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VORWORT

Die Musik von Alexander Skrjabin lernte ich noch wdhrend
meiner Schulzeit kennen. Ich horte damals einige Preludes
aus Op.ll, die mich sehr beeindruckt haben. Seit dieser
Zeit habe ich mich immer intensiver mit dem Werk Skrjabins
beschdftigt. Weil fast alle Arbeiten ilber Skrjabin seine
Harmonik zum Thema hatten, das Problem der Form jedoch in
der Forschung kaum behandelt wurde, richtete sich mein In-
teresse auf diesen Aspekt.

Meinem verehrten Doktorvater Herrn Professor Dr. Georg

von Dadelsen danke ich fir das Interesse, das er meinem
Thema entgegengebracht hat. Ich danke ihm auch fiir die
Betreuung und Forderung meiner Arbeit. Herrn Professor

Dr. Ulrich Siegele danke ich fiir seine hilfreichen Hin-
weise. Besonderen Dank schulde ich Frau Dr. Gudrun Ziegler,
die mir die schwierigen poetischen Texte Skrjabins liber-
setzte. Erst dadurch war es mir moglich, den Zusammenhang

vor chtung und Musik zu untersuchen.

Tibingen, im Mirz 1981 Dietrich Mast



"... Gegeniiber allen willkiirlichen begrifflichen Kon-
struktionen und auf unwissenschaftlichen Voreingenommen-
heiten beruhenden Erwartungen erhebt sich immer wieder
die Forderung der empirischen Forschung, erst einmal
genau zu beschreiben, was ist, und von da erst zu einer
theoretischen Durchdringung fortzuschreiten. Die sorg-
fdltige Beschreibung der zugrunde liegenden Tatsachen ist
die notwendige Voraussetzung aller darauf aufbauenden

Theorie..."

Otto Friedrich Bollnow
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EINLEITUNG

skrjabins Kunst erfdhrt, gemessen an der groBartigen Ver-
wirklichung ihrer hohen ideellen Ziele sowie an ihrer
auBerordentlichen -stilistischen Stellung, keine angemessene
Beachtung im Musikleben. Das wird auch an den Ergebnissen
deutlich, zu denen die Literatur ilber Skrjabin gelangt.
Selbst dort, wo man sich von dem allgemein verbreiteten Bild
der schematischen Erfiillung der klassischen Sonatenform ab-
wendet, besteht eine auffallende Diskrepanz zwischen den
Ergebnissen dieser Untersuchungen und der Ausdruckskraft

der musikalischen Konzeptionen Skrjabins.

Wie bei kaum einem anderen Komponisten seiner Zeit steht
eine philosophische Weltanschauung im Zentrum seines Schaf-
fens. Skrjabin hat sie selbst entwickelt. Sie griindet auf
der idealistischen Philosophie des Solipsismus und auf theo-
sophischen Vorstellungen. Die oben erwdhnte Diskrepanz zeigt
sich in gleicher Weise zwischen dieser philosophischen Idee,
welche die "Evolution des menschlichen Geistes" zum Inhalt
hat, und der These von der blofBen Ausfiillung des Formsche-
mas. Skrjabins kiinstlerisches Anliegen, das aus allen sei-
nen Schriften spricht, ist die Verwirklichung jener "Evolu-
tionsidee". Die Struktur seiner Musik, ihr Formverlauf sind
Ausdruck dieser Idee. Die Diskrepanz zwischen der musika-
lischen Wirkung seiner S&tze und der Wirkung eines sonaten-
haften Formmodells 148t sich auf den Gegensatz von Form als

ProzeB und Form als Symmetriebildung bringen.

W. S. Newman z.B. beurteilt die Form der Sonaten Skrjabins
als eine "sklavische Befolgung des Lehrbuchkonzepts der
Sonatenform"1). Stattdessen betont Szczepahska-Golasowa
zur Form der 7. Sonate, "daB ihre Verbindungen mit der So-

2).

natenform sehr lose sind, es gibt nimlich beinahe keine"

1) W.S. Newman Art. Sonate, in: MGG. XII, 1965, Sp. 903.

2) E. Szczepahska-Golasowa, Architektonika Sonat Forte-
pianowych A. Skrjabina, in: Polsko-rosyjskie miscella-
nia muzyczne, Krakau 1967, S. 23o0.



Im Hinblick auf solche Widerspriliche ist eine umfassende
Untersuchung der Strukturbildung notwendig. Dabei soll das
Vergleichen mit gebrduchlichen Formmodellen als ein Mittel
der Untersuchung v&llig gemieden und die Struktur allein
aus ihrer eigenen Logik erkldrt werden. Wenn man die viel-
fdltige Ganzheit der Skrjabin'schen Konzeption voll erfas-

)

sen will1 , muB vor allem der von Skrjabin selbst und von
seinen Freunden (Sabaneev, Schloezer, Riesemann) stets her-
vorgehobene enge Zusammenhang von Idee und Musik ernstge-

nommen werden.

Leben, Gedankenwelt und kiinstlerisches Schaffen sind bei
Skrjabin zu einheitlichem Lebensvollzug verbunden. Er sah,
seiner philosophischen Idee gemdB, sein Leben und sein Werk
als eine Fortsetzung der kontinuierlichen HSherentwicklung
des "universalen BewuBtseins", die zugleich die "Evolution
Gottes" und des "Weltalls" darstellt. Der Grundgedanke die-
ser "Evolutionsidee" ist ndmlich, daB die Welt ausschlieR-
lich im BewuBtsein des schdpferischen Menschen durch dessen
geistige Aktivitdt hervorgebracht und entfaltet wird: "So-
mit ist die Welt das Resultat meiner sch8pferischen Tdtig-
keit, meines (freien) Wollens"z). Skrjabin glaubt, der Tr&-
ger dieses "universalen BewuBtseins" zu sein: "Wenn ich er-
kannt habe, daB8 alles meine Schopfung, mein freies Wollen
ist, und daB auBerhalb meiner nichts besteht - so bin ich
ein Absolutes Wesen. Alles ilibrige - sind Ph&nomene, die in
den Strahlen meiner Erkenntnis entstehen"3).
Schon frith 148t sich die Verbindung dieser Idee mit dem
musikalischen Werk nachweisen. Im Zusammenhang mit einer
in der 3. Sonate op.23 angelegten, noch in den viersitzigen
Zyklus integrierten neuartigen Formanlage - bestehend aus
den Sdtzen 3 und 4 - ist bedeutsam, daB gerade zu diesem
Werk "erstmals ein ausfiihrliches philosophisch-psychologisches
1) Wladimir Vogel fordert in seinem Aufsatz, A. Scriabine -
*...Eine unbewdltigte Vergangenheit" (in: OMZ.XXVI, 1971,
S. 708), daB eine wissenschaftliche Forschung von Scria-
bines Musik ohne vorgefaBte. Standpunkte sachlich und

addguat nach den Intentionen des Komponisten betrieben
werden miiBte.

2) Skrjabin 1, S. 28 und 86.
3) Skrjabin 1, S. 89. .

programm" {iberliefert ist, das von Skrjabin autorisiert
wurde1).

Das gleichzeitige Auftreten von philosophisch-psycholo-
gischem Programm und neuer Formanlage legt den Zusammen-
hang zwischen beiden nahe, zumal der Formkomplex aus Satz

3 und 4 den ndchstfolgenden Sonaten als Anlagemodell zu-
grundegelegt ist, das in ihnen systematisch weiterent-
wickelt wird, bis die urspriingliche Zweis&dtzigkeit schliefi-
lich in der 6. Sonate op.62 zur vollstdndigen Einheit inte-
griert ist. Skrjabins Streben, das "Weltall" (im philosophi-
schen Sinne) als Einheit der verschiedenen BewuBtseinszu-

2), kommt in jener Ent-

stdnde in seinen Werken darzustellen
wicklung zur Einsdtzigkeit zum Ausdruck, die sich nach Op.

62 als ProzeB der Vervollkommnung und Verfeinerung der Werk-
struktur fortsetzt. In ihrem Verlauf wird die sich gleich-
falls weiterentwickelnde Evolutionsidee immer deutlicher in
musikalische Struktur umgesetzt. AuBere Hinweise hierzu sind
die Vortragsbezeichnungen der Sonaten 3 bis 1o und ganz be-
sonders das Motto zur 5. Sonate, das der ersten poetischen
Fassung seiner Evolutionsidee, "Le poéme de 1l'extase" ent-
nommen ist3).

Weil sich die Evolution, die nach Skrjabin alle Lebensbe-
reiche umfaBt, auf synthetische Weise vollzieht, mus

1.)ihr Verlauf auch den Aufbau seiner Dichtungen bestimmen und
2.) zwischen dichterischer und musikalischer Form strukturel-
le Ahnlichkeit bestehen, soweit es das unterschiedliche
Material erlaubt. Deshalb soll zum Vergleich mit der Form
seiner spiteren Sonaten (Nr. 5 bis 10) die formale Anlage

von "Le poéme de 1l'extase" genauer untersucht werden. Die
letzte Dichtung Skrjabins, "L'acte preable" ("Vorbereiten-

de Handlung") wird ergadnzend herangezogen.

1) A.A. Al'évang, nach Riger 1, S. 177.

2) Skrjabin 1, S. 91 und 92: "Das BewuBStsein (das Weltall)
ist eine Einheit...BewuBtsein ist die Gesamtheit der
Vielheit von Zustdnden, von denen ein jeder nur in Bezug
auf alle anderen und in Verbindung mit allen anderen
besteht".

3) Skrjabin 2, Z. 227-235, in: Gleich 1, S. 118.



Von Bedeutung nicht nur fir die Formung im Detail, sondern
auch fiir die Gesamtform sind ‘die spezifischen Akkordstruktu-
ren Skrjabins und ihre harmonischen Verbindungen sowie die
Gestaltung des Satzes. Im Verlauf der Darstellung wird ge-
zeigt, daB Skrjabin auf diesen Gebieten gleichfalls neue
Wege ging, daB er Verfahren vorwegnahm, die erst in der mo-
dal-seriellen Technik Messiaens aktuell wurden. Die Eigen-
willigkeit und funktionelle Vielschichtigkeit der Struktur
(d.h. gleichzeitige Wirksamkeit verschiedener Struktur- und
Sinnzusammenhinge von unterschiedlichem Rang) in Skrjabins

Sonaten 13dRt sich mit Verfahren, die an der Stiltradition

des 17. bis 19. Jahrhunderts entwickelt sind, nicht erfassen.

Szczepanska-Golasowa betont, daB zumindest in Skrjabins
spateren Sonaten eine grundsatzlich andere Formvorstellung
als die des Lehrbuchtypus verwirklicht ist. Sie beschreibt
aber das Neue ebenfalls durch Vergleich und Identifikation
mit Typischem. Die Gefahr dieses Analyseverfahrens besteht
darin, daB bei Ahnlichkeit des duBeren Erscheinungsbilds
auch auf strukturelle Ahnlichkeit geschlossen wird. Zum Bei-
spiel ist Variationstechnik in den Variationsformen struk-
turbestimmend, wihrend sie in anderen Formen nur ein Mittel

der Entwicklung unter anderen ist.

H. Stegers Untersuchung der lo. Sonate op.70 riickt aus-
schlieBlich die Prinzipien der thematischen Verarbeitung

in den Vordergrund. An ihr erkennt er "die besondere Art
der Verarbeitung, die zu einem differenzierten und logischen
Aufbau groBerer Formteile fihrt"; ferner daB "die besondere
Gruppierung der Substanzen im Verband mit einer in Worten
ausgedriickten Vorstellung vom Seelenzustand ein Gesamtkon-
zept in der Musik bildet". Auch er stellt den dreiteiligen
SonatengrundriB mit Einleitung und Coda fest, mift diesem
jedoch, wie es scheint, keine grofere Bedeutung bei, indem
er ihn lediglich als Rahmeneinteilung erwdhnt. Die von ihm
nur angedeutete, auf das "Ekstase-Ziel" zustrebende Struk-
turbildung wird jedoch in kein Verhdltnis zu jenem Sonaten-

grundrif3 gebrachtl). In seinem 1977 erschienenen Buch lber

1) H. Steger, Grundziige der musikalischen Prinzipien
A. Skrjabins, in: NZfM 133, 1972, S. 11-15.

Skrjabin untersucht Steger vor allem die Materialverarbei -

1)

tung in den finf spaten Klaviersonaten

Das Ziel meiner Arbeit ist, die musikalische Struktur aus
ihren Prinzipien zu erkennen. Dem liegt die Anschauung zy-
grunde, daB der Strukturverlauf die Form ausbildet und der
iibergeordnete Formplan wiederum bestimmte Strukturen und
einen bestimmten Strukturverlauf mitbedingt, so daB beide,
Strukturverlauf und Formplan in einem untrennbaren Wechsel-
verhdltnis stehen, bei dem der eine den anderen bedingt und
modifiziert. Danach ist die Grundvoraussetzung fiir das Ge-
lingen eines Kunstwerkes, daB Strukturverlauf und Form voll-
kommen zur Deckung gelangen; denn die Form darf als oberste
Schicht der Struktur nicht im Widerspruch zu den tieferen
Schichten der Struktur stehen. Weil allein durch die Struk-
tur Inhalte verkdrpert werden kénnen, muB der Inhalt des Wer-
kes der oberen Bedingung entsprechend auch in der Form ver-
korpert sein. In Skrjabins Formulierung: "...nur bei von An-
fang an bestehender bildhafter Einheit von Inhalt und Form
ist die Idee kiinstlerisch fruchtbar zu verwirklichen"z).

Nur wenn die Desintegration von Struktur und Form (d.h., daB
der durch die Struktur dargestellten Form ein vorgestanztes
Formschema aufgepropft ist) eine deutliche Aussagefunktion
hat3), kann sie ausnahmsweise gerechtfertigt sein. Ohne diese
klar erkennbare Funktion wird sie stets als Makel erscheinen.
Absichtliche Desintegration von Inhalt und Form scheidet je-
doch bei Skrjabins dialektisch-synthetischer Welt- und Kunst-
anschauung aus. Innerhalb des einheitlichen Evolutionsver-
laufs treten abwechselnd strukturelle Individualisierungs-
und Syntheseprozesse auf, sowohl innerhalb einzelner Berei-
che wie Satz, Thematik, Harmonik, als auch in Bezug auf

die Gesamtstruktur, und zwar im Nach- und Miteinander

(z.B. Individualisierung von Schichten des Satzes).

Das Individualisierte ist jedoch stets eng auf

1) H. Steger, Materialstrukturen in den fiinf spdten Klavier-
sonaten Alexander Skrjabins, in: Regensburger Beitrige
zur Musikwissenschaft Bd. 3, Regensburg 1977.

2) Skrjabin, nach Riiger 1, S. 199.

3) Z.B. parodistische Funktion wie bei Satie: En Habit De
Cheval, pieces en forme du fugue.



die librigen Elemente bezogen und in einen einheitlichen

Strukturzusammenhang integriert. Es bleibt ein funktionel-
les Element des einheitlichen Strukturverlaufs. Die Analy-
se wird sich nicht auf einzelne Strukturfaktoren beschrin-
ken, weil sich daraus notwendig ein entsprechend einsei-

tiges Bild der Form ergibt; denn erst das Zusammenspiel der
Hauptfaktoren bringt den als Einheit in Erscheinung treten-

den Strukturverlauf hervor.

Als Hauptfaktoren bei der Strukturbildung werden hier be-

trachtet:

1.) die thematisch-satztechnischen Bauarten (hier als hori-
zontale Anlage des musikalischen Satzes verstanden),

2.) die Faktur - bei Skrijabin besonders wichtig - (hier als
vertikaler Aufbau des musikalischen Satzes verstanden),

3.) der Harmonieverlauf in Gestalt des Quinth&henverlaufs.

Ausgehend von den Kategorien der Formenlehre, vor allem im
AnschluB an Erwin Ratz1), wurden diese methodischen Grund-
sdtze an einer Vielzahl untersuchter Werke entwickelt. Die
detaillierte Untersuchung soll nicht durchgehend in die Dar-
stellung iibernommen werden, sondern nur in ihrem Anfangs-
und SchluBteil, d.h. im Zusammenhang mit der 3. bzw. 10.
Sonate. Zu Anfang soll die wechselseitige Bedingtheit der
verschiedenen Strukturprinzipien in der Form exemplarisch
gezeigt werden, und am SchluB geht es um die Verdnderung
dieses Zusammenwirkens und die Verdnderung der Werkkonzep-
tion, wie sie im Verlauf des Skrjabin'schen Schaffens vor
sich gegangen ist. Die Sonaten 5 und 7 werden im Unterschied
dazu unter spezielleren Aspekten dargestellt. Dadurch soll
Raum fiir vergleichende Erdrterung von Strukturproblemen ge-
schaffen werden. Dazu werden auch weitere Kompositionen

in die Betrachtung einbezogen.

Vorbemerkung
Bei der Darstellung tonaler Zusammenhdnge halte ich mich
an die von Wilhelm Maler eingefilhrte GroBschreibung der

1) Erwin Ratz, Einfilhrung in die musikalische Formenlehre,
Wien3 1973.

Funktionszeichen in Dur und die Kleinschreibung derselben

in Moll. Abweichend von Maler werden verdurte Akkorde im
Mollbereich klein, vermollte im Durbereich groB geschrieben
und mit dem von Riemann eingefihrten Verdurungs- bzw. Ver-
mollungszeichen versehen. Zum Beispiel ist ©s die vermollte
subdominante in Dur, *s die verdurte Subdominante in Moll.
Der Durdreiklang auf der phrygischen Sekund (tiefalterierten
II. Stufe) oder der verselbstdndigte Neapolitaner wird mit
N, nicht mit sN dargestellt, weil seine Subdominantfunktion
weitgehend getilgtist. Die Parallele des verselbstédndigten

Neapolitaners bezeichnet auch Maler mit Np.

I. Kapitel

FUR DIE GESAMTDARSTELLUNG GRUNDLEGENDE UNTERSUCHUNG
INSBESONDERE DER SATZE 3 UND 4. DER 3.SONATE OP.23 fis-MOLL
(begonnen Paris 1897 und im gleichen Jahr vollendet)

Hier interessieren vor allem die letzten beiden durch eine
iiberleitung verbundenen Sitze, weil ihre Struktur fiir die
weitere Entwicklung des Schaffens wichtig ist. Die ersten
beiden Sitze werden nur insoweit untersucht, als sie fiir
das Verstdndnis der Evolution unentbehrlich sind. Als Aus-
gangspunkt fiir die Hauptuntersuchung wird vor allem der

thematische ProzeB dargestellt.

1. Der thematische Zusammenhang in den ersten beiden

Sdtzen

Die Sonate beginnt mit einem auftaktigen Agitato-Aufsprung
(E.1.). Wie ein Reflex davon setzt in T.1 die Oberstimme
imitierend ein. Als Reflex ist sie weniger energiegeladen
als der oktavierte Aufsprung im BaB, sie erginzt deshalb
nur noch leitermiRig den begonnenen fis-Moll Akkord von der
Terz an bis zur Quint. Obwohl dieses zwesite Motivelement
(E.2) den Aufsprung imitierend weiterfihrt, ist es zugleich

dessen Antithese. Denn E.2 schreitet in der Tonleiter fort



und stellt damit die andere der zwei Grundmdglicpkeiten

dar, T6ne diasthematisch aufeinanderfolgen zu lassen. Leicht
ibersieht man, daB in demselben Takt 1 die Oberstimme E.2

in Gegenbewegung zu ihrer Spiegelung in der Fakturmitte ver-
lduft. Diese Richtungsantithese, die mit der Umkehrung von
E.2 eingefilhrt wird, erlangt in der Entwicklung bald groB8e
Bedeutung. Wiederum nach einem Aufsprung folgt in T.2 eine
beide Elemente verbindende Motiventwicklung (M.1), bei der
zundchst Substanz E.2 in die Umkehrung von Substanz E.1
ibergeht und schlieBlich dieses neuentstandene Motivele-
ment (E.3), in Gestalt einer "Dreiecksfigur", durch die
vertikale und horizontale Spiegelung seiner eigenen Sub-
stanz (E.3th

Synthese zwischen zwei voneinander verschiedenen und zu-

Y erweitert wird. M.1 ist somit eine erste

gleich verwandten Substanzen. Dariiberhinaus stellt es be-
reits eine Umkehrungsentwicklung dieser ersten Synthese dar.
Mit den beiden Elementarmotiven ist demnach die eintaktige
"Urexposition" abgeschlossen, die sich strenggenommen selbst
schon aus Exposition (Quartaufsprung) und Entwicklung (er-

weiterte tonleitermdBige Abwandlung) zusammensetzt.

Harmonisch steht der Beginn nicht ganz eindeutig auf der t,
denn der jeweils groBere Teil eines jeden Takts hat die
Quinte der t zum BaBton; t5 erh&lt daher die Nebenwirkung
eines D4. Trotzdem sichert der Aufsprung zum Grundton auf

dem Taktschwerpunkt der t das Ubergewicht. Daflir, daB die
D4-Wirkung beabsichtigt ist, findet sich ein unzweifelhaf-
ter Beleg in der Kadenz zur "Wiederkehr" T.95ff: EEESEEEErPn?
DdSYDg EEEEEEEEEF. In T.91 £ff wird der s3 von T.90 chroma-
tisch in den Dﬂ%}umgewandelt. Auf ihn folgt T.95 nun als
Schritt zur einfachen D der D4, mit dem die notengetreue Wie-
derkehr des Th.1 einsetzt. Harmonisch leicht schwebende An-
finge dieser Art sind bereits ein Strukturmerkmal in
Skrjabins Friihwerken. Sie stehen im Einklang mit dem aktiv
aufstrebenden Charakter von Thematik, Rhythmus und der Struk-

tur insgesamt.

Aus der zweitaktigen Entwicklung T.1f. baut sich nun ein
achttaktiger Absphnitt auf, den ich als entwickelnden
Sequehzsatz bezeichnen méchte. Die entwickelnde Themen-
aufstellung ist mit T.2 abgeschlossen, d.h., Th.1 ist mit
dem ersten Zweitakter exponiert. Die folgenden sechs Takte
stellen tats&chlich bereits eine zur D modulierende aurch—
fihrungsdhnliche Entwicklung dar. Die typische Satzstruktur
wird vor allem dadurch aufgehoben, daB der Unterschied
zwischen Expositions- und Entwicklungsteil durch entwickeln-
des Aufstellen des Kernthemas und seine Subdominantsequenz
wegfdllt. Dieser Struktur liegt das in seiner Konsequenz

)

. L] .
neue Prinzip zu Grunde, aus einem elementaren thematischen
Impuls alles Thematisch-Melodische und schlieflich die gan-

ze Form zu entwickeln.

Die ersten zwei Takte kann man als eine "Grundexposition"
fiir die weitere Entwicklung bezeichnen, weil sdmtliche mo-
tivischen und rhythmischen Méglichkeiten in elementarer
Form in ihnen angelegt sind. Diese werden im Verlauf der
Entwicklung lediglich durch unterschiedliche Verbindungen
und Modifikationen zur Bildung von ausgedehnteren, in sich
vielfdltigeren Themen verwendet. "Grundexposition" ist der
erste Zweitakter vor allemauch in Bezug auf die Prinzipien
der Entwicklung und des Entwicklungsverlaufs selbst, die
spdter noch genau dargestellt werden. Jeder Takt des ersten
Satzes wird (bis auf die eindeutig von der Thematik des
"Cantabile" T.25ff bestimmten Abschnitte) durch den "Agita-
to-Auftakt" E.1 eréffnetz). E.1 ist Antrieb der kontinuier-
lichen melodisch-satztechnischen Entwicklung, worin er von
der D-Orgp.-Spannung der Harmonie unterstiitzt wird. Damit er-
scheint er zugleich als Ausdruck von Aktivit#t. In den fol-
genden drei Sdtzen wird der Aufsprung auf verschiedene Art
und Weise immer mehr abgeschwidcht und in die Melodielinie

einbezogen. Parallel zu diesem ProzeB tritt er immer seltener

1) Ahnliche Struktur auch in Sonata Fantasy op.19/1, "Prolog"
T.1-10 oder 12.

2) Der erste Achttakter schlieBt mit der einzigen rhythmisch
identischen Umkehrung (in der Oberstimme).
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auf, bis er iﬁ der Uberleitung zwischen drittem und viertem
Satz in der ursprilinglichen Funktion wiedererscheint und
schlieBlich in das erste Motiv des vierten Satzes eingeht.
Mit dieser weniger hektischen Form des Aufsprungs endet dann

1)

die Sonate. Die "exponierende Entwicklung" ist mit dem
Kernthema T.1f keineswegs abgeschlossen, sondern nur ihre
erste Stufe, in der die thematische Grundsubstanz hervorge-
bracht wird. Aufgegliedert in T. 5 und 6 wird merklich die
Weiterentwicklung T.11 (M.2) vorbereitet. Diese Weiterbildung
der Th.l1-Substanz beruht auf der durchbrochenen, jedoch
trotzdem fortbestehenden Linienbeziehung der beiden verschie-
den abgewandelten Elemente von M.1 (T.2). Die Weiterbildung
der Substanz bei gleichzeitiger Reduktion erinnert an die
Struktur eines Satz-Entwicklungsteils, obwohl es sich bei
Takt 5-8 um eine iiber ihr eigenes Formglied hinausweisende

2)

"aufbauende Entwicklung" handelt, die in den darauffolgen-
den Takten (T.11f) tatsdchlich fortgefithrt wird. In Bezug
auf die formale Funktion der Entwicklung T.5-8 t&uscht die
Erinnerung an die Satz-Struktur. Denn es muf bedacht werden,
daB unterschiedliche Strukturen, die auf dhnlichen Techniken
beruhen, in ihren einfachsten Ausprigungen notwendig einan-
der dhnlicher sein miissen als ihre vollentfalteten Formen;
vielfach beruht der &uBere Unterschied nur auf Intensit#t
und Umfang mit der dieselbe Technik angewendet ist. Deut-
licher wird der Unterschied dagegen durch den funktionel-
len Zusammenhang. Takt 1-8 sind als ein zur Fortsetzung
dréngendes erstes Glied einer groBen Entfaltung weder mit
Satz- noch Durchfihrungsstruktur hinreichend erfaBt, weil
einerseits die exponierende Entwicklung der thematischen Sub-
stanz schon mit Takt 2 abgeschlossen ist, andererseits Takt
S5ff noch keine volle Durchfilhrungsarbeit sind, sondern eine

Verbindung von Reduktions- und aufbauender Entwicklung.

1) "Exponierende Entwicklung" wird die Entwicklung bis zu
dem Punkt genannt, wo sie neue thematische Formen her-
vorbringt. Soweit vorhanden, wird der SchluB in sie ein-
bezogen, obwohl er die genannte Bedingung seiner Funktion
gemdB in der Regel nicht erfiillt.

2) Unter "aufbauender Entwicklung” wird hier eine Entwick-
lung verstanden, die im Unterschied zur klassischen Ab-
spaltungstechnik (="abbauende Entwicklung") zum bereits
Vorhandenen hinzufiigt, z.B. durch Brweiterung, durch inne-
re Differenzierung der Gestalt usw..

_‘l']_

Der erste Achttakter soll nun "Expositionsglied" genannt
werden, weil in seinem erstén Zweitakter die thematische
Grundsubstanz der gesamten Evolution exponiert ist, weil

in der Grundsubstanz bereits das Grundprinzip dieser Evolu-
tion erkennbar wird und weil in den restlichen 6 Takten des
Formglieds weitere Entwicklungsverfahren angewendet und
angelegt sind (z.B. latente aufbauende Entwicklung T.5ff

in Gegenl&dufigkeit zum vordergriindigen ReduktionsprozeB der
T.5-8), die im folgenden eine Rolle spielen. Die Bezeichnung
Expositionsglied ist auch insoweit gerechtfertigt, weil das
Prinzip der entwickelnden Exposition in einem besonderen
Formglied am Anfang s&mtlicher gr&Berer Werke von der

2. Sonate op.19 an - auf verschiedene Weise - verwirklicht
ist. Dieses Formglied stellt im eigentlichen Sinne die Ex-
position dar. Es wird auBerdem dadurch gekennzeichnet, daB
es in sich eine abgeschlossene Entwicklung verkdrpert, die
wie die groBen Evolutionsabldufe zu ihrer Anfangsstruktur

zuriickkehrt.

Obwohl bei den beiden ersten S&tzen die Betrachtung des
thematischen Prozesses den Vorrang hat, soll wenigstens zu
Anfang gezeigt werden, welche unterschiedlichen Eigenschaf-
ten die Strukturbereiche besitzen. Mit Strukturbereich
m&chte ich die gleichzeitig vorhandenen unterschiedlichen
Eigenschaften der Struktur bezeichnen, wie z.B. Harmonik,
Melodik, Satztechnik. Die Harmonik erscheint bezogen auf die
kleineren Formeinheiten als ein mehr "dienender" Faktor,
denn ihre formbildenden Eigenschaften kommen erst in gréSe-
ren Zusammenhidngen zur Geltung, aber gerade dort in mehr
psychisch wirksamer Form. Dagegen sind die Strukturtendenzen
von Thematik und Faktur schon in den kleinsten Taktzusammen-
hingen erfaBbar. So kann z.B. iiber den Harmonieverlauf des
Expositionsglieds nicht viel mehr gesagt werden, als da8 er
iiber den verselbstindigten Neapolitaner mit Grundton D zur
Dominante Cis-Dur moduliert, wdhrend an der thematischen
Entwicklung derselben Takte schon Wesentliches erkannt wer-

den konnte: z.B. der DifferenzierungsprozeB, der von dem
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Quartaufsprung T.o/1 lber M.2T.2 und dessen weitere Ent-
faltung in T.4-7 schlieBlich zur Einfachheit des ersten
Aktivelements zurilickfilhrt, das in T.8 als Umkehrung und

GroBterzsprung erscheint.

Die Faktur zeigt bereits Prinzipien der Evolutionsidee:

1.) die Entfaltung im Klangraum kehrt ebensc wie der thema-
tische ProzeB wihrend der Takte 5-8 zum Ausgangspunkt zuriick;
2.) thematische und klangliche Differenzierung der

Faktur geht allmdhlich in eine neue Einfachheit {iber, die
der urspriinglichen &hnelt. Dieser charakteristische Ablauf
der Entfaltung wiederholt sich in gesteigerter Form und in
vielfach, fast im Verhdltnis 1:4 vergrdBerten Dimensionen
in T.9-42 (= 34 Takte). Die Evolutionsidee Skrjabins hat
einen entsprechenden Ablauf zum Inhalt, den er einmal wie-
folgt zusammenfaBt: "Ich sprach davon, daB jedes Streben
das notwendige Werkzeug zur Erreichung seines Zieles er-
schafft (den Menschen z.B.). Die h&chste Synthese im Sinne
solch eines Werkzeuges war bislang der Mensch, die Mensch-
heit als Gemeinwesen. Das Ziel war - Erhaltung des Lebens
und Entfaltung der Individualit&dt. Die h&chste Synthese je-
doch ist jene g&ttliche Synthese, die im letzten Augenblicke
des Seins das ganze Weltall erfassen, es die h&chsten HShen
harmonischer Entfaltung erleben lassen wird (Extase) und
dann zum Zustande der Ruhe, zum Nichtsein, zuriickfilhren
wird. Solch eine Synthese kann nur durch ein menschliches
BewuBtsein vollbracht werden, durch eine Individualitit
hoherer Ordnung, die zum Zentrum des WeltbewuBtseins werden,
den Geist von den Fesseln des Vergangenen befreien und in
ihrem gottlichen schépferischen Flug alles mit sich fort-
reiBen wird. Ich spreche von der Extase, die schon nahe

ist"1).

Fortsetzung der thematisch-satztechnischen Untersuchung

7

o
D’ aus

Die angegangene Wiederholung des "Themas" von der
(T.9ff) erweist sich rasch als gesteigerte Fortsetzung der
1) Skrjabin 1, S. 86.
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Fntwicklung im Expositionsglied, die nun klare Durchfiih-
rungsstruktur mit der Funktion der Uberleitung durch Me-
tamorphose zeigt (T, 9-24), Th.1 wird erst in T,9ff zur
Viertaktigkeit weiterentwickelt. An die stelle des klas-
sischen Prinzips der Strukturgliederung in fest-themati-
sche und locker-vermittelnde Abschnitte ist also perma-
nente Themenentwicklung getreten. Bis zu Th.2 T.25ff ist
diese lbergeordnet durch aufbauende Entwicklungl) gekenn-
zeichnet, wdhrend sie in ihren Abschnitten gleichzeitig
kiirzere abbauende Entwicklungen aufweist. Ein zweites ver-
einheitlichendes Mittel neben dem der gemeinsamen themati-
schen Substanz ist in den Takten 1-54 die zusammenfassende
aufbauende Entwicklung. Sie ist zugleich das Hauptverfahren
zur Erzielung dynamischer Strukturwirkung mit der Tendenz
zur festen Fligung, wdhrend die abbauende Entwicklung bei
gleichfalls dynamischer Wirkung Tendenz zur lockeren Fiigung

zeigt.

Aufbauende und abbauende Entwicklung sind wohl prinzipiell
gegensdtzlich, was jedoch nicht heiBt, daB sie vollig unab-
hdngig voneinander verlaufende Strukturprozesse sind. Be-
sonders klar 148t sich dies an T.5-12 zeigen. T.5 + 6 stel-
len eine M.l (T.2) aufspaltende Reduktion dar. M.l wird

th) auf-

geteilt, wobei schon die Aufldsung ihrer Verschrdnkung eine

wieder in seine zwei Dreiecksfiguren (E.3 und E.3

Erweiterung bedeutet. Bei einem der Teile muB der gemeinsa-
me Ton logischerweise ergdnzt worden sein. Beide Motivteile
sind zudem abgewandelt, der zweite zusdtzlich erweitert,
namlich durch die Nachbartone des oberen Quarttons (hz).
Auf diese Weise wird in die Substanz von M.l die Umkehrung
des ganzen leitermdBigen Dreischritts von E.2, T.1 einge-
fiihrt, nicht nur ein Sekundschritt wie in T.2, wodurch

er zugleich fiir die weitere Entwicklung erhalten bleibt.
Denn im Zuge der Reduktion T.9ff wird das Kern-

thema (Grundexposition T.1f) abgespalten

1) Trotz ihres Gegensatzes stehen aufbauende und abbauende
Entwicklung meist in einem Wechselverhdltnis.
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(s. T.17ff) und mit ihm E.2. In dem Reduktionselement
E.3th (M.1) T.8, das das Expositionsglied beendet, erhdlt
die Umkehrung des Aufsprungs das erste und zugleich das
einzige Mal (im ganzen Zyklus) die rhythmische Gestalt des

3th = E.1Y). Denn hier in dem iiber-

Agitato-Aufsprungs (E.
geordnet aktiven Strukturzusammenhang kann die Reduktion

der Aktivitdt nicht so weit fortschreiten wie in spiteren
Phasen des Evolutionsverlaufs, wo dieser selbst an Aktivi-

tdt verliert.

Nachdem die thematische Entwicklung in T.11f das zuvor An-
gebahnte (vor allem die erweiterte Beziehung T.5+6) zu einer
neuen thematischen Gestalt ("Aufschwungmotiv" M.2) ausge-
prdgt hat, kommt sie in den darauffolgenden Takten mit den
einfachsten Verfahren aus, ndmlich mit Abspaltung unter Ein-
beziehen von Umkehrung und Abwandlung. Bereits in dem neuen
M.2, T.11f ist entsprechend der mit T.9 wieder einsetzen-
den aktiven Strukturtendenz1) die Substanz T.5+6 in Um-
kehrung verarbeitet. In der Entwicklung T.5-8 hatte sich
ndmlich immer mehr das passiv-abwédrtsgleitende Element

durchgesetzt, das mit E.2"Y erstmals auftaucht.

Die erste Hilfte der Uberleitung (T.9-24) wird von der
Sequenz des zum Viertakter erweiterten Th.1 eingenommen.
Sie hat in der durchfiihrungsgem&fen Struktur dieses Ab-
schnitts die Funktion einer Modell-Sequenz. Wie im Exposi-
tionsglied T.5ff setzt sich auch hier in der zweiten H&4lfte
T.17ff die Passivitdt durch, jedoch im Unterschied zu T.5ff
setzt sie plétzlich mit einfacher Umkehrung der Abspaltung
M.2 ein. In der halbschlieBenden zweiten Reduktionsphase
T.271ff erscheint das nun mit seiner Sequenz verschrénkte
M.2 wieder in Rectusform. Trotzdem nimmt die Passivitdt in
T.23f im Verlauf der verstdrkt abwandelnden Reduktion rasch
zu. Aber gleichzeitig macht sich, hierzu gegenl&dufig, in der
nahezu gleichmdBig abfallenden Linie aufbauende Entwicklung
bemerkbar. In lockerer Reihung entsteht nochmals eine M. 24
dhnliche Figur (4.NB.). Bis T.22 biiBt M.2 bei seiner Reduk-
tion keines der unterschiedlichen Elemente seiner themati-

schen Substanz ein. Die kurze aufbauende Entwicklung in

1) Von hier an kurz mit Aktivitdt, bzw. Passivit&dt bezeichnet.
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Verbindung mit imitatorischer Verdichtung T.23f verhindert

schlieBlich die Auflbsung der thematischen Identitét.

Schon von T.17 an bemerkt man eine zunehmende imitatorische
Verselbstdndigung im homophonen Begleitsatz. Sie ist flir
das Verstidndnis der "Evolutionsform" wichtig, denn sie macht
als ein Element der Aktivitdt deutlich, daB die Takte 25ff
kein bloBSes Gegenthema zum Th.1 im Sinne von passivem zwei-
ten Thema zu aktivem ersten Thema darstellen. Gleichzeitig
mit dem Einsetzen der passiven Tendenz greift némlich die
differenzierende Entfaltung von T.17 an immer stdrker auf
die Faktur iber. Mit T.25ff Th.2 erreicht sie ebenso wie
die passive Tendenz ihren ersten HOShepunkt. Dieser zeigt
also zugleich grdBte Passivitdt und hdchste Aktivitdt der

polyphonen Individualisierung.

So sehr auch die Abschnitte der exponierenden Entwicklung
T.1-54 noch an die alte Sonatengliederung erinnern m&gen,
haben sie doch eine andere Bedeutung. Th.1 und Th.2 ver-
halten sich nun wie keimhafter Anfang und vollendete Ent-
faltung zueinander. Die Struktur legt das klar: dem zwei-
ten Thema werden kontrapunktisch Elemente des Aktiven
(Th.1) entgegengesetzt, es bricht nach sechs Takten ab, um
T.31ff dem aktiven Th.1 in Gestalt einer M.2%-variante
Platz zu machen; das sind zwei Arten der "Vermischung durch
Differenzierung": 1.) die vertikal-satztechnische, 2.) die
horizontal-thematische. Der Einbruch des Aktiven T.31ff geht
nach ebenfalls sechs Takten in die restlichen zwel Takte
des 2. Themas ilber. Hierin realisiert sich wiederum das
Grundgesetz des Evolutionsverlaufs: Aktivitdt geht mit zu-
nehmender Differenzierung in Passivité&t {iber. Die Wieder-
holung der vier (2 Th.1 + 2 Th.2) nun thematisch gleich-
gewichtigen letzten Takte (T.39ff) bestdtigt das. Mit dem
SchluBsatz T.43ff ist die Entfaltung zu ihrem Anfangssta-
dium zuriickgekehrt, das als Ergebnis dieser Entfaltung
allerdings einen hdheren Entwicklungsgrad zeigt als der ur-

spriingliche Beginn. T.47-50 insbesondere bereiten, indem sie
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den Anfang der Entwicklung mit ihrem thematischen Resultat
(Th.2) verknipfen, bereits die mit T.55 einsetzende Haupt-
entwicklung vor. Diese fiilhrt - in Quintschritt-Entfernun-
gen und -Verwandtschaften gedacht - auf ein h8heres Harmo-
nieniveau1). Im Sinne der Evolutionsidee kehrt der ProzeB
der Entfaltung T.1-54 seine Tendenz langsam um, so daB der
Hohepunkt der Entfaltung zugleich H6hepunkt der passiven
Tendenz ist (T.25ff). Das Passivwerden stellt aber fiir die
aktiven Gegenkrédfte eine Herausforderung dar, die T.31ff
zur vorldufigen und T.43ff zur endgiiltigen Riickkehr der
aktiven Elemente filihrt (2.Umkehrung der Tendenz). Auf einer
der letzten Seiten seines Tagebuchs beschreibt Skrjabin
die entsprechende Evolution des menschlichen BewuBtseins.
Auch sie endet mit der Synthese von Aktivitdt und Passivi-
tat:

"Die Geschichte des Weltalls ist, ... , eine ‘'gleichzeiti-
ge Evolution' aller Zeitmomente, aller Systeme von wechsel-
seitigen Beziehungen. Sie ist Bewegung in der Richtung des
Fokus des sie beleuchtenden und allesumfassenden BewuBt-
seins, sie ist bestdndige Differenzierung, Steigerung, Ver-
schwinden in absoluter Differenzierung, in absoluter Titig-
keit. Sie ist allmdhliches Erwachen bis zu dem absoluten
Wachsein, oder - was dasselbe ist - bis zum absoluten Schlaf.
Die absolute Differenzierung ist Vermengung, ist Riickkehr

zum Chaos..."2>.

In "Le poeme de 1'extase" hebt Skrjabin die Paradoxie
zwischen den BewuBtseinselementen im Zustand des "absolu-
ten Wachseins" oder "absoluten Schlafes" hervor: "In der
Erhabenheit zielloser Strebungen und in der Verbindung des
Widerspruchsvollen in einem BewuBtsein erkennt der Geist
die Natur seines g8ttlichen eigenen Wesens"3).

Der Ablauf, charakteristsicher Ausgangsgedanke, seine Ent-

wicklung zu einem Kontrast, Synthese der beiden Charaktere

1) Zu diesem Untersuchungsverfahren siehe S. 23-26.
2) Skrjabin 1, S. 1oo.
3) Skrjabin 2, S. 115, Zeile 107-115.
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ist das Modell der Skrjabin'schen Evolution. Dieses Modell
ist in dem untersuchten Satzteil T.1-54 und in allen sei-
nen Untergliedern bis hinab zum 2-Takter der Grundexposi-
tion T.1f verwirklicht. Auf dieses Modell geht sowohl die
Anlage des 1.Satzes als auch die Gesamtform zuriick. So
erhalten die passiven Elemente in der Wiederkehr T.95ff des
1.8atzes durch die Kiirzung des aktiven Entfaltungsteils das
Ubergewicht; die Coda stellt dann die erweiterte Riickkehr-
entwicklung dar, die der Gesamtablauf des 1.Satzes fordert.
Im Zyklus hat der 2.Satz die Funktion eines Zwischenspiels
zum passiven Andante hin, der 4.Satz die Funktion der Riick-
1)

kehr. Der mit Maestoso ("Siegesgesang" ') Uberschriebene
Abschnitt T.202ff in Satz 4 ist die Synthese von Aktivitdt
und Passivitdt, nach der erst die endgililtige Riickkehr er-
folgt. Somit wird der in T.1f keimhaft ausgebildete Ablauf
zu immer grdBeren, iibergeordneten Strukturzusammenhidngen
entfaltet. Aus dieser hierarchischen Schichtung ergeben sich
im Formablauf die verschiedenen gegenl&dufigen Struktur-

tendenzen.

Thema 1 und Thema 2 sind als Extrempunkte der exponieren-
den Entwicklung zwei Stadien derselben thematischen Sub-
stanz. Th.1 T.1ff stellt den Beginn der Entfaltung, Th.2
T.25ff deren Vollendung dar. Demnach ist Th.2 die Synthese
der bis dahin entwickelten Ehematischen Elemente und damit
die h&chste Synthese im Ablauf T.1-54. Das Thema, das in
einem Evolutionszusammenhang die hdchste Synthese darstellt,
wird hier mit Synthesethema bezeichnet. Die insgesamt

1o Takte der "cantabile"-Thematik innerhalb der Takte 25-42
verdndern nicht die Substanz an sich, sondern wandeln den
Ausdruck durch Inversion verbunden mit Modifikation anti-
thetisch ab. Der UmkehrungsprozeB T.17ff bezieht sich aber
nicht nur unverbindlich auf die Richtung, sondern erfaft

im Sinne von "Ins-Gegenteil-Verkehren" alle Struktureigen-
schaften bis auf den Verlauf der Intervalle und Rhythmen,

allerdings muB bei den Intervallverldufen horizontale und

1) Siehe die von Skrjabin autorisierten inhaltlichen Hin-
weise zur 3. Sonate auf S. 36.
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vertikale Spiegelung beriicksichtigt werden. Zum Beispiel
wechselt das Tongeschlecht iiber den TrugschluB T.16/17 un-
auffdllig von Moll nach Dur (unauff&llig, weil D7 {iber E
und tG7 iber F Dur-Akkorde sind). Die Sequenz T.9-16 flihrt
im Tonraum abwirts, die Sequenz in T.17-20 und die in T.21-
23 im Tonraum aufwdrts, wdhrend die Klanglage von weit in
T.9-16 allmdhlich zu eng in T.17-24 iibergeht; die Takte
9-16 fithren harmonisch im Quintenzirkel abwidrts, T.17-24
dagegen wieder aufwdrts (T.9: cis... T.13: h.../T.17:

auf D7 iiber E folgt statt erwarteter t iiber A der Trug-
schluB tG7 iber F... T.20: s iiber D wird OS3 in A-Dur,
OS387§"'DDV§>D2 ). -

Das Weitere ist flir die Untersuchung des thematischen Pro-
zesses von Satz 1 uninteressant, weil es dort zu keiner

neuen Themenbildung kommt.

Thematische Verwandtschaft zwischen Satz 1 und 2

Christoph Riiger schreibt zum thematischen Zusammenhang der
4 Sétze1): "Dariiberhinaus @émlich iiber die mittels Uberlei-
tung verbundenen S&tze 3 und Q sorgt ein Netz thematischer
Beziehungen zwischen den S&dtzen auBer dem Allegretto fiir

inhaltliche Koh&renz".

Schon das Programm zum 2. Satz (Allegretto) legt nahe, daB
auch Thematik und Struktur dieses Satzes aus dem eigent-
lichen Verlauf der Evolution herausfallen mﬁBtenz). Doch ist

1) Riiger 1, S. 175.

2) Wird die von Skrjabin im "Prometheus" durchgefilihrte Zu-
ordnung von Harmonie und Farbe auf die 3. Sonate angewandt,
dann zeigt sich die Sonderstellung des in Es stehenden

2. Satzes auch im vorherrschenden Farbwert. Leonid Sabaneev

berichtet in "Der blaue Reiter", Miinghen 1912, S. 112 f.:
"Die Téne es und b finden im Spektrum keinen Platz; nach
Skrjabin haben diese Tdne eine unbestimmte Farbe, aber
ein ausgesprochen prédzises Metallkolorit". Die Tonart-
charakterisitik ist fiir Skrjabin schon in seinen friihen
Werken von groBer Bedeutung: "Wie vollkommen verédndert
sich die ganze Musik, wenn ich mir vorstelle, daB sie...
in es-Moll stiinde". (Skrjabin zur dis-Moll Etude op.8/12;
z.n. Riiger 1, S. 218).
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die "scheinbare, momentane und triigerische Ruhe" (2. Satz)
ebenso wie "Trauer und Kampf" (1. Satz) ein ganz bestimmtes
Stadium der Evolution. Bei genauer Untersuchung der Thema-
tik erweist sich dann auch, daB sie vollstdndig aus der des
1. Satzes abgeleitet ist. Allerdings sind die intervallischen
und rhythmischen MaBverh&dltnisse ihrer Elemente und die Be-
ziehungen dieser Elemente untereinander derart verdndert,
daB die Themen des 2. Satzes mit denen der iibrigen S&tze
auf den ersten Blick tatsdchlich wenig gemeinsam zu haben
scheinen. Trotzdem flilhlt man sich assoziativ an einzelne
Wirkungen dieser anderen Themen erinnert. Dafiir sorgt schon

1)

die gegeniiber dem Aufsprung E.1 Th.1 I ‘wohl differenzierte-
re, aber &hnlich wie E.1 I stdndig wiederholte Aufschwung-
figur im BaB (Begleitmotiv-M.1 II). Sie 148t den 2. Satz

als spielerische und lichtere Fortsetzung des 1. Satzes

erscheinen.

Das Begleitmotiv-M.1II verbindet bei jeweils abgewandelter
Gestalt E.1 Th.1 I T.1 mit seiner Umkehrung E.1" I T.8 in
der Folge E.1u + E.1, eine Verbindung, die erstmals im Zuge
der Entwicklung von M.1 Th.1 I T.2 (letzte drei Tbne) ent-
steht, dort aber rein melodisch, nicht akzentuierend auf-
tritt.

Durch die Verbindung der beiden E.1-Formen gewinnt Be-
gleit-M.1 II zu seiner Agitato-Wirkung noch die eines
leichten Aufschwingens hinzu. Einerseits wird die Agitato-
Wirkung &uBerlich gemildertz), andererseits wird sie jedoch
untergriindig dadurch gesteigert, daB im Unterschied zu den

3)

Aktivzonen des 1. Satzes nun die harmonischen Schwerpunkte

1) Um die Bezeichnungsweise so lberschaubar wie m&glich zu
halten und die Herkunft der verschiedenen Themen (Th.),
Motive (M.) und Motivelemente (E.) doch genau angeben zu
kénnen, wird von nun an jedem Motivelement oder Motiv so-
wohl seine Themen- als auch seine Satzzugehdrigkeit beige-
fligt. Dabei wird der betreffende Satz durch eine rdmische
Zahl wiedergegeben: z.B. E.1 Th.1 I ist das 1. Motivele-
ment des 1. Themas im 1. Satz. Unter derselben Bezeich-
nung findet man E.1 als Notenbeispiel.

2) Vgl. Programm zum 2. Satz S. 36.

3) Im 1. Satz tritt Vorverschiebung des harmonischen Schwer-
punkts nur im 2. Teil T.17-24 der Uberleitung (T.9-24)
auf; sie ist zum Zwecke der Verschr&dnkung schon mit dem
Auftakt zu T.16 eingefiihrt.



- 20 -

gegen das Taktmetrum (Akzentordnung) vorverschoben werden.
Diese Steigerung kompensiert teilweise die rhythmisch-
agogische Abschwdchung des Agitato und verlagert gleich-
zeitig den Ausdruck von Agitato zu innerer Unruhe. Vor
allem gilt dies fiir Teil 1 T.1-50, denn im 2. Teil geht

die Unruhe fast vollstdndig in der Gesamtbewegung auf, wenn
man von den wenigen Phrasenauftakten (Begleit-M.1 II) ab-
sieht. Auffallend ist der Ubergang von Auftaktigkeit in den
von Th.1 geprigten Abschnitten des 1. Satzes zu Ganztaktig-
keit des Th.1 II. In Th.2 I sind beide Rhythmuselemente un-
gefdhr gleichgewichtig verwendet. Bei Th.2 II T.51-54 ist
das Gewicht wieder zugunsten der Auftaktigkeit verschoben.
Alle diese strukturellen Einzelheiten wirken folgerichtig

in einem Sinne zusammen, der dem Programminhalt entspricht.

Die Untersuchung des 1. Themas T.1-8 ergibt, daB auch hier
das Neue aus den bis dahin in Satz 1 entstandenen themati-
schen Elementen entwickelt ist; z.B. ist T.2 (M.1 II) die
Variante der horizontal und vertikal gespiegelten ersten
Dreiecksfigur von M.1 I T.2. Sie erscheint als Antwort auf
Begleit-M.1 II wie E.2 Th.1 I auf E.1 I T.1. T.4 ist eine
Weiterbildung von M.1 II, die mit T.5, einer Variante von
E.2 Th.1 I, und mit T.6-8, der abgewandelten, hier aufge-
15sten Verbindung mehrerer Dreiecksfiguren vom Ende des M.2
I T.11/12, einem dem M.2 I nahverwandten Melodieverlauf bil-
det. Aus der vorgenannten Aufldsung der Dreiecksfiguration
geht E.2 II T.6ff, eine Variante von E Y 1 T.8, hervor, die
schon in M.1 II T.2 als Bestandteil enthalten ist. Interes-
sant ist die iibergeordnete Dreiecksfiqur T.6-8 aus den
Spitzentdnen der kadenzierenden Fortspinnung von E.2 II

(b2 - ces3 - d2 entspricht E.3 Th.1 I), die den thematischen
Zusammenhang in der aufgel®sten Verbindung von Dreiecksfi-

guren gewdhrleistet.

. 1) . "
Die Auftaktigkeit des 2. Teils T.51-82 ) ist gegeniiber dem
1. Teil durch vollsti3ndige Parallelrhythmisierung und

1) Dieser ist Mittelteil der scheinbaren liedform&hnlichen
Dreiteiligkeit, die in Wirklichkeit ein stark umgeformtes
Doppel-Scherzo mit Wiederholung der Reprise des
1. Scherzo ist.
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-phrasierung einerseits gesteigert, andererseits ist sie
deshalb abgeschwdcht, weil die Auftakte in die aufge-
lockerte melodische Linie (Th.2 II) eingeschmolzen sind.
Die dadurch flieBendere und zugleich aufgelockertere melo-
dische Linie vermittelt den Eindruck der Ruhe, des Ver-
gessens und des Gesanglichen, das dem 1. Satz fehlt, wenn
man von dem passiv abwdrtsgleitenden Th.2 I (cantabile) ab-
sieht. Die musikalische Darstellung von Passivitit ("Trauer,
Singen") im cantabile Satz 1 und die von Ruhe ("Bliihen,
Singen") im con grazia Uberschriebenen 2. Teil Satz 2 haben
auBer den thematischen Details nur wenig in der &HuBeren
Erscheinung gemeinsam; ihr Ausdruck ist im Kern wesensver-
schieden.

Teil 1 T.1-50 des 2. Satzes zeigt die stirkere HuBere,
Teil 2 T.51-82 die stdrkere innere Bewegung1). Hierflir ist
der Ybergang von Teil 2 zur Wiederkehr des 1. Teils (Teil

3) T.83ff ein deutliches Beispiel: harmonische Dynamik und
durchfiihrungsartige Entwicklung werden von diasthematisch-
rhythmischer, verstdrkt nach auBen tretender Dynamik abge-
18st. In Teil 1 herrscht ausschlieflich Zweier-Teilung der
Notenwerte, in Teil 2 neben Zweier-Teilung triolische Auf-
teilung der Z&hlzeit (das triolische Element erscheint hier

stets als Wechselnote).

In der Wechselnote T.51ff erkennt man das erdffnende Ele-
ment von M.2 I T.11 wieder. Im Vergleich mit Th.2 I T.25ff
wird klar, daB es sich nicht um ein zufilliges Anklingen
handelt, sondern um eine beabsichtigte StrukturmaBnahme,
die dem im Programm beschriebenen Stadium der "Evolution
der Seele" entspricht. Im 1. Satz ist das Verh&ltnis von
Zweier~ und Dreierteilung zwischen Th.1 und Th.2 gegeniiber
dem 2. Satz genau umgekehrt. Die triolische Wechselnote er-

scheint im Abschnitt des 2. Themas von Satz 1 nur deshalb,

1) Rlger 1, S. 220. Skrjabin greift "zur rhythmisch ostina-
ten Abfolge bestimmter Harmonien ohne funktionale Zweck-
bestimmung, aber nicht um kontemplatives Stillstehen der
Zeit zu suggerieren, sondern das Bild stidndiger Bewegung
und unaufhoérlicher Verdnderung unter der Hiille schein-
baren Stillstandes zu geben".

Innere Bewegung ist bei Skrjabin aber nicht nur an
ostinate Harmoniefolgen gebunden wie oben gezeigt wurde!
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weil das schwungvolle 2. Motiv des Thema 1 das ruhige

Synthese-Thema 2 unterbricht:

cantabile T.25-30: ausschlieBlich Zweierteilung in ruhi-
ger Bewegqung, scherzando T.31-36: fast ausschlieBlich

Dreierteilung in schwungvoller Bewegung.

Selbst im Synthese-Th.2 des 1. Satzes bleibt also eine

klare antithetische Aufgliederung passiv - aktiv bestehen,
die erst in seinen zwei letzten durch Abspaltung wieder-
holten Takten gemildert wird. Im Unterschied dazu sind in
Th.2 ITI sdmtliche Elemente in gleichmiBiger Verteilung ver-
bunden. Diese ist ein Kennzeichen der zunehmenden Differen-
zierung (fir Skrjabin zugleich "Vermischung"). Auch bei

Th.2 II stellt man eine klare Zweiteilung fest. Sie bezieht
sich jedoch nicht auf Thematisch-Substantielles, sondern auf
die satztechnische Antithese zwischen fest-gefiigtem polypho-
nen Satz (Vs.-Zweitakter) und locker-gereihtem, homophonem
Satz (Ns.-Zweitakter) und auf die Richtungsumkehrung der
thematischen Linie nach dem Prinzip der Evolution (vgl. den
in diesem Punkt zu Th.2 II spiegelbildlichen Verlauf von
Th.2 I).

Durch das Element der triolischen Wechselnote wird das

1)

"Scheinbare" an dem im ganzen ruhiger und entspannter als
Th.1 II wirkenden Th.2 II hervorgehoben; ebenso geschieht
dies durch die verstdrkte Aufgliederung. Der Strukturver-
lauf zeigt also deutlich, daB dem triolischen Element hier
eine ganz bestimmte inhaltliche Funktion zugeteilt ist, n&m-
lich innere "Unruhe" auszudriicken. Unruhewirkung geht von
der nicht halbierbaren ungeraden Aufteilung aus. Die Triole
erscheint auch in den S&tzen 3 und 4 als ein Element der
Unruhe. Im 3. Satz spielt sie zundchst nur in Thema 1 eine
untergeordnete Rolle. Von T.40 an, 3 Takte vor dem Epilog,
wird die Triole zur Bewegung der Begleitfiguration. In dem
mit presto con fuoco {iberschriebenen 4. Satz bleibt sie

Element der Begleitfiguration. Dadurch, daB die Begleitung

1} S. Programm S. 36.
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im BaR auftritt, ist die satztechnische Bedeutung der

Triolenbewegung vergrdBSert.

2. {iberblick iber die Gesamtstruktur

vor der Untersuchung des Zusammenhangs der S&dtze 3 und 4
wird ein Uberblick {iber die Gesamtstruktur gegeben. Er soll
die Funktion jenes Zusammenhangs im gesamten viersdtzigen
Zyklus verdeutlichen. Die Darstellung griindet sich vor
allem auf den Harmonieverlauf. Der Harmonieverlauf ist
einer der wenigen Strukturbereiche, die sich ilber die
Satzgrenzen hinweg entfalten. Er ist somit neben dem the-
matischen ProzeB der zweite wichtige Strukturbereich, wel-

cher die Gesamtform reprdsentiert.

zur Darstellung des Harmonieverlaufs in Quintschritten

Die zahlenmdBige Darstellung des Harmonieverlaufs beruht
auf dem Quintschritt als kleinster harmonischer Wegeinheit.
Die Quint ist die nichste Tonverwandtschaft ungleichnamiger
Téne. Dies bestidtigt Albert Wellek (in: Riemann Sachteil,
Art. Tonigkeit, S. 967): "Gehdr- und musikpsychologische
Untersuchungen von Wellek haben ergeben, daB in der chro-
matischen Tonfolge nicht (wie im Farbenkreis) mit zu- und
abnehmender Frequenz der Reize ndchstdhnliche Qualitdten
aufeinanderfolgen, sondern der Quinten- oder Quartenzirkel
die Ahnlichkeitsfolge der Tonigkeiten darstellt (...). Der
Quinten- oder Quartenkreis stellt demnach eine psycholo-
gische Realitdt...dar". Er stellt nicht nur eine psycholo-
gische, sondern auch eine physikalische Realitdt dar. Ein
Vergleich z.B. der Naturtonreihe iliber C mit den nachfolgen-
den Naturtonreihen iiber den chromatisch aufsteigenden T&nen
Des bis H auf gemeinsame Teilschwingungen ergibt, unter
verschiedenen Gesichtspunkten durchgefiihrt, daB G eindeu-
tig die erste Verwandte, E die zweite und Des die letzte
Verwandte von C sind. Nur die Reihe iiber Ges hat mit der
iiber C keine gemeinsame Schwirgung im Bereich des 1. bis

16. Naturtons. Die Grundschwingungen der Téne F und A sind

in C ebenfalls nicht enthalten. Dies erkldart, daB die
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Subdominant-Region vielfach als fremd und fern empfunden
wird (Arnold Feil. Franz Schubert. Stuttgart 1975, S. 34:
"Die Tonart ist jetzt die eigentiimlich mild wirkende der
Subdominante; ...").

Der Vergleich der obengenannten Naturtonreihen mit der
Naturtonreihe tber C auf gemeinsame Teilschwingungen ist
bis zum 16. Naturton unter folgenden drei Gesichtspunkten
durchgefithrt worden:

1.) Zahl der gemeinsamen Teilschwingungen

2.) Zahl der unterschiedlichen Teilschwingungen

3.) Gewicht der gemeinsamen Teilschwingungen in den be-
treffenden zwei Vergleichsreihen. Unter Gewicht wird hier
die Summe der relativen Schwingungszahlen1) verstanden, die
eine Teilschwingung in beiden Naturtonreihen hat. Je niedri-
ger jene Summe ist, umso grSBer ist das Gewicht der Teil~

schwingung.

Jeder Quintschritt in derselben Richtung ist harmonisch
gleichwertig, sodaB der 12. Schritt einer Quintfolge nicht
zum Ausgangspunkt zuriickfithren kann, wenn seine Vorginger
jeweils eine Quinte h&her fiihrten. Die Konsequenz daraus
ist, daB auf enharmonische Schreibweisen, die die Notierung
vereinfachen oder erst ermdglichen, keine Riicksicht genom-
men werden darf (vgl. den Kleinterzaufstieg in op.23 4. Satz,
T.25-31). Zum Beispiel h&rt gerade der durchschnittliche
HOrer die von Grundton E ausgehende Harmoniefortschreitung
in GroBterzen als Folge E-Gis-His und nicht E-Gis-C. Uber-
dies kommt bei den komplexen Klingen Skrjabins die Oktav-
identitdt nicht mehr zur Geltung. Ob c oder His gemeint ist,
wird in der temperierten Stimmung ohnehin nur aus dem
harmonischen Zusammenhang klar. Auch in der reinen Stimmung

kann der Normalhdrer den Unterschied von ¢ und His hdchstens

1) Unter einer relativen Schwingungszahl wird hier eine
einzelne Verhdltniszahl aus den Schwingungszahlverh&lt-
nissen einer bestimmten Naturtonreihe verstanden: z.B.
sind in der Naturtonreihe iiber C 1 und 2 relative Schwin-
gungszahlen der Tdne C und c,wie sie sich aus dem Ver-
h&ltnis C : ¢ = 1 : 2 ergeben.
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bei direkter Aufeinanderfolge wahrnehmen.

skrjabin verwendet im Verlauf seines Schaffens zunehmend
Fortschreitungen, die aus mehreren Quinten zusammengesetzt
sind. Schon in der 3. Sonate treten hdufig Terzfortschrei-
tungen auf (z.B. in IV T.25ff). Die Quintrichtung der

Terz fis - a z.B. ist durch Zerlegung der Terz in Quinten

leicht zu ermitteln: fis - h - e - a = 3 Quinten abwdrts.

Absteigen im Quintenzirkel wirkt abdunkelnd (Subdominant-
Sphire), Quintaufstieg wirkt dagegen aufhellend (Dominant-—
Sphdre). Dabei spielen folgende Faktoren eine Rolle:

1.) Der Aufstieg im Quintenzirkel vollzieht sich weitgehend
innerhalb des zuerst aufgetretenen Naturspektrums. Ein
Quintschritt aufwirts verstirkt z.B. die dominantischen
Naturténe 3,6,9,12,15... der verlassenen Naturtonreihe. Das
Absteigen in Quinten fithrt dagegen aus dem jeweils zuletzt
erklingenden Naturtonspektrum heraus zu einem quinttieferen
Naturtonspektrum (in der Naturtonreihe iiber c z.B. sind

die T™ne g, d, ..., e, h enthalten, dagegen nicht die Tdne

f, b, es, as).

2.) Beim Aufstieg im Quintenzirkel werden somit sténdig
neue Leittdne eingefiihrt, beim Abstieg werden die Leitténe
jeweils in den Grundton der ndchsten Harmonie aufgeldst.
Bei der Harmonieverbindung C-As ilibernimmt z.B. der Quint-

ton g die Leittonfunktion der gleichnamigen Dominantterz.

Die Leitton-Grundton-Beziehung weist auf die zugrundelie-
gende harmonische Wegeinheit der Quint hin. Abgesehen von
dem engen Verwandtschaftsverhdltnis und dem grofien
Schwingungszahlunterschied der Intervalltdne sowie dem mit-
wirkenden Leitton hat die Quinte den Vorzug, das einzige
Intervall zu sein, dessen Umkehrung in der Naturtonreihe
enthalten ist. Die Quintumkehrung ist das nichsthohere

Intervall jener Reihe. Quint und Quart erfiillen harmonisch

dieselbe Funktion.

Die Wirkungen von Auf- und Abstieg des Harmonieverlaufs im

Quintenzirkel stellen die innere dramatische Gestalt eines
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Musikwerks dar. Diese Gestalt kann, wie im Verlauf der vor-
liegenden Arbeit gezeigt wird, bisweilen den Tendenzen in
den anderen Bereichen der Struktur widersprechen, wodurch
der Ausdruck gesteigert wird. Zur Anfertigung einer Quint-
hdhenkurve werden fir die Quint-Einheit und die Takte1)
praktikable HShen- und LingenmaBeinheiten gewidhlt. Der Ver-
lauf einer derartigen Kurve stellt dann die innere drama-
tische Linie einer Komposition in einem bestimmten MaBstab

dar.

Merkwiirdig ist, daB das zuverlédssigste, in Zahlen ausdriick-
bare Untersuchungsverfahren bisher nicht zur Analyse heran-
gezogen wurde. Erpf erw&hnt die Mdglichkeit, konsequent in
Quintfortschreitungen zu denken, ohne sich durch enharmo-
nische Verwechslungen beirren zu lassen. Er zieht aus sei-
ner Beobachtung jedoch nicht die Konsequenzen: "Denkt man
sich die enharmonische Umschreibung @iner Stelle in
Beethovens op.Sﬂ durch konsequente Diatonik ersetzt, so
gelangtc die Entwicklung nach Deses statt nach C. Da
temperierte Stimmung vorausgesetzt ist, macht das keinen
Unterschied; doch zeigt es, daB die harmonische Fiihrung im
ganzen Abschnitt ein einziger Abwdrtsgang im Sinne des
Quintenzirkels ist..."z).

Welche Moglichkeiten die Abbildung der Quinth&henlinie fiir
das genauere Erfassen der Gestalt eines Werkes bietet, soll

durch die Analysen deutlich werden.

3. Sonate op.23: Strukturiiberblick und vereinfachter, durch

Quinth&henzahlen dargestellter Harmonieverlauf

Die folgende Darstellung soll vor allem den Steigerungsab-
lauf der Gesamtevolution durch den einzigen Bereich ver-
gegenwdrtigen, in dem sich die Evolution genau nachmeBbar

ausdriickt.

1) Skrjabin legt seinen Formdispositionen als Einheit den Takt
zugrunde. Dies gilt auch filir die sp&dteren Sonaten mit ihrem
hdufigen Taktwechsel. Swan, n. Riiger 1, S. 196, berichtet,

daB Skrjabin vor der Komposition zuné&dchst die Anzahl der
Takte, die er flir die Form des Stlicks berechnet hatte, in
das Notenpapier einzeichnete.

2) Hermann Erpf, Form und Struktur in der Musik, Mainz 1967,
S. lo2.

Df. =

kompr. Entw. =
Gp. =
mdf. =

Metam.Entw. =

MsM. =

Op. =

Rlickf. =

/ =

Vs. =
Ns. =
Wh.Prd. =
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Tabelle S._28ff.

Durchfiihrung
komprimierende Entwicklung
Generalpause

modifiziert
Metamorphose-Entwicklung
Minimalsubstanz-Motiv

Orgelpunkt

Rick fihrung

Abschnittsgrenze
Vordersatz
Nachsatz

Wiederholungs-Periode
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Satz 2

notierte Harmonien

eigentliche
Harmonien

Quintzahl

FuBn.1) und 2)

1. Abschnitt

Es

Hdis

+33

S.Seite 29

F5isg

+34

51 (8) 58 59 (14) 72 73 (10) 82
Teil 2
1. Abschnitt 2. Durchfithrung 3. Wiederk. (+ Rickf.
Es C - Es B
H4is G5is H4is F5is
+33 +36 - +33 +34
83 (18) 100
Teil 3
3. Wiederk. (Teil 1) + SchluBsatz
Es Es
H4is
+33 +33
Satz 3
Takt 1 8 9 15 16 17 24
Teil 1 (16) Wiederholungs Periode Teil 2 (16)
Teil Th.1 (Vs.) (Ns.) Th.2, getreue Wh.
notierte X . . s . . .
Harmonien Fis «cis Fis Ais dis Dis Di
eigentliche Ddis adis F5is  hdis Hdis
Harmonien
Quintzahl +30 +31 +30 +34 +30 +33 +3
30 31 32 33 40 43
Teil 3 Wiederk. + Epilog
Th.1 (Vs) Uberl.
C H Fis cis Fis
A3is Gdis D4is adis D4is
+24 +29 +30 +31 +30
Satz 1
Tak
akt L 54 55 (20) 74
Durchfiihrung
Teil expon .Entw. Df.1
notierte
Harmonien fis A cis es
) F-Op.
eigentliche
Harmonien .
] dis
Quintzahl +3 +3 +4 Eis-Op.
+6
11
TTN2)
95 (50) 119 i 1207,
Wiederk. - — ————————:>><:cOda
fis Fis cig
déis D4is Adis
+27 +30  +31
Satz 2
Takt T 16 17 (14) 30
Teil 1
Teil

2. Durchfiihrung

F b
C5is fSis
+35 +31

)

=F2is (bezieht sich nur auf die einzel-

1) Harmonien, die iber 7 Vorzeichen hinausgehen, werden ent-
sprechend den x und bb bezeichnet, allerdings in folgender

2) Zweitaktiges Modell der Entwicklung, die die Coda ein-

e
[3]
3
9
o
o
5]
3
25 )
=
Prd. Rickf.
H
=
s e m
0 4
- e
cdis 2y
oo
3 +25 . o~
o g
E
44 50 © ﬁ 8
(18) ~ o £
Th.1-Epilog . pol= - I
(5] -~ Q
H 0} +
3 ~oa Bl
Gdis N g 0 K
+29 g
75 (20) 94
Df.2
F D
Eis H3is 1)
+11 +26
144
Fis
D4is
+30
31 (20) 50

3. Wiederk.+SchluBbildung

(HalbschluB)
Es B
Hdis FSis
+33 +34
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Satz 4

159
Einl.

183 201

Coda

182

zur

202 224 £ 234

(Ekstase)

235

. mdf. \ _ _ .
Th.1-Wiederk.+kompr.Entw.Th.1~SchluBsatz Th.1-Epilog IITI in IV Th.1 Iv Aufldsung

dis
g8is

+54

Satz 3

Satz 4
Takt

Teil
notierte
Harmonien

eigentliche
Harmonien

Quintzahl

Gis Cis cis Cis fis fis
c8is F8is f8is F8is h7is
+56  +55 +52  +55 +51 +51
51 54 55 58
Satz-~tberl. (Teil 4)
Th.1 I MsM.
H fis Cis
Gdis d4is Adis
+29 +27 +31
1 16 17 36 37 58
expon.Entw.
Th.1 (Wh.Prd. ) Uberl.Entw. Th.2
fis fis E Cis
ddis D2is
+27 +27 +16 +19
59 (12) 71 75 95 102
Einl. zur Durchfliihrung (78)
Th. 1-Wiederk.+Metam.Entw. Df.1
fis (fis-A) E Cis b
e2is G2is D2is Gbis f5is
+15 +15 +16 +43 +31
103 111 117 125 136 137
(Wiederk.)
Df.2 (Uberl.) Th.2
b Ce D Gis Cis
f5is a3is F9is H9is F8is
+31 +21 +62 +68 +55

158

Ais
D8is
+58

Gp.

159
Einl.zur Coda
Th.1-Wiederk.+

dis
g8is
+54
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Durch das vereinfachte Strukturschema wird hervorgehoben,
daB sich nur in zwei Teilen der Sonate die entscheidenden
Evolutionsvorgdnge abspielen, nimlich jeweils im 2. Teil-
evolutionsablauf1) des ersten und vierten Satzes. Weiter
wird durch jenes Schema deutlich, daB sich diese Evolutions-
vorgdnge gleichzeitig und mit wachsender Steigerung zu-
nehmend gleichgerichtet in sdmtlichen Bereichen der
Struktur vollziehen, also nicht allein in der Harmonik.
Gleichzeitige und gleichgerichtete Entwicklung in s&mt-
lichen Bereichen der Struktur tritt nur in den Phasen
h&chster Steigerung kurz vor den festen Zielstrukturen
auf (wie z.B. T.111ff vor dem "absoluten H6hepunkt"
T.117££).

Der erste flir die Evolution entscheidende Abschnitt ist
2)

zugleich der am st&drksten "verarbeitend entwickelnde" Ab-
schnitt des ersten Satzes, nimlich seine Durchfiihrung. Sie
gliedert sich in zwei genau gleichlange Phasen, die sich
nicht nur in den Strukturdetails unterscheiden, sondern
auch in ihrer gesamten strukturellen Prdgung. Im 1. Teil
T.55-74 vollzieht sich ein milhsamer Aufstieg (von +4 bis
+11 Quinten), der im 2. Teil T.75-94 von einem leichten
kraftvollen Aufstieg (von +11 bis +26 Quinten) abgelSst
wird. Klar ausgeprdgt und unmittelbar wirksam ist dieser
Unterschied in der Klangstruktur. Der 1. Teil steht vorwie-
gend in Moll. Kompliziertere Strukturen als der Dreiklang
kommen, von wenigen Septakkorden abgesehen, lediglich als
Vorhalt- und Durchgangsbildungen vor. Der 2. Teil dagegen
steht vorwiegend in dominantischem Dur. Dreikl&nge spielen
in ihm nur in der zweiten Hilfte des Viertakters T.83-86
und seiner Wiederholung eine grSfere Rolle. Ihr Auftreten
erinnert in umgekehrter Weise an die Verwendung der Septak-

korde im ersten Teil. Haben die Septakkorde im ersten Teil

1) Nur der Umfang des 1. Teilevolutionsablaufs entspricht im
Verhdltnis zum ganzen Satz dem der fritheren Satzteile Ex-—
position, Durchfiihrung, Reprise; im Unterschied dazu ent-
spricht der Umfang des 2. Teilablaufs einer Zusammenfas-
sung von Durchfiihrung und Reprise. Dies wird spiter niher
ausgefiihrt.

2) Im Unterschied zur exponierenden Entwicklung bringt die
verarbeitende Entwicklung keine neuen Motive und Themen
hervor, sondern verarbeitet das bis dahin Exponierte.
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die Entwicklung flilissig zu erhalten, so hat der o7

053 ~Dreiklang (T. 85f und 89f und seine Altera?ion sgf
T.91) in der zweiten Hilfte des zweiten Teils die Funktion,
das Ende der Entwicklung in Verbindung mit periodischer Ver-
festigung (Stehen auf der S) deutlich zu machen und zugleich
die in die Wiederkehr verschobene Kadenz nach fis-Moll an-

zubahnen.

Der zweite fiir die Evolution entscheidende Teil T.59ff

im 4. Satz ist wie der erste im 1. Satz gleichfalls der

am stirksten verarbeitend-entwickelnde. Beide sind dies zu-
gleich - der zweite noch stdrker als der erste - in Bezug
auf den ganzen Zyklus. In den beiden Mittelsdtzen geschieht
im Sinne der Evolution auch nach dem Programm sehr viel we-
niger als in den Ecksédtzen. Ihre Struktur neigt insgesamt
mehr zum Statischen. Mit Statik ist hier das Verbleiben in
einem begrenzten tonartgebundenen Harmonieraum gemeint, in
dem die wenigen Modulationen zu den unmittelbar benach-
barten Tonarten die stdrkste Bewegung darstellen. Insbe-
sondere ist das Element des harmonischen Gleichgewichts

in der hiufigen Riickkehr zu Haupt-und Nebenharmonieebenen
ausgepridgt. Die Untersuchung der zehn Klaviifsonaten er-
gibt, daB entgegen der verbreiteten Ansicht das Statische
in Skrjabins Werk allmdhlich immer mehr abgebaut wird. Dies
gilt ungeachtet der zu beobachtenden Verschirfung des
Kontrasts zwischen den wenigen harmonisch statischen bzw.
fixierten und den weit zahlreicheren dynamischen Formglie-
dern. Die Verschirfung des Kontrasts wird durch die zu-
nehmende Differenzierung der Klinge ermdglicht. Sie erlaubt
es einerseits, einen nun jeweils individuell aufgebauten
Akkord linger liegenzulassen, denn im Unterschied zum Drei-
klang besitzt er schon als einzelner stehender Klang eine
charakteristische Spannung; andererseits erlaubt sie, ent-
ferntere Harmonien direkt aufeinanderfolgen zu lassen, ohne
daf die harmonische Logik dadurch zerstdrt wirde. Vor dem
Hintergrund eines stdndigen Abnehmens statischer Strukturen

i itsch 1, S. 95; ] ) _
" ggziigw%, S.11: "Musik, ..., die im Grunde sich nicht ent

wickelt".
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in Skrjabins Werken nach Op.23 wird verstdndlich, daB in
keiner der spiteren Sonaten ein bestimmter Harmonieraum so

lange beibehalten wird wie in der dritten Sonate, nimlich
vom 1. Satz T.95ff an bis T.24 des 4. Satzes.

