Leopold Brauneiss

Conus’ Theorie der Metrotektonik und ihre Aneignung durch Skrjabin

I. Der russische Komponist und Musiktheoretiker Georgij Conus entwickelte zu Be-
ginn des 20. Jahrhunderts eine von ihm »Metrotektonik« genannte Theorie, die metri-
sches und formal-tektonisches Denken miteinander verknﬁpﬁe. Dabei geht es nicht um
eine Theorie des Metrums als unterschiedliche Gewichtung von Zeitstrecken innerhalb
der Takteinheit, sondern um den Formteile konstituierenden Zusammenschluss meh-
rerer metrischer Grundmafle — in der Rege] von Takten — zu Gruppen, die Conus iiber-
geordnete Takte oder Takte hsherer Ordnung nannte, sozusagen ein Metrum in Uber-
gréfge. Die Verschiedenartigen musikalischen Inhalte der metrischen Gefiife, von Conus
als »Hiille« bezeichnet, werden dabei gleichsam vermessen, auf eine Zahlenreihe redu-
ziert und graﬁsch dargesteﬂt. Anders betrachtet: Entspricht die Tatsache, dass Conus
auch die einzelnen Takte als metrisch schwer und leicht betrachtete, der herkémmlichen
Auffassung von metrischen Schwingungen in mehreren Gréfgenordnungen, so ging er
noch einen Schritt dariiber hinaus und fand die ausgleichende Entsprechung gleicher
Groflen, das gleichmiﬁige Alternieren von schwer und leicht, auch im Verhiltnis der
ﬁbergeordneten Takte zueinander. Conus nannte dieses Ausgleichsprinzip das Gesetz
der gespiegelten Groflen und postulierte, dass es universell giﬂtig und somit in jedem
einzelnen (gelungenen) Kunstwerk nachzuweisen sei.” Von Alexander Skrjabin wieder-
um, der in seiner ]ugend Klavierschiiler von Conus war, ist bekannt, dass er beim Kom-
ponieren von schematischen A](tionspléinen ausging. So schreibt der Freund und Weg-

geféihrte Leonid Sabanejew in seinen Erinnerungen:

»Skrjabin mochte es, jeweﬂs vorab die Anzahl der >fiir eine kristallene Reinheit der Form erforderli-
chen«< Takte mit mathematischer Genauigkeit zu bestimmen, er liebte die Ersteﬂung von >Modula-

tionspliinem, die mitunter absonderlich waren, aber stets etwas Mathematisches an sich hatten.«?

So 1iegt die These Manfred Kelkels nahe, Skrjabin habe sich - in Umkehrung der kli-
scheehaften Vorsteﬂung von einer der Praxis stets nachfolgenden Theorie — die Theorie

seines Lehrers angeeignet und diese in die kompositorische Praxis umgesetzt.3

Svetlana Khlybova: Das Prinzip der »eidetischen Reduktion« in den musiktheoretischen Systemen
von Heinrich Schenker und Georgij Conus, in: Musiktheorie zwischen Historie und Systematﬂc. 1. Kongress
der Deutschen Geseuschaft fl'ir Musiktheorie Dresden 2001, hg. von Ludwig Holtmeier, Michael Polth und
Felix Diergarten, Augsburg 2004, S.362-372.

Leonid Sabane_jew: Alexander Slajabin. Werk und Gedankenwelt, iibers. von Ernst Kuhn, Berlin 2006
(Musik konkret, Bd. 17), S.105.

Manfred Kelkel: Esoterik und formale Gestaltung in Skrjabins Spéitwerken, in: Alexander Skrjabin, hg.
von Otto Kolleritsch, Graz 1980 (Studien zur Wertungsforschung, Bd.13), S.22—49.



