Maglichkeiten tonaler Audition
VON ALBERT VON RECK, MUNCHEN

Das Canticum Sacrum ad honorem Sancti Marci nominis von Igor Strawinsky
trifft tonale Verwandtschaftsanordnungen, durch die gewisse sekundire Leitsungen
bei tonalem Héren aktiviert werden, und zwar:

A zu selbstindiger Bewertung von sekundir miterlebten Bezichungen (Tonhghen),
B zu gleichzeitiger Vereinigung von Bewertungen, die sich logisch widersprechen

(integrierte synchrone Stellenpolarisation).

Alle Méglichkeiten nach A ziehen B nach sich.

Der zugrunde liegende empirische Tatbestand ist in Kiirze folgender?:

Die fiinf Sdtze des Werkes nehmen, unter Nichtbeteiligung der einleitenden
Dedicatio, eine vor- und wieder zuriicklaufende (symmetrische) Anordnung der
tonalen Stationen nach intervallriumlicher Beziiglichkeit vor. Die Beziige ent-
sprechen denen der Hauptfunktionen innerhalb eines heptatonischen d-Modus:
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Haupttonalitdt ist d-dorisch. Die tonale Schliefung der Disposition — besonders
wichtig fiir den Schluf des Werkes — wird erméglicht durch eine schichtige Anlage
der Ecksitze, von denen der fiinfte Satz die Vorgénge des ersten im Krebsriicklauf
darstellt. Eine (Haupt-)BaBschicht (Kontrabésse, Kontrafagott, KontrabaBposaune)

unterhilt — so zunichst im ersten Satz —

Beispiel 1
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unentwegt ein (wiewohl melodisch ausgestaltetes) freidorisches b (B1, B), das erst
auf dem SchluBschlag des Satzes in die Tonika (d) einmiindet. Bei seinem ersten

1 Den Sachverhalt habe ich analytisch dargestellt in dem Aufsatz Gestaltzusammenhinge im ,Canticum
Sacrum” vou Strawinsky, Schweizerische Musikzeitung 1958, S. 49.
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Eintritt am ,linken“ HuBeren Formrand erscheint das b ausgestattet mit seiner
Terz d (D, d, 1. Posaune, BaBposaune). Kurz nach Erdffnung durch diese b-d-
Formulierung beginnt eine Oberschicht (Chor) eine eigene Entwicklung (Takt
10/11 ff.), ausgehend von einem harmonischen Gebilde aus dem strengdorischen
Tonbestand h-d (h d’, h d’ h’ d”, siehe Partitur). Die h-d-Gestalt wird als Duali-
sierung der b-d-Form erlebt?2, und beide Versionen werden retrospektiv auf Grund
einer spiteren Assoziation® als ,obere Resthilften der mollférmigen ([g] b d)
und der durférmigen ([g] h d) Subdominante erkannt (Quintabstindigkeit zur
Tonika). Die h-d-Gestalt erscheint jedoch instrumental vorweggenommen (Trom-
petengruppe) bereits in (doppeloktav-abstindiger ) Koppelung mit der eréffnenden
b-d-Terz (Beispiel 1, Takt 10) zuziiglich eines fis (fis’), das die dorische Tonika-Terz f
dualisiert. Das hierdurch (doppeloktav-)verdoppelte d (|[B-] d [(h-)h’~] d”’) aber wird
— ungeachtet der im Lauf des Satzes erzeugten subdominantischen Hauptauffas-
sung (HauptbaBschicht)! — zentrierend als Tonika verstanden (retrospektiv spite-
stens beim dezidierten Tonika-Auftritt zu Beginn des zweiten Formabschnittes
Takt 17) infolge strebeartigen Horizontaleinbaus quer durch den ersten Satz hin-
durch®, und zwar eben in der Lage d-d”’ (Beispiel 2, weiBle Noten).

Fiir den fiinften Satz heift dies: Abstieg der BaBschicht von der Tonika (d) zur

Beispiel 2
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freidorischen Moll-Subdominant-Variante b, Auslauf der Choroberschicht in die
strengdorische durférmige Subdominant-Gestalt® h-diiber instrumentalem b-Grund,
schlieBliches Aufblenden beider Wegziele im abschlieBenden Kombinationsakkord
aus b-d (B-d) und oktavabstindig 7 dariibergesetztem h-d (h-d’) plus Tonika-Durterz
fis (fis’) am ,rechten“ “uBeren Formrand; realer Subdominant-Uberhang also,

2 Sie wechselt selbst auch sukzessiv mit dieser (Takt 11 Chorschicht, siche Partitur).

3 Nimlich des .kompletten® Akkordes der IV. Stufe in den Orgelritornellen (Takt 25, 40 resp. SchluBsatz
Takt 312, 327) und der dortigen Rolle des Plagalen.

4 Siehe spiter Beispiel 2 die an den SchluB des Riiklaufs angehingten ,essentiellen Gestalten dieses Akkordes
Takt 343, 344 mit der Komprimierung auf die einfache Oktavabstindigkeit d—d’.

5 Stindiges geliuteartiges Antdnen von d-Ténen in den AuBenstimmen des Chores (Oberschicht), flatterndes
Repetieren durch die I. Trompete, AufspieBen durch Orgelakkorde.

6 Fiir beide Klangerscheinungen wird hier neben anderen (Form, Gebilde, Version) der Ausdruck .Gestalt”
scheinbar unverbindlich gebraucht, dies jedoch im Vorwissen des tatsichlichen Gestaltcharakters dieser Er-
scheinungen. Siehe dazu spiter Anm. 44.

7 Die in Anm. 4 genannten essentiellen Gestalten, die im Riicklauf auf die zundchst aus dem ersten Satz
noch konservierte doppeloktavige Form (Takt 342) folgen.
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jedoch bei relativierendem Tonika-BewuBtsein, unterhalten vom Tonika-Beginn
des Satzes her (Takt 307) hinaus in den d-d’-durchtdnten, zwei- bis dreimaligen
SchluBakkord.

Die erwihnte Lage d-d” indessen ist die erweiterte Form der Oktave d-d’ (von
gleicher Untertonhdhe also), mit der der Chor (sieche immer Beispiele 1 und 2) der
auf-bzw. absteigenden BaBschicht gewissermaBen Durchgang durch sich gewihrt,jedoch
in besonderer Gestalt: die d-d’-Oktave als Rahmen eines Akkordes (Chorschicht
Takt 10 bzw. 342) — es handelt sich um das genannte durférmige Subdominant-
Gebilde — ist gefiillt mit der oberen Resthilfte h-d (h—d’) der strengdorischen
Subdominant-Variante g-h-d8 In dieser Simultanisierung von Tonika und Sub-
dominante beginnt (im ersten Satz) bzw. beendet (im fiinften Satz) die (Chor-)
Oberschicht ihrerseits (siche S/T [k] in Beispiel 1 und 2) einen harmonischen Ent-
wicklungszug, der parallel zur BaBschicht nach der (Ober-)Dominante hin (erster
Satz) bzw. von ihr (im fiinften Satz) tonikawirts zuriickfithrt. Das heift: die Tonika
selbst kann — eben wegen des konzeptiven Subdominant-Uberhangs ® — nicht eigent-
lich erscheinen, dennoch aber aus tonalen Orientierungsgriinden nicht fehlen. Aus
diesem Dilemma zieht sie sich durch Annahme einer Subdominant-durchldssigen
Gestalt, die strukturell durch Sext-Terz-Teilung der Tonika-Oktave (d-d’) mit dem
Ergebnis h (h’) gewonnen und auch so verstanden wird®. Dabei griindet die
Simultanwirkung darin, daB die Oktave d-d” durch untenliegenden realen Grundton
stabiler ist als das GroBsext-Kleinterz-Paar d-h/h-d’ mit latentem Grundton g. Doch
148t sich auch anders sagen: die Oktavierung von d(-h) des zum Plagalrand nétigen
Subdominant-Tonbestandes h-d durch d’ bzw. von (h-)d’ durch d setzt, was d an
dieser realen Subdominantik ist, erst instand, sich grundton- und damit harmonie-
selbstindig als latente Tonika vom subdominantischen h-Partner abzusetzen. Damit
aber kann das Gebilde im ersten wie im fiinften Satz beide Subdominant-Formen
als solche determinieren, im fiinften Satz als Tonika-Strebe (d-d’) noch in den
SchluBakkord sich forterstrecken, so wie es im Erdffnungsakkord des ersten Satzes
bereits als solche, obwohl zunichst unerkannt und in doppeloktavig auseinander-
gezogener Form, hereinkommt.

Zwischen auf diese Weise latenter (subdominant-durchléssiger) Tonika und Do-
miante am gegeniiberliegenden Satzende!! verlduft der Weg der Oberschicht im
Einzelnen (so im ersten Satz) iiber cine reale Subdominant- (Takt 16) und eine
Moll-Dominant-Stufe (mit beibehaltener Subdominante, Takt 30/31) zur Dur-
Dominant-Héhe (plus konstanter Subdominant-Beigabe, Takt 44/45), die jedoch mit

8 Die Erweiterung auf d—d'’ wird sogleich durch eine verdoppelte Vorlage als d h d' h* 4" (Takt 11 der
Partitur) vom Akkord her ,bemessen” und so durch den fiinften Satz erstreckt bis zur Zusammenziehung zuriick
auf die Urform (Takt 342).