Die Untersuchung des Harmonieverlaufs ergibt, daB8 sich die
enfscheidenden Phasen der Evolution in den Ecksédtzen ab-
spielen. Die eigentliche Entscheidung iiber die endgililtige
9uinth6he und damit iiber das Evolutionsergebnis f&llt erst

im 2. Teil der Durchflihrung IV (mit +27 Quinten beginnt die
W%ederkehr I mit +54 (+27 x 21) die Wiederkehr 1V, Th.21)und
mit +51 endet die Sonate). Die Uberleitung zu Th.2 1v2) flihrt
endgliltig von dem in der Durchfllhrung I erreichten Harmonie-
raum fort. Sie senkt die Quinthdhe von +27 auf +15 ab; nach

34 Takten (Th.2 IV + Th.1 IV-Wiederkehr T.36-70) wird diese im
Durchfiihrungsteil 1 auf +43 angehoben (T.71-94), jedoch sofort
wieder auf +31 abgesenkt (T.95-98). Schon nach vier Takten
wird sie vom Durchftihrungsteil 2 (nicht ganz so schnell) unter
d%e Ausgangsquinthdhe +27 {iber +31 auf +21 hinabgefithrt. Von
diesem Tiefpunkt der verarbeitenden Entwicklung aus erfolgt
d?r steilste harmonische Aufstieg der Quinth&henlinie, nim-
lich in sechs Takten bis +62. Mit Th.2 der wiederkeﬁr v

wird die Quinth&She +54 erreicht, durch die sich das Resul-

tat der Evolution im Bereich der Harmonik ausdriickt. Die

Coda bestdtigt zunichst die Quinthdhe +54 und mit ihr den
neuen Harmonieraum, dessen unterster Wert +51 im Ausklang

der Sonate T.224ff eintritt3). Dem widerspricht der letzte
Satz des Programms (s.unten) keineswegs, denn der mit "Ab-
sturz ins Nichtsein" ausgedriickte Abstieg nach dem "sieg-
haften Gesang" ist in Skrjabins Evolutionsidee 'Riickkehr zu

einem neuen Anfang auf ei & i
g einer hSheren Seinsebene' und nicht

1) Beginn der "Zielebene" des Evolutionsverlaufs, s. Fn. 3.

2) Geﬁaggenommen.besteht der zweite fiir die Evolution ent-
ggseigende Teil aus v%er Abschnitten (bei Ausklammerung
ganzen festgefiigten Th.2 IV: Uberleitung T.17ff

. ’

ihre Wiederkehr T. i i g
T Ecs caerkehr 117£ff und die beiden Durchfiihrungs-Teile

3) Vgl. Anf - ~-Ziel-
§Tg ang-Weg-Ziel-Struktur, S.1o03ff, auch S. 74 und
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Riickkehr zum Ausgangspunkt der Gesamtevolution. Der Wechsel
von Fis-Dur des Maestoso T.202ff nach fis-Moll (T.223/224ff)
und die als thematische Riickkehr gestaltete Strukturauf-
16sung entsprechen damit inhaltlich dem letzten Satz des

Programms .

Die von der Uberleitung und den beiden purchfiihrungsteilen
einschlieBlich der tiberleitungs-Wiederkehr ausgebildete,
auf h&herer Ebene zu ihrem Ausgangspunkt zurilickkehrende
dramatische Linie wird nur vom Harmonieverlauf genauer ab-

gebildet. Sie ist im Programm durch sprachliche Bilder dar-
gestellt:

Aus den Tiefen des Seins erhebt sich die furchterregende
Stimme des schdpferischen Menschen, ... Th.1-Wiederkehr
T.59ff nach Th.2 T.37ff ...dessen sieghafter Gesang
triumphierend erklingtﬁMaestosd. Vorliufig besiegt stirzt
er in den Abgrund des Nichtseins[}is—Moll—Ausklang’T.224

bis Schlufl

Die dramatische musikalische Entwicklung in der 3. Sonate
deutet auf die Darstellung eines planvollen Geschehens hin.
Sein Ablauf ist jedoch differenzierter als der Inhalt des
von Skrjabins Frau nachtrdglich verfafiten und vom
Komponisten autorisierten Programms. In Ergdnzung zu der
vorausgehenden Untersuchung wird es an dieser Stelle voll-
stdndig zitiert1). Sein Inhalt spiegelt in knappster Form
das von Nietzsche geprdgte kdmpferische Denken Skrjabins in
den Jahren nach 1892 wider, in dem weiche Seelenzustdnde als
schlecht, stolze dagegen als gut gewertet werden. Im wesent-—
lichen stimmen der Inhalt und die Begriffe des Programms
bereits mit den spédteren Fassungen seiner Philosophie iber-
ein. Die Hauptstadien der Evolution, niamlich "Sturz in den
Abgrund, Aufstieg und sieghafte Best&dtigung, sowie Riickkehr
zum Chaos", die man noch in der "yorbereitenden Handlung”
antrifft, werden vom Harmonieverlauf des 4. Satzes darge-
stellt?) .

1) 2zit. nach Danilewitsch 1, S.31f. Tatiana de Schloezer ver-
faBte den "Etats d'Ame" betitelten Text fiir das Programm
eines Konzerts vom 8. November 1906 in Briissel. Es is
lich, daB die genauen inhaltlichen Hinweise vor allem zum
4. Satz nicht freie Erfindung der vVerfasserin sein konnen,

zumal vielmals {iberliefert ist, da8 skrjabin gern und aus-
filhrlich iber Inhalt und Konzeption seiner wWerke sprach.

2) 5.5.48/49.

t deut-
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Aus Gliederung und Tonartfolge ist zu entnehmen, daB der
3. Satz ein erweitertes "dreiteiliges Lied" darstellt,

an das die Uberleitung zum nichsten Satz anschlieBt. Es
wird nun der Frage nachgegangen, ob diese Charakterisie-
rung der Form dem Satz wirklich gerecht wird. Zuvor werden
aber noch die Beziehungen zu den vorausgehenden Sitzen

untersucht.

Thematische Beziehungen des dritten Satzes zu den voraus-

gehenden S&tzen

Verwendet wird die thematische Substanz und der Tonvorrat
des 1. Zweitakters von Satz 1 (Th.1), zum Teil rhythmisch und

diastematisch veré&ndert. Eine Variante des Aufsprungs

E.1 Th.1 I stellt der punktierte und erweiterte Auftakt

(E.1 III} zu T.1 dar, der hier in die Hauptmelodie einge-

gangen ist. Mit ais2 schlieBt sich eine Variante von

E.2u Th.1 I T.1 an (E.2 III), die mit dem um seinen SchluB-

E'3vhu Th.1 I T.2 (=E.3 III) verschrédnkt ist.

T.3f ist die GroBsekund - abwdrts - Sequenz dieses 1. Zwei-

ton verkilirzten

takters.

Die "trochdische" Punktierung des ersten Dreitonelements
E.1 III erscheint als Viertelpunktierung erstmals in T.25
Th.2 I, wenn auch die rhythmische Zeitaufteilung schon in
T.1 I als Element der "Ursubstanz" entsteht. In den beiden
Mittelsdtzen tritt nur die "trochdische" Punktierung auf,
die hier als passiver wirkende rhythmische Form eingesetzt
ist. Die "jambische" Punktierung des Th.1 I erscheint in
der Satz-Uberleitung kurz wieder und nochmals am Ende des
4. Satzes als synkopische Variante im Ausklangs-Abschnitt
T.224ff. Nahezu unmerklich werden bereits im 3. Satz durch
einzelne Nebenstimmen zwei "aktive" Auftaktformen wiederein-
gefihrt, welche Th.1 I der Satz-Uberleitung vorbereiten.
Von diesen scheidet der schirfere Sechzehntel-Auftakt T.2
mit Beginn des 4. Satzes endgliltig aus (abgesehen vom Aus-

klang, wo er aber sogleich in die aufldsende Figuration
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integriert wird). An der Verwendung dieses scheinbar
nebensdtzlichen Elements 148t sich schon die Sorgfalt und
Konsequenz erkennen, mit der Skrjabin seine "Idee" in musi-

kalische Struktur umsetzt.

Die T.5f stellen eine abwandelnde Sequenz-Entwicklung des
E.1 IIT dar. Wie in der M.2 Th.1 I-Entwicklung T.31ff das
repetierende Rhythmuselement T.35/36 den Ubergang zur
"cantabile-Sphdre" bildet, so leitet auch im 3. Satz T.6/7

rpt IIT ) die Hinwendung der

ein reines Rhythmusmotiv (E.1
Entwicklung zum Passiven ein. In T.7f wird E.2 III T.1, 2-3
weiterentfaltet, wobei es schlieBlich die intervallgetreue
Gestalt des zweiten Elements von Th.2 I T.26 annimmt (E.2
Th.2 I). Es ist wichtig zu erkennen, daB T.8, 1-2 III kein
Zitat von T.26, 2-3 I ist, sondern eine Neuentwicklung die-
ses Elements, wie hier durch seine andersartige Entstehung
deutlich wird. Diese Neuentwicklung ist wieder ein Beleg
daflir, daB es im Verlauf der Evolution keine Wiederholungen
im herkémmlichen Sinne gibt. Wiederkehrendes ist jeweils
neuentwickelt, d.h. die Evolution durchl&uft nochmals die-
selben oder gleichartige Phasen oder sie beginnt auf ande-
rer Stufe von neuem, bis sie von einem bestimmten Punkt an

eine andere Richtung nimmt.

In der aus dem ersten Achttakter gebildeten Periode ist

das Grundprinzip der hierarchischen Ubereinanderschichtung
von Evolutionsablidufen zunehmender Gr&Be, die jeweils das
bisher Entwickelte in einer gleichartigen Einheit zusammen-—
fassen, klar ausgeprdgt. In den T.1-16 vergrdBern sie sich
konsequent quadratisch. Der erste Syntheseprozef lduft in
T.1f ab (vgl. die T.1f If), der zweite von T.5-8 (T.3f ist
lediglich die Sequenz des ersten), der dritte besteht aus dem
ersten und seiner Sequenz T.1-4 sowie dem zweiten T.5-8 (der
Entwicklung des ersten). In dieser Struktur erkennt man ei-
nen verfeinerten Sequenz-Satz. Der néchst gr&Bere Evolutions-—
zusammenhang bildet aus dem Sequenz-Satz eine 16-taktige

1) Das fortgeschrittene Evolutionsstadium zeigt sich in der
melodisch einheitlichen Verbindung der 3 Motivelemente,
die These, Antithese und Synthese verkdrpern. Gegeniber
T.1f I stellt diese Verbindung selbst eine Syntheseein-
heit dar.
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Periode, deren Nachsatz die passive Tendenz des Vordersatz-
Entwicklungsteils verstdrkt; Kennzeichen dafiir sind Verein-
fachung der E.1 ITII-Entwicklung T.13f und die Wendung nach
Moll (dis-Moll = Tg).

Th.1 III stellt nach diesen Ergebnissen eine Syntheseent-
wicklung dar, die Th.1 und 2 I in veridnderter Gestalt als
ein zusammenhdngendes achttaktiges Thema neu entwickelt. Im
Verlauf des thematischen Prozesses wird also auch die das
Thema erweiternde Entwicklung von Satz zu Satz fortgesetzt
(im 4. Satz: 8 Takte Th.1, 16 Takte Th.2 bzw. 18 Takte und
22 Takte das Zitat von Th.1 III in Augmentation).

Die Verschmelzung der Antithese aktiv (Th.1 I)-passiv (Th.2
I) zu einer bruchlosen thematischen Einheit bedeutet zu-
gleich ihre Uberwindung durch Synthese; im 3. Satz vollzieht
sich diese Synthese ("Verbindung des Widerspruchsvollen in
einem BewuBtsein", "Le Poéme de 1'Extase", Z.110f) in einer
thematischen Entfaltung trdumerischen Charakters ("Zauber
eines zerbrechlichen Traumes", s.Programm, S.36). Die
h&chste Entfaltung ("zugleich Aufl&sung durch Vermischung")1)
erfdhrt das 'Thema des Traumes' innerhalb des 3. Satzes im
Epilog (Coda) T.44f, wo es um seine iberwiegend passiv ab-
wdrtsgleitenden beiden SchluBtakte verkiirzt wird. Als eksta-
tischer Héhepunktz) der Sonate erscheint dieser Epilog ins
Majestédtische abgewandelt am Ende des 4. Satzes T.202ff in
noch umfassenderer Funktion wieder: er ist nun Synthese-
H8hepunkt und zugleich Epilog des 4. Satzes und der ganzen
Sonate. Die Verwendung als "Siegesgesang" 138t keinen Zwei-
fel an dieser inhaltlichen Funktion des Th.1 III3).

Aber nicht nur die Struktur der thematischen Linie des Th.1
III stellt eine Synthese dar, sondern auch die Struktur sei-
nes Tonsatzes. Diese zeigt im Unterschied zu der des Th.1 I,
1) Die "Riickkehr zum Chaos" wird durch die Epilog-Coda III

T.44ff musikalisch dargestellt, die in Th.1 I miindet, d.h.
in einen neuen "Evolutionsbeginn".

2) Der ekstatische H8hepunkt tritt erst nach dem absoluten
HShepunkt, ndmlich dem harmonischen H8hepunkt T.117-125
IV ein.

3) s.5.45 Fn. 3.
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bis auf wenige Fiilltdne direkt unter der Hauptlinie, indi-
vidualisiert und kombinatorisch gefiihrte imitierende Neben-
stimmen. Die Tendenz dieser Nebenstimmen ist der Funktion des
3. Satzes im Gesamtverlauf der Evolution entsprechend passiv
bis auf das isolierte Rhythmuselement (Sechzehntel-Auftakt im
BaBsystem, der mit seinem Zielviertel eine Oktavrepetition
bildet) in T.2 und 4, das eine unvermittelte Ankiindigung neuer
Aktivitdt bedeutet. Diese "mystischen Rufe" (wie sie Skrjabin
bezeichnet), findet man schon im 1. Satz der 1. Sonate op.6 in
dhnlicher Verwendung, z.B. in T.37. Die konsequente, umwandeln-
de Entwicklung des "mystischen Rufs" in der 2. Sonate op.19
deutet darauf hin, daB er hier in der Bedeutung eines "Aktiv-
Rufes" verwendet ist1). vgl. die "Urexposition" I T.1

(2. Sonate), dann charakteristisch in Th.2 I T.27f (die

eine Art Mittelteil in Th.2 bilden), T.35; in II T.19, 33,

42 und 43 (und im BaB als Umkehrung), T.93f.

Wie schon ausgefiihrt, ist in der 3. Sonate eine frithere Fas~
sung der Evolutionsidee realisiert. Daher ist die Annahme
gerechtfertigt, daB jenes im 3. Satz isoliert auftretende
Rhythmusmotiv ("mystischer Ruf") eine ganz bestimmte inhalt-
liche Funktion hat. Hierfilir spricht besonders auch das
isolierte Auftreten in der Satzstruktur, das primdr inhalt-
lich begriindet sein muB, weil die satztechnisch-rhytmische
2)

Funktion des Motivs weder es selbst noch die Art und Wei-

se seines pldtzlichen Auftretens voraussetzt.

In der 4. und 5. Sonate erscheint der "mystische Ruf" nicht
als selbstidndiges Motivelement. Das "imperioso" {iberschrie-
bene Motiv T.114ff in der 5. Sonate enthdlt den "Ruf" als
zweites Element, das dem "gebieterischen" Charakter des
Hauptmotivs angepaBt und dadurch ins Heroische gesteigert

1) Ob die 2. Sonate schon die Realisierung.einer_Vorform der
Evolutionsidee darstellt, kann jedoch nicht sicher gesagt

werden.

2) Ausbau des eingeleiteten Rhythmus zu einem Faktor der den
Expositionsteil vereinheitlicht.
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ist. Erst in der 6. Sonate erscheint der "mystische Ruf”
wieder in seiner urspriinglichen Gestalt: T.1 "mystérieux,
concentré"; in T.137 erstmals ausdriicklich mit "appel
mystérieux" bezeichnet, vgl. T.154f, 183, 187 (Steigerung

durch Wiederholung am Ende des ersten Evolutionsteils).

In den Sonaten Nr. 7-1o wird der "mystische Ruf" durch ande-
re, charakteristischere Motive ersetzt, welche seinen Be-
deutungsgehalt mitumfassen. Eines dieser Motive, das der ur-
spriinglichen Gestalt noch recht nahesteht, tritt in der

8. Sonate T.292f und in der 9. Sonate T.67/68 auf (vgl.

mit der triolischen Repetition des Hauptmotivs I T.1 der

2. Sonate15.

Dieser Exkurs zur Entstehung und Entwicklung des "appel
mystérieux" sollte die inhaltliche Funktion dieses Motivs
stellvertretend flir andere Motive mit Symbolgehalt nach-
weisen. Unter den Nebenmotiven des Th.1 III-Abschnitts hat
es als einziges auftaktiges Motiv (Sechzehntel-Auftakt) und
einziges Motiv mit Akzentzeichen eine Sonderstellung. Durch
diese Eigenschaften ist der "appel mystérieux" eindeutig
als Vertreter des Aktiven gekennzeichnet, der in der dem
Passiven zustrebenden Struktur (des 3. Satzes von op.23)
als einziges Nebenelement dem Passivwerden entgegenwirkt,
im Sinne des Mottos zur 5. Sonate:

"Ich rufe euch zum Leben auf ... ihr &ngstlichen Keime des
Lebens"2).

Gegen Ende des 1. Teils (Ns. T.13ff) verstdrkt sich die
Tendenz zur Passivitdt und erreicht im Mittelteil ihren
Héhepunkt3). Dies wird schon durch die Uberschrift "doloro-
so" klargestellt. Das Abwirtsgleiten der Hauptstimmen im

1) Riiger schreibt auf S. 172: "Die...Erscheinungsformen des
Minimotivs[T.1 der 2. Sonate]entsprechen fernen Rufen
analog den "en dehors" - Episoden in Debussys Préludes”.

2) Strophe aus "Le poéme de l'extase", Z. 227ff, Skrjabin 2,
S. 118.

3) Auch die auf der S. 46 erlduterte Ausdehnung der Klang-
fldchen wirkt im Sinne des Passivwerdens; jedoch ist die-
ses Mittel im Vs.- und Ns.-Achttakter jeweils nur im
Expositionsteil angewendet.
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letzten Zweitakter des Teil 1 wird in T.17ff nicht nur
fortgesetzt, sondern ergreift nun den ganzen Satz. Erst
mit T.19 setzt nach einem Oktavschritt abwédrts der Basg
mit einer zur Wiederholung rlickfiihrenden, aufsteigenden
phrygischen Skala iiber dis ein. Ihrem Aufsteigen schlieBt
sich in T.20 die Alt-Sechzehntel-Figuration an, die mit

T.17 neu eingefiihrt wurde.

Der thematische Entwicklungszusammenhang im Sinne der Fort-
setzung des thematischen Prozesses ist so eindeutig, das
hier kurze Hinweise geniigen. Nur die Abkunft des Sechzehntel-
Figurationsbandes ist problematisch. Es scheint zun&chst,
als sei sein Auftreten v5llig voraussetzungslos. Trotzdem
wird es nicht als fremd, sondern vielmehr als Intensivie-
rung der inneren Bewegung empfunden. Eine gewisse unter-
bewuBt wirksame Vorbereitung erfdhrt die Figuration in

Satz 2, Teil 2 durch die satzauflockernden Sechzehntel-
Triolen und in Satz 3, Teil 1 durch das 2 Sechzehntel ent-
haltende Motiv T.1 und 9 im BaB-System. Wesentlicher ist
die motivische Nihe zu Fiquren wie T.12 I Oberstimme, T.26
Th.2 I, T.46 I Oberstimme, T.71ff I und T.8 III oder 16

III Oberstimme. Trotzdem entsteht die Figuration nicht im
Zuge eines thematischen Prozesses, sondern setzt schlag-
artig mit T.17 ein. Die Ahnlichkeit der Kernfigur fis1 -

fisis1—e1 mit T.2 I gisz—az—fis2

kann aber im Rahmen der
Evolution nicht damit erkl&drt werden, daB es auch in unter-
schiedlichen thematischen Zusammenhdngen kaum zu vermeiden sei,
absichtslos auf solche Grundelemente immer wieder zurlickzu-
greifen. Das Problem, neuexponierte Figuration oder Ent-
wicklungsergebnis, 148t sich nur l18sen, wenn man davon aus-
geht, daB es neben dem allmdhlichen Vollzug der thematischen
Entwicklung auch den pl&tzlichen, unvermittelten gibt, der
ghnlich wie eine chemische Reaktion ablguft. In Skrjabins
Dichtung "Le poéme de 1l'extase" findet man entsprechende
plétzliche Situationsverdnderungen: 2.18f ("Aber plotzlich...

!
Drohende Rhythmen"), 2.24, 26 und Z.72f ).

1) Skrjabin 2, S. 113ff.



- 44 -

Tats&dchlich erinnert der musikalische Vorgang, der sich
von T.16/17 an abspielt, an den Vorgang einer chemischen
Reaktion. Es handelt sich um die n&dmliche schlagartige Um-
wandlung und Verschmelzung der verschiedenen Elementursub-
stanzen zu der neuen satztechnisch-thematischen Einheit

des Figurationsbandes. Der Vorgang, der aus vorhandenen
thematischen Elementen pldtzlich eine neue thematische Ein-
heit entstehen 1l&B8t, wird von jetzt an"unvermittelte

Metamorphose"genannt.

Dariliberhinaus ist hinzuweisen auf die Verwandtschaft der
Oberstimme T.17ff mit Th.2 I und auf die Verbindung von
Punktierung und aktivem Aufsprung T.16/17 und 17/18 (Unter-
stimme), die an die Agitato-Aufspriinge des 1. Satzes er-
innert, jedoch an E.1 III T.0/1 ankniipft.

Harmonik

Formale und inhaltliche Funktion in Teil 1

Die zunehmende Passivitdt in Satz 3 wird im Bereich der
Harmonik noch mit traditionellen kadenzharmonischen Mitteln
ausgedrilickt. Das wichtigste dieser Mittel ist in Teil 1 III
das Meiden der Hauptstufen, vor allem der I. Stufe, wodurch
eine Harmonik entsteht, die fast ausschlieBlich auf Neben-
harmonien beruht. Mit ihr wird zugleich Moll vorherrschend,
obwohl die Rahmenteile des Satzes in Dur stehen. Besonders
stark vertreten ist die Sp7 (3,5 Takte pro Achttakter), durch
die der 1. Teil streckenweise einen "modalen" Charakter

(vor allem den des 1. sowie 2. Modus) annimmt. Auf den
folgenden D-Beginn des Nachsatzes (Ns.) abgestimmt endet der
Ackttakter des Vordersatzes (Vs.) mit der Sp7, wodurch ei-
nerseits der Charakter des 1. und 2. Modus betont wird,
andererseits Vs. und Ns. eng verbunden sind. Die zdsuriiber-
spielende Verbindung beruht darauf, daB8 der erwartete to-
nale Entspannungspunkt der Kadenz in das folgende Struktur-
glied verschoben ist, im vorliegenden Fall in den Ns.

Dort wird jener Entspannungspunkt (d.h. Kadenzierung zur

T) auf die gleiche Art und Weise wie im Vs. verhindert. Das

beschriebene Verschieben des Kadenzablaufs gegen die
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"formale Interpunktion" bewirkt eine Aufteilung der

Kadenz auf die zwei benachbarten Glieder Vs. und Ns. und
wird deshalb als "Kadenzaufteilung" bezeichnet. Die bereits
fiir die Bereiche Thematik und Satz festgestellte syntheti-
sche Struktur des 3. Satzes ist also auch im Bereich der
Harmonik durchgefiihrt: Vermeiden scharfer harmonischer
Einschnitte, Moll-Charakter in Dur und Stehen auf der Spg
und Sp7, die eine Synthese der Funktionen Sp und S dar-
stellen. Synthetisch ist die Struktur des 3. Satzes zudem
in Bezug auf das Mit- und Gegeneinander dieser verschiede-
nen Bereiche selbst; z.B. wird der Kadenzverlauf gegen die
klar periodische Abschnittsgliederung wie ein Kontrapunkt
verschoben. Harmonische Verunklérung1) und thematisch-
satztechnische Tendenzvielfalt geben der scheinbaren
Einfachheit dieser Musik einen traumhaft schwebenden
Charakter. Die Fassung des Traumhaften in klare &dus-

sere Form hat den Sinn, diesen geistig-seelischen Zustand
ebenso deutlich werden zu lassen wie z.B. an anderer Stelle
den Zustand der Klarheit. Der Begriff Traum hat im Rahmen
der Evolutionsidee eine iibertragene Bedeutung, woflir auch
die Verwendung des Begriffs Wunsch im gleichen Zusammenhang
ein Hinweis ist. "Traum" bedeutet hier soviel wie Wunsch-
traum oder Schauen und Ersehnen eines idealen Ziels aus

verunkl&render Entfernung. Hierzu Skrjabin:

Eine Laune von mir, mein fllichtiger Wunsch erschafft
diese Geschichte ebenso, wie ich die Zukunft erschaffe.
Alles - ist mein Wunsch, mein Traum, und ich bin mir
dessen bewust?) .

... Unklare Wiinsche, unerkldrliche Gedanken, Zauber

. . 3
eines zerbrechlichen Traumes ).

1) Verunklart wird die Harmonik durch Vermeiden der T, durch
Nebenstufen und innere Differenzierung der Vertikale in
eine Dur- und Molldreiklangsschicht. Siehe NB. 13.

2) Skrjabin 1, S. 38.

3) S.Programm S. 36. Zur Bedeutung und Funktion des Begriffs
"Traun” in Skrjabins philosophischen Schriften und musi-

kalischen Werken s. S. 45f, 105.
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Der relativ aktive Beginn des Th. 1 III T.1ff und T.9ff
geht erstmals in dieser Sonate vom DZ aus statt vom Dﬁ. Es
handelt sich hier um eine der wenigen Stellen, an denen das

1).

latente Dur hervortritt Mit dem gegeniiber Satz 1 und 2

klanglich gesteigerten Anfang steht die allgemeine Zunahme
der Klangspannung in Teil 1 III in Einklangz). Sie wird

nicht allein durch HBherschichten erzielt, sondern auch da-
durch, daB8 hochgeschichtete Klidnge in zwei oder mehr Drei-
und Vierklangschichten mit unterschiedlicher funktioneller

Bedeutung differenziert werden. Typische polyfunktionelle

Akkordformen iiber (Quint-) Quart - Sept - Fundament - wie man

sie dhnlich noch in den Spidtwerken findet - pridgen erstmals
das Satzbild. Sie bilden immer wieder ausgedehntere, stabi-
lisierte "Klangfldchen" mit Tendenz zur Emanzipation vom in
der funktionellen Kadenzharmonik herrschenden Zwang zur
Fortschreitung und Dissonanzaufldsung. Voraussetzung fiir die
in Skrjabins Schaffen immer gr&Ber werdende Selbstindigkeit
der Harmonien gegeniiber dem funktionellen Zusammenhang ist
der zunehmend komplizierter werdende Akkordaufbau. Die inne-
re Komplizierung und die Verselbstdndigung der Klinge ermdg-
licht dem Komponisten, freier mit der Harmonik umzugehen.

In der 3. Sonate stehen zukunftsweisende harmonische Ver-
fahren (s. Df. I) neben traditionellen. Hier in Teil 1 und

in den anderen Teilen des 3. Satzes heben sie sich noch

nicht voneinander ab.

Dem unbestimmt schwebenden Charakter des 1. Teils (s. S.44-
46, vgl. S. 58 Fn.1) entspricht der vage SchluB mit der
Modulation zur dritten Stufe dis-Moll, die nun als Tonart

1) Von den Dur-Hauptstufen erscheinen nur diejenigen des
D-Bereichs: D, Dp und p8. Im modulierenden Entwicklungs-
teil des Nachsatzes wiré sdmtlichen Dominanten, nicht nur
denen der Zieltonart Tg dis, eine Mollschicht hinzuge-
fligt, sodaB hier an keiner Stelle mehr ungetriibtes Dur
die Mollsphdre zu durchbrechen vermag (Ubergang zum dolo-
roso-Mittelteil!).

2) Aktivitdt &uBert sich nun als Strebespannung.
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des 2. Teils T.17ff erwartet wird. Als 1. Klang des 2. Teils
erscheint jedoch eine dominantisierte Form der III. Stufe,
deren Terzaufbau iiber der Sept beginnt, wodurch ihre Funktion
nicht sofort klarliegt. Erst die chromatische Aufldsung der
neapolitanischen Vorhaltbildung i{iber der Basis-7 in den
Dis7—K1ang macht deutlich, daB die neue Tonart gis-Moll ist.
Ihre Tonika wird auf andere Art als in Teil 1 vermieden.
Uber dem D-Orgelpunkt wird die Hoherschichtung chromatisch
bis zum D7 abgebaut. Dieses harmonisch-tonale Mittel, um die
Wirkung von Schweben, Unbestimmtheit usw. zu erzeugen, ist
abgesehen von der Coda im ganzen 3. Satz angewendet. Den
hochsten Grad an harmonischer Unbestimmtheit erreicht der
Satz aber nicht in Teil 2, obwohl hier der Satz am starksten
chromatisiert ist, sondern in den Teilen 1 und 3. Denn in
Teil 2 wird die Tonartorientierung durch den D-Orgelpunkt
gefestigt. Eindeutigetonartliche Verfestigung hingegen

tritt erst mit dem Th.1-Epilog T.44ff ein (T-Orgelpunkt),
und véllige harmonische Entspannung (im einfachen Dreiklang)

erst im SchluB3takt T.5o0.

Aktivitdt und Passivitdt im Zusammenwirken der verschiedenen

Die gegen Ende des 1. Teils zunehmende Passivitdt erreicht
im Mittelteil, dem auf der D+p—0rgelpunktebene stehenden

1. Hohepunkt der Entfaltung, nicht allein ihre stdrkste Aus-
priagung, sondern wie die einsetzende gegenldufige Steigerung
der thematischen Aktivitdt anzeigt, auch ihren Wendepunkt™’;
ihm folgt in der Rickfihrungs-Uberleitung T.25ff sogleich
ein harmonischer Tiefpunkt. In T.24/25 verdrangt das modi-
fizierte Aufsprungsmotiv E.lmdf III erstmals Th.2 III und
steigert sich von da an bis zur geschlossenen Melodielinie
T.28/29ff, die T.33 von der Wiederkehr des Th.1 III fortge-
setzt wird. Der harmonische Tiefpunkt des 3. Satzes wird erst

gegen Ende der rickfiihrenden (Uberleitung T.25ff im ersten

1) Der Wendepunkt der passiven Tendenz ist somit insbesonde-
re harmonisch und satztechnisch zugleich oberer Wende-
punkt der allgemeinen Strukturentfaltung in der 1. Hilfte
des 3. Satzes.
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der beiden melodisch geschlossenen Zweitakter erreicht,
ndmlich in T.30 mit dem Neapolitaner iliber C zur Tonika
tiber H der Teile 1 und 3 + Coda. Solche Phasenverschiebun-
gen zwischen verschiedenen Strukturbereichen, wie hier
zwischen melodisch-gestischer Passivitdt und harmonischem
Tiefpunkt, sind typisch fir die Gestaltung von Wendezonen
des Strukturverlaufs. Die Funktion dieser Phasenverschie-
bungen wird unter dem Aspekt der Evolutionsidee verstdnd-
lich, nach der das Leben ein Wechselspiel zwischen kdmpfe-
rischem Lebenswillen und verschiedenen Arten von Bedrohung
darstellt, insbesondere von seelischer Bedrohung. Verein-
facht ausgedriickt sind Tiefpunkte durch Kampf, Hochpunkte
durch Passivwerden gekennzeichnetl). Beiden Wendezonen

der musikalischen Struktur ist das Gegeneinanderwirken
widerspriichlicher Krdfte gemeinsam; insgesamt zeigt dieses
im ersten Fall zunehmende, im zweiten Fall zuriickgehende
Aktivitdt. Es gibt aber keine Stelle im Evolutionsverlauf,
an der nur Aktivitdt bzw. nur Passivitdt herrscht. In ge-
ringerer Deutlichkeit ist dieses fiir die Wendepunkte cha-
rakteristische antithetische Prinzip flr den ganzen Evolu-
tionsverlauf grundlegend. Der 2. Teil T.17-32 umfaft
gleichzeitig die obere und die untere Wendezone des Harmo-
nieverlaufs (T.,17ff Wechseln zwischen +33 und +29 Quinten
bzw. T.25ff +25 bis +24 Quinten) im 3. Satz; in Bezug auf
die thematisch-gestische Aktivitdt erscheint dagegen der
1. Abschnitt T.17ff als untere und der 2. Abschnitt T.25ff

als obere Wendezone.

Weil die evolutiondren Vorgdnge im letztgenannten Struktur-
bereich leichter faBlich sind als in dem der Harmonik (s.
S. 21/22), wird der "doloroso"-Abschnitt T.17-24 zundchst
als absoluter Tiefpunkt empfunden (fallende, weitgehend
chromatisierte Linien). Bei ndherer Untersuchung seiner
Struktur stellt man jedoch fest, daB andere Strukturelemen-
te deutlich gesteigert sind: z.B. der Aufsprung im BaB, die

individualisierte Stimmfihrung, die gesteigerte Bewegung

1) Skrjabin 2, Beispiel fiir die Verbindung von Passivwerden
und Hochpunkt in einer sprachlichen Fassung der Evoluti-
on, S. 116, Z. 162f: "Der Wurm der Ubersdttigung / Ver-
zehrt das Gefihl".
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und die gesteigerte Klangspannung. Offensichtlich ist

ein Grundprinzip der Evolution, daB Aktivitdt und Passivitéat
stets nach ihrem Gleichgewicht streben. Der Wechsel in der
Vorherrschaft, der scheinbar zwischen beiden Tendenzen statt-
findet, ist mehr ein abwechselndes In-den-Vordergrund-Treten
jeweils einer dieser beiden Tendenzen. Nach Skrjabins Auf-
zeichnungen1) hat filir die Evolution allein die Aktivitdt

des Geistes ("Aufschwung des Geistes") ursédchliche Bedeutung,
denn sie bringt mit ihrem ersten Auftreten zugleich die
MSglichkeit der Passivitdt (Tendenz zum "Nichtsein") her-

2)

vor Abnehmende Aktivitdt ist demnach dasselbe wie zu-

nehmende Passivitdt. Mit zunehmender Differenzierung geht
die Aktivitdt durch ihre Aufsplitterung notwendig zuriick:
3)

"die absolute Differenzierung ist Riickfall ins Nichts"

An der Struktur des 3. Satzes (insbesondere seines Mittel-
teils) erkennt man, daB er neben 'trdumerischer Synthese'
zugleich den 'H8hepunkt von Unbestimmtheit und schmerzlicher
Sehnsucht' im Sonatenzyklus darstellt. In den T.1-24 treten
die passiven Strukturelemente in den Vordergrund; in den
folgenden Takten stellt sich auch &uBerlich wieder ein Gleich-
gewicht her; in beiden Teilen zeigt die Struktur jedoch ein
Zusammenwirken aller Elemente im Sinne zunehmender Synthese,
das seinen HBhepunkt im Epilog T.44ff erreicht (s. das Ver-
schmelzen der Differenzierung zum H-Dur-Akkord T.50!). Selbst
der "Siegesgesang" IV T.202ff ist nicht in jeder Beziehung
HShepunkt der Sonate, wie der Harmonieverlauf zeigt:

1.) ist die Wiederkehr der Uberleitung IV mit +62 Quinten

der harmonische HOhepunkt der Sonate;

2.) befindet sich die Wiederkehr von Th.2 IV T.137ff auf dem-

selben Harmonieniveau +54 wie die T.202ff.

1) skrjabin 1, S. 71, 87.

2) Skrjabin 1, S. 95: "Das 'Neue' ist tdtige, aktive Ver-
neinung. Passive Verneinung ist Vernichtung, Sterben,
tibergang ins Nichts".

3) Skrjabin 1, S. 105.



Zusammenwirken der verschiedenen innerstrukturellen Abl&ufe

Auch im 3. Satz zeichnet sich der 2. Teil analog zu den Ver-
hdltnissen im 2. Satz durch Verlagerung der Dynamik in das
innere der Struktur aus (vgl. S. 19f ). Wieder geschieht

dies mittels erhShter Klangspannung1), schnellerer Figurations-
bewegung, locker-bewegter Struktur des Satzes auf der Dominan-
te stehendz), linearer Individualisierung der Satzstruktur

bei gegenseitiger Anndherung der thematischen Elemente infolge
mdf oy, o9 or1II,

T.17/18 im unteren System ist das einzige Aktivelement, das

ihrer Reduktion bis zur Formelhaftigkeit. E.1

sich mit seinem groBintervallischen Aufsprung deutlich von der
vorherrschenden Sekundintervallik in Teil 2 abhebt. Klein-
schrittigkeit und gleichmédBig flieBender Rhythmus vermitteln
das Gefiihl duBerer Ruhe trotz der inneren Bewegtheit, die durch
die chromatisierten Mittelstimmen dargestellt ist. Im Unter-
schied zu Satz 2 ist bei Satz 3 die Orgelpunkt-Bindung in

Teil 2 stdrker als in Teil 1, womit die in sich bewegte Klang-
fldche in der Struktur voll realisiert erscheint. Die abwirts-
gleitende Chromatik, die ein altes Mittel zur Darstellung

der Affekte Kummer und Schmerz ist, wird in ihrer Wirkung
durch subdominantische Uberschichtung der Dominant-Basis
verstdrkt. Aufgrund der thematisch-melodischen Reduktion ist
die Struktur insgesamt durch ihren harmonischen Faktor ge-

(Stehen (s) (Stehen (D)

préagt: 1 (Bewegung +1

+1 Bewegung + 1

Das Schaubild verdeutlicht die abnehmende Klangspannung und

die Auflockerung der Orgelpunkt-Bindung. Die fiir Mittelteile
in dreiteiligen Liedformen ungewShnliche unveridnderte Wieder-
holung des Th.2-Viertakters unterstreicht, daB die expansive
Bewegung voriibergehend fast v6llig aufhért. Diese setzt erst

1) Die gesteigerte Klangspannung beruht besonders darauf, daB
die klangliche Oberschicht von ihrer Dominant-Basis ver-
stdrkt individualisiert ist, an diese jedoch gleichzeitig
eng gebunden bleibt.

2) In der 2. H&lfte des wiederholten Th.2 III - Viertakters
(T.19 und 23) ist die locker-bewegte Struktur durch den
phrygischen BaBaufstieg zwischen den oktavversetzten
Orgelpunkten gesteigert.
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in Weiterfihrung der sich auflockernden Struktur des letzten
Viertakters mit T.25 wieder ein. Das sich in den T.17-24
vollziehende innere Verschmelzen der stark differenzierten

1)

Struktur zu neuer Einfachheit fordert zur Steigerung von
Gegenaktivitédt heraus, die ihrerseits den harmonischen Tief-
punkt T. 30 durch aufbauende Entwicklung und neubeginnende
lineare Individualisierung iberwindet und gleichzeitig die
Wiederkehr T.33 ff des Teil 1 vorbereitet (Rlickfithrungs-
Funktion)z).

Als wichtigstes Element der Steigerung und (in der Coda)

auch der Aufldsung erweist sich im Verlauf der Entwicklung
von Teil 2 an die Sechzehntel-Figuration. Besonders deutlich
wird dies in den ersten 4 Takten der Riickfithrungs-Uberleitung
T.25-32, wo das Fiqurationsband als einziges Element des
Satzes nicht an dem Oktavalternieren teilnimmt und somit

den Satz stabilisiert. Eine weitere wichtige Funktion des
Figurationsbandes ist, daB es die vier letzten Abschnitte
(Th. 2 bis Th.1-Epilog) ineinander ibergehen 1&8t, wodurch
diese einen engeren Evolutionszusammenhang bilden. Es mildert
auBerdem das antithetische Verhdltnis zwischen Teil 1 und
Teil 2 bei der Wiederkehr von Teil 1 in den T. 33ff, das
bereits durch die Riickfiihrungs-Uberleitung entscheidend an
Wirksamkeit einbiiBt. Von der obersten Strukturschicht her
betrachtet stehen sich also Teil 1 und der gesamte Rest des
Satzes gegeniiber. Dieselbe Gliederung wurde bereits in Satz 1
festgestellt; davon abweichend ist der Evolutionsablauf in
Satz 2 nach den Prinzipien einer entwickelten Dreiteilig-

keit gegliedert.

Der Th.2-Abschnitt T.17-24 stellt im Ablauf des 3. Satzes

weder ein wirklich selbstédndiges zweites Thema noch eine re-

gelrechte Durchfiihrung dar; sondern er verbindet Elemente

1) Im Sinne von Skrjabins Philosophie ein als homogene Ein-
heit wahrgenommener BewuBtseinszustand.

2) vgl. $.13-16 (Aktivit#dt und Passivitit) und S. 32-34 (gleich-
gerichtete Entwicklung in sdmtlichen Strukturbereichen u.a),
sowie S. 231 ("Regelsystem").



von beiden zu einer Struktur, die nur als ein bestimmtes

Stadium der Evolution verstandlich wird.

Die riickfihrende Uberleitung T.25ff entfaltet den Auf-
sprung Eledf Th.l TII, 2. Teil umwandelnd in ein Zwei-
taktmotiv T.29f weiter, das der Umkehrung des letzten
Motivelements eines der beiden Zweitakter des Th.l-Ex-
positionsteils (s. lo. Nb. T.1/2) dhnelt. Die Wiederkehr
der Rectusgestalt dieses Motivelements in T.34 der Wie-
derkehr des Th.l-Abschnitts wird durch die Fortsetzung
der aufbauenden Entwicklung T.25ff als abwandelnde Fort-
spinnung des Zweitaktmotivs T.29f vorbereitet, ebenso wie
die Wiederkehr der ganzen Grundexposition T.33f des Th.1
durch die Gesamtentwicklung T.25-32. Rein strukturell be-
trachtet ist die Linge dieses Abschnitts (T7.17-32) durch
die scheinbar verstirkt bausteinartige Verfestigung der
Themenglieder bedingt. Wie schon erkldrt wurdel), hangt

dieses bausteinartige Verfahren nicht damit zusammen, daf

Skrjabin eine Art Montage-Struktur angestrebt hdtte, sondern

mit den GesetzmiBigkeiten seiner Evolutionsidee. Notenge-
treue Wiederholungen von Abschnitten bedeuten, dafl der
groBere Evolutionszusammenhang hier zeitweise und auf an-
derer Entfaltungsstufe denselben Verlauf nimmt. Bis auf
die exponierende Entwicklung des 2. Satzes der 4. Sonate
op.30 wird in keiner Sonate von Op.3o0 an ein groferer Evo-
lutionsablauf unverkiirzt wiederholt. Dies zeigen nicht nur
Skrjabins musikalische GroBwerke, sondern auch seine ent-
sprechend aufgebauten Dichtungen (vgl. "Le poéme

de L'extase"). Alle Evolutionsabldufe sind vonein-

1) S. S. 39
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ander mehr oder weniger verschieden, obwohl sie
immer denselben Prinzipien folgen; dies gilt

auch, wenn sie gleich beginnen und an anderen Stellen
ihres Verlaufs gleiche Zonen aufweisen1). In dem bisher
Untersuchten hat sich dies stets gezeigt; besonders deut-
lich wird das Gesagte aber in dem Entwicklungszusammenhang
T.17-50 des dritten Satzes. Die infolge der zunehmenden
Strukturdifferenzierung erweiterten M&glichkeiten, die
Evolutionsabldufe bei einheitlicher Substanz unterschied-
lich zu gestalten, sind zu immer stirkerer Abwandlung die-
ser Abl&ufe genutzt.

Untersuchung der Struktur der
T.33-50/54

Bestiinde nur die Notwendigkeit, von Teil 2 zur Wiederkehr
zurlickzufliilhren, dann wiirde eine "Einrichtung"z) des letzten
Th.2-Glieds oder wenige zus&tzliche Takte genitigen. Dem-
gegeniliber machen die notengetreue Wiederholung von Th.2

(im Unterschied zu Th.1 T.9ff), die gleichlange Riick-
fllhrungs-iUberleitung sowie die nur durch Figuration
verdnderte getreue Wiederholung von Th.1 in der Wiederkehr
deutlich, daB hier eine auBermusikalische Absicht

verwirklicht ist.

Die gesteigerte Wiederkehr von Th.1 T.33-40 (Vs.) beruht
ausschlieBlich auf der Weiterfiihrung des Figurationsbandes.
Seine steigernde Wirkung wird durch die flieBende Bewegung
wieder etwas abgeschwdcht. Diese ist also nicht nur satz-

technisch gesehen innere Bewegung, sondern auch durch die

gereihten gestaltstabilen Figurationseinheiten nach innen

genommene Bewegung.

1) Skrjabin, 1 S. 87 und letzter Satz bis .5.88 erster Ab-
schnitt.

2) Ein von E. 3atz eingefihrter Begriff fiir strukturelle
énpassung eines wiederkehrenden Abschnitts an einen ver-
dnderten funktionellen Zusammenhang (s. Ratz 1).
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Zwischen Teil 3 und Epilog vermittelt ein Dreitakter
(T.41£f), der eine &dhnliche iberleitende Funktion er-
fiillt wie die Riickfithrungs—-Uberleitung T.25ff. Von ab-
bauender Fortspinnung geht er zu aufbauender Entwicklung
{iber: Abbau der Oberstimme und in Verschrdnkung mit die-
sem Abbau, Aufbau der Unterstimme bis hin zu Th.1 im Te-
nor (Satzmitte); T.41-43 sind Ausklang und einleitungs-

artige Rickfiihrung zugleich.

Harmonisch wire dieser Dreitakter, der die Funktionen von
Ausklang und Einleitung verbindet, noch weniger noétig

als die T.25-32. Der Th.1-Epilog (Coda) kdnnte ndmlich
direkt an die Wiederkehr des Vs. angeschlossen werden,

nur wiirde er dann als Ns. der Wiederkehr erscheinen. Somit
ist die ilibergeordnete Funktion des Dreitakters die Klar-
stellung des Epilogcharakters der Coda. Weitere Funktionen
sind: Durchfiihrung des Schichttausches im Satz und Vor-
bereitung der triolischen Steigerung der Figuration, vor
allem Vorbereitung der T iber H (0rgelpunkt H). Erst die
DD und das zweitaktige Stehen auf der D lassen die bis
dahin vermiedene Kadenz zur T am Beginn des Th.1-Epilogs
T.44ff begriindet erscheinen (Aufhebung der Kadenzaufteilung,

s. S§. 44f ),

Der Th.1-Epilog T.44-50 ist HShepunkt der allgemeinen struk-
turellen Differenzierung und letztes Stadium der Riickkehr
zugleich (letztes Stadium der Entfaltung des idealen Ziels
im Traum); dies zeigt sich in der kontinuierlichen Ent-
staltung bis zum (vertikalen) H-Dur Dreiklang. Mit ihm
endet T.S50 die Riickkehr und beginnt T.51 ein neuer Evolu-
tionsablauf, dessen erstes Glied als Satz-Uberleitung
fungiert. Dieser neue Evolutionsablauf beginnt gleich wie
der 1. Satz, nur in einer quinthSheren Dur-Tonart (notiert
als H-Dur: eigentlich G4is, +29 Quinten), jedoch entfaltet
er sich schon nach vier Takten in anderer Art und Weise,

worauf noch nédher eingegangen wird.
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Finf Takte des Th.1 III-Epilogs T.&44ff sind getreue Wie-
derkehr (T.6 = T.5 entspricht schluBsatzartiger Wieder-
holung). Reduziert sind somit nur die passiven, auf Th,2 I
zurlickgehenden Takte (Rickkehr bedeutet Zunahme gestischer
Aktivitdt! - s. T.51ff1),

Funktion der locker-dynamischen Zwischenabschnitte im

Evolutionsverlauf

Die Abschnitte T.25-32 und T.41-43 erfillen im Evolutions-
verlauf die Funktion, den bruchlos-kontinuierlichen Ablauf
der Entwicklung bei veridnderter Verlaufsrichtung zu gewdhr-
leisten. Bezeichnend ist daher, daB die Zwischenabschnitte
erst nach dem Wendepunkt (Teil 2, T.17ff) auftreten. Sie
verhindern das Entstehen einer Bausteinstruktur. Die wie
Bausteine wiederholten Glieder sind derart in den Strom

der Entwicklung eingefiigt, daB sie als Produkt vorausgehen-
der Entfaltung erscheinen. Die Rickkehrentwicklung T.17-50
verlduft demnach wellenférmig iber Th.l-Wiederkehr und
Th.l-Epilog zurlick zu Th.l1 1 T.51ff, das einen neuen unte-
ren Wendepunkt der Evolution darstellt. Der wellenfdrmige
Strukturverlauf fihrt von Statik iiber ihren Abbau und kur-
ze vorbereitende Aufbau-Entwicklung zu neuer Statik, vgl.
die Abschnittsfolge T.17-24, 25-28 + 29-32, T.33ff. Die
Folge sich ablGsender, thematisch festerer und locker-dyna-
mischer Strukturen unterscheidet sich von der Reihungsform
des barocken Concerto ebenso wie von der festen Fligung des
dreiteiligen Liedes, das in der Formdisposition des Andante
noch anklingt. Fiigt man allein die Themenglieder des 3.Satz-
es zusammen, dann erhilt man die Normgliederung des einfa-
chen dreiteiligen Liedes: 16 + 8 + 8 (+ 7) oder

(a +a') + (b+ b))+ a+ a-Epilog. Die locker bewegten
Zwischenabschnitte wandeln die statische Liedform in

einen dynamischen Evolutionsablauf um. Nur ein Glied,
ndmlich die modulierende Wiederholung des Th.l im

1. Teil, erfillt diese neue Funktion auf herkgmmli -

che Weise. Begrindet ist dies dadurch, daR am

Beginn des Satzes die Gegensdtze aktiv und passiv
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noch synthetisch verbunden sind, die dann im 2. Teil
vertikal und horizontal einander gegeniibergestellt werden;
die T.1-16 stellen eine fest-auflockernde Anfangsstruktur
dar, oder genauer eine Doppelstruktur Anfang + Weq, die
auf den S. 103f (vgl. 72-74 u. 98f) genauer erklédrt wird.

Funktionen der Glieder a, a', b, a-Epilog und Satz-Uber-

leitung im Evolutionszusammenhang des 3. Satzes

T.1ff a: exponierende Syntheseentwicklung (Expositions-
formglied) in der Art von Th.1 I und dariiber-
hinaus zugleich synthetisch zusammenfassendes
Ergebnis der Evolution in den vorausgehenden
beiden S&tzen.

T.9ff a': Wiederkehr eines GroBSteils desselben Prozesses, der
nun zum ersten HBhepunkt der Differenzierung
fiihrt (mit dem zugleich "schmerzliche" Passivitét
in den Vordergrund dringt).

T.17ff b: erster ("schmerzlicher") HShepunkt der Differen-

zierung und oberer Wendepunkt.

T.25ff riickfiihrende Uberleitung: mit Riickkehrentwicklung
verbundene Aktivitdtssteigerung lber
unteren Wendepunkt zur a-Wiederkehr.

T.41ff tiberleitender Dreitakter: Fortsetzung der Riickkehr
durch weitere Differenzierung.

T.44ff a-Epilog: Zweiter HShepunkt der Differenzierung be-
vor sie selbst in "Einférmigkeit" ibergeht
und dieser Prozef schlieBlich zu einem neuen
Evolutionsablauf zurilickfihrt.

T.51ff Satz-Uberleitung: AbschluB der Rlickkehr und

kampferischer Neubeginn; ist gleich-
zeitig Ende des 3. Satzes und Be-

ginn des 4. Satzes.

Von den Prinzipien des Evolutionsverlaufs her gesehen

miiBte dieser Abschnitt ein unterer Wendepunkt des
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Gesamtverlaufs sein. Die Struktur entspricht dem auch

bis auf den Quinth&henverlauf, der bereits von der Th.1-
Wiederkehr T.33ff an stabilisiert ist und hier als
Ausgangsniveau des Neubeginns T.51ff zunichst noch sta-
bilisiert bleibt. Der Grund hierfiir wird erst aus der
Perspektive des Gesamtverlaufs der Evolution erkennbar.

Der prinzipiell mit der Wiederkehr im 1. Satz erreichte
Harmonieraum kann von der Konzeption der Evolution her

- ndmlich wegen Abwesenheit des "k&mpferischen" Elements -
im 2. Satz ('Satz des Vergessens') und im 3. Satz ('Satz
des Traumes') nicht verlassen werden. Dies wird erst im
kdmpferischen 4. Satz méglich (vgl. Programm S. 36 ), dessen
Anfangsstruktur jedoch wie jeder Neubeginn innerhalb des
Evolutionsverlaufs grundsdtzlich vom Harmonieniveau der
vorausgehenden Riickkehr (auf hoherer Ebene) ausgehen muB.
Der Abstieg im zweiten Abschnitt IV T.17ff ist daher nicht
als nachtrigliche Erfiillung des nur scheinbar verletzten
Evolutionsgesetzes zu interpretieren, sondern als bewuBte
Hinwendung zum "Abgrund" (vgl. die Umwandlung des "Abgrunds"
zur 'Zielebene' T.137ff im Rahmen der zweiten Hilfte des

Gesamtverlaufs der Evolution III + IV, S. 71 Fn.1).

Struktur und Funktion der Satz-Uberleitung T.51-58

Zundchst f&llt ihre Gliederung in zwei unterschiedlich
strukturierte Viertakter auf, von denen der erste ein Zitat
aus Satz 1 darstellt, wogegen der zweite ein neues Eintakt-
motiv exponiert. Sie scheinen thematisch vdllig unvermittelt
aufeinanderzufolgen. Auch harmonisch ergibt sich eine klare
Funktionsgliederung, ndmlich in modulierende Zweitakter-—
Sequenz zu kadenzierender Eintakter-Reihung. Jedoch ist
diese Gliederung dem einheitlichen Modulationsvorgang unter-
geordnet. Wie schon der HBreindruck erkennen 148t, besteht
zwischen den beiden Viertaktern nicht nur im Hinblick auf
den harmonischen Zusammenhang eine enge Verbindung. Sie geht
weniger auf die undeutliche Vorbereitung des neuen Eintakt-
motivs T.55 in T.54 zuriick als auf die ausschliefliche Ver-
wendung einzelner Partikel der bisherigen thematischen Ent-

wicklung. Sie stammen teils aus der Substanz des Th.1 I,
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teils aus ihrer Umbildung in Th.2 I. Auch die Motivge-
stalt selbst lehnt sich in allgemeiner Form an Vorgdnger
an (vgl. besonders Satz 2 T.19/20 und 26ff jeweils im BafB3).

Die thematische Verwandtschaft wird in erster Linie asso-
ziativ wirksam, weil keine direkte Metamorphose-Vermittlung
nachgewiesen werden kann. Trotzdem erkennt man eine latente
Logik in der Beziehung zwischen dem Motiv T.55 und den vor-
ausgehenden Entwicklungen. Diese Logik kommt durch die be-
reits auf S. 43f erklirte unvermittelte Metamorphose zu-
stande, die als eine pldotzliche, alle Folgerungen der vor-
ausgehenden Entwicklung auf einmal ziehende Umwandlung er-
scheint. Die aus der thematischen Grundsubstanz (Th.l 1)
entwickelte Vielfalt an motivbildenden Elementbeziehungen
und noch unrealisierten Moglichkeiten der Elemente und ih-
rer Beziehungen 14dBt neuwirkende pldtzliche musikalische
Ereignisse dieser Art zu, ohne daB ein Bruch in der logi-
schen Entwicklung eintritt, Das Mittel der unvermittelten

Metamorphose entspricht somit ganz besonders dem Streben

Skrjabins nach gréBter Klarheit und Einfachheit, bei gleich-

zeitiger Differenzierung und einem HEchstmaB an Beziehungs-
logik. Der 3. Satz ist ein Beispiel dafir, daB Skrjabin

den Begriff Klarheit nicht im Sinne gleichmdBig periodi-
scher Abschnittsgliederung oder starrer Ordnungsschemata
versteht, sondern als klare Auspriagung eines Inhalts (z.B.
auch wie hier im 3. Satz von "Unbestimmtheit und Unklar-
heit"). S. u. a. die Stdérung der gleichmdBigen Taktgrup-
pierung in der Wiederkehr: 2 X 8 + (2 X4 +8) +8+ 3+ 7.
Die Zerstdrung der grundsditzlichen Klarheit der Taktgrup-
pengliederung soll hier Vermengung und Aufldsung deutlich

werden lassen,

Der 1. Viertakter der Satz-Uberleitung T.51ff stellt die
zu Neuem aufbrechende Entwicklung dar, die am Ende des

3. Satzes zur Ruhe gelangt war, der 2. Viertakter die Um-
wandlung ihres zundchst kdmpferisch-aufbegehrenden Charak-
ters in eine neue Qualitit des Aktiven, welche sich in fe-
dernder Elastizitdt zeigt. Die Funktion der Uberleitung,
nimlich Anknipfen (hier an Th.l I), woanders Hinfiithren und
Vorbereiten, Einleiten, sind deutlich auf die beiden Vier-

takter aufgeteilt.
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Das Motiv III/IV der T.55ff enthilt die verschiedenen
Eigenschaften von Thematik und Rhythmik aller vier Sitze

in reduzierter und ausbalancierter Gestalt (z.B. ist Klein-
schrittigkeit zur Tonrepetition reduziert). Aufgrund die-
ser Struktur ist Motiv III/IV gleichzeitig zur Verwendung
als Ausklang und Einleitung (Einschwingen!) geeignet, wie

durch seine Verarbeitung im 4. Satz bewiesen wird

Der thematische ProzeB, der von Th.1 I in der Satz-Uber-
leitung zu M.t IV T.1f (des Th.1 IV) fihrt, zeigt die
typische Umkehrentwicklung der melodischen Hauptrichtung,
wie sie bei s&mtlichen Evolutionseinheiten bisher fest-
gestellt wurde, besonders deutlich. Denn die neue Richtung
der Melodik folgt hier nicht direkt auf ihren gegensdtz-
lichen Vorginger, sondern auf das richtungsneutrale Motiv
III/1V, wodurch sich das Gesetzmé&Bige dieses Prozesses vom
Zufdlligen deutlicher abhebt. Zunidchst strebt die melo-
dische Linie vor allem aufwérts, erreicht dann mit Motiv
III/IV die Balance und wendet sich von T.1 des 4. Satzes
an abwérts. Zugleich macht sich (T.1f) in der Erweiterung
auf 2 Takte und der Verengung der Kleinschrittigkeit zur
Chromatik ("passus duriusculus", der den Quartaufsprung
abwdrtsschreitend ausflillt) neue Stabilitit bemerkbar. Ins-
besondere verdeutlicht der Quartaufsprung, daf die Aktivi-
tdt im Zuge der Richtungsumkehrung nicht abgebaut wird.
Sie wendet sich sozusagen aktiv dem negativen Bereich zu:
"Sturm und Kampf".

Fortsetzung des thematischen Prozesses im 4. Satz

Ein diasthematisch prototyphaftes Motiv zu M.1 IV T.1
findet sich schon in der Uberleitung I T.18 (f2...d2); es
tritt in Verschrinkung mit dem vorausgehenden zu Motiv
III/IV gleichfalls prototyphaften Motiv (£2...f£2, T.17/18)
auf.

Obwohl sich die Chromatik vom 1. Satz an nach und nach
entfaltet, dringt sie in die Thematik als ein fester
Bestandteil erst mit Th.1 IV ein. Im Entwicklungsteil
T.5ff der achttaktigen Satzstruktur Th.1 IV wird M.1 wie -
der auf Mqtiv III/IV reduziert, jedoch in melodischer
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Abwandlung zu der blitzfdrmig aufsteigenden Figur M.1.1
(Steigerung des k&mpferischen Elements). Motiv M.1.1

T.5ff stellt eine Verschrdnkung zweier Dreiecksfiguren
dar, die in der E.3-Entwicklung des M.2 Th.1 I einen
Vorlidufer hat. Im Verlauf der Sonate treten Prototypen auf,
die M,1.1 immer &hnlicher werden, zuletzt E.1Vr III T.5/6
und eine Variante des 2. Takts Th.2 I in T.7/8 III. Durch
die viermalige modifizierte Wiederholung T.5ff wird die
Gestalt von M.1.1 erstmals als relativ selbstéd&ndiges Motiv
(gestaltmdBig zwischen Motiv III/IV und M.1) best&dtigt.
Relativiert ist die Selbstdndigkeit von M.1.1 dadurch,

daB es aus der Reduktionsentwicklung von M.1 hervorgeht
(siehe die Fortsetzung der Reduktion zurlick zu Motiv

I1I/IV in den T.13-16).

Die systematische, jedoch ungeplant wirkende Vorberei-
tungsentwicklung der Motive M.1 und M.1.1 l&8t ein Grund-
merkmal sowohl der Strukturentfaltung in Skrjabins Werken
als auch in der Entwicklung seines Stils deutlich werden.
In seinen philosophischen Aufzeichnungen beschreibt er
jenes Evolutionsmerkmal als das Mitenthaltensein aller

vergangenen Entwicklungstufen in der jeweils letzten:

"Ihr BewuBtseinseinheiten, die ihr euch in der Finsternis
der Ewigkeiten verliert und die ihr mein BewufBtsein
sucht! (...) Ich werde das Wesen aller derer, die vor
euch waren, erkléren. (...) Ich werde euch immer und
ewig hervorbringen, wie ich euch immer und ewig hervor-
gebracht habel’.

Im Unterschied zu Th.1 I beginnt Th.1 IV mit einer
geschlossenen zweitaktigen Phrase (M.1), in der GroB- und
Kleinschrittigkeit bereits synthetisch verbunden sind
(der Quartaufsprung wird chromatisch riickgdngig gemacht).
Ebenfalls anders als bei Th.1 I‘ist die exponierende

1) Skrjabin 1, (1904/1905), S. 59.
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Entwicklung des Themas mit dem ersten Zweitakter noch
nicht abgeschlossen. Sie schlieft erst mit M.1.1 T.5,

dem ersten Takt des Entwicklungsteils. M.1.1 setzt - ab-
gesehen von der durchbrochenen Linie - M.1 melodisch in
einer dhnlichen Art fort wie in den T.5-8 des Th.1 III

der Zweitakter T.1f und 3f(E.1+E.2)fortgesetzt wird; in
Th.1 IV tritt jedoch das Prinzip der Reihung wieder stirker
in den Vordergrund (vgl. Th.1 II). Wegen jener auch zwi-
schen den Eintaktern T.5-8 geknilipften {ibergeordneten melo-
dischen Beziehung verbleibt die exponierende Entwicklung
Th.1 IV in der Spannung zwischen Zwei- und Achttaktigkeit;
d.h., daB sie Tendenz zur Achttaktigkeit zeigt, die sich
jedoch wegen der modifizierenden Reihung von M.1.1 (T.S5ff)
nicht voll durchzusetzen vermag. Nachdem die exponierende
Themenentwicklung mit Th.1 III die volle Achttaktigkeit
erreicht hat, bedeutet die in Gestalt von Reduktion und
Fortspinnungsreihung klar erkennbare Aufl&sung der Acht-
taktigkeit in Th.1 IV, die schon in &hnlicher Art und Wei-
se mit dem Entwicklungsteil des Th.1 III-Epilogs einsetzt,
daB der RlckkehrprozeB im Gesamtverlauf bereits in Gang
ist. Die in den SpitzentSnen angedeutete, den Achttakter
zusammenfassende Linie entfaltet sich, wieder im Unter-
schied zu Th.1 I, erst im nur noch modifizierend reihenden
Entwicklungsteil. Ihren h&chsten Pﬁnkt erreicht sie kurz
vor Thema-SchluB in T.7 (vgl. die Stellung des "Sieges-
gesangs" Th.1mdf III in IV T.202ff im Evolutionsverlauf).
Der Ns.-Achttakter T.9ff zeigt dem Evolutionsgesetz
entsprechend gr&Bere Passivitdt: Klangverbreiterung,
geringerer TonhBhenanstieg und besonders Riickkehr zu Mo-
tiv III/IV. Im Hinblick auf den Verlauf der Evolution

wird die Funktion von Motiv III/IV innerhalb des 4. Satzes
schon in dieser Riickkehr deutlich. Wie hier in T.15f
kehren die Unterabschnitte sowie die hierarchisch iiber-
greifenden Abl&dufe der Evolution jeweils in dieses Motiv
zurlick, wdhrend die nichstfolgenden aus ihm hervorgehen.
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Diese Vermittlungs- oder Ubergangsfunktion des Motiv
III/IV verschmelzt demnach zwei verschiedene Funktionen, .
ndmlich Ausklangs- und Einleitungsfunktion. Um ihnen ge-
recht zu werden enthdlt das Motiv die unterschiedlichen
Eigenschaften sdmtlicher thematischer und rhythmischer
Elemente in reduzierter und teilweise neutralisierter
Gestalt (z.B. Fortschreitungslosigkeit!). Die musikalische
Substanz der 3. Sonate ist somit in Motiv III/IV auf

ihr Minimum zuriickgefithrt (im Unterschied zur Substanz-
vernichtung durch Abspaltung in klassisch-romantischer
Durchfiihrungstechnik), so daB das Motiv mit "Minimalsub-
stanz-Motiv" (MsM.) sach-~ und funktionsgerecht bezeichnet

ist.

MsM. als Motiv der "Rlickkehr" und des "Chaos"1) ist vor
allem durch Repetition charakterisiert: 1.) durch unmittel-
bare Repetition und 2.) durch Zurlickspringen zum Ausgangs-
ton. Die im ersten Abschnitt T.1-16 erzielte Steigerung
zeigt sich im Bereich des MsM. T.15f in der beibehaltenen
Begleitbewegung des Themas. Der Abschnitt Th.1 IV T.1-16
ist eine entwickelnde Wiederholungs-Periode, die aus zwei
unterschiedlichen, im Sinne eines Evolutionsablaufs
aufeinander abgestimmten Satzstrukturen besteht (Vs.:
einfache Satzstruktur; Ns.: riickfilhrender Sequenz-Satz).
Dem Prinzip gemdB, Gestalt-Individualit&iten zu erhalten,
stellen die beiden Entwicklungsteile (T.5ff und T.13ff) eine
fortspinnungsartige Eintakter-Reihung dar, die im Ns. zum
MsM. zuriickfihrt (plagaler, unvollstdndiger Ganzschluﬁz)).
Mit der Vollendung des Ganzschlusses beginnt in T.17 zu-
gleich eine achttaktige kontrapunktische Entfaltung von

1) Skrjabin 1, S. 89: "Das Erwachen zum Leben ist Chaos".

S.7104: "Das Nichts ist die Modglichkeit von allem,
die Mdglichkeit des Weltalls;...".

2) Quint im BaB!
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Th.1.Zu M.1 tritt als Kontrapunkt seine steigernd-auf-
bauende Entfaltung zur Viertaktigkeit (M.1.2) in der
Oberstimme (vgl. mit der andersartigen Erweiterungsent-
wicklung des Th.1 I zur Viertaktigkeit, T.9-12 s.
S$.11-13) . Zunichst beginnt M.1.2 wie ein dem Thema unter-
geordneter Kontrapunkt (mit Substanz E.2 Th.1 I), libernimmt
aber in T.18 die thematische Filhrung. Diese wird durch
die um zwei Oktaven abwdrtstransponierte Wiederholung,
die unmittelbar folgt, bestdtigt. In der Oberstimme folgt
auf M.1.2 als neuer Kontrapunkt tiber dem jetzt im BaB
wiederholten M.1.2 T.21£ff das verwandelte MsM., das hier
aufsteigt (MsM.1). MsM.1 dhnelt einer Synthese von

E.2 I und MsM. Dies beruht jedoch allein darauf, daB8 E.2
I in MsM. richtungsmdBig nivelliert enthalten ist (vgl.
Satz-Uberleitung: Th.1 I - MsM.) und im 4. Satz T.21ff
lediglich wieder aktiv aufstrebend wird. Wie MsM. in der
Satzliberleitung bildet auch MsM.1 eine Viertaktreihung,
nun aber in Form einer im fis-Moll Akkord aufsteigenden

Sequenz.

Wie MsM. hat auch MsM. 1 einleitende Funktion. Aller-

dings bezieht sich diese statt auf eine feste Themen-
struktur auf die durchfilhrungsartige tberleitungsentwick-
lung T.25ff. Dementsprechend ist MsM.1 in klanggebundene
Sequenz versetzt, um die folgende modulatorische Reduktions-
entwicklung einzuleiten (sich steigernde Sequenzentwick-

lung!) .

Die T.25-30 geh&ren zu den wenigen Strukturausschnitten,
die herkdmmliche Durchflihrungstechnik zeigen1); sie sind
das modulatorische Zentrum der Uberleitung. Durch Reduk-
tion von M.1 beschleunigt sich die Modulation um viermal
eine Kleinterz aufwidrts, bzw. 12 Quinten abwédrts. Die

Reduktionssequenz endet mit dem Ubergang zur MsM.-Reihung.

1) vgl. s. 32f.
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1)

Diese stellt die nach A-Dur wechselnde Ausklangs-
Kadenz T.31-36 dar (II7 zu cis-Moll wird in den DD9 zu
A-Dur umgedeutet und in die HalbschluB8kadenz weiterge-

fiihrt) .

Die funktionelle Dreistufigkeit der Uberleitungsstruk-

tur - feste Ausgangszone, modulierende Hinfithrungs- und
lockere Einleitungszonez) - ist besonders deutlich in drei
Strukturgliedern ausgeprdgt, die innerlich durch kontinuier-
liche Entwicklung eng zusammenhdngen, sich jedoch deutlich

voneinander abheben3)

. Der ReduktionsprozeB beginnt und

endet mit dem Mittelglied:

1. Glied (gesteigerte Ausgangszone): 2 X 4 (17-24),

2. Glied (modulierende Zone): 2 X 2 + 2 X 1 (25-30),

3. Glied (kadenzierende Einleitungszone): zerkliiftete
Reihung 6 X 1 (31-36).

Der letzte Eintakter leitet zu Th.2 IV hiniiber, indem er

sich mit dessen erstem Element zu einer erweiterten und

abgewandelten, dem MsM.1 dhnlichen Figur verbindet.

Fir den Verlauf der Evolution ist der groBe Harmonie-
abstieg in der Uberleitung aufschluBreich, der sich
synchron zur thematischen Reduktion vollzieht. Wihrend
sich die Aktivitdt im Vordergrund verstidrkt, nimmt die
innere Passivitdt schnell zu. Th.2 (entwickelnde Drei-
teiligkeit und feste Bogenfiihrung zugleich) gehdrt har-
monisch zum Bereich der unteren Wendezone des Evolutions-
verlaufs (in der ersten Satzhdlfte T.1—116)4), die in
T.59ff zu Th.1 zurickfilhrt (regionale Riickkehr). Die im
1) Nur in der Notation! Nach der Fortschreitungskonsequenz
handelt es sich um Heses, wenn nur auf den 4. Satz be-

zogen wird, innerhalb der Gesamtevolution erscheint das
notierte A-Dur als enharmonisch verwechseltes G2is.

2) Oder: fest-auflockernd, locker-dynamisch, locker-ge-
reiht-fixierend.

3) T.17-24 M.1.2/M.1 + MsM.1/M.1.2 —- T.25-30 M.1°3% __
T.31-36 MsM. gereiht; vgl. die Ausfiihrungen iber un-
vermittelte Metamorphose S.43f, 58 und 6o0.

4) Die M.1.2-Entwicklungsperiode ist der obere Wendepunkt
des ersten Satzteils.
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Vergleich mit dem bisherigen Strukturverlauf gestei-
gerte Tendenz zur inneren Passivit&t spiegelt das Sta-
dium der Gesamtevolution wider, die nach dem 3. Satz

- der Phase ihrer hochsten Entfaltung - in ihre den

4. Satz umfassende Rlickkehrentwicklung eintritt. In die-
ser baut die entwickelnde Aktivitdt jedoch auch kurz

nach der Uberwindung des Tiefpunkts (Th.2) in den T.59-
124 ihre absoluten Steigerungsextreme auf, die sich im
Harmonieverlauf getreu abbilden. Sie verdrdngt dabei

die Passivitdt zundchst nach auBen in die Melodielinie
und in T.103ff auch aus der Melodik. Erst nach T.116

setzt sich die Passivitdt von innen her wieder durch (vgl.
die Untersuchung dieses Vorgangs S.104ff). Bevor im zwei-
ten Satzteil T.59ff die h&chsten Punkte der Steigerungs-
kurve (T.87-94 und 117-124/125) erreicht werden, stilirzt
sie in der Uberleitung (T.17-36) zun&dchst 12 Quinten

tief ab (in den "Abgrund der Sehnsucht"), ndmlich von

der Quinthdhe +27 auf +15. Nicht zufdllig erscheint das
'Sehnsuchtsthema' Th.1 III vereinfacht und in Verschmelzung
mit anderen Elementen in Th.2 T.37ff wieder. Die synthe-
tische Verschmelzung der verschiedenen thematischen Ele-
mente hat hier einen Grad erreicht, der eine Zuordnung

zu bestimmten Themen und Motiven nahezu unmdglich macht.
Einzig das Synthesethema Th.1 III tritt deutlich hervor.
AuBerdem wird im abfallenden Gesamtverlauf des Th.2 IV
Th.2 I-Charakter erkennbar, der bei Zusammenfassung der
Spitzent&ne der ersten zwei Viertakter und insbesondere des
ersten Viertakters + Abspaltung T.53f konkrete Gestalt an-
nimmt. Der Vergleich mit den {ibrigen Themen zeigt, daB in
Th.2 die thematische Differenzierung und Vermischung ihre
h8chste Stufe erreicht hat - dies gilt jedoch nicht fir
alle Strukturbereiche (vgl. h&chste Differenzierung und
Vermischung aller Strukturbereiche in den T.202ff). Neben
Verschrinkung und Verknilipfung kommt in Th.2 als Mittel der
Verschmelzung noch iiberlagernde Zusammenfassung mittels
der zuvor erliuterten durchbrochenen kleinschrittigen von

den Spitzentdnen gebildeten Linie hinzu (Nb.17).
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Die thematische Zusammensetzung von Th.2 entspricht

dem "ekstatischen Zustand der Vermischung", der stets

zur Einfachheit zuriickfiithrt. Von jenem Zustand fihrt

die abgewandelte Abspaltung der letzten zwei Takte
(T.53f) des Th.2 zur HalbschluBkadenz T.55-58 in der
parallelen Molltonart, die von MsM. gebildet wird. Mit
MsM. wird die Riickkehr abgeschlossen und zugleich der
Neubeginn eingeleitet. Bildlich ausgedriickt stellen

MsM. und Th.1 T.59ff (Neubeginn) zusammen die Talsohle
des "Abgrunds" dar. Die tiefste Phase des "Abgrunds" er-
scheint hier in Gestalt der Mollparallele. In den spdte-
ren Sonaten wird der Unterschied, der zwischen dem Dur
des Synthese-Themas T.37ff und der Mollparallele am Ende
der exponierenden Entwicklung des 4. Satzes von Op.23 be-
steht, durch ein Absteigen der Harmonielinie ersetzt. Dies
zeigt bereits das Ende von 0Op.23 IV T.202ff durch den
Wechsel zur 3 Quinten tiefer stehenden Mollvariante. In
der 5. Sonate wird der Harmonieabstieg wiederholt durch
die "Imperioso"-Einwiirfe (T.146-156) riickgdngig gemacht.
Ein besonders steiles Gefdlle zeigt die Harmonielinie der
6. Sonate nach dem Synthesethema-Abschnitt in den T.92ff.
Ahnlich wie in der 5. Sonate wird auch in der 7. Sonate
die Harmonieebene des Synthesethemas T.29ff am Ende der
exponierenden Entwicklung in den T.60ff wiedergewonnen.
Die 7. Sonate ist die einzige Sonate, bei der das Synthe-

sethema zugleich die Hohepunktebene des Harmonieverlaufs

darstellt.

Drei vereinheitlichende Prinzipien der besonderen

Struktureinheit Satz 3 + 4

Der erste, exponierende Teil des 4. Satzes umfaBt wie der
3. Satz 58 Takte und endet mit demselben MsM., Sieht man
vom Tempo als einem strukturell sekundiren Faktor ab, dann

handelt es sich hierbei um zwei weitere Gemeinsamkeiten
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neben der Verwandtschaft von Th.1 III und Th.2 Iv.

Sowohl am Ende von Satz 3 als auch im 1. Teil von Satz 4
hat das Ubergangsmotiv MsM. dieselbe verbindende Doppel-
funktion, né&mlich zugleich Ausklang und Einleitung zu
sein. Die Ubereinstimmung der Taktzahlen regt die PFrage
an, ob es sich hierbei lediglich um Zufall handelt, oder
um eine Proportion, die auch im Fortgang der Form eine
Rolle spielt. Auf die zweite MSglichkeit deutet hin,

daB der ilibrige 4. Satz T.59ff aus 3 X 58 Takten besteht,
wenn man die Generalpausen des Ausklangs T.224ff ver-
nachlédssigt. Das erste der drei letzten Satzviertel
zeigt bis auf die ersten acht Takte (Th.1-Wiederkehr) aus-
schlieBlich durchfiihrungsartige Struktur. Die T.59-116
stellen tberhaupt den ausgedehntesten Entwicklungsteil
der ganzen Sonate dar, in dem zugleich die grdBte Steige-
rungskurve ausgebildet wird; eine Kurve, die von der
Wiederkehr T.117ff (hier nur von den wiederholten Abschnit-
ten an gerechnet!) noch 2o Takte fortgesetzt wird. Hier-
durch wird die Wiederkehr in einen libergeordneten Zusammen-
hang gebunden. Die Wiederholung der exponierenden Entwick-
lung in den T.117ff von ihrem 17. Takt an und die Wieder-
holung des modulatorisch verinderten Neubeginns1) T.59ff
in den T.1592) bis 166 werden einschlieB8lich eines neu-
gebildeten zitathaften Kombinationsmodells T.167-170 und
seiner Sequenz im nidchsten Formviertel T.117-174 zusammen-—
gefaBt. Das letzte Viertel T.175ff enthilt die Fortsetzung
der mit der Modellsequenz T.167ff begonnenen verarbei-
tenden Entwicklung und die von dieser Entwicklung einge-
leitete Coda T.183ff mit dem Ausklang T.224ff. Durch diese
iberblickhafte Beschreibung werden drei wesentliche Prin-
zipien erkennbar:

1.) vordergriindig gesehen sind die charakteristischen
Phasen der Form vom 3. Satz an in jeweils 58 Takten zu-
sammengefaBt; (3. Satz, Andante) langsame Einleitung :

1) Beginn eines neuen Evolutionsablaufs.

2) Beachte die 1ooer-Analogien!
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(4. Satz, Presto) exponierende Entwicklung : verarbeiten-

de Entwicklung (59-116) : Wiederkehr von Teilen der
exponierenden- und verarbeitenden Entwicklung (117-174) ;
schluBbildende Strukturen (175-235).