Il. Die Stichhaltigkeit dieser These sowie die Problematik und die Méglichkeiten me-
trotektonischer Analyse im Aﬂgemeinen sollen im Folgenden an einem kurzen, formal
einfach gebauten Klavierstiick Skrjabins, dem ersten der beiden Poemes op. 63 mit dem
Titel Masque erliutert werden (Notenbeispie] 1).4 In einer systematisch-reﬂektierten Be-
trachtungsweise ist zunichst einmal zu begrﬁnden, was als gmndlegendes metrisches
Maf den Zﬁhlungen zugrunde gelegt wird: Conus pragte den Begriff der »konstruktiven
pulsierenden Welle«5 und bezeichnete damit die Tatsache, dass das konstruktive Maf3
nicht nur Takte sein kénnen, sondern auch deren Teile oder Vielfache. So hat Manfred
Kelkel denn auch seiner metrotektonischen Analyse6 von Masque den halben Takt, also
die Dreiachtelgruppe, als Maf} zugrunde ge]egt, ohne das aﬂerdings niherzu begriinden.
Das erscheint zwar in langsamem Tempo prinzipieﬂ m('jg]ich, liegt aberim Vor]iegenden
Auegretto weniger nahe. Zudem erscheint in der Bassstimme, bei der S]{ljabin ganz
offensichtlich um rhythmische Variabilitit als Gegengewicht zu den gleichférmigen
Achteln der Oberstimme bemiiht ist, gleich in Takt 1 eine das Maf der drei Achtel
relativierende Viertelbewegung, die dort noch als Synkope notiert ist und sich in Takt 5
in ein hemiolisches Gegeneinander einer Unterstimme im 3/4-Takt gegen eine Ober-
stimme im 6/8-Takt verwandelt. (Demgegeniiber beriihrt die weitere Variante der Duole
in Takt 7f. das metrische Mafl selbst nicht.) Aus diesen Griinden habe ich mich entschie-
den, im Gegensatz zu Kelkel am notierten Takt als Grundmaf festzuhalten.

Keine Unklarheit besteht jedenfaﬂs bezﬁglich des anapéistischen Auftaktes: Da die
ﬁbergeordneten Takte des metrisch-konstruktiven Geriists nach Conus nur mit einem
schweren Maf} beginnen k(’innen, gehéren Auftakte der »Hiille« an, die fiir das immer
trochiische und daktylische Geriist des Fundaments ohne Bedeutung sind.

Hat man sich einmal fiir ein Grundmaf} entschieden, das Conus mit der Silbe als
der Vergleichbaren Grundeinheit einer Dichtung gleichsetzt, so stellt sich als nichstes
die Frage, nach welchen Kriterien die Linge der iibergeordneten Takte — sozusagen die
musikalischen Verszeilen — bestimmt werden. Conus selbst gibt dazu keine niheren
Angaben und spricht vage von »Elementen der Gemeinsamkeit«.” Hier gﬂt es, die nach

Conus doppelte formale Bestimmung eines Kunstwerkes — das eine Mal nach Inhalt, das

Vgl. auch Alexander Alexejew/Wiktor Delson: Einfiihrung in die Klaviermusik von Alexander Skrjabin,
iibers. von Ernst Kuhn, Berlin 2008 (Studia slavica musico]ogica, Bd. 41); Martina Lobanova: Mystﬂcer,
Magier, Theosoph, Theurg. Alexander S]aj abin und seine Zeit, Hamburg 2004; Peter Sabbagh: Die Entwick-
1ung der Harmonik bei Skrjabin, Hamburg 2001.

Vgl. dazu Andreas Wehrmeyer: Studien zum russischen Musikdenken um 1920, Frankfurt a. M. u.a. 1991,
S.50.

Kelkel: Esoterik und formale Gestaltung in Skrjabins Spitwerken, S.37.

Wehrmeyer: Studien zum russischen Musikdenken um 1920, S. 52.
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CONUS’ THEORIE DER METROTEKTONIK