9 Zur Heraufsetzung der Tonika-Ebenc. Im Falle einer Tonika statt Subdominante fiir die Ausgangs- und
Endstation wiirden die tonalen Entfernungen (Dominantobermediant-Héhe dann = dritten Grades) zu weit aus-
einanderfiihren.

10 Orientierung an BaBschicht und deren gleichartig gewonnenem Melos. Siehe spiter den Abschnitt Dritte
Msglidhkeit . . .

11 Die Trompeten (und die erste Posaune) schieben zwischen die beiden Hauptschichten, hauptsichlich aber
nur an den duBeren Formrindern, noch sukzessiv zerlegte Harmonien (Partitur Takt 10—13 bzw. Riicklauf),
die nicht in den beiden Hauptschichtziigen aufgehen. Dabei handelt es sich aber nur um ein das tonale Zentrum
umzirkelndes Aufweisen seiner Hauptverwandten, die wie rasche Blitze zu zweien und dreien das Gebiet kurz
erhellen. Lediglich durch die Adagio-Interpretation entsteht fiir die Riicklauftakte 341/342 eine gewisse In-
Eins-Hérung der Chorschicht mit der Akkordschicht der Bratschen, wodurch stirkere Betonung der Subdominant-
Seite zustande kommt (Takt 342: IV. Dur-Stufe mit sixte ajoutée).

g*
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dem Ende des Subdominant-Tonika-Zuges der BaBschicht zusammenfillt, das heift:
beide Dominanten (Ober- und Unterdominante) finden sich dort — nun ebenfalls
nur noch latent — als polarisierende Seitenklinge der eben mit ihnen eintretenden
Tonika wieder (Krebsgang im fiinften Satz dann von der polarisierten Tonika her
abspannend). Je an den Zwischenstufen (Subdominante, Dominante § bzw. Riick-
lauffolge) wird der Schichtvorgang noch unterbrochen durch identische kon-
trastierende Orgelritornelle, die in klarem Sukzessivverlauf das den Ecksitzen zu-
grundeliegende Plagalkonzept im strengdorischen d-Modus vortragen, nur dies im
Gegensinn: im ersten Satz namlich T<<S-gerichtet (Beispiel 1), im fiinften Satz
umgekehrt (; Beispiel 2).

Sodann sicht die Dominant-Phase der GrofBformdisposition weiter so aus: der
zweite und vierte Satz erhalten a als voriibergehende Sonder-Tonika
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(= Dominante der Haupt-Tonika), jedoch nur in Richtung auf den dritten Satz
konstituiert, nidmlich: im zweiten Satz durch eine iiber as (= gis) dominantisch
hereinstrebende ,linke“ (Takt 46—79), im vierten durch eine subdominantisch
herausstrebende ,rechte” Hilfte (Takt 274—306). Die Subdominante (d in der
Interimstonalitiit a) kehrt dort nicht mehr nach a zuriick, sondern erhilt auf sich
bezogene Dominantenfliigel (Subdominante und Dominante, Takt 304—306), mit
denen die Tonika des fiinften Satzes (d) eingekreist und so dennoch strebig erreicht
wird, obwohl d = d bleibt.

Der dritte Satz wird randseitig (Caritas, Fides, siche das erste Dispositionsschema)
direkt auf a basiert, im Mittelteil (Spes) aber auf c gehoben, obermediantisch
(dominant-obermediantisch zur Haupt-Tonika) also, und das ¢ durch dreimaligen
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c (Takt 148—153, 163—168, 178—183) mit a verzahnt (f = Subdominante von ¢ =
Untermediante von a), vernehmbar durch gleichzeitiges Auftreten beider Toniken
je mit jhren Dominanten (fiir c: g-h, fiir a: e-gis).

Wir ziehen das Fazit.

Erste Moglichkeit nach A

Die Wahrnehmung, tonal auf die Spur gesetzt, registriert die funktionalen Richtun-
gen zunichst zentrallogisch, fiir den Hauptvorgang im ersten und fiinften Satz
(Schichtabschnitte ohne Ritornelle) also im Sinne von Subdominante>>Tonika
und Tonika<<Subdominante, denn der Plagalzug der BaBschicht ist dabei primir
gegeniiber dem funktionslogisch gegenldufigen Oberdominantzug der (Chor-)Ober-
schicht (im ersten Satz Tonika<<Dominante, im fiinften Dominante>>Tonika)
durch HauptbaBbildung und Seitenklangattachierung der beiden (Chor-)Dominanten
(g-d und a-cis) an den Innenrdndern der Sitze. Die Orgelritornelle ergeben dazu
gegensinnigen Verlauf: im ersten Satz Tonika<lSubdominant-, im fiinften Sub-
dominant>>Tonika-gerichtet.

Fiir den Mittelteil des dritten Satzes (Beispiel 4) ist c-tonikales Héren indiziert
(vorausgehende Exposition des Teiles mit Hebung auf die Dominantobermediant-
Héhe, Partitur Takt 130 ff.), bestirkt durch das schon vom ersten Satz her gelidufige
Plagalverhiltnis (hier im HauptbaBgang f-c) als Gestalt-,Inhalt”: also die Fort-
schreitung Subdominant™>Tonika.

Dies alles aber nur zunichst! Sogleich begibt sich nimlich auch noch folgendes: der
funktionslogische 12 Weg der Chorschicht im ersten Satz vermittelt das Erlebnis des
Offnens, obwohl vorerst sekundiar und im Widerspruch zur BaBschicht. Noch ehe
aber beide Wege erkennbar werden — die BaBschicht ,,steht” ja iiberhaupt zunichst
konstant auf ihrem b — schaltet das erste Orgelritornell 13 bereits nach der (ersten)
Subdominant-Stufe der Chorschicht sein eindeutiges Tonika<<Subdominant-Pro-
gramm ein (siehe Beispiel 1), das heifit, ein — trotz polarer Gegenrichtung! — eben-
falls dffnendes. Mit diesem Bedeutungsmodell im Ohr erlebt der Hérer den zweiten
(Takt 26—31) und, nach Wiederholung des Tonika<<Subdominant-Modells, den
dritten Schichtabschnitt (Takt 41—45) des Satzes. Erlebnismafiig dominanter De-
monstrator des Offnens in den Schichtabschnitten wird damit der Chor, der nun
die harmonisch primire BaBschicht mit in den Sog nimmt, das heiBt in die Wahr-
nehmungsrichtung, die sich dem erlebnismi8ig dominanten Offnen (eben des Chores)
verbindet: jene nidmlich des gemeinsamen Ansteigens der intervallrdumlichen
Grundtonhéhen.

Das dahin aufgerufene BewuBtsein wird fortbeschiftigt beim Eintritt in den zweiten
Satz mit der Oberquinthebung der Tonika nach a, im Sinne einer Quintaufhshung
also, erlebt so den dritten nicht nur zentrallogisch als Entfernung (Dominantober-
mediant-Richtung), sondern auch rdumlich gehséht (kleinterzhoch iiber das quint-
hohe a), und bemerkt das folgende Zuriicksinken iiber dessen dritten Teil (Fides)
und den vierten Satz zur Tonika-Tiefe d am Beginn des fiinften Satzes. Das schlief-

12 In der erwihnten Analyse habe ich stets den Ausdruck .tonallogisch® gebraucht, den ich hier durch funk-
tionslogisch® fiir die Félle eindeutiger funktionaler Gerichtetheit ersetze.
13 Dies eine der gestaltbildenden Funktionen der Ritornelle.
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liche Hinabsinken nach der Subdominante (Schluf des fiinften Satzes) — durch das
gleichzeitige funktionslogische Riickgangserlebnis in Chorschicht und Orgelritornel-
len wiederum unterstiitzt — dringt sich als rdumliche Tiefe und Vollendung eines
durchmessenen Bogens dann mit aller Eindeutigkeit auf.

Das Erlebnis kniipft sich also an eine autonome, das heiBt vom funktionslogischen
Zusammenhang sich ablésende Wahrnehmung von Tonhhenunterschieden im Sinne
einer logischen Folge, die hier eine kontinuierliche Richtung, erst auf-, dann ab-
steigend, ist. Dieses Héren habe ich als raumlogisch bezeichnet!4; es definiert sich
hier speziell als logisches In-Reihe-Bringen der zunichst sekundir mitgehdrten
Raumerlebnisseite funktionslogischer Fortschreitungen mit solchen Fortschreitun-
gen, bei denen Raumrichtung und Funktionsrichtung zusammenfallen (zum Beispiel
Tonika-Dominante = fort von der Tonika = fort vom Grundton dieses Quint-
verhiltnisses nach ,,oben”; im Nachvollzug dazu Subdominante-Tonika = fort von
einem Grundton zu einem harmonischen ,,Ober“ton).