2.) Die 58-Takt-Gliederung ist von ihrem 3. Glied an immer
stidrker gegen die eigentlichen Strukturzusammenhdnge ver-
schoben, bis zwischen Wiederkehr und schluBbildenden
Strukturen die Gliedgrenze aufgehoben ist (vgl. die
zueinander analogen Einschnitte T.58/59 und 158/159!).
Dieses Verhdltnis zwischen einer bestimmten gleichmdBigen
Taktzahlenordnung und der Struktur wird durch die Fort-
setzung der Untersuchung noch klarer herausgearbeitet.

3.) Die verarbeitende Entwicklung, die zugleich die um-
fangreichste Entwicklung ist, nimmt das mittlere (dritte)
58er-Glied ein, wodurch die iibrigen 58er-Glieder mit die-
sem zu einem Formzusammenhang zentriert sind, zumal Ein-
heit und Zentrierung dieses Formkomplexes durch symmetrische
Analogiebildung verstdrkt werden; AuBenglieder: 3. Satz ---
4, Satz T.175ff 'majestdtische' Wiederkehr von Th.1 III

in IV; Glied 1 und 3 des 4. Satzes: exponierende Entwick-

lung T.1ff --- getreue Wiederkehr T.117f€f.

Diese drei Prinzipien begriinden zusammen mit der Satz-
Uberleitung bereits die besondere formale Einheit der
beiden letzten Sitze, die der 4. Sonate als Modell zugrunde-
gelegt ist und in den folgenden Sonaten zu einer neuen

integralen Einheit weiterentwickelt wird.

Untersuchung einiger Probleme der Struktur im mittleren
Abschnitt T.59-116

Die T.59-66 des dritten 58 Takte umfassenden Glieds sind
die Wiederkehr der T.1-8. Die T.67ff beginnen wie die
T.9ff, aber schon in T.68 weicht die Entwicklung von dem
Verlauf ab, den sie in den T.9ff nimmt. Die Verwandtschaft
zwischen Th.2 I und Th.1 IV wird hier besonders deutlich:

aus dem chromatischen Abstieqg des Th.1 IV T.67ff wird der
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2. Takt des Th.2 I T.25ff dadurch wieder herausgebildet,
daB eine Nebennote (fis1) die gleichmdBig abfallende Linie
dynamisch nach oben aufbricht. Die Feststellung, das Wie-
dererstehen des Th.2 I bedeute eine Zunahme der Aktivitat,
ist keineswegs widersinnig; denn aufgrund der prinzipiell
identischen Substanz von Th.1 I und Th.2 I wird in Th.1 IV
gleichzeitig mit der Th.2 I-Substanz ein etwas abge-

schwdchtes aktives Th.1 I-Element eingefiihrt.

Die mittels Metamorphose ausbauende Entwicklung1), die
mit T.68 einsetzt, wird zunidchst durch die von Halb- 2zu

2)

Ganztdnigkeit ver#dnderte Sequenz des T.68 in T.69 und
durch die Transposition dieser Sequenz um eine Oktav auf-
wdrts in T.70 weitergefiihrt. Wihrend die melodische Phrase
mit T.70 abschlieBt, setzt dieselbe Begleitung der folgen-
den modulatorisch abgewandelten Sequenz des Viertakters in
den T.71-74 auftaktig und eine Oktav aufwirts transponiert
ein. Durch den Auftakt sind beide Viertakter miteinander
verschrédnkt. Das Modell der neuen Entwicklung wird offen-
bar erst in T.71ff gebildet, worauf noch niher eingegangen
werden muB. Es besteht aus 2 Viertaktern, die sich wie
exponierende Entwicklung zu verarbeitender Entwicklung
gegeniiberstehen. Mit dem Modell ist die Metamorphose-Ent-
wicklung aber nicht abgeschlossen; sie endet mit dem

1. Zweitakter T.79f der abgewandelten Modell-Sequenz. Erst
hier erscheint als Ziel der thematischen Metamorphose der
vollstédndige 1. Zweitakter von Th.2 I T.25f. Die Neuent-
wicklung von Th.2 versinnbildlicht die Riickkehrphase der
Evolution unmiBverstédndlicher als andere Elemente und
Vorgdnge in der Struktur des 4. Satzes, bis auf die Th.1
III-Wiederkehr T.202ff in der Coda.

1) Thematisch differenzierende Entwicklung, welche die
thematischen Einheiten weder verkleinert noch ver-
groBert.

2) Die VergroBerung von Intervallen ist eines der Merkmale
von Aktivitdt.



- 70 -

Durch den Aufbruch neuer Entwicklung in seinem Nachsatz ist
Th.1 als ganzes zur Einleitung der verarbeitenden Entwick-
lung umgebildet. Die einleitende metamorphosisch ausbauende
und aufbauende Entwicklung1) vollzieht sich in den drei
zuvor beschriebenen Etappen T.67-T7o, 71-78 und, wenn die
Voraussetzung stimmt, daB die T.71-78 das Modell der ver-
arbeitenden Entwicklung darstellen, T.79-86 als Sequenz des
Modells. Mit dem scheinbaren Modell T.71-78 wire die auf-
bauende Entwicklung abgeschlossen, jedoch spricht die klare
Kadenz T.75,1 gegen die Einheit dieser Takte. In der "Se-
quenz" T.79-86 endet dann auch die ausbauende Entwicklung,
thematisch mit T.79 und satztechnisch mit T.82. Die ein-
leitende Entwicklung liberspielt demnach die Grenze zwischen

Th.]1-Wiederkehr und verarbeitender Entwicklung (?.70/71 oder

T.74/75? - s.u.) in einer Art und Weise, die die Kontinui-
tdt des Evolutionsvorgangs erhéltz). Die Aufbruchsetappe
(T.67ff) der Entwicklung besitzt Merkmale einer Uberlei-
tungsstruktur: rein thematische Metamorphose-Entwicklung
als festgefiigte Ausgangszone T.67f wird von Ubergangsent-
wicklung T.69f abgeldst, die eine labile lbergangszone
zwischen fester Fiigung bis T.68 und lockerer Entwicklung
von T.71 an bildet. Die Labilitdt der T.639f ist vor allem

harmonisch begriindet: zweitaktiges Stehen auf dem iberméBigen

Dreiklang zwischen fis-Moll und A-Dur. Deshalb bedeutet die
Oktav-aufwirts-Transposition der Eintakt-Abspaltung gerade

hier weniger Verfestigung als Steigerung der weiterdréangen-

den Spannung.

Bei Skrjabin findet sich Oktav-aufwirts-Transposition

vor allem in zwei auch funktionell voneinander verschiedenen

1) In den Takt-Motiven ist ausbauende Entwicklung, in den
Strukturgliedern ist aufbauende Entwicklung wirksam
(von Viertaktigkeit zu Achttaktigkeit).

2) Das S. 43f besprochene Verfahren der unver@ittelten
Metamorphose zeigt, daB z.B. auch die scheinbar unver-
mittelsten Ereignisse im Verlauf der Evolution konse-
quent vorbereitet sind.

- 71 -

Strukturen. Oktav-abwidrts-Sequenz ist fast nur in Schluf-
bildungen verwendet, wihrend Oktav-aufwdrts-Sequenz sowohl
in BinnenschluBbildungen als auch in iiberleitenden Struk-
turen angewendet wird. Oktav-aufwidrts-Sequenz hat demnach
in beiden Strukturen klar erkennbare aktivierende Funktion.,
Sie stellt einsetzende Dynamik dar, die erst einen Bereich
(hier Satzstruktur) oder h&chstens wenige Bereiche der
Struktur erfaBt hat.

Die spannungssteigernde Oktav-aufwdrts-Sequenz T.69f
realisiert zugleich eine bestimmte Evolutionsphase, nidm-
lich die Uberwindung der Passivitdt in Gestalt der Ober-
stimmenvertikalisierung:

1.) Die thematische Linie steigt T.69/70 in die vertikale
Oberschicht auf und 1&st sie damit zugleich auf;

2.) In T.70 setzt sie die unterbrochene Oberstimme fort.
Der Aufstieg im A-Dur Akkord wird vom Modell T.71ff fort-
gesetzt.

Wurde der Oktav-aufwdrts-Sequenz T.69f zuniichst neben
entwickelnder auch gliedernde Funktion zugesprochen, so

ist jetzt klargestellt, daB es sich bei ihr um eine erste
Steigerung der mit T.68 einsetzenden, woanders hinfiihren-
den Entwicklung handelt. Diese nimmt einen Verlauf (2. Evo-
lutionsablauf des 4. Satzes), der - besonders deutlich im
Bereich der Harmoniefolge - die Phasen der Evolution wider-
spiegelt:

1. T.59-78 stufenweise Steigerung (einleitende Entwicklung),
2. T.75-90 gleichm&B8ig wellenf&rmiger Anstieg (verarbeiten-
de Entwicklung),

3. T.87-94 abgeflachter gleichmdBiger Anstieg (1. Kulmina-
tionsphase der verarbeitenden Entwicklung),

4. T.95-98 steiler Abstieqg (riickbildende Blitzmetamorphose
innerhalb der verarbeitenden Entwicklung: von Th.2 I zu
Th.1% 1v),

5. T.99-102 mittels Th.1 IV verfestigtes Zwischenziel oder

. . .
Zwischenstation zwischen 1. und 2. Teil der verarbeitenden

1) skrjabin 1, S. 84: "Die kurzen Aufenthalte auf ge-
wissen Hohen bilden die Grenzpunkte, die den Rhythmus
des Lebens hervorbringen". Vgl. die genaue Funktionsunter-
suchung auf S. 89/90, 105/106.



Entwicklung,

6. T.103-111 gleichmiBig wellenfdrmiger Abstieg (Beginn
des 2. Teils der verarbeitenden Entwicklung),

7. T.111-116/117 grdBRter gleichmdBiger Aufstieg der Sonate,
8. T.116/117-124 Verfestigung auf dem harmonischen und
dramatischen Kulminationspunkt der Sonate (oder HOhepunkt-
Station = Wiederkehr des 1. Abschnitts der Uberleitung,
die in die verarbeitende Entwicklung integriert ist),

9. T.125-130 gleichmiBfiger Abstieg (s. Klammer zu 8. :
Wiederkehr des 2. Abschnitts),

10. T.131-136 kadenzierende Abflachung des Abstiegs (s.
Klammer zu 8. : Wiederkehr des 3. Abschnitts),

11. Th.2 IV T.137-154 + MsM. T.155-158 verfestigtes Ziel

oder Zielstation der Evolution des 4. Satzes.

Die Phasen 1., 3. und 10. zum Beispiel haben eine verwandte
Struktur zwischen fest und locker; sie haben auch eine &dhn-
liche Funktion, Grenzpunkte im Steigerungsverlauf darzu-
stellen. Jedoch unterscheiden sich die 3 Phasen im Rahmen die-
ser Funktion bis zur partiellen Antithese zwischen 1. und

10. voneinander:

1. : 3. : lo. wie Steigerung zu oberer Wendepunkt zu
Bremsen vor dem Ziel. Die einleitende Phase T.59-78 zeigt
infolge des gestuften Anwachsens der strukturellen Dynamik
einen entwicklungsméBig logischen Zusammenhang, der den
einzigen formalen Einschnitt T.75,1 liberspielt. Im Unter-
schied zu den T.75ff, wo jeder Viertakter in harmonischer
Entspannung endet, erreichen die T.5%ff erst in T.75,1
einen nun strukturell umfassenden Entspannungspunkt. Seine
Funktion im Entwicklungsablauf muf noch genauer untersucht
werden. Der Nachweis des Steigerungszusammenhangs in der
einleitenden Entwicklung 1&dB8t die urspriingliche Annahme,
die T.71-78 seien das Modell der verarb. Entw., ganz und
gar fragwilirdig erscheinen. Es wdre z.B. vom Prinzip der
Evolution her geradezu unlogisch, wenn die zwei letzten

Steigerungsstufen der einleitenden Entwicklung T.71-74
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(1 Quint aufwidrts) und T.75-78 (12 Quinten aufwirts)

das Modell der verarb. Entw. darstellten. Denn dies wiirde
bedeuten, daB im ReduktionsprozeB entweder das dynamische-
re Glied abgespaltet und abgebaut wiirde, wodurch die
Entwicklung nochmals beschleunigt statt verlangsamt wiirde;
oder es miiBte die tatsdchliche Abspaltung des ersten
Viertakters in den T.87ff als Vorderglied-Abspaltung
interpretiert werden. Hierdurch erhielte die harmonische
Entwicklung von T.78 auf 79 und von T.86 auf 87 jeweils
einen Knick ,indem die Einheiten in Bezug auf die Quint-
fortschreitung steil abbrechen und flach beginnen. Typisch
fir alle Einheiten der Evolutionsstruktur ist aber der
Rlickgang der harmonischen Dynamik gegen ihr Ende zu. Bei
den T.75-82 sind die Maximen der Evolution, vor allem

daB Entwicklung auf feste Struktur zustrebt, erfiillt. Dies
zeigt auch der Modulationsgang der T.75ff: auf eine
duBerste Steigerung des chromatischen Modulierens (T.75-78),
das mit der Harmoniefolge Kleinterz abwdrts, Quint ab-
wdrts ... usw.1)schon auf die Harmonietrechnik der spite-
ren Sonaten vorauswelist, folgt ein schlieBlich kadenzie-
render Modulations-Viertakter (T.79-82, entspricht
T.71-74), der iber einen neapolitanisch vermittelten
Tritonus-Klangwechsel in den TrugschluB Ais-H fiihrt. In
dem strukturellen Verhdltnis der beiden Viertakter zueinan-
der erkennt man grundsétzlich die Verbindung von mehr modu-
lierender und mehr kadenzierender Struktur. Die kontinuier-
lich fallende chromatische Linie der T.71-78 und das
Verhdltnis ihrer beiden Viertaktglieder, die sich wie The-
ma und Fortspinnung gegeniilberstehen, lassen die T.71-78
wieder als Modell erscheinen. Gegen dieses Merkmal klas-
sischer Durchfiihrungsmodelle muB jedoch eingewandt werden,
daB 1.) bei der Sequenz des Achttakters sein zweitaktiger
Themenkopf nochmals abgewandelt wird, daB sich 2.) der
umfassende Entspannungspunkt in seiner Mitte befindet und
daB 3.) die ihn scheinbar zusammenfassende chromatische
Linie durch ein unechtes Intervall trotz der Oktav-Identi-

tdt der Intervalltdne unterbrochen ist.

) 9
1) S. die notierte Harmoniefolge: T.75,1 E; -, 3 C¥s”; T.76,1
Fis>; - 2 p&9%; -, 3 As; T.77,1 Fd; -, 2 b% -, 3 @9;
T.78,1 ¢6>; -, 2 g9>; -, 3 ﬁ?ﬁ,; T79,1 E ... T.83,1 H
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Der ungewdhnliche Aufbau (Entwicklung + Thema) des
wirklichen Modells T.75-82 beruht auf dem Grundsatz der
Evolution, wonach das 2iel jedes Ablaufs zur festen
Fligung tendiert. Deshalb ist bei Skrjabin die eigentliche
Themenbildung1) an das Ende der Entwicklungen gerlickt.
Diesen StrukturprozeB (fest-auflockernd, locker-bewegt,
fest-thematisch) zeigen alle Abl&ufe, die untergeordneten
teilweise in geringer Abwandlung durch die spezielle Ein-
passung in die ibergeordneten Evolutionsabl&ufe. Hier in
der Sequenz T.75-82ff z.B. ist der StrukturprozeB in
locker-dynamisch, verfestigend abgewandelt. Der diesem
Ubergeordnete Ablauf T.67-102 dagegen entspricht wieder
dem Normablauf, ebenso der gesamte 2. Evolutionsablauf
T.59-158 und der 2. Teil des Gesamtablaufs der Evolution
aus den S&tzen Nr. 3 und 4, der eine besonders enge Ein-
heit bildet. Die fest-thematische Zielphase h&chster Ent-
faltung, in welche diese Einheit sowie der Gesamtablauf
der Evolution miindet, stellen die T.183-223 dar, den
fest-statischen Zielbereich insgesamt die T.137-235 (Er-
kldrung durch Skrjabin s. S. 71Fn.1). Die Doppelfunktion
der Takte 137-235, nidmlich Ziel der Gesamtform und der be-
sonderen Einheit der beiden letzten S&tze zu sein, er-
leichtert die spédtere Verselbst&ndigung dieses Satz-
komplexes, weil dabei der undeutlichere funktionelle Bezug
des Formziels auf die viersdtzige Gesamtform wegfdllt. Hier—
durch erscheint die strukturelle Logik und Einheit der

mit der 4. Sonate neuentstehenden zwei-, strukturell schon
einsitzigen Form vergrdBert. Nur infolge der Verselbstédn-
digung der Verbindung Andante-Presto ist nun die Gesamt-

form von der dichteren formalen Logik bestimmt.

Die wichtigsten Strukturmerkmale der T.75-82 machen
deutlich, daB dieser Achttakter das Modell der verarbeitenden

1) FUr die Themen Skrjabins ist gemessen an den Entwicklungen
ilberwiegend feste Struktur typisch. Eine charakteristische,
durch den "teuflischen Inhalt" begriindete Ausnahme stellt
die 9. Sonate op.68 dar (Skrjabin nennt sie "Schwar:ze
Messe"). Ihr Synthesethema T,35ff ist locker-dynamisch,
widhrend die vorausgehende Uberleitungsphase T.20ff locker-
alternierend ist.
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Entwicklung darstellt. Die Merkmale, die dieser Funktion
zu widersprechen scheinen, werden durch die Logik der
Evolution aufgehoben. Demnach beginnt die verarb.Entw.
mit T.75, d%? einleitende metamorphosisch aufbauende

Entwicklung mit T.67 und der 2. Evolutionsablauf ins-

gesamt mit T.59. Die scheinbar widerspriichlichen Struk-
turmerkmale der Entwicklung T.59ff haben vereinheitlichen-
de und Z&suren liberspielende Funktion, indem sie - aller-
dings weniger im Strukturbild als wirkungsmifig - die
Strukturglieder in einer jeweils engen Verbindung mit den

beiden angrenzenden Gliedern erscheinen lassen.

Der Begriff Durchfiihrung wird den Prinzipien des unter-
suchten Evolutionsablaufs T.59ff nicht gerecht. Verwendet

man den Begriff lediglich als unverbindliches Etikett, dann
miBten die T.59-74 als Einleitung der Durchfiihrung und die
T.75-90 als Kern der Durchfilhrung bezeichnet werden, im
Unterschied zu Chr. Rﬁgerz), der T.71 als Beginn der Durchfiih-
rung angibt. Schon der AbschluB der einleitenden Modulation
nach E-Dur in T.75,1 widerspricht der von Riiger festgestell-

ten Gliederung.

Der prinzipielle Unterschied zwischen der verarb.Entw.
Skrjabins und der klassischen Durchfiihrungsstruktur tritt
im Verlauf des Reduktionsprozesses T.75-116 deutlich in
Erscheinung. Betrachtet man die Entwicklung T.59ff unter
dem Aspekt herkdmmlicher Durchfiihrungsstruktur, dann las-
sen sich ihre Besonderheiten nicht erkldren. Als Modell
der Kerndurchfilhrung miiBten die T.71-78 betrachtet werden -
obwohl dieses Modell in Bezug auf den Zweitakter T.71f
noch nicht seine endgililtige thematische Gestalt erreicht
hat (Th.2 I) - , damit sich der Abspaltungsprozef gleich-
midBig in zweigliedrigen Sequenzen vollzieht. Anstelle

1) Die aufb.Entw. endet mit der Aufstellung des Modells,
also mit T.82, vgl. die Ausfiihrungen auf S. 69/70.

2) Riger 1, S. 179 Formtabelle.
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weiterer Abspaltungen von der Abspaltung Th.2 I T.90ff
folgt T.95ff als Zweitaktstufe der Reduktion Th.1% IV.
In den T.99-102 wird die Zweitaktstufe beibehalten und
die Sequenz durch Oktav-abwdrts-Transposition von Th.1
IV ersetzt. T.103 beginnt die Fortsetzung der Oktav-
abwdrts-Transposition ein VerkiirzungsprozeB des Th.1 IV
durch kanonische Engfiihrung, durch die zugleich eine
neue, libergeordnete Viertakteinheit aufgebaut wird. Die-
se wird durch Verkiirzung der Einsatzabstédnde von T.111
an auf eine Dreitakfeinheit reduziert, die T.117ff in

ein nach Dur verdndertes Zitat der T.17-24 miindet.

Die #HuBere Taktgruppengliederung der Entwicklung T.59-

136 ist mit einer konsequent durchgefiihrten quadratischen
Taktgruppengliederung nicht v6llig identisch. Die Ein-
ordnung der beiden Viertakter T.71ff und 99ff zum Beipsiel
bleibt unklar. Die Frage der Einordnung der T.71-74 ist
schon gekldrt (s.S.72-74,7%; sie sind ein Glied der auf-
bauend entwickelnden Einleitung T.59-74. Die Einordnung
der T.99ff hingt eng mit dem Problem zusammen, das sich

aus dem von T.71 auf T.75 verschobenen Beginn der verarbei-
tenden Entwicklung ergibt, der Frage ndmlich, weshalb die

Abspaltung T.91-94 nicht sequenziert wird.

Mehrdeutigkeit und Widerspriichlichkeit zeichnen in be-

sonderem MaBe die {Ubergangszonen aus (s. 2. Absatz und S.70/71).

Daf in ihnen jedoch ilbergeordnete Konsequenz herrscht, zeigt
sich auch hier im Ubergang (T.95ff) zum 2. Teil der ver-
arbeitenden Entwicklung T.103ff. Die Abspaltung T.91-94

muB deshalb nicht sequenziert werden, weil sie wirkungs-
miRig mit der 2. Hilfte des Achttakters T.83ff bereits ei-
ne Sequenz darstellt. Durch diese Verschridnkung von Modell-
Sequenz und Abspaltungs-Sequenz ist die guadratische Struk-
tur zunidchst um 4 Takte verkiirzt. Indem die Zweitaktstufe
der Reduktion in Abwandlung nochmals wiederholt wird
(T.99ff), ist die Verkiirzung taktmdBig ausgeglichen und

die Konsequenz der Gliederung wiederhergestellt.
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Die durchgehende chromatische Linie T.95-98 und die
beibehaltene Harmonie T.99-102 verbindet die jeweils 2 X 2
Takte noch partiell zu locker gefiigten Viertaktern. Von
diesen wirkt der zweite stdrker als Zweitakter-Sequenz,
obwohl gerade er nur eine Scheinsequenz darstellt (s. S. 71f).
Der Ubergang zu den zwei Strukturebenen der T.103ff - einer-
seits zu der Eintaktfolge der kanonischen Sequenzierung von
Th.1 und andererseits zu den durch diese kanonische Ver-
schridnkung entstehenden Viertaktern - ist durch die be-
schriebenen, einander widerstrebenden Struktureigenschaf-
ten der T.95ff und 99ff systematisch vorbereitet. In

T.111£f wird die kanonisch verdichtende Reduktion durch

die proportionale Verkiirzung der Einsatzabst&nde und Struk-
turglieder (um je ein Viertel) fortgesetzt. Jedoch wird
diese Reduktion im HShepunkt T.117ff riickgidngig gemacht.

Infolge der in den T.95-124 im Rahmen der verarb.Entw.
wirksamen aufbauenden Entwicklung (chromatisch T.95ff,
harmonisch T.99ff und kanonisch T.103ff) tritt die ein-
deutige Zweitaktstufe erst mit T.125ff ein, dem Beginn der
notengetreuen Wiederkehr. Dies ist ein wichtiges Kenn-
zeichen flir die Integration der Wiederkehr in den gr®Beren

Evolutionszusammenhang T.59-158,

Einleitung 8 + 8(4 + 4) zum Ausgangspunkt der verarb.Entw.
modulierend;
va.Ew., 1. Teil (4 + 4) + (4 + 4)599 4Squ (5 4 ,8quy 5 4 5.
2. Teil 4 + 4Squ, 3+ 3Squ; Hp. (Uberleitung, erstes
modifiziertes Glied) 2 X 4, Fortsetzung wie
T.25-58:
2 + 25qu,

2 + 2

1+ 159% 6 x 1; Th.2 (zt.) 4 + 459u-

Squ. gVr o, pBAbSP, 4y o,

Zur Erklédrung des Strukturverlaufs T.59-136 sollen noch

folgende Fragen beantwortet werden:
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1.) Welche Funktion hat das unvermittelte Auftreten der
intervallgetreuen Umkehrung von Th.1 IV T.95ff als
Zweitaktstufe des Reduktionsprozesses?

2.a)Wie ist die richtungsmifige Widerspriichlichkeit
zwischen der strukturellen Dynamik des harmonischen
und melodischen Bereichs zu verstehen, die sich ab-
schnittsweise umkehrt, oder sich in Bezug auf die
Gegensédtzlichkeit verdndert?
(z.B. Quintaufstieg zu chromatischem Melodieabstieg
T.71-94, Quintabstieg zu chromatischem Melodieauf-
stieg T.95-98, Stabilisierung zu Oktav-abwirts-
Sequenz T.99~102, Quintabstieg zu kanonischer Quart-
aufwdrts-Sequenz T.103-110+ Quintaufstieg zu kanoni-
scher Tritonus-aufwdrts-Sequenz T.111-116, Stabili-
sierung zu Stimmtausch mit Abwdrtssequenzierung der
Oberstimme um 3 Oktaven T.117-124, Quintabstieg zu
Kleinterz-aufwdrts-Sequenz T.125-130 (wie T.25-30).

2.b)Welche Bedeutung hat in diesen wechselnden Struktur-
verhdltnissen der Wechsel zwischen Dur und Moll?
(z.B. Dur T.71-94, Tendenz zu Moll T.95-98, Moll T.99-
102, Tendenz zu Dur T.103-116, Dur T.117-124, Moll
T.125-130).

3.) Worin ist Sinn und 2Zweck der Satzreduktion T.95-102

innerhalb des Steigerungsablaufs zu sehen?

4.) Sind die T.117-124 der HShepunkt der Entwicklung T.59ff
oder der Beginn der Wiederkehr?

Alle diese Probleme sind derart miteinander verflochten,
daB sie nicht isoliert betrachtet werden kénnen.

Dynamik und Statik im Verh&dltnis der Strukturbereiche

Die Erweiterung des Th.1-Zweitakters durch Abspaltungs-

Fortspinnung zur Viertaktigkeit in den T.71ff ist verbunden
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mit der Erweiterung des chromatischen Melodieabstiegs um
einen Tritonus. Der gleichzeitige Harmonieaufstieg und die
Wendung nach Dur stehen dazu im Widerspruch. Gleichzeitig
mit der Zunahme der Aktivitdt im Bereich der Harmonik
wdchst also auch die Passivitdt der melodischen Linie, die
zudem in der Reduktion des Quartaufsprungs zugunsten der
Neuentwicklung von Th.2 I deutlich wird. Ein gewisser Aus-
gleich fir das chromatische Absteigen ist die Staffelung
der Th.2 I-Glieder Quart abwdrts - Quint aufwidrts (T.71-
79-87) im Tonraum, die groBrdumig zum Ganztonaufstieg filihrt.
In den Sequenzeinheiten herrscht Gegens&dtzlichkeit zwischen
Melodieabstieg und Harmonieaufstieg, in der Folge der Ein-
heiten wird dieser Gegensatz gemildert. Dem flachen Ganz-
tonaufstieg im Tonraum steht nach wie vor der steile
Harmonieaufstieg gegeniiber. In der verarbeitenden Ent-
wicklung ist das hierarchische Gestalten auf verschiedenen
Strukturebenen besonders gut zu erkennen.

per scharfe Gegensatz zwischen Harmonie- und Melodie-
verlauf wird demnach auf der libergeordneten Ebene zu einem
unterschiedlich steilen Aufstieg gemildert. Mit dem starken
Riickgang des Harmonieaufstiegs in der Folge (T.87-94)

Th.2 I-Glied des Modells + sequenzierte Th.2 I-Abspaltung
geht nun auch der groBrdumige Aufstieg der Linie in einen
raschen Abstieg iliber. Das Gegensatzverh&dltnis ist also

auf dieser iibergeordneten Strukturebene allgemein zur
Passivitdt hin verschoben. Doch handelt es sich nicht nur
um Verschiebung, sondern auch um eine Verringerung des
Gegensatzes auf beiden Ebenen. Durch Anndherung an einen
parallelen Verlauf der Strukturbereiche in Bezug auf die
Tendenz zur Passivitdt wird die dynamische Gegenldufigkeit
stark abgebaut. Die Parallelisierung der Dynamik der Haupt-
strukturbereiche stellt, unabhdngig davon, ob sie positiv
oder negativ gerichtet ist, die Grundbedingung filir h&chste
Steigerung dar. Hier in T.91ff, kurz vor einem Wendepunkt
der Entwicklung, wird jedoch nicht die dynamische
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Parallelitdt an sich angestrebt, sondern die sich
hintereinander vollziehende Umkehrung der Entwicklungs-
richtung in den betreffenden Strukturbereichen, d.h.

eine Richtungsumkehrung ohne statische Wendepunktstruk-
tur (wie T.117-124). In T.95ff (Th.1Y) wird die nicht
v6llig abgebaute Gegenldufigkeit mittels chromatischem
Melodieaufstieg und durch gleichzeitigen Harmonieabstieg
wiedergewonnen (s.S. 78 ,2.a) Klammer). Von T.94/95 voll-
zieht sich also die endgliltige innere Umkehrung der gegen-
ldufigen Dynamik. T.94/95 stellt somit einen oberen Wende-
punkt fiir die Harmonik und einen unteren fiir die Melodik

dar.

In den T.99-102 heben sich die widerstrebenden Ten-

denzen zu vorilibergehender Stabilitdt auf (Zwischenauf-
enthalt1 ). Sie ist jedoch nicht in allen Bereichen voll
durchgefiihrt; z.B. wird Th.1 in Oktaven abwédrts transpo-
niert, wodurch sich von T.101 an die Stabilitdt des Satzes
auflockert (Verbindung von SchluBbilden und Uberleiten);
von T.99 an ist eine Reduktion des Satzes und des Ton-
raums zu beobachten; die kurze Aktivierung der Begleitung
in T.99 (steiles Aufstreben im Tonraum) wird in T.101
zuriickgenommen und in T.103ff erscheint Th.1 ohne Begleit-
satz. Wie die Entwicklung T.103ff belegt, bedeutet diese
vollstédndige Reduktion des Satzes bis auf die Linie von
Th.1 (der 'Selbstbehauptung'z)), daB8 Th.1 mit dem Verlust
seines Harmoniefundaments zugleich gr6B8ere Bewegungs-
freiheit zu neuer Aktivitdt gewinnt. Es zeigen sich in
der Ubergangszone zu den T.103ff also unverkennbare Merk-

male von Riickkehr, wenn es sich bei ihr in dem engen

1) vgl. s. 71, Fn. 1.
2) 5. S.82/83.
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Entwicklungszusammenhang T.59-158 auch nur um Binnen-
riickkehr handeln kann, also nicht einmal um eine regio-
nale Rilickkehr wie am Ende des ersten Satzteils (T.52ff *+
T.58ff). Deutlich erkennt man im Bereich der Thematik ei-
nen RiickkehrprozeB, der durch den Ubergang von locker-ent-
wickelnder zu fest-thematischer Struktur gekennzeichnet
ist. Schon der Wegfall des dynamischen Modell-Viertakters
ab T.91ff bedeutet eine Hinwendung zum Thematischen und
Fest-Gefiligten. Mit dem Ubergang zu dem scheinbar zitierten
Th.1" T.95ff ist thematisch die letzte bzw. harmonisch

und satztechnisch die vorletzte Stufe der Verfestigung er-
reicht. Mit der festen Fligung erscheint in T.99ff zugleich
Th.1 in Rectusform (Riickkehr zu Th.1!), wobei ein momenta-
nes statisches Gleichgewicht der Strukturbereiche entsteht.
Schon in T.l1o1f ger&dt dieses durch Oktav-abwdrts-Transposi-

tion wieder in Bewegung.

Th.1" ist kein Riickgriff, sondern das Ergebnis konse-
quenter Entwicklung. Sie setzt mit T.68 ein (E.2 Th.2 I),
wird T.79 fortgesetzt (Th.2 I, Kopfmotiv) und erreicht mit
der Abspaltung und unvermittelten Metamorphose des T.94 ihr
entscheidendes Stadium. Th.1Y T.95f ist aus T.94 (ohne
letztes Achtel) durch horizontale Umkehrung und aufbauen-
de Entwicklung hervorgegangen. Es ist also keine Zitat-
Umkehrung, wdhrend Th.1 T.99f eine Umkehrung von Th. 1" dar-
stellt. Die Bedingtheit dieser Binnenrlickkehr driickt sich
schon dadurch aus, daB nicht das zugleich aus- und ein-
schwingende MsM. (s. T.55ff), sondern das entwickeltere
Th.1 ihr Ziel darstellt.

Bedeutsam an der unvermitteltenMetamorphose von E.2 Th.2 1
zu Th.1" ist in erster Linie die faktische, fiir Skrjabin

ungewdhnliche, intervallische Umkehrung einer thematischen
Individualitdt, ndmlich des Th.1. Sie widerspricht seinen
kiinstlerischen Bestrebungen, denen gemdB8 jedes Motiv oder

Thema gine ganz bestimmte geistig-seelische Seinsphase
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verkdorpert. Eine Umkehrung der Verkdrperung bedeutet je-

doch keineswegs die automatische Umkehrung des verkdrper-

ten Inhalts, z.B. ist mit der Umkehrung des Quartaufsprungs
von Th.1 nicht die Umkehrung des aktiven in passiven Aus-
druck verbunden. Der Ausdruck eines Motivs hdangt nicht nur
von der Intervallrichtung ab, sondern auch von der Inter-
vallgréfe und -spannung, vom Tempo und vor allem vom Rhyth-
mus. Sieht man von dem Verhdltnis Th.1" zu Th.1 in Satz &
ab, dann ist von der 3. Sonate an zu beobachten, daB the-
matische Umkehrung immer mit thematischer Abwandlung ver-
bunden ist. Diese hat die Funktion, der Umkehrung eine
individuelle thematische Gestalt zu verleihen. Nur durch

Umkehrung aller Eigenschaften eines Themas in ihr Gegen-

teil, lieBe sich der Ausdruck umkehren.

Fir die reale Umkehrung von Th.l gibt es folgende

Argumente:

1.) mit der Umkehrung der Figur ist nur eine partielle Um-
kehrung des Ausdrucks im gleichen Inhaltsbereich ver-
bunden, ndamlich von positiver Aktivitdt in negative;

2.) das fir den EvolutionsprozeB aufschluBreiche Verhdltnis
E.2 Th.2 T zu Th.1Y stellt ja gerade eine abwandelnde
horizontale Umkehrung dar. Die Beziehung des Ausgangs-
punkts Th.1l zu Th.1Y ist indirekt; Th.1l wird in den
ersten Zweitakter von Th.2 I verwandelt und nicht
in Th.1Y.

Vom thematischen ProzeB her gesehen findet eine einfache
(vertikale) Umkehrung also erst von Th.1¥ zu Th.1 statt,
bei der jedoch klar das Moment der Rlickkehr im Vordergrund
steht.

Der von der musikalischen Struktur realisierte inhaltliche
ProzeB erreicht im Ubergang von T.94 zu T.95ff seine bisher
grofBte Deutlichkeit im 4. Satz. Im Zuge des mit T.67 ein-
setzenden Steigerungsverlaufs wird das aktive, im eigent-
lichen Sinne "leidenschaftliche" Th.ll) schrittweise

in das passivere Th.2 I T.79ff umgewandelt. Die

plotzliche Richtungsumkehrung T.95ff in den Bereichen
Harmonik und Melodik, nachdem zuvor (T.83ff) in allen

Strukturbereichen die passive Tendenz stdndig zugenommen

1) Das Leidenschaftliche zeigt sich in Th.l IV als Ver-
bindung von Aktivitdt und Leiden: Aufsprung + chroma-
tischer Abwdrtsgang.
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hat, kann nur als "Verneinung" dieser Tendenz gedeutet
werden. In Th.1Y ist ein spezifischer Ausdruck der "Ver-
neinung" verkdrpert, ndmlich der Ausdruck des "Protests"
gegen das Passivwerden. AuBer Th.1? driickt diesen In-
halt auch die Begleitmotivik (Abwdrtsspriinge!) aus. Ein
sicherer Beleg filir diese Deutung findet sich in "Le poéme
de l'extase" op.54, wo in T.416ff in den BaBinstrumenten
der Streicher und des Holzes ein Motiv (h/cis, d/es/c...)
auftritt, das sich nur unwesentlich von Th.1% unterschei-
det, und das von Skrjabin selbst als "Thema des Protests"

1). Die T.99ff erscheinen als Resultat des

bezeichnet wurde
"Protests", ndmlich als Stabilisierung von Harmonie und
Thematik sowie als Riickkehr zur Rectusgestalt von Th.1. Wie
fir Th.1" findet man auch fiir die Gestalt des Th.1 ein
entsprechendes Thema in Op.54, das von Skrjabin als "Thema
der Selbstbehauptung" bezeichnet ist (T.103ff Trompeten).
Es unterscheidet sich von Th.1 nur dadurch, daB die bei-
den Hauptelemente (Aufsprung und Abwidrtschromatik) kurze
Entwicklungen bilden, die zusammen einen sequenz-
satzartigen Viertakter darstellen.

Der HUbergang T.99-103 l&d8t erneut deutlich werden,

daB die SchluBphase des Riickkehrprozesses stets zur Aus-
gangsphase eines neuen Evolutionsablaufs wird. Voraus-
blickend auf die Riickkehr der Gesamtstruktur ist dies ein
Beleg dafiir, daB Skrjabins Sonaten tatsdchlich keinen
wirklichen SchluB8 haben, sondern lediglich verklingen,
wie schon Taneev, der Lehrer Skrjabins, in Bezug auf die
5. Sonate op.53 - allerdings in negativer Formulierung -

feststelltez).

Die Oktav-abwdrts-Transposition des Th.1 in den T.99ff,

die erst mit T.103f, dem Beginn der Engfiilhrungsentwicklung

1) Schloezer, nach Riiger 1, S. 230.

2) S. Taneev HduBerte sich iiber die 5. Sonate: Die Musik
"endet nicht, sondern bricht ab". Nach Danilewitsch 1,
S. 89.
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des Th.1 beendet wird, ist ein Merkmal von Ubergangs-
struktur und insoweit auch von Riickkehrstruktur, als
Riickkehr (wie oben ausgefiihrt) immer zugleich Ubergang
ist. Jenes mit Satzreduktion verbundene Absteigen des
Th.1 im Tonraum T.1o1ff geht mit T.104, wegen der aktiven
Quartaufwirtssequenz des Th.1 und dem chromatischen Auf-
steigen der ilibergeordneten Sequenzglieder im Tonraum,

mit T.7l04 vom thematisch-satztechnischen Bereich in

den des Harmonieverlaufs {liber: Quart-aufwdrts-Sequenz
bedeutet harmonisch Quint-abwidrts-Sequenz!. Die Verbindung
der thematisch-kanonischen Aufstiege in den Sequenzglie-
dern mit dem chromatischen Aufsteigen der Sequenz dieser
Glieder von T.103-116 erzeugt den Eindruck eines ununter-
brochenen Aufstrebens, das in den T.117ff sein Ziel er-
reicht. Im Vergleich mit T.95-98 ist die neue gegenldufi-
ge Dynamik T.103-110 deutlich zugunsten des thematischen

Aufstiegs verschoben.

Nach dem Eintauchen in den Begleitsatz T.103ff erreicht
Th.1 mit T.103 die untere, seit T.99 verfestigte Grenze

Jes Tonraums, der nun auf Th.1 selbst beschrdnkt ist.

Durch die hier einsetzende Engfiihrungssequenz von Th.1

wird ungeduldig-k&mpferische Aktivit&dt ausgedrickt. Die-

se vermag zundchst nicht alle Bereiche zu erfassen, wie

der Harmonieabstieg deutlich zeigt. Sie leitet jedoch die
entscheidende Wende zum alle Strukturbereiche erfassenden
Aufstreben ein, das sich mit dem Harmonieaufstieg T.111
durchsetzt. An der Stelle und HBhe des in T.111 beginnen-
den grdB8ten Harmonieaufstiegs der Sonate gemessen ist das
aktivitidtssteigernde Mittel unbedeutend. Der Abstand der
Engfilhrungseinsitze wird von drei Vierteln auf zwei Viertel
(d.1. um ein Drittel) reduziert und das Sequenzintervall

um einen Halbton zum Tritonus (d.i. um ein Sechstel) ver-
grdBert. Die minimale VergrdBerung der Quart um ein Sechstel,

infolge der Verkiirzung des Einsatzabstandes um eine
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Viertelnote der Th.1-Abwdrtschromatik, bewirkt, daB die
Sequenz harmonisch nicht mehr um je eine Quint absteigt

wie in den T.103ff, sondern um je sechs Quinten aufsteiggj.
Durch die, gemessen an der geringen Ver&nderung, unge-
wohnlich groBe Steigerung der Harmoniefortschreitung in

den T.111ff wird der Abstand zum Aktivitidtsgrad der ibri-
gen Struktur ausgeglichen und die Dynamik der Struktur-
bereiche parallelisiert, d.h. in eine Richtung konzentriert.
Diese dynamische Parallelisierung in Verbindung mit grdB8ter
Bewegungsaktivitdt ergibt die gr&B8te allgemeine Steigerung
der Struktur genau in den letzten sechs Takten vor der
Satzmitte T.116/117 und fast genau 116 Takte von ihrem
strukturellen und funktionellen Gegensatz, n&dmlich dem
Verklingen T.225ff entfernt.

Es wdre im Blick auf die Realisierung der Evolutions-

idee trotz der eindeutigen Strukturverhidltnisse verfehlt,
die entscheidende Wende zum Aufstieg allein auf die ge-
nannten minimalen Ver&dnderungen zuriickzufiihren. Denn in
den T.103-116 geht es um die Vergegenwidrtigung eines
Naturvorgangs, der sich im Bereich des menschlichen Be-
wuBtseins vollzieht. Es handelt sich also um einen geistig-
seelischen Vorgang, der nur durch ein Naturbild mitteilbar
wird: Ein Raubvogel z.B., der sich im Sturzflug befindet
und wiederaufsteigen will, beginnt mit seinen Fliigeln zu
schlagen. Jedoch bewirkt diese Aktivit#dt zunidchst nur

eine Bremsung des Sturzes. Sobald er spiirt, daB er sich
durch eine erhShte Kraftanstrengung abfangen kann, ver-
stdrkt er seinen Fligelschlag und wendet den Sturz schlieB-
lich in Aufstieg. Dieses Prinzip der Verzdgerung zwischen
dem Beginn der Aktivitdt und dem Einsetzen ihres Erfolgs

ist in den T.103-(111)-116 musikalisch wirksam realisiert.

Zielstrukturen der Evolution und die strukturelle Funktion

Satztechnisch zeichnet sich die Bewegungsaktivitdt der

T.103-116 in dem konturenverwaschenden chromatischen

1) Die harmonische Richtung wird dadurch erkennbar, daB die
chromatischen Modulationsschritte jeweils von der Dominante
ausgehen und zum Klang ihrer kleinen Untersekunde fiihren,
in T.111f von der Dominante auf g zur Tonika auf fis.



- 86 -

FlieBen des kanonischen Satzes ab, durch das eine rudi-
mentire Harmonieverbindung hervorgebracht wird. Die
Klinge der T.103-116 gehen iiber harmonisch offene Zwei-
klinge nicht hinaus. Nur der Th.1 er6ffnende Aufsprung
148t in dem chromatischen FlieBen der Harmonien jeweils
die regelgemdBe Kadenzfortschreitung D; - T? entstehen,
welche die Zweikldnge als unvollstdndige Durdreiklédnge zu
erkennen gibt. Dur wird also in der Vertikalen nicht ein-
deutig festgelegt, sondern entsteht im Bewegungsablauf.
Erst im fest gefligten HOhepunkt T.117ff erscheint es dann
auch in der Vertikalen eindeutig. Hierdurch wird die
zielfunktion dieser festen Filigung hervorgehoben, um so
mehr als hier auch das chromatische Aufsteigen der Sequenz-
glieder endet. Der funktionelle Unterschied zwischen dem
Urbild T.17-24 und seiner modifizierten Wiederkehr T.117ff
wird allein schon durch den Unterschied zwischen Moll und
Dur hervorgehoben. Die im Unterschied zur 1. Satzhdlfte

in Dur beginnende 2. Hidlfte von Satz 4 zeigt insgesamt
iberwiegend Dur-Harmonik. Diese ist Ausdruck von Optimis-—
mus und gesteigerter Aktivitat1). Nach dem Hohepunkt T.117-
124, in dem die T.17-24 nach Dur verdndert sind, nimmt die
Entwicklung denselben Verlauf wie in den T.25ff. Sie ent-
spricht von T.126 an diastematisch getreu den T.26-58.
Interessant ist, daf mit der Wendung zum Harmonieabstieg
wieder der Wechsel zu Moll verbunden ist, wie dies

z.B. auch im Uibergang zu den T.95ff und umgekehrt (von
Moll zu Dur) im Ubergang zu den T.71ff und den T.103ff der
Fall war. Aus der konsequenten Zuordnung Harmonieaufstieg-
Dur und Harmonieabstieg-Moll in den T.59-158 ist zu ent-
nehmen, daB die beiden Tonartcharaktere in spezifischer
inhaltlicher Funktion verwendet werden. Dies best&tigen
auch die Strukturabschnitte, in denen Dur und Moll sich
mischen. Denn es handelt sich bei ihnen ausnahmslos um

1) Vgl. S.251 das entsprechende Verh&ltnis der beiden Satz-
hédlften der 7. Sonate.

unterschiedlich fest gefiigte Abschnitte von gesteigerter
Strukturdifferenzierung, in denen der Harmonieverlauf

in einem eng begrenzten Harmonieraum verbleibt. Von ande-
ren weniger differenzierten fest gefiigten Abschnitten

(z.B. T.1ff oder T.17ff) unterscheiden sie sich dadurch,
daB sie in engerem oder weiterem Rahmen ibergeordnetes
Ziel einer dialektischen Entwicklung sind: so ist z.B.

1.) Th.2 I T.25-42 das Synthese-Ziel der Entwicklung T.1ff,
2.a)ist der ganze 2. Satz eine zum Statischen neigende
Evolutionsphase, die

2.b)in ihrem Mittelteil T.51-821) eine ausgedehnte, einem
Synthese-Ziel von Teil 1 II + Satz 1 dhnliche 'Zwischen-
station' ausbildet,

3.) ist Th.1 III T.1-16 die Ausprigung des im 4. Satz als
Hauptsynthese-Ziel erscheinenden Themas, das Synthese-
Zielz) der Entwicklung Satz 1+ 2,

4.) sind Th.1 III-Wiederkehr T.33-40/43 + Th.1 III-Epi-

log T.44-503) sind das Synthese-Ziel der Entwicklung im

3. Satz + der Entwicklung in den beiden vorausgehenden
Sdtzen,

5.) ist Th.2 IV T.37-54 das Synthese-Ziel der Entwicklung
Satz 3 T.51 ff + Satz 4 T.1ff + der Entwicklung in den

drei vorausgehenden Sitzen,

6.) ist das durch Th.1 IV T.183ff eingeleitete Th.1™
III in IV T.202-223%) das Hauptsynthese-ziel der Entwick-

lung des 4. Satzes, bzw. des 3. + 4. Satzes, bzw. der
5)

df

Gesamtsonate Deutlich bildet sich in diesen im einzelnen

1) Th.2 II T.51-58 selbst stellt nur ein regionales Ziel
der Entwicklung in Teil 1 Satz 2 T.1-50 dar, das von den
synthetisierten thematischen Substanzen her gesehen wohl
das Ergebnis, aber nicht das Ziel Qer gesamten voraus-
gehenden Entwicklung ist. Fiir ein direktes Evolutions-
ziel hat es zu wenig Gestaltqualitédt.

2) Der 3. Satz, insbesondere sein Epilog T.44-50 stellt
die 'Schau des Ideals im Traum' dar (vgl. Programm
S$.36, und auch das Programm zur 4. Sonate S. 124).

3) 'Hochste Entfaltung des Ideals im Bereich des Traumes'.

4) 'Erreichen des Ideals', hier Siegesgesang, spiter
Ekstase genannt.

5) Erlduterung der Beziehung Weg-Ziel im Evolutionsverlauf
s.S. 86.
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bereits beschriebenen Abl&dufen die stets neue Zusammen-
fassung des schon Entwickelten mit dem jeweils neu Hinzu-
entwickelten in immer grdBeren Evolutionsabldufen ab,
deren letzter und oberster die Gesamtstruktur darstellt.

Aufbau der Evolutionsabldufe

Der Aufbau der Evolutionsabldufe stimmt prinzipiell mit
Uberleitungsstruktur iiberein, die ihr Ziel einschlieBt. Er
ist durch die Folge der Strukturzustdnde fest-auflockernd
(Anfangs-Struktur), locker-dynamisch (Weg-Struktur) und
fest gefligt (Ziel-Struktur) gekennzeichnet. Uberleitungs-
und Durchfiihrungsstruktur unterscheiden sich vor allem
durch ihre formale Funktion. Die Durchfiihrung einer Sonate
hat ihren gestalterischen Sinn weitgehend in sich selbst,
widhrend die Uberleitung von einer musikalischen Dar-
stellung zur anderen iiberleitet und damit auf ein Ziel ge-
richtet ist. Weil die Bauart der Evolutionsabldufe die
wesentlichen Merkmale von Uberleitung und Durchfilihrung
verbindet, ihre Darstellungsfunktion jedoch der Durchfiih-
rung ndhersteht, ist sie am zutreffendsten wie folgt um-
schrieben: Ein Evolutionsablauf stellt eine auf ein fest-
thematisches Ziel gerichtete Durchfihrung dar, mit der das
Ziel zu einem formalen Zusammenhang verbunden ist. Ein-
deutige (meist weniger fest gefiligte) Anfangs-Strukturen wie
Th.1 I in Satz 1 und 3, Uberleitung zum 4.Satz T.51ff oder
Th.1 IV stehen, abgesehen von dem Binnenanfang T.183ff
(Einleitung der Ekstase), in Moll; w&dhrend die End-Struktu-
ren bis auf den Ausklang der Sonate, 4. Satz T.224ff (Moll-
variante notiert fis) in Dur stehen (zu den T.224ff s.
Programm S.36:..."Vorldufig besiegt stilirzt er in den Ab-
grund des Nichtseins"). Auch in der Abfolge der Verdnderun-
gen des Tonartcharakters zeigt sich demnach die Evolutions-
idee realisiert. Die Folge Moll (Th.1 I), Dur-Moll (Dur-
Nebenstufen in Th.2 I, Dur (SchluBsatz I) in den T.1-54
148t den Aufstieg aus Pessimismus zu Optimismus empfinden.

_89_

AuBerdem belegt diese Folge, daB die Rilickkehr nicht zu

dem tatsdchlichen Ausgangspunkt der Entwicklung zurilick-
fiihrt, sondern zu einer Phase auf strukturell gehobener
Ebene, die dem Anfang prinzipiell auch in Bezug auf die
Funktion eines Beginns (Neubeginns) gleicht. Im letzten
Satzteil des 4. Satzes T.183ff ist die Umkehrung der oben
genannten Folge in Dur, Dur-Moll T.202ff, Moll T.224ff
interessant, denn sie scheint der vorausgehenden Inter-
pretation widersprechend von Optimismus hinab in Pessimis-
mus zu flihren. Das "Vorldufig" des Programms weist be-
reits daraufhin, daB dies gleichfalls eine Riickkehr auf
hdherer Ebene ist, bei der sich in diesem speziellen Fall
das Moment des Zurlickkehrens verstdrkt im Tonartcharakter
auswirkt. Die Quinthdhe +51 und die Tatsache, daB die Ent-
wicklung nicht bis zu Th.1 I zurilickfiihrt machen den Unter-
schied zu realer Riickkehr deutlich. Die Riickkehrfunktion
des 4. Satzes in Bezug auf den Zyklus &uBert sich darin,
daB reines Dur nur noch in den harmonischen Gipfelzonen
T.117£f und T.183ff der voneinander sehr verschiedenen
Steigerungen T.67ff und T.167ff erreicht wird und die
Dur-Moll Synthese-Ziele (Th.2, T.37ff und T.137ff) nur
noch durch Abstieg erreicht werden. Scheinbar gilt dies
nicht fiir die T.202ff (von T.183 an nur Abstieg um eine
Quint); dabei wird aber iibersehen, daB die T.183ff als
harmonisch statische Steigerung im grdBeren Zusammenhang
(T.59-235) bereits den 1. Teil der Hauptzielphase hdchster
Entfaltung T.183-223/24 darstellen und damit zum Haupt-
synthese-Ziel T.202-223/24 geh&ren. Auch die T.159ff sind
auf dem Entwicklungsweg dorthin nur ein letztes Schwung-
holen unmittelbar vor der Hauptzielphase. Als letztes
Synthese-Ziel bezieht sich diese Phase hdchster Entfaltung
auf die Gesamtstruktur, besonders auf deren 2. Hdlfte, den
Komplex aus Satz 3 + 4. Im Rahmen des Gesamtverlaufs der
Struktur, wie er durch den Harmonieverlauf abgebildet wird,
nehmen sich die T.183ff mit Th.2-Wiederkehr T.137ff als ein

deutliches, wenn auch relativ geringes Zurlicksinken aus,
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das nur durch den Wechsel zur Mollvariante im Ausklang
T.224ff verstdrkt wird. Der "Abgrund" erhdlt demnach in Bezug

auf die Form die Funktion eines Ausklangs auf hdoherer Ebene.

Simtliche aus dem MsM. gebildete Formglieder der
verschiedenen Evolutionsabldufe des &4, Satzes

+ Satz-Uberleitung ITI/IV, bis auf die MsM.-Glieder

vor T.37ff wund T.137ff sowie vor T.183ff,

enden in oder modulieren nach Moll, im Unterschied zu den
in Dur stehenden Endstrukturen der Evolutionsabl&ufe des
1. Satzes. Auch hierin zeigt sich wieder die oben fest-
gestellte Tendenz zur Rickkehr. Die Dur-Ausnahmen unter
den MsM.-Abschnitten weisen auf die Synthese-Ziel-Funktion

der eingeleiteten Abschnitte voraus.

Vergleichende Betrachtung der Strukturen des 1. und

4. Satzes

Der Aufbau der exponierenden Entwicklung im 1. und 4. Satz
unterscheidet sich duBerlich nur in Bezug auf den jeweils
letzten Abschnitt. In Satz 1 endet die exp.Entw. mit einem
SchluBsatz (Th.1), in Satz 4 mit dem Synthese-Thema (Th.2).
Entscheidender ist der Unterschied zwischen den Fein-
strukturen. In Satz 1 zeigt die exp.Entw. nahezu ausschlieB-
lich locker bewegte Struktur, die sich nach T.35 zu ver-
festigen beginnt und T.43ff in SchluBsatz-Verfestigung {liber-
geht. In Satz 4 ist auch in Bezug auf die Verschiedenheit
der Strukturabschnitte ein viel hoherer Differenzierungs-
grad erreicht, der oben als Abfolge von fest-auflockerndem
Anfang, locker bewegtem Weg und fest gefligtem Ziel be-
schrieben wurde. Dem Synthese-Ziel folgt noch eine kurze
Rickfihrung (zugleich Riickkehr und Einleitung des Neu-
beginns) zum neuen Anfang. Im Unterschied dazu ist in

Satz 1 Riickkehr und neuer Anfang in SchluBsatz T.43ff und

Durchfiihrung T.55ff jeweils vermischt, wobei im SchluBsatz der

Riickkehranteil, im Durchfihrungsbeginn der Anteil des Neube-

ginns gr&Ber ist. Der hdhere Differenzierungsgrad in Satz 4
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zeigt sich u.a. auch darin, daB schon die Anfangs-—

Thematik {(Th.1) synthetisch ist. Anfang und Synthese-

Ziel unterscheiden sich nun dadurch, daB8 Th.1 verschie-
dene Themenelemente, Th.2 aber verschiedene Motive
synthetisch verbindet. Die stédndige Gegenwdrtigkeit s&dmt-
licher thematischer Grundelemente selbst in MsM. er-
leichtert die in Satz 4 vermehrt angewandte Entwicklung
durch unvermittelte Metamorphose und damit die Steigerung
der hierdurch entstehenden Verschiedenheit. Durch unvermit-
telte Metamorphose entstehen in Satz 4 einschlieBlich Satz-
lberleitung: MsM. in T.55ff Satz 3; Th.1 in Satz 4 T.1ff;
Th.2 T.37£f; Th.1% T.95ff; M.1 Th.1IT.170; Th.1"3f 111

in IV T.202ff. S&mtliche neuen Motive und Themen in Satz

4 entstehen demnach durch unvermittelte Metamorphose.

4. Hierarchische Struktur der Evolution

Die Abschnitte der exponierenden Entwicklung des

4, Satzes, die in den T.99ff, bzw.

lo3ff wiederkehren, erfahren durch ihre Integration in den

2. Evolutionsablauf T.59-158 zum Teil eine &duBere Um-
wandlung, zum Teil aber auch nur eine Verdnderung ihrer
Funktion im Zusammenhang. Zur grdBten Steigerungsentwick-
lung der Sonate ist der 1. Abschnitt T.99, bzw. 103-116
umgewandelt. Die doppelte Taktangabe zu seinem Anfang ist
dadurch begriindet, daB8 er im Grunde keinen Anfang hat,

weil er ]

1. aus der vorausgehenden Entwicklung - wie schon weiter
oben besprochen - konsequent hervorgeht, und weil

2. je nachdem, welcher Strukturbereich betrachtet wird, sich
der Viertakter T.99-102 einmal mehr mit der vorausgehenden
Entwicklung, das andere Mal mehr mit der Entwicklung T.103ff
verbindet. In dem entwicklungsinternen Riickkehr- und Neu-
beginn-Viertakter verschrinken sich die 2 Hauptphasen des
Evolutionsablaufs T.59-158. Die T.99f sind Ziel der 1. Pha-
se, mit der Oktav-abwidrts-Sequenz des Th.1 T.1o1f hebt die

2. Phase, ndmlich die engere auf den 4. Satz bezogene
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Wiederkehr-Entwicklung an. Die T.99-102 stellen somit
einen Ubergang dar, der die von der Proportion her er-
wartete Zisur nach T.100 nicht nur ﬁberbrﬁckt1), sondern
durch den sich stdndig wandelnden EntwicklungsfluB auf-
hebt. Dieses std&ndige Weiterbilden fiihrt nach dem Er-
reichen einer 'hSheren Ebene' durch den verstédrkt akti-
ven, eigentlich mit T.101 beginnenden 1. Abschnitt der
Wiederkehr IV zur Neuentwicklung von schon einmal Ent-
wickeltem. Das 1. Glied des 2. Abschnitts wird T.117ff

in der Funktion des absoluten harmonischen und inhaltlich
kdmpferischen H8hepunkts nach Dur modifiziert neu ent-
wickelt. Glied 2 und 3 T.125ff desselben Abschnitts haben
die Funktion der Hinfiihrung vom HS8hepunkt zum Synthese-

Ziel Th. 2 T.137ff des 2. Evolutionsablaufs T.59-158.

Die T.159-182 des folgenden Evolutionsablaufs miiften

nach herk8mmlichen Kategorien der Strukturanalyse als
Coda-Einleitung mit charakteristischem Uberleitungsauf-
bau bezeichnet werden. Th.1 T.159-166, das erste Glied die-
ses Abschnitts, hat selbst einleitende Funktion in Bezug
auf die in den T.167-182 folgende verarbeitende Entwick-
lung (wie T.25ff und 125ff stimmt diese weitgehend mit
Durchfiihrungsstruktur iiberein). Zu diesem Zweck ist der
Entwicklungsteil der Satz-Struktur Th.1 harmonisch dyna-
misiert. Die Verwendung herkdmmlicher Durchfiihrungstechnik
in den T.167ff ist durch ihre innere Umwandlung ermdg-
licht. Diese Umwandlung besteht in einem wie ein Abspal-
tungsprozeB aussehenden KonzentrierungsprozeB, der bei

dem dialektisch-synthetischen Aufbau von Th.1 das Evolu-
tionsgesetz der Identit&dtswahrung erfiillt. Zunichst be-
wirkt die Konzentrierung des Th.1 zu dem Modell T.167-170
eine thematische Differenzierung des Satzes in den

T.169f. Aus der Begleitfigur T.167ff wird M.1 Th.1 I

1) Eine Z&sur nach T.loo ist von der Proportion her des-
halb zu erwarten, weil der 1. Abschnitt der Wiederkehr
dem Taktumfang seiner Aufstellung normalerweise ent-
spricht.
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T.170 metamorphosisch herausentwickelt. Mit M.1 I in

der Kombination MsM./M.1 I (vertikale Synthese) kiindigt
sich bereits Th.1mdf III in IV T.202ff an. Dies ist

ein Merkmal zunehmender Synthese und Rickkehr zugleich,
wie es der Skrjabinschen Evolutionsidee entspricht1).

Die Abspaltung der MsM.-Reihung wird in den T.75ff vor
dem Zerfall in Eintakter dadurch bewahrt, daf der zweite
Takt jeweils den ersten wie bei einer Periode melodisch
beantwortet. Die Anfang-Abspaltung T.179 wird T.180 in
MsM. riickgewandelt, das zur Ausklangskadenzbildung (regel-

rechter Tritonus—-Klangwechsel aufwdrts!) benutzt wird.

Beim Betrachten des Harmonieverlaufs der Wiederkehr

T.99ff und ihrer sich bald woanders hinwendenden Fort-
setzung T.159ff wird klar, daB es sich bei ihr nicht um
eine Reprise handeln kann, fiir die der Ausgleich des
harmonischen Gefdlles typisch ist, sondern um eine zu
dieser extrem gegensdtzliche Steigerungsstruktur, die

sich in der gewaltigen Steigerung des harmonischen Gefdl-
les zu erkennen gibt. Fest gefiigt sind in den T.99-182 nur
noch die T.117-124 und T.137-152. Nur 28 Takte feste Struk-
tur stehen demnach 54 Takten lockerer Struktur gegeniiber
im Unterschied zu dem Verhdltnis 48 : 34 in den vergleich-
baren T.1-82. Klar zu erkennen ist die Zunahme der Dynamik
auch in der starken Verkilirzung der festen Anfangsstruktu-
ren: T.1-24, 59-66 und 159-162.

Im Vergleich mit den T.202ff der Hauptzielphase h&chster
Entfaltung T.183ff beziehen sich die Th.2-Abschnitte T.37ff
und T.137ff mehr auf die Entwicklung des 4. Satzes, d.h.
da8 mehr noch als in Th.2 in den T.183ff die Gesamtent-
wicklung (insbesondere vom 3. Satz an) gleichzeitig repra-
sentiert ist. Es handelt sich dabei um ein wesentliches
Merkmal der "Extase": z.B. ist in den T.202ff Th.1mdf III
in IV mit Th.?! IV kombiniert und sind dieselben Harmonien

wie bei Th.1 111%) verwendet. Obwohl von der Notierung

1) s8.s. 52-55, 64-66, 89/9%0.
2) Die Harmonien von Th.1 III entstehen durch das Zusammep—
wirken mehrerer unterschiedlicher Themenelemente, die in

Th.1M4f 117 5y IV schlieSlich v6llig in jenen Harmonien
aufgegangen sind.
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ausgehend die Transposition des Th.2 T.137ff nach der
Tonikavariante fis-Moll den Lehrbuchtyp schlieBlich

doch noch zu best&dtigen scheint, wird vor allem durch

die Synthese-Ziel-Funktion, aber auch durch den Harmo-
nieverlauf deutlich, daB hier andere Prinzipien wirksam
sind. In der Wiederkehr (T.99ff, bzw. 103ff) ist Th.2
nicht in die Th.1-Tonartvariante Fis versetzt, denn die
Voraussetzung dazu wire, daB erstens Th.1 in einem fis-
Moll stiinde, das nur drei Quinten von Fis-Dur entfernt
ist, zweitens miiften dementsprechend in der exponierenden
Entwicklung fis und A dieselbe Quintzahl haben, drittens
diirfte zwischen dem Th.2 T.37 und 137 nicht ein Abstand
von 39 Quinten, sondern nur von 3 Quinten bestehen. Zum
ersten muB ergdnzt werden, daB der Th.1 verarbeitend-ent-
wickelnde Abschnitt T.103ff die steilste Entwicklungskurve
in op.23 darstellt, die harmonisch gesehen von +31 Quinten
bis +62 Quinten hinauffithrt, wo dieser Abschnitt in die

in ihren ersten 9 Takten modifizierte Uberleitung Ubergeht.
Der Th.1-Abschnitt ist somit nicht weggefallen, sondern

er kehrt in Fortsetzung der verarbeitenden Entwicklung als

Durchfiihrung des Th.1 wieder.

1

Soweit die exponierende Entwicklung genau wiederkehrt '’ ,
ist sie konsequent transponiert. Dies widerspricht gleich-
falls dem fiir eine Reprise charakteristischen Ausgleich

des Tonartunterschieds zwischen Haupt- und Seitensatz. Durch

die andersartige Weiterentwicklung des Neubeginns T.159ff,
der in derselben Art wie T.59ff an Th.2 anschlieBt, &ndert
sich die Einordnung von Th.2 in den Harmonieverlauf: Th.2
ist nun keine Tiefzone wie in T.37ff (+15 Quinten), sondern
eine Art Zwischenaufenthalt in einer davor und danach ab-
fallenden Harmonielinie (&hnlich wie die T.99-102). Auf

den beiden ersten Gliederungsebenen unter dem Gesamtab-
lauf der Evolution, nimlich auf der Ebene der S&tze und der

1) Auch die T.59-63 kehren in den T.159-163 getreu transpo-
niert wieder.

- 95 .

Ebene der Teilabldufe der FEvolution, ist diese

Einordnung in das harmonische Gefdlle perspektivisch
betrachtet nur in Beziehung auf dessen hinfihren-

den Teil gililtig. Auf den beiden oberen Gliederungsebenen
wird deutlich, daB mit Th.2 T.137ff die Hauptzielphase der
Evolution beginnt und daB T.159-182 in dieser nur eine
kurze harmonische Ricklauflinie darstellen. 7.159-182

leiten zum ausgedehnten Kulminationsabschnitt des Evolutions-
ziels Uber. Erst auf der 3. Untergliederungsebene, ndmlich
auf der Ebene der Evolutionsabl&ufe, wird zwischen T.158 und
159 eine Zdsur und die nach T.158 zun&chst wieder fallende
Harmonielinie deutlicher. Auf den drei oberen Zusammenhangs-
ebenen der Form ist demnach die Zdsur T.158/159 aufgehoben
und die einleitende Funktion der T.159-182 zugunsten einer
vermittelnden Funktion zurilickgedrdngt. Erst auf der 3. Unter-
gliederungsebene erscheinen die T.159ff als der Neubeginn
eines 3. Evolutionsablaufs (T.159-235) von viertrangiger
Bedeutung. Die hierarchische Schichtung der formalen Zusam-
menhdnge in der Struktur bringt mit sich, daB z.B. der 1. Evo-
lutionsablauf T.1-58 des 4. Satzes zugleich der 1. Teilab-
lauf der Evolution dieses Satzes ist. Die Takte 1-58 sind
demnach sowohl ein Glied der vierten als auch der dritten Zu-
sammenhangsebene. Im Unterschied zum ersten ist der zweite
Evolutionsablauf T.59-158 nur ein Glied der 4. Zusammenhangs-
ebene, das ebenso wie die Takte 159-235 im 2. Teilablauf
T.59-235 des 4. Satzes aufgehoben ist. Besonders deutlich
wird die Gliederung in 2 Teilabl&dufe im 3. Satz, wo sich der
2. Teilablauf T.17-50 durch eine ununterbrochene Begleit-
figuration vom 1. Teilablauf abhebt. Die bei Skrjabins Musik
wesentliche dramatische Anlage ist also assymmetrisch geglie-
dert, wodurch ein Spannungsverhdltnis zu den gleichmdBigen
Proportionen und den vielfachen Symmetrien entsteht. Diese
Proportionen und Symmetrien selbst sind aber keineswegs un-

angefochten, wie noch ndher ausgefiihrt wird.

Formale Perspektive und Funktion der Formabschnitte

Der Harmonieverlauf T.159-182 stellt eine Riicklauflinie von

notiert dis-Moll nach Cis-Dur dar, die konzeptionell als
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ein "Schwungholen" erscheint, das durch die Oktavierung des
Th.1 unterstrichen wird (Einleitung eines Vertikalisierungs-
prozesses, der im Maestoso T.202ff seinen HOhepunkt findet1).
Sieht man diese Riicklauflinie groBr&umig als Verbindung
zwischen den Zielen Th.2 T.137ff und Th.1mdf III in IV
T.202ff, dann erfiillt sie eine &hnliche Funktion wie eine
modulatorisch erweiterte GroBfkadenz in Fis-Dur, dariiberhinaus
hat sie aber die Funktion einer Steigerung zu dem Haupt-
synthese-Ziel T.202ff, die sich in dem durch Mediantik,
chromatische Klangverschiebung und den Tritonus-Klangwechsel
T.180/181 gepridgten harmonischen Bogenverlauf entfaltet.

Die T.159-182 kdnnen insoweit als eine mit Uberleitungs-
struktur verwandte Einleitung bezeichnet werden, als sie

von der Tp zur DD modulieren und die charakteristische Dif-
ferenzierung in drei Bauarten (fest-auflockernd, T.167ff
locker bewegt und in ungefdhr T.180ff locker gereiht) auf-
weisenzzDurch diese Struktur und den nachfolgenden Binnen-
Neubeginn T.183ff gewinnt die Einleitung des letzten Evolu-
tionsablaufs T.159-235 eine relative Selbstdndigkeit als
Ablauf auf der vierten Untergliederungsebene. Das harmonisch
dynamische "Schwungholen" wird T.183ff von einem statischen
Steigerungsablauf3) abgeldst, in dem die Hunderter-Zahl wie
in dem Ablauf T.59-158 (T.100/101!) wieder eine bedeutsame
Rolle spielt. Denn auch hier nach den zweiten hundert Takten
folgt eine Wiederkehr. Nun erscheint in T.202ff auf hSherer
Ebene ein der Riickkehr entsprechend weiter zuriickgreifendes
Evolutionsstadium in rhythmischer und satztechnischer Ab-
wandlung wieder. Dieses tritt in T.44-50 des 3. Satzes
als Resultat des bisherigen Verlaufs der Evolution auf und
wird durch das 1. Thema des 3. Satzes dargestellt. Wie dort

erscheint das Thema auch in Satz 4 in der Funktion des

Epilogs.

1) Vgl. s. 229ff : vertikalisierungs- und Horizontalisierungs-

prozesse sind in der 7. Sonate das bestimmende Struktur-
prinzip.

2) Vgl. S. 59, 64/65 und 74 {(Grundstruktur der Evolu-
tionsablé&ufe).

3) Der Begriff "statischer Steigerungsablauf" wird im folgen-
den Abschnitt erklart.
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Das Dominant-Tonika-Gefdlle zwischen T.183ff und T.202ff
sowie die Tonraumerweiterung durch Oktav-aufwirts-Transpo-
sition T.191ff und chromatische Klangverschiebung T.197ff
lassen die T.183ff einerseits, aus der Nahperspektive, als
Stehen auf der D und damit als Endabschnitt der Einleitung,
andererseits, aus der Fernperspektive, wegen ihrer tonart-
lichen Statik (erster SchluBsatz) und des geringen har-
monischen Gefdlles als Teil des statischen Abschnitts
T.183-223 (-235) erscheinen. Daher muB die Struktur des
letzten Evolutionsablaufs T.159-235, um sie wirklich ver-
stehen zu kdnnen, zundchst unter diesen beiden Aspekten
charakterisiert und dann als Synthese der beiden Charakte-

risierungen betrachtet werden:

1.) zweiphasige Steigerung T.159-201 (dynamisch statisch
werdend1)) zum Hauptsynthese-Ziel T.202ff + Ausklang T.224ff;
2.) locker-dynamischer Steigerungsablauf T.159-182 zum
fest-statischen Steigerungsablauf T.183-235, bzw. zum
schluBbildenden VerfestigungsprozeB. Die erste Charakteri-
sierung betont mehr das Dynamische, die zweite mehr das
Statische der Struktur. Beide sind gleichzeitig giiltig. Nur
in dieser sich verschrédnkenden Gleichzeitigkeit wird die
Einheit des Verlaufs sichtbar, der sich nach einem 16-takti-
gen "Schwungholen"” von T.175 an phasenweise auf die SchluB8-
tonart (Fis/fis) zu verfestigt. Die T.175-182 enden mit
einer HalbschluBkadenz zur D der D-Tonart Cis-Dur. Die
T.183-201 zeigen aufbauende Entwicklung im Gewande der
abbauenden Entwicklung: die Zweitaktphrase wird im Ns.
T.191ff imitatorisch zur Dreitaktigkeit und der Entwicklungs-
teil T.197ff zur filinftaktigen Fortspinnung erweitert. Diese
leitet die T.202ff ein, wo sie von einer Sechstaktphrase
abgeldst wird. Die T.183-190 stellen zugleich die feste

Fligung eines ganzschlieBenden Satzes in der auf die

1) Statisch werdend, besonders von T.179 an.
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die T.202ff bezogenen D-Tonart dar. Die feste Fiigung wird

im Nachsatz T.191ff von der ID T.197 an durch chromatische
Riickwandlung der D-Tonart in den 0/ (T.202) gedffnet. Die
T.202-223 heben als Sequenz-S5atz an, gehen aber T.214ff

in SchluBbildung lber (Oktav-abwérts—Sequenzl) und Akkord-
brechungs-Sequenz). In Verbindung mit dieser verengt sich

die Kadenz bis zur Fixierung der SchluBtonart Fis-Dur
T.220ff, die in T.224 zur Mollvariante verdndert wird.

In den T.230ff wird fis-Moll durch plagales Kadenzieren
einerseits bestitigt, andererseits bleibt aber die Tonart
dadurch ungesichert. Der entsprechende Verfestigungsverlauf
zeigt sich im Bereich des Rhythmus: schrittweise Augmenta-
tion der Notenwerte bis zum Viertel als kleinstem Wert in

den T.202ff (von T.206, bzw. 214 an wird dieser Prozef
ricklidufig!), und im Bereich des Satzes: Tonraumerweiterung
(wobei die Klangdichte erhalten bleibt) und Phrasenerweite-
rung (s. oben). In den T.183ff vollzieht sich also zundchst
kein ProzeR der Auflosung und Tonraumeinschrdnkung wie dies
fiir SchluBbildungen typisch ist, sondern ganz im Gegenteil
eine Steigerung, die auf das Erhabene zustrebt und nicht auf
die Gewalt der raschen oder hektischen Bewegung. Die Steige-
rung auf das Erhabene zu wird als Vereinfachung des Harmonie-
verlaufs durch seine Begrenzung im Quintraum und als Verein-
fachung der Satztechnik durch Vertikalisierung der Tonbezieh-
ungen (zu der auch ihre horizontale Auflésung T.224ff gehdrt)
realisiert, vor allem wird jene Steigerung aber als Dehnung
der Zeit durchgefiihrt, einem wesentlichen Merkmal der Ekstase
Steigerung durch zeitliche Verdichtung von rascher und hekti-
scher Bewegung findet man in den T.75ff vor allem von T.loo
an., Diese zwei gegensdtzlichen Arten von Steigerung werden

in allen spateren Sonaten nach einem prinzipiell dhnli-

chen, jedoch von Sonate zu Sonate differenzierend

1) Vgl. T.48f in Satz 3.

2) Riger 1, S. 58: "Die Macht der Ekstase geht nach Skrjabin
so weit, daB sie die "innere Zeit" des Kunstwerks zur
Zeitlosigkeit dehnt".

Skrjabin 1, S. 73: "Das absolute Sein ist ein zur Ewigkeit
gewordener Augenblick".
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weiterentwickelten Konzept angewendet, das die beiden
Steigerungsarten auch in Bezug auf ihre strukturelle Funk-
tion deutlich in locker-dynamischen Weg und fest-stati-
sches Ziel unterscheidet. In dieser Anwendung sind sie

ein charakteristisches Merkmal aller gr&B8eren Skrjabin'-
schen Werke. Nur in der 3. Sonate, im 4. Satz sind die
beiden Steigerungsarten in Bezug auf ihre spezifischen
Eigenschaften so gut wie unvermischt. Thre differenzieren-
de Verfeinerung ist unl&sbar mit der Weiterentwicklung der
Formkonzeption verbunden1). Von ihren unterschiedlichen
Steigerungsmitteln her betrachtet kann die eine als dyna-
mische, die andere als statische Steigerung bezeichnet
werden. Der Tonartcharakter gehdrt zu den verbindenden
Eigenschaften dieser beiden Arten der Steigerung: z.B. ist
Dur der optimistisch aufstrebenden dynamischen, wie der
optimistisch entfaltenden statischen Steigerung eigen. In
den spdteren Sonaten wird der Charakterunterschied Dur-
Moll zugunsten einer feineren Abstufung im Klangcharakter

aufgehoben.