andere Mal nach metrischem Hintergrund —-zu berﬁcksichtigen, die Conus sowohl in
der Dichtung wie in der Musik verwirklicht sah. Dies bedeutet, dass es vorrangig metri-
sche Gegebenheiten sind, die als Kriterium fiir die Analyse der ﬁbergeordneten Takte
herangezogen werden miissen, und dass Ubereinstimmungen ebenso wie Widerspr'dche
zu den Ergebnissen herkémmlicher Analyse von Taktgruppen und Formteilen, die sich
am motivisch-thematischen Inhalt der Musik orientieren, den eigent]ichen Erkenntnis-
gewinn darstellen. In diesem Zusammenhang zeigt sich eine grundséitzliche Problema-
tik: Lassen sich diastematische Verliufe auf gleichsam mechanische Weise leicht von den
anderen Parametern abstrahieren, so wird ein metrischer Hintergruncl nur durch ein
Zusammenwirken des speziﬁschen Rhythrnus, der spezifischen Melodik, Artikulation,
Harmonik, Dynamik, Agogik und Textur des Vordergrunds erfahrbar, so dass eine Ab-
straktion genau genommen gar nicht mt’)glich ist. Versucht man, die Theorie von Conus
zumindest ansatzweise in eine reflektierte Methode des Analysierens iiberzufiihren, so
kénnte man zweierlei Postu]ieren: Erstens: Bei der Zusammenfassung zu GrofStakten
sind neben aufféiﬂigen Abweichungen im Metrum selbst vorrangig jene Parameter zu
berﬁcksichtigen, die wie das metrische Pulsieren unmittelbar mit der Artikulation von
Zeit zu tun haben, also der von den diastematischen Verliufen abstrahierte Rhythmus in
Verbindung mit der Artikulation und die Agogik Daraus fo]gt zweitens: Setzen diese
gewichtigeren Parameter andere Grenzen als etwa die diastematischen beziehungsweise
motivischen Verliufe, so ist gemiﬁ den ersteren zu entscheiden und die Verschiebung
zu erkliren. Dazu ein Beispiel aus der Analyse Kelkels: Die Takte 7-9 teilt Kelkel in zwei
Gruppen zu je drei Maf3einheiten von drei Achteln — die auﬁaktigen Achtel bleiben wie
erwihnt unberiicksichtigt (in den Noten mit strichlierten Linien verdeutlicht). Damit
orientiert er sich offensichtlich an der motivischen Oberfliche, genaueran derdreifachen
Wiederholung der dreiténigen Figur h'-b'- g'in Takt 81 und entscheidet sich gegen die
Phrasierung, die einen gegen zwei Takte stellt, und gegen den Rhythmus der Unterstim-
me, genauer den Veﬂingerten Endton in Takt 8, der iiber die Grenze der »ﬁbergeordne-
ten Takte« hinaus k]ingt. Letzterer fillt a]lerdings bei shnlichen Bﬂdungen weg, etwa in
Takt 12, so dass dort der Wechsel von der Mehrstimmigkeit zur Einstimmigkeit eine
textuelle Grenze setzt und Kelkels Gliederung in 5+3 Einheiten gerechtfertigt erscheint.
Als wesentlicher Aspekt, der gegen die Analyse Kelkels spricht, kommt noch hinzu, dass
eine metrische Dreiergruppierung nach Conus nur daktylisch sein kann, womit nach
Kelkel die erste Dreiachtelgruppe von Takt 8 leicht sein muss. Dies steht aber im Wider-
spruch zur in der rhythmisch-melodischen Sequenz eindeutig festgelegten metrischen
Struktur: Wenn die erste Hilfte von Takt 7 schwer ist, dann muss auch die_jenige von
Takt 8 schwer sein. Allenfalls kénnte man vom Nebeneinander zweier schwerer Mafle
in Takt 8 sprechen (2+1+3). Doch ist die Situation konventioneller als es die ungera-

den Zahlen Kelkels suggerieren: Eine herkémmliche Taktgruppenanalyse ergibt eine
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86 LEOPOLD BRAUNEISS

durchaus traditionelle Quadratur der ersten 8 Takte mit einem hinzugeﬁigten 9. Takt.
Dies wird von Kelkel selbst bestﬁtigt, der in das Manuskript Skr_jabins Finsicht nehmen
konnte und dort beobachtete, »daR der Komponist vor der Angabe sbizarre« zweimal
das Dreitonmotivh —b - g eingeschoben hat® - eine Tatsache, die von Kelkel a]lerdings
als Bestéitigung der von ihm entdeckten symmetrischen Entsprechungen gedeutet
wurde.