Da8 dieses Horen nicht schlechtweg schematisch behauptet wird, dem Primat tonal-
logischen Hérens (in seinem allgemeinen Sinn) auf einmal konkurrierend und darum
als fiktiv verdachtig, dafiir spricht die Tatsache, daB die Orgelritornelle im ersten
und fiinften Satz ja das raumlogisch ,,unbrauchbare” Gegenteil vollziehen: mit dem
Schritt d-g im ersten Satz entsteht ja im Sinne des zentrallogischen Quintverhilt-
nisses Fall, nicht Aufstieg. Dabei sind gerade die Ritornelle die eigentlichen
Einsager der raumlogischen Auffassung®! Dies aber ist es vielmehr: die Wider-
spriiche der Richtungen — und es sind deren drei! —, funktionslogisch unvereinbar,
dringen auf ein faBbares Moment von gemeinsamer Bedeutung, das Einheit gibt.
Und da ist die Sprache der Orgelritornelle eindeutig: das erste Ritornell ,5ffnet”,
ungeachtet seines subdominantischen Quintfalles. Als 6ffnend wird sodann der
Oberdominantzug der Chorschicht erlebt, und nur im weiteren, kraft seiner quali-
tativen Dominanz (Vokalitit, klangliches Massegewicht, Text), auch als Zug nach
»oben“, verstirkt, weil er schon Zug ins ,Helle” ist. Erst daran wird dann auch
das gleichfalls Aufsteigende der BaBschicht beim Eintritt der Tonika bemerkt, ja
vielleicht ihr Aufstieg — gesetzt, das die ganze Zeit iiber als liegend gehérte b
»wiiBte nicht, wohin“ — nicht nur zur funktionslogischen Kadenzvollendung, son-
dern auch intervallrdumlich angereizt 18,

Vereinigung nach B

Da8 aber das ,Raum*“6ffnende Dominant-Ziel des Satzschlusses im ersten Satz (der
korrespondierende Sachverhalt im fiinften Satz kann nicht immer mitdargestellt
werden) abrutscht in tonikale Quintpolattachierung, lenkt eben doch wieder auf den
funktionslogischen Vollzug der baBschichtigen Plagalkadenz, genauer gesagt: auch!

14 A. a. O, S. 64; sieche auch W. Wiora, Der tonale Logos, Mf 1V, 1951, S. 12.

15 Obwohl nicht nur! Nimlich auch die ,Vorsagenden" fiir das funktionslogische (1) Plagalkonzept als
interner Gestaltinhalt der Ecksdtze; siehe meine Analyse a. a. O.

16 Es ist unmoglich, wie E. Ratz (Zum Formproblem bei Gustav Mahler, Mf X, 1957, S. 172) meint, daB
man noch der theoretischen Analyse zum Verstindnis bediirfe. ,Verstindnis“ kann doch nur hérendes Ver-
stehen sein, womit nicht das ,Studium® fiir iiberfliissig erklirt werden soll. Hat man aber ,verstanden“, so
muB das Verstandene auditiv erlebbar werden, jedenfalls als Hor-Gestalt, wobei die Struktur, die es hervor-
gerufen hat und die von ihm wiederum zur Darstellung gebracht wird, noch etwas anderes ist als seine sinnen-
hafte ,Gesichtigkeit”. Mindestens fiir Strukturen des Tonalen miifte dies gelten. Der gewuBte Sachverhalt
darf hier also nicht als einzige Quelle fiir ein ,wirkliches“ Erlebnis des Raumlogischen angenommen werden.
Es muB vielmehr den Anspruch an ein auditives Phinomen erfiillen, was gezeigt worden sein will.
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Mit anderen Worten: ich befinde mich, ob nun zwischen g und d (wie aufgefaBt) oder
effektiv nur b und d (Plagalprogramm der HauptbaBschicht), sowohl im Anschwung
vom Entfernten (Subdominante) auf den Ruhepunkt (Tonika), also vom , Mobilen*
ins Sichere, wie im Absprung von der ,minnlichen” Seite!” (Subdominante als
Grundton des kommenden Intervallschrittes) zur ,weiblichen“ (Tonika = Oberton
des Quint- oder Terzschrittes). Dies aber heift, quintengenetisch8 gesprochen und
das reale b als Subdominante angenommen: im funktionslogischen Falle befinde
ich mich auf der ,linken” Seite des Quintensystems (b = vierte Abwirtsquinte
von d), im Falle raumlogischer Auffassung auf der ,rechten” — eines damit aber
anderen Systems (d = vierte Aufwirtsquinte eines Ausgangspunktes b), einmal
also genetisch im ,Riickwirtsgang” gegen ein ,normales“ (Handschin) Aufwirts,
wieder aber bei sich vertauschenden Bezugspunkten (das etwa fiktive Quint-
verstindnis hier nur provisorisch; iiber direktes Terzverstindnis siche unten).
Handschin erwihnt!?, daB wir bei einer Dominant-Tonika-Kadenz, fiigen wir in
die Dominante eine Mittelstimme aus Terzton-Durchgang-Prim ein (in c: h-a-g),
uns , aufler in dem einen System (c) auch in dem um eine Quinte héheren” (g) befin-
den, daB also . g gleichzeitig etwas vom (transponierten) ¢ an sich” habe. Trotzdem
bleibt aber der gemeinte c-Modus (System) primir, da bei der tonallogischen Ver-
kniipfung die Auffassung der tragenden Toncharaktere nicht angegriffen wird.
Nicht so im Canticum Sacrum. Eben im Augenblick der indizierten Hinwendung auf
die raumlogische, also auf die Bewertung als intervallischer Vorgang, tritt Um-
besetzung der tonalsystemlichen Stellenwerte (Rohwer) ein: d springt um in ein b-
(oder g-)System?2?. Nimmt man b noch einmal als Bedeutungstréger an, so wird die
b-d-HauptbaBfortschreitung raumlogisch als natiirlicher Terzschritt gehért, funk-
tionslogisch dagegen pythagordisch verstanden, das heift: da sich die Tonika (d)
zunichst von der Subdominante her pythagordisch versteht, wird beim Umschlag
ins Raumlogische b — von dem jetzt ,determinierten” d aus — um ein syntonisches
Komma héher (die Terz kleiner) erinnert. Retrospektiv geschieht im fiinften Satz
von dem realen SchluB-b aus dasselbe mit d: es wird nachtriglich gesenkt?'. Im das
Ganze umgreifenden Ausspielen beider Horindikationen gegeneinander aber stellt
sich ein hin- und hergehendes Korrigieren ein, also auch im umgekehrten Sinne
(ndmlich des d im ersten Satz bzw. des b im fiinften), obwohl selbstverstindlich
dennoch die Identitit der gleichnamigen differenten T6ne im Interesse der einheit-
lichen Bedeutung gesucht wird. Nur bleibt eben gleichzeitig auch die ,Irritation”
bestehen, weil nur aus dem Widerspruch die einheitgebende Bedeutung hervorgeht.
Und nur in dieser Doppelung des BewuBtseins?? liegt die volle Erfahrung der
»Farbigkeit” 23 der Gestalt.

17 J. Handschin, Der Toudrarakter, S. 91 ff, 102 f. Die Einwinde gegen die Zuldnglichkeit dieser Kennzeich-
nung (W. Wiora, a. a. O., S. 29) kénnen hier schweigen.

18 Handschin, a. a.O., S. 5.

19 A, a, O, S. 6l.

20 , ... so dap* — sieche Wiora, Der tonale Logos, S. 160, iiber ,System-Trausposition* (System-Wechsel im
Sinne Handschins) — ,dieselbe Touhshe einen anderen Tondiarakter erhdlt und umgekehrt.”

21 Vgl. dazu J. Rohwer, Zur Frage der Natur der Tomalitit und des auditiven Musikbegriffs, Mf VII, 1954,
S. 139.

22 A. a.O. habe ich sie (wegen des gleichzeitigen Stehens an verschiedenen Orten) als vierdimensional be-
zeichnet, womit ich H. Pfrogners Anwendung des Begriffes fiir die Enharmonik (Vou Wesen und Wertung
neuer Harmonik, Bayreuth 1949, S. 15f) gefolgt bin.