Ekstase_und_ Riickkehr

Die Wiederkehr des Nachsatzes von Th.1 T.9-16 als Vorder-
satz und Nachsatz des 1. SchluBsatzes T.183ff zeigt das
Streben zum Hauptsynthese-Ziel T.202-223/24 weniger in
thematischer Gleichzeitigkeit und harmonisch kombinierender
Verdichtung als in der Synthese widerspriichlicher Struktur-
tendenzen. Augmentation der Begleitbewegung bedeutet so-
wohl Reduktion der Bewegung, die zugleich substantielle
Reduktion der Figurationseinheiten (vgl. T.9ff) zu stets
wiederholtem Absteigen bewirkt, als auch Gewinn an Michtig-
keit und an Erhabenheit liber eine Hektik, wie sie z.B. in

1) Vgl. die Differenzierung in zwei unterschiedliche Ziel-
phasen h&chster Entfaltung bei der 1o. Sonate: T.212-221
"Triumph" und T.258/259-347 "Entmaterialisierung”, die
in den T.348ff in Verklingen {ibergeht .
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den T.103ff vorherrscht. Das Terzwechselmotiv des "Klang-
kontrapunkts" ilber Th.1 ist zugleich Zunahme an Passivitat
durch Vertikalisierung als auch Steigerung der "Sehnsucht”
vor dem Eintritt des "Maestoso". Der Ausdruck der "Sehn-
sucht" geht nicht von einem bestimmten Intervall aus,
sondern von dem wiederholten gedehnten Hinaufstreben zu
einem bestimmten Ton oder verschiedenen jeweils h&heren
Ténen: vgl. 5. Sonate, T.14ff "Languido"; 6. Sonate, T.39ff
"le réve prend forme"; 9. Sonate, T.35ff "avec une langueur
naissante"; lo. Sonate, T.217ff, 212ff "puissant, radieux".
Ekstase ist zugleich hdchstgesteigerte Sehnsucht: "Was
erschreckte - Ist jetzt GenuB8, Aus Panther- und Hydnen-
bissen Wurde nur neues Kosen, Neue Qual, ..."1). Die Wie-
derkehr der nach Dur {libertragenen T.9ff stellt einerseits
eine weitere Phase der Riickkehr auf hdherer Ebene dar,
andererseits ist sie Steigerung auf T.202ff zu. Die schritt-
weise Anndherung und die schlieBliche Verschmelzung der
verschiedenen Rhythmen zu vertikaler rhythmischer Isometrie
ist rhythmische Vereinfachung und Vereinheitlichung, bedeu-
tet zugleich aber auch eine Konzentration der Krdfte. Die
verschiedenen Elemente der statischen Steigerung wirken
somit alle in einem Sinne zusammen. Gleichzeitig reali-
sieren sie dadurch das "sieghafte Erfassen des Allg", fir

das der musikalische KosmosZ) steht.

In kurzer: Zusammenfassung stellen sich diese Elemente

als folgende Steigerungsmittel dar: Augmentation in sdmt-
lichen Bereichen einschlieBlich der Harmonik (z.B. Ver-
gréBerung der Klangstrecken und des Tonraums), Integration
(z.B. des Rhythmus in das Metrum: in den T.202ff stimmen 3

die kleinsten rhythmischen Werte mit der Z#hlzeit iliberein™’)

und Verschmelzung (z.B. T.197ff horizontale Verschmelzung

1) A.Skrjabin 2, S. 121, Z.360-364.

2) Der musikalische Kosmos driickt sich durch die horizontale
und vertikale Verbindung sdmtlicher musikalischer Gestal-
ten eines Werkes aus.

3) Alle Haupt- und MNebenbetonungen des Th.l1 III werden in

Th.lmdf III in IV zu Hauptbetonungen; nicht betonte

Tone werden zu Nebenbetonungen! Auch hierauf beruht der
Ausdruck des Maestoso.
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der Eintakterfolge durch die linear und harmonisch ver-
flechtende chromatische Klangverschiebung, die zugleich
eine HSherschichtung der Klagstruktur bewirkt; vertikale
Verschmelzung der Linien zu Klingen: T.202ff), Verschrin-
kung (z.B. zwischen T.201 und 202 durch die genannte chro-
matische Stimmfortschreitung), klangliche HBherschichtung

sowie Oktavierung der Thematik (=Vertikalisierung). Es

wird deutlich, daB8 sidmtliche statischen Steigerungsverfah-
ren unter dem Begriff Augmentation zusammengefaBt werden

kdnnen, den sie nur jeweils ndher ausfiihren.

Die Rickkehr setzt sich im Verlauf der T.202ff im Sinne
des Verklingens fort. Sie wird im 5. Takt des Maestoso
T.206f durch das wiederauftretende Th.1 angekiindigt. Denn
mit ihm beginnt die Umkehrung des Augmentationsprozesses.
Die Eins&dtze des Th.1 folgen mit der Reduktion des Th.1mdf
IITI in IV immer dichter, wobei es in Quinten, dann eine 0Ok-
tav abwdrts sequenziert wird, bis es von T.218 an in der SchluB-
tonart Fis/fis verbleibend ostinat wiederholt wird. Diese
Folge driickt gleichzeitig Ankommen und Auslaufen in der
Phase des "Chaos" (Riickkehr und mdglicher Neubeginn) aus.
Th.1 spielt auch in Bezug auf die harmonische Fixierung
auf Fis und fis eine Rolle; seine Quint-abwirts-Sequenz
interpretiert den Harmonieverlauf T.202ff als Folge II-V-I.
Von T.215 an vollzieht sich das Verklingen auf der I. Stu-
fe. Es gliedert sich in abbauende Entwicklung T.214ff und
mit dieser verschrédnkt in Aufldsung T.223ff, bzw. 225ff.

In T.219f7fF wird eine Figuration entwickelt (Vorberei-
tung der Aufldsung), die fast genau der Figuration in

Satz 3, doloroso T.17ff entspricht. Die Riickkehr fiihrt da-
mit zu einer dem Ubergang vom dritten zum vierten Satz
(T.44-58 in Satz 3) &dhnlichen Phase der Evolution. Die

neue Struktur des Verklingens ist ausgehend von der klas-

sischen SchluBsatzstruktur unter Weiterverwendung der
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Techniken entwickelt, die in der neuen Konzeption noch
brauchbar sind. Hier, am Ende der 3. Sonate, sind die
SchluBsatz-Techniken noch gut zu erkennen: enger wer-

dende Kadenzbildung; Wiederholung der Reduktionseinheiten,
die jedoch in Oktav-abwdrts-Sequenz und akkordumkehrende
Fortspinnung abgewandelt ist. Fir SchluBsatz-Struktur un-
typisch sind weniger die erwdhnten Modifikationen als die
Verfestigung durch das ldngst als Kontrapunkt eingefihrte
Th.l-Ostinato, das gegen Ende strukturbestimmend wird und
dadurch die abbauende Entwicklung in Bezug auf die ganze
Faktur an der Zweitaktphrase aufhdlt. Herkdommliches und
Neues verbindet sich immerfort zu neuer struktureller Indi-
vidualitdt. In den T.230off geht Th.l bei konzentrierender
Reduktion zum Eintakter MsM. in die Oberstimme ein; am

Ende der Form ist somit wieder eine spezifische Technik
Skrjabins angewendet. Der entscheidende Unterschied zum
klassischen SchluBsatz besteht jedoch in der charakteristi-
schen Konzeption des Verklingens, das, wie schon ausgefiihrt,
nach der Vorbereitung durch den Augmentationsprozef diesen
nun in den T.214ff umkehrtZ). Es handelt sich bei der gesam-
ten SchluBstruktur also um einen sich zentral spiegelnden
ProzeB, der von der durchgehenden harmonischen Verfestigung
kontrapunktiert wird. Erst mit T.224 setzt sich das Verklin-

gen wirkungsmdBig durch.

Die Verbindung, Verschmelzung und Uberlagerung verschiedener
Entwicklungen und unterschiedlich dimensionierter Evolutions-
abliufe ist das Grundprinzip der Skrjabin'schen Formkonzep-
tionen, wie hier am letzten Formteil T.159ff gezeigt werden

konnte.

Die Struktur des SchluBteils T.159ff (4. Satz) ist das erha-

bene Gegenbild zur verarbeitenden Entwicklung im 2. Teil

T.59ff. Beide Teile unterscheiden sich prinzipiell

1) Rickkehr durch aufbauende Entwicklung und Vereinheitli-
chung.

2) Riickkehr durch abbauende Entwicklung und Aufldosung.
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vor allem dadurch, daB im 2. Teil abbauende Entwicklung

und locker bewegte Struktur Uberwiegt, im 3. Teil T.159ff
aber aufbauende Entwicklung und fest gefiigte Struktur. Da-
her wdre auch die Bezeichnung des 2. und 3. Teils mit 1.

und 2. Durchfiihrung unzutreffend. Aus noch anderen auf

S. 74-76 dargelegten Griinden sind Struktur und Funktion der
Entwicklung T.59ff mit Durchfihrung ungeniigend gekennzeichnet.
Wirde die Einleitungsentwicklung T.159-182 als Durchfiihrung
charakterisiert, dann miiBten auch die entsprechenden Struktu-

ren T.25-36 oder T.125-136 mit Durchfiihrung bezeichnet werden.

Verschiebung des Verhdltnisses zwischen lockerer und

fester Struktur im Evolutionsverlauf

Das Verhdltnis von locker zu fest1) ist im 2. Teil des

4. Satzes T.59ff wie 1,8 : 1, im 3. Teil T.159ff wie

1 : 2,8. Diese Verschiebung ist ein Grundmerk-

mal des Evolutionsverlaufs, das sich gegen

Formende besonders deutlich ausprigt. Es‘ ist
inhaltlich ausgedriickt das Prinzip, die zeit-

liche Dauer der fest gefiigten Zielstrukturen zu vergréfern
und den locker-dynamischen Weg dorthin zu verkiirzen. Wenn
von den kurzen fest-auflockernden Anfangsstrukturen ab-
gesehen wird, steht jede locker-dynamische Struktur mit
einer festen Fligung in einer Weg-Ziel-Beziehung. Dazu

muB ergdnzt werden, daB einige Glieder in Bezug auf die
evolutiondre Funktionsabfolge Anfang-Weg-Ziel Doppelstruk-
turen sind. 2.B. ist der Ns. T.9ff der Th.1-Periode Weg

im Hinblick auf das Ziel T.17ff und in Bezug auf den
Anfang auflockerndes Glied der Anfangsstruktur T.1ff.

Im 4. Satz vollzieht sich die Evolution in folgenden
Weg-Ziel-Relationen : T.9ff, 8 : 8; T.25ff, 12 : 16;
T.71ff, 28 : 4; T.103ff, 14 : 8; T.125ff, 12 : 16;

1) Bei diesem Verhdltnis bleiben die Mischstrukturen (z.B.
Anfangsstrukturen: fest-auflockernd) auBer Betracht.
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T.159ffF, 24 : 12.

Entfaltung beruht bei festen Strukturen vor allem auf auf-
bauender Entwicklung und thematisch differenzierender Satz-
technik. Unter den Zielstrukturen der 3. Sonate konnen 2 Ty-
pen festgestellt werden. Der 1. Typ stellt lediglich die
ersten vorlaufigen Ergebnisse der differenzierenden Entwick-
lung dar. Er erscheint in Gestalt von Binnenzielen innerhalb
einheitlicher Evolutionsabldufe. Daher erfiillen die Binnen-
ziele (z.B. T.17-24 oder 117-124 und T7.99-102) auch 2 Funk-
tionen zugleich, ndmlich die Funktionen von Ziel + Anfang.
Der schon beschriebene 2. Typ erscheint als Endergebnis
eines Evolutionsablaufs. Unter Einbeziehung der Anfangs-
strukturen und Doppelfunktionen (wie Anfang + Weg und

Ziel + Anfang) ergibt sich folgende funktionelle Proportio-

nierung der Struktur:

Takt 1 17 59 99 117
shtg¥.s735 A TN
AT EAN PL O P PLIFTASVEC S P FA RS PLIET PR
159
c26M W11 Auflssung).

An der Weg-Ziel-Zuordnung lassen sich wesentliche Prinzipien
der Struktur des 4., Satzes erkennen:

1.) Die Zielstrukturen, die durch Entfaltung bei fester
Struktur gekennzeichnet sind, wachsen in 2 Entfaltungsab-
liufen im Sinne einer geometrischen Reihe mit dem Multipli-
kator 2 gleichmdBig an;

2.) diese beiden Abldufe fallen bis auf das in den 2. Ver-
groBerungsablauf einbezogene letzte Zuordnungsglied T.159ff
mit den beiden Evolutionsabldufen T.1ff und T.59ff zusammen;
3,) die Wegglieder vergrdéBern, bzw. verkleinern sich lber
die Zisuren T.58/59 und T.lo2/1l03 hinweg in einer Art dyna-
misch ungleichmdBigem Wellenablauf; nur der Einschnitt
T.158/159 fallt mit einer Tendenzumkehrung zusammen. Die
Ablaufsgliederung der Proportionsverschiebung zugunsten

der Zielstrukturen entspricht dem unter 2.) Gesagten,

1) Anfang, Weg, Ziel werden jeweils durch ihre hochgestell-
ten Anfangsbuchstaben dargestellt. A + W stellen eine
zusammengesetzte Struktureinheit dar, bei welcher der
1. Abschnitt mehr als Anfangs~ und der 2. Abschnitt mehr

als Wegstruktur erscheint. Mit :BZ? wird ausgedriickt,
zA
87

daB der Zielabschnitt einer Entwiéklung zugleich Anfangs-
funktion fiir eine folgende Entwicklung hat
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1:1,3:4;7:1,7:4,3:4; 4: 7", In Unter-
schied zu der Folge der Wegstrukturen und im Einklang
mit der Folge der Zielstrukturen iiberspielt die Rela-
tionsverdnderung nur den Einschnitt T.158/159. Als Rei-
he, die die anderen beiden Reihen beinhaltet, wirkt

sie an der Vereinheitlichung der Struktur mit. Insgesamt
spiegelt diese Proportionsverschiebung den Proze8 wider,

der durch "Kampf" schlieBlich zum "Sieg" fiihrt.

Jie Weg-Ziel-Proportion 2 : 1

Im Unterschied zu dem Aufbau des Formkomplexes aus Satz

3 + 4 ist die Gliederung der Form des 1. und 2. Satzes
den historischen Modellen sehr viel n&dher. Der Grund da-
fir ist der Verlauf der Evolution, der erst im 3. Satz
mit Th.1 IIT ein deutliches Ziel erhilt. Wie auch im Pro-
gramm ausgedriickt ist,wird das Ziel T.1ff und 33ff im
'Traum geschaut', d.h. es entsteht als Idee im BewuBtsein.
In seiner endgtiltigen, jedoch stirker verschleierten Ge-
stalt erscheint es erst in den T.44ff (Epilog). Dort ist
von Th.1 III der passive, dem Th.2 I entsprechende Zweitak-
ter abgespalten. Die Struktur des 4. Satzes zeigt den Auf-
stieg zum 'idealen Ziel' (Th.1 III-Epilog). Der Aufstieg
setzt auf hSherer Ebene (Quinthdhe +29) wieder mit dem
Urelement E.1 Th.1 I ein (3. Satz T.51£ff). Nach 44 Takten
taucht das Ziel abgewandelt als ein Bestandteil des

Th.2 IV in den T.37ff erstmals wieder auf; in derselben
Gestalt erscheint es in den T.137ff, bis es sich am Ende
der Sonate (T.202ff) zu 'majestdtischer' Vollendung neu
entfaltet. Th.1™f 1T in Iv T.202-224 ist Hohepunkt der
thematischen Entfaltung im Unterschied zum harmonischen
HShepunkt T.117-124. Von der GesetzmdBigkeit der Evolu-
tion her ist unwahrscheinlich, daB die groBSe Steigerung
T.59ff dasselbe Ziel haben so0ll wie die kurze erste von

44 Takten (Uberleitung von Satz 3 zu 4 und die T.1-36

Satz 4). Auch der Harmonieverlauf steht dem entgegen. Er

1) Die Striche unter einigen Proportionen weisen auf
unterschiedliche Zahlensymmetrien hin.
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bildet Th.2 als Zwischenziel1) ab, auf das erst nach
kurzem Absturz und Wiederaufstieg die eigentliche Zielpha-
se T.183ff des 2. Teilablaufs (T.59-235) folgt. Ihr Kern-
stiick ist Th.1mdf III in IV T.202ff, das in dem iibergrei-
fenden 2. Teilablauf um die Abschnitte T.183-201 und 225-
235 erweitert ist. In dem festen Zahlenverhdltnis 2 : 1,
das zwischen den fest gefiigten Zielen und den zu diesen
filhrenden Entwicklungen (Anfang + Weg) besteht, wird eine
GesetzmdBigkeit deutlich, die in dem Formkomplex Satz 3 + 4
konseyuent durchgefihrt ist: Vom Werkende aus be-

trachtet sind im engeren Rahmen die T.202-224 des Haupt-
synthese-Ziels Ziel des Entwicklungs-Wegs T.159-201

(43 : 23), die T.183-224 der Hauptzielphase sind im groBSe-
ren Zusammenhang Ziel des Wegs T.99-182 (84 : 42), die
T.183-235 der gesamten fest gefligten Zielebene sind im
nichstgr&feren Zusammenhang Ziel des Wegs T.75-182

(106 : 53), die T.137-235 des fest-statischen Hauptziel-
bereichs sind Ziel im Rahmen der Einheit aus Satz 3 + 4,
293 Takte (194 : 99). Wenn man davon ausgeht, daB8 bei der
Evolution unterschiedliche Faktoren mitwirken, die durch
eine Analyse nicht alle restlos aufgedeckt werden kénnen,
dann ist die Vermutung gerechtfertigt, daB jene Gesetz-
mdBigkeit genau durchgefiihrt istz). Ohnehin sind die Ab-
weichungen von der Proportion 2 : 1 sehr gering. Sie er-
h&lt durch ihre gleichzeitige Anwendung in unterschiedlich
groBen Strukturzusammenhdngen u.a. die Funktion, die bei-

den letzten Sdtze zu einer Einheit zu verbinden.

Die Umkehrung dieser Proportion in 1 : 2, bezogen auf die
Folge der Teilabliufe der einzelnen S&tze, die in den spd-
teren Sonaten (Nr. 5 op.53, 6 op.62, 9 op.68, 1o op.70) soO

bedeutsam wird, erscheint in der 3. Sonate nur ganz ungenau.

1) s.s. 71, Fn.1 , s.80f una 97f.

2) Alsvang, z.n. Riiger 1, S. 115f: "...&krjabia grindete
alles auf genaueste Berechnung und schloB das Element des
Zufalls aus". Sabaneev vermutet |wie noch weiter ausge-
fihrt wird unzutreffend], "dafl die zahlenmi&Bigen Berech-
nungen fiir Form und Modulation (wie sie ihm Skrjabin fir
die 5. Sonate und andere Werke gezeigt hatte) der Fanta-
sie des Komponisten entstammen und die entsprechenden
Theorien von diesem erst nachtrdglich aufgestellt wur-
den,...".
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Demnach ist hier das Verhdltnis 1 : 2 noch kein Gegenstand
der Formberechnung. Die Proportion 1 : 2 zwischen 1. und

2. Teilablauf ist in der 7. und 8. Sonate durch ein jeweils
anderes Zahlenverhdltnis ersetzt. Dies beweist, daB sie fiir
Skrjabin nicht die einzig mdgliche Proportion der Evolutions-

abldufe ist.

Auch die Proportion 2 : 1 ist nicht in der gesamten 3. So-
nate unangefochten. Sie tritt erstmals wohl bereits in der
Grundexposition des 1. Satzes T.1f auf - von 6 Vierteln nimmt
das Synthese-~Motiv M.2 Th.1 2 Viertel ein -, spielt danach
in den beiden ersten Sdtzen aber nur noch eine etwas ver-
steckte Rolle, zumal keine deutlichen Ziel- und Zwischenziel-
Strukturen entstehen. Zum Beispiel nimmt das betont locker
gefiigte Th.2 I wohl 1 Drittel des 1. Teilablaufs (exp.Entw.)
ein, ist aber gegen dessen Mitte hin verschoben; 24 : 18
(Th.2) : 12 wie 4 : 3 : 2. Obwohl die Proportion 2 : 1, von
der Grundexposition des 1. Satzes T.1f abgesehen, in der
1. Hdlfte der Sonate (Satz 1t + 2) nicht mehr erscheint, taucht
sie auf der hierarchisch héchsten Strukturebene, ndmlich der
Gesamtform (Satz 1 bis 4) in Gestalt des Taktzahlverhdltnis-
ses 360 : 177 wieder auf, nun aber als Gegeniiberstellung des
kurzen Aufstiegs T.55ff I + langem sich verfestigendem Harmo-
nieraum +271) und des langen Aufstiegs T.59ff IV + kurzem
festem Harmonieraum +512). Mit dem Erscheinen des ersten klar
ausgepridgten synthetischen und fest gefiligten Themas, ndmlich
des Th.1 III, setzt sich die Proportion von locker dynamischem
Weg zu fest gefiigtem Ziel wie 2 : 1 als formrhythmischer
Ordnungs- und Integrationsfaktor durch:
3. Satz, T.17-32 : T.33-40 = 16 : 8, T.1-32 : T.33-50 =
32 : 18,
4. Satz, Satz-tiberl. III T.51-IV T.36 : T.37-58 = 44 : 22,
T.59~182 : T.183-235 = 124 : 53,
3. + 4. Satz, 58 + 136 : 22 + 77 Takte = 194 : 99 Takte

1) Die QuinthShenzahlen geben jeweils die untere Grenze
des Harmonieraums an.

2) §. 1).
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Das letzte Zahlenverhdltnis bedarf n&herer Erl&duterung,
weil gegen die Summe aus den T.137-158 und T.159-235, die
hier als fest gefligtes Synthese-Ziel eingesetzt ist, ein-
gewendet werden kann, daB sie immerhin 24 Takte eindeutige
Entwicklung einschlieB8t. Dieser strukturelle Widerspruch
(fest+locker+fest = fest) 1ost sich erst auf, wenn die
Voraussetzungen bedacht werden, die erfillt sein miissen,
damit die integrierende Schichtung von Evolutionsabldufen,

die stets grdBere Zusammenhdnge umgreifen, mdglich wird.

Das gleichzeitige Wirksamwerden von strukturellen Ablauf-
zusammenh&dngen unterschiedlicher GréBfe in einer Form setzt
voraus, daB dieselben Struktureinheiten in den verschiedenen
Abl&dufen unterschiedliche Funktion erfillen. Dafiir ist nun
ein rascher DifferenzierungsprozeB Voraussetzung, der ge-
nau parallel zur funktionellen Differenzierung ablaufen
muB, um immer rechtzeitig die jeweils notwendige Zahl an
verschiedenen Struktureigenschaften bereitzustellen. Die
Multifunktionalitdt beruht also auf einer zunehmenden
Gleichzeitigkeit ("Vermischung"!) unterschiedlicher, je-
doch evolutiondr auseinander hervorgegangener Strukturmerk-
male, Die zunehmende Gleichzeitigkeit von Struktureigen-
schaften filhrt 2zwangsldufig zu einer stets grdBeren inne-
ren Einheitlichkeit der Gliedstrukturen, obgleich sich die-
se wiederum auf Grund ihrer inneren Vielfalt &duBerlich
immer stdrker voneinander unterscheiden1). Denn die Zunahme
der horizontalen und vertikalen Vielfalt voneinander abge-
leiteter thematischer Elemente erzeugt sowohl ein immer
feineres Kontinuum von Verwandtschaftsbeziehungen als auch
immer mehr Moglichkeiten der Kontrastierung innerhalb die-
ses Kontinuums. Die duBere Verschiedenheit wird weniger
durch Modifikation als durch unterschiedliche individuelle

1) Vgl. $33f(harmonisch), S.90/9(thematisch),
S.114f(umfassend strukturell).
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Anordnung der thematischen Elemente hervorgebracht.

Die Ergebnisse des theoretischen Nachdenkens iiber die
Voraussetzungen bestdtigen die Ergebnisse der Struktur-
untersuchung durch vélliges Ubereinstimmen mit diesen.
Ebenso wird dadurch klargelegt, dafl Struktur

und philosophische Idee miteinander in Einklang stehen.
Denn wie von selbst entstehen bei jenen theoretischen Uber-
legungen die zentralen Begriffe der "Idee" und mit ihnen
die Prinzipien der Strukturevolution, ndmlich Differenzie-
rungsprozef, Gleichzeitigkeit ("Vermischung" und Ver-
schmelzung) und durch diese bewirkte Einheitlichkeit. Der
Evolutionsverlauf spannt sich demnach von einem einfachen
Anfangszustand ("einfdrmiger Zustand"1)), in dem die ver-
schiedenen Schichten dieselbe durch den Anfang gekennzeich-
nete Funktion haben, iiber stdndige Zunahme der Vielfalt

zur "vielfdltigen Einheit"z). Diese kehrt schlieBlich in
eine mit dem Anfang vergleichbare Einfachheit zurlick, in
der wieder wie im Anfang eine Funktion herrscht, die nun
aber durch das Ende des Verlaufs mitbestimmt ist, d.h. die
Einfachheit ist nun nicht mehr dieselbe wie am Anfang der
Evolution. Das oben Ausgefiihrte gilt auch fir grSBere Unter-
abldufe wie z.B. Satz 3 + 4 oder auch T.1-58 IV u.d. In den
kleinsten nach dem Prinzip der Evolutionsabl&ufe aufgebau-
ten Zusammenhdngen gewinnt die vielfdltige Einheit dann kei-
ne multifunktionale Bedeutung, wenn jene Zusammenhdnge am
Beginn oder Ende der Form auftreten. Nun fehlt die Voraus-
setzung der Multifunktionalitdt, ndmlich die Gleichzeitig-
keit von Evolutionsabldufen unterschiedlicher GréB8e. Die
vielfdltige Einheit erscheint dort nur als einfache Einheit.
Zum Beispiel hat die vielfdltige Einheit Th.1 IV, soweit

sie nur auf T.1-58 bezogen ist, allein Anfangsfunktion3).

Der mogliche Einwand, daB die Gleichzeitigkeit verschie-

dener Struktureigenschaften die Struktur als Ganzheit inner-

lich entweder aufhebt oder sie diffus werden 1ld8t, wird

1) S. Skrjabin 1, S. 96.
2) S. Skrjabin 1, S. 88 und 96, iber das BewuBStsein.
3) S. Fn.2).
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dadurch entkrdftet, daB die unterschiedliche GrdBe der
Evolutionsabldufe eine unterschiedliche Gewichtigkeit der
Eigenschaften bedingt, die sich gegenseitig wie bei einer
Kombination unterschiedlich groBer Wellen zu einer Haupt-
welle teils abmildern, teils verstidrken. Zudem muB bedacht
werden, daB im Verlauf der Entwicklung von aktiv zu passiv
eine fein abgestufte Skala unterschiedlicher Eigenschaften
entsteht und daB folglich bei der unterschiedlichen Gr&Re

der Abl&dufe verschiedene Verstdrkungen und Abmilderungen
unterschiedlicher Intensitédt gleichzeitig stattfinden. Weiter
muB die von der GrdBe der Evolutionsabliufe bedingte Perspek-
tivitdt beachtet werden. Denn vom Gesamtverlauf her betrach-
tet ist eine bestimmte Struktureigenschaft, die in Bezug auf
einen kilirzeren Strukturablauf von entscheidendem Gewicht

ist, ohne beachtenswerte Bedeutung. Zum Beispiel hat die
locker dynamische Struktur der T.159-182 in dem Zusammenhang
T.159-235 eindeutig steigernde Einleitungsfunktion, in die
bei der verengten Perspektive auch die T.183-201 als ver-
breitertes Stehen auf der Dominante einbezogen werden milssen,
sodaB sich wieder die Proportion 2 : 1 zwischen Entwicklung
und Ziel ergibt (43 : 23 Takte "Maestoso" + 11 Takte Auf-
16sung). Im Strukturablauf Satz 3 + 4 hingegen ist der Quint-
fall der T.183ff zu den T.202ff bedeutungslos. Die T.159-182
stellen in diesem Strukturzusammenhang nur eine Auflockerung
der Fis-SchluBharmonieebene dar1), und zwar eine Auf-
lockerung, die als ein "Schwungholen" erscheint, das die
Ubergeordnete Festigkeit der T.137-235 bestidtigt.

Wohl sind der Gesamtverlaufz) und die 2. Hdlfte des Evolu-
tionsverlaufs im ganzen und in ihren Teilen prinzipiell von
der Proportion 2 : 1 bestimmt, doch wird die innere Spannung
des Kunstwerks dadurch erhdht, daB es dynamische Vorgidnge
und auch periodisch feste Fiigungen gibt, die das regel-
mdBige Auftreten dieses Verhdltnisses verhindern und damit

1) vgl. S.30f.
2) s. 5. 106/107.
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die Freiheit zur vVielfalt und zum AuBerordentlichen in
Skrjabins Werken dokumentieren. Z.B. herrschen im fest
gefigten ersten Abschnitt des 3. Satzes T.1-16 taktzahl-
mdBige Gleichgewichtsverh&dltnisse; innerhalb des zweiten
Evolutionsablaufs des 4. Satzes T.59-158 wird die Proportion
2:1 durch die starke Dynamik aufgehoben. Dies gilt auch fiir
seinen ersten Teilablauf T.59-ca.l10o. In seinem zweiten
Teilablauf ca.101ff wird jenes Verh&ltnis zwischen locker
und fest dadurch aufgehoben, daB sich die Dynamik bis

T.116 in die Wiederkehr hinein fortsetzt. Th.2 T.137ff
fungiert nur noch als Zwischenziel, lber das die Entwick-
lung T.59ff hinausweist. Vor allem hierdurch wird das
Maestoso T.202ff in den 4. Satz einbezogen (vgl. S.

die Bedeutung des Einschnitts T.201/202). Bevor der Struk-
turverlauf der Sidtze 3 + 4 vereinfacht in einem Schaubild
dargestellt wird, muB hervorgehoben werden, daB bei Skrjabin
Takt und Z&hlzeit auch dann, wenn Taktart und Zeitmag
(Tempo) gedndert werden, in Bezug auf den "Evolutionsvor-
gang" jeweils immer gleichwertige Einheiten sind. Dies wird
besonders in der SchluBphase der l1o. Sonate von T.306 an deut-
lich, wo ein substantiell gleicher Inhalt (Wiederkehr) in
verschiedenen Taktarten, aber in einer gleichgrofen Zahl

von Takten untergebracht ist. Nur die Ausdrucksintensitdt
des Evolutionsverlaufs verdndert sich durch Takt- und
Tempodnderungen. Alle Symmetrien, Analogien und Proportionie-
rungen lassen nur den SchluB zu, daB Skrjabin seinen Struk-
turberechnungen nicht die Z&hlzeit, sondern den Takt als
kleinste Einheit zugrundelegt1). Wird dieselbe thematische
oder strukturelle Substanz in einer kleineren, bzw. gr&B8eren

Zahl von Takten untergebracht, dann handelt es sich entweder

1) In Fn.1 S.26wurde schon darauf hingewiesen, daB der Takt
bei Skrjabin metrischer Baustein filir die Bildung von
formalen Proportionen ist. Dies wurde amf rein analyti-
schem Wege gefunden. Der bei Rliger 1 zitierte Bericht von
A.J. Swan, der ebenfalls auf S.26 erwdhnt ist, belegt das
analytische Ergebnis. Inzwischen hat G. Eberle in seiner
1978 erschienenen Dissertation "Studien zur Harmonik
A. Skrjabins" die von Swan beschriebenen Skrjabin'schen
Taktschemata untersucht. Auf S.135 seiner Arbeit zieht er
aus dem Bild, das der Entwurf zur 9. Sonate bietet, weit-
gehende Riickschliisse auf die Arbeitsweise des Komponisten,
schridnkt sie jedoch unmittelbar danach wieder ein.
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zu vorausgehender Entw.

Funktion

(Entwicklung,Ziel usw.)
Taktanzahl :

=y

Abschnitt

Takt

Struktur des Evolutionsverlaufs im Formzusammenhang aus Satz 3 und 4

Ablaufs-Phrasierung und -Schichtung

3. Satz , 4. Satz
' Entwicklung Ziel
t 194 (fest statischer Hauptzielbereich)
- 99 m—
Entw. -2i i Vo
tw Synth.-Ziel " Entwicklung m these - Ziel
zielphase hichster .
2= 18— r 124 —r prele e Entf Vd
Sy.-Ziel Entw. Sy.-Ziel *Ideal| Fntw. Sy.-ziel Entwicklung Zw.-Ziel Entwickl. ¥ Eks.-Ziel Ausklang
14— 78 — —3, .z,
16 16 7 8 16 20 2 he 2 16 2 22 4 g ) 1
™.l  Th.2 Th.1 wm.BwDmh.1- mat
vm .E.L. Ubl. Th.1 Ubl. Th.2 gh.i-pa.Bu.l + 2(Th.1) HP4HE. Th.2 Tl Thi-  Tho1'II in IV Th. 1-Auskl.
17 bt 51 1 17 37 59 75 101 17 137 159 183 202 225

1) Spezielle Abklirzongen : vm.Ew. = vermittelnde Entwicklung, Eks.-Ziel = Eks.Sy.-Ziel, 2w.-Ziel = Zwischenziel

112

um rein zeitliche Reduktion bei metrischer Augmentation

oder um kompli-

um Umkehrung dieses Verhdltnisses,

bzw.

ziertere Verbindungen unterschiedlicher Reduktionen und

Augmentationen in den verschiedenen Strukturbereichen

Satz 1 T7.1-8 mit Satz 2 T.144-147,

Sonate,

4,
Taktzahlreduktion durch Hemiolenbildung (1.

(vgl.

oder

Fall),

T.13-20 mit T.251-262, kompliziertere

Sonate,

Fall) 5.
Augmentations- und Reduktionsverhdltnisse).

(2.
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Ordnungsstruktur und Evolutionsverlauf

Die gegeniber dem Strukturverlauf in den beiden ersten
Sdtzen grbBere Einheitlichkeit und Dichte des Strukturzu-
sammenhangs in den beiden verbundenen letzten S&dtzen wird
u.a. der Grund daflir gewesen sein, daB diese Satzverbindung
fiir die folgenden Sonaten zum Vorbild wurde. Neben der
Schichtung der 2:1-Ablaufsphrasierung finden sich taktzahl-
mdfige Symmetrien und Analogien, die aber dem Evolutions-
verlauf stets untergeordnet bleiben. Z.B. wird keine dieser
Zahlenordnungen streng durchgehalten, weil sie {iber kurz
oder lang durch den Verlauf der Entwicklung aufgehoben wer-
den. Einige dieser Zahlenordnungen wurden bereits erl&dutert
(vgl. S.1lo3ff).Unter ihnen ist die Gliederung des Zusammen-
hangs der S&tze 3 und 4 in Abschnitte von je 58 Takte die
wichtigste Zahlenordnung. In allen 4 Sidtzen ist eine zwei-
teilige Symmetrie von unterschiedlicher Deutlichkeit erkenn-
bar. Beim 1. Satz verl&duft ihre Achse genau durch die Durch-
fiihrung zwischen T.74 und 75, jedoch ist die Symmetrie
selbst unvollkommen; nur im 2. Satz ist sie, abgesehen vonm
strukturellen Inhalt der Hilften, konsequent durchgefiihrt.
Beim 3. Satz ist die zweiteilige Symmetrie am stdrksten ge-
stort. Beachtenswert ist, daB die Achse der zweiteiligen
Symmetrie der Gesamtsonate genau zwischen Th.2-Abschnitt

und Riickkehrentwicklung T.24/25 verlduft, durch die Mitte des
taktmdBig in der Mitte der Sonate liegenden langsamen Satzes.
Zwischen T7.216 und 117 genau vor dem absoluten Héhepunkt und
dem Beginn der getreu transponierten Wiederkehr der T.17-63
verlduft die Symmetrieachse im 4. Satz; gestdrt ist sie

hier durch die 3 Generalpausen am SchluB (232 Takte + 3 Takte
Generalpausen).Dreiteilige Symmetrie findet man im 1.,

3. und 4. Satz. Die Dreiteiligkeit des 1. Satzes erinnert
duBerlich noch stark an das Sonatenschema, nur erweckt die
Symmetrie der Teile allgemein und speziell die genaue Symme-
trie (20 : 20) im verstdrkt entwickelnden Mittelteil MiB-
trauen gegeniiber der allzu offensichtlichen Sonatenglie-
derung (vgl. Analyse des 1. Satzes S. 7ff). Schwer erkenn-

bar sind die durch den Verlauf der Evolution verschriénkten
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beiden dreiteiligen Symmetrien in dem Strukturzusammen-—

hang aus 3. und 4. Satz. Vollkommene Symmetrie zeigt der
Kern des 3. Satzes;

Th.1 : Th.2 T.17£f : Riickkehrentw. zu Th.1 T.25ff + Th.1-
Wiederk. T.33ff wie 16 : 8 : 16.

Epilog-Einleitung (vermittelnde Entwicklung) T.41-43 und
Th.1-Epilog bilden die Weiterfilihrung der Riickkehr (T.25ff)
bis zu Th.1 I, mit dem im Grunde bereits der 1. Teilablauf
des 4. Satzes einsetzt. EinschlieBlich der Satz-Uberleitung
T.51ff III mit der Hauptfunktion einer Einleitung des

4. Satzes erkennt man im letzten GroBSteil des Evolutions-
verlaufs folgende Symmetrie:

(Einleitung + Epilog T.41-50 III zu) Uberleitung T.51-58

III + 1. Evolutionsablauf1) T.1-58 IV zu 2. Evolutionsablauf
T.59-158 zu 3. Evolutionsablauf ohne Ausklang T.159-224

(zu Ausklang T.225-235)wie

66 : oo : 66;

die vernachldssigten eingeklammerten Strukturphasen gruppieren
sich an dieses Verhdltnis fast symmetrisch an 3 + 7...8 + 3
Gp.nz). Die taktzahlmdBige symmetrische Strukturgliederung
des 4. Satzes bezieht demnach nicht nur die Satz-Uberlei-
tung, sondern sogar die Zielphase hdchster Entfaltung und
den Ausklang des 3. Satzes T.41ff ein. Dies 148t wieder das
Prinzip erkennen, nach dem Rlickkehr zu neuem Anfang wird.
Satz 1 + 2 und Einleitung zu Satz &4 + 4.Satz umgeben den 3. Satz
gleichgewichtig wie 244 : 50 : 243. Interessant sind auch
die Zahlenverh&dltnisse zwischen den Extrempunkten des
Harmonieverlaufs. Besonders deutlich sind die symmetrischen
Proportionen der absoluten QuinthShen vor allem zwischen
der Quinthdhe +27 (fis), die von Satz 1 Wiederkehr (T.95ff)

bis T.24 des 4. Satzes harmonische Grundebene bleist),

1) Der 1. Evolutionsablauf ist zugleich der 1. Teilablauf.

2) Die Generalpausen sind auf die letzten 3 Musiktakte
aufgeteilt.

3) Die Grundebene fis (+27) hat hier die Funktion einer
Zentraltonart.
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und +54 (Fis), der Ziel-Quinth&he der Sonate, 4. Satz
T.137—22§).Als Quinth&he der Dominante zu fis und Fis,

aber auch der Dominantparallele b (sinngemédBer ais), spielt
+31 vor allem in Satz 1, 3 und 4 {(Anfang und Zwischenstation
T.99ff) eine Rolle. Das harmonische Hohepunkt-Ziel der Sona-
te im 4. Satz T.117ff wird auf der Quintebene +62 (D-Dur)
erreicht. Beide Quintzahlenpaare verhalten sich wie 1 : 2.
Die beiden Glieder der genannten Quintzahlenverhdltnisse
sind in Bezug auf ihre Funktion miteinander verwandt. Im
ersten Verhdltnis stehen sich erste und zweite harmonische
Zielebene gegeniiber, im zweiten Verh&dltnis ist die Dominant-
Quinthdhe zur ersten Zielebene dem achtfach vergrdBerten
Dominant-Gefdlle zur zweiten Zielebene gegeniibergestellt.

Die 1. Zielebene verhdlt sich taktzahlmdBig zur 2. Ziel-

ebene wie 224 : 99 oder ungefihr wie 2 : 1; die beiden zu die-

sen Ebenen fihrenden Entwicklungen verhalten sich zueinan-
der wie 40 : 112. Die genannten Taktzahlenverhdltnisse ver-
deutlichen ebenso wie die Harmonielinie im 4. Satz, welche
in immer grdBer werdenden Kurven verliuft, die im Vergleich

zum 1. Satz viel stirkere Dynamik der Struktur.

Auch die Verhdltnisse der Quinththendistanzen weisen
geometrische Ausgewogenheit auf. Die Quintdistanzen zwischen
Anfangsebene +3, erste Zielebene +27 (notiert fis) und zwei-
te Zielebene +51 (notiert fis) verhalten sich zueinander

wie 24 : 24 oder 1 : 1. Die Wellenlinie des Harmonieverlaufs
im 4. Satz bewegt sich zwischen folgenden Extremwerten (der
absoluten Quinthdhen): T.24: +27, T.37ff: +15, T.95: +43,
T.111: +21, T.117£ff: +62, T.125: +68, T.137£f: +54; die
Distanzen zwischen diesen Werten verhalten sich (bei

6 Quinten = 1) wie
2 abw. : 4%
Durch diese Reihe wird der bis T.117ff immer steiler auf-

strebende wellenartige Harmonieverlauf klar erkennbar. Die

aufw, : 3% abw, : 7 aufw., : 1 aufw. : 2% abw.

mathematisch genaue Berechnung aller Strukturverhdltnisse

macht deutlich, daB Bhnlichkeiten mit historischen Modellen

1) Folge der Harmonieebenen: 1. Satz (Wiederkehr) fis,
2. Satz Es (eigentlich Dis), 3. Satz H, 4., Satz
bis T.24 fis.
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nur noch von ganz &duBerlicher Natur sein k&nnen. Skrjabins
Formentwicklung geht von den historischen Modellen aus, die
fir seine Zwecke am geeignetsten sind; sie verlduft aber von
der 3. Sonate an in konsequenter Ausrichtung auf die musika-
lische Realisierung der mit dieser Sonate hinzutretenden
Evolutionsidee. Die Entwicklung der Evolutionsidee fiihrt zu
einer v&lligen inneren Umwertung der Modelle, die schlieBlich
nur solche &uBerlichen Ubereinstimmungen bel#ft, die in
gleicher Form auch durch den EvolutionsprozeB entstehen;
d.h., die scheinbare Erfiillung des Schemas kommt in Wirk-
lichkeit aus ganz anderen Ursachen und zu v6llig anderen
Zwecken zustande. In der 3. Sonate ist die Umwertung schon
ziemlich weit gediehen, jedoch nicht so weit, daB sich die
Konturen der Modelle bereits vdllig aufgel®st hitten. Von
der Grobgliederung her betrachtet sieht sich der 1. Satz

wie eine abgewandelte Sonatenhauptsatzform an (Durchfihrung
ohne Einleitung, Reprise und Coda zusammen sind jeweils
kiirzer als die Exposition), der 2. Satz erinnert entfernt

an ein Scherzo und der 3. Satz ist wie ein erweitertes drei-
teiliges Lied gebaut. Die Anlage des 4. Satzes erinnert

am wenigsten an ein herkdommliches Formmodell.

Sie wird im Vergleich mit verschiedenen Formtypen wohl am
ehesten der Sonatenform zugeordnet werden. Dem widersprechen
aber drei wesentliche Strukturmerkmale. Die Exposition weist
keinen SchluBsatz auf. Fast jeder Abschnitt geht in denselben
Zwischenabschnitt (MsM.-Reihung) zuriick. Vor allem das
zweite Merkmal ist fiir Reihungsformen charakteristisch. Aber
auch das erste Merkmal paBt besser zu einer Reihungsform als
zu einer Sonatenform. Mit diesen Merkmalen hingt die Analogie
der Einschnitte T.58/59 und T.158/159 zusammen, die eben-
falls mehr auf Reihung hindeutet. Ein drittes Strukturmerk-
mal, das gegen Sonatenform spricht, sind die teilweise eng
aufeinanderfolgenden festen Fiigungen: T.1ff Periode, T.17ff
Oktavtranspositions-Periode, T.37ff dreiteiliges Lied,
T.59ff achttaktiger Satz, T.99ff Oktavtranspositions-Periode,
in T.117ff dieselben Strukturen wie in den T,17-66, T.183ff
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Oktavtranspositions—-Periode, T.202ff Sequenz-Satz in SchluB-
satz-Struktur libergehend. Alle diese Merkmale passen gut

zu einer Rondo-Anlage, die jedoch in der iibergeordneten
Evolutionsstruktur ihren Reihungscharakter und damit ihre
eigentliche Funktion v6llig verloren hat. Als Rondo darge-

stellt miiBte der 4. Satz wie folgt gegliedert werden:

Takte: 1 17 (25) 37 59 75

Abschnitte: A Ubl. (-Ew.) B A-Ew.I + C (Fort- )
(Ew.-Ein- setzung
leitung) der A-Ew.I

Takte: (99/101/103) 117 (125) 137 159 183

Abschnitte: + A'-Ew.II + Ubl.' (-Ew.) B A-Ew.III A''-aufb.

Ew.

Takte: 202 225

Abschnitte: D (vgl. A und B) + A''' (Ausklang oder Schls.-
Ew.)

Die Taktzahlanalogien im l1oo Takte-Abstand sind hier gut
erkennbar. Gegen Formende, vor allem nach T.174, nimmt ihre
Deutlichkeit infolge zunehmender synthetischer Verschmelzung
und "Vermischung" sowie Metamorphose-Riickkehrentwicklung
jedoch ab.

Alle bisher aufgefiihrten Gliederungsordnungen, einschlief-
lich der des Formmodells, besitzen deshalb keine direkte

strukturelle Wirkung mehr, weil sie erstens von der nach
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v6llig eigenen Gesetzen verlaufenden Evolution in eine

Art Fundamentrolle abgedrdngt sind und weil sie sich
zweitens durch ihre Verschmelzung innerhalb der
Gesamtstruktur gegenseitig relativieren oder verdecken.
Trotzdem bleiben sie in dieser relativen Verborgenheit als
Ordnungs-, bzw. Proportionierungsfaktoren wirksam.

Durch die Verbindung von dynamischer Entwicklung und
fundamentbildendem, vielfach verstrebtem Ordnungsgeriist
entsteht eine musikalische Struktur, die den"Evolutions-
vorgang" in kristalliner Klarheit ausprdgt. Denn das
Dynamische und Spontane der Entwicklung wird nur dadurch
voll wirksam, daB es an einer rasterartigen Fundamentord-
nung gemessen werden kann, bzw. sich von dieser deutlich
abhebt. Wenn vom Analysierenden einer der beiden Aspekte
auBer Acht gelassen wird, entsteht notwendig ein verzerrtes
Bild der Struktur. So ist es nicht verwunderlich, daB sich
die Literatur iber Skrjabin weitgehend in zwei Gruppen auf-
teilen 1dBt. Die kleinere erste sieht in seiner Musik aufge-
zeichnete Improvisation, die gr&Bere zweite beschreibt
Skrjabins Musik als statisch, sich nicht entwickelnd. Die
Struktur der Skrjabin'schen Musik ist durch eine innige
Verbindung von Rationalitdt und Expressivitit geprigt, wo-
bei das Rationale der Expression dient. Die Verschmelzung
der rationalen Ordnungsstrukturen mit der Schichtung der
expressiven Evolutionsabldufe zeigt sich u.a. darin, daB
ihnen die Interpunktion gemeinsam ist. Die Bedeutung
irgendeines dieser Einschnitte stellt sich von jeder Struk-
turschicht her anders dar. Zz.B. dient die Taktgrenze T.58/59
zugleich mehreren Strukturschichten, bzw. Elementstrukturen
als Einschnitt. Fiir die Bedeutung des Einschnitts ist somit
entscheidend, in wievielen und welchen Ele-

mentstrukturen er gliedernde Funktion besitzt.

Seine abgrenzende Funktion verliert der Einschnitt T.58/59
erstmals gegeniiber dem Gesamtablauf Satz 3 + 4. DieVielfalt

der geometrischen Elementstrukturen zeigt, daB die typischen
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Formmodelle selbst im Ordnungssystem bedeutungslos
geworden sind. Interessant ist in diesem Zusammen-
hang aber dennoch, daf am Anfang der Entwicklung

zur einsidtzigen Sonate Skrjabins eine Zweisatzver-
bindung steht, deren groflerer Teilsatz eher auf ent-
wickelnde Rondo- als auf Sonatenform zuriickgeht und
deren erster Teilsatz als entwickelnde dreiteilige

Liedform umschrieben werden kann.
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IT. Kapitel

UNTERSUCHUNG DER 5. SONATE OP.53 UNTER DREI
ASPEKTEN DER EVOLUTIONSFORM

1. Weiterentwicklung des Prototyps der Eins&dtzigkeit von
Op-23 bis Op.62

Der auf der Verbindung kurzer langsamer, langer schneller
Satz beruhende Prototyp der Eins&tzigkeit wird schrittweise
weiterentwickelt, dagegen werden die Elemente der Reihungs-
form in der Evolution des schnellen Satzes (vgl. op.23 IV)
beim 2. Satz der 4. Sonate (1903) nochmals von einer der
Sonatenform ndheren Struktur abgeldst. Mit der 5. Sonate
(1907) setzt sich, nach duBeren Ahnlichkeiten beurteilt, eine
Form durch, in der sich die Zlige beider Modellvarianten
mischen bzw. zu einer Sfruktur zwischen dem Prototyp und
der seit der 6. Sonate (1911/12) ausgebildeten charakteristi-
schen Evolutionsform verbinden. In der 5. Sonate wird nun
auch das Prologthema, wie die anderen Themen bereits seit
der 3. Sonate, bel seinem Wiederkehren in einem grdBeren,
stdrker vereinheitlichten Evolutionszusammenhang aufgehoben,
der taktmdBig zum vorausgehenden 1. Teilablauf im Verhdlt-
nis 1 : 2 steht. Dieselbe Proportion findet man auch im

2. Satz der 4. Sonate zwischen exponierender Entwicklung
T.1ff und den figurativ vereinheitlichten Teilen, n&mlich
der verarbeitenden Entwicklung + variierter Wiederkehr + Co-
da-Einleitung T.48-143. Nur ist sie

1. dadurch verundeutlicht, daB8 das Hauptsynthese-Ziel
T.144ff auBerhalb dieses Verhdltnisses steht, die Einlei-
tung der 'Ekstase' T.129ff aber noch zum 2. Teilablauf
gehért und

2. daB der 1. Teilablauf des 2. Satzes (exp.Entw. T.1-47)
noch kein typischer Evolutionsablauf ist, der in proportio-
naler Verkleinerung schon alles enth&dlt, was danach im

2. Teilablauf in grdS8erem Rahmen ausgefiihrt wird. Diese
projektive Einheitlichkeit wird erst in der 5. Sonate voll

verwirklicht. Zwischen dem 1. und 2. Satz der 4. Sonate
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besteht allerdings ein #dhnliches, aber numerisch anderes
projektives Analogieverhdltnis: 1 : 5 bei Umrechnung auf
6/8-Takt-Grundmetrum; davon ist jeweils nur im 2. Satz-
teil der Harmonieverlauf ausgenommen1). Vor allem besteht
jene Analogie aber zwischen 2 S&dtzen, bei denen die her-
k8mmliche, nur um die Satz-Uberleitung I T.51-66, bzw. um
die Coda II T.129-169 erweiterte 3-teilige Gliederung deut-
licher hervortritt als ihre Umfunktionierung zur Evolutions-
ablaufs-Struktur. Ihr ilibergeordneter Charaktergegensatz
triumerisch-schnell fliegend ist auch in dem zum 1. Satz
hemiolischen Metrum des zweiten verwirklicht (letzte Aus-
nahme vom Takt als Recheneinheit). In der 5. Sonate gibt

es zwischen den 2 Teilabliufen keinen metrischen Unterschied
mehr, sondern nur noch eine Verschiebung des Anteils der
unterschiedlichen Metren an der betreffenden Struktur. Mit
der 5. Sonate wird fiir das Gr&ssenverhdltnis der nun die
Gesamtform darstellenden Teilabldufe das Verhdltnis 1 : 2

charakteristisch (Ausnahmen sind die 7. und 8. Sonate).

Die nur HuBerlich wieder gr&Bere Nihe des 2. Satzes der

4. Sonate zum Sonatenmodell, der nur die neuartige variati-
ve Zusammenfassung von Durchfiihrung und Reprise entgegen-—
steht, stellt weniger eine Riickwendung zum Schema, als eine
Folge der raschen Entstehung des Werkes dar. Diese verleiht
der 4. Sonate eine improvisatorisch anmutende Einfachheit
in allen Schichten und Bereichen der Struktur. Zum Beispiel
folgt der Seitensatz T.21ff direkt auf den Hauptsatz wie
bei einer einfachen Reihungsform; und zur Vereinheitlichung
der T.48-143 zu einem Strukturzusammenhang, in den die voll-
stidndige Wiederkehr der exp.Entw. integriert ist, wird das
einfachste verbindende Verfahren angewandt, ndmlich die
iibergreifende, variativ auflockernde, Figurierung von
teilweise unverindert wiederkehrenden Strukturen (exp.Entw.

in den T.82ff). Variierung und Reihung geben der Sonate den

1) Der Harmonieverlauf ist in der verarbeitenden Entwicklung

des 1. Satzes T.18-34 steil aufstrebend, w&hrend er im' ver-
arbeitenden 2. Teil des 2. Satzes T.48-81 einen nach unten

gewdlbten Bogen ausfilihrt.
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Charakter einer Skizze, der seinerseits ein Hinweis da-

fiir ist, daB sich Skrjabin in diesen Jahren ganz auf
Orchesterwerke konzentrierte (um 1903 auf die 3. Symphonie).
Die 5. Sonate op.53 (in nur 2 Tagen fertiggestellt) kann
als das Resultat der Arbeit an Le Poéme de l'extase op.54
betrachtet werden, insoweit als Op.53 die kiihnsten in Op.
54 gemachten Erfahrungen zusammenfaBt. Hierdurch k&nnte

der scheinbare Bausteincharakter der Struktur mitbedingt
sein (Skizzierung der neuen Ideen!). Die Sonaten op.62ff,
die erst nach dem letzten Orchesterwerk, nidmlich dem
Prometheus op.6o entstanden, sind wieder viel symphonischer
und vielschichtiger gearbeitet als Op.30 und 53. Auf die
Frage der Bausteinstruktur in Op.53 wird im Verlauf der

Untersuchung noch ndher eingegangen.

4. Sonate op.30 (1903)

Im Vergleich mit der 3. Sonate ist in der 4. Sonate die Ver-

Abindung der beiden Sdtze gesteigert,

1. dadurch, daB @thgldﬁéEE_Yom 1. Satz und seiner Modifi-
kation T.144ff in Satz 2 eingerahmt ist,

2. daB das Th.I stérke;‘ip den,?; Satz einbezogen ist:

ein rhythmisch abgewandeltes Zitatvégééheinf auch in der
Durchfiihrung T.66ff!

3. dadurch, daB der 1. Satz, auch infolge des unter 2. Aus-
gefiihrten, verstdrkt Einleitungsfunktion fiir den 2. Satz er-
hdlt, nd@mlich die Funktion eines langsamen Einleitungssatzes,
4., daB die beiden S&tze mittels Metamorphose in der Satz-
Uberleitung, die das Th.I zu Th.1 II hin abwandelt, enger
verkniipft werden,

5. dadurch, daB die thematische Ableitung der Themen in

Satz 2 stdrker hervofgfiggAgféviﬂwz.wéggéﬁaer 3. Sonate,

und schlieBlich

6. daB in beiden Sidtzen dasselbe Variierungsverfahren zur
Vereinheitlichung der Struktur angewendet wird (strukturelle
Analogie der 2. Teilabldufe von Satz 1 und 2). Die Verwandt-
schaft der Anlage Satz 3 + 4 der 3. Sonate und Satz 1 + 2
der 4. Sonate geht in Bezug auf Satz 3 Op.23 und Satz 1
Op.30 bis in technische Details, z.B. ist die letzte Steige-
rung der Kolorierung beidemale die triolische Dreiecks-
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figuration. Die Ubereinstimmung des Strukturzusammenhangs
Satz 3 + 4 der 3. Sonate mit der 4. Sonate kommt auch in
der Ubereinstimmung der Abschnitte 3 und 4 des Programms
der 3. Sonate (s.S. 36) mit der poetischen Darstellung des
Inhalts der 4. Sonate durch Skrjabin zum Ausdruck. Des-
halb soll hier der in ein poetisches Bild gefaBte Inhalt

der 4. Sonate zitiert werden:

"In leichtem und durchsichtigem Nebel flimmert ein weit
entfernter, aber klarer Stern mit zdrtlichem Licht. Oh
wie ist er sch&dn! Er wiegt mich in Schlaf, liebkost mich
und winkt mir mit anmutigen Strahlen sein blaues Ge-
heimnis (...). Dir nahe kommen, ferner Stern! In zittern-

den Strahlen untergehen - herrlicher Glanz!"1)

Riiger filihrt hierzu aus: "Nach Skrjabin versinnbildlicht das

Andante die Betrachtung eines fernen Ideals und den Wunsch,

es zu erreichen". (Zur Beziehung Traum-Ziel, vgl. $.95/96f u.lo5)\

Die Tatsache, daB Skrjabin die formale Anlage der

2. Hdlfte der 3. Sonate, ndmlich der verbundenen Sdtze

3 + 4, nochmals filir die 6 Jahre spdter éntstandene, im gan-
zen fortgeschrittenere 4. Sonate verwendete, ist ein Indiz
dafiir, daB er diese Steigerungsanlage noch 1903 als vorbild-

lich und ausbauféhig ansahz).

Die dreiteilige Anlage von Satz 1 Op.30 ist einerseits

in Bezug auf ihre Fundamentoggn%ng statischer und symmetri-
scher als die von Satz 3 Op.35;~andererseits geht im Unter-
schied zu Satz 3 Op.23 die steigernde Entwicklung im

2. Teil T.18ff von Satz 1 Op.30 kontinuierlich weiter und
wird nicht durch einen zweiten Thementeil - wie er sich in
Satz 3 Op.23 T.17ff noch klar abzeichnet - abgeldst. Gegen-
{iber Satz 3 Op.23 ist die Einleitungsfunktion des 1. Satzes

1) Nach Riger 1, §. 177.

2) Riger 1, S.176: "Zu Skrjabins Lebzeiten ein erklértes
Vorzugsstiick von Publikum und Interpreten ... fertigge-
stellt um die Geburt der Lieblingstochter Rimma, nahm die
3. Sonate sogar im Privatleben des Komponisten eine Son-
derstellung ein".
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Op.30 deutlich verstdrkt. Der langsame Satz, der in der

3. Sonate erst mit der Satziiberleitung einleitende Funktion
iibernimmt, ist in der 4. Sonate auf eine langsame Einlei-
tung hin entwickelt. Dies zeigt sich nicht nur in der ein-
heitlicheren, durchgehenden thematischen und satztechni-
schen Entwicklung, sondern auch darin, daB die in 2 Stufen
variierte Periode T.35-50 zur Satz-Uberleitung T.51-66

hin ge&ffnet ist (vgl. ganzschlieBenden Epilog von Satz 3
Op.23). Hierdurch ist

1. eine abschlieBende Codawirkung vermieden und

2. eine engere Verbindung von Teil 3 T.35ff und Satz-Uber-
leitung T.51ff hergestellt. Beide Teile verbinden sich zu
einer gr&Beren, periodendhnlichen Einheit, ndmlich harmo-
nisch gesehen zu einem modulatorischen Bogenverlauf T.35-66,
der in seinem 2. Teil langsamabfallend bis zum D9 seiner An-
fangs-Harmonieebene zuriickfiihrt. Mit diesem 09 Uber T.-0Orgel -
punkt setzt zugleich der 2. Satz von Op.3o ein. Aufgrund dieses
niemals unterbrochenen Ablaufs der durchgehenden Metamorpho-
se-Entwicklung und der stets aufrechterhaltenen tonalen Span-
nung sind die Sdtze 1 und 2 sehr viel enger verbunden als
die S&tze 3 und 4 von Op.23. Sie bilden im Rahmen der Ge-
samtform bereits eine weitgehende Formeinheit. Die Struktur
von Satz 1 Op.3o ist von Satz 3 Op.23 sehr viel weiter ent-
fernt als die Abschnittsgliederung ahnen l&8t. Durch die
genannte periodenhafte Einheit von Teil 3 und Satz-iber-
leitung ist die 3-Teiligkeit zur 4-Teiligkeit erweitert. In
ihr iibernimmt der 2. Teil die Funktion, die in der 3. Sonate
die Durchfiihrung des 1. Satzes hat, ndmlich harmonisch zur
Anfangs-Quintebene des letzten Satzes aufzusteigen. Die
Quasiperiode T.35-66 erscheint dadurch als gesteigertes
'Praumideal' (Vordersatz T.35f£f) + 'Riickkehr auf hoherer
Ebene' (Nachsatz T.51ff). Im Unterschied zur Uberleitung
zwischen Satz 3 und 4 der 3. Sonate geh&rt die Uberleitung
T.51ff in Op.30 mehr zur Struktur des 1. Satzes als zu der
des 2. Satzes.

Ein auffallender Unterschied zwischen den Strukturen von

Satz 4 Op.23 und Satz 2 Op.30 besteht darin, daB die
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Evolutionsabldufe in Op.30o II jeweils mit schluBbildender
Riickkehrzone enden, wdhrend Op.23 IV erst am Ende eine
ausgedehnte SchluBbildung aufweist: 1. SchluBsatz T.183-
201 auf der D zur +t—Tonart des 2. SchluBsatzes T.202ff
mit struktureller Aufl8sung liber der t T.225-235.

Rilcklaufstruktur

Die Umklammerung des sonatendhnlichen Kerns T.1-143 von
Op.30 II nicht nur durch das Thema I sondern auch durch die
harmonische Struktur der Satz-Uberleitung, die bei ihrer
Wiederkehr abweichend von ihrem 1. Auftreten nun die schluB-
bildende Reduktion des Themas trdgt, bedeutet eine Steige-
rung der Integration des 1. Satzes in den zweiten und damit
der Einheit der Gesamtform. Zugleich hebt die Wiederkehr der
harmonischen Struktur der Satz-Uberleitung oder des 4. Teils
des 1. Satzes das Ausblenden aus der Evolution im Unterschied
zu einem definitiven SchluB hervor. Durch die schlieBliche
Verfestigung wird dieser Eindruck wieder abgeschwidcht. Uber-
zeugende unkonventionelle L&sungen des Ausblendens als SchluB8-
gestaltung gelingen Skrjabin erst in den Sonaten 5-1o. Die

4. Sonate ist im Grunde eine eins&dtzige Sonate, die 2 Glied-
sdtze gmfagti D}eserﬁﬁerééprdnete Einsépzigke}ﬁ"b;ldg;“sich
auch in einer finfteiligen Struktursymmetrie (auch takt-
éahlmébig-ﬁhéeféﬁgen Syhmetrie) ab: A/B Q_E'A;/‘génaﬁéfi

I =A / II Exp. = B, einheitlich figurierte Verbindung von
Durchf. und Repr. = C B', abgewandelte Wiederkehr der Teile

3 und 4 von I als Coda = A'. Nicht ganz so klar zeigt sich
diese Anlage schon in Op.23 III + IV: III = A / IV Exp. = B,
Verbindung von Durchf. und Repr. durch strukturelle Verschridn-
kung = C B', abgewandelte Wiederkehr des Epilog III als

Coda = A'. Das Buchstabenschema verdeutlicht eine rilickldufige
der Literatur taucht auch der undeutlichere Begriff Bogen-
struktur auf). Im Satzteil A' von Op.30 II kehrt der Satz-
teil 3 des 1. Satzes in geringer Abwandlung, der Satzteil 4
in starker Abwandlung wieder. Von Teil 4 des 1. Satzes ist

in A' T.152-159 nur der harmonische Ablauf beibehalten,
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wdhrend gleichzeitig die Thematik des 3. Teils durchfiihrungs-
artig weitergefihrt ist. Der epilogartig auf beide Abschnit-
te zuriickgreifende SchluBsatz T.160-169 rundet den Teil A'
ab. Im Unterschied zu den Teilen 3 + 4 des 1. Satzes ist

ihre Wiederkehr am Ende des 2. Satzes zu einer thematischen
Entwicklung mit gleichbleibender Faktur verschmolzen, die

sich in die drei beschriebenen Phasen gliedert.

5. Sonate op.53 (1907)

In der 5. Sonate op.53 hat der 2. Abschnitt T.13-33 die
Ausdrucksfunktion, die in der 3. Sonate op.23 der 3. Satz
hat und in der 4. Sonate op.30 der 1. Teil des 1. Satzes.
Verglichen mit dem Thema des 1. Satzes von Op.30o ist die
Gestaltung der Motive und Themen als Metaphern psychischer
Zustdnde deutlich spezialisiert. Sie ist auch ohne die in-
haltlichen Hinweise im Notenbild unverkennbar. Das "Streben

R wird in Op.53 im

hinauf zur geistigen Schopferkraft"
1. Abschnitt T.1-12 dargestellt, das "Schmachten" und die
gleichzeitige Herau$bildung des idealen Ziels im Rahmen
trdumerischen Charakters (T.13-33) sowie der harmonische
Aufstieg zum Steigerungs-Hdhepunkt und Zwischenziel (Th.2)

der exponierenden Entwicklung im 2. und 3. Abschnitt T.13-

46. Die zu den T.1-20 prinzipiell analoge Entwicklung ist

im 1. Satz von Op.30 auf den Vordersatz T.1-8 des 1. Teils
beschrdnkt. In Op.53 stellt der 2. Abschnitt T.34ff des

2, Teils T.13-46 den Aufstieg zum Zwischenziel Th.2 T.47ff dar.
In Op.3o wird das entsprechende Zwischenziel Th.1 II erst

nach den 4 Teilen des 1. Satzes erreicht, die hdhere Harmonie-
ebene dieses Themas jedoch schon nach dem 2. Teil T.18-34.

Mit ihr ist aber erst eine durch Auskolorierung des Satzes
gesteigerte Version des idealen Ziels erreicht. Die in Op.53
vergleichbare Version des Themas I Op.30 ist bereits im

2. BAbschnitt T.13ff enthalten, ndmlich in den T.25-33. Die satz-
technisch fest-auflockernde und harmonisch fixierte (T.31ff dy-
namisch werdende) Dreiteiligkeit des Th.1-Abschnitts erinnert
an die Dreiteiligkeit des Satzes I T.1-50 von Op.30.Die in

1) Skrjabin zur Bedeutung des 1. Motivs von Thema I Op.3o0,
nach Riger 1, S.177.
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Op.53 T.13-33 verkiUmmerten Funktionen dieser Dreiteiligkeit
werden nun von dem 3. Abschnitt T.34ff {ibernommen. Hier erfolgt
der harmonische Aufstieg. Dieser ist mit Metamorphose-tiber-
leitung verbunden, die im Satz 1 Op.30 die Hauptfunktion

der harmonisch absteigenden Satz-Uberleitung T.51ff dar-
stellt. Ein Hinweis auf entsprechenden Gehalt der einleiten-

den Formteile beider Sonaten ist dieselbe Vorschrift "con
voglia™ (mit Verlangen, Lust) + rubato (in der 5. Sonate
auskomponiertes rubato). Vergleiche auch Satz 1 Op.30 T.8

und 16 mit Op.53 T.14ff M.3 in Th.1 (Oberstimme).

Mit T.34 beginnt die Metamorphose-Uberleitung, die mehr
noch als im 1. Satz von Op.30 die vorhergehende Entwicklung
fortsetzt. Der thematische und von T.37 an der harmonische
ProzeB vollziehen sich so kontinmuierlich, daB eine formale
Gliederung im 2. Teil T.13-46 kaum mehr splirbar wird. Im

1. Satz von Op.30 kdnnen dagegen noch deutlich periodische
und entwickelnde Abschnitte unterschieden werden. Flir die
Struktur des 1. Teils T.1-12 gilt dasselbe wie filir die

des 2. Teils von Op.53. Mit der Funktion einer "Er&ffnung"
des Evolutionsverlaufs stellt der 1. Teil eine Neuheit dar
und kann deshalb nur partiell zum Vergleich mit den vorher-
gehenden beiden Sonaten herangezogen werden. Am deutlichsten
wird in der Entwicklung Op.53 T.13-46 noch eine Zweiphasig-
keit des harmonischen Ablaufs: T.13-30 statische Harmonie-

ebene und T.31-45f dynamischer Aufstieg. Diese Zweiphasig-

keit ist gegen die Gliederung der Entwicklung in den Bereichen

Thematik und Satz um 3 Takte vorverschoben, ndmlich in die
Mitte der formalen Einheit T.29-33. Das Grundmotiv (M.4)

des 3. Teils T.47ff wird nicht nur in Bezug auf seine klang-
liche und fakturelle Struktur vorbereitet, sondern bereits
auch thematisch und rhythmisch (polyrhythmisch) aus dem
Begleitmotiv (M.2) und dem "Sehnsuchtsmotiv" (M.3) T.13f

synthetisch entwickelnd exponiert.

Zwei Hauptprinzipien der Skrjabin'schen Formbildung, die
schon in der 3. Sonate Anwendung finden, ndmlich Gegenldufig-

keit von abbauender und aufbauender Entwicklung in einer
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kontinuierlich verlaufenden Gesamtentwicklung bestimmen

nun uniibersehbar die Struktur.

Die Stabilisierung des 6/8 Metrums kiindigt den Ubergang

zur Realisierung des 'im Traum geschauten Ideals' (Languido
T.13ff zu con allegrezza T.47ff) an. Strukturelle und figiir-
liche Verwandtschaft zwischen Th.2 T.47ff 0p.53 und Th.1 II
Op.30 unterstreicht die mehr noch als zu Th.1 IV 0Op.23
parallele Struktursituation der beiden verwandten Sonatenan-
lagen. Bei Th.2 Op.53 kommt als neues zusidtzliches Element
die Polyrhythmik (6 : 4) hinzu. Auffallend ist an der Struk-
tur der 5. Sonate die in diesem AusmaB neue Freiheit im Um-—
gang mit den musikalischen Mitteln und Strukturtechniken:
Polymetrik und -rhythmik, kontinuierliche Entwicklung und
unvermittelte Metamorphose, Disproportionierung von Themen-
strukturen (z.B. Th.2 T.47ff) usw.

Die Satzgliederung der 5. Sonate macht zwischen dem
Einschnitt T.46 nach den ersten beiden den Prolog bildenden
Teilen und anderen Einschnitten der Struktur (wie z.B. T.12,
142 u.a.) keinen deutlichen Unterschied mehr, so daB8 lang-
same Einleitung und Hauptteil des Satzes eine in sich ge-
schlossene formale Einheit bilden. Aus dem langsamen Satz
der 3. Sonate ist liber die Entwicklungsstufe des langsamen
Einleitungssatzes in der 4. Sonate nun in der 5. Sonate eine
langsame Einleitung mit einer stilirmischen Er6ffnung geworden.
Diese beiden Abschnitte bilden zusammen eine Art Prolog,
dessen Konturen sich im Verlaufe der Entwicklung immer mehr

aufldsen.

Den duBerlichen AbschluB der Integration des langsamen

und schnellen Satzes zu einer in sich geschlossenen Einheit
in der 5. Sonate erkennt man deutlich auch daran, daB die
Proportion 1 : 2 zwischen dem 1. Teilablauf (exp.Entw.)
T.1-156 und dem 2. Teilablauf (verarb.Entw. + Wiederkehr +
Hauptzielphase h&chster Entfaltung) T.157-456 nun fiir die

Gesamtsonate gilt und nicht nur fiir den Finalsatz abziglich

der abgewandelten Wiederkehr der Thematik aus der langsamen
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Einleitung wie in der 3. und 4. Sonate (0p.23 IV T.1-58 :
59-158 und Op.30 II T.1-47 : 48-128). Bedeutsam ist auch,
dag die Proportion 1 : 2 (156 : 300) in Op.53 relativ ge-
nauer durchgefithrt ist als in Op.23 und 30. Innerstrukturell
wird die Verschmelzung zu einer vollkommenen Satzeinheit
erst in der 6. Sonate erreicht, mit der zugleich die
endgiiltige Struktur des Evolutionsverlaufs

gefunden ist. Diese wird in den Sonaten 7-1o0 ebenso wie die
neue Klangtechnik (von Op.60 an) differenzierend weiterent-

wickelt.

2. Struktur des Evolutionsverlaufs in der 5. Sonate op.53

Die 5. Sonate op.53 zeigt strukturell alle Merkmale eines
Umbruchs; was herk&mmlich erscheint,hat in Wirklichkeit

eine ganz andere Funktion (Proloé/T.1ff + Exposition T.47ff
sind zur exponierenden Entwicklung umgewandelt) ,und was vdl-
lig neu erscheint,ist zum Teil nur ein Resultat umformender
Weiterentwicklung (z.B. stellt die Satzeinheit lediglich ei-
ne weitere Stufe in der Entwicklung zur Integration von

zwei urspriinglich - noch in der 3. Sonate fast - selbstédndi-

gen Sdtzen dar). Insoweit ist Op.53 bereits als ein Werk der

JuBeren Widerspriiche erkennbar, die nur durch die kiinstlerisch

klare, zielstrebige Verwirklichung neutralisiert werden. Sie
wertet das &duBerlich als Widerspruch oder Anachronismus Er-
scheinende von innen her um (z.B. ist der Seitensatz T.120ff
in der exponierenden Entwicklung zugleich hdchste Synthese
und beginnende Rﬁckkehr1)). Im mit dem 2. Satz Op.30 ver-
gleichbaren Hauptteil T.47-456 wird nicht nur die exp.Entw.
des Hauptteils, sondern auch die des Prologs, die zusammen
2), vom 2. Teilablauf T.157-456 projek-

tionsartig vergréfert und iilberhht (Harmonieverlauf). Dies

eine Einheit bilden

ist gegeniiber Op.30 II ein wesentlicher Fortschritt, einer-

seits als Wiederankniipfen an Verfahren des 4. Satzes von

1) Nach den Prinzipien der Evolution ist der Seitensatz
also Synthese-Ziel der exponierenden Entwicklung,

2) Prolog und Hauptteil bis T.156 bilden eine {ibergeord-
nete, einheitliche exponierende Entwicklung.
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Op.23 (s. die Rlckkehrentwicklung zundchst zu M.1 , Th.2 I
im 2. Evolutionsablauf T.59ff und danach zu M.1 , Th.1 I im
3. Evolutionsablauf T.159ff) und andererseits vor allem

als Weiterentwicklung jenes Modells auf die einheitliche,

der philosophischen "Evolution" angemessene Form zu.

Thematische und inhaltliche Verwandtschaft mit "Le poéme

de 1l'extase" op.54

Ein Vergleich der 5. Sonate op.53 mit Le poéme de 1'extase
op.54 bestdtigt die enge Aufeinanderbezogenheit der beiden
Werke, die sich nicht nur aus der zeitlichen Nachbarschaft
und aus dem Zitat einer Strophe der gleichnamigen Dichtung
ergibt, die der Sonate als Motto vorangestellt ist, sondern
auch aus der groBen thematischen Ndhe und aus einer groBen
Ahnlichkeit der formalen Struktur: z.B. dhnliche
Gestalttypen, Ahnlichkeit der Themen in Bezug auf ihre Ab-
schnittsstrukturen und ihre Abfolge in der Formanlage.
Die scheinbar fast unvermittelte Aneinanderreihung von Ab-
schnitten und Episoden, die einen jeweils bestimmten In-
halt reprédsentieren, ist beiden Werken gemeinsam. Doch
alle diese Merkmale treten in der 5. Sonate bedeutend kla-
rer in Erscheinung als in Le poéme de 1l'extase: so z.B.
die scheinbar unvermittelten Ubergdnge, die ausdrucksméBige
Spezialisierung der thematischen Gedanken1) mit entsprechend
klarer Bezeichnung und in der exp.Entw. hdufige Abschnitts-
trennung durch Generalpausen; weiterentwickelt ist in der
5. Sonate vor allem die Harmonik. Die weiche, lichte und nun
auch in der harmonischen Strukturbildung ganz persdénliche
Tonsprache der mittleren Stilstufe, wie man sie bereits in
der 4. Sonate und auch noch in "Le poéme de l'extase" fin-
det, ist in vielen Abschnitten bedeutend geschidrft und damit
erweitert. Vielfach tritt schon der vollstdndige Prometheus-
Akkord (in Quartstruktur z.B. in T.152 und vor allem T.264
1) Von der 4. Sonate an sind AuBerungen und Notizen Skrjabins
bekannt, in denen er genau den von einzelnen Themen ver-

kdrperten Inhalt angibt. Die Themen von Op.54 z.B. hat er
nach Schloezer alle selbst bezeichnet; s. Riiger 1, S.230.
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oder 277€")

horizontal - vertikal integrierende Prinzip seiner Spidt-
werke (z.B. in T.273 und T.421/422 oder T.431/432). Viel-

) auf sowie das mit diesem aufkommende serielle,

fach ist auch die Kadenzharmonik zugunsten von freier klein-
bis groBintervallischer Harmoniefortschreitung (z.B. in
T.31ff Kleinterz-abwdrts-Harmoniewechsel) aufgegeben. Da-~
durch ist die Tonalitdt im engeren Sinne stellenweise schon

verlassen.

Stilistisch zwischen Op.30 und Op.53 steht Le poéme de
l'extase Op.54. Im ganzen zeigt Op.54 aber eine gr&Bere Nihe
zu Op.53. An Op.54 arbeitete Skrjabin fast widhrend der ge-
samten Dauer seiner mittleren Stilstufe von 1904-1907, wel-
che deshalb hauptsdchlich von diesem Orchesterwerk reprisen-
tiert wird. Op.30c steht am Anfang und Op.53 am Ende dersel-
ben Stilstufe. Op.3o und Op.53 erscheinen als Resultat-Zusam-
menfassung und ausblickhafte Weiterentwicklung der voran-

gehenden Stilstufe und speziell der vorausgehenden sympho-
nischen Werke (bei Op.30 sind dies die 1. und 2. Symphonie
und teilweise auch Einfllisse der 3. Symphonie Op.432); bei
Op.53 vor allem die "4. Symphonie" Op.54). Beide Werke

(Op.30 und 53) haben damit auch die Funktion einer groBan-

gelegten zusammenfassenden Skizze, die der Erprobung von

Ideen dient, die sich aus Griinden der stilistischen Einheit
3)

in den symphonischen Werken nicht mehr unterbringen lieBen”'.
Darauf weist schon die im Vergleich mit Op.54 gr&Bere

1) AusschlieB8lich aus Quarten aufgebaute Klinge sind bei
Skrjabin Ausnahmen. Die Tonauswahl, auf der die Akkorde
der Werke nach Op.60o beruhen, wird dagegen weniger ver-
dndert. Es ist daher richtiger von Prometheus-Klang zu
sprechen, wenn nicht die spezielle Struktur des Akkords
gemeint ist. Die spezielle Tonauswahl ist am zutreffendsten
mit Prometheus-Modus und die spezielle Akkordstruktur
mit n. Akkord-Modus bezeichnet.

2) Die 3. Symphonie (1902 begonnen) reprédsentiert noch
weitgehend den Stil der 1. Schaffensperiode.