Geht man vom Takt als metrischem Grundmaf? aus, dann ergﬂ)t dieser neunte Takt
eine daktylische Dreiergruppe, die von den sonst durchgehaltenen trochiischen Zweier-
gruppen abweicht. Eine dera_rtig vereinzelte Unregelmiﬁigkeit artikuliert den metri-
schen Fluss, so dass es berechtigt ist, sie als spezifisch metrisches Indiz fiir eine Grenze
zwischen zwei iibergeordneten Takten zu nehmen, die durch das vom sonst gleich-
mifligen Achtellaufabgesetzte Akkordpaar in langen Notenwerten in Takt 1o/rr auch im
rhythmischen Verlauf bestéitigt wird. Gleichartige Dreitaktgruppen finden sich auch in
den Takten 22-24 und den Schlusstakten 29-31. Nimmt man noch das Ritardando in
Takt 4als agogische Vorbereitung auf'das Ende eines GrofStaktes hinzu und das Ritenuto
in Takt 29 als Hinweis, dass der letzte Takt im Lento fiir sich steht, so resultiert daraus
folgende Reihung von Grofltakten, angeordnet zunichst im Sinne der einfachen drei-

teﬂigen Liedform des Stiickes:

A 4
B 2 2 2 2 2 2
A4 2 1

Ergeben sich die Zweitaktgruppen des B-Teils aus dem regelméifgigen Wechsel von Auf-
und Voﬂtaktigkeit einerseits und akkordischer Viel- und linearer Einstimmigkeit ande-
rerseits, so ist die Anlage der ersten vier Takte des A-Teiles komplexerz Die Phrasen
verkiirzen sich im Zusammenhang mit dem harmonischen Rhythmus von einer Zwei-
taktgruppe zu zwei Eintaktgruppen und wurden deshalb zu einer Viertaktgruppe Zu-
sammengefasst. Vorerst einmal zeigt sich, dass die makrotektonischen Koordinaten das
Ergebnis einer herkémmlichen formalen Analyse bestitigen und 1ediglich um Detail-
beobachtungen erginzen: Die drei Teile einer einfachen Liedform nach dem Schema
A-B-A'endenalle, gegenﬁber der sonst vorherrschenden Quadratur, mit ﬁberzihligen
Takten, die aﬂerdings unterschiedliche Funktion haben: Takt g vermittelt zwischen der
anapéistischen Auﬁaktigkeit des Anfangs und dem Voﬂtaktig beginnenden B-Teil, die
Verléingerte einstimmige Passage Takt 22-24 verdiinnt die musikalische Information, um
die Wiederkehr des A-Teiles vorzubereiten und der abgesetzte letzte Takt beendet das
Stiick mit einem klanglich ausgreifenden Echo, das an die Stelle des entwickelnden

Kelkel: Esoterik und formale Gestaltung in Skrjabins Spétwerken, S. go0.
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Abschnitts Takt 5-g tritt und den dritten Teil gegenﬁber dem ersten entsprechend ver-
kiirzt. Wichtig scheint mir festzuhalten, dass eine makrotektonische Analyse primar von
den speziﬁsch metrischen Gegebenheiten ausgehen und diese dann erst sekund:ir zu den
Ergebnissen einer formalen Analyse in Beziehung setzen sollte. Dies macht im vor-
liegenden Fall auch ein Defizit der makrotektonischen Analyse deutlich: Da sie den
anap'zistischen Auftakt ausklammert, vermag sie den wesentlichen Wechsel von Auf- und

Voﬂtaktigkeit nicht zu fassen.

