tation der Triosonatenbesetzung, die Mozart noch mit seinen Kirchentrios fiir den
Salzburger Dom bedient, ist zweihundert Jahre spiter nicht aktualisierbar. Aus der
Triosonate als Sonata da camera, die sich von der Sonata da Chiesa in der Wahl
des Tasteninstruments unterscheidet, geht auch die Kammermusik hervor und
deren Besetzungen werden im Lavfe des 19. Jahrhunderts mit der Konnotation
des blirgerlichen Musizierens im Wohnraum belegt.

Die Klangfarbe ist erst im 19, Jahrhundert zu einem Gegenstand der Reflexion
iiber Musik geworden. Die Mdglichkeit der Tonaufzeichnung hat das Interesse
der akustischen Forschung an der Klangfarbe nochmals verstiirkt. Die Schallplatte
schlieBlich macht ans fritheren pragmatischen Entscheidungen wie der Wahl eines
GeneralbaBinstruments Unterschiede der Klangfarbe.

Die Kammermusik hat das Spiel von Instrumenten gepflegt, deren leise Tone
nur auf geringe Distanz hérbar sind, oder deren Lautstirke umgekehrt im Wohn-
raum ertriglich ist. DaB seine Musik im Wohnzimmer zu laut werden kinnte,
braucht Stravinskij nicht zu befiirchten, Das regelt die Technik.

43 Stravinskijs kleines Ensemble verlangt, wie die Wahl von drei zustitzlichen Doppelrohrblatt-
instrumenten zeigt, daB ein professionelles Symphonieorchester seine Bliser zur Verfligung
stellt. Diese Instrumente sind nicht einfach zu spielen und in Laienorchestern oder gar Blas-
kapellen, wenn iiberhaupt, kaum in dieser Anzahl anzutreffen,
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6.

Komponister: haben sich bei den vorhandenen sakralen Texten bedient, seit es
Komposition gibt. Die Schallplate jedoch erzeugt ein newes Problem: die Inte-
gration des liturgischen Sprechens. Stravinskij hat dieses Problem mit einem
kleinen Detail seiner Messe anfgeworfen.

Die Einspielung von 1960 enth#lt das Wort ,,Credo™ nicht. Wie in der Tradition
der Meflvertonung bis ins 18. Jahrhundest scll auch in Stravinskijs Messe der
Beginn des Credo vom Priester intoniert werden, Stravinskijs Partitur notiert hier-
zu eine der dafiir vorgesehenen Choralmelodien und gibt als Ausfiihrenden ,,The
Priest” an. Die Aufnahme 168t den Abschnitt weg, sie beginnt — deutlich horbar
durch die fehlenden Anblasgeriusche des instrumentalen Einsatzes — mit einemt
Schnitt. Beides ist ungewthnlich. Die Choralmelodien werden in der Regel nicht
in der Partitur angegeben, das Fehlen des entsprechenden Texies geniigt als Hin-
weis, daB die ohnehin bekannte Melodie ergéinzt werden muB. Auf Aufnahmen
von MeBvertonungen hingegen ist die Intonation in der Regel zu héren.#4 Sofern
dic Schallplattc als Wiedergabe eines Konzertstiicks — nnd zei es eine s#kula-
risierte Mefvertonung — anfgefaBt wird, gehort die Intonation zur Musik. Sie hat
neben der rituellen auch eine praktische bzw. musikalische Funktion, denn sie gibt
den Séngern ihre Anfangsténe vor.

- Seit dem 18. Jahrhundert fillt die Intonation immer h#ufiger aus. Der Meﬁtext
wird vollstindig von den Komponisten vertont: in der Hohen Messe in h-moll
von Johann Sebastian Bach; in Messen von Mozart und Haydn, in Beethovens
Missa solemnis und seiner Messe in C usw. In Mozarts Messe KV 257 wird das
Wort ,,Credo® bis zum - Schlu8 immer wieder deklamiert, weshalb sie den Bei-
namen ,,Credo-Messe* triigt. .