3) S. hierzu die Fortsetzung des Vergleichs mit Op.54
1m1§ih$§? der Erlduterung der exponierenden Entwicklung
S. —156.
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Modernitdat der Sonate op.53 hin, die ebenso wie die kleinen
Stiicke op.51 und 52 noch vor Vollendung von Op.54 fertigge-
stellt wurde. Kennzeichnend fur den Skizzen- und Modellcha-
rakter von Op.3o und 53 in Beziehung auf zukiinftige groBere
Konzeptionen sind: eine im Vergleich mit den Sonaten op.62ff
(vor allem mit den Sonaten Nr. 8 bis lo, die bereits Episoden
des "Mysteriums" erproben) kurze Kompositionsdauer von jeweils
nur wenigen Tagen; eine einfachere Ausprdgung von Struktur
und Tonsatz.
Im Fall von Op,53 weist der Komponist selbst auf die philoso-
phische Konzeption hin, indem er ein dem SchluB der Dichtung
"Le poéme de l'extase" entnommenes Motto (Z.227ff)l) voraus-
schickt. Damit weist er allgemein darauf hin, daB Op.53 mit
dem Orchesterwerk in enger Beziehung steht, und stellt spe-
ziell klar, daB die Sonate den in Op.54 dargestellten Teil
der Evolution nicht wiederholt, sondern entweder dessen SchluB-
phase darstellt, oder ihn fortsetth); hierfiir spricht unter
anderem die Tritonus-Tonartbeziehung zwischen dem SchluB von
Op.54 und dem Anfang von 03;53: Op.54 endet in C-Dur - Op.53
<

. ; 3
beginnt mit dem Klang A&</5 (als neapolitanische Form der

Dominante in Fis zu interpretieren),worauf Fis7'9 der langsa-
men Einleitung folgt (dominantische Form der Tonika Fis). Auch
die GroBe des Tonraums, den die Entwicklung T.l1-11 durcheilt,
deutet auf einen AnschluB8 an das Ende von Op.54, denn dort hat
der Tonraum dieselbe Ausdehnung. Beachtenswert ist weiter der
Gedanke, daB das Trillern und Tremolieren am Ende von Op.54

in den Anfang von 0p.53 hinein fortgesetzt wird. Ahnlich wie
in klassischen Werken sind die locker sequenzierenden und
locker-dynamischen Strukturen in Op.53 noch an satztechnisch
feste, harmonisch statische Strukturen angeschlossen, wobei
ihre Funktion jedoch in der ganzen Struktur nirgends iberlei-
tend, sondern stets im Sinne der Evolution kontinuierlich
weiterentwickelnd ist. Wenn angenommen wird, daB die
Anfangsstruktur von Op.53 von einer festen Struktur weg

zu einer festen Struktur hinfiihrt, muB die Erdffnung

1) Skrjabin 2, S. 118.

2) Die kleinere Opuszahl 53 fiir die kompositorisch fortschritt-
lichere 5. Klaviersonate hingt damit zusammen, daB diese im
Jahr 1907 vor der Vollendung des Poéme de 1'extase op.54 im
Jahr 1908 abgeschlossen wurde. An dem Orchesterwerk arbeite-
te Skrjabin bereits im Jahr 1905, wdhrend die Klaviersonate
im Jahr 1907 begonnen und in wenigen Tagen vollendet wurde.
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T.1ff von einer festen Struktur ausgehen, die sich vor

Op.53 befindet. Auffallend ist in Bezug auf die themati-
sche Verwandtschaft die Charakterverwandlung des "Charmé"-
Gedankens aus der Coda von Op.54 (T.481 F1.I und T.513 Viol.)
in das Motiv 1 T.1-3 des "Impetuoso"-Anfangs von Op.53.

Im ganzen wirkt daher der Anfang von Op.53 wie ein Neube-
ginn auf gehobener Evolutionsstufe. Die Ubereinstimmung mit
dem Motto ist schon am Anfang von Op.53 so deutlich, daB
kaum zu bezweifeln ist, daB Skrjabin mit dieser Sonate unge-
fahr das letzte Drittel der in der Dichtung dargestellten
Evolution des Geistes (von 2.227-369 SchluB) in musikalische

Struktur umgesetzt hat.

Exponierende Entwicklung

1)

1. Abschnitt T.1-12

Die Struktur des "Impetuoso"-Abschnitts T.1-11 + Gp. ist
ausschlieBlich auf die musikalische Darstellung eines psy-
chologischen Ablaufs ausgerichtet, der hier den "Aufflug
des menschlichen Geistes in die H®hen der Verneinung" zum

Inhalt hat.

Musikalische Mittel zur Darstellung des "Aufflugs"

Formale Mittel:

1.’T.1—7, aus alternierender stehender Intervallik hervor-
gehende aufbauende Entwicklung (aus E.1 T.1f geht E.2 T.3
hervor);

2. von T.8 an Oktav-aufwdrts-Sequenz des E.2 und seine
rhythmische Reduktion.

Fakturelle Mittel:

1. Triller und Tremolo T.1f (E.1) schildern die Erregung
des Geistes,

2. sich nach oben verengende Intervallschichtung auch bei

der "Aufflugsfigur" E.2.

1) Vgl. die tabellarische Darstellung der Gliederung der
exponierenden Entwicklung S.140 . Siehe auch die Fort-
setzung der Gliederung im 2. Teilevolutionsablauf S. 157f.

Harmonische Mittel:

1 4
1. Der labile Mischklang DNll</§ éBﬂ 4 ,5,9 in Fisl)
- DN -_/7/
7<"1'1o
entspricht dem "Anfangszustand", in dem noch alles unbestimmt

ist (Verhinderung einer Grundtonwirkung).

2. Die Quint der DN iliber A ausfillende GroSsept-Figur E.2 T.3,
die von der Quint der DN zum Leitton (Lt.) der IDN iiber E
"auffliegt" (E-A-Mischleiter von a bis dis); in T.7 wird E.2
von der Prim der DN zum Lt. des A-Klangs Quart aufwirts ver-
lagert (Ergdnzung der E-A-Mischleiter von e bis gis).

3. Interessant ist die Balance zwischen ”DE und "TX, die erst
von T.8 an im aufsteigenden Wechsel "D" - "T" wegen der Ver-
kirzung insbesondere des BaBtons dis zum Vorschlag zugunsten
der "T" etwas abgeschwdcht wird. Es muB aber betont werden,
daB die "D"-"T"-Beziehung ins Vage stilisiert und gerade durch
den Lt. zur "D" relativiert ist. Lt. dis in seiner BaBstellung
und Tritonus-Beziehung zur "T" wirkt andererseits schon wie
der Grundton der tritonusverwandten Nebendominante auf Dis,
obwohl die Tonskala dem widerspricht. Die vertikalen und hori-
zontalen harmonischen Verhdltnisse sind in der Schwebe gehal-
ten und widersprichlich, woraus zu schlieBen ist, daB Skrjabin
hier den Aufbruch des Geistes aus dem gestaltlosen Zustand des
"Nichts" oder "Chaos" meint. Eine erste harmonisch klare "De-
finition" bringt erst der 2. Abschnitt mit Fis9, T.13ff. Die
auf S. 133/134 geduBerte Vermutung, daB dem Aufbruch aus dem
gestaltlosen Zustand eine feste Struktur vorausgeht, setzt
einen Zusammenhang von fester und gestaltloser Struktur vor-
aus. Diesen Zusammenhang stellen die Ekstaseschlisse vor allem
der Werke von Op.23 bis 6o stets dar. Die Werke nach Op.éo
zeigen gleichfalls eine Verbindung von fester und gestaltloser
Struktur, jedoch ist das Melodische bereits in der festen
Struktur reduziert. Dies hdngt auch mit der Aufgabe der

Kadenztonalitdt zusammen.
2. Teil T.13-46 (2. Abschnitt T.13-33 und 3. Abschnitt T.34-46)

Der 2. Teil T.13-46 hat inhaltlich und strukturell die Funktio-

nen, die in der 3. Sonate der 3. Satz und in der 4. Sonate der 1. Satz

1) DN =verselbstdndigter DN, in Worten: verselbstdndigte neapo-
litanische Form der Dominante, DN in Fis = A-Dur Dreiklang,

DNil</§/i§ : Akkordtone von unten nach oben ohne Verdoppe-
— lungen. Die zahlenmdBige Darstellung der Ak-

kordtone geht auch bei partieller Quartschichtung von der Terz-
schichtung aus, damit sie ein festes Bezugssystem hat. Soweit
Téne nur als harmoniefremd und horizontale Tonfolgen nur melo-
disch deutbar sind, werden sie auf die benachbarten Téne der
Terzstruktur bezogen bzw. als melodische Ordnung dargestellt
(z.B. die Quintolenfiqgur inT.3 als Folge von 5, 8, 9, lo, 11).
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hat, namlich die "Sehnsucht" und das "Schmachten" nach dem
"Ideal" und zugleich die trdumerische Herausbildung des idea-
len Ziels sowie den binnenstrukturellen (harmonischen) Auf-
stieg zum Steigerungs-Hohepunkt und Zwischenziel Th.2 der

exponierenden Entwicklung zu realisieren.

Gegeniliber dem groBrdumigeren Orchester-Poéme Op.54 fillt eine
Konzentration der "Sehnsuchts- und Traumabschnitte" in einem
auch im Vergleich mit Op.23 III und Op.3o I knappen Abschnitt
sowie in einem thematischen Zusammenhang auf. Der 2. Abschnitt
tragt den Charakter eines sinngemaBien, konzentrierten Zitie-
rens aus dem entsprechenden Gedankenbereich von 0p.54. Dabeil
sind alle thematischen Elemente und Motive auf ihre ausdrucks-
miBig knappste Form zurilickgefihrt; zugleich sind diese Grund-
figuren unvermischt zueinander in Beziehung gesetztl): vgl.
die T.13-16 mit Op.54 T.23ff Floten I und II; die T.17-20ff

in Op.53 mit Op.54 "Thema des Traumes" T.19f und T.24ff F10-
ten I und II; vgl. die T.29ff in Op.53 (M.3 + chromatische
Unterstimme) mit Op.54 Thema & T.71ff Violine solo {(carez-
zando = liebkosend, schmeichelnd), das mit seiner chromati-
schen Fortspinnung kontrapunktiert (T7.87ff Cor., Viol. II,
aber auch Vle.), die entsprechende satztechnische Situation
wie in Op.53 T.29Ff ergibt. Mit T.34%)

de und aufbauende Entwicklung eines neuen Themas, genauer:

beginnt die umbilden-

von dessen Hauptelementen, Akkordmotiv M.4 + Quartolenbe-
gleitung. Dieses Thema, das die Charakteristika eines Flug-
themas zeigt (presto + Synkopik + durchbrochener Satz), ist
aus einer Element-Substanz gebildet, die schon in Op.54% vor-
handen war, das Thema selbst hat dort jedoch keinen Prototyp.
Mehr Ahnlichkeit hat es mit dem Th.1 II der 4. Sonate:

Prestissimo volando!

Nicht ibersehen werden darf die Verwandtschaft der metrischen
Ordnung in 0p.53 mit der in Op.54, zugleich aber auch ihre

plastische Weiterentwicklung, die sich in der noch

1) Z.B. die Grundfiguren von T.13-16 zu denen von T.17-20.

2) In Bezug auf die Begleitung sind die T.34ff durch die
T.32f vorbereitet.
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konsequenteren Befreiung aus einer regelmidBigen und
fixierten metrischen Norm zeigt. Sie ermdglicht nun, das
Metrum bedeutend stdrker in die musikalische Gestaltung ein-
zubeziehen. In Op.54 wird als metrische Norm noch die
Geradzahligkeit des Metrums festgehalten: 2/4 + polymetri-
sche Notierung der triolischen BegleitungZ/%%/g, 4/4 und
2/2. Diese Differenzierung bedeutet gegeniiber Op.30 schon
eine starke individualisierende Auflockerung der metrischen

Ordnung.

Polyrhythmik und Taktwechsel werden bei Skrjabin von

Op.23 an nirgends nur als ostinate, den Zeitverlauf bele-
bende Ordnungsschemata verwendet, sondern v6llig auf die
musikalische Realisierung seiner "Idee" bezogen. Dies wird
in Op.53 am Beispiel des Prologs durch die strukturelle An-
wendung der verschiedenen Metren im Zusammenhang mit den
Inhaltsiiberschriften deutlich (vgl. die Charakterisierung
der inhaltlichen Bedeutung der verschiedenen Metren auf

s. 146, 4.):

Languido (schmachtend) 5/8, Languido con voglia (schmachtend
mit Verlangen) 4/8 und 6/8, Accarezzevole (einschmeichelnd,
liebkosend) 5/8 wechselnd mit 6/8 im Ubergang zum Presto,
Presto con allegrezza (mit Jubel) 6/8 und Polyrhythmik,
bzw. -metrik 6/8/..4/4,. (Flugcharakter; er wird in Op.30 II
allein durch Synkopen und zerkliifteten Satz erreicht). Das
weitgehende Wegfallen von Temposchwankungs-Angaben zeigt,
daf diese nun durch die genau notierten Taktwechsel ersetzt
sind.

Struktur des Th.1 (Languido) T.13-20

Th.1 ist gegliedert in: 2-Takter, seine Wiederholung und
4-taktige Entfaltung zu Neuem. Dieser Aufbau gibt sich
noch als satzartige Struktur zu erkennen, jedoch ist das
Prinzip der fortspinnenden Entwicklung eines charakteristi-
schen Elements aus dem Expositionsteil T.13ff (der Satz-
Struktur) durch das der aufbauenden Entwicklung mittels
unvermittelte Metamorphose ersetzt. Im Entwicklungsteil
T.17ff entstehen in Ober- und Mittelstimme 2 vielfdltigere
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thematische Gedanken, die synthetisch aus den Motiv-
elementen des Expositionsteils @ X 2) und deren Intervall-
substanz entfaltet sind. Letztlich gehen sie iiber zwei mit
unvermittelter Metamorphose verbundene Entwicklungsschritte
aus den beiden intervallischen Ursubstanzen Sekund- und GroB-
intervallik hervor, die schon in M.1 T.1 enthalten sind:
Triller e-fis und Tritonus-Tremolo dis-a. Die verschiedenen
durch unvermittelte Metamorphose entstandenen Motivelemente
des Expositionsteils T.13ff bilden s&mtliche auf unter-
schiedliche Art einen wechselnotenartigen Zusammenhang:

das akkordische Begleit Element in der Unterstimme stellt
eine dreifache Wechselnote dar (Tritonuswechselnote +

2 GroBsekundwechselnoten), E.1 in der Mittelstimme eine
Quartwechselnote, M.2 in der Oberstimme T.14 und 16 eine
synkopierte Kleinterzwechselnote.

Im Entwicklungsteil T.17-20 entstehen die bereits erwédhnten
beiden synthetischen Motive:

Begleit~M.1 im BaBsystem, das an den ‘'Selbstbehauptungs-
Gedanken' Th.1, 0Op.23 IV T.1f (in Aufspaltung und "triumeri-
scher" Verwandlung) erinnert; es fihrt in T.19f gleichzei-
tig mit M.3 erstmals eine chromatische Tonfolge ein. M.3

in der Oberstimme T.19f ist mit dem "Thema des Traumes" in

Op.54 T.19f verwandt. Die Entwicklung zu M.4 des Th.2 T.47ff

wurde bereits beschrieben (s. S, 128f).

Unter dem Aspekt der Evolutionsidee wirft die Verklirzung

des Sonatenzyklus um die 2zwei ersten seiner vier

Sdtze in den Sonaten Nr. 4 und 5 Formprobleme

auf, die sich bei der Verwirklichung

durch innere Umwandlung des iiberkommenen Zyklus in der

3. Sonate kaum ansatzweise zeigen. Th.1 III ist als Synthe-
se-Thema durch die Entwicklung der 2 ersten Sdtze legiti-
miert. In der 4. Sonate wird das 'Thema des Traumes' ("Stre-
ben + Ermiidung") durch Metamorphose-Fortspinnung des Quart-
Urelements gleich zu Beginn gebildet. Daher ist in ihm

das Moment der Synthese auch geringfiigig enthalten. Es
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besteht in der Verbindung des Umkehrungs-Resultats der
Metamorphose-Themaentwicklung, ndmlich der Kleinsext disz—
fisis1 abwidrts mit dem leitermiBfig ausgefiillten und

variativ erweiterten Urelement dieser Entwicklung in den
T.7f. In derselben Gestalt erscheint das Thema auch in der
"Ekstase" T.144ff, die daher thematisch weniger synthetisch
erscheint als in Op.23 Th.1 III in IV. Ganz 4hnlich liegen
die Verhdlntisse bei Op.53, in welchem dem 'Sehnsuchts-

oder Traumthema' jedoch immerhin die Aufflugs-Er&ffnung
vorausgeht. Deutlicher als Th.2 II T.21ff in Op.30 wird nun
das Th.3 T.120ff, das ungefdhr an der Stelle des friiheren
Seitensatzes erscheint, zum Synthese-Thema. Es prigt diese
Funktion auch deutlicher aus als die vergleichbaren Themen
Nur das Prinzip der Riickkehr in Skrjabins Evolution .erklirt den
zundchst unlogisch anmutenden Sachverhalt, daB nicht das oben ge-
nannte Synthese-Th.3 in Op.53, sondernwie in Op.30 das 1.Thema
zum Trdger der Ekstase wird, wenn auch diemit der Fkstase endende
Zielebene des Evolutionsverlaufs wie in 0p.23 IV1) mit

Th.3 beginnt. Durch das Auftreten des Th.1 in der Ekstase
steht das Prinzip der Rlickkehr im Bereich der Thematik ein-
deutig im Vordergrund. Erst mit der 6. Sonate Op.62 hat
Skrjabin die Form gefunden, die in Bezug auf die Prinzi-
pien ihres Strukturverlaufs der Evolutionsidee voll ange-
messen ist. Die Ekstase beginnt nun mit dem

einzigen Thema, ndmlich dem Synthese—ThemaZ)
und kehrt iiber die anderen, stark umgewandelten themati-
schen Elemente in umgekehrter Reihenfolge zurlick. Erst in
den Sonaten Nr. 9 und 7o bestimmt das Synthese-Thema die
ganze Ekstase einschlieBlich des Beginns des "delirischen
Tanzes", wdhrend dem eigentlichen Vollzug der "Riickkehr

zum Chaos" jeweils nur wenige Takte bleiben (in der 10. So-
nate umfaBt die endgiiltige Riickkehr nur die Takte 334-366).

1) In Op.23 IV beginnt der Hauptzielbereich mit dem
Synthese-Th.2 T.137ff.

2) In der 6. Sonate z.B. von T.243/244 an.
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In der im Unterschied zu Op.23 und 30 nun einheitlichen
exponierenden Entwicklung T.1-156 Yird jeweils nach einem Ent-
wicklungsabschnitt eine Themenstruktur entfaltet. Unter diesen
stellen Th.1, weniger Th.2, selbst exponierende Entwicklungen
dar. Aus 3 Abldufen der vorgenannten Art baut sich die expo-
nierende Entwicklung auf. Nach der Er&ffnung T.1-12 entsteht
die freie Entfaltung der Satz-Struktur Th.1 T.13-20. Nach der
thematischen Entwicklung des Th.1 in Teil 2 T.1-46, die von
T.31 an in modulatorische Entwicklung ilbergeht und sich
schlieBlich in den T.34ff zur {liberleitenden Metamorphose-Ent-
wicklung wandelt, entfaltet sich der frei gestaltete Sequenz-
Satz Th.2 T.47-67 und, nach Ergdnzung zur Periode T.68-95
sowie kontrastbildender vorbereitender Entwicklung T.96ff,

das Kombinations- und Synthese~Thema 3 T.120-123. Th.3 bildet
einen Abschnitt T.120-139, den man als entwickelnde dreiteili-
ge Liedform charakterisieren kann. Auch Th.1 bildet einen
dreiteiligen Abschnitt T.13-33, der jedoch thematisch viel
stdrker entwickelt ist als der von Th.3, wdhrend die Harmonik
im Unterschied zu Th.3 und vor allem zu Th.2 fortschreitungs-
mdpig v8llig fixiert ist. Nach dem eigentlichen Thema in
Satz-Struktur T.13-20 folgt ein kurzer Abspaltungs-Mittelteil
T.21-24, der im 3. Teil T.25-33 weitergefiihrt wird, jedoch
durch gegenldufige aufbauende Entwicklung Ziige einer gestei-
gerten Wiederkehr annimmt. Der Th.2-Abschnitt T.47-95 zeigt
die theamtische und harmonische Entwicklung im Gleichgewicht
und erscheint deshalb als der am stédrksten entwickelnde Satz-
teil. Tatsdchlich werden sé@mtliche Motive, die in den rest-
lichen Takten der exp.Entw. noch aufgestellt werden, hier

- aus der synthetisch in Th.2 aufgehobenen Motivsubstanz des
2. Teils T.13-46 vorbereitend entwickelt, ohne daB8 sie schon
in ihrer charakteristischen Gestalt ausgeprdgt sind. Th.3

ist das am stirksten synthetische Thema, wenn auch Th.2, wie
ausgefiihrt wurde, schon deutlich synthetischen Charakter
zeigt. Th.3 ist durch Kombinatorik und Verschmelzung s&mtlicher
Elemente in jeweils deutlicher Ausprdgung gekennzeichnet. Es
stellt zugleich hdchste Entfaltung und fortgeschrittene
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Reduktion dar, die in den T.140ff weitergefiihrt wird.

Hochste Entfaltung ist also auch hier mit Riickkehr verbunden,
die. durch das "Selbstbehauptungs-Motiv" (imperioso) M.7
T.151f und 155f wieder zu neuer Aktivitidt gewendet wird, n&m-
lich in den Neubeginn des 2. Teilablaufs T.157ff. In anderer
Form ist auch der Entwicklungsteil T.94/96-119 zugleich redu-
zierend und aufbauend. Er ist das klarste Beispiel filir das
Entwicklungsverfahren der unvermittelten Metamorphose, das
die Struktur der 5. Sonate insgesamt mehr als die aller ande-
ren Sonaten prdgt. Die einzelnen Motive der vorhergehenden
beiden Themen, bzw. der gesamten Entwicklung werden ver-
selbstédndigt weiter entwickelt, rufen sich aber auch im Sinne
der unvermittelten Metamorphose gegenseitig hervor (z.B.
T.96f die T.98f und beide zusammen die T.114ff). Im Ubergang
zu Th.3 tritt dagegen wieder wie im Ubergang zu Th.2 konti-
nuierliche Metamorphose-Entwicklung auf, jedoch nur im
Verein mit unverfittelter Metamorphose,die sich in der pldtz-
lichen synthetischen Verbindung der verselbst&ndigten Elemen-
te zeigt. Die T.140f + 143ff sind typische Riickkehrentwick-
lung, in der die Elemente einander angendhert werden. Das
Selbstbehauptungsmotiv M.7, das in Teil 4 und 6 auftritt, er-
scheint somit zweimal als synthetisches Resultat der Reduk-
tion: erstens als Resultat der durch unvermittelte Meta-
morphose iiberleitenden Entwicklung T.96ff in den T.114ff und
zweitens als Resultat der vermischenden Riickkehr-Entwicklung
T.140ff in den T.151f und 155f (dabei beidemals als aufb.
Entw.). Die Eréffnung T.1£ff, bzw. T.157ff und T.451ff zeigt
demgegeniiber typische Anfangs-Struktur. Sie weist deshalb
nur einfache Reduktionsentwicklung auf, die in Oktav-auf-

wdrts-Sequenz i{ibergeht.

Die exp.Entw. von Op.53 verl&duft wie beschrieben in

3 Phasen, die sich jeweils aus Entwicklungs-Weg und syntheti~
schem Thema-Ziel (genauer: Anfangs-Weg-Ziel) zusammensetzen.
Mit jeder Phase differenziert sich die Struktur. Mit jeder
weiteren Entwicklung entstehen mehr neue Motive als in der
vorhergehenden; das sich aus jeder Entwicklung ergebendée
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Thema synthetisiert entsprechend mehr Motive. Diese 3-Phasig-
keit stellt einen entscheidenden Fortschritt auf dem Weg zur
Umsetzung der philosophischen Prinzipien der Evolutionsidee
in musikalische Prinzipien dar, der sich wohl vom Struktur-
bild her ahnen, aber in der HuBeren Erscheinung der Struktur
zundchst nirgends konkret fassen 148t. Die 3. Sonate geniigt,
wenn auch nicht mit der spdter erreichten Klarheit, der
Forderung nach Umsetzung der Idee in den alten Umrissen. Je-
doch muB beachtet werden, daf die Evolutionsidee selbst zu
jener Zeit noch nicht den gesetzmiBigen Aufbau hat, wie

sie ihn in den Jahren um 1907 besitzt. Die 4. Sonate ist

in Bezug auf die thematische und formale Einheit wohl ein
Fortschritt; sie genligt jedoch in Bezug auf die Feinstruktur
in mancher Hinsicht den Prinzipien der Evolution weniger

als die 3. Sonate. Die Struktur des 2. Satzes der

4. Sonate zeigt 4duBerlich kaum Unterschiede zum Lehr-
buchschema; auch der Harmonieverlauf weicht von diesem nur

in Einzelheiten ab. Das Prinzip der Evolution kommt nur da-
durch klar zur Geltung, daB im 1. Satz im entwickelnden Mit-
teilteil T.17-34 der Aufstieg zu einem h8heren Harmonie-
niveau vollzogen wird, das im Verlauf des 2. Satzes lediglich
gesichert wird. Immerhin sind 2 Weg-Ziel-Zusammenhinge vor-
handen. Die 1. Weg-2Ziel-Beziehung besteht im 1. Satz zwischen
Mittelteil T.18ff und 3. Teil, der variativ gesteigerten
Wiederkehr des Themas T.35ff, und die 2. Weg-Ziel-Beziehung
im 2. Satz zwischen verarb.Entw. T.48ff und variativ gestei-
gerter Wiederkehr T.82ff. Zwischen beiden Weg-Ziel-Beziehungen
besteht eine deutliche Analogie, die nur durch den verschie-
denen Harmonieverlauf wieder abgeschwdcht wird. Im Mittelteil
des 2. Satzes steigen die Harmonien nicht auf, sondern fiihren
einen RlUckkehrbogen aus, wie er auch in klassischen Durch-
fihrungen vorkommt. Die Folge Th.1 + Th.2 ist im 2. Satz von
Op.30 von der Gliederung her einfacher als bei der Lehrbuch-
sonate, wodurch wieder einmal deutlich wird, daB es Skrjabin
nicht darum geht, diesem Modell zu folgen. Der Weg ist hier
in die Th.1-Periode eingebaut und erfiillt die harmonische



- 144 -

Funktion, von der T zur D des 2. Themas iberzuleiten. Das
bedeutsam Neue an dem 3-phasigen Aufbau der exp.Entw. von
Op.53 wird erst im Vergleich mit diesen Vorgdngerstrukturen
deutlich, obwohl die Erdffnung schon vom Ausdruck her als
unerhdrt neuartig empfunden wird. Die Struktur beginnt nun
erstmals mit einem Abschnitt, der sich nicht als Thema ent-
wickelt, sondern zu einem Thema-Ziel aufstrebt (Harmonie-
wechsel Np-Fis, bzw. Funktionswechsel "DN-T" T.11-13). So
gesehen gliedert sich die exp.Entw. in 3 kleinere exp.Ent-
wicklungen, die zusammen einen entwicklungsmidfig logischen
Steigerungsbogen, ndmlich den 1. Teilablauf T.1-156 beschrei-
ben. Die Dreithemigkeit von Op.53 ist nicht durch die Ein-
fihrung eines weiteren Themas entstanden, z.B. eines SchlufBi-
satz-Themas (Th.3 miiBte nach der klassischen Expositions-
gliederung als Seitensatz bezeichnet werden), sondern durch
die weiter oben erlduterte Integrationsentwicklung des lang-
samen Satzes in den schnellen Finalsatz. Dies wird insbe-
sondere durch die Rolle klargelegt, die Th.1 in der Gesamt-
struktur spielt. Neu an Op.53 ist, daB nun alle 3 Themen bei
der Fortsetzung der Evolution im 2. Teilablauf weiterver-
wendet und -entwickelt werden. Der schwerwiegendste Nachteil
dieser Struktur in Bezug auf die Realisierung der Idee ist
die fehlende Eindeutigkeit des thematischen Entfaltungs-
Zieles und die unerwartete Diskrepanz zwischen hdchster Ent-
faltung in der Ekstase und dem verwendeten einfachsten Th.1
(vgl. im Unterschied dazu Th.1 III Op.23}) an einer Stelle,
wo das Synthese-Th.3 erwartet wird. Diese zwar durch zusétz-
liche Mittel (z.B. Metamorphose) ausgeglichenen, aber er-
kennbaren Widerspriiche der musikalischen (und auch dichteri-
schen) Realisierung zur Evolutionsidee und die {ibergrofe
Ausdehnung der exp.Entw. (156 Takte) dlirften die Griinde
dafiir sein, daB es in den folgenden Sonaten nur noch ein
Synthese-Thema gibt. Die exp.Entw. T.1-123 erreicht z.B. in
der 6. Sonate Op.62 mit T.39 das einzige Synthese-Thema
(taktmidBig ungefdhr an der Stelle, wo in Op.53 Th.2 erscheint),
das im weiteren Verlauf langsam abgewandelt, aufgeldst und
dann riickbildend umgewandelt wird. Erste Anzeichen dieser
Rickkehr-Entwicklung zeigen sich bereits in den T.55ff (z.B.
T.57). Die durch Riickkehr-Entwicklung bestimmte Phase des
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1. Teilablaufs beginnt erst mit T.82, dem letzten Drittel der
exp.Entw. Zwischen Weg, Ziel und Riickkehr besteht in den So-
naten Nr.6-1o jedoch kein bestimmtes Zahlenverhdltnis, dage-
gen l&Bt sich eine allmdhliche Verschiebung des Synthese-The-
mas vom 2. in das 3. Drittel (l1o. Sonate), zuungunsten der
Rlickkehr-Entwicklung beobachten. Wesentlicher als dies ist je-
doch die strukturelle Eigenprdgung aller Verlaufsphasen (An-
fang+Weg+Ziel) und damit die Einheitlichkeit und Klarheit der
Struktur in den exponierenden Entwicklungen der 5 letzten So-

naten.

Die 5. Sonate o0p.53 ist demnach die entscheidende Zwischen-
stufe zwischen der Struktur der 3. Sonate und der end-
gliiltigen Evolutionsform der Sonaten ab Nr. 6, also nicht die
4, Sonate, wie 1in der wissenschaftlichen Literatur meist
festgestellt wird. Diese befindet sich stilistisch im Uber-
gangsbereich zwischen der 1. und 2. Stilstufe und geht nur
wenig iliber die formale Situation der verbundenen S&dtze 3 und 4

von Sonate Nr.3 op.23 hinaus.

Bedeutsame Verdnderungen der Struktur seit Op.23

1. Die Konzentrierung der langsamen Einleitung zu einem konti-
nuierlichen thematischen ProzeB, der die 3-Teiligkeit des
Themas aufhebt, und damit verbunden die Verlegung

des Aufstiegs aus dem Mittelteil (T.21-24) in den zum Th.2
T.47ff {berleitenden letzten Teil T.34ff dieser Einleitung;

2. neben der neuen Er&ffnung des Prologs, die mehrdeutige und

daher undefinierte Anfangsharmonie dieser Erdffnung
3

(?f<9éi3//DDNE11/9 in sich alternierend; hat auch die klang-

7<~"0p.
liche Bedeutung von H13). Hiermit wird erstmals der Grad der
harmonischen Definiertheit als formbildender Faktor einge-
fiihrt (vgl. die Anfidnge der Sonaten Nr. 9 und 10);
3. am Ende der exponierenden Entwicklung T.143-156 elne Struk-

1) 9
tur, die mehr offenhalt(Funktlonen T 155f 7 1§7DN11<Z13lgg27

9
Harmonien: B7< —__GGS11/13__AS7

als schlieBt und deshalb nicht als SchluBsatz, sondern besser

als Riickfiihrung, welche die Riickkehr-Entwicklung beendet,

1) Klangschicht-Individualisierung von B7<in B-Quintbasis und
d-Moll Oberschicht. Die harmonische Darstellung geht von
der notierten Harmonie B7<aus. Siehe auch Nb.26, S.309.
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bezeichnet wird. Ein Merkmal dafiir ist der turbulente
Harmonieverlauf: durch "Db—Da-Wechsel"1> ist die Struktur

einer Uberleitung entsprechend aktiv und offen-labil;

4. die Differenzierung des Metrums in eine scheinbar freie
Folge von Taktwechseln, die einer genauen Nachzeichnung des
psychischen Gehalts dient. Nach der Art der Anwendung und
den Ausdrucksiiberschriften entspricht den Zweiermetren ein
zielstrebig willenhafter Ausdruck, den Dreiermetren ein
schwingend-t&nzerischer Ausdruck, der sich bei Einordnung
der Dreiermetren in ein ilibergeordnetes Zweiermetrum mit dem
willenhaften Ausdruck verbindet. Den die Zweier- und Dreier-
metren verschweifenden Metren wie 5/8, 7/8, 11/8 usw. ent-
spricht der Ausdrucksbereich des Unbestimmten, Irrationalen,

UnbewuBten; /

5. die neu erscheinenden, ganztaktigen Generalpausen in

der exp.Entw., die der zunehmenden Strukturentfaltung weichen
miissen und im 2. Teilablauf v&llig ausbleiben. Sie heben
durch ihr Wegfallen die von jener Entfaltung bewirkte Ver-
dichtung der Struktur hervor. Allein in der 7. Sonate Op.64
treten nochmals innerhalb des Strukturverlaufs ganztaktige
Generalpausen auf, aber nur je eine in der exp.Entw. und

in der Wiederkehr.,

Th.2 T.47ff stellt nicht nur die verschmelzende Entwick-
lung sdmtlicher Motive des 2. Abschnitts zu einer neuen
Themenstruktur dar, sondern 148t dabei auch alle folgenden
Motive vorbereitend anklingen: T.49 zeigt die Figur von'M.7
T.114f, T.49/50 die Figur von M.5 T.96f und T.51f die Figur
von M.6 T.98f. Die Sequenzsatz-Struktur dieses Themas hat
anders als die des Th.1 II von Op.30 deutlich durchfiihrungs-
artigen Charakter und vor allem einen viel dynamischeren

Harmonieverlauf. Dieser geht von Kadenzharmonik aus in eine

1) Bezeichnung nach Dernova, s. S. 156, Fn. 1. Sie betont
die klangliche Identitdt tritonusentfernter Prometheus-
Vierkldnge in Quartstruktur und die Herkunft dieser Akkor-
de aus der Dominante. Da ist die Dominante der Hauptebene,
Db die der tritonusentfernten Nebenebene.
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Fortschreitung {iber, die auf Klangverwandtschaft beruht,

wie sie flir Op.60ff charakteristisch wird; Vergleiche den
Anfang der 7. Sonate op.64 mit Op.53 T.47ff, wo die Harmo-
nien von T.59 an Tritonus-aufw. + GroRBterz-aufw, + Tritonus-

aufw -abw.-aufw. (= stabilisierendes Alternieren) verlaufen.

Der Beitrag der Harmonik zur Formbildung und die Evolutions-
ablaufs-Struktur in Op.53

Die harmonische Struktur des 2. Themas zeigt besonders klar
den Entwicklungsstand der Skrjabin'schen Harmonik zur Zeit
von Op.53 (1907). Die HBherschichtung der durch die Terz
geprdgten Klangstruktur, in die seit Op.30 immer mehr die
Quart einbezogen wird, ist in Op.53 weniger gesteigert als
die Individualisierung in Klangschichten.

Auch im Bereich der Harmonik zeigt sich, daB Op.53 ein

Werk des stilististischen Umbruchs ist. Op.53 verbindet den
harmonischen Stil der beiden ersten Stilstufen mit dem Stil
der Werke Op.6off in seinen Anfidngen. Sichere Spuren von
Kadenzharmonik finden sich nur noch selten, so z.B. im Ex-
positionsteil des Th.2 T.47ff, in T.226 der Durchfiihrung
und in der Riickfiihrung T.305ff.

Die harmonische Strukturbildung durch Klangspannungsab-
bau1) tiber einem festgehaltenen Klangfundament, wie sie fiir
den mittleren Stil bereits in Op.3o typisch ist, wird in
Op.53 sowohl ausgebaut als auch umgewandelt. Tendenz zur
Spannungserhaltung, die seit der 3. Sonate op.23 deutlich
erkennbar wird, verhindert nun den vdlligen Klangspannungs-
abbau bis zum Dreiklang, der in Op.30 noch h3ufig erscheint
(erstmals am Beginn des Th.2 II in T.21-32, T.48, T.74 im
2. Teilablauf und weitere Dreikldnge bis zum SchluB in
Fis-Dur). Im Th.2-Teil ist die gr®8te Klangspannungsver&nde-

rung ein flackerndes Alternieren, das filir die "Motive der

1) Klangspannungsaufbau kommt weniger vor, stattdessen treten
plétzliche Erhohungen der Klangspannung auf.
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Unruhe" charakteristisch wird (s. T.98f misterioso affana- Tonika, ndmlich die Funktion, die gleichgewichtig stabili-

to = geheimnisvoll bekiimmert oder atemlos). sierte Grund- oder Minimalspannung darzustellen und doch er-

V&lliges Erhalten der Klangspannung iiber fixierter Har- innert sie entfernt an die Tonikafunktion. Jener Grundklang

moniestufe ist aufgrund der traditionellen Gesetze der ist nur in Op.60 und 61 der in seiner Tonauswahl unmodifi-

Dissonanzbehandlung und Stimmfilhrung nicht m&glich. Wagner zierte Prometheus~-Klang. In Op.60 wird der Prometheus-Klang

erreicht durch mehrfache Alteration der Klinge, daB sich mit dem SchluBakkord, der sogar noch als reiner Fis-Dur Drei-

in der harmonischen Bewegung die Klangspannung erhilt, ohne klang auftritt, ein letztes Mal unterschritten und in Op.61

. . Nt . . . .
daB hierdurch die Dissonanzregeln prinzipiell verletzt wer- wird er durch das Alternieren des 9~ mit seiner Erniedrigung,

den. Innerklangliche Bewegung bei festgehaltener Harmonie die schlieBlich als Einzelton das Ende des Werkes bildet, in

kann unter den Voraussetzungen der Wagner'schen Harmonik Frage gestellt. Unwesentlicher ist, ob der Prometheus-Klang

(Mehrfachalteration, freiere Dissonanzbehandlung u.a.) nur ganz oder in Teilen erscheint; so hoért man am Schlu$ der

als Klangspannungsabbau oder -aufbau komponiert werden, d4.h., 8. Sonate op.66 nicht einen bloBen Nonakkord, sondern einen

verkilirzten Prometheus-Klang. Nur in Op.64 tritt der Prometheus-

daB es sich im Grunde um Klangbewegung handelt, die nach 0
ohne Modifikation oder Verkiirzung auf. Keinesfalls

Regeln ablduft, welche denen der Kadenzharmonik entsprechen. Klang

In fortgeschrittener Form gibt es solche Klangspannungsver- muf dieser Grundklang mit der Anfangsharmonie (1. Akkord-

1, . . ; : ir o
liufe in Op.30 (z.B. Th.1 II), wihrend Op.53 bereits eine Modus ') identisch sein, wenn er auch meist mit ihr verwandt

flir Skrjabin eigenttimliche, nahezu konsequent durchge- oder in ihr enthalten ist. Dies beweisen die Sonaten op.62,

fiihrte Klangspannungserhaltung zeigt,bei der die Bewegung 64 und 66 sowie der "Prometheus" op.60. Ebenso wichtig wie

einerseits durch traditionelle Mittel wie Alternieren zwi- die Entwicklung zur Klangspannungserhaltung ist der Ubergang

schen zwel Spannungsgraden und andererseits durch neue kontra- zur Mehrquint-Fortschreitung (s.oben), die in Op.53 bis auf

punktisch-komplementire innerklangliche Bewegung (s.Th.3 wenige Reste alle kadenziellen Verbindungen ersetzt. In Ver-

T.120£f) erzeugt wird. Mit der vdlligen Befreiung der Disso- bindung mit der Stabilitdt der Klangstrukturen erscheint die

nanz vom Aufldsungszwang und ihrer Verselbst&dndigung zum 1) Skrjabins Harmonik nach 1908 (Op.58ff) wird im III. Kapitel,

Punkt 4, S.194fferkldrt. In der 1. Phase 1908-10 ist sie

Klang (-spannungs)-wert h&ngt das Verschwinden aller Kadenz-
wendungen aus den Werken Op.60off zusammen. Die Kldnge sind
dadurch nicht spannungsloser, ganz im Gegenteil nimmt ihr
Spannungsgrad und auch ihre strukturelle Eigenprdgung im
Verlauf der 3. Stilstufe st&ndig zu. Der eigentliche Grund
fiir die Entwicklung zur Klangspannungserhaltung liegt, wie
bei der Herausbildung der Evolutionsform, insgesamt in der
ideellen Ausrichtung des Skrjabin'schen Schaffens. Nach der
Evolutionsidee ist n&dmlich undenkbar, daB8 die Anspannung
des Geistes (sein Sehnen, Verlangen, Triumen usw.) bis zur
vdlligen Entspannung zuriickgeht. In den spdteren Werken wird
deshalb ein bestimmter Klangspannungsgrad nicht mehr unter-
schritten. Die diesem entsprechende Harmonie ("Grundklang")

hat dadurch eine ganz andere Funktion als die friihere

durch den sogenannten Prometheus-Akkord gekennzeichnet. Der
Begriff Prometheus—-Akkord ist nicht ganz gliicklich gewdhlt,
denn er scheint eine immer gleiche charakteristische Struk-
tur zu benennen. Tatsdchlich stellen jedoch nur die Akkord-
tone eine beibehaltene Auswahl dar. Fiir die skalenmidBige
Anordnung dieser Tone wird deshalb etwa im Sinne Messiaens
der Begriff Prometheus-Modus, fiir die davon abgeleiteten
unterschiedlichen Zusammenklé&nge aber der Begriff n.Akkord-
Modus verwendet. Soweit nicht die spezielle Akkordstruktur,
sondern allgemein der Aufbau einer Harmonie aus T&nen des
Prometheus-Modus ausgedriickt werden soll, ist der Begriff
PrometheusdKlang angemessener. Mit Op.62 wird das erliuterte
Kompositionsprinzip dadurch erweitert, daB die skalenmdBige
Anordnung der Akkordtdne nicht mehr mit dem Tonvorrat des
ganzen Werks identisch ist. Nun werden aus einer Primdrska-
la unterschiedliche sekundidre Skalen (Skala-Modi) mit
geringarer Tonzahl gebildet. Erst diese liegen jeweils
verschiedenen individuellen Akkord-Modi zugrunde.
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neue Harmonietechnik so, als ob in ihr die Transposition

das Hauptprinzip wdre. In Wirklichkeit sind die neuen indi-
viduell aufgebauten Kldnge durch Stimmfiihrungslogik und
Klangverwandtschaft miteinander ebenso eng, meist sogar noch
enger verbunden wie d%e einfachen Dreikldnge in der Kadenz-
harmonik. Der entscheidende Unterschied liegt darin, daB die-
se Harmonik nur zwischen starken quintweiten und schwachen
quintnahen Fortschreitungen unterscheidet, wdhrend die auf
einfachen Dreiklédngen basierende Kadenzharmonik nur eine
Funktionshierarchie der verschiedenen Harmoniestufen in

Bezug auf ein Tonikazentrum kennt. Eine Steigerung der harmo-
nischen Aktivitdt ist hier nur durch dauerndes Modulieren m&g-
lich, d.h. durch dauernden Tonikawechsel, wobei der Anteil

des Kadenzierens die Aktivit&t mindert.

Als Beispiel fiir die stilistische und strukturelle Umbruch-
Situation in Op.53 wird nun die Harmoniestruktur des Th.2-
Teils T.47-95 dargestellt. Die T.47-67 gliedern sich in einen
klangspannungserhaltenden Expositionsteil T.47-58 und einen
auf besondere Art klangspannungsabbauenden Entwicklungsteil
T.59-67; die Klangspannung wird innerhalb eines dynamischen

Harmonieverlaufs auch durch Schichtintegration abgebaut.

Am Ende des letztgenannten Prozesses wird das einzige Mal

in Op.53 fast eine vdllige klangliche Entspannung erreicht.
Der Klangspannungsabbau fithrt wohl bis zum Dreiklang T.66f,
jedoch nur zum Dreiklang der Dominante als Sextakkord (D3).

Trotz der betonten "Funktionsschichtung" 8 in den T. 47-58
wird ihr Zusammenklang gleichzeitig auch als h8hergeschichte-
ter D-Akkord empfunden; denn die Klangspannung, die vertikal
zwischen den Schichten besteht, ist ein ebenso starkes Ver-
bindungsmittel wie die akkordische Schichtindividualisierung
ein Mittel zur Unterscheidung oder Trennung ist. Indem die
verselbstdndigte S-Oberschicht in den S-Bereich fortschrei-
tet 1.47¢ (S57P(59)7SP--T-33 55

nehmend in die D-Basis. Mit T.66f ist dann die vollsté&ndige
Integration der Vertikale erreicht D§>5 6)5. Der Nachsatz
T.68ff beginnt mit einer durch die zus&tzliche T-Unterquint
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dreifachen harmconischen Funktionsschichtung, die jedoch durch
den zusammenhdngenden Intervallaufbau der Basis fakturell

und klanglich nur 2-schichtig erscheint. Zudem sind diese
beiden Schichten durch die Verschmelzung des T-BaBtons mit
der akkordischen Oberschicht viel stédrker verschmolzen als

in T.47ff. Dieselbe Sequenz wie im Vs. fiihrt nun im
Unterschied zu diesem zu einer Klangspannungs-Steigerung, die
darauf beruht, daB die S-Sequenz des Expositionsteils die-
selbe h&chste Klangspannung, welche beim Vs. im ersten 6-Takter
herrscht, erst im zweiten 6-Takter aufbaut. Die Verlagerung
der HOchtspannung bewirkt ihrerseits die Verlidngerung des

nun anders gebauten Entwicklungsteils um 7 Takte; denn er
beginnt mit dem Klangspannungsabbau dort, wo im Klangspan-
nungsablauf des Vordersatzes T.47-67 der zweite 6-Takter be-
ginnt. An diesem Beispiel wird erkannt, daB Klangspannungsab-
bau und Klang- oder Klangschichtintegration in Op.53 als
Mittel der formalen Strukturbildung eingesetzt sind. Der
Ubergang zwischen 3. und 4. Satzteil T.95/96 ist ein Beispiel
flir das uneigentliche Weiterleben dlterer Techniken; es
handelt sich n&mlich um eine Kadenzaufspaltung sN-p , die

in der nichtkadenziellen Umgebung ihre besondere Funktion,
einen harmonischen Schwerpunkt zu vermeiden, verloren hat.
Sie hat nur insoweit noch eine gewisse Bedeutung, als sie

- von der Wiederkehr abgesehen - die einzige Tritonusverbindung
Zzwischen zwei Abschnitten ist, wdhrend die anderen Abschnitts-
verbindungen verschleierte D-T-Beziehungen (z.B. D—TN) dar-
stellen. Diese hervorgehobene Stellung der Tritonusverbindung
erhdlt durch das prédgnante "gebieterische" M.5 T.96f ('Pro-
testmotiv'; vgl. Vorform in Op.54 T.446ff) eine klar be-
zeichnete inhaltliche Bedeutung. Durch das fis im BaB T.93
wird die Herkunft des Harmoniewechsels T.95/96 aus der

sN-D -Beziehung deutlich.

Neuartig sind die pldtzlichen auf unvermittelter Meta-
morphose basierenden Strukturwechsel vom Ubergang zum 4. Ab-
schnitt T.96ff an. Sie treten in dieser i{lberraschenden Schirfe
nur in Op.53 auf, bleiben aber von jetzt an ein charakteri-

stisches Ausdrucksmittel Skrjabins. Dem M.5 wird in T.98f
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ein antithetisches'Motiv der Unruhe' M.6 gegeniibergestellt
(Vorbereitung insbesondere durch T.51f). Beide vereinigen
sich im Verlauf einer kurzen Entwicklung (M.6) T.106ff zu dem
synthetischen'Motiv der Selbstbehauptung' (quasi trombe)

M.7 T.114ff, das im thematischen Zusammenhang des Th.2 als
unselbstédndiges Element bereits anklingt (T.49f). Die Fort-
spinnung von M.7 leitet vorbereitend in das Synthese-Th.3
T.120ff {iber. Seine Struktur, wie die des SchluBsatzes,
wurden schon erldutert. Deshalb werden nun speziellere Prob-
leme, vor allem die exponierende thematische Ableitung vol-
lends dargestellt, die deshalb notwendig ist, weil die The-
men der exp.Entw.die nicht mehr erweiterte thematische Sub-

stanz des 2. Teilablaufs bilden.

Th.3 weist seiner Synthesefunktion gemdB die griBte
strukturelle Vielfalt unter den verschiedenen Themen- und
Motivstrukturen der exp.Entw. auf. In dieser Vielfalt ist
alles bisher Entwickelte in einem einzigen 4-Takter in
hdchster Komprimierung beriicksichtigt. Nicht nur die melo-
dische Hauptlinie M.3.1, die insgesamt als weitere Ent-
faltung von M.3 Th.1 erscheint, verbindet verschiedene the-
matische Motive, sondern auch die bereits im 4. Satzteil
T.96ff vorgebildeten Nebenlinien. Die Faktur faBt all dies
und andere weniger auffillige Elemente kombinatorisch zu-
sammen. Der Mittelteil T.128ff bringt thematisch nichts
Neues; er wandelt lediglich die Elemente von Th.3, vor allem
die Hauptlinie, reduzierend ab. M.3.1 ist gegeniiber Th.1
eine gesteigerte Ausdrucksform von Sehnen und Verlangen im
Zustand des Erreichens (Synthese; accarezzevole = einschmei-
chelnd; vgl. mit den T.25ff und 34ff). Diese Entfaltung
innerhalb des nach dem 3. Satzteil T.47-95 beginnenden iiber-
geordneten Reduktionsprozesses ist wieder ein Beispiel fir
das wichtige Strukturprinzip der Gegenldufigkeit, das selbst
in der RiUckflhrung T.143ff zu beobachten ist (Wiederent-
stehen von M.7 T.146ff). M.8 T.140f entsteht durch pldtz-
liche” reduzierende Abwandlung aus M.6, das wie alle anderen
Motive in Th.3 enthalten ist. Die Generalpause T.142 macht
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zweierlei deutlich:
1. M.8 geht aus dem letzten Th.3-Glied hervor und ist dem

Th.3-Teil T.120-139 zugleich als Ergdnzung des M.3.1 zur
D9-T. 140 S7).
T-Op.-=--=-5 "'

4-Taktigkeit locker angeschlossen (T.139
2. M.8 zeigt sich zugleich als aktiver Beginn eines neuen
Entwicklungsabschnitts, der jedoch wegen ungiinstiger Voraus-
setzung (Einfiligung in Ubergeordneten Harmonieabstieg und in
die Rickkehr-Verfestigung) hier nicht zur Entfaltung gelangt.
Dies wird im Vergleich mit der spédteren Entwicklung von M.8
in den T.281ff (Aufstieg) und T.401ff (Stabilisierung + Auf-
stieg) erkennbar. Wie am Ende des Th.2-Teils tritt auch hier
wieder Achtelpunktierung auf. Beidemal wirkt sich also
Reduktion in rhythmischer Verschirfung aus; bei den T.140f
kommt noch gesteigerte Zerkliiftung des Satzes hinzu.
Rhythmische Verschdrfung und Zerkliiftung des Satzes sind
2 typische Merkmale von Reduktion neben anderen (vgl. Op.23
IIT T.49f). Ihre Bevorzugung in der 3. Stilstufe hingt we-
niger damit zusammen, daB sie flir Reduktion besonders charak-
teristisch sind, als mit dem Ablauf der Skrjabin'schen Evolu-
tionsidee. Nach ihr ger&dt der Geist nach seiner h&chsten Ent-
faltung in "Trunkenheit und Vergessen". In diesen Zustand des
Geistes ("Zauberwelt") dringen nun plétzlich drohende Rhythmen
ein (vgl. T.88ff am Ende des Flugabschnitts Th.2 und M.5
T.96f): "Doch einen Moment nur./Durch leichte Erkraftung/
Des géttlichen Willens/Kann er verscheuchen/Die Schreckensge-
1

’

oder ein "Gegeneinander-Aufstehen", ein "Sich-

2)

stalten”
Erheben der Schrecken" das im Gefolge des Mottos zu Op.53
dem Inhalt der oben genannten Takte entspricht. Trunkenheit
und Taumel sind in allen Werken stets in straffem, t&dnzeri-
schem Rhythmus gehalten, daher verwendet Skrjabin in diesem
Ausdrucksbereich auch &fter den Begriff Tanz ("Er tanzt, er
kreist; /Vom Sturme der Gefiihle/ Zerrissen und erschbpft/..."35.
T.140f ist eine typische Tanzstruktur im 2/4-Takt wie sie
Skrjabin von jetzt an in entsprechenden Evolutionsphasen ver-

wendet; z.B. auch im "delirischen Tanz" der 6. Sonate op.62

1) Skrjabin 2, S.113ff, s.Z. 14-27.
2) wWie 1), 2. 243ff.
3) Wie 1), vgl. Z.42ff mit Z. 198ff.
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T.298ff, in gleicher Weise in den Sonaten Nr. 7 op.64
T.313ff, Nr. 8 op.66 T.306ff, Nr. 9 op.68 T.111ff und 205ff,
Nr. 10 op.70 T.306ff. Der durch die Generalpause abge-
setzte 6. Teil T.143ff stellt den Umschlag des tdnzerischen
in den aufriihrerischen Charakter dar (tumultuoso esaltato =
aufriherisch erhoben), der schon in den T.59ff und T.80ff
aufgetreten war; d.h. die T.143ff greifen motivisch vor al-
lem auf diese Takte dés 3. Teils zuriick. AuBerdem werden

die T.114f des 4. Teils scheinbar eingeblendet, in Wirklich-
keit jedoch aufbauend neu entwickelt (Verschmelzung der be-
nachbarten Elemente in T.143/144). Erinnerung und Neuent-
stehen oder Zitat und Neuentwicklung sind bei der Wiederkehr
im Sinne Skrjabins in steter Wechselwirkung verbunden ("Je-
de Wendung meiner Phantasie bedarf einer anderen Vergangen-
heit und einer anderen Zukunft. Ihr spielt und wechselt,
gleichwie mein Wunsch..."1)). Wie im Text der Dichtungz) wird
die exp.Entw. durch "aufrilherische Erhebung" abgerundet. In
ihr setzt sich schlieBlich M.7 (Selbstbehauptung) und damit
der Geist durch, indem M.7 in den "Aufflug" T.157ff, nd@mlich
die in die ‘'auf hdherer Ebene wiederkehrende ErSffnung’
hineinfiihrt (s.S5.145,3.). Der 6. Teil T.143ff hat somit die
Funktion, die Riickkehr durch Rickfiihrung zum 2. Teilablauf
T.157-450 zu beenden und diesen duch eine trugschluBdhnliche
Harmoniefortschreitung zu er&ffnen (T.156/157 "DD7g—DN 1?413 »

Ces
Merkmale der verstdrkten Riickkehr (Riickfithrung) sind: Ubergang

zu harmonischer Mehrdeutigkeit (bereits mit T.140f eingelei-
tet), harmonische Vermischung und Klangspannungsabbau mittels
gegenliufiger Stabilisierung (klangliche Fixierung des M.7)
sowie neapolitanisch verschleierter DD -D-Beziehung. In der
Er8ffnung T.157ff steigt die Klangspannung durch zweifache
Leittonschidrfung rasch an und filihrt wie zu Beginn der exp.
Entw. zum Wechsel von der unklar gehaltenen subdominantisch-
neapolitanischen ("D"-) Klangstruktur zur klaren dominanti-

schen ("T"-) des Prologs T.166ff.

1) Skrjabin 1, S. 37.
2) Skrjabin 2, S. 113ff.
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Dialektische Verwendung der Dominant- und der Neapolitaner-
Klangform

Die groBe Bedeutung der unterschiedlichen Harmoniestrukturen

flir die Realisierung der Evolution wird vom bisherigen Struk-
turverlauf, besonders von dem Teil zwischen Th.3 (1. Teilab-
lauf) und Th.1 (2. Teilablauf) her klar erkennbar. Der eigent-
liche Unterschied in der Strukturcharakteristik ldBt sich auf
den zwischen subdominantisch-neapolitanischer und dominanti-
scher Klangstruktur eingrenzen. Beide Klangformen sind aber na-
hezu von jeder kadenziell-funktionellen Abh#ngigkeit befreit,
d.h. von der Bindung an bestimmte Harmoniestufen. Deshalb
kann jetzt eine Klangstruktur {iber ganze Abschnitte beibe-
halten werden, gleichgiiltig ob diese harmonisch fixiert oder
dynamisch sind. Nun hat die Verschiedenheit der Klangstruk-
turen fast ausschlieBlich Ausdrucksfunktion wie in den Sona-
ten Nr. 6ff. Die beiden Charakterextreme der Klangstruktur
sind im Sinne des "Evolutionsverlaufs" und zu seiner aus-
drucksmdBigen Verdeutlichung eingesetzt. Mit der N-Form ist
der Ausdruck des Unbestimmten, Fahlen, der Bedriickung und

des Schreckens verbunden. Von ihr geht der Strukturverlauf
aus (T.1-11) und in sie kehrt er bei Binnenrilickkehr (T.59ff,
T.80ff und auch T.112-115), "regionaler Riickkehr" (T.140ff)
und endgliltiger Riickkehr (T.441ff) zurilick. Die D-Formen ha-
ben dagegen die Ausdrucksfunktion der Klarheit, des Strahlen-
den und Leuchtenden, des Sieghaft-Befreienden, aber auch des
Sehnens und Strebens. Alle Themenabschnitte, ihre Wiederkehr
und Steigerung bis zur Ekstase (T.433ff) zeichnen sich durch
hoher geschichtete D-Klang-Harmonik aus. Diese dialektische
Verwendung von N- und D-Formen zur strukturellen Verdeut-
lichung der Evolutionsform ist eine wesentliche harmonische
Neuerung in der 5. Sonate. Auf die erstaunliche Ubereinstim-
mung zwischen der Struktur der Dichtung "Le poéme de 1'extase"
und der Struktur von Op.53 wird erst im Zusammenhang mit der

7. Sonate genauer eingegangen.
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Bemerkenswert an der Harmonik der Rilickflihrung T.143ff ist
auch die Verwendung des offenhaltenden Tritonus-Alternierens

der Harmonien zwischen einer Hauptebene DaB und einer Neben-

1)

ebene DbFes die fiir das Ende von Evolutionsabldufen in den

spdteren Sonaten {iblich wird (vgl. auch T.63ff Binnenriick-

fliihrung) . Interessant ist dabei die schrittweise Herausbildung
der Tritonus-Nebenebene Db(T.139"% "--T.140 SEs7<’ T.143 "TN",
/ B 5
7.144 ', 7.145 2xs¥ =N, _ =Db; B : Fes = Da : Db), die
As™ Fes

antithetische Zuordnung von M.&k(Th.Z) zur Db-Ebene und von
M.7 zur Da-Ebene sowie die Zuordnung von abbauender Entwick-
lung (Aufldsung) zur Db-Ebene und von aufbauender Entwicklung
(Entfaltung) Der antithetische Ausdruck der
Thematik (tumultuoso zu imperioso) wird demnach durch sdmt-
liche Strukturbereiche unterstiitzt. Die gleichzeitige Ver-
selbstidndiqung der Schichten in den T.140ff erreicht nicht

mehr den Grad wie zu Anfang des Th.2-Vordersatzes, wird aber

zur Da-Ebene.

auch nicht soweit abgebaut wie dort. Die Anfangs-Klang-
7= T.140 wird als Kombination “gp" durch M.7
am Ende des Abschnitts wie-

spannung "S
(Einblendungen in die T.146-156)
der hergestellt.

Der Harmonieverlauf von Op.53 zeigt im Vergleich mit
Op.23 einen starkeren Unterschied zwischen festen Themen-
und lockeren Entwicklungsstrukturen. In den Themaabschnitten
verlduft die Harmoniekurve teilweise v6llig horizontal oder
aber in langgezogenen Stufen, wdhrend in den Entwicklungsab-
schnitten (Uberleitungen, Hinfilhrungen, Riickfithrungen und
vereinzelten Entwicklungsphasen in festen Strukturen) die
Harmoniekurve erregt auf- und abspringt. Die prinzipiellen
und typischen Unterschiede zwischen den verschiedenen Ent-
wicklungen sind verschwunden; jede Entwicklung ist der spe-
ziellen Struktursituation angepasst. Die Riickfiihrung T.143ff
am Ende der exp.Entw. stabilisiert z.B. den Harmonieverlauf
stidrker, als dies ihre Abwandlung T.227ff am Ende des 1. Teils
der verarb.Entw. tut. Die T.143ff stellen jedoch dadurch
keinen SchluBsatz dar!

1) n.Dernova, Einige GesetzmiBigkeiten der Harmonik Skrjabins,

in: Teoretitscheskije problemy musyki XX weka I, hrsg. v.
Ju.N. Tjulin, Moskau 1967, S. 183ff.
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25(,, £u :n§ = mg g% = Der 2. Teilablauf beginnt mit der zitathaften, jedoch
ot gg D‘Gg & % grfg ég% verkiirzten Wiederkehr des Prologs T.157-184. Die Erdffnung
g%gg% E Eg ‘t‘rpgf (7. Teil T.157-165) ist um ihre aufbauende Entwicklung (5.-7.
E-gv ggm ® Takt) verkiirzt. Die langsame Einleitung (8. Teil T.166-184)
%g & ist gleichfalls um ihre aufb.Entw. (metamorphosische Uber-
wo %283 2 Zyow o oo leitung T.34ff) verkiirzt, sowie um die T.29-33 des 3. Teils
© ) § P vom Thema 1-Abschnitt, welche diese Entwicklung einleiten.
m o 0] =3
§§, = o &Y é ? 8 Die zuletzt genannten Takte sind durch vertikale Entfaltung
ggmi : ;L g 'g der Klangstruktur T.28, bzw. T.181 und ihre Fixierung bis
- o O B
5 %E - n Q o T.184 ersetzt.
5 = =
28 “oe b
g ggﬁ b ,& Mit dem 9. Teil T.185-226 setzt die verarbeitende Entwick-
th oo
8 5 g lung T.185-328 ein. Ihr 1. Abschnitt beginnt mit der Kombina-
g2
t s tion von Th.2 und M.6. Obwohl die verarb. Entw. im Unter-
W ke 0O = g;w—s . . . . s
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locker-dynamische Metamorphose-Ubergang T.34ff zu Th.2
T.47ff und der Ubergang M.7 T.114ff zu Thema 3 T.l20ff.
Der 1. Teil der verarbeitenden Entwicklung T.185-246 baut
sich aus 2 Doppelabschnitten (Nr.13 und 14) auf, die einen
engen Entwicklungszusammenhang bilden. Beide Abschnitte
verbinden jeweils mehrere Themen und Motive in der Art
(Prinzip der Neuzusammenstellung jedes Sequenz-Gliedes),
daB sie zusammen mit dem Prolog T.157ff einen unvollstidn-
digen 2. Evolutionsablauf bilden. Die Unvollstdndigkeit
ist die Voraussetzung fir die Bildung einer iibergeordneten
Einheit mit dem 2. Teil der verarbeitenden Entwicklung
T.247-328, die selbst wieder in der groBeren Einheit des
2. Teilablaufs aufgeht.

Als Aufbauprinzip des 2. Teilablaufs der Sonate wird ein
hierarchisches System der formalen Vervollstdandigung er-
kennbar, in dem auf allen Fbenen der Struktur weitere Er-
ganzung notwendig wird: Wegen thematischer Unvollstdndigkeit
des 2. Evolutionsablaufs T.157-246 wird die Ergdnzung durch
den 3. Evolutionsablauf T.247-450 erforderlich. Er trdgt vor
allem Th.3 und M.8 nach. Die nun harmonisch-dynamische Riick-
fihrung T7.227-246 (vgl. Riickkehr-Riickfiihrung T.143ff) fihrt
auf den Anfang des 3. Evolutionsablaufs als Ruhepunkt zu

und verknlipft die Evolutionsabliufe 2 und 3 insbesondere
dadurch, daB das Ende der Riickfiihrung und der Anfang des

3. Evolutionsablaufs diesen Ruhepunkt bilden. Vom {berge-
ordneten "Evolutionsgang" her gesehen ist auch diese Einheit
unvollstandig und erfordert weitere Ergdanzung: Der Ausbau
des M.8 (T.l4o0f) durch Entwicklung fiihrt im 3. Evolutionsab-
lauf nicht in die Endstruktur der Rickkehr, sondern in die
Steigerungsvariante des Th.3 T.305-328 zurlick, die nun der
Wiederkehr des 3. bis 5. Teils als Hinfihrung dient. Erst
mit der Wiederkehr des Th.2-Nachsatzes T.329ff im 2. Unter-
evolutionsablauf T.305-416 innerhalb T.247-450 erreicht die
thematische Entfaltung des 3. Evolutionsablaufs, die bereits
mit Th.l.1 T.247ff beginnt, ihr eigentliches Synthese-Ziel.
Weitere Erganzung wird in dem hierarchischen Erganzungs-

system des 2. Teilablaufs nun deshalb notwendig, weil die
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Wiederkehr der 3 Teile (Nr. 3-5 der exp.Entw.) im Vergleich
zu ihrer Rolle in der exponierenden Entwicklung nur noch
einen relativ kurzen, in mehrere Strukturschichten gebunde-
nen Evolutionsausschnitt darstellt. Seine thematischen Ab-
schnitte verkdrpern fliir sich allein genommen nicht mehr die
wesentlichen Zielstationen des 2. Teilablaufs. Der 5. Teil
der exp.Entw. (Nr. 16 des 2. Teilablaufs T.381ff) ist jetzt
im 2. Teilablauf nicht mehr das Synthese-Ziel wie im 1. Teil-
ablauf, sondern nur noch der erste Abschnitt des mit der
Ekstase endenden fest-statischen Hauptzielbereichs des
Gesamtverlaufs T.381ff. Der Hauptzielbereich wird dadurch

in das richtige Verh&ltnis zum 2. Teilablauf gebracht, daB
M.8 T.401ff ("Trunkenheit") - anders als im 1. Unterevolutions-
ablauf T.247-304 die T.281-304 -den Harmonieraum des jetzt
15. Teils T.381ff (Th.3-Teil) nicht verldBt, sondern diesen
bei lediglich aufgelockerter Struktur fortsetzt. In das
richtige Verhdlntis zum gesamten Evolutionsverlauf kommt

der Hauptzielbereich auch durch die aufbauende Metamorphose-
Entwicklung, die das M.8 in ﬁ:é T.417£f und schlieBlich in
Th.1.2 T.433ff zuriickwandelt und dabei das Harmonieniveau
des 15. Teils, das nach diesem in den T.401-420 um 2 Quinten
tiefer liegt ("S-Stufe" As lber "T-Op." Es), wieder voll
herstellt. Riickkehr und Entfaltung erleben in den T.433ff
gleichzeitig ihren Hohepunkt. Die Wiederkehr der eigent-
lichen Riickkehr-Riickfilhrung in den T.441-450 (vgl. T.143-
156) kann daher sehr kurz sein. Ihre Motive M.4 und 7 gehen
aus dem ProzeB der Vereinheitlichung im "estatico" T.433ff
hervor, der mit einem breiten tremolierenden Klangband
endet, das Elemente von Begleitmotiv T.17ff und von M.3, 4
und 6 verschmilzt. Weil die Aktivitdt im Verlauf der Evolu-
tion wellenfdrmig zunimmt, ist sie in der Riickkehr-Riick-
fliihrung T.441ff des Gesamtverlaufs immer noch hdher als in
der Riickkehr-Riickfilhrung T.143ff der exp.Entw. Dies zeigt
sich darin, daB die Riickkehr-Riickfiihrung (16. Teil) jetzt
unmittelbar, ohne die aktivierenden Imperioso-Einwiirfe, in
den "Aufflug" T.451ff (17. Teil, Erdffnung) iibergeht und
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daB dieser um die einschwingenden tremolierenden Takte
verklrzt ist. Mit dem "Aufflug" T.451ff beginnt ein neuer
Evolutionsverlauf, der nach der Generalpause T.456 abge-
brochen wird. Ries unterstreicht die SchluBstellung der

Generalpause.

Fiir das Fortgeschrittensein der Evolution im 2. Teilab-

lauf ist die Vielheit der Strukturtendenzen charakteristisch,
die sich durch ihr Zusammenwirken zur Einheit aufheben und
dabei doch ihre Widerspriichlichkeit bewahren. Die dem Evolu-
tionsverlauf &duBerlich widersprechende Umkehrung der Reihen-
folge Th.2,Th.3 zu Th.3 T.271ff, Th.2 T.329ff stellt sich
z.B. im ilibergeordneten Strukturzusammenhang des 2. Teilab-
laufs als konsequent heraus. Denn sie erscheint in diesem

als thematische Riickkehrentwicklung eines mit Th.1.1 T.247ff
beginnenden, den Th.2-Nachsatz T.329-356 einschlieBenden sta-
tischen Entwicklungsbogens, der von locker-dynamischen Binnen-
strukturen durchsetzt ist. Als Kulmination der Harmonielinie
und des Entwickelns im 2. Teilablauf erfiillt dieser Bogenver-—
lauf T.247ff eine &hnliche Funktion wie der 3. Teil T.47ff

in der exp.Entw. Kennzeichnend dafiir sind neben den Takt-
zahlrelationen und der Taktzahlanalogie T.47 zu T.247 auch
die Ausdrucksvorschriften (T.47ff: Presto con allegrezza =
mit Jubel oder Frdhlichkeit analog zu: T.247ff leggerissimo
volando = auf leichteste Art fliegend, T.251ff presto gioco-
so = lustig oder scherzhaft, T.263ff con delizio = mit Lust,

Freude, Wonne).

Besonders klar ist in Op.53 das Prinzip der projektiven Ent-
faltung eines Strukturablaufs in immer gr&Bere Formzusammen-—
hdnge ausgeprdgt, dessen strukturelle Voraussetzungen schon
weiter oben erliutert wurden. In diesem Zusammenhang soll
vorerst nur erwidhnt werden, daB das Weg-Ziel-Verhdltnis von
Eréffndng und langsamer Einleitung wie 1 : 2 im Prolog und in
erweiterter Form in der exp.Entw. sowie im 2. Teilablauf
wiederkehrt. Diesem Verhidltnis entspricht auch dasjenige
zwischen exponierender Entwicklung und 2. Teilablauf (als

der Entfaltung des Exponierten). Diese streng durchgefiihrte
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projektive Proportionierung der Struktur hat mit der Sona-
tenhauptsatzform nichts mehr zu tun, in der - soweit iber-
haupt eine klare zahlenmdBige Ordnung angestrebt ist —drei-
teilige Symmetrie herrschtl), die oftmals durch eine Coda
(auf die T-Ebene bezogener "Nachhall" der Durchfiihrung) zur
Vierteiligkeit erweitert ist. Diese Verschiedenheit der bei-
den Anlagen wird bereits deutlich, wenn man zusammenstellt,
wo iiberall im 2. Teilablauf Strukturteile des 1.Teilablaufs
(exp.Entw.) wiederkehren. Sdamtliche Abschnitte der exp.Entw.
erscheinen im 2. Teilablauf teils verklirzt, teils unveré&ndert
wieder, jedoch nicht im Zusammenhang wie in der Reprise der
Sonatenform, sondern, durch die spezielle Art der projekti- .
ven Entfaltung in Op.53 bedingt, lber den ganzen 2. Teilab-
lauf verteilt: der Prolog in den T.157-185, die Teile Nr.3-5
in den T.329-402, der Teil Nr. 6 in den T.441-450. Die
T.451ff sind bereits der Beginn eines neuen Evolutionsver-

laufs.

Wiederkehr von Th.1 und seine Funktionsinderung

Die Verwendung von Th.1 1&8t wichtige Strukturgesetze der
Evolutionsform erkennen. Im 1. Teilablauf tritt Th.1 als
langsame Einleitung und erste Entfaltung nach der rein moti-
visch entwickelnden Er6ffnung auf. Im 2. Teilablauf T.157ff
kehrt es in derselben Funktion wieder; in den T.251ff steht
es in abgewandelter Gestalt (Th.1.1) am Anfang des 2. Teils
der verarbeitenden Entwicklung, aber nicht vor Th.2 wie bei
dem vorausgehenden Auftreten, sondern vor Th.3 (genauer vor
der Metamorphose-~-iiberleitung zu diesem). Das dritte Mal er-
scheint Th.1 als weiter abgewandeltes Th.1.2 in T.433ff
vor der Wiederkehr der Riickkehr-Riickfliihrung T.441ff. Obwohl

1) Die Entwicklung der klassischen Sonatenform aus den zwei-
teiligen S&tzen der Kirchensonate, der Suite und der italie-
nischen Sinfonia steht dazu nicht im Widerspruch. Durch
die allmidhliche Ausdehnung des durchfithrenden 1. Abschnitts
des 2. Satzteils zu einem eigenen Durchfithrungsteil wurde
die Zweiteiligkeit schlieBlich in eine Dreiteiligkeit umge-
wandelt. Der Verzicht auf die Wiederholung des 2. Teils ist
eine Folge dieser Umwandlung. Jener Verzicht auf die Wie-
derholung von Durchfiihrung + Reprise fiihrt zur Differenz
zwischen nun dreiteiligem Strukturverlauf und wieder zwei-
bzw. 2 x zweiteiligem Zeitverlauf.
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Th.1.1 T.251£ff (+ Erdffnung T.247ff) in dem gr&Beren Ent-
wicklungszusammenhang des 2. Teilablaufs auftritt, behdlt

es doch dadurch einen Rest seiner friheren Bedeutung, daB es
immerhin noch am Anfang des 3. Evolutionsablaufs T.247ff
auftritt. Bei Th.1.2 T.433ff dagegen kann keine Spur von
Einleitungsfunktion mehr festgestellt werden; es steht ein-
deutig am Ende der Evolution, direkt vor dem letzten Ab-
schnitt der Riickkehr-Riickfiihrung T.441-450. Der Harmoniever-
lauf verdeutlicht diese strukturell und funktionell umwandeln-
de "Wanderung" des Th.'1 zundchst von der langsamen Einlei-
tung T.166ff zum Zwischenziel Th.1.1 T.251ff des ersten
Teils der verarb.Entw. Die jetzt mit Th.1.1 verbundene Er-
6ffnung ist gleichermaBen Fortsetzung und Anfang; sie ist
also ein Glied, das den kontinuierlichen Flu8 der Entwick-
lung zeigt. Mit Th.1.1 beginnt somit der oben erwdhnte sta-
tische Entwicklungsbogen T.247-356. Die Wanderung von Th.1
fiihrt schlieBlich zur letzten, hochsten Entfaltung und
gleichzeitigen "Vermischung", ndmlich zum Ekstase-Ziel
Th.1.2 T.433ff des Gesamtverlaufs. Das Hauptsynthese-Ziel
(Ekstase) stellt jedoch zusammen mit seiner unmittelbaren
Metamorphose-Vorbereitung T.417ff nur ungefdhr das letzte
Drittel des dreiteiligen Hauptzielbereichs T.381-440 der
Gesamtform dar (auch hier sind die Inhaltshinweise deutliche
Belege). Riickkehr und hdchste Entfaltung finden in dem Auf-
treten des Th.1.2 gleichzeitig ihre deutlichste Auspridqung.
In Th.3 T.381ff sind die thematischen Elemente des Satzes,
abgesehen vom Diskant, trotz ihrer engen Verflechtung noch
klar zu unterscheiden; die Hauptlinie des Th.3 hingegen
zeigt eine dem M.3 (Th.1) angendherte Verschmelzung von
Elementen. Das "estatico" weist eine Umkehrung dieses Ver-
hiltnisses auf; im Begleitsatz sind die thematischen Elemen-
te fast ganz in die Klangstruktur eingeschmolzen, w&hrend
die melodische Linie nun klar als Riickkehr zu Th.1 erkannt

wird.

Jede Rickkehr endet in Op.53 erst im Anfangsabschnitt eines

neuen Evolutionsablaufs, bzw. Gesamtablaufs der Evolution.Dies
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wird durch die Rilickkehr von M.4 + 7 der Riickkehr-Riickfiihrung
(T.143ff - auch T.227ff -und T.441ff) zu M.1 der Erdffnung
(T.157£f - auch T.247ff=u. T.451ff) unmiBverstidndlich deutlich.

Die Einheit des Hauptzielbereichs T.381-440 wird vor

allem durch harmonische Mittel gewdhrleistet. Es sind prin-
zipiell dieselben Mittel, die auch zur Vereinheitlichung des
Hauptzielbereichs im 4. Satz von O0p.23 T.137-235 und weniger
deutlich im 2. Satz von Op.30 T.102-129 angewendet sind,
ndmlich zunehmendes Festhalten an einer bestimmten Harmonie-
ebene und immer stdrkere Orgelpunktbindung. In Op.53 ist das
zweite Mittel gegeniiber dem ersten - im Unterschied zu den
Sonaten Nr. 3 und 4 - in den Vordergrund geriickt. Hier ist
2.B. der ganze Hauptzielbereich durch den Orgelpunkt Es ge-
festigt. Noch in Op.30 wechselt der Orgelpunkt zwischen der
Tpjg und der Drig und setzt mehrmals ganz aus (z.B. Einlei-
tung der Ekstase T.129ff), wihrend der Orgelpunkt Es bei
Op.53 in der vergleichbaren Zone T.401ff des Hauptzielbe-
reichs wenigstens in gleichen Abstdnden kurz angescnlagen
wird. Nicht nur der Hauptzielbereich, sondern auch Uberginge
wie z.B. T.44-60, T.241-250, T.395-456 zeigen, daB die
Orgelpunkte auch als wichtiges Mittel zur Verkniipfung unter-
schiedlicher Strukturglieder verwendet werden. Anders als in
den Sonaten op.23 und op.30 fillt Orgelpunkt-Ebene und
Harmonieebene nirgends zusammen, wenn man von 3 kurzen Stel-
len absieht, wo der Harmonieverlauf die Orgelpunkt-Ebene
kreuzt. Der Orgelpunkt hat nicht nur im Hauptzielbereich,
sondern nun aich in der Gesamtform die Aufgabe, das Zentrum
der verschiedenen unterschiedlich stabilen Harmonieriume

zu verdeutlichen. Zugleich stellen die Orgelpunkte in Ver-
bindung mit der Harmoniefolge unterschiedliche Grade harmo-
nischer Stabilitdt dar, von harmonischer Fixierung (z.B.
T.251ff) bis zu deren Auflésung (z.B. T.441ff). Harmonie

und Orgelpunkt stehen fast immer in einem Spannungsverhilt-
nis. Wdhrend so gut wie nichts mehr den Harmonieverlauf mit
der Kadenzharmonik verbindet, deuten die Orgelpunkte im
Ubergang vom Abschnitt der Riickkehr-Riickfiihrung zu Th.1
(T.143-166ff) und in den analogen Ubergingen (T.1-13ff, T.227-
251ff; vgl. mit der Riickfiihrung von Th.3 zu Th.2 T.305-329ff)
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noch eine kadenzahnliche Quintschrittfolge an.
3, Hierarchische Schichtung der Strukturzusammenhange

Wie im einzelnen nachgewiesen wurde, gliedert sich der Evo-
lutionsverlauf von 0Op.53 erstmals deutlich in zwei lberge-
ordnete Teilabldufe, die zueinander und zum Gesamtverlauf

in einem engen projektiven Verhdltnis von ungefdhr 1 : 2 : 3
stehen. Nur die beiden Teilabliufe und der Evolutionsverlauf
sind strukturell und funktionell - in Ubereinstimmung mit
dem philosophischen Inhalt - in sich véllig schlissig. Die
beiden Teil-Evolutionsabldufe T.157-246 und T.247-416 (+ Takt
417-450) des 2. Teilablaufs stehen zwar gleichfalls in der
Proportion 1 : 2, sind aber voneinander abhéngigl).