23 Handschin, a. a. O., S. 293.
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Die Annahme des realen b fiir die zu verstehende Subdominante hat durch die
Terzdiskrepanz (81:80) den Tatbestand jedoch lediglich evident gemacht. Im Falle
von g wird dieses Umhoren als Korrektur nicht akut, weil die Identitit der funk-
tionslogischen mit der raumlogischen Quinte ohnehin gegeben ist. Die Terzkorrek-
tur war nur eine Sekundirerscheinung, die am Wesentlichen des Sachverhaltes nichts
dndert. Die unter A nicht dargestellten raumlogischen Verhiltnisse auch im Mittel-
teil des dritten Satzes (Spes) ergeben einen wesensgleichen Befund: zwar hat f dort
(wiederum mit Handschin gesprochen) zunichst f-Charakter, da es sich um eine
c-Zentralitit handelt, und ¢ hat c-Charakter (Beispiel 4). Doch wird durch Mit-
aufblenden der fiir die drei Mittelsitze konstanten Tonika-Achse a der f-c-Schritt
zugleich als quasi gleichseitige Terzreverenz um das a herum ausgegeben (verdacht-
erregend auch die Einfithrung im TrugschluB-Sinne durch eine a-bezogene Dominante,
e-h’ Takt 147), also des funktional-dynamischen Richtungszuges mach ¢ hin ent-
kleidet, womit f-c als autonomes Quintintervall 24 erlebt wird, also f zum mindesten
nicht mehr mit f-Charakter, wenn nicht — wegen der Quintautonomie — direkt mit
c-Charakter, und ¢ analog mit dem eines g. Und noch eine weitere Beziiglichkeit fiir
ein Quinterlebnis stellt sich ein: a und c bilden zu f dessen Dreiklangsaufbau. Dies
hat aber nichts mit den Fillen , paradoxer Permutation” zu tun, als die Handschin 25
die ,paradoxe Beleuchtung” eines Melodietones durch eine Harmonik bezeichnet,
die nicht seiner von der Melodie her ausgedriickten Stellung im Akkord entspricht.
Hier bei Strawinsky handelt es sich darum, daf sich ein kompletter Satzvorgang fiir
das BewufBtsein geschlossen auf einen anderen tonalen Stellenbezirk umsetzt,
wihrend die ,paradox beleuchteten” Téne nicht aus ihrem angegriffenen Zu-
sammenhang herausgeldst werden. Das Bestimmende daran ist die Einheitlichkeit
der jeweiligen Auffassungslage, wobei es ohne Belang ist, ob damit eine vor-
gestellte Abweichung der relativen Tonhdhen einhergeht. Nur daB sie einher-
gehen kann und also ,Raum” sein muB fiir die Produktion zweier Tonwerte in ein
und demselben Tonort, ist entscheidend. Denn spitestens nach dem Aufblenden der
a-Konstante am SchluB der Ritornellabschnitte im dritten Satz (Takt 153) tritt zur
Tonika ¢ (als Tonika provoziert durch vorausgegangenen Satzteilanfang) ein f-
(Takt 148) gezeugtes Quint-c in den c-Ort ein, retrospektiv aber auch ein grund-
ténig (a-)verstandenes f in den Ort des vorher subdominantisch c-verstandenen
(Takt 148). Da dieser Vorgang durch Ritornellform (zwischen die Pendelginge
schieben sich zwei wechselnde Teile) noch ein zweites und drittes Mal sich abspielt,
tritt die ,Irritation” spiter bereits mit dem erdffnenden f (Takt 163 bzw. 178) auf.
Und weiter noch: es widerspricht dem nicht, dafl die durch Vokalitit (vgl. Chor-
schicht im ersten und fiinften Satz) vordringlichen Soli den f-c-Weg (Beispiel 4, ge-
strichelte Linien) durch Ubergriff gleich nach der c-Dominante g-h darstellen (Aus-
gangsintervall f-a Takt 148 etc., Ankunftsintervall g-h Takt 153 etc.), ¢ also
iibergewichtig ausstatten. Viel eher unterstreicht dies auch fiir hier die Bedeutung
des Vorgangs als den des Offnens in Analogie zum Oberdominantzug der Chor-

24 Das Quintige besteht raumlogisch auch trotz der Tatsache, daB faktisch von F (BaBposaune) aus auf dem
quarttieferen C (KontrabaBposaune 8va bassa) gelandet wird. Der BaBgang ist so aufgeteilt, daB C schlieBlich
doch von unten herauf erreicht wird, abgesehen vom Hoch-Wert des C fiir den relativen Tonbereich der
KontrabaBposaune.

25 A.a.O., S. 287ff.
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schicht im ersten Satz mit gleichem Erfolg: Hinweis auf das Hinauf mit retrospekti-
vem Innewerden des Woher, namlich von ,unten“. Dennoch fungiert das g-h der
Soli durchaus c-konstituierend und das ganze Widerspiel zu Recht: denn der c-Be-
zirk ist Bogenmitte iiber und zwischen zwei a-Flankierungen (erster und dritter Teil
des dritten Satzes), jenseits derer Bogenan- und -abstieg liegen, hiniiber und her-
iiber demnach verpflichtet und also in eine neutrale, stillhaltende Rolle befohlen.
Um so mehr dagegen kann in diesem Stillestehen der Austausch des Standpunktes in
den quasi ,diatonischen Tonorten” vor sich gehen. Hinzukommt, daB die unter-
quintige Subdominante weniger ,energisch“ zur Tonika ,gravitiert”2® als eine
Dominante, wodurch der Umschlag in die raumlogische <{-Bewertung erleichtert
wird — ein Umstand, der natiirlich auch fiir GroBterzverhiltnisse zutrifft und zum
Beispiel auch fiir den real b-haften Subdominant-Uberhang im fiinften Satz die
Gefahr zentraltonaler Ungestilltheit herabsetzt. Wiederum aber kann sich von dem
latenten (unterquintigen) g der Subdominante her die gleiche Schwiche niitzlich fiir
den ersten Satz auswirken, eben fiir die Wahrnehmung einer von unten ihren Aus-
gang nehmenden tonalen Stationenfolge, wihrend im riickliufigen Tonika-Sub-
dominant-Schritt (fiinfter Satz) die Gravitationslust der Dominante sich auf die
Tonika in Richtung der abwirtsliegenden Subdominant-Seite iibertragt?27,

DaBl das Hoéren doppelt ,bewohnter” Tonorte nicht von isolierten theoretischen
Bedingungen abgenommen werden kann, belegen der zweite und vierte Satz, ob-
wohl es scheint, dafl ihr funktionslogischer Verlauf der vom ersten Satz her an-
gestifteten raumlogischen Ordnung (Bogenordnung der Tonhdhenstationen) wider-
sprechen miifite. Kontradiktion durch zur Funktionslogik konkurrierende Raumlogik
kann jedoch nur durch bestimmte Konstellationen in Gang gesetzt werden, zu deren
Bedingungen eine geradziigige, einfache und iiberschaubare Anlage gehort, wie-
wohl geschépft aus ,Méglichkeiten”, die ,in der Orduung des Tonreiches angelegt*
sind 28, Dazu miissen die zeitlichen Grenzen des raumlogisch zu begreifenden Vor-
ganges mit den Formgrenzen zusammenfallen. So kommt im vierten Satz2? der
Subdominant-Fall zunéchst gar nicht als abgeschlossenes Faktum zur Geltung, weil
nicht, wie im fiinften, hinter dem Eintritt der Subdominante Wahrnehmung des Be-
endetseins entsteht. Das am SchluB des Satzes tatsichlich aufgebiirdete Sich-Ab-
finden-Miissen mit dem — natiirlich wirklich raumlogisch gezielten — dezidierten
Subdominant-Fall, den der Mittelteil (Takt 274—280) herbeifiihrt, wird in einem
sich erst noch anschlieBenden Schlufiteil (Takt 281—306) als Endgiiltigkeit bis zu-
letzt verschleiert. Und so wird auch im zweiten Satz der Horer am Tatbestand
gegensinnigen Verlaufes gewissermafen vorbeigefithrt, und der Grund fiir eben
diese Vermeidung irritativen Horens diirfte in der Uberfliissigkeit raumlogischer
Indikation an den beiden speziellen Stellen der Grofformdisposition liegen: fiir den
zweiten Satz ist der (Bogen-)Anstieg durch die interimistische Verlegung der Tonika
nach a ohnehin schon gegeben, desgleichen der Abstieg fiir den vierten durch die
nachfolgende Riickverlegung durch den fiinften Satz. Nur aus internen Gestaltungs-

26 Handschin, a.a.O., S. 262.

27 Vgl. dazu die Stelle bei Handschin S. 26, die sich hier noch so modifizieren lieBe: wo das (d)-Charakterliche
abnimmt, kann das Intervall in den Vordergrund gebracht werden.

28 Wiora, Der tonale Logos, S. 30.

20 Aus Raumgriinden mu8 hier leider auf die Partitur verwiesen werden.
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griinden bediirfen die beiden Sitze eines irgendwie polarisierenden Begebnisses, und
so ist es jedesmal gerade nur eben die falsche Richtung, die verhiitet wird: im
zweiten Satz ein ,Fall” durch ,Ober“-Dominant-Gebrauch, im vierten ein Aufstieg
durch Subdominant-Tonika-Riickkehr. Beim vierten Satz begibt sich das eigentliche
Fallen viel eher zwischen viertem und fiinftem Satz, obwohl es sich dort nur um
eine Umdeutung von d (als von einer Subdominante in eine Tonika) handelt. Beim
zweiten Satz dagegen 14Bt schon die in der Art des bloBen Reihenvortrags (Takt 46)
ins Ohr gerufene Tonika a (b-ces’ in der Harfe nur als ,exstirpierte Fiillung” der
Tonika-Terz a’-c” in den Kontrabéssen) den Anstieg von d her erleben. Auch wire
das Raumerlebnis bei gis-a (Hauptvorgang im zweiten Satz) nicht nur schwach,
sondern durch das nicht umzulagernde Grundtonverhiltnis (fiir das Intervall Klein-
sekunde lige der Grundton gleichfalls oben) gar nicht gegeben. So fillt iiberhaupt
an beiden Sidtzen das ,Schwebendere” auf, also das eben gerade nicht so gerad-
ziigig Formumrandete, Uberschaubare 30,

Zweite Mdglichkeit nach A

Verschiedene, synchrone Stellenwertigkeit kommt demnach nur zustande durch
strukturelle Emanzipation der relativen Tonhdhen. Die Emanzipation zu raum-
logischer Wahrnehmung war bewirkt worden durch funktionslogische Anordnungen,
die an den Grundtonfortschreitungen das Moment der melischen Sukzession zu
selbstindigem Erlebnis gebracht haben. Méglich war dies durch den Umstand, daB
die tonalen Stellenwerte an das Faktum der relativen Tonhéhen gebunden sind,
weiterhin durch die Vertretenheit jeder Tonhdhe in mehreren Systemen. Beim
zweiten und vierten Satz hat eine solche Emanzipation nicht stattgefunden.