lll. Die makrotektonische Analyse zielt denn auch auf etwas anderes als die differen-
zierende Bestitigung einer Formanalyse: auf das Offenlegen von Gleichgewicht und
Symmetrie in der Anordnung der ﬁbergeorclneten Takte. »Was ihre Verteilung und
wechselseitige Stellung in der zeitlichen Dimension [des Werkes] betrifft, so sind die
iibergeordneten Takte einem Gesetz unterworfen: dem Gesetz der gespiegelten Gré-
Ren.«9 Was als spekulativer Uberbau abgetan werden konnte, auf den man zugunsten
einer pragmatischen analytischen Orientierung auch verzichten kénnte, ist das eigentli-
che Herzstiick der Theorie: Die Aufdeckung einer zweiten, in der metrischen Tiefen-
schicht begrﬁncleten Form, die auch im Widerspruch zur formalen Anlage der »Hiille«
stehen kann und damit iiber die Bestimmung formaler Analogien und Proportionen
hinausgeht. So willkiirlich das Gesetz der gespiegelten Groflen einerseits anmutet, so
folgerichtig ist es andererseits: Soll der Umriss des tektonischen Geriists im Hintergrund
unabhingig, wenn auch nicht ohne Bezug auf die Gliederungen des musikalischen Vor-
dergrunds sein, also in metrischen Gegebenheiten selbst begrﬁndet sein, so kann dieses
Gesetz nur auf den Prinzipien beruhen, die auch den metrischen Mikrobereich des
Akzentstufentaktes und die mittlere Ebene der »1'.'1bergeordneten Takte« regulieren: Pro-
totypisch steht dort einer metrisch schweren Einheit eine leichte gegeniiber. »Sie [die
Gesetzm'édgigkeit der Spiegelung] gelangt sowohl im Werk als einem Ganzen als auch in
jedem (und selbst im kleinsten) seiner Teile zur Wirkung.«’® Kehren wir zum Po¢me
zuriick, so zeigt die Analyse der formalen Oberfliche eine einfache Proportion, aﬂerdings
nur, wenn man die sozusagen iiberzia‘hligen Takte am Ende der drei Formteile, von denen
bereits die Rede war, abzieht: Die beiden A-Teile sind zusammen so lang wie der mittlere
B-Teil, die einfache Proportion stellt sich damit erst iiber eine architektonisch-riumliche
Zusarnmenfassung von zeitlich Getrenntem ein, was fiir eine makrotektonische Analyse

nicht zuléissig ist.

Georgij Eduardovi¢ Conus: Die metrotektonische Losung des Problems der musikalischen Form.
Zusammenfassung einer wissenschaftlichen Forschung (iibers. von Ivanka Stoianova), in: Zeitschrift
fiir Musiktheorie 1 (1986), S. 83-95, hier S.83.

Ebd., S.84.
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A 8 1
B 14 1 14:14
A 6 1

Hilt man sich hingegen an den zeitlichen Ablauf, so liegen die beiden auffallenden
Dreiergruppen Takt 7-9 und 22-24 symmetrisch um eine Mittelachse zwischen Takt 15
und 16, wobei die einander symmetrisch gegenﬁbeﬂiegenden Zweitaktgruppen thema-
tisch komplementéir sind. Als Unregelmifgigkeit verbleibt der zusitzliche Schlusstakt
und damit die abschlieende Dreiergruppe: Was in der traditionellen formalen Analyse
als konsequente Entsprechung gewertet werden kann — alle drei Formteile schlieen mit

Dreitaktgruppen — erscheint in der makrotektonischen Analyse als Abweichung.
4 2 3 2 2 2 [/ 2 2 2 3 4 2+1

Das ergibt eine im Vergleich zu Kelkels Analyse einfache axialsymmetrische Anlage, bei
der die von Conus sogenannte gerade Ahnlichkeit (dem er6ffnenden 4+2 entspricht die
Reprise mit ebenfalls 4+ 2, aﬂerdings erweitert um den angehingten Schlusstakt) eine
umgekehrte Ahnlichkeit (auf'3 2 2 2 folgt der Krebs 2 2 2 3) einrahmt. Dass die zuvor
bestimmten Grenzen der Formteile zugunsten der Korrespondenz der Dreitaktgruppen
mitihren auffallend 1angen einstimmigen Passagen g]eichsam iiberwunden werden, lzisst
sich insofern rechtfertigen, als der mittlere Formteil kein neues thematisches Material
exponiert, sondern nur die aus dem aﬂgegenwirtigen sechsténigen Klangzentrum ge-
wonnenen Gesten zu anderen musikalischen Texturen ausformt: Der quasi Polyphonen
Zweistimmigkeit der dufleren Gruppen stehen das Alternieren von Akkorden und Ein-
stimmigkeit in den inneren Gruppen gegenﬁber, als verbindendes, quasi motivisches
Element riickt eine wiederholte Dreitonfigur abwirts vom Anfang (Takt 1, b - a - fis) an
das Ende der Grofitakte (etwa Takt 12f: ces — b — g) und erscheint auch am Ende der
vermittelnden Dreitaktgruppen. Anders formuliert: Dadurch, dass die unterschiedlich
gespiegelten metrischen Gruppen (4+2 einerseits und 3 2 2 2 andererseits) weitgehend
auch unterschiedliche musikalische Texturen aufweisen, schléigt der metrische Hinter-
grund auch auf den musikalischen Vordergrund durch, wird das Gesetz der gespiegelten
Groflen musikalisch plausibel erfahrbar. Voraussetzung dafiir ist aﬂerdings, dass die
Aufmerksamkeit sich von der Erwartung einer linear fortschreitenden thematisch-
motivischen Logik abwendet und fiir die Wahrnehmung der Proportionen von metri-