Der 3. Evolutionsablauf T.247ff mindet mit T.417 an sich in
den Anfang eines neuen Evolutionsablaufs (3. Unterevolutions-
ablauf T.417-450 des 3. Evolutionsablaufs), doch die ver-
schmelzende Entwicklung bezieht diesen Anfang in die Steige-
rung T.4olff ein, die das Hauptsynthese-Ziel "estatico"
T.433ff einleitet. Die T.40l-432 stellen somit eine kontinu-
jerlich steigernde Entfaltung dar, obwohl sie die End- und
die Anfangsstruktur von zwei benachbarten Unterevolutionsab-
liufen verbinden. Demnach endet der 3. Evolutionsablauf ei-
gentlich mit T.416, nach der Proportion 1 : 2 mite er im
Verhiltnis zu seinem Vorginger bis T.426 reichen, die konti-
nuierliche Entwicklung erweitert ihn aber bis T.450. Die
T.417-450 der "Ekstase" und der endgililtigen "Rickkehr zum
Chaos" stehen also einerseits in Bezug auf das Verhdltnis

der beiden Evolutionsabldufe des 2. Teilablaufs auBerhalb
dieses engeren Formzusammenhangs, andererseits sind sie als
Erginzung sowohl des 3. Evolutionsablaufs als auch des

2. Teilablaufs in die Gesamtform einbezogen; d.h., die
T.417-450 erweitern den, vom thematischen Prozefl her gesehen,
mit T.416 endenden, aber proportional noch unvollendeten

2. Teilablauf um die Takte, die zur genauen Proportion

1 : 2 : 3 von 1. Teilablauf : 2. Teilablauf : Gesamtverlauf
noch fehlen. Zugleich erginzen sie die noch unvollendete Rick-

kehr des 2. Teilablaufs. Wie die beiden Teilabldufe (bei nicht

1) vgl. S. l6of hierarchisches Ergdnzungssystem.
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ergédnztem zweiten) verhalten sich auch deren Synthese-
Ziele nur ungefdhr wie 1 : 2. Durch die Ergdnzung des 2. Teil-
ablaufs wird sein Synthese-Ziel zum Ziel des Gesamtverlaufs
erweitert. Die Formeinheit wird demnach mit der Ekstase oder
durch die Ekstase erreicht und vollendet. Die Synthese-
Ziele verhalten sich entsprechend den Formzusammenh&ngen,
denen sie angehdren, wie 22 : 36 : 60 (60 Takte, davon

24 Takte Bereich der Ekstase) oder ungefdhr wie 1 : 2 : 3.

Die Proportion des Entwicklungs-Wegs zu seinem Synthese-

Ziel ist im Gesamtverlauf der Sonaten Nr. 3 und 4 wie 2 : 1,
in der 5. Sonate ist sie dagegen 6 : 1. Dieses Verhdltnis ist
auf den Zusammenhangsebenen 1. Teilablauf, 2. Teilablauf

und Gesamtverlauf durchgefiihrt. Der Grund fiir die Verinde-
rung des Taktzahlverhdltnisses von 2:1 nach 6:1 ist die
vbllige Integration des langsamen Satzes in das Finale, ohne
die Themenfolge im Evolutionsverlauf und die Struktur der
exponierenden Entwicklung prinzipiell zu verédndern. Diese

Verédnderung erfolgt erst in der 6. Sonate op.62.

Im Unterschied zu den beiden vorhergehenden Sonaten las-
sen sich in Op.53 keine Ordnungsstrukturen nachweisen, die
sich ausschlieBlich auf eine gleichmdfige oder symmetrische
Proportionierung beziehen; d.h., es gibt kein Ordnungs-
system unterhalb der Struktur des Evolutionsverlaufs. Die
wenigen Taktzahl-Analogien sind ausschlieBlich auf diese
sich projektiv vergrdBernde Struktur bezogen. Mit T.47 und
T.247 wird z.B. eine relativ feste, harmonisch zur Statik
neigende Strukturzone erreicht, im 1. Teilablauf nach

46 Takten der Th.2-Teil T.47-95 und im 2. Teilablauf nach
nicht ganz 2x46 Takten (90 Takten) der 3. Evolutionsablauf
T.247- 416 -450. Es handelt sich hier also um verschieden-
gestaltige Strukturzonen (bezogen auf die Thematik und ins-
besondere die Feinstruktur) mit analoger Funktion im Evo-
lutionsverlauf.

Die 5. Sonate op.53 ist vor allem im Blick auf die

strukturelle Verwirklichung der Evolutionsidee ein groBer
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Fortschritt im Vergleich mit den Sonaten Nr. 3 und 4. Die-
sem Fortschritt wurde die Ordnungsgliederung weitgehend
geopfert. Sie wird jedoch bereits in den folgenden Sonaten

wieder durchgefilihrt.

4. Vollendung der Evolutionsform in der 6. Sonate op.62
(1911)

Schon in der 5. Sonate ist die langsame Einleitung ein Be-
standteil der exponierenden Entwicklung geworden, obwohl
sie trotz des innigeren, durch Metamorphose gekennzeichne-
ten Entwicklungszusammenhangs noch deutlich zu erkennen ist.
In der 6. Sonate gibt es in der exponierenden Entwicklung
keinen besonderen Teilsatz mehr, der sich funktionell als
langsame Einleitung zu einem Hauptteilsatz abheben wiirde.
Hier handelt es sich aber nicht nur um eine Verschleifung
der Ubergdnge, sondern um einen grundsdtzlichen Umbau oder
besser Neubau der Feinstruktur, der bis zur 1o. Sonate
giiltig bleibt. Hierbei wird auf einzelne Prin-

zipien zurilickgegriffen, die bei der formalen Konzentrierung

in der 4. und 5. Sonate zundchst weggefallen waren.

Wie im 1. Satz der 3. Sonate op.23 beginnt die Evolution
wieder mit einem Urelement (einer Klangstruktur, also kei-
nem linear-thematischen Element wie in Op.23 !), das bei
Op.62 im Unterschied zu Op.23 nicht sofort zu einer the-
mengemdBen Struktur entfaltet wird. Die differenzierende

Entwicklung stellt einen Thema-BildungsprozeB dar, der in T.11-

14 einen ersten themendhnlichen Zusammenhang ausbildet und in
T.39ff im "Thema des Traumes" sein Ziel erreicht, ndmlich

in der Entfaltung des Synthese-Themas, das sdmtliche the-
matischen Elemente zu einem Ganzen verbindet. Entscheidend
neu an dieser Struktur ist, daB es in ihr nur noch ein

Thema gibt, daB sich dieses als Erfilillung und Ziel der
exp.Entw. synthetisch entfaltet und danach fast die ganze

Riickkehr-Entwicklung zum 2. Teilablauf bestimmt; klangliche
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Vertikalisierung und abbauende Entwicklung fiihren zu einem
Motiv des "Entsetzens" T.104ff, das mit dem themendhnlichen
Strukturglied T.11ff verwandt ist. Stand das "Thema des
Traumes und der Sehnsucht" bei den Sonaten Nr. 4 und 5 am
Anfang der Entwicklung, so ist es in den Sonaten Nr. 6ff
zum Ziel der aufstrebenden aufbauenden Entwicklung gewor-
den. Weiter ist bemerkenswert, daB die "gehobene Wieder-
kehr"1) erstmals ziemlich genau nach der taktmiBig 1. Hilfte

der Gesamtform erscheint. Diese Halbierung, die sich noch
in der To. Sonate op.70 findet, hat eine Ordnungsfunktion,
die insbesondere auch das Nacherleben der zunehmenden zeit-
lichen Ereignisdichte gegen Ende des 2. Teilablaufs er-
leichtert. Eine solche Verdichtung der Ereignisfolge in der
Zeit ist schon inder 4. Sonate angestrebt. Sie tritt aber
dort noch nicht so deutlich hervor wie in den folgenden
Sonaten, weil die Ereignisdichte bei festgehaltenem Metrum
nur scheinbar mittels figurativ diminuierender Aufldsung
von Linie und Akkordikz) gesteigert wird und weil das Prin-
zip der "inneren Dehnung der Zeit" im Zustand der "Ekstase"
(T.144ff3)) die zeitliche Raffung des Evolutionsverlaufs
ausgleicht4). Wirkliche Verdichtung der Ereignisfolge durch
rhythmische und metrische Raffung sowie Tempoverinderungen
1) Der Begriff gehobene Wiederkehr driickt aus, daB die Wie-
derkehr von groBen Teilen der exponierenden Entwicklung in

gesteigerter Gestalt und auf gehobener Harmonieebene er-
folgt.

2) Die figurativ diminuierende Aufldsung von Linie und
Akkordik beginnt mit der Durchfiihrung T.48ff.

3) Bei Riiger 1, S. 220 ,wird eine AuBerung Skrjabins gegeniiber
Sabaneev zum Problem der musikalischen Zeit zitiert:
"Kommt es Ihnen nicht auch so vor, als verzaubere die Mu-
sik die Zeit, als k&nne sie diese aufhalten?" In "Le poéme
de l'extase" stehen folgende Zeilen zur Ekstase: "Ich ewig
leuchtender Augenblick, / Ich Bejahung, / Ich Ekstase".
In: Gleich 1, S. 120, Z2.347-349.

4) Beschleunigung wirkt sich in metrischer Augmentation aus:
der Ubergang vom Andante zum Presto bringt den Wechsel
vom 6/8- zum 12/8-Takt mit sich; siehe das Zusammenwachsen
der Achtel zu Synkopen in der Coda-Einleitung T.142f und
die Wiederkehr des Thema I in T.144ff bei Verdopplung
der Taktgrdfe.
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bei ab- bis umwandelnder Entwicklung 188t sich erst in der

5. Sonate beobachten. Von hier an ist sie ein charakteristi-
sches Merkmal des Evolutionsverlaufs der Sonaten. Bei Zusam-
menstellung der Taktzahlanteile der verschiedenen Metren in den
beiden Hélftenl)
summen beider Halften (1262/8 : 1248/8) ergibt sich, daB

der 5. Sonate und Gegenlberstellung der Achtel-

die 2. Hdlfte deutlich mehr kurze Takte enthdlt als die

1. H&lfte. Bhnlich sind auch die Taktzahlrelationen zwischen
den Metren des 1. Drittels (exp.Entw.) und eines 2. Drittels,
das durch Zweiteilung der Taktzahlrelationen im 2. Teilab-
lauf gewonnen ist; d.h. die Taktzahlrelationen zwischen den

2 letzten Formdritteln 13 : 26,5 (2/4), 14 : 8 (5/8), 107
106,5 (6/8) werden zusammengez&dhlt und dann durch zwei ge-
teilt: z.B. 39,5 (2/4): 2 = ca 20 (2/4) usw. Die rhythmische
und metrische Augmentation in der "Ekstase" T.432ff tritt nun
aus den kirzeren Taktmetren des Schlusses plastischer her-
vor (2/4 - 6/8 - 3/4 - 6/8 - 2/4). In voller Klarheit ist

das Prinzip der zeitlichen Verdichtung der Ereignisse erst

in der 6. Sonate op.62 verwirklicht; gleichzeitig wird auch
das Prinzip der inneren Dehnung erst in dieser Sonate so
angewandt, daB es der philosophischen Konzeption des Evolu-
tionsverlaufs voll gerecht wird. Die konsequente musikali-
sche Realisierung der Evolution tilgt die letzten Spuren

des herkdmmlichen Modells in der Feinstruktur. Das Prinzip
der inneren Dehnung wird nun durch das Synthese-Thema

( Thema des Traumes ) und seine variativen Steigerungen ver-
wirklicht. Das neue Synthese-Thema ist inhaltlich eng mit der
dlteren Form des Themas des Traumes in den Sonaten 3-5 ver-
wandt; der Unterschied besteht nun vor allem darin, daB ihm
schon das erste Mal und nicht erst vor der ekstatischen Ver-
wandlung eine differenzierende Entwicklung vorausgeht, als
deren Resultat es dann erscheint. Auf ganz andere, neu-
artige Weise wird damit erreicht, daf dem Thema des Traumes
wieder &dhnlich wie in der 3. Sonate dem Th.1 III ein Ent-
wicklungsprozeB vorausgeht, der bei den Sonaten 4 und 5 mit den

1) Wie schon erldutert wurde,ist der Takt die Einheit von
Skrjabins Formberechnungen.
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beiden ersten S&tzen des Sonatenzyklus wegfillt. Das Thema
des Traumes wird wohl im Verlauf der Evolution immer mehr
zum Ekstatischen hin verdndert; die Ekstase selbst erscheint
nun von der 6. Sonate an zugleich als Aufl&sung, némlich

als delirischer Tanz N T.290ff. In ihm erreicht die zeit-
liche Raffung ihren HShepunkt. Die innere Dehnung der Zeit
entsteht hier im delirischen Tanz auf ganz andere Art

und Weise, ndmlich durch Wiederholungen kurzer Satzpartikel
sowie durch statische Fixierung der Harmonie und nicht durch

thematische und augmentierende Zusammenhangsbildung.

In der 6. und 7. Sonate (T.290ff bzw. T.313ff) beginnt

der delirische Tanz erst nach einem thematischen Abbau-
prozeB; bei der 9. Sonate (T.179ff) und 1o. Sonate (T.306ff)
hingegen wird das Synthese-Thema selbst in den delirischen
Tanz hineingerissen. Hierdurch wird das Thema des Traumes
wieder zum Tridger der gesamten Ekstase und nicht nur ihres
ersten Abschnitts. Ebenso wie in Op.53 wird die zunehmende
Ereignisdichte in Op.62 durch ungleiche Verteilung der Takt-
metren und Tempi auf die beiden Teilabl&ufe (T.1ff und T.124ff)
erzielt. Der besseren Anschaulichkeit wegen werden nur die
beiden H&lften verglichen.

Das Verhdltnis der durchschnittlich mdBig bewegten (mo-

déré) 3/4 und 9/8 zu den schnellen 3/8 und 2/8 in der 1. H&1f-

te ist zu dem entsprechenden Verh#ltnis in der 2. Hilfte

T.193ff ungefdhr umgekehrt proportional:

1. Hdlfte 145 1lange Takte : 47 kurzen , zu 2. Hidlfte 75
lange Takte : 119 kurzen

In Prozenten, 37,6 % : 12,2 % , zu 19,4 % : 30,8 %.

Bel der 1. H&lfte ist das Ubergewicht der langen Takt-
metren fast doppelt so groB wie das der kurzen in der

2. H&lfte. Die gréBere Zahl der kleinerwertigen Takte, ver-
bunden mit gréBerem Tempo, und die geringere Zahl der

1) In der Uberschrift erscheint "...la danse délirante";

der eigentliche Tanz beginnt mit T.300, das Tidnzerische
Element wird aber bereits im vorhergehenden Abschnitt

T.278ff eingefiihrt.
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gréBerwertigen Takte, verbunden mit geringerem Tempo, l&8t
die 2. Hilfte der Struktur bei gleicher taktmidBiger Aus-
dehnung kiirzer und intensiver erscheinen. Dies trigt mit
zu dem gehobenen, mitreiBenden Charakter des Schlusses bei.
Nicht nur vom Notenbild her steht der Untersuchende in der
Versuchung, die Struktur in zwei gleichlange Steigerungs-
b&gen zu gliedern, sondern im Unterschied zur 5. Sonate
auch von der Harmonieverlaufskurve her. Sie scheint zweimal
denselben Verlauf zu nehmen, wobei der zweite Bogen nur zu
Beginn bedeutend h6her aufzusteigen scheint. Soll nun jedoch
der Einschnitt genau festgelegt werden, dann stellt sich
schnell heraus, daB es wohl mehrere Stellen gibt, filir die
unterschiedliche Gesichtspunkte sprechen (z.B. fiir T.192/
193 der Ubergang zur harmonischen Stabilisierung im unteren
Wendepunkt der Harmoniekurve), daB aber alle diese Stellen
in einer ausgesprochenen Ubergangsstruktur (Riickfiihrung =
Riickkehr) liegen, oder wie im Falle des Anfangs der Wieder-
kehr T.206ff durch Verschrdnkung als Einschnitte aufgehoben
sind; d.h. daB sie schlieBlich alle die Kontinuit&t der Ent-

wicklung beweisen.

Die Hinfiihrung T.198-205 (als Rlckkehr) auf ein gehobe-

nes Quintniveau macht zusammen mit dem klaren Einschnitt
T.123/124 deutlich, daB die T.124ff den Neubeginn des 2. Teil-
ablaufs darstellen, dessen 1.Unterablauf (2. Evolutionsab-
lauf) T.124-206 zundchst harmonisch abwdrts filihrt, nach ei-
ner kurzen Tiefzone T.193ff aber die hShere Anfangsebene
festlegt. Die Wiederkehr (3. Evolutionsablauf) T.206ff er-
scheint dann als Ergebnis dieses Aufstiegs (neuer Anfang
T.207ff kommt aus dem "pldtzlichen Zusammenbruch" T.206

zum Vorschein). Anders als in Op.53 wird die zitatdhnliche
Wiederkehr der exponierenden Entwicklung nicht auf den

2. Teilablauf aufgeteilt, sondern erscheint wieder als ge-
schlossener Zusammenhang wie in Op.23 und Op.30. Von den
Sonaten o0p.23 bis op.62 weist nur op.30 eine vollstdndige
zitatdhnliche Wiederkehr der exponierehden Entwicklung auf.
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In Op.23 IV ist ihr 1. Abschnitt noch verarbeitende Entwick-
lung, und in Op.53 ist die Th.2-Periode um ihren Vordersatz
verkiirzt. Das erste und einzige Mal ist in Op.62 das Synthe-
se-Thema verkiirzt. Dies ist insoweit bedeutsam, als dadurch
und durch andere Verdnderungen am Themaabschnitt1) unter-
strichen wird, daB jetzt das Synthese-Thema die Rolle spielt,
die bisher die ersten Themen (der "Sehnsucht" und des "Trau-
mes") in der Ekstase gespielt habenz). Dariiberhinaus ver-
hindert die Verkilirzung des Themas die scheinbare Symmetrie

(1 : 1) zwischen exponierender Entwicklung + verarbeitender
Entwicklung und Wiederkehr + delirischer Tanz; zudem spricht
die Erweiterung der Wiederkehr durch den delirischen Tanz
von 100 Takten auf 181 Takte auch gegen eine strukturelle Ana-
logie der beiden Gruppierungen. Die Proportion 1 : 2 ist
dagegen in 2 Strukturschichten prdzise durchgefiihrt, 1. Teil-
ablauf 123 Takte : 2. Teilablauf 263 Takte wie 1 : 2 + 17
Resttakte. Die 17 Resttakte beenden die GroBsequenz T.30off
(2 x 35) des delirischen Tanzes durch reduzierende Aufl®sung
und Verklingen (1o + 7 Takte). Dadurch, daB sie auBerhalb der
Proportion stehen, sind sie als Ende des gesamten (sich von
T.369 an vollendenden) Evolutionsverlaufs und zugleich als
Ausblick auf einen Neuanfang hervorgehoben. Bei Vernachl&dssi-
gung der 17 Takte zeigt sich die Proportion 1 : 2 auch zwi-
schen verarbeitender Entwicklung T.124ff und Wiederkehr

T.206~369. 386 Takte
Ne - -
Schema:/exp.Entw. 123 T. zu 2. Teilablauf 246 T. '}+ 17 Takte‘
Iverarb.Entw. 82 T. zu Wiederkehr 164 TY

Es zeigt sich somit, daB die Grundprinzipien der Entwicklung,
wie sie in der 3. Sonate gefunden wurden, in der ihnen
gemdBeren Struktur der Sonaten op.62ff, weiterentwickelt und
durch neue Prinzipien ergédnzt, erst voll zur

Geltung gelangen. Dagegen lassen sich keine Prinzipien des
klassischen Sonatensatzes mehr finden, soweit nicht elemen-
tare musikalische Mittel wie Wiederholung und Sequenz zu die-

sen gerechnet werden.

1) Eine solche Verdnderung ist z.B. hdchste satztechnische
Entfaltung bei gleichzeitiger Konzentration der themati-

schen Entfaltung und nur modifizierter, zu pathetischem
Ausdruck gesteigerter Linie.

2) vgl. Th. I Op.30 und Th.1 Op.53.
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III. Kapitel

BETRACHTUNG DER 7. SONATE OP.64 UNTER DEN IN DEN SONATEN
NR. 3 UND 5 WESENTLICHEN KATEGORIEN

Formiibersicht

Evolutionsverlauf und Ordnungsstruktur

Das Werk setzt sich aus 4 Evolutionsabl&dufen zusammen, nam-
lich T.1ff: 76 Takte, T.77ff: 92 Takte, T.169ff: 68 Takte
und T.237-3433 107 Takte , von denen die lekzten drei zum

2. Teilablauf T.77-343 zusammengefaBt sind. Nur 76 Takte der
exponierenden Entwicklung (1. Teilablauf) stehen

den 267 Takten des 2. Teilablaufs gegeniiber. Hier ist also
die Proportion 1 : 2 nicht angestrebt, dhnlich wie in der 3.
und 8. Sonate. Sie betrdgt nun 1 : 31/2 (in der 8. Sonate
0p.66 betrigt sie 1 : 4). Anders als bei der 6. Sonate op.62
beginnt in Op.64 die Wiederkehr fast genau nach der 1. H&lf-
te. Die 2. H&lfte ist nur um 7 Takte ldnger als die erste.
Die Zahl 7 liegt wahrscheinlich dem Kugelmodell der 7. Sonate,
iber das sich Skrjabin gegeniiber Leonid Sabaneev auBerte1),
zugrunde (73 = 343). Fast gleich wichtig ist die
Zahl 12, die mit der 7er-Zahl 28 multipliziert und dann wie-
der um 7 Takte ergdnzt werden muB, damit sich die Takt-
zahl 343 des ganzen Werkes ergibt. Die Zahl 7 und ihre typi-
schen Teilzahlen 3 und 4 (3x4 = 12) bestimmen deutlich er-
kennbar die Gliederung. Die Zahl 7 verhindert auch die ge-
naue Halbierung! Die 1. HHlfte kann durch 7 und durch 12 so-
wie durch ihr jeweils Vierfaches 28 und 48 geteilt werden.
Die exponierende Entwicklung setzt sich aus 28 Takten Weg
und 48 Takten Thema-Ziel + Riickkehr zusammen, der 2. Evolu-
tionsablauf T.77ff aus 48 Takten 1. Unterablauf und 44 Tak-
ten 2. Unterablauf, der isoliert betrachtet aus der Regel
herausfillt: nur die Teilzahl 4 ist enthalten, aber nicht
die Zahl 7. Diese UnregelmdBigkeit ist dadurch ein Mittel

zur Verschrinkung der beiden asymmetrischen H&lften, daB sie

1) Z.n. Riiger 1, S$.199: "Ich brauche fiir den SchluB8 noch
genau 2 Takte..., um die Form einer Kugel zu erhalten, so
vollendet wie ein Kristall...".
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in der libergeordnet giiltigen 7er-Ordnung nach Ergédnzung
verlangt, die mit der T.169 beginnenden 68 Takte langen Wie-
derkehr gegeben ist (Verschridnkung 44 Takte / 68 Takte =

112 = 7x16 Takte). Durch die Zahl 7 148t sich auBer der Takt-
zahl dieser 2 verschrénkten Abldufe und den Taktzahlen der

1. und 2. Formhdlfte nur die Taktzahl der Gesamtform tei-

len. Die Wiederkehr gliedert sich wieder in 28 Takte (2 X 14)
Weg und in einen aus Thema-Ziel + Riickkehr bestehenden

2. Teil, der mit seinen 4o Takten ebenso wie der 2. Teil
T.125£f des 2. Evolutionsablaufs T.77ff aus der Regel heraus-
féllt. Er bereitet damit den Ubergang vor zur 2 x 4 (+4) - Ord-
nung der Feinstruktur des 4. Evolutionsablaufs T.237ff. Die-
ser ist in 76 Takte (Taktzahl der exponierenden Entwicklung)
und 31 Takte gegliedert. Im 2. Teilablauf ist also jeweils
der zweite Teil-Evolutionsablauf unregelmiBig. Die letzten

31 Takte lassen sich durch keine der Zahlen 3, 4 und 7 mehr
teilen ("Rlckkehr zum Chaos"). Auch die Summe dieser zweiten
Teile ist durch die genannten Zahlen nicht teilbar. Erst

in Verbindung mit den ersten Teilen ergibt sich in der

2. Formhdlfte die durch 7 teilbare Taktzahl 175 (7 x 25).

Der Multiplikator 25 ist wiederum durch die Zahlen 3, 4 und

7 nicht teilbar; erst die Verbindung der Multiplikatoren der
1. und 2. H&lfte 24 und 25 ergeben zusammen die durch 7 teil-
bare Zahl 49 (49 = 72; 49x7 =343). Die Quersumme der Gesamt-
taktzahl 343 setzt sich aus den Zahlen 3 und 4 zusammen. Durch
3 oder 4 kann 343 nicht geteilt werden., Nur durch die Summe von 3 und
4, namlich die Zahl 7 ist 343 teilbar. Auf die anscheinend von diesen
Zahlenverhdltnissen symbolisierte Bedeutung wird im Untersuchungs-
abschnitt 6 §. 241ff ndher eingegangen. Widhrend die beiden
Teile sowohl der exponierenden Entwicklung als auch ihrer
Wiederkehr eine untrennbare Einheit bilden, gliedern sich die
beiden Evolutionsabldufe 2 und & in jeweils 2 Unterab-
l4ufe. Jedoch sind die beiden Unterabl&ufe im 4. Evolutions-
ablauf im Unterschied zum 2. Evolutionsablauf in Wirklich-
keit ein kontinuierlicher Entwicklungszusammenhang, denn der
2. Unterablauf T.313ff bildet das Ekstase-Ziel des ganzen
Evolutionsverlaufs und setzt zugleich die Entwicklung zur

endgiiltigen Riickkehr dieses Verlaufs fort.
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Harmonieverlauf

In allen Evolutionsabldufen bildet der Harmonieverlauf

eine dhnliche Gestalt aus. Sie ist

1. gegliedert in locker-dynamischen Aufstieg,

2. in fest-fixierte hochste Tonartebene (Thema),

3. in steilen locker-dynamischen Abstieg zu locker gereiht-
dynamischer, stabilisierter Struktur (Tritonus-Alternieren
ist typisch fiir die Tief-Wendepunkte: siehe T.47ff, T.157ff,
T.269ff und T.300ff) und

4. in steilen locker-dynamischen Rickstieg zur Harmonieebene
des Themas, die zundchst verfestigt, bald jedoch wieder auf-
gelockert wird und in dynamische Stabilitdt lbergeht. Die

Taktzahlen dieser Phasengliederung sind in der exponierenden

Entwicklung, z.B. 1. T.1ff, 2., T7.29ff, 3, T.47ff und 4. T.61ff.

Stdrker abgewandelt wird das Grundmodell der Harmonielinie
der Evolutionsabldufe - wie es in der exponierenden Entwick-
lung vorliegt -~ allein durch den 2, Evolutionsablauf T.77-168.
Der zweite und letzte Teil T.313ff des 4. Evolutionsablaufs
T.237ff, der mit dem Ekstase-Hohepunkt beginnt, &dhnelt dem
2. Teil T.125ff des 2. Evolutionsablaufs bis T.156 einschlieB3-
lich. Insgesamt zeichnet sich die 2. Strukturhdlfte T.169ff
durch groBere harmonische Stabilitdt aus als die 1. Hdlfte.
Der Grund hierfir ist die ausgedehnte Zielebene des Gesamtab-
laufs der Evolution, die auch in Op.é6é4 wieder ungefdahr das
taktmdBig letzte Formdrittel einnimmt. Sie ist nun
in die engere Hohepunkt-Ebene T.253-316, die mit dem Thema-
Hﬁhépunkt T.253-260 beginnt und mit dem Ekstase-Hohepunkt
T.313-316 endet sowie in die mit der Thema-Wiederkehr T.157-
212 beginnende Resultatebene der Evolution T.197-243 abge-
stuft, deren Quinththe +6 erst mit T.335 wieder erreicht wird;
d.h., die Resultatebene schlieBt die HOohepunkt-Ebene mit ein
IT_EE;;EIﬁg;e Harmonien in Op.64 eindeutiger als in Op.53 von
der Kadenztonalitdt emanzipiert sind, ist ihr Fortschrei-
ten in der Quintfolge hdrbar. Wie auf S. 199/200 erklirt

wird, beruht dies darauf, daB Skrjabins Harmonien jeweils
auf einen Grundton bezogen sind.

1)
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Ganz ungewdhnlich sind im Unterschied zu dem Hauptziel-
bereich der 7. Sonate nur die Hauptzielbereiche der Sonaten
Nr. 6 und 8. In der 6. Sonate ist der Hauptzielbereich keine
aufgelockerte Harmonieebene, wie dies sonst fiir Hauptziel-
bereiche charakteristisch ist. Er bildet einen Steigerungs-
ablauf, der kurz vor der Kulmination T.254ff (rein harmonisch
betrachtet T.256ff) des 2. Steigerungsbeginns T.206ff (Wie-
derkehr) mit T.244 anfdngt und nach dieser von T.278 an in
immer ausgedehnteren Stufen zum Formende T.386 hin absinkt.
Die Harmoniekurve der 8. Sonate steigt dagegen, von T.297

an, ihrem Ende T.499 zu in immer kiirzeren Stufen aufwérts.

Nach dem Strukturilberblick werden nun Probleme und wesent-
liche Aspekte der Struktur behandelt, die sich durch die
vorausgehenden Untersuchungen ergeben haben. Dabei werden die-
se Untersuchungen zum Vergleich herangezogen. Jedes der

7 Probleme wird in einem eigenen Abschnitt untersucht.

Zusammenstellung der 7 Hauptprobleme

1. Wie ist der Anfang gestaltet, der nach der Evolutionsidee
das "Chaos" darstellen so0ll? Werden wiederum thematische
Gestaltlosigkeit, harmonische Undefinie{theit,unvethtehf

Metamorphose und satztechnische Zerkliiftung als Mittel der
musikalischen Realisierung verwendet wie in der 5. Sonate?
2. Nach welchen Prinzipien verlduft der thematische ProzeB der
exponierenden Entwicklung?
3. Schreitet die musikalische Evolution mit zunehmender Ent-

faltung von der Technik der unvermittelten Metamorphose

zu kontinuierlicher metamorphosischer Entwicklung fort?

4. Harmonische Prinzipien in Op.62, Op.64 und in den folgenden
Sonaten, sowie ihre allm#hliche Herausbildung in den
Werken nach Op.53.

5. Welche Funktion hat die Struktur des Satzes bei der mu-
sikalischen Darstellung der philosophischen Evolution?

6. In welcher Beziehung stehen Evolutionsverlauf und Ord-

nungsstruktur zueinander?
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7. Zeigen die Strukturen von Dichtung (Beispiel: "Le poéme

de 1'extase") wund Musik bei Skrjabin parallele Gestaltung?

1. Charakteristik der Anfangsstruktur des Evolutionsverlaufs

Den ersten harmonisch undefinierten Anfang weist der 1. Satz
der 4, Sonate op.3o auf. Der scheinbare 57—Klang in T.1 ist
in Wirklichkeit die um die Dreiklangsbasis verkiirzte Hoher-
schichtung der Dominante von der Septim bis zur Tredezim.
Thematisch beginnt Op.30 wie die 3. Sonate mit einem Urele-
ment, dem Quartaufsprung. In beiden Sonaten wird dieser so-
fort zu einem Thema weiterentwickelt, dessen Ende die unge-
fdhre Umkehrung des Urelements bildet. In Op.3o folgt auf
die Umkehrung des Urelements aber noch ein "sehnsiichtig"
klingender chromatischer Riickstieg, der in dem neuen Wech-
selnotenmotiv der "Unruhe" endet (vgl. Op.53 T.98f oder Ak-
kordmittelschicht T.120f). Die nur aufgelockerte statische
Themenstruktur der Anfdnge beider Werke steht jedoch in ei-
nem Widerspruch zum Wesen des "Chaos". Diesem widerspricht
besonders die Ausbildung einer einheitlichen thematischen
Gestalt. Bei der Er6ffnung der 5., Sonate op.53 ist der Cha-
rakter einer Themenaufstellung vollig vermieden. Das "Chaos"
ist hier erstmals iiberzeugend musikalisch verwirklicht. In
den folgenden Sonaten wird die neue Struktur des Anfangs in
mancher Hinsicht verdndert. In 0Op.53 ist sie deutlich als
"stiirmischer" Aufflug (allegro impetuoso) gestaltet; in Op.é4
als thematisch energischer und - im Unterschied zu Op.53 -
auch harmonisch sich beschleunigender Aufstieg (allegro).
Die harmonisch undefinierte Struktur, welche die 9. Sonate
op.68 einleitet, sinkt dagegen immer wieder vom gleichen
Ausgangspunkt chromatisch und in GroBsekunden rhythmisch
gleichmdaBig ab (...quasi andante. legendaire -

vgl. lo. Sonate op. 70,
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moderato. tres doux et pur). Im Unterschied zum Anfang

von Op.68 und Op.70 fiihrt der Anfang von Op.64 den HBrer nur
einen Takt lang in die Irre (nur scheinbar Fis). Schon mit
Takt 2 erscheint der Grundton c des intervallisch symmetrisch
aufgebauten Klangs. Die Harmonik ist &dhnlich wie in der

8. Sonate op.66 (und auch in Op.62) durch einen Wechsel
unklare-klare harmonische Definition gekennzeichnet. Von
harmonischer Undefiniertheit kann bei den erdffnenden Takten
von Op.64 also nicht gesprochen werden. Anders muf allerdings
die Frage nach der thematischen Gestaltlosigkeit beantwortet
werden. In den ersten 28 Takten kommt es nirgends zu einer
Themenbildung. Die kurze Linie T.2f Oberstimme stellt
h8chstens einen ersten Anfang dar. Die Takte 1-9 werden zu-
meist als 1. Thema oder Hs. bezeichnet, obwohl ihnen die
Grundmerkmale eines Themas fehlen, ndmlich fest gefligte,
héchstens aufgelockert-dynamisierte Struktur (z.B. in der Art ei-
nes Seitensatzes) und rein melodische oder mehr streng moti-
vische Entfaltung. DaB diese Takte rhythmisch und melodisch
wellenartig verlaufen, deutet keinesfalls auf Festhalten an
dem Charaktergegensatz Hs.-Ss. hin, denn dieser Anfang steht
- ganz abgesehen von den ideellen Einwendungen - zu isoliert

in der Reihe der Sonaten. Nur der Anfang der 3. Sonate ist
bei aller struktureller Andersartigkeit mit ihm vergleich-
bar. Wie die vorausgehenden Sonaten , mit Ausnahme der 3. So-
nate,beginnt O0p.64 lediglich mit einer fixierten Klangstruk-
tur. Zuerst tritt die sich erweiternde Basis hinzu, dann

erst 16st sich aus der akkordischen Oberschicht als Um-
kehrung ihres obersten Intervalls ein signalhaftes themati-
sches Element E.1, das zu einfach ist,

um bereits ein Motiv genannt zu werden. Im AnschluB an sei-
ne Wiederholung wird dieser Aufsprung derart fortgesponnen,
daB er von T.2/3 mit seiner Sequenz zu dem motivartigen
Zusammenhang (M.1) verdichtet wird. Die melodische Linie

ist aber ganz deutlich in zwei auftaktige Aufspriinge ge-
gliedert, so daB sie nicht als vollkommen einheitliches Motiv

erscheint. Trotzdem wirdmit M.1 ein in verschiedener Hinsicht
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zentrales charakteristisches Motiv vorbereitet, das den
unteren Wendepunkt (T.31) des Themas T.29ff bildet.

Seine Bedeutung in den spdteren Werken Skrjabins wird auf
S. 185ff erkldrt.

Der erste 4-Takter vollzieht schon am Ende seines 2. Taktes
einen GroBfterzabwidrts Harmoniewechsel. Bei einem tonalen

Werk (Kadenzharmonik) wiirde man den 4-Takter als einem Durch-
fiihrungsmodell entsprechend gebaut bezeichnen. Die Fort-
setzung dieser Entwicklung als eigenwillige dynamische Reduk-
tionsentwicklung bestdtigt, daB der 4-Takter die genannte
Funktion erfiillt. DurchfilhrungsgemdBe Struktur steht jedoch
klar im Gegensatz zu einer ersten Themenaufstellung, hingegen
im Einklang mit der inhaltlichen Funktion (Aufstieg des
Geistes aus dem "Chaos"). Die Reduktionsentwicklung, die an
der Struktur des 4-Takters unmittelbar nichts veré&dndert,

kann deshalb auch nicht mit Ss.-Bauart verglichen werden.
Bauart und Funktion der Struktur des ganzen 1. Abschnitts
T.1-16, bzw. der ersten 2 Abschnitte T.1-28, haben ebenso
keine Ahnlichkeit mit einem Hs., bzw. einem Hs. + Uberlei-
tung, wie der 4-Takter T.1ff mit einem Hs.-Thema. Die Takte
10-28, von denen die ersten 7 Takte noch zum 1. Abschnitt ge-
h&ren, fithren die Fortschreitung der Takte 1-9 entgegen der

Art einer Uberleitung verlangsamt fort.

Satztechnische Zerkliftung und unvermittelte Metamorphose als
Mittel zur Realisierung des "Chaos", die schon in Op.53 vor-
kamen, sind auch in Op.6% verwendet, Der letzte Takt

(T.4) der ersten Entwicklung ist durch eine 1/8 Generalpau-
se abgesondert. Seine strukturelle Verdnderung (Vertikali-
sierung und Modifikation der Basis) stellt eine unvermittel-
te Metamorphose aus den Elementen der vorausgehenden Takte
dar. Somit unterscheidet sich der 1. Abschnitt der 7. Sonate
nur in Bezug auf die harmonische Definition prinzipiell von

der 5. Sonate.

2. Das Thema als Synthese-Ziel des exponierenden themati-

schen Prozesses

Als zweite Frage wird nun wuntersucht,
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nach welchen Prinzipien der thematische

Proze3 der exponierenden Entwicklung verliuft.

Der Beginn von Op.64 erscheint als eine Art Einblenden

in einen schon vorher in Gang gesetzten Verlauf. Diese
Wirkung resultiert aus dem aktiven Pulsieren

des Rhythmus. Als ein weiterer Hinweis er-

scheint mir die Vorbereitung der zentralen Klangstruktur,
die in Op.64 die Funktion eines “Leitklangs“1) hat,

durch den SchluBklang der 6. Sonate op.62. Auf die Frage der
Verbindung der Sonaten Nr. 8 bis lo soll am Ende des IIT. Ka-
pitels ndher eingegangen werden. Seine Wurzel hat das Ein-
blenden in dem bei Skrjabin schon in Werken der 1. Stilstufe
op.1-29 hdufigen harmonisch "leichten Beginn"; z.B. dem
Beginn mit einem Quartsextakkord (0Op.15/1, 22/1) oder mit
einer Dominante (0p.17/7, 22/4, 32/1 DDg>,op.35/1 DDV/D-Op.,
0p45/3 ¢2;3N2<) oder auch mit einem neapolitanischen Akkord
(op-31/2 TN, Op.45/3 s. D-Beispiele). Die beiden einzigen
vollendeten Dichtungen zeigen gleichfalls einen schon aktiven
im FluB befindlichen Beginn:

"Le poéme de 1l'extase" Z.1ff, "Der Geist,/ vom Lebensdurst
beflligelt,..." und "L'acte préalable" S. 202, Strophe 1,
"Noch einmal wallt in uns die/ Freude, die Schépfung zu er-
fahren...". Im 2. Beispiel wird noch deutlicher als im ersten
die ewige Wiederkehr gleichartiger Evolutionsverl&ufe ausge=-
driickt. Die erste musikalische Anfangsstrukur, die unmiBver-
stédndlich ein Einblenden realisiert, ist die Erdffnung von
Op.53. In der Struktur von Op.64 zeigt sich die schon von

Beginn an herrschende Aktivit&t

1) Unter "Leitklang" wird hier ein Klangelement einer Harmo-
niestruktur verstanden, das bei allen Verdnderungen der
Harmoniestruktur,von Ausnahmen abgesehen, unverdndert
oder so gut wie unverdndert bleibt, und somit einen stabi-
len Grundbestandteil der unterschiedlichen Klangstrukturen
darstellt. Ausnahmen sind: T.33,1-3 symmetrische chroma-
tische Weitung der unteren Leitklang-Terz (7 und 2»der
Harmonie), T.66-68 und T.73f chromatische Binnendynamik,
T.74ff der Leitklang ist in Umschichtung bereits wieder
enthalten.
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1. in der klaren Schichttrennung, die durch unterschiedliche

vertikale Dichte hervorgehoben ist,

2. in der Ausdehnung des Tonraumes {(Basis und Thematik) und
damit verbunden

3. in dem Heraustreten der Signalmotivik M.1 (E.1) aus der
akkordischen Oberschicht, wodurch diese zur Mittelschicht
wird. Fiir sich betrachtet stellen die Takte 1-4 einen voll-

stdndigen Entwicklungsvorgang dar, der von dem 3-tdnigen

Leitklang T.1 ausgehend rasch zu dem HGhepunkt dieser ersten

Entfaltung T.2/3 aufstrebt und danach schrittweise in die
nun siebentdnige Harmonie T.4 zuriickkehrt. Diese setzt sich
aus dem 4-tdnig ausgebauten Leitklang und aus einer 3-tdni-
gen Basis zusammen, bei der nur noch der Grundton zu den
bereits im Leitklang enthaltenen T&nen hinzukommt (erstmals
Ende). Die Harmonie T.4 stellt demnach sowohl eine Steige-
rung gegeniiber dem Anfang der Entwicklung T.1-4 dar, als

auch eine Reduktion gegeniiber ihrer h&chsten klanglichen

T.

Entfaltung in T.2. In Beziehung auf den Dissonanzgrad stehen

sich die Harmonie T.2 und die Harmonie T.4 antithetisch
gegeniiber. Sie stellen die klanglichen Grundstrukturen des
Evolutionsverlaufs dar, die sich erstmals T.29ff zu einer

dritten Synthesestruktur vereinigen. Diese unterscheidet

sich nur dadurch von den beiden Grundstrukturen, daB bei ihr

die Tiefalteration des 9. Naturtons erstmals aufgehoben ist.

Die Leitklangbrechung T.3 stellt sowohl die stdrkste
Horizontalisierung der Harmoniestruktur dar, als auch ein
fortgeschrittenes Stadium der Vertikalisierung. Merkmale
der Riickkehr sind z.B. die Integration des letzten Melodie-
tons in die Leitklang-Struktur und die Reduktion der
Harmonie bis auf den Leitklang. Zusammen mit dem zu T.3 auf-
taktigen und in diesem Takt weitergehdorten Basisklang ist der

Gesamtklang in T.3 um Grundton und libermdige Quart erweitert zu
denken. Die Vertikalisierung dieses Klanges (cisl tritt nur als

chromatischer Durchgang zwischen dlund clauﬂinT.4 zu Akkord-
motiv M.2 ist das Resultat der kurzen Entwicklung T.1-4.
Das Hauptprinzip dieser ersten 4-taktigen Entwicklung stellt
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sich als Ablauf eines dialektischen Prozesses zwischen
Vertikale (Akkordik) und Horizontale (Thematik) dar, der
auf zwei Arten verwirklicht ist. Im ersten 2-Takter wird
eine vertikal durchgefiihrte Antithese deutlich, im zweiten
erkennt man eine Antithese in der Horizontalen. Die Anti-
these des ersten 2-Takters (zu beachten ist auch die aufge-
16ste Klangbasis, die als unselbstdndigere 3. Schicht er-
scheint) wird im Verlauf der 2-taktigen Entwicklung zur
vertikalen Synthese gebracht. In T.3 findet eine unvermit-
telte Metamorphose statt, welche die Vertikale horizontal
aufldst. Die hierzu antithetische Vertikalisierung T.4
stellt eine Umkehrung der unvermittelten Metamorphose dar
und das letzte Stadium vor der Riickkehr zur Anfangsstruk-
tur. Die Uberwindung dieser Antithese vollzieht sich erst
in einer {ilbergeordneten Strukturschicht, deren Synthese-
Ziel die Takte 29ff sind. Der Entwicklungs-Weg T.1-28 wird
hier nur angedeutet, da er unter Punkt 5 umfassender darge-
stellt wird.

Im Zuge einer originellen Abspaltungsentwicklung wird

der 4-Takter T.1ff auf seinen melodischen, harmonischen und
klangstrukturellen "Kern" T.2/3 reduziert. Dieser stellt
den Entfaltungs-HShepunkt dar: die Synthese der beiden
Klangstrukturen Akkord-Modus 11) {(erster 2-Takter) und
Akkord-Modus 2 (zweiter 2-Takter) sowie von Horizontale und
Vertikale, in Form eines dynamischen Ubergangs von Hori-
zontalisierung zu Vertikalisierung, d.h. genauer von thema-
tischer Filigung zu akkordischer Reihung. Zugleich ist der
HShepunkt der vertikalen Dichte und Breite auch der ent-
scheidende Schritt zur Riickkehr: Reduktion, Schichtver-
schmelzung und Vertikalisierung. Am Ende der Abspaltungs-
entwicklung T.9/10 bildet das aus seinem urspriinglichen Zu-
sammenhang herausgel®ste Kernelement den direkten Ubergang

zur Vertikalen. Diese Isolierung des mit E.1 (enharmonisch)

1) Unter Punkt 4 S.194ffwird erdrtert, inwieweit die Harmo-
nik der Werke nach Op.59 auf reihentechnischen Prinzipien
beruht. Der Begriff Akkord-Modus wurde gewdhlt, weil er
sowohl den simultanen als auch den sukzessiven Zusammen-
klang einer charakteristischen Harmonie beinhaltet.
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tibereinstimmenden Kerns bestdtigt, daB8 sich der melodische
Zusammenhang T.2f wie bereits beschrieben aus 2 modifizierten
E.1-Elementen zusammensetzt. Besonders deutlich wird das
Zusammengesetztsein durch die scharfe auftaktige Akzentuie-
rung der beiden E.1-Modifikationen. Daneben erscheint der
ibergang T.2/3 aber auch als eine locker zusammenh&dngende
melodische Linie. Die Ubergangsfunktion bleibt dem sich an-
deutenden Motiv (Kleinterz abwidrts + GroBterz aufwdrts) nach
seiner Weiterentwicklung zu einem einheitlichen Motiv T.31
innerhalb des Themas T.29ff erhalten. Nachdem es im Verlauf
der Takte 1-16 zundchst durch Endabspaltung (T.5-8) und
symmetrische Reduktion (T.8f) isoliert worden ist, geht es
schlieBlich nicht nur als letzter Rest des Motivs M.1 sei-
ner Funktion gemidf in die Vertikale iiber, sondern auch fir
die n#chsten 19 Takte in ihr auf. Mit diesem Kernmotiv geht
nun zugleich die Aktivit&dt auf die Vertikale iiber. In den
Takten 17ff erscheint die Vertikale selbst durch unvermittel-
te Metamorphose horizontalisiert. Bis Takt 2o findet aufb.
Entw. statt, die in den Takten 21ff wieder in abb. Entw.
iibergeht. Eine rhythmisch "stumpfere" Variante des M.1
(M.1.1) tritt in T.19ff im Zuge der Aktivierung als Mittel-
stimme auf. In den Takten 22ff wird sie zundchst gegenldufig
zu der abb.Entw. des M.3 aufbauend entwickelt. Die aufb.Entw.
des M.1.1 bedient sich der abbauenden Entwicklung (wie
hdufig bei aufb.Entw. der Fall, so z.B.auch bei M.3 in

der Oberstimme), in die M.1.1 dann von T.24 an gut

erkennbar tibergeht. Die kurze Vertikalisierung, die den
ReduktionsprozeB im 2. Abschnitt T.17ff abschlieft, kann sich
nicht durchsetzen und wird endlich T.27f v&llig aufgeldst.
Das gis1 in der Oberstimme bereitet das mit a1 in T.29 ein-
setzende Thema vor. Dieses stellt die h&chste thematische
Entfaltung und die stdrkste allgemeine Horizontalisierung
bei fixierter Harmonie dar. S&mtliche bisher entwickelte Ele-
mente sind im Thema T.29ff synthetisiert. Seine thematische
Festigkeit gewinnt es aus dieser Synthese. In sdmtlichen

Sonaten, auBer der 9. Sonate, sind alle

diese Strukturmerkmale fiir héchste Entfaltung charakteristisch.
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Den Ubergang zur viertdnigen Leitklangstruktur T.32 inner-—
halb jenes Synthese-Themas bildet das "Kernmotiv" T.31, das
erst jetzt in seiner charakteristischen Lage auftritt; in
T.2 ist es um eine Quint aufwidrts verschoben und in T.3 voll-
zieht sich unter ihm der Harmoniewechsel C - As. Das Kern-
motiv besteht jetzt aus den Ténen, die dem Prometheus-Klang
seinen spezifischen Charakter geben. Diese T8ne bilden die
obere Hélfte des Prometheus-Modus (im Prometheus-Klang iiber
Gis sind das die TOne cisis, eis und fis). Der meist um die
Quint verkilirzte Prometheus-Modus unterscheidet sich von der
Ganztonleiter nur in Bezug auf seinen eigentlich 6. Ton (eis
im Prometheus-Klang iiber Gis), der zur oberen Hilfte des
Modus gehdrt. Weil das Kernmotiv aus den 3 Schliisselt®nen
des Prometheus-Modus besteht, wird dieses Motiv von jetzt

an "Prometheus-Kernmotiv'" genannt.

In der Gestalt, wie das Prometheus-Kernmotiv in den Werken
vom "Prometheus" an auftritt, erscheint es zum ersten Mal im
Mittelteil des Trauermarsches (Satz 4) der 1. Sonate op.6.
Rhythmisch-melodisch uncharakteristischer tritt es bereits
als Mittelstimme im Nocturne op.5/1 T.48-51 auf: h, ais, g,
gis iliber dem Harmoniegrundton cis. In der 1. Sonate ist die
strukturelle und ausdrucksmdBige Funktion des Motivs schon
dhnlich wie in den von der Evolutioﬁsidee geprdgten Werken.
Die Ausdruckshinweise "quasi niente" (fast nichts) {iber dem
in 2 Abschnitte gegliederten Mittelteil und "a piacere" (nach
Belieben) iiber den zwischen Abschnitt 1 und seiner Wiederho-
lung {iberleitenden T.40f, die das cambiataartige Motiv ent-
halten, deuten auf tridumerischen Charakter (Op.5/1 ist ein
Nachtstlick!). Das Forte der T.4of inmitten des doppelten
Pianissimo (pppp) deutet auf starke Gemiitsbewegung hin. Vom
Prometheus an ist das Motiv mit dem Ausdruck der "Sehnsucht
und des Verlangens" verbunden, der in seinem Mollcharakter
griindet. In den Sonaten Nr. 6 und 7 erscheint das Prometheus-
motiv in seiner eigentlichen Gestalt erst innerhalb des
synthetischen Themas, das sich am Ende eines dialektischen
Prozesses entfaltet. Bei seinem ersten Auftreten stellt das
Motiv die Ausprédgung eines idealen Ziels dar, das im Traum
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geschaut wird; in der 6. Sonate ist das Thema mit "Le réve
prend forme" {liberschrieben. In der 7. Sonate wird die struk-
turelle Funktion des Prometheusmotivs deutlich. Es ver-
mittelt durch sein Abspringen von der 6 zur 4< zwischen stu-
figer Melodie und groBintervallischer Harmonie. In T.5 des
Prometheus op.6o 18st sich das Motiv aus dem tremolierenden
Prometheus-Akkord liber dem Grundton a mit der 7 im BaB und
wird in den T.9f kurz entwickelt (s. die Sequenz T.10:

9, 9, 7,6, 4<). Den thematischen Zusammenhang T.5-10 nennt
Skrjabin selbst "Thema des Prometheus"T). Dieses ist das
"Leitthema von Op.60o, das Skrjabin als Symbol des 'in die
Materie herniedersteigenden Geistes' verstanden wissen woll-
te"2).
motiv und "Thema des Prometheus" bestdtigt die aus der melo-
disch-harmonischen Struktur des Motivs abgeleitete Bezeich-
nung. Die Charakterisierung des Motivs durch Skrjabin stimmt
genau mit seiner strukturellen Funktion iliberein: individuel-
le melodische Gestalt geht in die vertikale Einheit ihrer

Elemente iiber.

Im 2. Teil des 4. Satzes der 1. Sonate ist das Motiv

die einzige melodische Auflockerung. Ebenso wie in der 7. So-

nate leitet es sogleich in vertikale Harmoniestruktur zuriick.

Der melodische Weg im Rahmen der Harmonie entspricht be-

reits dem in der 7. Sonate mit dem Unterschied, daB seine

T6ne nicht Elemente einer synthetischen Harmonie sind,

sondern harmonieeigene und -fremde Elemente der Sp und

der D in Des-Dur; Og.6i<
’ '

SP§L_§;;;§ZL§_L_§ Iz Z.2 - Op.64:

Prometheus-Harmonie iiber Gisgtl-gL—gi—ZL—gL—éfl-z,

die Auf-
18sung der 4<in die 5 ist nun durch den Ricksprung in die
Septspannung ersetzt. Der Ricksprung zur Septime fis wird
in T.32 zum Ausgangspunkt des Aufstiegs in Gestalt des
Leitklangs: 7, 2>(1. Ton des Themas), 4<, 6.

1) Danilewitsch 1, S. 97.

2) Riger 1, S. 232.

Die Analogie 2wischen den Bezeichnungen Prometheus-Kern-
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Die mit T.39 beginnende 2. Hdlfte der exponierenden Ent-
wicklung verlduft prinzipiell analog zu der Entwicklung in
der 2. H&lfte des 1. Viertakters zuriick zu einem neuen An-
fang T.77ff. Weil die exponierende Entwicklung zur zweit-
obersten zusammenfassenden Strukturschicht geh&drt, ist der
Rlickkehr- bzw. VertikalisierungsprozeB hier entsprechend
komplizierter; er ist in verschieden groBie vollstdndige
Unterabldufe gegliedert. SchluBbildungen gibt es in der

7. Sonate nicht mehr; die Evolutionsabldufe werden im Gegen-
teil durch Auflockerung und Dynamisierung bereits stark re-
duzierter fest-fixierter Entfaltungseinheiten beendet (s.

z.B. T.67-76 und T.1439-169).

Das Thema T.29ff ist das eigentliche und einzige Thema,

das in der exp.Entw. aufgestellt wird, es ist auch das ein-
zige Thema der ganzen Sonate. Denn wiirde M.1 ohne Riicksicht
auf seine Ausdehnung, seinen strukturellen Differenzierungs-
grad und seine Funktion im Evolutionsverlauf dem Thema
gleichgestellt, dann miiBten auch s&mtliche anderen thema-
tischen Elemente der Sonate, insbesondere aber M.3 T.17ff und
M.4 T.39ff als Thema bezeichnet werden. M.1 ist jedoch nicht
von gleichem Gewicht wie das Thema; es ist nur eines der
Elemente (neben M.2 T.4 und M.3 T.17ff), aus denen das Thema
gebildet ist. M.1 und das Thema sind auch nicht These und
Antithese der bereits beschriebenen dialektischen Entwick-
lung ; dies sind Vertikale und Horizontale, bzw. Akkord-
Modus 1 und 2. M.1 und das Thema sind als Streben und
Erreichen eng aufeinander bezogen und stimmen sogar in Be-
zug auf das Aktive ihres Charakters partiell iberein. M.1
entfaltet sich als eine aktive locker-dynamische Struktur,
die auf die aktive fest gefiigt statische Struktur des The-
mas zustrebt. Als Synthese von M.1 und M.2 umfaBt das Thema
aber zugleich einen entsprechenden Anteil an passiven Ele-
menten, der sich als Tendenz zur Passivitdt &duBert. M.2
steht also in einem gleichartigen Verhdltnis zum Thema

wie M.1. Diese dialektische Entwicklungsstruktur hat mit

einer klassischen Exposition nichts mehr gemeinsam, in der
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hdufig der Hauptsatz die These und der Seitensatz die Anti- Denn einerseits wird in den T.17ff die Auflockerung fort-

these darstellen, wdhrend ihre dialektische Entwicklung, so- gesetzt, andererseits tritt zundchst in der Oberstimme,

weit sie liberhaupt angestrebt ist, erst in der Durchfiihrung dann auch in der Mittelstimme aufb.Entw. auf, die erst

stattfindet. Obwohl die Struktur der exponierenden Entwick- von T.25 an rasch wieder abgebaut wird. Allerdings setzt

sich dieser Abbau nicht ganz durch, wie das melodisch ge-

lung grundsdtzlich schon in der 3. Sonate (z.B. 1. Satz
1 zeigt. Die Beschreibung des Ablaufs T.1-28 macht

dachte gis
deutlich, daB sein 2. Abschnitt T.17-28 gleichfalls die
oben genannte strukturelle Abfolge zeigt. Auch hier tritt

T.1-54) verwirklicht ist, unterscheidet sie sich erst seit
der 6. Sonatel) auch duBerlich ganz klar von einer klassi-

schen Expositionsanlage, ebenso wie sich der Evolutionsver-
wie in den Takten 1-4 die verdichtete melodische Linie

(M.1.1) im Ubergang T.22/23 zur 2. Hdlfte auf. Dem bauvart-

lauf dieser Sonate von einer klassischen Sonatenhauptsatz-
form unterscheidet. Durch die Untersuchung der 2. Frage ist
deutlich geworden, daB in der Struktur von Op.64 das faktu- lichen Ablauf simtlicher Zusammenh&dnge folgt die Verteilung
relle Verhdltnis Horizontale-Vertikale, oder Melodik-Akkor- der beiden Klangstrukturen Akkord-Modus 1 und 2. Aus diesem
Prinzip heraus erscheint mitten in der v6llig von Akkord-

Modus 2 beherrschten Struktur des 2. Abschnitts innerhalb

dik, die zentrale Rolle spielt. Es soll deshalb unter allen
Fragen am ausfiihrlichsten dargestellt werden. Zuvor werden
aber noch einige speziellere Probleme behandelt. der melodisch dichtesten Phase nochmals der Akkord-Modus 1
(T.23). Auf die stark aufgelockerte und reduzierte Struktur
der letzten Takte der Entwicklung T.1-28 folgt das Synthese-
Thema T.29ff der exp.Entw. Trotz des groBen strukturellen

3. Der Zusammenhang zwischen fortschreitender Entfaltung
und dem Ubergang von der unvermittelten Metamorphose

zur kontinuierlichen Metamorphose
Unterschieds zwischen jenen Takten und dem Thema, schlieBt

Schon das erste Durchsehen der exponierenden Entwicklung sich dieses satztechnisch und harmonisch eng an die voran-
unter diesem Aspekt 1dBt die evolutiondre Schichtstruktur gehende Struktur an (chromatische Stimmfortschreitung und
der Sonate erkennen. Die Folge aufgelockerte, verdichtete Tritonus-Harmoniewechsel; vgl. die Beziehung SN—D!). Das

und wieder aufgelockerte Bauart ist nicht nur ein Anlage- Thema stellt die melodisch dichteste und ausgedehnteste Pha-
merkmal der ganzen exponierenden Entwicklung, sondern auch se der exp.Entw. dar. Zugleich sind die T.29-46 die satz-
threr Abschnitte und Unterabschnitte. Dies ist der Grund technisch differenziertesten der exp.Entw. Beide Superlative
dafir, daB z.B. Auflockerung kurz vor einem Hihepunkt von werden im 2. Teilablauf nur unwesentlich ibertroffen (vgl.

Synthese und Verschmelzung auftritt. Der erste Viertakter T.197ff Wiederkehr des Themas). Die satztechnische Differen-

beginnt mit zerkliiftetem Satz, der sich von T.2/3 thematisch zierung zeigt sich in einer 4-fachen Schichtindividualisierung

verdichtet und sich dann in T.3f wieder rasch auflockert (s. im Tonraum, die in Bezug auf 3 Schichten vorbereitet ist. Die funk-

z.B. die Generalpause in T.4). Im 1. Abschnitt wiederholt tionelle Verselbstiandigung der 4 Schichten 1st einerseits durch

ich di v : bis T.9 th isch i "
Ste teser Yorgang s ematische Verdichtung und von die thematische und harmonische Stabilit4t verstdrkt, ande-

T.lo an Auflockerung, die jedoch nicht so weit fihrt wie in
T.1-4. Hier zeigt sich deutlich, daf der 1. Abschnitt in der

rerseits ist sie weniger hervorgehoben als in den T.1-4.
Eine Folge der h&chsten Satzdifferenzierung ist die gleich-
EﬂiﬁifE_Elnhelt aus 1. und 2. Abschnitt aufgehoben ist. zeitige hochste Schichtverflechtung, die kontinuierlich in

1) Hierbei wird vom "Prometheus" abgesehen, der im Zusammen- Schichtintegration iibergeht. Diese erreicht jedoch nur das
hang dieser Arbeit strukturell nicht ndher untersucht wird.
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Stadium des Beinahe-Integriertseins T.38, das in der Schwebe
zwischen Ein- und Zweischichtigkeit bleibt. Es wird von

T.39 an durch gesteigerte Differenzierung abgel®dst. Der
allgemeinen Strukturdifferenzierung entspricht auch die
Klangstruktur. Sie kann nicht als Akkord-Modus 3 bezeichnet
werden, weil sie keine Harmonie von bestimmter Tonauswahl
und stabiler Intervallstruktur ist, sondern eine Synthese
von Akkord-Modus 1 und 2 (s.T.31f), und weil sie dariiber-
hinaus noch zwei weitere Tdne durch chromatische Wechsel-
bewegung einbezieht. Es sind dies zun&dchst die 9. Stufe

(ais) in T.30ff und von T.33 an auch die 5. Unverindert
bleiben nur die 1., 7. und 3. Stufe. Mit dem Wechsel von

der 9> (a) zur 9 (ais) tritt erstmals in Op.64 die unverinderte
Struktur des Prometheus-Modus auf, die dem "Prometheus"op.60
zugrundeliegt. Mit dem Wechsel von der 4 zur 5 in T.33 ist
die groste Weichheit der Klangstruktur (douceur) erreicht.
Wegen des mit hdchster Entfaltung verbundenen "prometheischen"
Anteils an der binnendynamischen synthetischen Klangstruktur
der T.29ff, soll diese insgesamt mit Prometheus-Akkord-Modus
bezeichnet werden. Schon das Ende des Themas T.34f

und wieder T.44ff geht in aufgelockertere Struk-

tur tber. Die T.47-60 zeigen einen ReduktionsprozeB, der in
entfernter Analogie zu dem ReduktionsprozeB in T.1-9
verlduft, jedoch in Umkehrung des Prinzips: synthetisch ge-
bildetes Modell T.47-50, seine Sequenz und Rander-Abspaltung
T.55f. Die Auflockerung der Bauart und die Zerkliiftung des
Satzes wird in den T.61ff nochmals kurz von aufb.Entw. ver-
dridngt. Aber das AuseinanderreiBen des mit Takt 69ff noch-
mals auftretenden Themas in T.71 und die starke harmonische
Wellenbewegung unter der Melodielinie weisen auf die {iber-
geordnete Tendenz zur Aufl®dsung und Riickkehr hin. Der Faktur-
wechsel von T.72/73 stellt eine unvermittelte Metamorphose
dar, gleichfalls der Wechsel von T.74,1 zu T.74,2ff, widhrend
die thematische Reduktion in beiden Fillen noch Zlge konti-
nuierlicher Metamorphose zeigt: NM.2 T.73f, chromatisch
sequenzierte Abspaltung der unteren Hilfte des Leitklangs;
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NM.3 T.74ff, Reduktion dieser Sequenz auf die abwérts-
gerichtete Kleinsekundfortschreitung der beiden unteren

Tone.

Der Ubergang zwischen den beiden H&lften der exp.Entw.
T.38/39 ist vordergrindig betrachtet nicht durch zunehmende
Vertikalisierung gekennzeichnet, wie es nach dem bisher be-
obachteten Prinzip der Fall sein miiBte, sondern durch den
Ubergang von fast vertikaler Struktur ("Akkordlinearit&dt")
zu differenziertester horizontalisierter Struktur. Diese
Diskrepanz zwischen Prinzip und Realisierung ist jedoch in
Bezug auf den iilbergeordneten Ablauf der exp.Entw. nur schein-
bar vorhanden. Der kurze Auftritt vertikaler Struktur T.36-
38 ist nur eine Wiederkehr der T.12-14, die in den T.1-28
eine dhnliche Funktion erflillen. Sie sind auch dort der Be-
ginn der offen hervortretenden Vertikalisierung. Der wellen-
férmige Verlauf der Evolution, der strukturell durch die
hierarchische Schichtung der Abldufe begriindet ist, flhrt
danach in den T.17ff nochmals zu einer Horizontalisierung
auf niederer Stufe. Die entsprechende Horizontalisierung auf
der Ebene des 1. Teilablaufs (exp.Entw.) stellen die T.39ff
dar. Die Erweiterung der Fakturschichtung durch eine neue
motivische Schicht erweist sich als eine Zunahme der Verti-
kalsierung: (M.4 T.39ff ist aus dem gebrochenen 5-t&nigen
Akkord-Modus gebildet!).

In dem mehr als dreimal groBeren 2. Teilablauf komplizie-
ren sich die Verhdltnisse entsprechend. Es wédre deshalb zu
aufwendig, die Realisierung des Prinzips bis in die Details
zu verfolgen. Statt dessen werden einige Stellen
herausgegriffen, an denen sie besonders

deutlich zu erkennen ist. Das fortgeschrittene Stadium der
Evolution zeigt sich in dem Zusammenriicken der Anfangsstruk-
tur (M.1 + 2) T.77ff und der Zielstruktur (Thema) T.81ff,
die nun den 1. Abschnitt des 2. Teilablaufs bilden. Nach
dem Verdichtungs-H8hepunkt T.145ff des 1. Evolutionszusam-
menhangs von Teilablauf 2 (2. Evolutionsablauf T.77-168)
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verlduft die nun wieder einsetzende Vertikalisierungs- und
Auflockerungsentwicklung im Unterschied zu vergleichbaren
Fd4llen kontinuierlich unter Mitwirkung von Metamorphose
(s.T.149ff, T.157ff und T.161£ff). DaB die Entwicklung auf

die Mitte des 2. Teilablaufs zustrebt, ist am Ubergang vom

2. Evolutionsablauf zum 3. Evolutionsablauf T.161ff klar
erkennbar. In T.161 wird der Tiefpunkt verlassen, zu dem die
Vertikalisierungs- und Reduktionsentwicklung T.149ff ab-
sinkt. Also beginnt noch vor dem Ende der Reduktionsentwick-
lung und noch vor dem Anfang des 3. Evolutionsablaufs (Wie-
derkehr) der harmonische Aufstieg1). Zugleich entstehen
wieder ldngere Harmoniestrecken. Die letzte Stufe der Verti-
kalisierung T.169ff ist bereits mit dem Anfang der Wiederkehr
verschrdnkt und wird dadurch zum Objekt der neuen Differen-
zierungsentwicklung, d.h. des neuen Horizontalisierungsprozes-
ses, Eine Folge dieser Verschrdnkung ist die gegeniiber T.1ff
bedeutend groBere fakturelle Dichte und Einheitlichkeit des
1. Abschnitts T.169-182. Entsprechende Verdnderungen sind
auch im Ubergang zum Thema T.197ff zu beobachten. Im gro8en
und ganzen kehrt der 2. Abschnitt unverdndert wieder. Im
letzten 4-Takter jedoch, wo die Auflockerung anfdngt in
Aufldsung Uberzugehen, setzt nun T.193ff stlirmische Bewegung
ein (ein horizontalisierter 5-tdniger Leitklang + Basis des
Akkord-Modus 2). Diese, insbesondere das M.4.1, schafft eine
kontinuierliche Verbindung zum Thema-Abschnitt. Der Thema-
Abschnitt selbst kniipft in seinem ersten Glied T.197-203 an
das h&chstgesteigerte 3. Glied T.39-46 der exp.Entw. an. Es
handelt sich hierbei um eine Technik, die Skrjabin in den
Werken der 1. Stilstufe hiufig anwendet (z.B. in Op.3/7,
16/5). Der Thema-Abschnitt bildet auch im 2. Teilablauf wie-
der die Mitte und zugleich den Ubergang zur Vertikalisierung.
Noch deutlicher wird nun die Zunahme der Vertikalisierung im
3. Glied des Themas (T.207ff). Diese ist nun weniger eine
Folge der Revertikalisierung als des vorausgehenden besonders

stark vertikalisierten Tiefpunkts der Harmonielinie T.149-

1) Auch die 6. Sonate zeigt in derselben Verlaufsphase eine
Steigerung zur Wiederkehr hinauf.
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160; denn diesen muB die Wiederkehr zundchst einmal iiber-
winden. Die hier gegeniiber der exp.Entw. gesteigerte Verti-
kale ist selbst im 1. Glied (T.197ff) des Thema-HShepunkts,
im Unterschied zu den analogen T.29ff der exp.Entw., noch
nicht v6llig aufgel®st. Damit hdngt u.a. der um 8 Takte friihe-
re Neubeginn des ndchsten Evolutionsablaufs (Nr.4) T.237ff
zusammen. Das Strukturstadium, das dem Ende eines Evolutions-
ablaufs entspricht, miiBte wegen der noch nicht aufgeldsten
Vertikale friiher eintreten. Von dem erstrebten Ziel v®dlliger
Horizontalisierung her gesehen muB deshalb der n&chste
Evolutionsablauf gleichfalls friher ansetzen, um ein harmo-
nisches Absinken und eine zu starke Vertikalisierung oder ein
vorzeitiges Verklingen zu verhindern. Die Verdichtung der
Struktur durch Verkniipfung, Verschrédnkung und Konzentrierung
der aufeinanderfolgenden Glieder und Abschnitte hat in den
T.237ff weiter zugenommen. Nach 16 Takten wird bereits der
H8hepunkt der Horizontalisierung T.253-260 erreicht, der
sogar den des Themas T.29ff in der exp.Entw. ibertrifft.
Gleichzeitig kiinden jedoch die steigernden Akkordbrechnungs-
Vorschlige bereits mit dem Beginn des Themas seine nach-
folgende Vertikalisierung an. Diese schreitet langsam

voran und setzt sich in dem Abschnitt T.289ff nicht durch.
Die in diesen Takten erreichte Auflockerung (s. Generalpau-
se T.297,1) wird in den Takten 297ff durch aufb.Entw.1)
riickgdngig gemacht. Erst mit T.305 nehmen Vertikalisierung
und Auflockerung der Struktur etwas schneller zu. In den
T.313-316 verbinden sich Noch-Horizontalisierung und Schon-
Vertikalisierung zu h&chster Steigerung. Nach T.316 nehmen
Vertikalisierung und gleichzeitige Auflockerung sehr rasch
zu. Nach der absoluten Vertikalisierung T.331, die einen
GroBteil des Tonraums erfaBt, kann es sich bei dem letzten
Erscheinen eines Teils des Themas T.332ff nur um unvermittel-
te Metamorphose handeln. Dasselbe gilt flir den Wechsel von
dem noch weitgehend akkordischen Satz (Akkord-Modus 2) zur
horizontalen Aufldsung des Prometheus-Klangs in den T.335ff.

1) Thematische Neubildung, die kontinuierliche Entwicklung
und unvermittelte Metamorphose verbindet.
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4. Harmonische Prinzipien in Op.62 und Op.64 und ihre all-

mdhliche Herausbildung in den Werken nach Op.53

Die neue harmonische Struktur seit Op.60 beruht ganz allge-
mein auf der formbildenden Verwendung stabiler charakteristi-
scher Klangstrukturen. Die individuell aufgebauten Harmonien
liegen jeweils kleineren bis grdBeren Werkabschnitten zu-
grunde. Diese unterschiedlich groBen Abschnitte stellen die
Hauptphasen der Evolution dar. Zundchst werden zwei unter-
schiedliche Klangstrukturen auf engem Raum einander gegeniiber-
gestellt. Beide verwenden dieselbe (Op.64) oder fast die-
selbe (Op.62) Tonsubstanz, verhalten sich aber ausdrucks-
mdBRig zueinander wie These und Antithese (Op.62: T.1ff zu
T.11£ff oder Op.64: T.1ff zu T.4). In T,1f von Op.64 sind
sdmtliche T6ne der Basis komplementdr zur mittleren 3-t&ni-
gen Leitklang-Schicht, in T.4 ist von den drei T®Snen der
Basis nur noch der Grundton as komplementdr zur 4-tdnigen
Leitklang~Schicht. In dieser Beziehung zeigt sich also

auch eine strukturelle Antithetik. Die Entwicklung fihrt in
den T.29ff zur Verschmelzung, Verbindung und Erweiterung der
beiden Klangstrukturen, die auch als arpeggierte Harmonie-
reihen angewendet werden. Die weitere Entwicklung nach T.46
fiihrt zur Vermischung der Akkord-Modus-Merkmale und schlieB-
lich in T.77ff zur Reduktion auf den Akkord-Modus 1 der
T.1-2. Eine &hnliche Gliederung in Phasen, die jeweils von
einer charakteristischen Klangstruktur beherrscht sind, wur-
de bereits in der 5. Sonate op.53 nachgewiesen.

In Op.53 fallen vor allem zwei antithetisch verwendete
Harmonieformen auf, ndmlich die dominantische und die neapoli-
tanische. Die neapolitanische Form ist den Phasen vorbehal-
ten, die das "Chaos" darstellen (z.B. die Er&ffnung, die
Reduktionsentwicklung T.59ff und die Riickkehrentwicklung
T.143ff). Beide Harmonieformen stammen aus der kadenziellen
Dreiklangsharmonik, sie werden jedoch anders verwendet. Im
Verlauf der Betrachtung von Op.53 wurde die Verwendung der

beiden Harmonieformen bereits eingehend dargestellt, weshalb
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hier nur noch eine kurze Zusammenfassung gegeben wird.

Neben dem zuvor genannten ldngeren Festhalten an einer
charakteristischen Harmonieform erkennt man in jenen, je-
weils durch eine Harmonie bestimmten Abschnitten die ver-
schiedensten harmonischen Fortschreitungen von der Quint-—
bis zur Tritonusfortschreitung. In der ganzen Sonate ist
aber keine einzige Kadenzierung mehr zu finden. Der ent-
scheidende Unterschied zu der Harmonik der Werke Op.60ff
besteht darin, daB beiden Harmonieformen (der dominantischen,
wie der neapolitanischen) prinzipiell noch Dur-Moll-Tonlei-
tern zugrunde liegen. Diese sind jedoch hdufig mit chroma-
tischen Fremdtdnen durchsetzt, vor allem mit Alterationen,
aber auch chromatischen Vorhalten und Durchgédngen. An eini-
gen Stellen wird die Dominantform so stark alteriert und
intervallisch umgeschichtet, daB8 die Fundierung durch Dur-
Molleitern bereits verlassen ist. In T.277 erscheint z.B.

der vollstdndige Prometheus-Modus in konsequenter Quartum-
schichtung, die in den Sonaten op.64ff in dieser Konsequenz
nicht mehr angetroffen wird. Dem "Prometheus" op.60 liegt, von
wenigen kadenzharmonischen Reminiszenzen abgesehen, aus-
schlieBlich der Prometheus-Modus zugrunde. Die Bezeichnung
"Prometheus-Quartakkord", die nicht von Skrjabin stammt, grin-
det sich auf diese Tatsache. Interessant ist, daB dieser
Quartakkord selbst im "Prometheus" in Bezug auf die Quart-
schichtung nirgends voll durchgefithrt erscheint. Nur in der
Bearbeitung flir 2 Klaviere durch L.Sabaneev tritt er &fter
auf. Dagegen sind bereits im "Prometheus" die Arten des Auf-
baus und der Verdnderung einer Klangstruktur bei gleicher
Tonsubstanz zu finden, die in den folgenden Werken bis Op.74
angewendet sind, besonders die unterschiedlichsten Umschichtun-
gen und Strukturmischungen: wie z.B. die Verbindung von
Quart- und Terzstruktur {ber einer Basis aus Quarten und ei-
ner Septime oder auch einer Quinte, seltener einer Sexte.