Jede Tonhdhe ist aber nicht nur mehrdeutig als Mitglied verschiedener Systeme,
sondern zudem noch als Sekundirbestandteil (Teilton) mannigfacher stellenwertig
(grundtonbeziiglich) primdrer Harmonieeinheiten. Diese kdnnen ihrerseits einem
gemeinsamen System wie verschiedenen Systemen angehdren. Die Verwobenheit
geht dabei bis zur Durchkreuzung der Bezugsebenen, ndmlich von Tonhdhen als
harmonischen Sekundirbestandteilen gegeniiber primirer (grundtdniger) Stellen-
wertigkeit. Diesem Faktum entnommen ist die spezielle interne Beschaffenheit der
Orgelritornelle im ersten und fiinften Satz: Dritte und vierte Stimme sind hier
kontrapunktische Pendelverbindungen zwischen Ténen der Tonika- (Takt 32 [320])
und der Subdominant-Harmonie (Takt 40 [312]) an den Formrindern. Das Disso-
nieren ,in“ den beiden Randharmonien (beziiglich der Tonika von ¢’, beziiglich
der Subdominante von ¢’ und a’) wird logisch einwandfrei aus der jeweils inten-
dierten ,unversehrten“ Harmonie verstanden, im Falle des jeweils (im ersten wie

30 Allerdings hangt dies damit zusammen, daB es sich bei allen drei Mittelsitzen um Satz nach dem
Zwoélftonprinzip handelt, was bisher unberiicksichtigt bleiben durfte, weil Strawinsky eindeutig tonale
Stationenverhiltnisse (z. B. in den Schliissen nach Beispiel 4) geschaffen hat und das speziell Zwélftonige
mehr das Stimmenverhiltnis zwischen den Stationen betrifft. (Dennoch wird sogar der f-c-Weg im dritten Satz,
obwohl vollchromatisch durch die tiefen Posaunen ausgeschritten, durch Aufgliederung in ,rein“ tonale
Systemfelder gewissermaﬂen tonal-synthetisch hergestellt). Doch kommt im Falle von gis-a im zweiten Satz
ein Moment hinzu, das gis iiberhaupt nur bedingt gis sein liBt (es erscheint vielmehr als as) und also
um so weniger raumlogisch spezialbezlehbar auf a. Nur verkniipfen sich dem zwei hérpsychclogische Vor-
ginge, die als solche dem v h Z hang eigentlich angehéren wiirden: ein Fall von tonal
indizierter, aber strukturell aufgehaltener enharmonischer Tonart-Vermischung, sowie ein weiterer von Poten-
zierung nunmehr des tonallogischen FunktionsbewuBtseins in sich. Wegen der Sonderproblematik des chro-
matisch-ReihenmiBigen soll auf Erdrterung hier aber verzichtet sein.
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Beispiel 5
I.Satz, 2.Orgelritornell (mitdem 1.identisch)
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Die instrumentierte ,Registrierung’ des Pedals ist hier weggelassen. S.spiter Beisp.7

V. Satz, 1.Orgelritornell (bzgl. der Identitit mit dem 2.s. FuBnote 31)
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im fiinften Satz!) ersten Taktes als ,schriges” (von oben gleichgerichtetes) Frei-
hereinkommen in die gleich (durch stufenweisen Abwirtsgang) ,berichtigt” zu
erwartende ideelle Harmoniegestalt, im jeweils letzten als deren komplementir
verschobene ,Deckung“ mit nachklappender ,Korrektur“. Das schlieBliche , Offen-
bleiben“ der ideellen Harmoniegestalt (Takt 40 [320]) durch Nichteintreten der
Korrektur (im ersten Satz, Takt 40, von ¢’ und a’ als erwarteter Terz und Prim der
Subdominant-Harmonie; im fiinften, Takt 320, von ¢’ als nicht angekommenem
aufsteigendem Durchgang) wird hingenommen in Hinblick auf eine erwartete Fort-
setzung des Vorganges, das heiit nachherige Sinnerfiillung. Zwischen den so in Son-
derspannung versetzten Randharmonien, die das funktionale (Bedeutungs-)Programm
der Ritornelle hinstellen, wird indessen Verbindung hergestellt durch stindiges An-
wesendbleiben (ostinates melodisches Pendeln) der beunruhigenden T6ne wihrend
des ganzen sukzessiven Programmvollzuges. Nur verwandelt sich wihrend des
Pendelns die kontrapunktische Stellung der beiden beunruhigenden Téne je auf die
Zielharmonie zu (im ersten Satz: von ¢’ als Durchgang iiber h mach einer dort
gedachten tiefen Quinte a [Tonika-Seite Takt 32] in einen Wechselton zur Subdo-



116 Albert von Reck: Moglichkeiten tonaler Audition

minant-Terz h [Subdominant-Seite Takt 40]; von a’ als [auf der Tonika-Seite] noch
konsonierendem Tonika-Quintton in einen Wechselton zur Subdominant-Prim g’
[Subdominant-Seite]; im fiinften Satz: gleiche Bedeutungen in umgekehrter Zeit-
folge). Das ostinate melodische Pendeln und Kreisen dieser Tone um ihre sinn-
erfiillenden Ziele herum schafft jedoch eine ins Ohr fallende Verselbstindigung
nicht nur der strittigen Téne als solcher, sondern auch des Intervalles, das sie zu-
einander bilden, als harmonische Potenz ndmlich einer hingenden Form der Moll-
dominante a—c. Da die Oberdominante in Dur- wie in Mollform eine zur Subdo-
minante gegenbildliche Rolle in den Ecksitzen spielt und auBerdem alle Harmonien
nur in Terz- oder Quintgestalt auftreten, ist das Einspringen des Ohres auf diese
integrierte terzgestaltige Moll-Dominante herausgefordert31.

Vereinigung nach B

Es werden also durch strukturelle Emanzipierung der Tonh&henlage (,,monotone”
Pendelmelodik mit a’-Kern, mit ¢’-Kern) sekundire harmonische Stellenwertkom-
ponenten (Dreiklangsquinte, vorgehaltene Prim-, Terz-, Quinttdne; auch auf der
Subdominant-Seite ist a’ nur Nebenton zu einer Grundtonverdoppelung [Okta-
vierung] und nicht selbst Stellenwertreprisentant) in primére Stellenwerte oder
Stellenwerteinheiten (Dominant-Prim plus Terz) umgehért (¢’- a’ = Vorkommens-
lage fiir die Moll-Dominante), und dies unter voller gleichzeitiger Erhaltung der
gegensinnigen (kontradiktorischen) Auffassungseinheit. Dabei geschieht ein effek-
tiv Gleiches wie bei den Fillen raumlogischer Kontradiktion: ¢’ und a’ als relative
Tonika- bzw. Subdominant-Angehérige stellen sich zwar als oberdominantische Ton-
werte auch konkret nicht anders dar. Dennoch handelt es sich nur empirisch, nicht
aber verstindnismifBig um zwei alleinige Tonwerte, vielmehr um ,einfach mar-
kierte Tonorte, deren jeder fiir die Auffassung nunmehr kraft struktureller Sinn-
gebung von zwei verschiedenen tonalsystemlichen Stellenwerten , bevélkert” 32 wird.
Ob eine solche logisch in die Vorstellung gerufene ,Bevdlkerung” unter sich, also
innerhalb des Tonortes, tonhdhendifferente Tonwerte im Sinne von Kommaunter-
schieden aufweist, hingt von den beschworenen tonalen Relationen ab und stellt,
wie schon erwihnt, kein Kriterium dar. Hier handelt es sich vielmehr um die Frage
nach dem hervorrufenden Strukturprinzip: in der BaBschicht der Ecksitze wie in den
Ritornellabschnitten des dritten Satzes liegt die Auswertung der Vertretenheit einer
Tonhdhe in mindestens zwei Systemen vor, wobei die (zur funktionslogischen)
parallele, aber synchrone tonsystemliche Eigenbewertung (als melische Raumkurve)
nur herstellbar war durch eine jeweils durchlaufende Auffassungslage je des einen
oder anderen Systems, also in Sukzessivform. Bei den Orgelritornellen wird die Eman-
zipation dagegen kontrapunktisch bewirkt, das heiBt nicht durch sukzessive Relation,
sondern durch vertikale, gleichzeitige Aufweisung des Doppelverhiltnisses einer
Tonhshe. Das Sukzessions-Moment ist nur insofern beteiligt, als die Bewertung
eines einzelnen Tones speziell als Tonhshe (fiir die sich daraus ergebenden weiteren

81 DaB Strawinsky sich dieser Integration nicht nur bewuBt war, sondem sie auch bewuBt eingesetzt hat,
diirfte daraus hervorgehen, daB er im letzten Ritornell des fiinften Satzes (Takt 327—335) die vierte Stimme
wegliBt, also der integrierten Dominant-Harmonie — wegen des auf die Subdominante zugehenden funktionalen
Abbaus der Chorschicht (sieche die dort als letzte bevorstehende Subdominant(h)-Stufe Takt 336 in Bei-
spiel 2) — ihren klanglich konstituierenden Faktor entzieht: a’ wirkt nur in Verbindung mit ¢’ harmonisch
heraustretend.