SC]IICI’I Gruppen offen ist.

IV. Die Theorie von Conus verschrinkt in charakteristischer Weise rationale und ir-
rationale Momente: Das statistische Messen und Zihlen, das Aufdecken der »zeitlichen

Koordinaten« eines musikalischen Kunstwerkes will an den vermeintlich préizise fass-
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baren Zeitstrecken als einer mé’)glichst a]]gemeinen, gleichsam naturwissenschaftlichen
Grundlage der Musik ansetzen und der Aufschliisselung der musikalischen Syntax den
Schein mathematischer Objektivitit verleihen. Die Problematik, dass die ﬁbergeordne-
ten Takte so disponiert werden, dass sich die gew’dnschten syInmetrischen Bﬂdungen
ergeben, 1iegt auf der Hand, wurde friih erkannt und muss nicht detailliert ausgeﬁihrt
werden. Hinter der naturwissenschaftlichen Fassade stehtletztlich aber die Uberzeugung
von der allwirksamen Kraft der Zahlen, die an antike pythagoreische Traditionen an-
schlieflt - Conus sprach von »den ewigen Gesetzen der gefﬁhﬂosen Zahlen«, denen selbst
die geﬁihlvoﬂsten Musikwerke unterworfen sind und der die schépferische Intuition
insgeheim folgt, Andreas Wehrmeyer von »musikalischer Form als pré’lstabﬂierte Har-
monie.«'" Ein prinzipiell vergleichbares Ineinander von Rationalitit und Irrationalitit
findet sich auch in Skrj abins Spitwerk: Universeller mystischer Anspruch und rationales
Vorgehen, eine avancierte Klangsprache und eine schematische Formenwelt gehen Hand
in Hand: »Skrjabins SO originel]es Schaffen erwies sich als eine seltsame Mischung von
Schematismus und héchster Intuition, von Rationalismus und Wahnsinn, orgiastischen
Ausbriichen und sorgfﬁltiger Berechnung, die fast mit buchhalterischer Prizision die
Anzahl der Takte, Zeilen und Noten bestimmte, aber auch festlegte, wohin der Weg ging
und wie er beschritten wurde«, so Sabanej ew in seinen Erinnerungen.I2 An anderer Stelle

sprach er vom Kontrast zwischen einerseits

»einer schier endlosen Kompliziertheit und Neuartigkeit der einzelnen Strukturelemente und ande-
rerseits [...] extremer Simplizitit und klischeehafter Schematik der abgeleiteten Formen [...], die fast
wie klassische Schemata wirken und in deren einfacher Uberschaubarkeit sich quasi die Unkompli-
ziertheit jenes kosmogonischen Gesamtschemas widerspiegelte, welches seine Sicht des Weltalls

Verl(('jrperte«,
und stellte die Frage, ob dieser Kontrast psycho]ogische Ursachen hatte:

»Riihrte er vielleicht aus der Zwiespéiltigkeit seiner Psyche, die immer darauf aus war, Erlesenes mit
Grandiosem [...] sowie das zart Aristokratische seiner persénlichen Verfassung mit Demagogischem

und sogar Kosmogonischem zu verbinden >«3

Sieht man einmal vom Hinweis auf eine komplexe Psyche ab, so nennt Sabanejew zwei
mt')gliche Motive: Eine die Komplexitit der Details ausgleichende, vereinfachte schema-
tische formale Anlage erleichtert erstens das Verstindnis und soll eine Breitenwirkung
garantieren, welche der Rolle eines musikalischen Messias entspricht, die sich Skrjabin

selbst zuschrieb. Zweitens kann man die einfache formale Anlage als Spiegelung der

Ebd,, S.87; Wehrmeyer: Studien zum russischen Musikdenken um 1920, S. 44.

Leonid Sabanejew: Erinnerungen an Alexander Skrjabin, tibers. von Ernst Kuhn, Berlin 2005 (Musik
konkret, Bd. 14), S. 132.

Sabanejew: Alexander S]crjabin, S.104f.
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einfachen Bauprinzipien des Kosmos im musikalisch Kleinen verstehen. Auch das ein-
fache Bauprinzip der gespiegelten Groflen weist iiber die Musik hinaus und kann, ob-
wohl von Conus nicht explizit ausgefﬁhrt, als ein allgemeingﬁltiges Gesetz verstanden
werden, das in verschiedenen Gréﬁenordnungen und Gegebenheiten bis hin zum Kos-
mischen gleich wirksam ist. Insofern geht es sowohlim Sp;‘itwerk Skrjabins als auch bei
der Theorie von Conus um ein Zuriickfithren einer oberfl:ichlichen Vielfalt auf einen
einfachen Hintergrund, der auch noch Gegensitzliches vereint — Svetlana Khlybova
sprach von einer eidetischen Reduktion.™ Conus erreicht dies, indem er die konkreten
musikalischen Inhalte der Hiille zwar analysiert, um zu den ﬁbergeordneten Takten zu
gelangen, das eigenthche Gesetz der gespiegelten Groflen dann aber auf sozusagen
abstrakte Proportionen und Spiegelungen bezieht, die unabhﬁngig von diesen sowohl
materiellen als auch gegenséitzlichen Inhalten sind. Bei Skrjabin wiederum werden die
musikalischen Verlidufe nicht nur in ein metrisch-tektonisches Gitter eingespannt, son-
dern sowohl Melodik wie auch Harmonik, die man als gegensﬁtzliche Dimensionen der
Musik verstehen kann, werden vom Hintergrund eines Klangzentrums abgeleitet: Seine
Transpositionen und Sequenzen ergeben einen spezifisch harmonischen Rhythmus, der
wiederum in Beziehung einerseits zur metrischen Tektonik der Groftakte und anderer-
seits zu den Proportionen der Formteile steht. Betont Conus, wie oben zitiert, dass selbst
die gefiihlvollste Musik dem Gesetz des Gleichgewichts und damit den Zahlen unter-
worfen ist, so ist auch die irritierende Verbindung von verschrobenem Mystizismus und
rationaler Planung im Schaffen SkIj abins nur auf den ersten Blick ein Widerspruch: Die
besondere Auspréigung der Letzteren bedeutet ja, sich einer angenommenen préistabi-
lierten Harmonie anzuvertrauen, die dem musikalischen Vordergrund und seiner vom
kompositorischen Ich gesetzten Sinngebung eine weitere Sinnebene hinzuﬁigt und jene
damit transzendiert. Proportionen und metrische Pulsationen brauchen ein materielles,
in unserem Fall musikalisches Substrat, um sich mitzuteilen, sind aber von dessen kon-
kreter Ausformung und damit auch stilistischer Prigung unabhéingig. Insofern steht
S]ﬂjabin in einer Reihe mit stilistisch durchaus unterschiedlichen Komponisten wie
Bruckner, Berg, Webern bis hin zu Pirt, die alle gerade iiber den Weg einer rationalen
Planung den Bereich des Sinnlichen zu transzendieren bestrebt sind, wie auch Conus

das in seiner Theorie der Metrotektonik versucht hat.

14 Khlybova: Das Prinzip der »eidetischen Reduktion«.
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