Nach den in Op.60ff vorherrschenden Klangstrukturen be-
urteilt, ist nicht die Quartstruktur das Modell des Prome-

theus-Klangs, obwohl reine und alterierte Quarten und auch



- 196 -

ihre Schichtung eine wesentliche Bedeutung fir

seinen Klangcharakter haben. Die Quartstruktur ist nur eine
der Wurzeln des sogenannten Prometheus-Akkords (Skrjabin
schrieb dazu: "Es gibt kein Geheimnis dariliber. Man nehme

die Kldnge aus der Naturtonreihe und baue sie in Quarten-
struktur auf. Das Ergebnis ist ein Akkord von extremer
Schénheit und Interessantheit"15. Diese Struktur zeichnet
sich durch einen gegeniliber der Terzschichtung neuartigen
Klangcharakter aus, der durch die neuen Beziehungen entsteht,
in welche die TOne des Vorgdnger-Klangs D13 gestellt werden.
Es genligt aber zur Erzeugung des neuen Klangcharakters, die
ausschlieBliche Schichtung der Terz zu verhindern. Skrjabin
wollte die Vielfalt und scheute deshalb die Uniformité&t
konsequenter Quartschichtungen, vor allem die Schichtung
reiner Quarten, wie sie in Schdnbergs Kammersymphonie und
bei Hindemith auftreten. Die vorherrschende Klangstruktur

in den Werken Op.60off ist ein Mischklang, der wie oben be-
schrieben aus einer weitintervallischen Basis und einer
skalagemdBen kleinintervallischen Oberschicht besteht. Diese
ist mit dem Prometheus-Modus mit 9, bzw. 9> identisch, nur
daB der 6. Ton der skalengemidfien Folge als unterster Ton er-
scheint und der ausgesparte Grundton in die Basis verlegt
ist. Es handelt sich dabei um die Teilklangstruktur, die

von Op.6o bis Op.68 in allen GroS8formen auftritt und in der
7. Sonate op.64 die Funktion eines 3- bis 5-t&nigen Leit-
klangs erfiillt. In den Sonaten Nr.8 und 9 herrscht diese Teil-
harmonie nicht mehr vor und in der 1o. Sonate ist sie
nirgends mehr nachweisbar: s. auch Op.6o, S$.55, 1. Klavier,
T.1 mit 9 und T.2 mit 1<, auch in Umkehrung; Op.61 erstmals
deutlich in T.18 mit 9 und 9>im Wechsel; 0Op.62 T.39ff un-
vollstdndig (Thema!) und T.383ff vollstdndig jeweils mit

9>, die in Op.62 als 2. Ton der neuen abstrakten Primdrska-
la 1/2 - 1... erscheint (25%); in Op.64 T.1ff tritt der

3- bis 5-t&nige Leitklang mit Skalenton ZSk auf, 5-tdnig er-
scheint der Leitklang zuerst in T.39 M.4 Oberstimme, kompakt

1) Nach Steger 1,S. 12, Sp.1.
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in T.327 und mit 9 von T.335 an, teilweise auch in Um-
kehrung; beachte in Op.66 T.88f "Tragique" die Verschrdnkung
von zwel 4-tdnigen Teilharmonien, die dem Leitklang ent-
sprechen: c,es,as,h und es,ges,h,d (Nb.33), sowie die Ver-
schiebung eine Kleinterz aufwidrts in T.92f; in Op.68 taucht
die fiinftdnige Leitklangstruktur f,as,h,cis,e in T.179ff

zur Charakterisierung des "Teuflischen" auf, ihre Umkehrung
in T.183ff.

)

Die Verfeinerung der sogenannten "Klangzentrenharmonik“1
des Prometheus op.60o in den Sonaten Nr. 6 und 7 nimmt ihren
Ausgang von der mit "schmerzlichem und sehnsilichtigem" Aus-
druck verbundenen Tiefalteration der 9 (z.B. als Vorhalt
abwidrts 9> und aufwirts 1< in Op.52/1, s. Nb.34. Der chro-
matische Durchgang 9-9> in Op.6o, S.12, 2. Akkolade, T.12)
beruht auf sequenzmdfiger Analogie zum Durchgang 7-6 (die
Sequenz besteht aus 9-9>-7-6-4<, bzw. aus den Naturtdnen
oNE_gy Nt_q4Nt_q3Nt 14Nt 3 auf 5.55, T.2ff wird deutlich,
daB hier die kleine Sekund iliber dem Grundton nur als Modifi-
kation des Prometheus-Modus erscheint. Denn statt des QEt
erscheint der Slt , bzw. 1< statt 9> (vgl. Op.52/1). Die
Tonstufe 1< ist Bestandteil eines Klangs, der mit dem Leit-
klang von Op.64 bei seiner grdBten Tondichte (5 T6ne) iden-
tisch ist: 7-1-3-4<¢-6. Auch in Poéme-Nocturne Op.61 tritt
noch die Stufe 1<statt 9> auf (T.30ff). In T.45 desselben

Werkes erscheint erstmals die Stufe 3> (10§F

}, die in dem
weiter entwickelten harmonischen System von Op.62 ein fester
Bestandteil der Tonsubstanz wird. Die Erweiterung der Ton-
substanz in Op.62 ist so konsequent systematisiert und zudem

fiir die ganze Struktur giiltig, daB hier nicht mehr von bloBen
Modifikationen gesprochen werden kann. Das neue harmonische

System der Sonaten op.62 und 64 hebt die tonsubstantielle

1) Der Erpf'sche Begriff Klangzentrum wurde von Z.Lissa in
ihrem Aufsatz "Geschichtliche Vorform der Zwdlftontechnik”
(in: Acta musicologica 1935, Bd.7, H.1, S. 15-21) zur Be-
schreibung der Skrjabin'schen Harmonik in den Werken Op.
60ff eingefihrt.

2) Diese und die folgenden Angaben beziehen sich auf die
Fassung flir 2 Klaviere von L.Sabaneev, Berlin 1913.

3) Die Naturtontheorie zum “"prometheischen Akkord" der harmo-
nischen Grundstruktur von Op.6o stammt von L.Sabaneev.
Sie wurde von ihm in "Der blaue Reiter" (hrsgg.v.W.Kandins-
ky und Franz Marc, Mﬁn.11912, S.55-67) erldutert.
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Identitdt von Primdrskala und Skala-Modus in Gestalt des
Prometheus-Modus wieder auf. Es trennt &hnlich wie in der
Kadenzharmonik zwischen einer Primdrskala, die aus dem
temperierten chromatischen Tonmaterial eine Vorauswahl dar-
stellt, und unterschiedlichen Skala-bzw. Akkord-Modi, die
jeweils durch eine weitere nun charakteristische

Tonauswahl aus der Primarskala gewonnen

werden. Erhalten bleibt jedoch wie bei

der "Technik des Klangzentrums" in Op.60 die weitgehende sub-
stanzielle Ubereinstimmung zwischen Skala- und Akkord-Modus,
bzw. zwischen Melodie und Harmonie1). Die Intervallstruktur
der Harmonien oder Akkord-Modi ist durch freie Zusammen-
stellung der ausgewdhlten Tdne gekennzeichnet (s.0p.64
T.237ff, Beginn des 4. Evolutionsablaufs). Reduktion oder
Abspaltung individualisierter Teilstrukturen dieser Akkord-
Modi stellen eine nochmalige Auswahl anderer Art dar.

Im 1. Takt von Op.62 erscheint eine 7-tdnige charakteri-
stische Klangstruktur als 3. Stufe (individueller Akkord-
Modus) der beschriebenen Gestaltung der Harmonik: 1. Primdr-
skala - 2. Skala-Modus - 3. Akkord-Modus. Nur ein Ton fehlt
zur Vollstdndigkeit der 8-tdnigen Primidrskala

von Op. 62. Diese zeigt eine regelmdBige Tonfolge, in

der stdndig Halbton- und Ganztonabstand wechselnz). Aus der
Verbindung mit den Uber einer kleinen 7 oder 5 errichteten

und zusdtzlich meist mit 4 oder Tritonus unterschichteten

1) Die Bezeichnung "concentré" iiber der einleitenden Klang-
struktur der 6. Sonate weist auf die Einheit zwischen
philosophischem Inhalt und harmonisch-melodischer Technik
hin. Skrjabin charakterisierte diese Technik: "Die Melo-
die ist eine aufgeldste Harmonie und die Harmonie eine
zusammengezogene Melodie", nach Danilewitsch 1, S.98.

2) Die 8-tdnige "Skala" wurde von B.V.Jaworsky entdeckt,
der Skrjabin persdnlich kannte. Messiaen nahm die "Skala"
als Modus 2 in das System seiner musikalischen Sprache
auf. Erldutert von Klaus Billing in: Reclam, Klavier-
Musik-Fiihrer, Stuttgart 1967, S. 765ff.
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Skrjabin'schen Akkord-Modi, ergibt sich, daB nur die un-
geradzahligen der 8 Skalatdne Grundtdne von Skala-Modi bzw.
Akkord-Modi werden koénnen. Diesen potentiellen Grundténen
muB demnach stets ein Halbtonschritt folgen, wodurch die
Skala einen mehrfach phrygischen Charakter erhdlt. Skrjabin
notiert die 8 T6ne der Prim&drskala mit Grundton ¢ wie folgt:
c,des,es,e,fis,g,a,b. Die Transpositionen werden analog no-
tiert. Die T.11f von Op.62 stellen die ganze Skala dar. In
T.11 aufwdrts von Skalaton 4Sk(f1) bis 1Sk(des 2) und in
T.12 werden die chromatisch verbundenen T&ne 3Sk und 2Sk
nachgetragen (beachte auch die Tritonus-Sequenz in T.12f
und die Ergédnzung der zwei weggefallenen Kleinterz-Unter-
teilungen durch den Kleinterz-Aufstieqg T.13/14, s. Nb.35).
Die T.11ff zeigen demnach schon deutlich Ans&tze zu seriel-
len Verfahren (noch deutlicher die T.105ff), die in den Sona-
ten Nr.8ff weiterentwickelt werden. Ein Vorteil gegenliber
dem "12-Tonsystem" besteht darin, daB die Struktu-

ren des Primdrskala - Modus-Systems immerhin durch

4 Fremdt®ne modifiziert oder variiert werden kénnen:

z.B. durch Wechselnoten und Durchgdnge, oder sogar durch
Verschiebungen von Teilstrukturen (s.Op.64, T.156,6ff oder

T.193ff) oder durch neue Klénge (z.B. T.299).

Wesentlicher als serielle Prinzipien sind in allen Werken
Skrjabins die Prinzipien der harmonischen Fortschreitung.
Harmonisches Fortschreiten wird nur dadurch h&érbar, daB die
TVne der einzelnen Klangstrukturen ein klares hjerarchisches
System bilden. Gute Durchh&rbarkeit der Harmonien wird bei
Skrjabin schon dadurch erzielt, daB sie sich grunds&tzlich

in die oben beschriebene weitintervallische Basis und eine
engintervallische Oberschicht gliedern. Diese Gliederung des
Harmonieaufbaus ist mit der Verengung der aufsteigenden Natur-
tonreihe verwandt. Der Intervallaufbau im einzelnen ist je-
doch in gewissen Grenzen, die durch das Zusammenwirken seiner
verschiedenen Prinzipien bedingt sind, jeweils individuell.
Die notwendige Voraussetzung flir die Hbrbarkeit der Fort-
schreitung ist, daB die Klangstrukturen deutlich auf einen
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Grundton bezogen sind. Der unterste Ton des Prometheus-
Modus ist wie der unterste Ton eines Grunddreiklangs stets
Grundton, auch wenn die einzelnen Akkord-Modi in Umkehrung
oder verkiirzt erscheinen. Die Analogie mit dem Naturton-
reihen-Ausschnitt 8Nt bis 14Nt bewahrt davor, daB z.B.

der Prometheus-Modus auf C mit melodisch g-Moll

verwechselt wird, wenn als unterster Ton der

Quintton g erscheint. Der Grundton wird vor allem dadurch
klar hervorgehoben, daB die Basis einem Septimakkord in wei-
ter Lage entweder &dhnelt oder entspricht, bzw. daB sie statt
der eindeutigeren Septime iber 4< oder dem Grundton die 4
unter oder seltener die 5 iiber dem Grundton enth&dlt. Diese
Struktur wird im Prim&rskala-Modus-System der 6. und 7. So-
nate vollends zur Voraussetzung einer klaren "Grundton-
Definition", weil der regelmiBige 2-teilig symmetrische
Aufbau der Skala an sich jede Ausbildung einer Tonhierarchie
vgihindert. Die Quint erscheint bald nur noch {iber 4< bzw.
5771

Op.60ff fast ausnahmslos auf Klangverwandtschaft. Bei der

Die harmonischen Fortschreitungen beruhen in den Werken

Tritonus-Fortschreitung wirkt noch eine funktionelle Stufen-
beziehung mit, ndmlich die Beziehung zwischen SN und D
(besonders deutlich in Op.51/4 von T.8/9ff: N3::Z_ Dg ).
Quintfortschreitungen werden in den Sonaten op.62ff vermieden
oder durch zusammengesetzte Fortschreitungen ersetzt (s. Op.

64 T.300ff: Es T.300- A T.30l(Es)-B T.307-E T.307). In keiner
der letzten Sonaten werden Klangriickungen in der Art Debussys
angewendet. Immer ist auf klar begriindete Klangbeziehungen
geachtet, soweit ihre Verdunklung nicht beabsichtigt ist

wie z.B. im letzten Drittel der 9. Sonate op.68. Diese Klar-
heit der Klangbeziehungen wird teilweise durch logische Stimm-
fihrung unterstiitzt (s. Op.64 T.80/81), insbesondere dort, wo
eine an sich enge Klangverbindung den Charakter einer

Rickung anzunehmen droht wie in den T.4/5., Deutlich ist

auch der Zusammenhang zwischen stdrker entfalteten Evolutions-
stadien in der Musik und chromatischen Fortschreitungen der
Akkordtdne bei Harmoniewechsel: z.B. in Bezug auf den ersten
4-Takter T.2/3, auf die exp.Entw. T.28/29, auf die Riickkehr-

entwicklung T.57-60, auf den 2. Evolutionsablauf T.120/121
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und analog in Bezug auf den 2. Teilablauf T.206/207, auf
den 3. Evolutionsablauf T7.226-228 - vgl. T.57-60 -, auf die
Verbindung von 3. und 4. Evolutionsablauf T.236/237 und
schlieBlich in Bezug auf den Harmoniewechsel in den stark
chromatisierten T.297-316 (s. auch T.334/335).

Wesentlicher als die einzelnen Klangverbindungen ist schon
seit der 3. Sonate op.23 die Ausbildung eines abwechslungs-
reichen Harmonieverlaufs, der den Evolutionsverlauf als
dramatische Kurve wiederspiegelt. Deshalb und wegen der klar
begriindeten Klangbeziehungen wird man der Skrjabin'schen
Harmonik nicht gerecht, wenn man sie als eine Harmonik be-
schreibt, in der wenige, aus demselben Modus gebildete,
fixierte Klangstrukturen (Klangzentren) jeweils auf ver-
schiedene Tonstufen transponiert werden. Es finden sich

bei Skrjabin viele Gegenbeispiele, die zeigen, daB gleiche
Harmoniewechsel einmal zwischen identischen, ein andermal
zwischen differierenden Klangstrukturen stattfinden (vgl.
Op.64 T.16/17 mit T.4/5 oder T.300/30l mit T.252/253). Erst
die vieltonige und jeweils spezifische Intervallstruktur

der Kldange ermdglicht eine logische Verbindung identischer
Klinge liber verschiedenen Grundténen (vgl. z.B. den Klein-
terz-Harmoniewechsel eines Dreiklangs mit dem eines Prome-
theus-Quartakkords). Die liberzeugende Verbindung von Harmo-
nien wird vor allem durch stufige melodische Fortschreitung
der Akkordstimmen bewirkt. Dichte Intervallstrukturen mit
vielen Tonnachbarschaften zur jeweils folgenden Struktur
lassen sich daher besonders gut verbinden. Harmoniewechsel
zwischen identischen und differierenden Kldngen ohne chro-
matisch vermittelnde Durchgdnge werden vor allem zur Charak-
terisierung des noch unentwickelten Zustandes am Anfang der
Teilabldufe verwendet (in Op.é4 T.1ff und T.77ff)., An den
Enden der Teilabldufe weist das in der Struktur realisierte
"Chaos" starke "Vermengung" auf, die sich in gesteigerter
Binnenchromatik niederschligt. Zum Beispiel zeigen die T.éoff
(Op.64) kontinuierliche Verdnderungen der Klangstruktur so-
wohl in Verbindung mit harmonischer Fortschreitung als auch
Fortschreitungslosigkeit (vgl. T.115ff oder die vermittelnde
Verschiebung des finftonigen Leitklangs in T.193ff,
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die T.238/239, die T.297ff, die T.313ff und schlieBlich den
tUbergang T.334/335). Seit der 6. Sonate op.62 (genauer

seit Op.61) kann man demnach nicht mehr von der "Technik
des Klangzentrums" sprechen, auch nicht in dem weiteren
Sinne, daB Op.62 ein und derselbe Modus zugrunde liegt. Die
Abweichungen der verschiedenen meist 6- bis 7-t&nigen
Skala-Modi untereinander sind bei den 8 Skalat®nen natur-
geméB geringer als die strukturellen Abweichungen zwischen
den unterschiedlichen BAkkord-Modi (vgl. Op.62 T.39-41 mit
T.121 und mit T.250 Prometheus—Modus!1h, denen teilweise
derselbe Skala-Modus zugrundeliegt. In den Sonaten Nr. 7ff
werden die Unterschiede zwischen den charakteristischen
Akkord-Modi weiter gesteigert. Bereits im Expositions-
formglied T.1-4 der 7. Sonate werden (wie schon weiter oben
ausfithrlich beschrieben wurde) zwei partiell antithetische
Akkord-Modi einander gegeniibergestellt, denen derselbe

1. Skala-Modus zugrunde liegt. Dieser ist jedoch beim

2. Akkord-Modus um den 4Sk verkiirzt. Ein neuer 2. Skala-
Modus entsteht mit dem Thema, und wie dieses entsteht Skala-
Modus 2 gleichfalls durch Synthese sowie durch Fortsetzung
der differenzierenden Entfaltung @(n T.3o kommt der 2§§ und
in T.33 der GSk hinzu). In T.33ff wechseln sich die beiden
Merkmale des Skala-Modus 2 in Gestalt zweier Harmonien ab.
Zundchst erscheint die Harmonie mit Zgg und GSk (9 und 5),
die mit dem Dg in weiter Lage identisch ist; dann erscheint
in einer Art Kontraktion die Harmonie, die eine Synthese
von Akkord-Modus 1 T.1f und Akkord-Modus 2 T.4 darstellt.
Es zeigt sich somit, daB Skala-Modus 2 kein eigentlicher
Modus mit fixierter Tonauswahl ist wie Skala-Modus 1. In
Skala-Modus 2 herrscht dauernde Fluktuation, zum einen zwi-
schen Skala-Modus 1 und Prometheus-Modus, zum andern
zwischen scheinbarem Dz pnd Skala-Modus 1. Mit T.35,4 miindet
die Fluktuation schlieBlich in den Akkord-Modus 2. Nur

3 T8ne des Skala-Modus 2 sind fixiert, n#mlich die 3 Tone,
die als Haupttdne der Basis die Harmonie klarlegen und fir

sich gesehen einen D/ darstellen. Alle anderen Tdne, auch
1

1) "gNtw orsetzt 2. und 3. Skalaton !
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die Verdopplungen der Fixt®ne erscheinen als Elemente satz-

durchwirkender melodischer Linien.

Charkateristisch fiir die Harmonik der Werke Op.60ff ist

die dynamische Differenzierung des Harmonieverlaufs, welche
die psychischen Verdnderungen im Laufe der Evolution als
harmonische Spannungsverdnderungen wiedergibt. Entscheidend
sind hierbei die Quintentfernungen der Harmonien und die
Quintfortschreitungsrichtung,die L&nge der Fortschreitungs-
strecke in gleicher Quintrichtung sowie die Art und die
Menge der aufeinanderfolgenden Fortschreitungen bei iiberge-
ordnet festgehaltener Quintrichtung. In diesen Zusammenhang
gehdrt auch die unterschiedliche Binnendynamik in fixierten
und fortschreitenden Harmonien, auf die noch ndher einge-

gangen wird.

Nach dem oben Ausgefiihrten handelt es sich bei Skrjabins
Harmonik um eine sich allein in Zeit und Raum entfaltende
dynamische Harmonik, die offen beginnt und endet. Sie

ist somit keine statische Harmonik, die auf eine oder
mehrere Zentraltonarten bezogen ist und in sich ein
geschlossenes System ausbildet.

Eindrickliche Beispiele fiir dieses harmonisch-

klanglich offene Beginnen und Enden sind die Sonaten Nr.

5, 9 und 1o. Bei den Sonaten Nr. 4, 6 und 7 erscheint im
Anfangsakkord kein Grundton; am Ende der 7. Scnate verklingt
als 1. Ton der Grundton fis (T.335). Die Sonaten Nr. 1-3

und 8 zeigen immerhin den fiir Skjrabin typischen harmonisch
leichten Beginn. Dieses neuartige harmonische Strukturprin-
zip griindet vor allem auch auf den neuen Klangstrukturen
Skrjabins. Sie sind nur halb erklédrt, wenn man ihre Ent-
stehung allein aus den Klingen der funktionellen Kadenz-
harmonik (D und SN) herleitet. Merkmale dieser Klidnge wer-
den beibehalten, nicht etwa deshalb, weil es dem Komponisten
an Kiihnheit mangelt, sondern weil sie in den neugeschaffenen
Zusammenhdngen in einem entsprechend neuen Sinn notwendige
Eigenschaften der Akkord-Modi darstellen. Eine deutliche
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hierarchische Abstufung aller T&ne eines Klanges ist z.B.
notwendig, wenn harmonische Fortschreitung empfunden werden
soll. bie Klarheit solcher Fortschreitungen hdngt vor allem
von der Herausstellung eines Haupttons (Grundtons)
ab, auf den die librigen Tdne bezogen sind. Auf die
H8rbarkeit der harmonischen Fortschreitungsverliufe kann
Skrjabin bei der Realisierung seiner vielschichtigen Evolu-
tion nicht verzichten. Harmonien ohne klaren Grundtonbezug
bis zu v81llig atonal erscheinender Klangstruktur (z.B. in
Op.74/4) wendet Skrjabin nur dort an, wo seine Idee Un-
klarheit, Verschleierung u.i. erfordert (s. Beginn und

Ende der 5., 9. und lo. Sonate sowie Op.74/4). Skrjabin
selbst wendet sich entschieden dagegen, daB seine neuen
Harmonien als alterierte Dg-Akkorde betrachtet werden. Nach
Riger protestiert er dagegen, daB die Glockenepisoden[Se—
quenzen 3-bis 5-tdniger Leitklénge]der 7. Sonate auf ein
Leitmotiv aus Rimsky-Korsakovs "Sadko" zurlickgefiihrt wer-
den: "Das ist etwas ganz anderes. ... Dort sind es ein-

fache verminderte Septakkorde"1).

Von Dominante, Tonika oder Subdominante kann nur dort

die Rede sein, wo eine feste Anzahl von Kléngen zur Dar-
stellung einer Tonart funktionell aufeinander bezogenwerden.
Der sogenannte Prometheus-Akkord aber ist z.B. bereits die
Darstellung einer "Tonart", d.h. die individuelle klangliche
Darstellung des gesamten Prometheus-Modus durch einen be-
stimmten Akkord-Modus. Dies gilt auch in den F&llen, wo der
spezielle Akkord-Modus unvollstdndig auftritt. Nach dem
bisher Ausgefiihrten ist die harmonische Technik Skrjabins

am genauesten mit der Bezeichnung "freie Tonart-Fortschrei-
tung" charakterisiert. Der Begriff Tonart ist dabei in ei-
nem weiteren Sinne als skalamdBige oder melodische oder
klangliche Darstellung der jeweils zugrunde liegenden spe-

ziellen Tonauswahl aus der Primirskala definiert.

Vollstdndige und unvollstdndige Modi unterscheiden sich
nur durch unterschiedliche Differenzierung ihrer Klangcharak-

teristik und durch eine damit verbundene Intensitédts-

1) Skrjabin, nach Riiger 1, S. 228.
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verschiebung innerhalb dieser Charakteristik (vgl. Op.64
T.4 mit T.38, T.57 mit T.331 und Op.66 T.1,1 mit T.2,1 und
dem SchluBtakt). Eine &dhnliche Wirkung haben unterschied-
liche innere Individualisierungen einer Klangstruktur
(vgl. Op.70 T.221 mit T.222).

In den Sonaten op.62, 66 und 68 werden von Werk zu Werk
kompliziertere komplementdre Akkord-Modi angewandt.
Innerhalb des einheitlichen Klangcharakters dieser Akkord-
Modi stellen die verschiedenen Teilkldnge unterschiedliche
Charakterkomponenten dar. Grundsdtzlich ist mit der inner-
klanglichen Dynamik durch das Fortschreiten von Teilklé&ngen
kein Harmoniewechsel gekoppelt, jedoch schreiten die Gesamt-
kldnge (bzw. -Akkord-Modi) in dynamischen Phasen des
Evolutionsverlaufs nach Ablauf sidmtlicher komplementdr
aufeinanderfolgender Teilkldnge harmonisch weiter (s. Op.62
T.105ff: nur Tritonusalternieren; Op.68 T.5ff: Kleinterz
abwédrts). Der stdndige Wechsel der Teilkldnge und die
geregelte Abfolge der Teilkldnge (z.B.

in Op.62 T.105ff, Op.66 T.306ff und Op.68 T.5ff) steigern
durch die damit verbundene Verdnderung der Tonbeziehungen
die Klangspannung der betreffenden Gesamt-Harmonie. Dieser
Anstieg der Klangspannung &dufBiert sich vor allem in harmoni-
scher Unruhe, die von punktiertem Rhythmus und der Verlaufs-
dynamik im Tonraum (z.B. Aufstieg und Ausbreitung im Ton-

raum in Op.68 T.5ff) verstarkt wird1).

Die Entwicklung der komplementdren Akkord-Modi hingt eng
mit der Ausbildung des schon erlduterten Primdrskala-Modus-
Systems in Op.62 zusammen. Im "Prometheus" op.6o und noch
im "Poéme-Nocturne"” op.61 sind keine gleichartigen Struk-
turen zu finden, auch nicht in stark rhythmischen und zer-
kliifteten Stellen wie in Op.6o, S.28, Akkolade 2, T.3ff.

In Op.60 beruht tatsédchlich die ganze Struktur auf dem
7-ténigen Prometheus-Modus bzw. auf seiner Modifikation
durch 2», wie z.B. ein funktionstonales Musikstilick auf der
Dur-Tonleiter bzw. auf ihrer Modifikation durch

1) Vgl. C. bahlhaus, Struktur und Expression bei A. Skrjabin,
in: Musik des Ostens, H.6, Kassel 1971, S. 198.
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die ©S usw. beruht. Bei Op.61 liegt eher die symmetrische
Skala ;, 1 ...zugrunde. In beiden Werken erscheint der
Prometheus-Klang an den Stellen seiner grdB8ten Auffiillung
hdufig mit allen 7 T®nen des Naturtonreihen-Ausschnitts

8Nt - 14%t: 5. 2.B. Op.60, S. 57, Akkolade 2, T.2 (oder
auch Op.64 T.211), wo 5 und 4< gleichzeitig erscheinen
(s.Nb.36). Neu ist an der Harmonik von Op.6o die Satz-
technik der "horizontal-vertikalen Integration"1), vor al-
lem aber der freie Aufbau der Akkord-Modi, der auch im Pri-
mdrskala-Modus-System der Sonaten op.62 und 64 beibehalten
und weiterentwickelt wird. In diesem System

werden im Verlauf eines Werkes aus verschiedenen Skala-
Modi, die fast immer eine Auswahl von Ténen der Primdr-
skala, seltener die ganze Primérskalaz)
individuellen Akkord-Modi abgeleitet.

darstellen, die

Als typisches Beispiel fiir die Bildung eines neuen
Akkord-Modus aus den Tdnen eines anderen f&1lt in Op.64
besonders die Beziehung zwischen den beiden Akkord-Modi
T.208,4 und T.237ff auf. Der Akkord-Modus T.208,4 verliert
in der Entwicklung bis T.236 langsam seine Konturen, in-
dem er sich mit anderen Akkord-Modi mischt. Von T.236 auf
237 entsteht dann plétzlich durch unvermittelte Metamorphose
ein neuer Akkord-Modus, bei dem die T6ne 7 und 1 vertauscht
sind. Schon in Op.62 wird jedoch nahezu regelmdBfig mit

dem Akkord-Modus auch der Skala-Modus gewechselt. Eine
gewisse Grundstruktur verbindet diese Skala-Modi und
Akkord-Modi, weil sie letztlich alle auf die Vorauswahl

der 8-t®Snigen Primdrskala zuriickgehen. Dies gilt z.B. auch
fiir die 7. Sonate, obwohl dort im Thema T.29ff der 7-tdnige
Prometheus-Modus mit der Primdrskala wechselt. Denn die
Primdrskala stellt nur eine Systematisierung des Prome-

theus~-Modus dar, bei der die Struktur der oberen 4-Tongruppe

1) Z.Lissa 2, S. 171 .

2) In Op.62 T.11£ff folgen sdmtliche Tdne der Primirskala
1/2-1-1/2-1... skalenmdBig aufeinander, in T.l105ff als
vertikalisierter komplementédrer Akkord-Modus.
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fis,g,a,b (in C) auch auf die untere Gruppe zwischen c
und e iibertragen wird. Im Grunde handelt es sich bei die-
ser Systematisierung nur um die Disalteration der 2. Stufe
des Prometheus-Modus. Ein Komponieren im Sinne der streng
seriellen Verfahren der fiinfziger Jahre wdre Skrjabins
musikalischem und philosophischen Denken ebenso zuwiderge-
laufen wie eine Harmonietechnik statischen Charakters auf-
grund fixierter Klangstrukturen. An vielen Stellen ist

der Begriff Akkord-Modus nicht ganz gerechtfertigt, weil
z.B. wie am Anfang von Op.62 T.1-39 oder in den T.29-46
von Op.64 die Akkord-Modi dauernd gewechselt werden und
zum Teil selbst Verdnderungen durchmachen; sie haben so-

mit keine festumrissene Gestalt.

Die stets gewahrte Freiheit im Umgang mit den musikali-
schen Mitteln zeigt sich besonders deutlich in den Sonaten
Op.66ff, in denen, wie vorher der Prometheus-Modus durch
das Primirskala-Modus-System, nun auch das Primdrskala-Mo-
dus-System durch differenziertere Strukturprinzipien abge-
16st wird. In Op.66 ist z.B. eine Vermischung oder besser
ein Ineinanderschmelzen von 2 Kleinterz-benachbarten
Prometheus-Modi zu beobachten. Ein groBer Teil der Harmo-
nien und Themen dieser Sonate umfaft daher T&ne, die weder
im Prometheus-Modus noch in der Primdrskala liber den be-
treffenden Grundtdnen enthalten sind: z.B. als Auftakt zu
T.1 Harmonie iber C3 mit h und dis des folgenden Prometheus-
Klangs {iber A oder gas Motiv in T.3 (Nb.37) oder in T.130
das Auftreten von 5< durch Verschiebung der Oberschicht.
Schon im Primidrskala-Modus-System ist die Freiheit der
Klangstrukturbildung gewachsen. So zeigt z.B. die "danse
delirante" von Op.62 T.306ff einen bunten Wechsel verschie-
dener Akkord-Modi von unterschiedlicher Tonzahl mit und
ohne Grundton. Den beiden komplementidren Teilkldngen der
Harmonie {iber G T.306f fehlen die 2 wichtigsten Skalatdne
Grundton und SSk..Die Folge jener Kldnge hort sich deshalb
wie ein Wechsel zwischen den Harmonien liber E7 und B3 an, obwohl

sie die Harmonie iiber G darstellen (in T.308f sich der an
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die Skala angepaBte Prometheus-Modus iiber G mit cis im

BaB an,und danach erscheint in T.31o die gesamte Skala in
komplementdrer Aufteilung, s. Nb.38) Das extremste Beispiel
dieser nur mit einem Teil der Modusténe arbeitenden Harmo-
nietechnik ist op.74/4. Von dem Akkord-Modus auf A, der

am Anfang und Ende des Préludes steht, erscheinen nur die
T6ne 1,3>,3 und 5. In T.1,1 wird der Akkord-Modus auf D
durch die Tdne 3>,4<,6 und 7 dargestellt, so daB wegen des
fehlenden Grundtons d die Quintbeziehung A-D klanglich
nicht in Erscheinung tritt (Nb.39). Mit letzter Sicherheit
ist der Harmonieverlauf von op.74/4 nicht zu kléren; er
wird somit dem angedeuteten Inhalt (vague, indécis) gerecht.

Fir Skrjabins Schaffensweise ist die groBe Bedeutung

ihres rationalen Elements vielfach bezeugt ’'. Die intuitiv
gefundenen Klang- und Themengestalten werden von ihm auf

ihre strukturellen M8glichkeiten hin untersucht und er-

probt (wie Skrjabins Tageblicher zeigen, war dies auch sein
Verfahren auf dem Gebiet der Philosophie und der Literaturz)).
Auf diese Art und Weise entwickelte Skrjabin nach und nach

ganz neuartige musikalische Prinzipien, die bisweilen an

1) Sabaneev, z.in Riiger 1, S.14: zu Skrjabins Vorliebe fiir
geometrische und mathematische Figuren und Formeln.

Al!vang, z.in Riger 1, S.215: zu dem Streben Skrjabins,
"alles auf genaueste Berechnung zu griinden".

Skrjabin, z. nach Ruger, s.o., S.198: "Jeder geometrischen
Gestalt entspricht ein Harmoniesystem".

Schloezer, z. in Riiger, s.o.: zur Anfertigung logisch-
proportionaler Form-Schemata mit Zirkel und Lineal (von
denen eines in den "Russkiye Propilei" Bd.VI, Moskau 1919,
S. 156/157 faksimiliert ist). "So versuchte er, die in den
jeweiligen Werken zum Ausdruck gebrachten Beziehungen zwi-
schen Welt und Persdnlichkeit... zu vergegensté&ndlichen".

Nach Riiger, s.o., S.216 ,wurden Sabaneev von Skrjabin zah-
lenmdBige Berechnungen zu Form und Modulation verschiedener
Werke gezeigt, namentlich zur 5. Sonate.

2) Lissa, durch Rliger 1, S.145: zur organischen und kontinuier-
lichen Genetik von Skrjabins Harmonik.
Steger, a.a.0., S. 11/12 (auch zutreffende Bemerkungen zur
Intervallstruktur der Kldnge).

Skrjabin, z.n.Eberle 1, S. 8/9: "Ich finde intuitiv meine
Klénge und Harmonien... Mir ist es angenehm, wenn lehr-
hafte Daten mit meiner Intuition zusammenfallen, und das
ist schlieBlich unvermeidlich".
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1)

serielle Techniken erinnern ’.

Wie im formalen Bereich beschrédnkt er sich auch im Be-
reich der Harmonik niemals auf eine bestimmte Methode, wie
z.B. die Komponisten der zweiten Wiener Schule. Sein Stre-
ben geht immer dahin, die Spannung zwischen Vielfalt und
iibergreifender Gesamtgestalt zu meistern. Das rationale
Element tritt deshalb nur an wenigen Stellen klar in den
Vordergrund, obwohl die Evolutionsidee und ihre planvolle
Realisierung grundlegend fiir die ganze Struktur sind. Eini-
ge dieser Stellen sollen nun als Beispiel filir die unge-
wthnlich moderne Durchorganisation musikalischer Struktur

in den Werken nach Op.57 dienen.

In T.52ffF und voll entfaltet in T.305ff der

8. Sonate op.66 stellt ein systematisch verdnderter Ab-

lauf zweier chromatisch gegeneinander verschobener Kleinterz-
Element-Modiz) synthetisch die Skala 1/2-1... in Gestalt

eines komplementiren Akkord-Modus dar (Nb.4o).

Das Auftauchen der Skala zeigt, daB Skrjabin die Primarskala
auch in der 8. Sonate wechselt. Es findet ein Wechsel von

der Verbindung zweier Prometheus-Kldnge - z.B. in den T.1ff
auf der Hauptstufe A und der oberen Kleinterz-Nebenstufe

C - zur 8-tbnigen Skala u.a. in den T.52ff statt. Dieser

Skalawechsel ist deutlicher ausgeprdgt als der umgekehrte

1) Lissa 1; Lissa 2, S. 171.

G. Eberle, "J. Wyschnegradsky, ein russischer Pionier
der Ultrachromatik" in: NZfM, 1974, H.9, S.552.

Der erste Musikwissenschaftler, der die 1/2-1... Skala

bei Skrjabin erkannt hat, ist B.V.Javorskij, erwdhnt

in: Schitomirski, "Zur Harmonik A. Skrjabins", Festschrift
W. Boetticher, Berlin 1974, S.355 - erl&utert von Klaus
Billing, a.a.O., S. 763ff.

2) Nach ihrer Notierung entsprechen sie verminderten
Septakkorden.
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Skalawechsel in der 7. Sonate von der Skala T.1ff zum
Prometheus-Modus T.29fFf.

Die Kleinterz-Element-Modi sind die einfachsten Modus-—
bildungen innerhalb der Skala (der Tritonus ist fiir die
Modusbildung ungeeignet, weil sein Fortschreiten in einer
Richtung harmonisch auch als ein Hin und Zuriick aufgefaBt
werden kann). Ihre Verwendung macht deutlich, daB Skrjabin
bestrebt ist, seine Strukturen stets aus den einfachsten,
mdglichst symmetrischen (geometrische Tendenz!) und zah-

lenmdBig erfaBbaren Grundelementen aufzubauen.

In den T.305ff wirken die Element-Modi auf G (EM.QG)

und As (EM.As) zusammen. Die Strukturentfaltung ist prinzi-
piell atonal. Die Dur-Dreiklinge iiber den EM.G-TSnen stellen
das Ergebnis des Zusammenwirkens der beiden Element-Modi
dar. Es handelt sich also um eine sekundire Harmoniebildung,
die nur Farb- und Ausdrucksfunktion, aber keine harmonisch-
tonale Funktion hat. Dabei liefert die EM.G die Grundtdne
und die EM.As die Tdne der Terzschichtung, z.B. wird auch
die Basis-Septime komplementdr aufgebaut. Die Klangfolge
der Oberschicht wird allein durch die Basis-Struktur har-
monisch interpretiert, in der zun#dchst je 1 Ton der EM.G
und EM.As die Septime g-~f bilden, die nur einmal durch den
Kleinterz-aufwidrts-Schritt der EM.G in T.307 von der Quint
iber b abgeldst wird. Die harmonisch kl&rende BaBintervallik
entsteht also auch durch synthetisches Zusammenwirken der
beiden Element-Modi. Weil diese im Unterschied zu den T.5ff
der 9. Sonate op.68 in der Basis kaum fortschreiten, bleibt
die Harmonie auf G fixiert. Nur die Kleinterz-Gegenbewegung
der beiden Element-Modi in T.307 1&Bt kurz die Nebenharmonie
iber B3 entstehen (vgl. mit Harmonie iiber C3 am Anfang der
Sonate). Wo richtungsfunktionelle Harmonieverbindungen auf-
treten, sind diese wie die Klédnge der Oberschicht gleich-
falls prinzipiell sekunddr und synthetisch zustandegekommen,
wenn sie auch vom Gehdr als primdr aufgefaBt werden! (vgl.
die Kleinterz-abwdrts-Folge der Prometheus-Klinge in

Op.68 T.5ff). Die nur zweischrittige Kleinterz-Gegenbewegung
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in der Basis der T.305ff von Op.66 entsteht, noch deutlicher
erkennbar als bei den Kleinterz-Abl&ufen in der Oberschicht,
durch den Eintritt jeweils neuer Stimmen. Sie bewirken
zunidchst eine klangliche Verdichtung, die sich nach und
nach auflockert. Dadurch sowie durch die immer hdufigere
Unterspielung des Grundtons g mit Ton 3 des EM.As und
schlieBlich mit 3 EM.G wird erkennbar, da8 die harmonische
Definition hier kein Merkmal einer festumrissenen Klang-
gestalt mehr darstellt. Dreikldnge (wie hier in den

T.305ff) und andere einfachere Klinge entstehen nach Op.57
entweder durch Reduktion, bzw. durch Verwendung nur eines
Teils der ModustBne, oder durch einen seriell gesteuerten
SyntheseprozeB, d.h. als Konstellation von Tonen, die im
Ablauf der Element-Modi zusammentreffen. Sie entstehen auch
als individualisierter Akkordausschnitt eines umfassenden
Akkord-Modus. Alle diese Klangbildungen stellen demnach
jeweils den Teil eines Ganzen dar. Die Individualisierung
von Tonkonstellationen innerhalb von Akkord-Madi ist im
Unterschied zu dem synthetischen ProzeB T.305ff ein analyti-

scher ProzeB.

Beschreibung des Ablaufs T.305ff.
Struktur der Oberschicht.

Bis T.308 einschlieBlich stehen die verschiedenen Element-
Modi (EM.G 1 mit g und EM.G 2 mit b auftaktig in T.305,6
beginnend, EM.As 1 mit h und EM.As 2 mit d' auf der 1. 2&hl-
zeit in T.306 beginnend) in fester Zuordnung zueinander,
namlich EM.G1 + 2 als Auftakt zu Em.As 1 + 2 auf der 1. Z&hl-
zeit, verschoben um 1/8 (Nb.40). Die jeweils iibergebundene
EM.G 1stellt ein Element der Verknilipfung dar, &hnlich wie

h und dis des A-Prometheus-Klangs im Klang auf der Neben-
stufe C (T.0,7). Vom Auftakt zu T.309 an kompliziert sich
das Verhiltnis: die beiden Element-Modi werden metrisch

auf Auftakt (EM.G 2 wie bisher) und 1. Z&hlzeit (EM.G 1)
aufgeteilt, wdhrend die Element-Modi {iber As nur dadurch
aufgeteilt erscheinen, daB ein zus#tzlicher Element-Modus
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(EM.As 3) als neue Unterstimme an die Stelle des bisher
auftaktigen EM.G 1 tritt. Die Vermehrung der Stimmenzahl
kommt zundchst den Element-Modi iiber As zugute. Im Ver-
borgenen tritt aber gleichzeitig eine Wende in der Schwer-
punktverteilung zugunsten der Element-Modi iiber G ein
(EM.G 1 auf der 1. Zdhlzeit und EM.As 3 als Auftakt), die
sich erst im Ziel dieser Entfaltung (T.312f) plétzlich
durchsetzt. Das Verhdltnis der Tonzahl sdmtlicher Element-
Modi auf G zu der Tonzahl sdmtlicher Element-Modi auf As in
T.311 verdndert sich mit dem Wechsel T.311/312 von 4 : 7
in T.311 zu 6 : 4 in T.312, ohne Verdopplungen: von 3 : 4
in T.311 zu 3 ¢ 2 in T.312. Von den As-Element-Modi fillt

in den T.312f Em.As 1 weg und EM.As 2 und 3 im Oktaveinklang

der wenig bedeutenden Quint (GSk) iber dem Grundton g zu-
sammen. Bedeutsam ist im Unterschied dazu, daB die Basis
von den Tdnen des EM.As auf die des EM.G liberwechselt,
ndmlich auf die wichtigen T6ne Grundton g und SSk cis.
Gleichfalls bedeutsam ist, daB sdmtliche Em.G-T&ne auf
Taktschwerpunkten eintreten. Der Grundton g nimmt auBer
in T.307 durchgehend den Hauptakzent der Takte ein.

Die verschiedenen Element-Modi Em.G und Em.As gehen im
Verlauf dieser Entfaltung unterschiedliche sekundire Be-
ziehungen und Verkniipfungen miteinander ein. Die erste und
zugleich engste Modusbeziehung zwischen EM.G 2 und EM.As 1
stellt die Skala dar. Die Beziehungen zwischen den obersten
Ténen, nd@mlich die Beziehung zwischen EM.G 2 und EM.As 2,
ergibt den sekunddren Modus GroBterz aufwirts-Kleinsekund
abwdrts-GroBterz aufwidrts usw., die der Musiktheoretiker
Jaworsky als eine "Verkettungstonlage" von GroBterzen be-
zeichnet. In Wirklichkeit handelt es sich um eines der Re-
sultate der beschriebenen Verkettung von 2 chromatisch
versetzten Kleinterz-Element-Modi. Zum Beispiel bildet von
T.308,4 an der EM.G 2 mit dem EM.G 1 einen Modus mit der
Folge Kleinterz abwdrts-Tritonus aufwédrts. Aus der rhythmi-
schen Folge EM.As 3-EM.G 1 entsteht ein Quart

aufwdrts-GroBsekund abwidrts...Modus. Die vielen,
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aus der Korrespondenz der in bestimmter Ordnung
ablaufenden EM.G- und EM.As-Modi resultierenden syntheti-
schen Modusbildungen zeugen fiir das Sekundidre dieser Modi

und das Primdre der Kleinterz-Element-Modi.

Das Ziel des Aufstiegs aller Kleinterz-Modi ist der
Pseudo-Mollklang der akkordischen Oberschicht von T.312f.

Im Ubergang zu diesem Klang werden die Scheinfortschreitun-
gen "demaskiert". EM.As 2 schreitet nun als Oberstimme eine
Kleinterz aufwidrts. EM.G 2 erweist sich als durchbrochener
Kleinterz-Modus, weil gleichzeitig mit seinem Schritt nach
b2 der EM.G 1 von e2 nach g2 direkt weiterschreitet (s.T.311/
312). Bei dieser "Demaskierung" und beil dem Zustandekommen
des Klangresultats T.312f spielt auch die rhythmische
Bremsung auf T.311,2 eine wichtige Rolle. Nach der Konse-
quenz des Element-Modus-Systems ist jetzt die Auftaktharmo-
nie (d2—b2) auf die 1. Z&hlzeit (T.312) verschoben. Der
Mollcharakter des Oberschichtklangs entsteht dadurch, daB
bei der Verschmelzung der Klinge von Auftakt und 1. Zdhl-
zeit die sich ergebende Dissonanz b2—h2, dem scheinkonsonanten
Charakter der gesamten Klangfolge gemdf, durch Ausfall von
h2 (der GroBterz iiber Grundton g) vermieden wird. Zu be-
achten ist die konsequente Vorbereitung dieses pl&tzlichen
Umschlags in das "negative" Moll1) unter dem Schleier einer
sich auflichtenden Entfaltung (T.308,4ff) durch die be-
schriebene Verschiebung der G-Element-Modi-Tone vom Auftakt

auf die 1. 2&hlzeit.
Wird die EM.G-Terz g-b T.308/306 eine Oktav aufwirts

transponiert, dann ergibt sich zusammen mit der EM.As-Terz
der 4-tdnige Leitklang (h,d1,g1,b1) der 7. Sonate op.64.
In den T.157ff von Op.64 beobachtet man bei umgekehrter
Element-Modus-Schichtung (EM.F-Terz + EM.E-Terz) dieselbe

Kleinterz-aufwirts-Fortschreitung wie in Op.66 T.52ff oder

1) Skrjabin, z.n.Rliger 1, S.213: "Das Moll muB aus der
Musik verschwinden", sagte Skrjabin um 1913 zu Sabaneev.
"Weil die Kunst ein Fest sein soll. Mein Moll ist ein
Relikt der Vergangenheit".
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T.306ff. Im Unterschied dazu setzt der 4-tdnige Leit-
klang-Aufstieg mit dem SSk als ein; der BaB spiegelt ent-
sprechend den SSk als Grundton vor. Danach steigt die Basis
in Kleinterzen abwérts, bis sie mit T.161 den Grundton e
als untersten Basiston erreicht. In den T.161ff wird die
Basis mit Grundton e im BaB fixiert, wdhrend die Akkordober-
schicht weiter aufsteigt (vgl. auch die T.193-197). In
Op.64 tritt das synthetische Prinzip bei der Anwendung der
Kleinterz-Element-Modi offener und klarer zu Tage als in
Op.66. Die "GroBterzverkettung" erscheint hier nicht. Die
Mehrzahl der Kleinterzabl&dufe bei fixierten Modusabstdnden
(zwischen EM. Grundton und EM.2Sk) ist in Op.64 abwdarts
gerichtet (s.T.12ff).

Bereits die seriellen Ansédtze in der 6. Sonate op.62 zei-
gen die Bevorzugung der Kleinterz, obwohl hier die Ent-
faltung durch Fortschreiten in der Skala im Vordergrund
steht. Die Kleinterz-Zusammenh&nge entstehen in Op.62 als
Resultat von Entwicklungen, sie sind damit noch nicht grund-
legend fiir die Struktur. Kleinterz-Folgen entstehen z.B.
durch Uberspringen jedes 2. Skalatons wie z.B. von T.13/14,
oder durch Festhalten an den eine Kleinterz voneinander ent-
fernten T&nen f1
beim Abschreiten der Skala in den T.11f. Deutlich erkennt

man an allen gegebenen Beispielen die Vorliebe filir die sekun-
ddre Kleinterz- oder GroBterz-Beziehung zwischen dem EM.Grund-
ton und dem EM.2Sk (vgl. auch die Quartbeziehung in den
T.39ff). In den T.11f Op.62 zeichnet sich diese Beziehung in
Gestalt des 4-tdnigen Leitklangs f1, as1/desz, fes2 ab. In
T.13/14 tritt, wie schon erwdhnt, das erste Mal bei Skrjabin
ein Kleinterz-Element-Modus (iiber dem Grundton) auf. Die
T.11ff scheinen das Stadium der Entdeckung dieser neuen M&g-
lichkeit zu sein, denn direkte strukturelle Bedeutung er-

langt sie erst von Op.64 an.

Ihren Ursprung haben die Systeme der Kleinterz-Element-Modi
im Prometheus-Modus, einer der ersten Klangstrukturen, die zu-

gleich die Tone einer Skala darstellt. Der Prometheus-Modus ist

und as1 und durch Uberspringen des Tones eses2
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damit auch eine der ersten, wenn auch klar strukturierten Clu-
ster-Bildungen in der neueren Musik (s. z.B. T.92ff in Op.62).
Dadurch, daB8 die Quint im Prometheus-Modus hdufig ausfillt,
spielt in diesem die Kleinterz als einziges gr&Beres
Intervall eine Rolle. Die Kleinterz tritt in der oberen
Hdlfte dieses Modus zwischen 6 und 4<(manchmal auch zwischen
7 und 5) auf. Die spdtere Bedeutung des Intervalls wird vor
allem durch das Prometheus-Kernmotiv (7, 6, 44, 5 - spdter

7 statt 5) vorbereitet. Dies wird z.B. durch die Verwendung
des Motivs in Op.6o ("Thema des Prometheus" T.5ff) und

Op.66 (M.2 T.3) deutlich, s. Nb.37. In Verbindung mit der
Entstehung der Skala wird die Kleinterz als Beziehung zwi-
schen Ténen mit analoger Nachbarschaft, neben der Kleinse-
kund als Beziehung zwischen den auf diese Analogie ausge-
richteten Element-Modi, das grundlegende Strukturelement.
Dies wird in den T.108ff Op.62 durch die Art der harmoni-
schen Kleinterz-Fortschreitung deutlich, die an die Skala-
Fortschreitung der akkordischen Oberschicht gekoppelt ist.
Die potentiellen Grundténe des EM. Grundton Aff werden

hier in dem Kleinterz-Aufstieg Grundtdne, die mit dem 1. Ton

1)

dieses Element-Modus gleichberechtigt sind. Dies Fort-
schreiten in der Skala filhrt zu einem andauernden Wechsel
zwischen den beiden noch nicht individualisierten Klein-
terz-Element-Modi. Hierdurch entsteht bei der vertikalen
Verbindung der beiden Modi zugleich ein steter Wechsel
zwischen einem Moll- und einem Dur-Klang. An der Oberschicht
erkennt man klar den bereits analytisch-selektiven Charak-
ter der Klangbildung in Op.62. Interessant ist an dieser,
daB bei Abzug der einzelnen Teilakkorde von der Skala immer
der 4-tb6nige Leitklang mit einem zwischen Quart und Tri-

tonus wechselnden Binnenton entsteht.

Die Entwicklung der durch Kleinterz-Element-Modi ge-

steuerten Strukturen nimmt, wie erldutert wurde, ihren Aus-

gang von der Entwicklung des Prometheus-Modus und der

1) In Op.62 sind noch keine Element-Modi im eigentlichen
Sinne nachweisbar, die als einander entsprechende Inter-

vallfolgen zur Bildung einer synthetischen Struktur
zusammenwirken.
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ersten systematischen Durchfiihrung der horizontal-vertika-
len Integration im "Prometheus" op.60. Sie fihrt dann {iber
die selektive bis analytische Entdeckungsphase in Op.62
zur ersten, wenn auch einfachen synthetischen Verwendung
von Kleinterz-Element-Modi in Op.64 zu dem differenzierte-
ren, weniger offensichtlichen Strukturablauf der T.306ff
in Op.66. Den HBhepunkt erreicht diese Entwicklung seriel-
ler Strukturbildung in Op.68, wo sich 3 Kleinterz-Element-
Modi zu einer komplementdr 12-t&nigen, symmetrischen Ent-

faltung im Tonraum verbinden (Nb. 41).

An der mathematisch klaren Struktur T.5-7 ist zu erken-

nen, mit welcher Konsequenz Skrjabin wenige Urelemente
(ndmlich 2 T&ne, die zusammen eine einfache Tonbeziehung
darstellen) zu einer differenzierten und dabei in sich
schliissigen Ganzheit weiterentfaltet. Als 1. Achtel erscheint
die einfache GroBterz-Beziehung. Die Fortschreitung zum

2. Achtel zeigt aber, daB beide T®ne der GroBterz-Beziehung
eine jeweils spezifische funktionelle Eigenschaft besitzen.
Diese beiden unterschiedlichen Eigenschaften stellen zu-

1)

ndchst nur eine M6glichkeit unter anderen mdglichen
funktionellen Eigenschaften der GroBterz dar. Erst durch
die Fortschreitung wird die MOglichkeit als geplante Wirk-
lichkeit ausgewiesen. Die zwei ersten Achtel sind demnach
die Urexposition, in der die fiir die Skala charakteristi-
schen vertikalen und horizontalen Intervallbeziehungen auf-
gestellt werden:
1. die GroBterz-Parallelkoppelung der 2 Kleinterz-Element-
Modi (T.1,1) die diese Ureigenschaften darstellen;
2. der Kleinsekund-abwidrts-Schritt von T.1,1/2 als Ansatz
der gestuften Skaladarstellung durch GroBterz-Verkettung;
3. der Tritonus-abwdrts-Schritt als typisches Intervall fir
harmonisches Alternieren (zwischen D-Grundton und 67 der
sN 2.B. in der Verschmelzung SN+D6>T.20ff), bzw. als

Zusammenfassung von 2 Kleinterzen;

1) Vgl. Skrjabin 1, S. 104.
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4., die GroBsext (T.1,2) als Begrenzungsintervall der Klein-
terz-Element-Modi und umgekehrte Kleinterz sowie die er-
gdnzenden sekunddren Beziehungen zwischen T.1,1 und 2, wie

5. die Kleinsept als Begrenzungsintervall der Skala oder
umgekehrte GroBsekund und schlieB8lich

6. die Kleinterz selbst, die als Entfaltungseinheit fungiert.

Die GroBsekund-abwirts-Sequenz dieser Urexposition schafft
die Voraussetzungen einer 2. Skala, die sich in Beziehung
auf den 2. Element-Modus (vertreten durch h1 und in der

1 und h) mit den Voraussetzungen der

Sequenz durch f1, as
1. Skala iberschneidet. Weil die 2 Kleinterz-Element-Modi
der Skala prinzipiell chromatisch benachbar sind, heiBt das,
daB die 2. Skala aus dem 2. Element-Modus der 1. Skala

und einem 3. Element-Modus besteht. Dieser stellt die zwei-
te und zugleich letzte der mdglichen Transpositionen der
Kleinterz-Element-Modi dar, die keine T®6ne wiederholen.
Durch die Uberschneidung der beiden Skalen ergibt sich bei
ihrem vollstidndigen Erscheinen die gesamte 12-Tonskala. Die
chromatisch und intervallisch einheitliche Sequenz verwischt
den Skalacharakter, bevor er sich auszuprdgen vermag. Im
folgenden zeigt sich, daB die Verbindung von 2, bzw. 3
Kleinterz-Element-Modi den festen Tonverbund der Skala ab-
geldést hat, der aus dem Prometheus-Modus hervorgegangen war.
Die Klangfolge T.1-4 ist vieldeutig, d.h. sie ist harmonisch
undefiniert. In den T.5ff liefert nicht der 1. Element-Modus
die Grundtdne wie in den vorhergehenden Sonaten, sondern
der in den T.1-4 nur durch a1 und es1 vertretene 3. Ele-
ment-Modus. Hierdurch wird die v8llige Losl&sung von einer
vorgegebenen klanglich-harmonischen Hierarchie deutlich.

Mit dem Auftreten des 3. Element-Modus ist der Kleinterz-
Zirkel chromatisch geschlossen. Nun kann jeder der 3 Ele-
ment-Modi die Funktion des 1. Element-Modus {ibernehmen und
damit der Modus werden, der die GrundtSne liefert. Die Zahl
der potentiellen Grundtdne ist damit von 4 auf 12 angestie-
gen. Die klangliche Definition ist jetzt ebenso wie die

iibrigen Faktoren der Strukturbildung durch den speziellen
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Ablauf der Element-Modi und die Art ihrer Kopplung ge-
steuert. Symmetrie und Austauschbarkeit sd&mtlicher struk-
turellen Elemente und Teilzusammenhdnge erméglicht eine
synthetische, v6llig von der Bindung an vorgegebene Klidnge
befreite Strukturbildung. Die Kleinterz ist dabei nicht

nur die Grundeinheit der Entfaltung, sondern in Beziehung

auf ihre chromatische Auffiillung auch die stellvertretende
Darstellung der 12 T6ne der Oktav, denn jeder der Innentdne
und die 2 AuBentdne zusammen vertreten jeweils eine Kleinterz-

Reihe.

Die 2 Eigenschaften der Kleinterz sind schon in der
Oberstimme T.1f zu erkennen: in T.1 wird die Terz substan-
tiell chromatisch dargestellt, von T.1/2 als Fortschreitung.
Von T.5 an wird die chromatische Tonsubstanz der Oktave {iiber
einen sich in Gegenbewegung gleichmdBig ausdehnenden Ton-
raum verteilt (erste einfache Versuche im Rahmen der Skala
in Op.64, z.B. in den T.45-47, 157ff, 268ff), und die ver-
schiedenen Kleinterz-Modi werden bei unterschiedlichen Ab-
stdnden tonlich verschrdnkt und komplementdr gefiihrt, so
daB die Kleinterz-Fortschreitungen zundchst nicht wahrge-
nommen werden. Deshalb ist zur Erhellung des Entfaltungs-

1)

systems ein Diagramm nétig, mit dem die Darstellung der

Struktur T.5-7 abgeschlossen wird.

Die Ganzt®nigkeit der synthetischen Akkorde in diesen

Takten beruht allein auf der speziellen Kopplung der Element-
Modi. Die GroBsext z.B. kann statt der Kleinsext deshalb
nicht auftreten, weil die GroB8sext nur zwischen 2 TOnen des
3. Element-Modus fis ff mdglich ist, diese aber nur die in
Kleinterzen absteigenden Grundtdne liefert. Von der No-
tierung her gesehen beginnen die 3 Element-Modi

mit Tdnen, die jeweils eine reine Quart voneinander ent-
fernt sind: 1. Element-Modus von c¢is-b, 3. Element-Modus

von fis-es und 2. Element-Modus von h-as (die Nummerierung

der Element-Modi deutet nicht die funktionelle Schichtung

1) §. Diagramm Seite 220.
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an, sondern ist auf Art und Zeitpunkt der satztechnischen

Verarbeitung ausgerichtet).

Wie in den T.306ff von Op.66 entstehen in den T.5-7
wieder verschiedene sekunddre Tonfolgen, unter ihnen auch
die Skalafortschreitung, die nun im Sinne der Klangdar-
stellung unabhdngig von den wechselnden Harmonien ver-
lduft. Strukturell &hnlich ist auch der klangliche Um-
schlag am Ende der Entfaltung T.7,3. Wie in T.312f Op.66
erhalten pldtzlich die TOne des dritten, die Grundtdne
liefernden Element-Modus fis ff das Ubergewicht 3(5)
1(3); im Unterschied zu Op.66 geschieht dies v&llig unver-
mittelt (vgl. die identische Fortschreitung im oberen
System T.1/2 und in T.7 0p.68).



Graphische Darstellung zur "kleinterzseriellen"
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Skrjabin verwendet in seinen letzten Werken nicht nur
durch die Kleinterz bestimmte bzw. durch Kleinterz-Ele-
ment~-Modi aufgebaute Kl&nge, sondern auch Klidnge, in denen
die GroBterz vorherrscht, bzw. in Op.71/1 Klangstrukturen,

die auf GroBterz-Element-Modi beruhen.

Die Wurzeln des GroBterz-Modi-Systems reichen wie die des
Kleinterz-Modi-Systems im wesentlichen in die 2. Stilstufe
zuriick. Ansdtze zu derartigen Strukturen in den ersten
Werken kommen rein zufdllig zustande. Das erste Mal er-
scheint der iibermdBige Dreiklang, iiber der in Op.71/1 zur
Transposition benutzten Kleinterz, in Op.2/1 (1887) T.7

als Bifunktion SD (vgl. Op. 2/3, 1889, T.42,3). Die Folge

2 X GroB-3 + Klein-3 taucht als Kombination von Zwischen-
©s5 {iber G und Zwischen-T iiber D zuerst in den T.66ff der
Mazurka op.3/7 auf und in Op.3/8 T.100 als chromatischer
Sextakkord-Durchgang iiber dem Orgelpunkt groB8 F (beide
Werke um 1890). Die Struktur Klein-3 + 2 x GroB8-3 in T.5
des harmonisch der 2. Stilstufe nahen Op.25/2 (um 1899)

ist wie die vorhergehenden Beispiele nur ein Vorhaltklang
(SZ‘), der durch einen chromatischen BaBdurchgang entsteht.
Op.40/1 (1903) beginnt mit einem Ges-Dur Dreiklang, der
noch in T.1 zum Vorhaltklang der Dominante mit der Struktur
Klein-3 + 2 x GroB-3 umgebaut wird. In Op.42/5 T.3 befin-
det sich dieselbe Struktur nur als Alteration des cis-Moll
Dreiklangs (cisé>/5); in Op.42/8 T.22 tritt dieselbe Inter-

057 zur T iiber H auf. Die Folge

vallgruppierung_als
2 x GroB-3 + Klein-3wird in Op.48/3 von T.16 an als Vor-
haltklang zur Tonika des SchluBtaktes fixiert. Sie gewinnt
dadurch eine iliber die bisher genannten F&lle hinausgehende
Eigenbedeutung als charakteristischer Klang. Als eigen-
wertige und autonome, nicht durch Alteration eines ande-
ren Akkords entstandene, charakteristische Struktur befin-
det sich die Intervallfolge in Op.51/1 (1906) T.1: Sg>;
vgl. denselben Klang in Op.56/2 Mittelteil T.50ff, wo er
schon kiirzere Klangstrecken bildet. In Op.58 (1910) stellt
die Struktur 2 x GroB-3 + Klein-3, mit Ausnahme des Tones
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ais, den dem Stiick zugrundeliegenden Akkord-Modus iiber Fis

dar. Durch die Verschmelzung zweier im Kleinterzabstand benach-

barter Prometheus-Kl&nge entsteht die Struktur in Op.66.
Sie ist dort Bestandteil des wichtigsten Akkord-Modus.
Zur Grundlage einer seriell-synthetischen Strukturbildung

wird sie jedoch nur in Op.71/1 (1914).

Das Grundmodell der neuen "Akkordprimdrskala" besteht

aus einem liberm&Bigen Dreiklang und einer Kleinterz als
transponierendem Intervall (Nb. 42). Der iibermisige Drei-
klang stellt den viermal transponierbaren Element-Modus

der 12-tdnigen komplement&ren Akkordprimdrskala dar,
wdhrend die Kleinterz zur chromatischen Transposition des
Element-Modus dient. Der Begriff Akkordprimirskala ist
durch das Prinzip der automatischen Kleinsekund-Transposition
des GroBSterz-Element-Modus begriindet, das den regelmdBigen
Wechsel zwischen GroBSterz-Element-Modus und Kleinterz

zur Voraussetzung hat. Wenn die Akkordprimirskala auf-
steigt, steigt ihr Element-Modus gleichzeitig chromatisch
abwdrts; wenn die Akkordprimdrskala absteigt, steigt ihr
Element-Modus entsprechend aufwdrts. Nach 4 Transpositionen
sind alle 12 Ttne ohne Tonwiederholungen erschienen. Bei
Fortsetzung der Transpositionsfolge wiederholen sich die
Element-Modi als Umkehrungen der jeweils vorausgehenden

4 Transpositionen. Die Anwendung der Akkordprimidrskala in
Op.71/1 ist sehr viel komplexer als ihr Aufbauprinzip. Da-
durch wird ihre innere GesetzmiBigkeit, die bei unverinderter
Lagenverteilung und vollstdndigem Erscheinen aller 4 Ele-
ment-Modus-Glieder leicht einen mechanischen Eindruck her-
vorrufen kdnnte, weitgehend verborgen. Deutlich ist nur

das Prinzip der Terzriickung erkennbar.

Skrjabin verwendet innerhalb einer Harmonie nur 3 Element-
Modus-Glieder (T.1-4). Erst durch die Kleinterz-aufwérts-

Sequenz des 1. Viertakters wird die 3. Transposition hinzu-
gewonnen. Die Kleinterz-Sequenz der unvollstdndigen Akkord-

primdrskala ist somit notwendig, um diese Skala vollst#ndig

- 223 -

erscheinen zu lassen; d.h., die unvollstédndige, nur drei-
gliedrige Akkordprim#rskala wird zu der Position verschoben,
die dieselben Tdne verwendet wie die Glieder 2-4 der um eine
Kleinterz tieferen Akkordprimédrskala. Weil die Element-
Modi der Transpositionsskala bereits Umkehrungen der Ele-
ment-Modi 2-4 der urspriinglichen Akkordprimdrskala dar-
stellen, ist die Akkordprimirskala nur in Beziehung auf

die Darstellung der 12 chromatischen T&ne vervollstadndigt.
GemiBR dem intervallischen Aufbauprinzip der Akkordprimdr-—
skala, das die Oktaveinteilung liberspielt, kann sie, ohne
sich wirklich zu wiederholen, solange fortgesetzt werden,
bis alle Umkehrungen sidmtlicher Transpositionen des GroS-
terz-Element-Modus erschienen sind. Demnach hat die Akkord-

primdrskala 2 Dimensionen der Vollstdndigkeit:

1. Mit 4 Gliedern stellt sie die ganze 12-tdnige chroma-
tische Skala dar.

2. Weil der iibermdBige Dreiklang dreimal umkehrbar ist, er-
reicht die Akkordprimidrskala erst mit dem 12. Glied (der

3 x 4 Glieder) ihre absolute Vollst&ndigkeit. Das 13. Glied

entspricht wieder dem ersten.

An keiner Stelle des Poémes op.71/1 sind die 9 Téne

des dreigliedrigen Skala-Ausschnitts in ihre dichteste Auf-
einanderfolge gebracht. Sie erscheinen also nirgends als
Skala im eigentlichen Sinne, wie dies z.B. bei der 8-tdni-
gen Primdrskala in Op.62ff der Fall ist. Der entscheidende
Grund, die sich ergebende Skala 2 x Klein-2 + Grof-2... usw.
zu vermeiden, ist der mit ihr verbundene Verlust des wesent-
lichsten Aufbauprinzips der Akkordprimidrskala, ndmlich der
tberspielung der Oktavidentit#dt. Diese ist an die Kleinterz
als Transpositionsintervall gebunden. Die Kleinterz ist

wie die GroBterz ein integraler Bestandteil der Akkord-
primirskala. Im Unterschied zu den 2 Grofterzen, die bei
Fortsetzung ihrer Folge stets die symmetrische Dreiteilung
derselben Oktav und den immer gleichen iiberm&Bigen Drei-

klang darstellen, hat die Kleinterz die dynamische
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Funktion, den Element-Modus andauernd zu transponieren.

Die Akkordprimdrskala erhdlt durch dieses funktionelle
Transpositionsintervall einen dynamischen Charakter, der
sowohl der 8-tdnigen Skala 1/2-1... als auch der m&glichen
skalenmdBigen Ordnung der 9 Tdne der Akkordprimdrskala

fehlt (auf die Element-Modus-Funktion des {iberm&Bigen Drei-
klangs weist auch die Tatsache hin, daB die Halbtonaus-
sparungen logischerweise wieder diesen Klang, ndmlich die
fehlende Element-Modus-Transposition ergeben). Wie die
8-tbnige Skala ist die Akkordprimdrskala symmetrisch und
dadurch auf Vervollstédndigung hin angelegt. Sie verbindet

im Unterschied zur 8-tdnigen Skala Symmetrie und Assymmetrie.
Die Assymmetrie 2xGroB-3+ Klein-3 wird durch die Fort-
setzung dieses Modells zur Symmetrie aufgehoben (z.B.
2xGroB8-3 + Klein-3 + 2xGroB-3 + Klein-3...). Ein weiteres
Moment der Assymmetrie besteht darin, daB8 die GroSterz-Ele-
ment-Modi klanglich nicht teilbar und auch intervallisch
nicht symmetrisch aufteilbar sind. Der Begriff Akkordprim&r-
skala faBt die Haupteigenschaften dieser Struktur zusammen:
sie ist zugleich Skalenordnung und Klangstruktur. Spezifi-
sche Akkord-Modus-Bildung ist nur bedingt durch ein Verfahren
der inneren Verklirzung der Akkordprimdrskala mdglich. Die
Integration von Skala und Klang ist erst hier vollkommen
erreicht und nicht im Prometheus~Modus-System. Selbst die
individuellen Akkord-Modus-Bildungen sind nicht weit von

der vorgegebenen Intervallstruktur entfernt. In Op.71/1 gilt
mehr als in anderen Werken, daB "die Melodie entwickelte

Harmonie, die Harmonie konzentrierte Melodie ist"1).

Mit der Akkordprimdrskala zieht Skrjabin die Konsequen-
zen aus der Entwicklung, die mit der Herausbildung des
Prometheus-Modus beginnt. Die Entstehung der 8-tdnigen
Skala stellt noch eine Abstraktion von der
assymmetrischen, in der 2. Stilstufe intuitiv gefundenen

Klangstruktur des sogenannten Prometheus-Akkords dar. Mit

dem Prometheus-Modus in Op.60o ist die 1. Stufe dieses Abstrak-

tionsprozesses erreicht. Als 2. Stufe ist die symmetrische

1) Skrjabin, z.n.Z. Lissa 2, 5. 172.
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Systematisierung der melodische? und klanglichen Strukturen
in Gestalt der 8-t®bnigen Skala 2 -1...zu betrachten. Die
Parallelfithrung von 2 Kleinterz-Element-Modi in GroB8-3-
Kopplung (Op.64 und 66) und dann die Auffilillung zur
12-Tdnigkeit durch Hinzutreten eines dritten Kleinterz-
Element-Modus (in Gegenbewegung zu den anderen Element-Modi,
Op.68) sind die Voraussetzungen des abstrakten klangseriel-
len Verfahrens in Op.71/1. Der Schritt von Op.68 zu Op.71
besteht vor allem in dem Ubergang von der Kopplung der
Element-Modi durch verschiedene Intervalle, meist aber
durch die GroBterz zu der Integration des koppelnden Inter-
valls = in Op.71 ist dies ausschlieBlich die Kleinterz- in
die Prim&rskala selbst. Dieses Verfahren kann librigens
ebensogut auf die Kleinterz-Element-Modi angewandt werden,
die GroBterz fungiert dann als Transpositionsintervall.

Die GroBterz-Element-Modi haben jedoch fiir die Akkordpri-
midrskala-Bildung den Vorteil der grdB8eren klanglichen Ein-

heit, wie weiter oben erldutert wurde.

Op.71/1 ist die einzige konsequente Anwendung einer selbst-
transponierenden Primdrskala im Werk Skrjabins. Auch in der
lo. Sonate op. 70 spielt sie neben anderen Strukturen eine
untergeordnete Rolle. Eine Untersuchung der harmo-
nischen Techniken in Op.7o0 flihrt aber in diesem Rahmen zu
weit. Es soll wenigstens auf einige Stellen hingewiesen
werden, wo die Struktur 2 x GroB-3 + Klein-3 deutlich zu er-
kennen ist: in T.1f heses,ges,d,b; in T.4o iiber Des und

in T.50 fes,as,c,es,ases,ces.

Nun soll die kompositionstechnische Anwendung der Akkord-
primdrskala kurz am Beispiel des Anfangs von Op.71/1 er-

ldutert werden.

Das Stiick beginnt mit demselben Klang wie die 8. Sonate
op.66. Es fehlt nur die Verdopplung des 3. Basistons von
unten in der Oberschicht. Dem strengen Charakter eines
rationalen Systems ist dies gemdBer; denn Verdopplungen
stSren die Konsequenz einer seriellen Struktur. Um innerhalb

des Akkord-Modus Fortschreitungen hdérbar zu machen, werden
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GroB- und Kleinterzen in der Basis derart angeordnet, das
sich ein Dur-Akkord mit Terz im BaB ergibt. Im Unterschied
zur 1. Klangstruktur in Op.66 wechselt der 1. Akkord-Modus
in Op.71/1 nicht mit einer Hauptstruktur, denn die Akkord-
primdrskala ist auch der Stoff der Transpositionen. In T.1
werden bereits 2 Prinzipien deutlich:

1. die Element-Modi miissen nicht vollstdndig erscheinen,
wodurch z.B. das Entstehen des Dur-Klangcharakters des

1. Klangs (Basis!) erméglicht wurde;

2. die Kleinterz-Transposition eines Element-Modus kann be-
reits an den 1. Ton des vorausgehenden Element-Modus ange-
schlossen werden. Dies ist m&glich, weil die GroBterz-Ele-

ment-Modi (ebenso wie die Kleinterz-Element-Modi) sich aus

enharmonisch immer gleichen Intervallen aufbauen, gleichgiiltig,

in welcher Position (Umkehrung) sie erscheinen. Der 1. Ton
ces des 1. Element-Modus erscheint erst in T.3, wofiir dort
der 3. Ton g ausgespart ist. Der 3. Element-Modus (2. Trans-
position) auf heses1 schlieBt mit der obligaten Kleinterz
(als 2. Umkehrung iiber f1) an den 2. Ton d' des 2. Element-
Modus auf b an. Der unvollstdndige 3. Element-Modus unter-
bricht nur kurz die reguldre Schichtung der Akkordprimdr-
skala, die in T.2,4ff wieder hergestellt wird. Dort er-
scheint nun auch desz, der 2. noch fehlende Ton des 3. Ele-

ment-Modus iiber heses.

Die Vertikalisierungen in T.3 und 7 oder T.19f und 23f zei-
gen, daB liber 7 verschiedene T8ne gleichzeitig nicht hinaus-
gegangen wird. Die oktavidentische Ausbreitung eines Klanges
aus der Akkordprimdrskala ist nach wie vor moglich (s.T.3f).
Weiterhin ist an dem Prinzip festgehalten, daB enge Lagen

nur in den oberen Schichten der Klangstrukturen vorkommen.
Die Kleinterz-aufwdrts-Sequenz T.5ff beginnt mit der 1. Um-
kehrung des 2. Element-Modus liber b der Harmonie iiber Ces.
Hierdurch tritt nun der 4.glement-Modus der Harmonie iiber

ces in T.5f in der Grundposition auf. Bemerkenswert ist
auch, daB die modifizierte Wiederkehr T.29ff den 4. Element-

Modus (enharmonisch notiert: a,cis,f) als 1. Glied der
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Akkordprimdrskala verwendet (f erscheint wiederum erst im
3. Takt im BaB).

Von T.9 an wird die strengere Handhabung der Akkordprimdr-
skala verlassen. Hier treten auch wieder mehr Verdopplungen

auf, z.B. in T.8, 4ff (e
in Op.66. Nur in den T.29ff wird die strengere Handhabung

+ ez), auch die des 1. Klangs

der Akkordprimdrskala in Gestalt der modifizierten Wieder-
kehr nochmals aufgenommen. Am SchluB8 von Op.71/1 T.55ff
hat die Akkordprimdrskala jede Kontur verloren. Darauf wei-
sen insbesondere die fiir den Prometheus-Modus typischen

kleinen Septimen hin, die durch die Akkordprimdrskala aus-

geschlossen sind.