82 Rohwer, a.a.O., S. 133.



Albert von Reck: Méglichkeiten tonaler Audition 117

Assoziationen) des Vorbeiganges mehrerer zeitlicher Ereignisse bedarf, um sich ab-
setzen zu konnen. Vollends klar wird die Emanzipation darum erst iiber dem Unter-
grund des sich fortbewegenden iibrigen Stimmengefiiges und dem gewechselten
Bedeutungsgrund der jeweiligen Ankunftsharmonie, aus der die isolierten Héhen
(¢’ und a’) schlieBlich heraustreten. Dann freilich entsteht synchrones Doppelver-
stindnis nicht nur fiir den letzten Augenblick (Ritornellende), sondern auch im
Riicklauf bis zur Ausgangsharmonie zuriick 33. Es hat dies seinen Grund eben darin,
daB von den isolierten Héhen keine stellenwertig primir ist, sondern beide in ihrer
jeweiligen Ausgangsharmonie ,aufgehen“. Und hier besteht ein weiterer Zusam-
menhang: in allen Fillen tritt die Kontradiktion nur an Erscheinungen zutage, die
in der Ebene des ,naiven“, ,statischen“ Sachverhaltes (z. B. des Funktionslogischen)
bereits autonom funktionieren, im Gegensatz etwa zu Polyharmonik, die schon
»statisch” additiv ist.

Dritte M6glichkeit nach A und Vereinigung nach B

Mit der Simultanharmonie (Beispiel 1, Takt 10/11) bietet die Chorschicht dagegen
eine synchrone Stellendoppelung, die auf der direkten, das heift primiren Stellen-
haftigkeit einer Tonhéhe (d” hat als Substanz der strukturell geteilten Oktave d—d’
Tonika-Eigenwertigkeit) und ihrer Identitit als harmonischer Sekundirbestandteil
eines anderen Stellenwertes beruht: als Subdominant-,Quinte“ ist d’ nur iiber
G als Unterquintverwandte von d verstehbar, wihrend d’ als Tonika-Oktave struk-
turell substanziell eigens wahrgenommen wird. Die strukturelle Bedingung liegt
darin: die Oktaverscheinung d—d’ erzeugt intervallische Auffassung, woran die
BaBschicht fortan (im fiinften Satz schon voraus) mitwirkt. h erscheint als Teilungs-
punkt, nicht ohne sich aber als Terz an d’ (wie als Sext an d) zu binden. Das durch
die Oktavigkeit als Hohe ausgesonderte d’ wird damit von h in Anspruch genom-
men, kann sich aber strukturell von d her nicht 16sen, was Zweitproduktion hervor-
ruft. DaB es sich dabei um eine Realitdt handelt, 148t sich dort erkennen, wo
dasselbe Strukturprinzip zwei eklatant differente (chromatische) Tonwerte gegen
ihre Neigung zur (enharmonischen) ,Verwechslung” (das heifit zum Gelten eines
empirischen Tonwertes fiir den einen und den anderen, wie etwa oben von d’ fiir
den Tonika- wie Subdominant-Bestandteil) auseinanderzuhalten vermag, und dies
in Permanenz. Ein solcher Fall kommt vor in der speziellen melodischen Formu-
lierung der BaBschicht in den Ecksdtzen3:

Beispiel 6
Bafischicht I.Satz (Schichtabschnitte schematisch zusammengezogen)
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33 Vgl. W. Wiora, Musik als Zeitkunst, Mf X, 1957, S. 22 f. Eine ,Zeitgestalt ,ersdieint als gegenwirtig,
solange . . . nodt in einem Auffassungszusammenhang gemeinte Téne erklingen . . . (Husserl).

34 Bereits in meinem Aufsatz a. a. O. gezeigt.
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Die Tonfolge ist das Ergebnis einer Terz-Sext- (B-des-b) und Sext-Terz-Teilung
(B-g-b) der Oktave iiber dem konzeptiven Plagalton b (B bzw. B1), die Horizontal-
form der Vertikalausgabe in Gestalt der dualisierten Simultanharmonie d-h-d’.
Keinem Zweifel diirfte dabei unterliegen, daB des hier enharmonisch ein (d-mo-
dales) cis unterstellt, und zwar vom ersten bis zum letzten Auftreten. Gleichzeitig
aber bleibt des unverindert (intern ,b-modales“) des kraft der Logik der Oktav-
teilung. Es verwandelt sich also niemals in cis, obwohl es doch dem d-Modus fremd
ist und gerade von ihm — ins cis hinein — angezogen wird.

Der genaue Vorgang ist der: B-des-b (wie das abgeleitete des-b-des’, unterstiitzt
durch die Sext-Terz-Teilung B-g-b) klingen als zerlegter , Akkord” zu einheitlicher
Harmonie zusammen und legen sich — infolge Tonortgemeinschaft von des und
cis — als Uberwurf iiber die harmonische ,Einheit“ cis-(g-)b. Dabei will sich die
oberdominantische Einheit cis-b durchsetzen. Durch intervallische (intervall-logi-
sche) Zuordnung auf das d-modal problemlos verstandene b wird aber die Tonhshe
des emanzipiert (,thematische” Kleinterz-GrofBsext-Teilung), das heift der ,Ent-
wurf” der harmonisch komplexen Einheit b-des, die enharmonisch verwandelbar
wire, durchbrochen durch die Realitit einer intervallisch abstandsméBigen Sinn-
gebung (eben der Terz-Sext-Teilung). Dennoch wird die .entworfene“ Harmonie
mitaufgenommen als Idee des Méglichen, wodurch es zur ,stirkeren Assoziation
der oberdominantischen ,Einheit“ cis-b kommt, jedoch nur eben zur Assoziation
und nicht zum enharmonischen , Vergessen“ des des: beide Tonwerte, des und cis,
werden deshalb gleichzeitig zusammen erlebt.

Struktur und Zeit

Struktur also verhindert die harmonische Einheit von Intervallen (Simultanhar-
monie, harmonische Melodik der Bafschicht) und hebt die Relationen ihrer Ton-
werte ins BewuBtsein, oder aber, sie senkt in die harmonische Einheit (,, Dreikldnge”
der Randharmonien in Orgelritornellen) eine relative Sonderordnung ihrer Ton-
wertkomponenten (integrierte Moll-Dominante) ein. In den HauptbaBgingen der
Ecksitze und der Ritornellabschnitte des dritten Satzes wirft sie die funktional-
zentripetale Hinordnung der Tonwerte zuriick auf ihre gleichzeitig intervallische
Beziiglichkeit, womit die Tonwerte in eine neue logische Ordnung einriicken. Dies
aber heifit: ,unverwechselbare“ diatonische Tonwerte (Pfrogner, Die Zwélfordnung
der Téne) — und nur um solche handelt es sich — sind, heraufbeschworen durch
Funde von Strawinsky, ,zeitlich wie drtlich“ verwechselbar geworden, ein Vorgang,
dem bis dahin (nach Pfrogner) nur chromatische Tonwerte bei der enharmonischen
Verwandlung ausgesetzt waren. DaB allerdings diese Verwechselbarkeit auf der
,Bevélkertheit” auch der diatonischen Tonorte beruht, macht den Tatbestand ver-
stindlich: nicht eigentlich Verwechslung hat stattgefunden, sondern das Ausspielen
der ,Verquicktheit“ (Handschin) der tonalsystemlichen Stellenbesetzung mit den
Tonhdhen und ihrer ,Punktualitit® (Handschin) nach den zwei Seiten dieser Ver-
quickung hin. ,,...die Toundiaraktere konnen sich nicht anders darstellen, wie als
Hohen“ 35, aber auch keine , Tonhohe (als soldie) ohne Toncharakter” 38, und dies