Den Wechsel von solistischem Gesang und Chorgesang greift Stravinskij in
seiner Kompositionsweise auf. Das Gloria, das traditionell ebenfalls mit einer
Intonation beginnen wiirde, 1Bt er instrumental beginnen, darauf folgt ein Wech-
selgesang zwischen Soli und Chor. Dieser ist der Grammatik des Textes ange-
paBt: Chorisch wird der MeBtext dann vorgetragen, wenn Pridikate oder Prono-
mina vorkommen, die gin sprechendes Kollektivsubjekt voraunssetzen, also z.B.
Jaudamus te” oder ,,miserere nobis®, Ein letztes Mal setzt der Chor beim ,,Amen*
am SchluB ein. Lediglich dieser letzte Einsatz des Chores setzt ein kollektives
Sprechen ohne einen grammatikalischen Hinweis voraus und rekurdert fir die
Motivierung des chorischen Textvotirags allein auf Liturgie. Damit erfindet Stra-
vinskij einen Wechselgesang zwischen Xollekiiv und Solo, der weder der Liturgie
noch den Gepflogenheiten der MeBSkomposition entnemmen ist.

M Gegenwiirtip tendieren Aufnahmen von MeRkompositionen dazu, mdglichst viele Elemente
eines Gottesdienstes zu erglinzen, vom Glockengelint bis zum einstimmigen liturgischen
Gesang, Vgl. etwa die Aufnahmen der Messen von Josquin Desprez bei Astrée.
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Stravinskij arbeitet in der Messe nicht mit den pragmatischen Gegebenheiten
des Kirchenraumes, sondern denen der musikalischen Reproduktion. Er revidiert
anliiflich dieser Komposition seine Gebrauchsweisen der musikalischen Nota-
tions- und Speichermbglichkeiten. Mit der liturgischen Funktion der Messe kann
er dazu in anderer Weise umgehen, als das in der geldufige Praxis der katholi-
schen Kirchenmusik geschicht. Dem Besucher eines Gottesdienstes muB nicht der
Komponist erkldren, was eine Messe ist. Partitor und Aufnahme der Messe von
Stravinskij informieren Schallplattenhtrer und Partiturleser iiber die liturgische
Fanktion der Messe, gerade fiir den Augenblick, in dem diese nicht prakiiziert
wird. Den auf der Aufnahme hérbaren Schnitt kénnte sich auch ein mit der Litur-
gie nicht vertrante Hérer durch einen Blick in die Partitur erkliren. Dazu ist es
noch nicht einmal nétig, Noten lesen zn konnen.

In spéteren Partituren ist deren Funktion als eine Erginzung zur Einspielung
auf Schaliplatte noch deutlicher zu erkennen. Die Notationsweise in den Partituren
und vor allem deren Taschenausgaben #ndert sich in dem Moment, als eine be-
stimmie Verbreitung der Schallplatten vorausgesetzt werden kann. Es wird zuneh-
mend wahrscheinlich, daB die Hrer zuerst die Platte hiren und dann die Noten
sehen. Die Notation gibt nun nicht mehr eine Ubersicht iiber die Spielanweisun-
gen, wie dies in Dirigierpartituren die Regel ist, sondern sie notiert — auch fiir
denjenigen, der nicht mit den Notationspraktiken der einzelnen Instrumente ver-
traut ist, leicht lesbar — das Erklingende. Diese Partituren sind nicht flir einen
Spieler gemacht, sondem fiir einen Leser, der das, was er auf der Platte hort,
lesend mitverfolgt.