85 Handschin, a. a. O., S. 31.
36 Ebd.
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eben heiBt fiir unseren Fall, daB sich — bei strukturell empfohlener Wahrnehmung
ausgesonderter Tonhdhen — , das Bediirfuis meldet, an einen” (eben so , systemfrei”
gewordenen) ,Ton ein System (sei es nur in der Vorstellung anzuschliefen .. ." 371
Hier muBl aber das Moment des Zeitlichen doch noch niher bestimmt werden. Es
spielt als Verlaufsdimension soweit eine Rolle, als es schon fiir das Zustande-
kommen des umzuhdrenden Modells selbst maBgebend ist: in den Ecksdtzen wie im
Mittelsatz handelt es sich eben schlechtweg um Sukzessivbeziehung schon in der
Ebene des funktionslogischen Urfalles, wie ja auch raumlogische Verkniipfung nur
sukzessiv verwirklicht werden kann (und affirmativer, wenn die Sukzessivfolge iiber
cine gewisse Weitgespanntheit verfiigt. Raumlogik resultiert iiberhaupt aus dem
Eindringen des sukzessiv-melischen Hohensinnes in die harmonische Fortschrei-
tung 38). Stellt also die strukturell ins BewuBtsein gerufene, funktionslogisch ,vor-
geordnete” Tonhdhe selbst einen primiren Stellenwert dar, wie es bei raumlogischer
Sukzession nicht anders sein kann, so erfolgt Umhéren beziiglich des zeitlich ersten
Tonwertes als Systemausgangspunkt (im ersten Satz des tonallogisch , links“-gene-
tischen b als Grundton eines GroBterzverhiltnisses, also fiir ,rechts“-Genetik,
usw.), beziiglich der folgenden als Sekundirbeziige3® (b erhilt d-Charakter, d fis-
Charakter, usw.4%). Gehért aber eine ausgesonderte Tonhdhe, wie bei kontrapunk-
tischer Verhiltnissetzung, bereits einer iibergeordneten harmonischen Einheit an
(in den Orgelritornellen ¢’—a’ der Tonika oder Subdominante), so entsteht Ver-
stindnis sowohl im Sinne des Stellenwertes dieser Einheit (hier als Dreiklangskom-
ponenten der Tonika oder Subdominante) wie als eigener Stellenwert, dieser jedoch
relativ zur iibergeordneten Einheit. Denn aus dem Gefiige gelangt nur die aus-
gesonderte Hohe zur Umbewertung, wihrend die unbetroffenen iibergeordneten
Harmoniekomponenten ,statisch” und damit orientierend bleiben (c’—a’ also wegen
der real anwesenden Tonika oder Subdominante als Dominante). Das kontradik-
torische Doppelverstindnis selbst ist demnach gerade durch Gleichzeitigkeit gekenn-
zeichnet (synchron), ndmlich eben die eines zweifach verschieden sich darbietenden
tonsystemlichen Sitzes einer Tonhdhe. Ob dabei ein konkurrierendes System unter-
stellt wird (in den raumlogischen Féllen eine vorgestellte Transposition des Systems
durch Zentraltonumlagerung) oder nur eine Relationsveridnderung bei erhaltenem
System (Orgelritornelle) zustande kommt, hingt davon ab, ob die ausgesonderten

37 Ebd.
38 Vgl. Wiora, Musik als Zeitkunst, S. 18: . . . . wir vergleidien die Melodie wmit dem Akkord, amstatt
. . wit der Akkordfolge . . .“. Damit ist auch an den formbildenden Wert raumloglscher Anordnung
geriihrt, namlich bzgl. ihrer ,Bedeutung von ,Geriisten’ fiir die musikaliscie Zeitgestaltung . . Vgl. Wiora,
ebd. S. 25: ,Viele Werke und Absdinitte {l) gestalten Kernvorginge aus und proﬂuerm “vou deren leicht
fafillicher, oft sinnfﬁlllg-emfadur Form."
39 Allerdings setzt dies voraus, daB die Zeitfolge nicht zu gedehnt ist. Geringe Uberschreitungen der sub-
jektiven Grenzen fiir das in die Auffassung Einbeziehbare entbléBen hier rasch die Verflochtenheit der Zu-
sammenhinge: gréferer oder zu groB empfundener Zeitverbrauch auf den einzelnen Sukzessionspunkten
(Stationen) schwicht das BewuBtsein eines kontinuierlichen raumlogischen (Sonder-)Systemzusammenhangs, so
daB nach kurzem der d-Charakter in d zuriickkehrt und weiter in a fiir a—c (zweiter und dritter Satz) ein-
dringt. Die damit in den Vordergrund tretende funktionslogische Auffassung setzt aber das (funktionslogisch

fixierte) tonikale d-System wieder durch und zwar zu Dank: ¢ wiirde — wenigstens in Hinblick auf das
latente g der subdommanuschen Modusgrundierung — sonst nach ,links“, d.h. in subdominantische Tiefe
absacken (vermisd wir bdominantisch” sagen, denn das raumlogische Gebdude kann sich ja

nicht anders als funktlonslogxsch manifestieren).
40 Der raumlogischen Umhérung sind sowohl in den Ecksdtzen wie im dritten Satz stets Intervallbeziige mit
untenhegendem Grundton an die Hand gegeben (fiir den Zusammenhang Dominante-Dominantobermediante-

Dominante mit wenigstens latent untenliegendem). Doch kann es dahingestellt bleiben, ob dies eine Voraus-
setzung ist.
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Hohen eben primire oder sekundire Stellenwerte sind. Ausschlaggebend ist allein
die Umwertung in widersprechende rechts-links-Verhiltnisse. Die synchrone Stellen-
kontradiktion ist also stets synchrone Stellenpolarisation. Wenn selbst die Ok-
tave d—d’ infolge des nicht-relativen Tonika-BewuBtseins weniger ,iiber” dem
»unterquinttiefen h—d’ (Subdominant-,Hélfte“ der Simultanharmonie) empfunden
wird als vielmehr dieses als gleichzeitiges Tieferstehen, so ist es doch jedenfalls
das links- und nicht-links-Stehen, was die Empfindung ausmacht4!, In den Orgel-
ritornellen ergibt sich unter dem Aspekt der primiren Tonika-Ecke allein (im ersten
Satz je erster Takt, im fiinften je letzter) auch nichts anderes aufler dem rechts-
Fall der integrierten Dominante, so daB schlieBlich das Polar-Gegensitzliche als das
in der Tat Essentielle der Kontradiktion iibrigbleibt. Da8 fiir die Eckharmonie am
anderen zeitlichen Ende (im ersten Satz letzter, im fiinften erster Takt) keine unmit-
telbar gegenseitige Polarisation von Subdominante und integrierter Dominante vor-
liegt, sondern nur eine mittelbare iiber die Tonika, betrifft der Umstand, daB es sich
ja um einen Fall mit erhaltenem System handelt, das heifit mit ,statischem“ Flucht-
(Orientierungs-)Punkt.

Auditive Gestalt

Noch einmal aber muB darauf aufmerksam gemacht werden, da die synchrone
Stellenpolarisation im Canticum Sacrum nur vorkommt in Gestalt von statisch-
naiv ,einfiltigen” (direkt zu verstehenden) tonallogischen Erscheinungen: die
HauptbaBziige in den Ecksitzen und dem dritten Satz sind scheinbar nur einfache
Funktionsziige, die Eckharmonien in den Orgelritornellen schlichte Dreiklinge mit
bloB kontrapunktisch verstellten Komponenten, die Simultanharmonie ein einfacher
Sext- oder Terzklang mit einem verdoppelten Ton, die HauptbaBmelodik der Eck-
sitze eine aufgeldste, einfach lokal b-modal sich gebende Subdominant-Harmonie,
die in eine Dominant-Harmonie enharmonisch umklappt. Dennoch kann Struktur,
wie sich gezeigt hat, dem ,einfiltigen” Gefiige kontradiktorische Sinngebungen in
zeitlichem Zusammenfall verhaken, nimlich auf dem Grunde des unzeitlichen
Logos-Charakters der tonalen Ordnung. Vorgestellt — was natiirlich heifit: in ihrer
Ginzlichkeit — fiihrt die synchron-kontradiktorische Stelleneinsage allerdings zur
Irritation, denn sie ist rational nicht vollziehbar 2. Nur im ,Ganzen” der kiinstleri-
schen ,,Gestalt” wird das Unvollziehbare erlebbar, und dies nicht ohne einzusehen-
den Grund: mit der integrierten synchronen Stellenpolarisation sind nur Seiten
traditionellen tonalen Funktionierens aktiviert, die auch schon vordem diesem
Funktionieren potentiell mitgegeben, das heiBt immanent waren?3, lhre auditive

41 Wenn Wiora (Musik als Zeitkunst, S. 21) von ,Zusammenfassung zu einem simultanen Formganzen”
spricht, bei dem es sich ,in Wahrheit um zeitlidie Strukturen” handelt, .die man sidt nur nidit klargemadst
hat”, so hat er wohl wirklich Formzusammenfassungen im Auge. Es hingt zwar auch die Simultanharmonie
mit gewissen zeitlichen Faktoren zusammen, die ihr zur — logischen — Identifizierung verhelfen, aber
ihrem intervallischen Sachverhalt nach ist sie (entgegen Wioras ebd. S. 22 richtig vertretener Gegenthese)
gerade ,unausgedehnter Zeitpunkt” fir den Hindurchgang der Dur-Subdominante durch die Tonika, das heiBt
deren beider synchrone Deckung.