Stravinskijs Verlag Boosey & Hawkes geht spiter sogar dazu Uber, eine spe-
zifische Qualitit der Autographe in den Partituren wiederzugeben. Stravinskij hat
seine Autographe nicht auf Notenpapier geschrieben, sondern auf weiBem Papier,
auf dem er mit einem eigens von ihm unter dem Namen , Stravigor patentierten
Geriit nur dort Notenlinien zieht, wo sie tatstichlich mit Noten pefiillt werden
sollen. Wo die fragliche Stimme nichts zo spielen oder singen hat, bleibt der Platz
frei. Die Partitur der Requiem Canticles (1965) zeigt auf zwei Partiturseiten die
Form eines Kreuzes, Wire das Sanctus der Messe in dieser Weise abgedruckt, so
wlirde avuch dort eine Kreuzform sichtbar, 1948 muB sie sich der Leser aber noch
aus den durchgezogenen Notenlinien herausschélen.

In Amerika modernisiert Stravinskij seine Kompositionen konsequent. Mehr
als die Hilfte aller in Buropa enistandenen Kompositionen revidiert er. Das hat zur
Folge, daB die Noten der revidierten Fassungen neu in den Handel kommen und
damit diese Werke problemlos erhéiltlich sind. Die Bearbeitungen machen die
Stlicke aber auch fiir unterschiedliche Aufnahmetechniken geeipnet. Stravinskijs
Vorliebe fiir Bliserklinge in den 1930er Jahren etwa gewdhrleistet bereits zu
dieser Zeit gute Aufnahmeergebnisse. Bine Bearbeitung wie die von einzelnen
Nummern der klavierbegleiteten Liedsammlungen Trois histoires pour enfants
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(1915/17) und Quatre chants russes (1918) fiir Fléte, Harfe und Gitarre, die Stra-
vinskij 1954 beendet, kann erst mit der Aufnahmetechnik der 1950er Jahre bex-
zengend aufgenommen werden. Die Zeitschrift Perspectives of New Mugsic bringt
1971 anlédBlich von Stravinskijs Tod eine Doppelnnmmer mit Stellungnahmen und
biographischen Berichten, Gerade die amerikanischen Beitcliger schildern oft,
Stravinskijs Musik durch Schallplatten kennengelernt zu haben.

Die Messe des Exilrussen Igor’ Stravinskij macht als Schallplatte Karriere. Ro-
man Jakobson, der die Messe 1949 bei einer Auffiihrung am McMillan Theater
der Columbia University hitte gehdtt haben knnen, schreibt 1957, als Stravin-
skijs Musik in der Sowjetunion immer noch nicht 8ffentlich gespielt werden kann,
in seinem Nachruf fiir den Kollegen Boris TomaSevskij: ,,The scholar was in a
happy mood, incessantly listening to his beloved Stravinskij Mass and working
on a new version of his fundamental manial Teorija literatury”.45 Woher er das
weiB, verrit Jakobson nicht, aber dafl eine Schallplatte in einen Koffer paBt, weifl
jeder Zillner,

7.

Ernest Ansermet, der Stravinskij verdéchtigt hatte, sein Komponieren iiber seinen
Glauben gestellt zu haben, verséhnt sich mit der Messe, als er sie mit einem Rund-
funkorchester, dem BBC Symphony Orchestra, ein zweites Mal dirigiert.46 Er
fiirchtet - aber weiterhin, dal kiinftige Dirigenten die Messe auf dem ,falschen
Instrument™ spielen kénnten:

Votre fruit et totalement ce que vous avez voulu qu’il soit et au fond toute
discussion & ce sujet [...] concerne Ie cours ultérieur de la musique et ceux
qui ont A suivre ce qui se fait autour de vous et ce qui se fera aprés vous, La
question que je pose est celle-ci: 1a musique peut-elle, ou peut-elle éncore se
donner un autre propos que le vbire? Bt je pense que cette question ne
diminue en rien 1'importance de ce que vous faites.4”

Stravinskij notiert an den Rand des Briefes: ,,Lorsqu’on aime de vrai quelque
chose, on ne se pose pas cette question“.48 Die Referenzeinspielung beantwortet
Ansermets Frage nicht. Glenn Gould ist, ausgehend von seinen Uberlegungen zur
Einspielung von Stravinskijs Gesamtwerk unter der Leitung des Komponisten,
auf eine dhnliche Frage gestoBen:

45 Jakobson 1959, 316,

46 Tappolet 1992, 111£. (Brief von Ansermet an Stravinskij vom 22.2.49),
47 Ebd., 112.

48 Ebhd,
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Die Frage freilich ist, in welchem MaBe diese authentischen Dokumente
kiinftige Dirigenten daran hindern werden, jenem enthilllenden Aspekt der
Interpretation zu frénen, worin sie neue Facetten oder neue Kombinationen
alter Facetten im Werk eines Komponisten wie Strawinski zu entdecken
versuchen. Nach den Bemiibungen solcher disparater Strawinskianer wie
Bernstein und Karajan zu urteilen {...], kann der Einfluf dieser Einspielun-
gen bislang nicht wirklich als ausschlaggebend angesehen werden. Ande-
rerseits mag es sein, daB Strawinskis Strawinski ein Geriist bereitstellen
wird, auf dem kunftlgc Dirigenten sich gendttigt filhlen werden, ihre
Interprctat:loncn seiner Werke zu errichten.49

Von Igor’ Stravinskijs Werk liegt keine Gesamtausgabe vor. Statt dessen ist
bereits 1972, also ein Jahr nach seinem Tod, eine Gesamtaufnahme seiner Kom-
positionen abgeschlossen. Die bei dem Label CBS (Columbia Broadcasting Sys-
tems) erschienenen Aufnahmen sind zudem alle vom Kompenisten selbst kiinst-
lerisch betreut oder sogar dirigiert worden. Goddard Lieberson, der zunfchst
Produzent und spiter dann Direktor bei Columbia Records ist, schlégt der Firma
vor, das Schaffen eines noch lebenden Komponisten, der seine Stiicke selbst diri-
giert, mit Binspielungen zu begleiten. Einen geeigneten Komponisten, n#mlich
Stravingkij, kennt Lieberson, denn er hat dessen erste Aufnahmen in Amerika
produziert. So entsteht die Reihe Stravinsky conducts Stravinsky. Zwei technische
Neverungen erleichterten ein solches Projekt: Seit 1950 wird statt des Direkt-
schnitts das Magnettonband fiir Aufnahmen eingesetzt; dieses Verfahren erlaubt
erstmals Nachbesserungen an der Aufnahme. Die Langspielplatte, die 1948 von
CBS entwickelt worden war, gewihrleistet zudem iiber 20 Minuten ununter-
brochene Spieldauer.

Gould tbemimmt die Auffassung Stravinskijs, daB die vom Komponisten
dirigierten Aufnahme der Kontrolle kiinftiger Auffiilhrungen und Einspielungen
dienen konnten. Das wiirde sie zu ciner Brginzung der Notenschrift machen.
Erster Adressat der Schallplatte ist also der Dirigent.

Die musikwissenschaftliche Forschung hat in der Messe eine Adressierung an
den Expertenhtrer vemnommen. Bereits Georgiades weist auf Ahnlichkeiten der
Messe zu den frilhesten Kompositionen des Ordinarium missae um 1400 hin.5¢
Der Stravinskij-Experte Richard Taruskin stiltzt diese These durch weitere
Quellen, Stravinskijs Spitwerk sei, so Taruskin, vor allem durch eine Rezeption
Alter Musik gepriigt. Beherrschie die musikwissenschaftliche Forschung zuvor
die Frage, in welcher Weise Stravinskij in seinem Sp#twerk die Zwoélftontechnik
Schinbergs gebrauche, so ist damit zusdtzlich die Frage aufgeworfen, wie
Stravinskij Alte Musik rezipiert hat.

4% Gould 1992, 147.
50 Georgiades 1954, 128ff.