42 Dies das Wesenszeichen ihrer Vierdimensionalitit.

43 Vgl. Fr. Zagiba, Begriff, Aufbau und Methode einer strukturalistisdien Musikwissensdhaft, Mf VIII, 1955,
S. 299 f: ,Der stindige Dynamismus der Struktur des Kumstwerks hat seinem Grund in der Tatsadie, daf
einige Bestandteile, die das Kuustwerk bilden, ihre urspringlidien Eigensdiaften auds weiterhin behalten
und dafl sie demgegenilber in andere Bestandteile umgebildet werden, . . . um . . . so die Entstehung einer
neuen Gestalt zu ermoglidhen.”
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Vollziehbarkeit diirfte darum ,Natiirlichkeit” in Anspruch nehmen kénnen im Un-
terschied zur Bi- und Polyharmonik mit ihrem schon erwiihnten additiven Charakter.
In der Tatsache der naiv-statischen Erscheinungsweise scheint allerdings ein
gewisser Primat gegeniiber der integrierten Kontradiktion zu liegen insofern, als die
AuffaBbarkeit der naiven Erscheinungen sonst ebenso primir von der Seite der
Integrationen her bestehen miifite. Dies aber ist nicht der Fall und kann es nicht
sein. Hohen zu ordnen allein wire — nicht-melisch — nicht méglich; in allen Féllen
auBer den raumlogischen sind die ausgesonderten Hohen fiir sich ohne ,Logik*,
solange man die Relationen der statischen Zusammenhinge abstreicht (Orgelritor-
nelle, Simultanharmonie). Héhenordnung bedeutet das Aussetzen von Charakteren
und damit deren Autonomisierung, sich in bestimmter Weise auf einen bestimmten
Systemboden zu stellen. Raumlogische Aussonderung kann zwar als ein melisches
Richtungsprinzip sich eigenen Sinn geben, nicht aber — und dies auch sie nicht —
die mitentstehende Funktionslogik ausscheiden, sofern, wie es hier der Fall ist, die
raumlogische Anordnung Folgen disponiert, die ins Funktionelle einzuschwenken
geeignet sind. So sind alle Mdglichkeiten integrierter autonomer Héhenordnung
gebunden an Relation: nur am Absoluten der einfiltig-statischen Sachverhalte
gelangen die Hohen zur Wirklichkeit als integrierte tonale Positionen. Diese Einheit
der Audition stdrt nicht, daB die Chorschicht in den Ecksitzen einen funktionslo-
gischen Widerspruch zur BaBschicht vollzieht, obwohl dieser Widerspruch im Sinne
des Prinzips der Bitonalitét additiv ist. Wie wir gesehen haben, ist die Richtung der
Chorschicht ja im Gefolge der Orgelritornelle entscheidend fiir die Entstehung der
raumlogischen Auffassung, und die Chorschicht befindet sich so im Einklang mit der
raumlogischen Seite der BaBschicht: sie ist Aufstieg schlechthin bzw. Abstieg, wie
umgekehrt die raumlogische Seite der BaBschicht an die Chorschicht geheftet und
an ihr stets wirklich bleibt. Es betont im Gegenteil die Relativitdt der Héhenord-
nung auch hier: die raumlogische Auffaibarkeit bedarf der Fiihrung, der Stiitzung,
ohne die sie zuriickfiele ins ausschlieBlich Funktionslogische. Erst die Chorschicht
also macht die raumdurchmessende Héhenlogik bewuft und damit zum integralen
Widerpart der empirisch identischen Erscheinung. Die Polarisationen also — und
damit ist ihre Hérbarkeit gegeben — werden nicht additiv zugemutet, sondern als
integrale Logoswirklichkeit nur herausgehoben. Der konstituierten empirisch-naiven
Ordnung sind polare Spiegelungen der sie konstituierenden Wechselbeziige in ihrer
»Verquicktheit” gestalthaft eingewoben. Die Gestalt*t macht es aus, daB die ein-
gewobenen Spiegelungen zur Ginze von der naiven Erscheinung aufgenommen wer-
den koénnen .

44 Wenigstens in Zusammenhingen, in denen die Gestalt im vorstehenden Sinne zur Diskussion steht, sollte
das Wort nicht noch in anderer Bedeutung verwendet werden, z. B. fiir ein zur Sprache kommendes Klang-
oder Motivgebilde schlechthin. Am besten sollte es iiberhaupt nur dem Gebrauch im obigen Sinne vorbehalten
bleiben. Wendungen wie .in Gestalt von“ -waren davon natiirlich nicht betroffen, sondern fithrten gerade
auf den richtigen Gebrauch hin. Zu Anm. 6: das bloB typische Vorkommen des b-d- und h-d-Klanges wiirde
den Ausdruck Gestalt noch nicht rechtfertigen. Erst die spezifische Strukturiertheit der beiden Klangformen
macht sie zu Gestalten.

45 So kommt es, daB viele Einzelheiten gerade in den Ecksitzen den Anschein von Gewohntem haben, ihm
gegeniiber aber auf eine zunichst Unbehagen erregende Weise verschoben oder das Gewohnte unbefriedigend
wiederzugeben scheinen (z. B. die ,diirftigen” Sext-Terzklinge, die offenen Oktavenparallelen zwischen den
AuBenstimmen des Chores T. 10/11 bzw. 341/342; iiber diese letzteren siehe meine Analyse, Anm. 18, 20,
31). Vgl. hier auch noch einmal Anm. 43.

9 MF
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DaB die auditive Gestaltvernehmlichkeit integrierter Polarisation im Augenblick
nachlaBt, sobald die Relativierbarkeit der Hohen zuriicktritt, d. h. nicht beide Seiten
ihrer Verquicktheit geniigend zur Geltung kommen, dafiir stehe noch ein eigener
Fall aus der Instrumentation des Pedalbasses der Orgelritornelle in den Ecksétzen:

Beispiel 7

V. Satz, Bass des 1. Orgelritornells T. 312-320
a-Modus

Wie das Beispiel zeigt, heben die Fagotte I und II den melodischen Ausschnitt
zwischen den Eckténen G und D in die 4-FuB-Héhe, so daB der 8-FuB-Raum leer
bleibt. In der 16-fiifigen Tieflage schrittmiBig mit seinen Randténen verbunden,
gibt der Ausschnitt dort einen Melodiegang von der Subdominante zur Tonika im
d-Modus wieder, in der ausgesonderten Hohe ohne Randténe aber einen reinen
a-Modus, also den Modus der Dominant-Tonalitdt: die Phrase, isoliert, wiinscht
wohl eindeutig auf A zu endigen statt auf D (drittes Viertel Takt 319)46. Dieser
Hohenvortrag stellt eine Dominant-Integration in das subdominantisch-tonikal-
verstandene Melos dar, das als d-Modus in der Tieflage erhalten wird. Die Hohe
wird dabei nicht auf den doppeloktavtiefen Parallelgang, sondern auf die Eckténe in
der 8-FuB-Lage bezogen: der in die Non-Lage versprengte Sekundschritt wirkt
amelodisch zerreifiend, so daB G in der 8-FuB-Lage vereinsamt und erst am Schluf sich
seiner Auffassungslage wieder zuordnet, dies jedoch d-modal. Natiirlich behilt der
a-modale Ausschnitt durch das Unisono mit der Tiefe trotzdem auch etwas vom
dort fortbestehenden d-Sinn, was ja die Polarisation integrierend relativiert. Nur
wird das StellenbewuBtsein fiir eine geschlossen entgegengesetzte d-Auffassung
nicht recht titig, weil das Faktum des Melodischen die Aufmerksamkeit mehr nach
der sukzessiven Kurvung, d. h. nach dem Abgehen eines Systemzusammenhanges
abzieht, der nur in sich Bewertung findet. Das relativierende Festhalten an repri-
sentativen polaren Positionen tritt dabei zuriick#7.

SchlieBlich erfahrt aus den Errungenschaften des Canticum Sacrum, soweit sie in den
hier dargestellten Dingen beruhen, auch der Begriff des Schopferischen eine Deter-
mination. Die Verwirklichungen des Werkes sind erworben durch ,lauschende Ver-
tiefung” ins , Tonreich” 48, entsprungen dem passiven (Rohwer) Innewerden einer
latenten Seinsebene des universalen tonalen Logos und ,, unausdenkbar” 49,

46 Wegen des instruktiven Ziellaufs ist der Krebsfall der Ritornelle zur Darlegung gewahlt.

47 So hat Strawinsky im letzten Ritornell (Takt 327 ff.) auf diese ,lineare” Integration der Moll-Dominante
nicht verzichten zu miissen geglaubt, trotz der befohlenen Riicksicht auf den Dominant-Abbau. Vgl. Anm. 31.
48 Wiora, Der tonale Logos, S. 163.

49 Siehe meine Analyse bzgl. der assoziativen ,Eingebung“ durch die Architektur der Markuskirche in Venedig.