310 Julia-KurseH

Stravinskij proklamlert nach dem Zwelten Weltkrieg eine newe Variante der
absoluten Musik: ,,music itself”.

The spe_:cial congeries of notions expressed by tautological terms like ,music
itself,’ ,the music itself,* ,music as music,* and so on, came later, at least o
Stravinsky. And they came to him in America. They comclde wlth his serial

period.51

Ahnliche Formulierungen finden sich auch, wie Taruskin belegt, in der Musik-
wissenschaft dieser Zeit. Sie dienten dazu, Kontexte aus der Untersuchung von
Musik heraus zu halten. Stravinskij frisiere seine Werkbiographie, und manch
unlicbsamer Kontext aus der Zeit vor dem zweiten Weltlmeg kénne durch ,ymusic
itself* beiseite geschoben werden,32

Die Schallplatte hat ihre eigene absolute Musik hergestellt. Vom Standpunkt
einer traditionellen Musikwissenschaft ist der abgespielte Schall kérperlos.33
Abspielgerit und Plattencover, die Platte selbst oder das Etikett darauf sind fiir sie
weder Kontext noch Korper, Vor allem die kirperliche Thtigkeit des Hérers wird
aber durch die Schallplatte auf ein Minimum beschrinkt. In Stravinskijs Chro-
niques de ma vie von 1936 findet sich dazu folgende Bemerkung:

Ein Johann Sebastian Bach muBte einen Fubmarsch von acht Meilen
machen, um Buxtehude zu hiren, als er in einer benachbarten Stadt seine
Werke spielte. Heute brancht der Bewohner, ganz gleich welchen Landes,
nur einen Knopf zu drehen oder eine Grammophonplattc aufzulegen, um ein
Stick zu vernehmien, dal er geme héren mochte. Und in dieser erstaun-
lichen Leichtigkeit, in diesem Mangel an Miihe, liegt das Laster des soge-
nannten Fortschritts, Denn in der Musik, viel mehr als in jedem anderen
Zweige der Kunst, gelangen nur diejenigen zu wahrem Verstindnis, die
sich titig anstrengen.® .

Die Musik auf Schallplatte wird den Hérer zu einer einzigen Bewegung
verfilhren wollen; dem Wiederaufsetzen des Tonarms.

Stravinskij hat eine sakrale Messe unter siikularen Bedingungen geschrieben,
fiir die Schallplatte. Die Schallplatie ist oft als ein das Musikhoren ritualisierendes
Utensil beschrieben worden, Das Ritual wird eingeleitet von der Inbetriehnahme
des Absplelgerﬁts begleitet von der sorgfiltigen Behandlung des zerbrechlichen

51 Taruskin 1997, 367.

52 vgl, Tarusking (1988) genaue Studien zu Stravinskijs mterpretatonsche Arbeit, wie sie z.B.
aus den Aufnahmen mit seinem Sohn Soulima (Svjatoslav) erkennbar wird.

53 ygl. Chanan 1995, der die Forschung zum entkérperten, metrisch begradigten Spiel zusam-
menfaBt, '

54 Strawinsky 1957, 142
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und kratzempfindlichen Gegenstandes aus Schellack oder Vinyl, das Aufsetzen
des Tonarmes von Hand erfordert eine gewisse Konzentration, schlieBlich ver-
heifit ein Knistern die Musik selbst. Dann wird das Ganze wieder abgebaut. Die
Platte, die nach dem AnhSren verspeist werden kann, ist noch nicht erfunden
worden. Es heifit, Stravinskij sei dariiber enttiuscht gewesen, daB seine Messe so
selten Verwendung gefunden hat, Unverrauscht erklingt die Messe indes tiglich
millionenfach in allen Erdteilen — ohne die Musik von Stravinskij. Stravinskij
wollte, daB seine Messe gehdrt wird, daher muBte er sich der Schallplatte anver-
trauen. Auf Tren und Glauben.
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