5. Die Funktion des musikalischen Satzes bei der Struktur-

bildung und der Darstellung der Evolutionsidee

Bei {iberblickhafter Betrachtung der 7. Sonate op.64 f&llt
am meisten die groBe Mannigfaltigkeit der Satz-Gestaltung
auf. Zwischen ihren kontrastierenden Extremen einerseits
vollstdndige Horizontalisierung, andrerseits vollstdndige
Vertikalisierung sind s&mtliche Zwischenstufen vertreten.
Unter den 3 wichtigsten Strukturbereichen (1. die Faktur,
hier als vertikaler Aufbau des musikalischen Satzes ver-
standen; 2. die thematisch-satztechnischen Bauarten, hier
als horizontale Anlage des musikalischen Satzes verstanden;
3. die Harmonieverlaufs-Struktur in Gestalt des Quinth&hen-
verlaufs) zeigt nur die Faktur eine Zusammensetzung aus

2 gleichzeitig auftretenden kontrastiven Faktoren, die in
einem dauernden dialektischen Wechselverh&dltnis stehen, so-
weit sie nicht durch Synthese ineinander aufgehen. Durch
die genaue Strukturuntersuchung wird erkannt,daB8 sich das
Verhdltnis der beiden Faktoren zueinander, ndmlich der
Vertikalen zur Horizontalen oder der Akkordik zur Linie,
wihrend des Formverlaufs in einer auf GesetzmdBigkeit hin-
weisenden Art verdndert und daB dieser ProzeB in einer
festen Relation zu den beiden anderen Strukturbereichen

steht. Nur im Bereich der Faktur kann bereits im ersten
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Moment des Evolutionsanfangs ein dialektisches Verh&dltnis Faktur und Tnhalt'’

hergestellt werden, wdhrend dies in den beiden anderen Be-
Inhaltsbezeichnung analoge Phasen der Dich-

reichen nur im Nacheinander m&glich ist. Auch wegen dieses Takt
tung Le podme de 1'extase

2)
Vorteils der Gleichzeitigkeit ist die Faktur in allen

Werken Skrjabins ein besonders wichtiger Strukturbereich; 4 Vertikale: mystérieusement sonore Z.7 "wundersame Gestalten
in Op.64 ist er sogar der wichtigste. Der musikalisch Rkkord us 2 und Geftihle
realisierte Evolutionsverlauf 1#8t sich hier erst aus dem 17££f horizontalisierte a‘égc we sambre maje- Z.18ff "Aber pldtzlich...
. . . Vertikale: s Drohende Rhythmen diisterer
Zusammenspiel von Vertikale und Horizontale und dessen Folge 2Ak.Mod. 2 Ahnungen dringen rauh in
fiir die anderen beiden Bereiche strukturell und inhaltlich die Zauberwelt ein".
sinnvoll erkléren. . 161££ tonrédumlich er- came des éclairs Z.93ff "Schrecklich flam-
weiterte Vertikali- men die zuckenden Blitze
Die Vertikale stellt die Urexposition der 7. Sonate dar, in sierung des des gottlichen Willens,
Ak.Mod. 2 I6! i sell"
der die Grundelemente der ganzen Strukur enthalten sind. Die c9ff \ es allbesiegenden;
1 n " n " "n F ‘]d.].‘o’:' t 1w " " " .ll
Vertikale erscheint in Gestalt eines 3-tdnigen Klangs, der © an
in unterschiedlicher Auffiillung die Funktion eines Leitklangs 29ff f§st vﬁi}ige Ho- avec une céleste vo- Z.3off "Gibt sich...der
in Op.64 erfdllt. Aus dem auf 4 TSne erweiterten Klang in rizontalisierung =  lupte kos Qelst.:.fer won=
Sk Sk Sk Sk Thema ne der Liebe hin".
T.1 (477, 87, 277, 777) geht die Horizontale (Linie) in Ge- B
) . . . vOllige Horizon- avec une voluptd ra- Z.275ff "Ich zeige mich
stalt des Signalmotivs E.1 hervor. Dieses stellt sich so- talisierung - dieuse, extatique schon in der Sphire des
gleich mit der Tendenz zu eigener Schichtbildung der fixierten Thema kaum fafbaren Atems der
. . N Lo . Freiheit... Ich kame
Akkordik entgegen. Das aktive Einwirken der Linie (der Moti dich zu blenden mit der

ve und im folgenden auch des Themas) auf die Akkordik fiihrt Pracht neuer Bezauberung;

zur Erweiterung der urspriinglichen Klangstruktur bis zum

5-ténigen Leitklang T.39 und zugleich zum Ausbau der Linie

selbst bis zum vollentwickelten Thema T.29ff. Der Ausbau des Schon die wenigen Beispiele zeigen, daB der Vertikalen der
Urmotivs E.1 T.1 zum Thema T;29ff ist bereits eine Auswirkung Bereich des Geheimnisvollen, Dunkeln, Furchterregenden u. &.,
des dialektischen Wechselverhdltnisses innerhalb der Faktur aber auch dunkel bedrohliche Majestit zugeordnet ist, der
auf den Bereich der thematisch-satztechnischen Bauarten. Es Horizontalen der Bereich der Freude, der himmlischen Lust
148t sich an der Harmonieverlaufs-Kurve des gesamten Werkes und Ekstase u.4. (vgl. T.73ff stincelant). Der Bereich des
beobachten, das die Aktivitdt der Linie zum Aufsteigen Herrschens und Gebietens ist scharf rhythmischen linearen
dieser Kurve fiihrt, das ﬁberwiegegde Auftreten von Akkorden Motivelementen oder motivisch 1inear gebrauchter Akkordik
jedoch zu ihrem Absteigen. Es zeigt sich auch ein direkter zugeordnet, die am Beginn von Horizontalisierungs-Prozessen
und stabiler Bezug zwischen Faktur und inhaltlichen Vor- oder auch im Ubergang zu neuer Vertikalisierung (und umge-
tragsbezeichnungen. Dem gedanklichen Gehalt der betreffen- kehrt) auftreten (s. T.36 impérieux, vgl. mit T.1 E.1 OStm.,
den musikalischen Strukturen kann man dadurch ndher kommen,
daB8 man die Passagen in Skrjabins Schriften aufsucht, die 1) N&heres s.u. 7. Parallele Struktur in Dichtung und

Musik.

auch in Bezug auf ihre Einordnung in den dichterischen Ab-

lauf den Vortragsbezeichnungen und ihrer Einordnung in 2) skrjabin 2, S. 113ff.

den Evolutionsverlauf entsprechen.



System des funktionellen Zusammenspiels der drei zentralen Strukturbereiche in Opus 64

2b.klanglich-satztechnische- Struk-

turen

(z.B. T.321ff).

artigen Oberschicht im Tonraum
basis und Ausbreitung der cluster-
-Modi, Abbau der "definierenden" Klang
gang zu stabilen Reihen, bzw. Akkord-
tung und der Klangschichten, Uber-—
tur, Abbau der klanglichen Schich-
nere Fixierung der Klangstruk-

schweiBung der

Linien, in-

Verflechtung und Ver- als assymetrische Lineare Aufldsung der
€ ala (im Unterschied zur N
" " 3 »
Tendenz zu Skala® in Op.62 u.64) Tendenz zu Verfestiqung 2a.thematisch-
2a.thematisch- Auflockerung VERTIKALI- HORIZONTA- wvon Linie und satztechnische
satztechnische von Linie und Satz- || SIERUNG LISIERNG Satzzusammen—~ Bauarten
Bauarten zusammenhang, Re- (lineare Dif- Ill!.E!.ll (Vertikale wird |lhang,themati~
duktion zur Formel ferenzierung durch lineare EinHsche Entfaltung

Die Konsequenz dieser Zuordnungen
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T.3 UStm., T.25, T.47 oder T.97 menagant, T.106, T.171,

T.240 und T.313ff OStm.).

beweist, daB die Faktur, ganz besonders in Op.64, der Haupt-

und Identit&t von Li-
nie und Satz:"vertikale
Synthese" (z.B.T.331)

verschmilzt z
neuer Vertikal-
struktur) _
“Tendenz zu )

Abstiegs-Dynamik,sich
beschleunigender Ab-
stieg;bei Anndherung

an "Tiefpunkte": zuneh-
mende “passive Fixierung",
dadurch Bremsung des

Abstiegs.

3. Hammonie-

Verlauf

in ihrer kiinsterischen Vollen-

und daB die Formbildung letztlich durch
, offenbart sich in der stédndigen funktio-

Skrjabins strenges Formverstdndnis, das durch eigene AuBerun-

System des funktionellen Zusammenspiels der drei zentralen
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sammen eine Art "Regelsystem", das durch das Zusammenwirken

nellen Abhdngigkeit aller Strukturfaktoren untereinander.
Die drei Hauptbereiche der Struktur von Op.64 bilden zu-
Um dies selbst an der Struktur von Op.64 nachpriifen zu

von Horizontale und Vertikale gesteuert wird.

kénnen, soll dieses "Funktions- oder Regelsystem" nun als

Schaubild dargestellt werden.

ﬁ<mﬁﬁwwmw|20ﬂwnosl

i tale '
Synthese T.335£f
"Vermischung"

der Merkmale:

nicht Thema und
nicht Akkordik,
stabiler Prm.-Modus

2b.klanglich-satztechnische Strukturen
A

(z.B. T.29ff).

Klangbasis und ihre Ausbreitung im Tonraum
Binnen-Modus-Wechsel, klar "definierende"
sierung, Ubergang zum Prm.-Modus und

der Voraussetzung fiir Revertikali-
verflechtung und -verschmelzung,

linearen Schichtung fiihrt zu Schicht-
namisierung, Erweiterung der
Klangstruktur, innere Dy-

wirkung horizontaqund hierarchisch

lisiert) aufgebauter Satz:
"horizontale Syn-
Tendenz zu these" (z.B.T.29ff)

Aufstiegs-Dynamik,sich

verlangsamender Auf-

stieg; bei Anndherung

an "Hochpunkte": zuneh-

mende "aktive Fixierung”,

dadurch Bremsung des
Aufstiegs.,

3. Harmonie—
Verlauf

(Skrjabin 1)

in der Reihenfolge ihres Entstehens enthalten sind,
2,

106 Fn.

S.

zu Skrjabins Formversténdnis:

sophischen und psychologischen Untersuchungen und ihre
174Fn.1 , umfassend S. 208 Fn.1.

aufeinander abgestimmt und in einen einheitlichen Zu-

Ergebnisse, die in den Tagebuchaufzeichnungen
sammenhang gebracht.

S.

1) In den Dichtungen Skrjébins sind die einzlenen philo-
S.

2)
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Die strukturelle Entfaltung geht demnach von dem dialekti-
schen Verhdltnis zwischen Vertikale und Horizontale aus.
Dieses beruht darauf, daB die Vertikale grundsédtzlich als
Metapher flir Passivitdt und die Horizontale als Metapher
fiir Aktivitdt verwendet werden. Die Horizontale tritt

vor allem agierend (aktiv) auf, die Vertikale vor allem
reagierend (reaktiv). Dies wird schon in der Entwicklung
des ersten Viertakters deutlich. Der Beginn von Op.64 ist
bereits rhythmisch aktiv (Erweiterung des 3-t&nigen Leit-
klangs um 4Ske). Aus dem 3-tdnigen Leitklang tritt das
energische Motivelement E.1 heraus. Dies filihrt zu erster
Schichtindividualisierung: Linie, Leitklang - Schicht, Basis.
In T.1 entsteht der Eindruck es handle sich um einen

Klang iber Fis. Die Erweiterung der Basis bis zum
Grundton (Akkord-Modus 1), die als Reaktion auf die Akti-
vitdt des E.1 erscheint, korrigiert diesen Eindruck.

E.1 entfaltet sich nun zu einem lockeren thematischen
Zusammenhang, der beim Aufstreben zu seinem H8hepunkt
(T.3) an Energie verliert (GroB-3-abwdrts-Harmoniewechsel)
und deshalb mit dem Leitklang zu dem erweiterten 4-tdnigen
Leitklang verschmilzt. Die noch nicht geldste Spannung
zwischen Horizontale und Vertikale fiihrt zu der Horizon-
talbrechung des 4-tSnigen Leitklangs lber fast den ganzen
bisher "erworbenen" Tonraum. Nach kurzer Atempause tritt
T.4 Vollvertikalisierung ein (Akkord-Modus 2 um 45K yer-

kiirzt).

Dieser ProzeBR spielt sich in entsprechender, jedoch stets
durch den betreffenden funktionellen Zusammenhang modi-
fizierten Art auf sdmtlichen Strukturebenen der Sonate ab.
Er ist in den umfassenderen und dadurch mannigfaltigeren
Strukturzusammenhingen trotz ihrer {ibergeordneten Einheit
wohl nicht so eindeutig klar wie in den kurzen Strukturglie-
dern, dafiir jedoch dem Bild des Evolutionsverlaufs né&her,

weil er hier weniger stark an einen groBeren

Zusammenhang angepaBt werden muf.
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Der Evolutionsverlauf von Op.64 zeigt analog zum 1. Vier-
takter einen Tiefpunkt, der durch den vertikalen Faktor
geprdgt ist und einen vollvertikalen SchluB (T.331), in
dem aber bereits wieder der horizontale Faktor wirksam
wird (vgl. die T.332ff mit T.4, cis1 als auflockernder
Durchgang). Beide Schliisse stimmen darin iiberein, daB8 die
Vollvertikale auf einer vom allgemeinen HBhepunkt aus ge-
sehenen tieferen Harmonieebene erscheint. Anders ist dies
bei der exp.Entw. T.1-76, weil sie, wie auch ihre variierte
Wiederkehr T.169-236, auf die nachfolgende Aufstiegsent-
wicklung bezogen ist. Immerhin weist die exp.Entw. in ihren
letzten Takten ein Tritonusalternieren mit der tieferen
"Db-Stufe"1) auf. Die Einordnung der Wiederkehr T.169ff

in den 2. Teilablauf T.77-456 wird dadurch deutlich, daB
ihr Ende zur Ausgangsebene des folgenden geradlinigen
Aufstiegs wird. Die Aufstiegsentwicklung lockert zu-

gleich die vertikalen SchluBtakte der Wiederkehr auf. Dies
geschieht bei den entsprechenden Takten der exp.Entw. noch

innerhalb der exp.Entw.

Wie der 1. Viertakter und die ganze Form hat auch die exp.

Entw. in ihrer Mitte T.35ff einen Tiefpunkt. An dem Harmo-

nieaufstieg zur Thema-HShepunkt-Ebene T.29ff dieses

1. Teilablaufs kann die feste Zuordnung Vertikale zu Harmonie-

tief, bzw. Horizontale zu Harmoniehoch klar nachgewiesen wer-

den. Flr die ersten 9 Takte gilt prinzipiell die Beschrei-

bung des 1. Viertakters. T.9 entspricht z.B. T.3; die

T.1off stellen die binnendynamische Entfaltung der Verti-

kalen T.4 dar. Sie setzen das Tief von T.9-16 fort. Die

Horizontalisierung desselben Akkord-Modus 2 in den

T.17ff bewirkt ein Hoch und die Revertikalisierung T.23ff

wieder ein Tief, das schlieBflich von der Thema-HShepunkt-

Ebene T.29ff abgeldst wird. Diese Beschreibung k&nnte in

1) Die Bezeichnung Da und Db fiir die Partner der Tritonus-
beziehung stammt von Dernova, a.a.0. Sie gilt eigentlich

nur flr die Werke vor Op.60o und wird hier deshalb sinn-
gemdfB verwendet.
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derselben Art bis zum SchluBtakt mit immer gleichen Er-
gebnissen fortgesetzt werden. Deshalb sollen jetzt spe-
ziellere Probleme des fakturgesteuerten funktionellen Zu-

sammenspiels betrachtet werden.

Eines dieser Probleme ist die Art und Weise, in der sich
Horizontalisierung und Vertikalisierung vollziehen. In
T.1 springt E.1 geradezu aus dem 3-t8nigen Leitklang
heraus, wobei sein oberster und sein unterster Ton (a1,
desz) verwendet werden. E.1 stellt aber keine Aufldsung
der Vertikale dar, sondern es stellt sich der dreit®nigen
Leitklangschicht entgegen. Das aus E.1 entwickelte M.1
integriert sich in T.3 wieder als oberster Ton in den
erweiterten viertdnigen Leitklang. T.3 zeigt auch die
erste Horizontalisierung einer Klangstruktur, die

aber noch keine thematische Bedeutung erlangt. Mit ihrem
obersten Ton berithrt diese "Wellenfigur" nur kurz das ver-
klingende M.1, das damit noch eine gewisse Eigenst&ndig-
keit innerhalb der Klangstruktur aufweist. Die T.17ff
zeigen eine erste Thematisierung des viertdnigen Leit-
klangs (vgl. T.16,3), die noch wenig melodische Gestalt
hat. Unter diesem M.3 16st sich eine Variante von M.1 aus
der Basis (vgl. T.17/18) und steigt schlieBlich in den
T.24ff in die Oberstimme auf (s.T.28). Bis hierher tritt
also Horizontalisierung von Klangstrukturen, bzw. Verti-
kalisierung von horizontalen Verldufen, nur in den

rein klanglichen Schichten des Satzes auf.

1 die Oberstimme gis1 T.28

Das Thema T.29ff setzt mit a
nach kurzer Unterbrechung fort. Schon im dritten Takt 18st
es den gleichfalls weitergefiihrten, aber reduzierten und
abgewandelten Klanggrund auf, indem es dessen T8ne bis

auf his ersetzt. Hier erkennt man deutliche Ansitze von
einer Vertikalisierung des Themas, die sich aber noch
nicht durchsetzt. Die Wiederholung des cisis1 auf dem
letzten Achtel von T.31 bestdtigt die Abl&sung des Themas

von dem von ihm selbst im Klanggrund angelegten Ton. Die
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Integration von cisis‘I in den Klanggrund ist T.32,4 ab-
geschlossen. Danach schreitet dieser weitgehend unab-
hdngig vom Thema selbst fort (s.T.32/33f). Das Thema wird
erst in T.36 wieder ein Teil der Klangstruktur (als h2 im
viertdnigen Leitklang). Von T.43/44 wird die ndchste Stufe
einer noch unvollstédndigen Thema-Vertikalisierung erkenn-
bar. Das Thema geht den obersten Ton des viertonigen Leit-
klangs, indem es aufsteigt, durch eine erweiterte und modi-
fizierte Wiederholung in Gestalt eines arpeggierenden Vor-
schlags an. Die Tdne des Vorschlags bilden unter dem The-
maton einen Teil des Klanggrunds and verschmelzen mit dem
erstmals in T.39 aufgetretenen M.4. Aber auch hier erhdlt
sich das Thema noch eine klare Selbstédndigkeit vom Klang-
grund, in den es sich T.46,4 integriert. Die erste, je-
doch nur momentane Vertikalisierung des Themas erscheint
von T.85/86. Aus ihr 18st sich in T.86 sofort eine Wieder-
holung des Themas, das jetzt nicht mehr in die Vertikale
ibergeht, sondern in diese eingeht (T.89ff). Dieselbe Ent-
wicklung kehrt in den T.93ff wieder. Von T.l1o1 an wird sie
nun aber kanonisch weitergefiihrt. Die Entwicklung T.127ff
verlduft prinzipiell gleich. Die thematische Vertikalisie-
rung zeigt aber Tendenz zur Stabilisierung. Endgliltig zur
Klangstruktur wird das Thema jedoch erst im Verlauf der
Entwicklung, die mit T.149 einsetzt. Die Stufe vOllig
akkordischer Motivgestalt erreicht es in T.161ff, die
Stufe klanglicher Fixierung mit dem Beginn der Wiederkehr
T.169. Der erste Fall, wo das Thema die Aufldsung eines
vorausgehenden Klanges darstellt, tritt von T.244/245f
auf. Der VertikalisierungsprozeB des Themas ist nach seinem
Hbhepunkt und nach dem gleichzeitigen Beginn der harmoni-
schen HShepunkt-Ebene in den T.261ff besonders klar aus-
gepridgt (vgl. die analogen Stufen T.157ff und T.269ff).
Die Untersuchung ergibt, daB8 sich die Umwandlung des The-
mas in Klangstruktur &fter vollzieht als die seltene Um-
wandlung von Klangstruktur in Thematik. Trotzdem erlangt
auch die erste Umwandlung nur zweimal strukturelle Bedeu-
tung, ndmlich in den T.149ff, die endgliltig zum allgemeinen
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Tiefpunkt der Entwicklung (in den "Abgrund") fithren, und
in den zundchst gleichfalls harmonisch absteigenden Takten
T.261ff. Die erste vdllige Vertikalisierung des Themas be-
ginnt (T.149ff) dort, wo im vorausgehenden 2. Evolutions-
ablauf (T.77-124) die Beinahe-Synthese von Horizontale und
Vertikale (T.117ff) einsetzt. Diese vorletzte Struktur der

Rickkehr wird dort unmittelbar durch den neuen Anfang T.125ff

abgebrochen, der eine rasche Wiederkehr des Themas bei noch
reicher entfaltetem Satz als zuvor bewirkt. Die gréBere
Satzdifferenzierung fiihrt aber nicht zu neuen harmonischen
HBhepunkten, sondern, wie sich bereits mit T.127 heraus-
stellt, .unaufhaltsam in die Evolutionsphase, die Skrjabin
den "Abgrund" nennt. Die {iberwundene Passivitit erweist
sich nun als fehlender Widerstand, der die Grundvoraus-
setzung flr dialektische Entwicklung ist1). Dem Thema - als
Metapher des menschlichen Geistes "auf der Hdhe des

Seins" - bleiben jetzt im Sinne der Evolutionsidee nur

zwei MOglichkeiten, nimlich zu verklingen oder

seinen Widerstand selbst aufzubauen. 1In

T.149ff hat sich das Thema fiir die zweite M6glichkeit ent-
schieden. Der Geist tritt sich in Gestalt von E.1.1 bereits

in T.149 selbst gegenﬁberz)

, wendet sich jedoch bald ganz
seinem "negativen" vertikalisierenden Wirken zu. Die Folgen
dieses Wirkens zeigen sich im endgiiltigen Zerbrechen der
Synthese, d.h. die kurze Einheit von Horizontale und
Vertikale T.149f wird durch die Teilung in Basis und Ober-
schicht aufgeldst. Dieses neuentstehende Gegeneinander fihrt
Uber innere Dynamisierung (Tritonus-Alternieren) in

T.157ff zu Ubergeordnetem-Aufstieg in den T.161ff, obwohl
die Vertikalmotivik der Oberstimme quintabwirts steigt.
Erst in den T.169ff tritt der Geist mit M.1 sich selbst

in Gestalt der 4-t6nigen Leitklangschicht und der Basis

energisch und konsequent gegeniiber.

1) Skrjabin 2, S. 118, 2.243-255.

2) skrjabin 1, S. 56: "Ich werde mich selbst beké@mpfen".
Oder 5.58: "Ich habe das mir Gegens&tzliche hervorge-
bracht (2Zwang, Widerstand),...". Vgl. auch "Zur Ein-
fiihrung" von 0.v. Riesemann, S. 1o.
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In dem beschriebenen Ausschnitt T.145-169ff tritt die
Mehrschichtigkeit des Strukturprozesses besonders klar in
Erscheinung. Sie wird in dem Wechsel zwischen Gegenldufig-
keit, Parallelldufigkeit und Gleichgewichtigkeit der Struk-
turfaktoren und -bereiche erkannt (vgl. in der Betrachtung
von 0p.23 die s. 78-81 ), Die projektive Schichtung des
Evolutionsverlaufs fiihrt zu Diskrepanzen im einzelnen, die
jedoch im gr&Beren Ganzen aufgehoben sind (z.B. die Verti-
kalisierungen T.4 , T.%1off und T.25ff vor dem Synthese-
Ziel T.29ff). Schon in den T.1-28 von Op.64 beobachtet man
eine Gegenldufigkeit zwischen harmonischer und thematischer
Struktur. Wihrend der Harmonieverlauf nur bis T.8 in Bezug
auf die zeitliche Folge der Harmoniewechsel dynamischer
wird und sich danach zur Klangfixierung hin beruhigt, ver-—
liuft die Entwicklung der Thematik zweimal locker-reduzie-
rend in den T.1-16 und in den T.17-28. Der Verlauf T.1-28
dhnelt entfernt dem Verhdltnis zwischen thematischer und
harmonischer Struktur in einem klassischen SchluB8satz, ob-
wohl die T.1-28 eher eine entgegengesetzte formale Funktion
haben und auf ganz anderen Prinzipien beruhen. In den
T.145ff liuft ein entsprechender mehrschichtiger ProzeB in
umgekehrter Richtung ab. Er strebt nicht auf eine harmo-
nisch fixierte Thema-H8hepunkt-Ebene zu, sondern auf einen
harmonisch dynamischen und fakturell vertikalen Tiefpunkt
(T.159f). Im Unterschied zu den analogen Evolutionssta-
dien werden die Takte vor T.149 durch eine zur Gleichrich-
tung der Strukturbereiche tendierende Entwicklung abgeldst.
Der aktive thematische Faktor des Satzes agiert nicht nur
immer weniger gegen das Zurilicksinken in die Vertikale,

sondern schlieft sich nun dieser Tendenz an. In Gestalt des

4-tdnigen Leitklangs, der aus dem Prometheus-Kernmotiv hervor-

geht, ist im Thema selbst ein vertikales Element enthalten. Aus

ihm entsteht wieder M.3 (M.3.1) - jedoch auf umgekehrte Wei-
se wie im Ubergang von T.16/17 - als 1. Etappe der all-

mihlichen Vertikalisierung des Themas. Dagegen entsteht

M.3 von T.16/17 durch unvermittelte Metamorphose als horizonta-

le Verteilung des vorletzten 4-tdnigen Leitklangakkords. Die
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Vertikalisierung des Themas T.149ff beginnt dort, wo in
T.73 und T.117 die Beinahe-Synthese von Horizontale und
Vertikale beginnt. Sie vollzieht sich in 4 Stufen. Die

zwel ersten Stufen zeichnen sich durch weitgehende Paral-
lelisierung der Strukturbereiche aus, die beiden anderen
durch neu einsetzende aktivierende Gegenl&dufigkeit. In der
ersten Stufe wird durch die "gebieterischen Rufe" (E.1.1

in T.149 und 153) nochmals eine Horizontalisierung der
Basis erreicht. Die harmonische Dynamisierung betrdgt nur

1 Quinte zwischen zwei 4-Taktern. In dem schon beinahe ver-
tikalen M.3.2 der 2. Stufe T.157ff tritt Tritonus-abwidrts-
Wechsel éls Binnendynamik auf, die zugleich motivische
Qualitét hat. Die Wende in diesem Prozef wird jetzt durch
vorthematische Mittel erreicht, nimlich durch die signal-
motivische Verwendung des vertikalisierten Themas (Trito-
nus-Wechsel des viertdnigen Leitklangs). Diese wirkt sich
in den T.157ff als rhythmisch-motivische Differenzierung
der Fakturschichten und als harmonische Scheingegenbewegung
aus. Die harmonische Kleinterz-aufwidrts-Sequenz der T.157ff
wird mit Beginn der 3. Vertikalisierungsstufe des Themas
(T.161£f) gestoppt und geht auf die Leitklang-Signalmotiv-
folge iiber. Die Basis ist nun wieder fixiert und zugleich
horizontalisiert. Die dichter werdende M.3.3-Sequenz der
Oberschicht ist die bisher h&chste Steigerung der Binnen-
dynamik (negative Binnendynamik!) in einer Klangstruktur.
Der 4-Takter T.161ff steigt quintaufwirts (Kleinterz-ab-
wdrts) zur 4. Stufe, mit der die Wiederkehr T.169 beginnt.
Die 4. Stufe stellt den HShepunkt der Vertikalisierung und
zugleich gesteigerte Horizontalisierung dar. Dies zeigt sich
nicht nur in der dreifachen Schichtung des Satzes, sondern
auch in den klanglich fixierten Gliedern im Rahmen des
harmonischen Aufstiegs T.161ff und in dem Auftreten von
M.1. Die dynamische in sich gegenliufige Struktur, die

sich mit T.161ff durchsetzt, ist nun klar ausgeprédgt., Im
Unterschied zum 1. Abschnitt T.1-16 ist der analoge Ab-
schnitt T.169-182 im 2. Teilablauf T.77ff von der Satzge-

staltung her vereinheitlicht. Dies ist ein deutliches Kenn-
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zeichen dafiir, da8 die Wiederkehr des 1. Teilablaufs
(exp.Entw.) als Mittelteil des 2. Teilablaufs eine ganz
andere Funktion hat, ndmlich die Funktion, den Aufstieg
aus dem Tiefpunkt (dem "Abgrund") fortzusetzen: T.159f,
-11 Quinten in Bezug auf die Harmonie lber C in T.1.

Die Wiederkehr beginnt 2 Quinten tiefer als die exp.Entw.
mit der Harmonie auf B (-2 Quinten) und erreicht mit dem
Thema T.197ff eine ebenfalls um 2 Quinten tiefere HShepunkt-
Ebene. Diese kehrt nach dem Abstieg von der Hohepunkt-
Ebene des Gesamtverlaufs mit T.335ff wieder und bildet zu-
gleich das Ende von Op.64. Die T.169ff zeigen gleichzei-
tig gesteigerte Vertikalisierung und Horizontalisierung
sowie grdBere Einfachheit der Klangstruktur (Akkord-Modus 2
wie in T.4) und gréBere Differenzierung und Einheit des
Satzes, wodurch der insgesamt gegeniiber den T.1ff gestei-
gerte Aktivitdtsgrad der Struktur zum Ausdruck kommt. Die
Vertikale als Metapher fiir das Unindividuelle und Negative
(das Geheimnisvolle und Furcherregende) erscheint massiger
und gewaltsamer als in den T.1ff. Die Basis, die ungestlim
im Tonraum auf- und abwogt, zeigt mehr motivische Qualitdt
und gleichzeitig grdBere Stabilit&t, also mehr Aktivitit.
M.1 bleibt bis T.172 individualisiert (s. akzentuiertes h
im unteren System). Es dringt wohl in die Vertikale ein,
verbindet sich aber nicht mit ihr. Demnach stehen die
Widerstinde und die Aktivitdten wieder in demselben dyna-
mischen Gegengewichtsverhdltnis wie in den T.1£f. Dies wird
auch durch den weiteren Verlauf der Wiederkehr deutlich, in
dem sich das Faktorenverhdltnis in derselben Art veréndert

wie in der exp.Entw.

Die vergleichende Betrachtung des Steigerungsgrades und des
Steigerungsverlaufs von exp.Entw. und Wiederkehr ist allein
durch die Anwendung des "Systems des funktionellen Zusam-
menspiels" der Strukturbereiche mdglich geworden, das aus
den GesetzmiBigkeiten der Strukturbildung abgeleitet wurde
(s.S. 231). Aus den wechselseitigen Verh&ltnissen von

Horizontale zu Vertikale und von diesen zur Harmonieverlaufs-
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linie, unter Berlcksichtigung der gleichzeitigen Bewe-
gungsaktivitédt, der fakturellen Differenzierung und der
Bauart, 148t sich der Steigerungsgrad einer beliebi-

gen Stelle erschlieBen. Dieses ErschlieBen ist ebenso
relativ wie das HSren; es ist deshalb eine der Musik und
der Kunst liberhaupt angemessene struktur- und funktions-
gerechte Betrachtungsweise. Mathematische Genauigkeit
wird den komplexen und vieldeutigen Strukturen von Kunst-
werken nicht gerecht. Das Verrechnen von Faktoren fiihrt

zu unzutreffenden Ergebnissen, weil selbst ihr physi-
kalisches Zusammenwirken schwer erfaBfbar ist und weil

sich ihre &sthetischen und psychischen Wirkungen erst
recht jeder exakten Messung entziehen. Zudem sind sdmt-
liche Strukturfaktoren derart verzahnt, daB8 jeder Faktor
zu einem Teil gleichzeitig Bestandteil eines anderen Fak-
tors ist (z.B. verbindet sich das as von E.1 in T.169 bis
zu einem bestimmten Grad mit der umgebenden Klangstruk-
tur). Mit Hilfe des oben genannten Funktionssystems 148t
sich aus den wechselseitigen Beziehungen der Strukturfak-
toren untereinander ermitteln, daB z.B. der absolute oder
allumfassende HShepunkt des Evolutionsverlaufs von Op.64
durch die T.313-316 dargestellt wird. Sie zeichnen sich
dadurch aus, daB sie sich noch auf der harmonischen H6he-
punkt-Ebene des Evolutionsverlaufs befinden, obwohl sie,
von T.331 abgesehen, den héchsten Vertikalisierungsgrad

in Op.64 zeigen. Sie zeichnen sich auBerdem dadurch aus,
daB s&dmtliche Elemente des Evolutionsverlaufs zu wenigen
rudimentdren und vieldeutigen Elementen verschmolzen sind
und daB diese zu groBter Strukturdifferenzierung iilbereinan-
der geschichtet sind und sich dabei zugleich - durch ihren
rudimentdren Zustand einander angenihert - zu gréSter Ein-
heit vereinigen. Zu diesen Eigenschaften der mit "avec une
joie débordante" iiberschriebenen Phase T.313-316 kommt vor
allem die stédrkste innere Dynamisierung der Klangstruktur
hinzu, Das Tritonus-Alternieren in der Ober-

schicht gewinnt durch den scharf auftaktigen
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Rhythmus zunichst die Bedeutung eines aktiven Aufspringens
("Db-Da"), geht aber bereits in T.15 zu passivem harmoni-
schem Absteigen {iber. Im mittleren System tritt die aus-
gedehnteste chromatische Sequenz von Nebenmotiv NM.2 (vgl.
T.73f oder T.289ff) auf, die die meisten Fremdtdne in

die Skala einfiihrt. Die Basis alterniert nicht nur zwischen
Da und Db, sondern auch -zwischen dem Akkord-Modus 1 (T.1f)
und Akkord-Modus 2 (T.3f). Alle diese Struktureigenschaften
stimmen vollkommen mit Skrjabins Definition der Ekstase
{iberein, ebenso wie die gesamte Strukturentwicklung und
ihre Prinzipien mit den in Skrjabins Tagebuchaufzeichnun-
gen ausgefiihrten Prinzipien der Evolution tibereinstimmen:
"Die Geschichte des Weltalls ist... eine 'gleichzeitige
Evolution' aller Zeitmomente, aller Systeme von wechsel-
seitigen Beziehungen. Sie ist Bewegung in die Richtung des
Fokus des sie beleuchtenden und allesumfassenden BewuBtseins,
sie ist bestdndige Differenzierung, Steigerung, Verschwin-
den in absoluter Differenzierung, in absoluter Tdtigkeit.
Sie ist allmihliches Erwachen bis zum absoluten Wachsein,

oder - was dasselbe ist -bis zum absoluten Schlaf. Die ab-

solute Differenzierung ist Vermengung, ist Riickkehr zum

Chaos"1).

6. Funktionelle Beziehungen zwischen Evolutionsverlauf und
Ordnungsstruktur
Bei Werken, die auf ein Ziel zustreben, in dem sie sich
erfiillen, sind Struktur und Form erst von diesem Ziel aus
gesehen voll zu erkennen und zu verstehen. Voraussetzung
fiir das Erkennen der Werkgestalt ist jedoch die voraus-
gehende Detailuntersuchung, um die inneren Zusammenh&dnge
der Struktur von den nur HuBerlichen unterscheiden zu kon-
nen, die teilweise ohne Bedeutung fiir die eigentliche Werk-

gestalt sind und diese oftmals sogar verschleiern. Von

1) Skrjabin 1, S. 1oo.
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T.313ff her wird die Verschiedenheit der analogen Ent-
wicklungen T.149ff und 261ff verstindlich. Die vertikale
Verbreiterung der Linie in T.309-312 = nicht mit har-
monischem Abstieg und Reduktion dieser Linie verbunden! -
und die Gleichzeitigkeit von h@chster Vertikalisierung,
satztechnischer Differenzierung und struktureller Einfach-
heit auf der h&chsten Harmonieebene in T.313-316 macht
die gegeniiber T.157ff gesteigerte Aktivit#t deutlich. Sie
wurde bereits in Bezug auf den Anfang der Wiederkehr T.169ff
festgestellt. Die Detailuntersuchung ergibt, daB die Akti-
vitdt des Evolutionsverlaufs in der 2. Hilfte T.169ff im
Vergleich mit der 1. Hdlfte insgesamt gesteigert ist (s.
2.B. die stédrkste Horizontalisierung in den T.253ff des
Themas, mit dem die HOhepunkt-Ebene +18 Quinten beginnt).
Hieraus erkldrt sich das gegeniiber T.149ff bedeutend

langsamere Fortschreiten der Vertikalisierung in den

T.261ff, das in T.313ff (T.331 und 335ff) auch ein be-
deutsam anderes Ergebnis hat. Die gegeniiber T.161ff ge-
steigerte Oberschichtdynamik T.273ff erreicht das

Zuriickspringen auf die harmonische H&hepunkt-Ebene und die
kurzfristige Aufldsung der Vertikale zugunsten der Thema-
variante T.277ff (getreue Wiederkehr der T.69ff). Wie in
T.73 schlieBt in T.289 die Beinahe-Synthese (mit NM.2) an,
sie unterbricht die Vertikalisierung fiir 2o Takte. Ihre
Lidnge beweist besonders klar die Zunahme der Aktivitdt im
Verlauf der Evolution. Die gesteigerte Aktivit&t zeigt sich
satztechnisch bereits in den T.261ff, wo im Unterschied zu
T.149ffF nicht nur E.1, sondern eine Variante des ganzen
M.1 (M.1.1.1) gegen die einsetzende Vertikalisierung auf-
tritt. Die Quinth&henlinie in den analogen Abschnitten
T.157£ff und T.269ff verl&uft gegensitzlich. In T.157ff
steigt sie ab und im darauffolgenden Abschnitt T.161ff
wieder auf; in T.269ff dagegen steigt sie auf und sta-
bilisiert sich in den folgenden Abschnitten T.273ff (von
T.276 an) wieder auf dem mit T.253 erreichten H8hepunkt-
Niveau. Die Stabilisierung dieser Harmonieebene wird durch
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die oben erwdhnte zitathafte Wiederkehr der Thema-

Variante (Th.2.1) T.69ff bewirkt und 18st sich mit ihr
jeweils wieder auf (s. T.279,2). Die Wiederholung des
Ablaufs T.273ff in T.281ff ist ein weiteres Moment

der Stabilisierung. Die Aufeinanderfolge der im Aufstiegs-
Abschnitt T.237-252 des 4. Evolutionsablaufs verwendeten
modifizierten bis notengetreuen Zitate filhrt dem Horer da-
durch, daB diese schon bekannten Satzstilicke aus verschie-
denen Steigerungszustédnden in geringeren Abstédnden aufein-
anderfolgen, die Zunahme von Kraft und Geschwindigkeit

in T.237ff plastisch "vor Ohren". Uberall ist die Zuord-
nung der Strukturfaktoren und -bereiche variabel im Unter-
schied zur seriellen Technik der Zeit nach 1950. Die Stei-
gerungszunahme im Strukturverlauf insgesamt und der Stei-
gerungsgrad von beliebigen Stellen in diesem Verlauf kann
demnach nur aus dem Zusammenspiel der Faktoren relativ er-
schlossen werden, wie weiter oben erldutert wurde. Thema 2.1
tritt z.B. jeweils, von der Anfangsharmonie des betreffen-
den Evolutionsablaufs aus gesehen, in der exp.Entw. nach

68 Takten in einer um 8 Quinten hdheren Harmonieebene auf,
im 2., Evolutionsablauf T.77ff erscheint es nach 38 Takten
auf einer gleichfalls um 8 Quinten hdheren Harmonieebene
und im 4. Evolutionsablauf T.237ff nach 4o Takten auf einer
um 12 Quin. h8heren Harmonieebene. Weil bei den drei an-
gefithrten Stellen die thematisch-satztechnische Bauart
identisch ist, hat man bei ihnen iiber die Prinzipien des
"Zusammenspiels" hinaus eine gemeinsame Vergleichsbasis
(vgl. die Anfangsphasen T.1£f, T.77ff (T.125ff), T.169ff
und T.237ff (T.313ff)). Die durch unvermittelte Metamorpho-
se gekennzeichnet, zugleich verschweiSende, kontrapunktisch
verschriankende und von T.244 an auch aufbauende Entwick-
lung hat nur scheinbar die Funktion, von einem Zitat

zum anderen iiberzuleiten, wie dies eine nicht-

funktionelle Betrachtung feststellen koénnte; denn die

niher aneinandergeriickten Entwicklungsstadien gehen alle

logisch aus einander hervor. Stdrkere Kontrastierung und
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Einheitlichkeit werden gleichzeitig durch den h&heren
Differenzierungsgrad mdglich (vgl. S.108 Fn.1). Es zeigt sich
sogar, daB einerseits die kurzen Glieder der Entwicklung
T.237ff aus einer weniger sprunghaften Entwicklung hervor-
gehen als die Glieder des Abschnitts T.1£f und daB8 anderer-
seits diese bisher stlirmischste Entwicklung hinauf zum Thema
sdmtliche Hauptstadien in komprimiertester Form durchlduft
wie in der exp.Entw. (T.237-244 = T.1-28; T.243-248 = T.17-
35). Ein Beispiel fir die Logik der Entwicklung T.237ff ist
die Vorbereitung der zundchst bitonalen Episode T.239f: die

4-tbnige Leitklang-Oberschicht entsteht aus den Tdnen von
44

7

der T.237f ist auf den Harmoniewechsel von T.238/239 aus-

M.1, wobei nur 2§¥ gis zu ZSk g wechselt; die Basis

?). Der Unterschied zwischen der erlduterten

Ubergeordnet komprimierenden Entwicklung und Zitat- oder

gerichtet (g‘f

Bausteintechnik ist nur mit dem Unterschied zwischen der
Wiederkehr und bloBer Wiederholung zu vergleichen. Gleiches,
Verdndertes und Neugebildetes entspringt hier innerhalb des
Evolutionsverlaufs ausschlieBlich funktioneller Notwendig-—
keit und nicht einem launenhaften Spiel mit Bausteinen. Dies
zeigen auch die T.289ff. In derselben Art wie die horizon-
tal-vertikale Beinahe-Synthese T.73f und &hnlich wie die
T.119ff schlieBen sich die analogen T.289ff an Th.2.1 an.
Auf die Logik der obersten Strukturschicht des Evolutions-
verlaufs weist die ekstatisch-synthetische Entwicklung
(fulgurant) T.289ff hin, indem sie in ihren ersten 8 Takten
zundchst die Phase T.73f unver&dndert und die Phase T.119ff
verdndert durchlduft, bis sie die 16 weiteren Takte neu hin-
zu entwickelt (T.297-312). Der Entwicklungsablauf und die
Ausdehnung auf AbschnittsgrdBe (24 Takte) machen den Bezug
auf den Evolutionsverlauf, d.h. die oberste Strukturschicht
deutlich. Die Beinahe-Synthese miindet in den Steigerungs-
HShepunkt (avec une joie débordante = ekstatischer Taumel),
der als Hauptsynthese-Ziel des Evolutionsverlaufs fungiert
und zugleich als umfunktionierter neuer Anfang in Gestalt

des Ausklang-Beginns. Der Doppelfunktion entspricht, daB sich
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die Linearitdt des riick-, bzw. hinfilhrenden Satzes T.307ff
auf der harmonischen HShepunkt-Ebene zuerst vertikal "ein-
kleidet", bevor sie sich von T.313 an langsam in vertikale
klangliche Struktur umsetzt. Deshalb erscheinen noch die
T.313-316 als Akkordlinearitdt, d.h. als Balance zwischen
Horizontale und Vertikale. Der entscheidende Unterschied
zwischen dem zum Evolutionsziel umgestalteten Anfangs-Vier-
takter T.313ff und den vorausgehenden Anfangsgliedern (T.1-4,
77-80, 169-172, 237-240) in Bezug auf ihre Struktur und

ihre Stellung im Evolutionsverlauf ist, daB8 die Anfdnge vor
T.313 den Beginn von Differenzierungs-Entwicklungen dar-
stellen, wdhrend mit den T.313-316 die Verschmelzung und
Aufldsung der Differenzierung ("Vermischung") beginnt, die
schlieBlich in die Einfachheit (nicht in den "eingestalti-
gen Zustand"1)) zurlickfilhren ("Rlickkehr zum Chaos"). Im
Unterschied zu T.169ff, wo die Balance zwischen den beiden
Faktoren durch aktives Eingreifen von M.1 wiederhergestellt
wird, ergibt sich jetzt die Balance als ein kurzer Moment
im Verlaufe der Vertikalisierung, d.h. des Passivwerdens.
Die mit T.253 endlich in thematische Linearitdt aufgegangene
Aktivitdt wechselt infolge der vertikalen Verschmelzung wie-
der in den harmonischen Bereich liber. Sie f&chert sich in
den T.313-316 noch in lineare und harmonische Aktivit&t auf,
wobei sich letztere auf den Harmonieverlauf und die inner-
klangliche Dynamik erstreckt. Der Riickgang der Aktivitdt
(=Passivwerden) zeigt sich in der Reduktion ihrer Auffdche-
rung auf die verschiedenen Bereiche und Faktoren bis hin

zur innerklanglichen Dynamik, auBerdem darin, daB auch die-
se stindig bis zur vertikalen Erstarrung T.331 (vertikale
Synthese) zurlickgeht. Der letzte Rest der Dynamik, der nach
dem Zerfall der Vertikale T.331 frei wird, setzt sich noch-

mals in thematische Linie (Thema-Bruchstiick) und in harmonische

1) Der "eingestaltige Zustand" steht nach Skrjabin 1, S. 95/96
am Anfang der Evolutionsgeschichte des Lebens: "Die letzte
der Gestalten, die sich in den dunkelsten Tiefen verliert,
ist die Gestalt des Einfachen -...Periode des eingestalti-
gen (gleichfdrmigen) Zustands der Materie, die absolut
vermengt oder absolut differenziert ist, was dasselbe be-
deutet”. Siehe hierzu die Ausfiilhrungen iiber das Minimal-
substanz-Motiv S. 57-59 und 62/63.
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Fortschreitung (T7.334/335) um und filhrt schlieBlich zur
nahezu gestaltlosen horizontal-vertikalen Synthese der
T.335ff (im Vergleich zur 8-t&nigen Skala entspannter
Prometheus—-Modus) . Die Rickkehrzonen des Evolutionsverlaufs
zeichnen sich wie die letzte T.261ff durch das allmdhliche

Verschwinden von linearer Gegenaktivitdt aus (vgl. z.B. die

T.169ff mit den T.313ff). Genau gesehen beginnt schon inner-

halb der Ekstase eine Art Riickentwicklung: Ubergang zu ge-
brochener Klangstruktur, z.B. in den T.31ff und 41£ff in Be-
zug auf die exponierende Entwicklung oder auch in T.255

und 259 in Bezug auf den 2. Teilablauf und die ganze Form.

Diese Riickentwicklung spielt sich zun&dchst im Verborgenen

ab, wdhrend sie vordergrilindig noch als SteigerungsprozeB er-

scheint..In Op.64 erscheinen z.B. nicht die T.253ff als
Hohepunkt der Aktivitdt, sondern die T.313ff. Der wirkliche,
durch vielfdltige und individuelle lineare Gestaltung ge-
kennzeichnete HShepunkt der Aktivitdt und der wirkungs-
méBig durch héchste Steigerung gekennzeichnete sind um

60 Takte gegeneinander verschoben. Trotzdem ist der alle

Bereiche umfassende Hohepunkt der Sonate erst mit dem Balan-

cezustand zwischen diesen Bereichen in den T.313-316 er-
reicht. Dennh erst in ihm hat der StrukturprozeB seine Er-
fiillung und seine allumfassende Entfaltung gefunden, d.h.,
daB bis zu diesem Punkt die zielausgerichtete Spannung er-
halten bleibt, die alle Abl&ufe des Evolutionsverlaufs zu
einer Einheit verbindet. Das Hinstreben zum HOhepunkt des
ekstatischen Taumels, der sich wie hier am Ende der Sonaten
op.23ff befindet, wird nur dadurch wahrnehmbar, daB bereits
die kleinsten formalen Zusammenhdnge zielausgerichtete Ab-
liufe darstellen. Im ersten 4-Takter von Op.64 wird z.B.
der 3. Takt als Ziel der Entwicklung empfunden; der 4. Takt
fungiert als Riickkehr und Einleitung eines Neubeginns. Die
hierarchische Schichtung zielausgerichteter Evolutionsab-
ldufe unterschiedlicher Gr&ge 148t die Erwartung eines
endgliltigen, allumfassenden Ziels immer gewisser werden,

obwohl diese Erwartung im 2. Viertel der Form infolge des
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wellenfdrmig symmetrischen Strukturverlaufs zeitweise

von der Erwartung der Aufldsung liberdeckt wird

(s. T7.92-168). Sie wird dadurch hervorge-

rufen, daB vom Geh&r zundchst die gleichfalls in Wellen
verlaufende Reduktion der kleineren Struktureinheiten wahr-
genommen wird, widhrend ihr Aufgehen in iibergeordneten Zu-
sammenhidngen erst allmdhlich zu erkennen ist. Der 1. Ablauf
T.77ff des 2. Teilablaufs umfaBt 16 Takte, der 2. Ablauf
T.89ff ist bereits mehr als doppelt so lang und der 3. Ab-

lauf T.125ff ist nochmals 8 Takte linger als der zweite. Beim

3. Ablauf ist jedoch eine Abgrenzung wegen seiner strukturel-

len Verschrdnkung mit der Wiederkehr T.169ff nicht durch-
fithrbar. Am ehesten kann noch das Ende der Vertikalisierung,
das mit dem Ende des 1. Abschnitts der Wiederkehr T.182 zu-
sammenfillt, als Ende des 3. Ablaufs angesehen werden. Da-
nach ist der 3. Ablauf nicht nur um 8 Takte grdBer als der

zweite, sondern um 22 Takte oder fast um 2/3. Der 4. Ablauf

T.169ff des 2. Teilablaufs - identisch mit dem 3. Evolutions-

ablauf - stellt die verkiirzte und variierte Wiederkehr der
exp.Entw. dar; sie ist 1o Takte ldnger als der mit ihr ver-

schrinkte 3. Ablauf. Wird der 5. Ablauf T.237ff nur bis zu

der Stelle gerechnet, wo sonst in Op.64 ein neuer Evolutions-

ablauf anschlieft (ndmlich bis T.312), dann ist er nur um

8 Takte linger als der vorhergehende. Der Ablauf T.313ff

ist jedoch zugleich die Fortsetzung des 5. Ablaufs, der
mit dem iibergreifenden 4. Evolutionsablauf identisch ist.
Dadurch ist der 5. Ablauf um 39 Takte l&nger als der vierte.
Die Sonate zeigt demnach folgende Ablaufs~Gliederung:

Teilabliufe: 1. (exp.Entw.) 2.

Evolutionsabldufe: 1. " " 2. ;3.:4.
Abldufe: 1. " " 1., 2., 3. ,4.,5. (5. +
Taktzahlen : 76 16 36 44, bzw. 58 68 107
Die Einheit der Form wird erst am SchluB in T.313ff

bestdtigt; denn durch die Umwandlung des neuen Beginns
T.313ff in den HShepunkt der Strukturentfaltung (den
'letzten Augenblick h&chster Entfaltung') erscheinen diese

Takte als Resultat der Gesamtentwicklung (vgl. die Beschrei-

6.)



- 248 -

bung der Struktur S. 239ff). Die T.313ff sind auch das Resul-
tat der thematischen Entwicklung. Wenn T.313ff das Ziel
und zugleich das Resultat der Gesamtform sind, dann mus
erstens der Evolutionsverlauf in jeder Phase in zumindest
unbestimmter Art auf diese Takte ausgerichtet sein und

darf zweitens die Struktur der Zielphase selbst keine
diastematisch getreue Entsprechung mit analoger formaler
Funktion haben. Beide Bedingungen erfiillen die T.313ff.

Die einzelnen Elemente thematischer, klanglicher und satz-
technischer Art, die in den T.313ff als dem Resultat des
Strukturverlaufs zusammengefaBt werden, sind Zwischenresul-
tate von Abschnitten und den hierarchisch aufsteigenden
Evolutionsablédufen, also Zwischenergebnisse des ganzen Ver-
laufs. Die‘gesamte Entwicklung konzentriert sich hier wie
in einem Brennpunkt:

1. Die Klangstruktur Akkord-Modus 3 T.313 entsteht als Er-
gebnis des 1. Abschnitts T.1-28 in T.29ff (Synthese-
Thema) - mit dem Akkord-Modus 1 T.314,2 beginnt die Synthe-
se-Entwicklung der Zwischenresultate zum Hauptresultat;

2. als Ergebnis der exp.Entw. erscheint in T.73f NM.2, das
erst in der Mittelschicht der T.313-316 durch Fortspinnung
weiter ausgebaut wird (bauartliche Weiterentwicklung fin-

det sich bereits in den Takten 119ff und 289ff);

3. die akkordische Signalmotivik als Weiterentwicklung von

M.2 T.4 ist das Ergebnis der zwei ersten Evolutionsabldufe

T.1-182 unter Mitwirkung der T.273ff des 4. Evolutionsablaufs.

Die T.313ff fihren die durch die T.289-312 unterbrochene

Vertikalisierung weiter.

In der Fortsetzung der Zielphaée T.317ff zerfdllt die
strukturelle Balance. Die Riickkehrentwicklung fiihrt nun

iiber die Ausbildung der Strukturextreme Thema T.321f und
vertikale Synthese T.331 zuriick zur "horizontal-vertikalen
Synthese" T.335ff, die dem Ruhezustand am Ende der Evolution
entspricht1). Keiner der drei ersten Evolutionsabléufe

1) Skrjabin 1, S. 86.
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erreicht das Hauptsynthese-Ziel der h&chsten Entfaltung.
Erst der 4. Evolutionsablauf fiihrt dadurch zu diesem Ziel,
daB der unselbstdndige 5. Evolutionsablauf T.313ff, der
mit dem Hauptsynthese-Ziel beginnt, zugleich die Fort-
setzung des 4. Evolutionsablaufs T.237ff und damit des

2. Teilablaufs T.77ff darstellt. Schon die exp.Entw. ge-
langt mit Beinahe-Synthese und Rilickleitung T;73—76 bis un-
mittelbar vor das Ziel, aber erst der Evolutionsverlauf als
Gesamtzusammenhang hat die Kraft, das Hauptsynthese-Ziel
herbeizufiihren. Die Formeinheit entsteht also auch in Op.64
durch komplement&dre Ergdnzung. Die Einheit des 2. Teilab-
laufs wird hervorgehoben: erstens durch die Reduktion des
2. Ablaufs T.89-124 um die Riickleitung (1. Evolutionsab-
lauf T.74ff), zweitens durch die zusé&dtzliche Reduktion

des 3. Ablaufs T.125-182 und des 3. Evolutionsablaufs
T.169-236 um die Beinahe-Synthese und drittens durch das®
Wiedererscheinen beider Glieder in Gestalt einer zum Ab-
schnitt erweiterten Entwicklung am Ende des 4. Evolutions-
ablaufs T.237-312; durch das Ziel T.313ff wird die Einheit

vollendet.

Die Riickleitung T.74ff wird nun zur sich vertikal einklei-
denden Hinleitung T.307-312. Eine entsprechende sprachliche
Hinleitung findet man in den Z.202-205 des "Poéme de 1l'exta-
se" :"Auf michtigen Fliigeln neuen Begehrens wird er[?er

1)

Geisé]getragen ins Reich der Ekstase"

Interessant ist vor dem Hintergrund der Evolutionsidee,

daB das Ziel T.313ff des Strukturverlaufs dort erreicht ist,
wo die binnendynamisierte Klangstruktur die HShepunkt-Ebene
erreicht. Es handelt sich dabei um ein weiteres Antithese-
Verhiltnis der hier verbundenen Extreme, ndmlich um die Ver-
bindung von "iliberbordender" Kraftentfaltung mit gleichzeitig
héchstgesteigerter Sehnsucht, die durch die binnenklangliche
Dynamik ausgedriickt wird. Nur zwischen dem 1. Teil-

ablauf (exponierende Entwicklung) und dem Evolutionsverlauf

herrscht eine deutliche projektive Analogie, die bereits

1) Skrjabin 2, S. 117.
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im Strukturliberblick angedeutet wurde. In der exp.Entw.

wie im {ibergeordneten Gesamtverlauf strebt die Entwick-
lung zur harmonischen Hohepunkt-Ebene, auf der das Synthe-
se~Thema erscheint. Bei beiden ist die Mitte als vertika-
lisierte Tiefzone ausgebildet, die im Gesamtverlauf im
Unterschied zur exponierenden Entwicklung erst nach langem
Abstiegs- und VertikalisierungsprozeB erreicht wird

(s. T.103-156). Auch der Riickstieg auf die Hdhepunkt-Ebene
erfolgt im Gesamtverlauf als ProzeB und nicht plétzlich wie
in der exp.Entw. (T.39ff). Erst mit T.253 ist die
harmonische Hthepunkt-Ebene wieder erreicht. Wie der 1. Auf-
stieg im Gesamtverlauf erfolgt auch der 2. Aufstieg,

anders als in der exp.Entw., in 2 Stufen, wobei beidemale
die exp.Entw. die 1. Stufe bildet, das zweitemal in Gestalt
der Wiederkehr T.169-236. Die Analogie zwischen exp.Entw.
bzw. Gesamtablauf der Evolution einerseits und den Unter-
abldufen andererseits nimmt parallel mit der Gr&Be ab.

Durch den mittleren Tiefpunkt ergibt sich bei der exp.Entw.
und dem Gesamtablauf eine periodenihnliche Zweiteiligkeit.
Sie bildet sich in der Quinth8hen~Kurve als Zwei-Steige-
rungsbogen-Verlauf ab. Beide Bogen erginzen sich im Sinne
einer Periode zu einem funktionsmidBig einheitlichen Form-
ganzen, das durch die oben beschriebene Verschrédnkung T.169-
182 verst&rkt wird. Jeweils der 1. Teil der 2 Formhilften
wird von der exp.Entw. bzw. von ihrer variierten Wiederkehr
eingenommen. Wie in einer Periode sind jeweils die 2. Teile
strukturell verschieden gestaltet. Gleichzeitig besteht
zwischen ihnen auch partielle Analogie, sowohl prinzipiell
in Bezug auf den Evolutionsgang, als auch speziell in Bezug
auf dhnliche bis gleiche Strukturen. Beide 2. Teile haben
unterschiedliche formale Funktion. Der 2. Teil T.77-168
fihrt in den h&chstgesteigerten Spannungszustand des Tief-
punkts ("Kampf") und verschr&nkt sich mit der 2. Formhidlfte;
der 2. Teil T.237-343 endet auf hoher Quintebene in einem
Zustand der Entspannung ("Ruhe"). Partielle Analogie und
unterschiedliche formale Funktion der 2. Teile sind auch
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typische Merkmale strenger Perioden. Das Periodenhafte

ist aber nur eine &duBerliche Charakterisierung des Form-
verlaufs, dessen eigentliche Struktur schon beschrieben ist.
Der 1. Teilablauf (exp.Entw.) entspricht einem "Bild". Er
bildet zusammen mit dem 2. Teilablauf (als Aneinanderreihung
von grdfRer werdenden Abldufen) den Gesamtablauf, der einem
projektiv vergréferten Abbild der exp.Entw. entspricht.

Die Abldufe haben sich bis zur Formmitte derart vergréBert,
daB die 2. Hilfte mit einem Ablauf beginnt, der fast ganz
der exp.Entw. entspricht (Wiederkehr). Die Wiederkehr ist
also keine Wiederholung, sondern eine Neubildung im Rahmen
einer mit der Sonate endenden iibergeordnet aufbauenden Ent-
wicklung. Mit ihr ist jedoch eine schon in den T.149ff
eingeleitete Wende der Tendenz verbunden, né&mlich von der
Tendenz ins Passive, die insbesondere den 2. Evolutions-
ablauf T.77ff bestimmt, zur Tendenz ins Aktive, die die

2. Werkhilfte T.169ff bestimmt. Die beiden Formh&lften T.1£ff
und T.169ff stehen sich demnach antithetisch wie passiv zu
aktiv gegenﬁber1). Zudem bilden sie beinahe wie der Vorder-
satz und der Nachsatz z.B. einer achttaktigen Wiederholungs-
Periode ein Symmetrieverh&ltnis. Die 2. H&dlfte ist nur
durch die Fortspinnung des Zweitakters T.335f (Verklingen)
um 7 Takte linger als die 1. H&lfte (168 + 168+7).

Merkwiirdig ist nicht nur die fast genaue Symmetrie, sondern
auch die Tatsache, daf sie um 7 Takte verfehlt ist. Dies
f4illt um so mehr auf, als die Zahl 7 und ihre Vielfache
iiberall in den Taktzahlverhdltnissen der Struktur auftauchen.
Die Sieben ist die strukturell wichtigste Zahl, wie schon

im Strukturiiberblick S$.178ff bemerkt wurde. Schon die Zahlen-
verhdltnisse in den ersten beiden Abschnitten T.1-28 der
exponierenden Entwicklung zeigen die Wichtigkeit der Zahl 7

1) Ein entsprechendes Verhdltnis zwischen 1. und 2. Satz-
hilfte ist bereits in Satz 4 der 3. Sonate angelegt, s.
s. 86.
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und ihrer Teilzahlen 3 und 4. Von Bedeutung sind auch die
Zahl 2 als Teilzahl von 4 und die Zahl 1 als Urexposition
T.1 und dariiber hinaus als Sinnbild der Einheit des Werkes.
Die T.1-28 gliedern sich in: T.1ff, 242=4 + 3 = 7 + 2 = 9;
T.loff, 2 + (3+2) = 7; T.17£f, 4 + (2+3) = 9 verschrinkt
mit +4 = 12. Insgesamt gliedern sich die ersten 28 Takte

in (9+47) + 12 = 28 (in der Wiederkehr T.160ff: 14 X 2 = 28).

Das Vorherrschen dieser Zahlen legt nahe, daB sie symbolisch
verwendet sind. Die Symbolbedeutung der genannten Zahlen,
wie sie im Lexikon der Symbole von G.Heinz-Mohr ") erldutert
wird, und die Verwendung dieser Zahlen in der Struktur deckt
sich in einem {iberraschenden AusmaB mit den Inhalten und

dem Aufbau der Evolutionsidee. Der antithetische Inhalt der
Sonate entspricht der Symbolbedeutung der Zahl 2: "...Seele
und Leib, aktives und kontemplatives Leben...Vereinigung
zweier entgegengesetzter Prinzipien..." Neben dem st&ndigen
Kampf zwischen Aktivitdt und Passivitdt zeigt die Sonate

in ihren beiden H&lften eine iibergeordnete gegensitzliche
Tendenz. Der 1. Teil stiirzt bildlich ausgedriickt schlieBlich
in den Abgrund der Materialisierung, die durch den vertika-
len Satz dargestellt wird. Der 2. Teil fiihrt zur Ekstase,

in der das Materielle am Ende iiberwunden wird. In den
letzten Takten der Sonate ist dies iiberzeugend ausgedriickt.
Die Zuordnung von Zahl und Inhalt im Verlauf der Evolution

zeigt sich besonders deutlich in ihren wesentlichen Phasen:

1. Teilablauf T.1-76

T.1-9: "Die Zahl 9 ist h&ufig mit...dem Himmelsweg der Seele
verbunden", T.29-35 (Thema): "Die heilige Zahl 7 , die

3 plus 4, Gott und Welt, veréint".

2. Teilablauf T.77-343

T.125-168, bzw. =182 (3. Unterablauf): 12x3 + 8 bzw. + 14,
"12...ist eine Ideaizahl (3 x 4)...an Bedeutung rivalisierend
mit der 7 (3 + 4). Es ist ferner die Zahl der Stunden des
Tages und der Nacht..."Eilso die Zahl, die dem Grundrhythmus
des Zeitverlaufs zugrundeliegt.], "8...S8ie kiindigt die
Seligkeit des kommenden zukiinftigen Aons an...8 ist daher
die Zahl der Wiedergeburt...,der Auferstehung, des ewigen

1) G.Heinz-Mohr, Lexikon der Symbole, Diisseldorf 4497¢.
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Lebens", "14 ist als doppelte 7 das Symbol der mit der
Vernunft verbundenen Giite..., die Zahl der Hilfe aus der
Not...",

T.307-312 (vertikale Einkleidung der Linie unmittelbar vor
der Ekstase): 6 Takte, "6 entspricht ilibermenschlicher Kraft"
(Sskrjabin in "Le poéme de l'extase": "...auf michtigen
Fligeln..."),

T.313-331 (Ekstase): 8 + 10 + 1 (verkniipft zu einer Einheit
von 19 Takten), die symbolische Bedeutung der 8 siehe oben,
"Die 10 hat den Charakter von Ordnung, Vollendung, Totali-
t4t, Absolutheit...", "1 ist ... Symbol der ungeteilten
Einheit..." (s.T.331)},

T.332-343 (Ausklang): 12 oder 3 + 9 oder 5 + 7!

1. Teilablauf, exponierende Entwicklung (76 Takte) und

2. Teilablauf (267 Takte) sind rein zahlenmdB8ig deshalb zu
einem Gesamtablauf der Evolution verbunden, weil sie jeweils
fiir sich nur ein Vielfaches von je einer der zwei Teilzahlen
der 7 sind (4x19 = 76; 3x89 = 267) und erst zusammen sowohl
durch 7 geteilt werden k&nnen (7x49 = 343), als auch eine
Potenzzahl von 7 darstellen (73 = 343). Die Einheit der Form
wird also durch die Zahl 7 symbolisch dargestellt, die alle
in Op.64 vorkommenden Elementarzahlen vereint ("die heilige
Zahl, die...Gott und Welt vereint"). Dies wird auch daraus
deutlich, daB8 sich die Taktzahl 343 des Gesamtablaufs nicht

mehr durch eine der Teilzahlen von 7 teilen l&B8t.

7. Bemerkungen zum Verhiltnis Dichtung und Musik bei

Skrjabin
Skrjabin war stets darauf bedacht, seine zu einem logischen
System entwickelten philosophischen Anschauungen in eine
klare kiinstlerische Form zu bringen. Diese soll die Evolution
des menschlichen Geistes=—die nach Skrjabin die eigentliche
Wirklichkeit ist, ndmlich die dynamische Wirklichkeit der
1)

"schépferischen Aktivitdt" '- miterlebbar machen. Hierfiir

1) Skrjabin 1, S. 34, Z.2, "Nichts ist wirklich, nichts wird
erschaffen: alles ist nur Spiel. Aber dieses Spiel ist
~die héchste wirklichste Wirklichkeit. Alles ist meine
freie und einige schdpferische T&tigkeit, auBer welcher
es nichts gibt. Und sie selbst ist= Spiel".
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ist die Voraussetzung, daB auch die stiArkste Differenzie-
rung auf ihre grés8tmdgliche formale Klarheit und Einfachheit
zurlickgeflihrt wird. Der Grad der Klarheit entspricht dem
Grad der BewuBtheit. Deshalb schlieBen sich in seinen Tage-
buchaufzeichnungen den theoretischen Gedankengidngen fast

1)

immer deren Fassung in gebundener Prosa und oft auch in
freier oder gebundener Versdichtung anz). Die vorletzte
Stufe dieses Prozesses ist die vollstindige dichterische
Darstellung der Evolution (Le poéme de l'extase und L'acte
préalable) und die letzte Stufe der kiinstlerischen Verwirk-
lichung der Evolutionsidee ist dann die Ubertragung in
musikalische Struktur (Le poéme de 1l'extase op.54 und die
geplante Musik zum "Mysterium"). Der Ubergang von Prosa
liber Dichtung in Musik erhellt den charakteristischen Weg

zu Skrjabins eigenstdndigem, syndstethischem Gesamtkunst-
werk. In diesem dienen alle Kiinste, angefangen von Sprache,
Musik, Lichtfarbenspiel (bereits in Op.60 angewandt) bis

zur Verwendung von bildender Kunst, Tanz und Spiel der Diifte
(fir das "Mysterium" geplant) als Mittel zur Realisierung
der "g6ttlichen Syntheséa), die im letzten Augenblick des
Seins das ganze Weltall umfassen, es die h&chsten HBhen
harmonischer Entfaltung erleben lassen wird (Ekstase) und
dann zum Zustand der Ruhe, zum Nichtsein zuriickfiihren
wird...Ich spreche von der letzten Ekstase, die schon nahe
ist".

Die Zielgerichtetheit und Einheit der Werke Skrjabins resul-
tiert aus der vollkommenen Nutzung des durch Entwicklung
Exponierten im Sinne seiner poetisch gefaBten Evolutions-
idee und nicht aus der Ausschdpfung des harmonischen und
thematischen Materials an sich. Die Erhaltung der Bedeutungs-
Identitdt der thematischen Motive verbietet z.B. die Anwen-
dung der 3 Umkehrungsm&glichkeiten. Chr.Rﬁger4) fiihrt dazu
aus: "Die thematische Arbeit[in Gestalt der Themenmetamorpho-
sé]orientiert sich ausschlieBflich an einer im Gegensatz etwa

1) wie 1) S.253, S. 45f.

2) wie 1) S.25§, ygl. S.56f mit Skrjabin 2,S.118-120, 2.227-
349 und Skrjabin 1, S5.46, 3 letzte Zeilen mit Skrjabin 2,
$.119, 7.281-286.

3) Skrjabin 1, S. 86.
4) Riiger 1, S. 234.
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zu Wagner und Berlioz klaren ideelichen Dramaturgie, deren
Komponenten sich als invariant fiir alle Werke der Spat-
periode erweisen. Die Thematische Arbeit folgt also keiner-
lei kontrapunktischen Kriterien, sondern unterwirft sich
diese als gelegentlich verwendete Mittel zur Ausdrucksver-
tiefung". Ein duBerer Beleg daflir ist die Entstehung von

"Le poéme de l'extase" op.54, dem, wie schon erwdhnt wurde,
zundchst umfangreiche Tagebuchaufzeichnungen vorausgingen,
die von Prosa zu gebundener Prosa und schlieBlich zu dichte-
rischen Erprobungen fortschreiten. Thre Verwertung in der
Dichtung "Le poéme de 1l'extase" war 1906 abgeschlossen, also
2 Jahre vor der Musik (1908). Folgende Briefstelle Skrjabins
weist auf den engen Zusammenhang von Dichtung und Musik hin:
"Den Dirigenten...kann jederzeit mitgeteilt werden, daB es

Erliuterungen dazu {zu Op.54) gibt;...

Skrjabin muB urspriinglich daran gedacht haben, diese "Erldu-
terungen" mit der Partitur zu verbinden; dies zeigt der
Wortlaut des Titels "Le poéme de l'extase. Le texte et la
musique par A.Scriabine"z). Aber Skrjabin traute dann seiner
Musik doch die unmittelbare Wirkung zu, die zu erzielen sei-
ne kiinstlerische Absicht war; denn er sagt in der Fort-
setzung des ersten Zitats: "...,Uberhaupt sollen sie [die
Dirigenteﬁlsich zu Beginn lieber mit der reinen Musik

auseinandersetzen”.

Erst 1914 schrieb er fiir das "Mysterium" wieder einen

Text, den er diesmal direkt mit der Musik und anderen

Kiinsten verbinden wollte. Auch zu "L'acte préalable", dem
Vorspiel zum "Mysterium", wurde zuerst der Text fertigge-
stellt. Von der Musik sind nur wenige Skizzen vorhanden. Alle
Klinste sollten hier zusammen eine einheitliche "Allkunst”
bilden, in der die Einzelkiinste wie Kontrapunkte einer ein-

zigen Kunst behandelt werden.
’r

Von der philosophischen Erkenntnis des schdpferischen Lebens

ausgehend schreitet Skrjabin stufenweise zu ihrer allseitigen

1) Skrjabin, z.n. Gleich 1, S. 19.
2) Skrjabin 2, S.112.
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klinstlerischen Verwirklichung fort. Das Ziel dieser "All-
kunst" ist das v8llige Erfassen des BewuBtseins der Menschen
lber sdmtliche Sinne und die Verwandlung ihres BewuSBtseins
zu einem Element im "gbttlichen BewuBtsein" des Schdpfers
des "Allkunstwerks". Im Augenblick der Ekstase sind im
"go6ttlichen BewuBtsein" alle Elemente ("BewuBtseinseinhei-
ten") zur "Alleinheit" aufgehoben. Deshalb spricht Skrjabin
auch von "kosmischem BewuBtsein" und vom "Erschaffen des
Kosmos".

Die ersten Werke, die die Evolutionsidee musikalisch reali-
sieren, ndmlich die 4. Sonate op.30 (1903) und "Le Divin
Poéme" o0p.43 (1902-1904) - in Op.23 ist eine Vorform der
Evolutionsidee realisiert -, gehen noch von der dafiir prin-
zipiell am ehesten geeigneten Sonatenform aus. Eines ihrer
wesentlichen Prinzipien ist die Dialektik, die insbesondere
in der typisch gewordenen Aufstellung von zwel gegensidtz-—
lichen Gedanken und ihrer Verarbeitung in der Durchfiihrung
erscheint. In der Aufeinanderfolge von kémpferischem und
lyrischem Thema findet Skrjabin zwei Ausdrucksbereiche, die
sich inhaltlich leicht im Sinne seiner Idee verdndern lassen.
Die 4. Sonate op.30 und die 3. Symphonie op.43 zeigen bereits
deutlich den Umbau der Sonatenform im Sinne der Evolutions-
idee. Die Exposition wird nun zur exponierenden Entwicklung,
die z.B. in Op.30, 2. Satz vom aktiven "Flugthema" zun&chst
zum passiven "Sehnsuchtsthema" T.21ff fillhrt. Dieses bildet
die bereits entwickelten Motive sequenzierend weiter. In

der 6. und 7. Sonate ist die Evolution bereits in der Ver-
laufsgestalt verwirklicht, wie sie L'acte préalable zeigt.
Diese Weiterentwicklung der Evolutionsidee und damit ihrer
Verwirklichung in kiinstlerischer Form zeigt besonders deut-
lich der SchluB von Op.62 und Op.64 im Vergleich mit dem
SchluB von Op.3o0, von Op.43, von der Dichtung und der Musik
Le poéme de l'extase und mit dem SchluB des Prometheus op.6o0.
Bis Op.60 einschlieBlich enden die groBen Werke Skrjabins,
mit Ausnahme von Op.53, in strahlendem Dur (Op.43 und Op.54
in C-Dur, Op.30 und Op.60o in Fis-Dur). Nach Op.6o erscheint

bei keinem Werk mehr ein Dur-Dreiklang. Das triumphale Ende
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wird nun durch die "Riickkehr zum Chaos" ersetzt. Diese

ist bereits vor der Vollendung von Op.54 Bestandteil des
Evolutionsverlaufs, ist jedoch musikalisch noch nicht so
klar ausgeprdgt wie in den Werken nach Op.6o. Denn die
Riickkehr zum einfachen Dur-Dreiklang wird allein als Aus-
druck des Sieges und der Klarheit aufgefaBt (vgl. Op.54
T.604/605 mit 2.367-3691)). Dapei wird jedoch leicht tliber-
sehen, daB bei Skrjabin der Dur-Dreiklang zugleich Metapher
fiir Einfachheit und Gestaltlosigkeit ist. In den klanglich
komplizierteren Sonaten op.62 bis 70 ist deshalb das Ende
als ein Verklingen gestaltet, das iber Einfachheit und
Gestaltlosigkeit hinaus "Chaos und Vermischung" bedeutet.
In den Sonaten op.68 und op.70 wird die Riickkehr zum Chaos
dadurch unmiBverstdndlich realisiert, daB8 das anfdngliche
"Chaos" am Ende wiedererscheint, d.h., daB der Evolutions-

verlauf in die Anfangsstruktur zurilickkehrt.

Die Dichtung Le poéme de l'extase und die 5. Sonate op.53
zeigen eine prinzipielle Parallelitdt von dichterischer

und musikalischer Struktur. Sie besteht auch auf der obersten
Strukturebene. In beiden Werken entsprechen sich die Anfénge
ihrer beiden Teilabliufe. Der Anfang des 2. Teilablaufs
setzt jeweils ruckhaft ein (vgl. 2.54/55 mit T.156/157).
Beide Werke weisen drei zueinander analoge Ablaufsanfdnge
auf: Z.1£f, 55ff und 144ff, bzw. T.1ff, 157ff, und 247ff.
Die Anfangsstruktur verliert bei jeder Wiederkehr einen Teil
ihrer Anfangsfunktion. Z.55ff und T.157ff sind noch richtige
Binnenanfinge; dagegen erscheinen die Anfangsstrukturen

7 .144ff und T.237ff schon mehr als Glied eines durch Meta-
morphose gekennzeichneten Ubergangs. Im folgenden werden die
inneren Verbindungen immer enger. Die Anfangsstruktur wird
nun ganz entbehrlich. Nur bei Op.53 erscheint sie als Ende
der Sonate, oder besser: als Beginn eines neuen Evolutions-
verlaufs, wihrend Le poéme de l'extase in sieghafter Ein-
heit und Klarheit, aber auch in Einfachheit endet:

"ich bin!" 2.369, bzw. Op.54 T.605ff, C-Dur Dreiklang, er-
reicht durch Quart-Aufsprung! - vgl. Op.53 T.114f,

1) Skrjabin 2, S. 121.
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impérieux!. Wiederkehr und abgewandelte Wiederkehr gibt

es also nicht nur in der Musik, sondern auch in der philo-
sophischen Dichtung Skrjabins. Musik und Dichtung stimmen
in Bezug auf die Art des "Evolutionsgangs" miteinander
{iberein.

Wiederkehr und ihre Abwandlung im Evolutionsverlauf der
Dichtung werden jetzt am Beispiel der 7.1-13 betrachtet.

Wie die exponierende Entwicklung Z.1-54 insgesamt gliedern
sich diese Zeilen in zwei inhaltliche und strukturelle
Hauptglieder: z.1-4 "Aufflug" und 2.5-13 "Traum", davon
Z2.8-13 (trdumerisch innerliche) Entwicklung; entsprechend
die exponierende Entwicklung: Z.1-13 Aufstieg und Z.14-54
(aktiv handelnde) Entwicklung. Im 2. Teil der exponierenden
Entwicklung Z.23ff folgt auf einen, den Z.1-7 nur entfernt
dhnlichen Anfang eine syntaktisch analoge, aber inhaltlich
die Z.8-13 abwandelnde Versgruppe Z.31-36 (die Z.31 und 34
sind Zitate der 2.8 und 11); die Z.35f weichen jedoch stérker
von den dhnlichen Z.12f ab als die vorausgehenden Zeilen

von ihren Vorgdngern. Im Unterschied zu den Zeilen 12f sind
die Z.35f zum Zwecke der Fortsetzung syntaktisch und inhalt-
lich weiter gedffnet (siehe den gr&Beren Verszusammenhang
Z.31-45). Der 2. Teilablauf Z.55ff beginnt mit dem Zitat der
Z.1-7. Die darauffolgenden Zeilen 62-67 wandeln die Z.31-36
nur inhaltlich ab, wdhrend sie diese, und nicht die 2.8-13,
syntaktisch unverdndert wieder aufgreifen (s.oben). Dies

ist eines der hiufig in den musikalischen Werken Skrjabins
vorkomrenden Steigerungsverfahren, ndmlich das Verfahren der
behutsamen Steigerung in den ersten bis mittleren Stadien
der Evolution. In diesem Verfahren wird bei Wiederkehr ei-
nes Abschnitts zun&chst an den Beginn der letzten Stei-
gerungsstufe angekniipft. Erst von dort wird zu neuem sich
steigerndem Entwickeln uUbergegangen. Dies ist oft mit einem
Wechsel zu anderen bis gegens&tzlichen Mitteln verbunden.

Der Geist beginnt sich mit Z.64, zundchst noch unfreiwillig,

dem negativen Bereich zuzuwenden. Die Wiederkehr der
Z.1-7 in den Z.144-150 ist klar erkennbar. Nur die Z.144f
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sind zum Zwecke des engeren Anschlusses an die vorhergehen-
de Entwicklung abgewandelt. Die zunehmende Integration der
urspriinglichen Anfangsstruktur in den Zusammenhang l&8t an-
schaulich die immer kontinuierlicher fortschreitende Evolu-
tion deutlich werden. Die folgenden Zeilen klingen nur noch
entfernt an die entsprechenden Zeilen des zuriickgelegten
Verlaufs an (am deutlichsten mit "sich ergeben"). Die
Z2.168-175 stellen eine inhaltlich umkehrende Metamorphose
der 7Z.1-7 dar (Kampf mit dem B&sen jetzt um des "Kampfes

aus Liebe" willen). Das metamorphosisch sich steigernde Ent-
falten bringt nun Glieder hervor, die einerseits durchweg

an die urspringlichen Glieder und an einzelne ihrer Zeilen
erinnern, andererseits aber die Konturen derselben immer
mehr verwischen. Verwandte Versstruktur im russ. Text

zeigen noch die 2.202-205 mit den 7Z.144-147. Die fort-
setzenden Zeilen filihren in neue Entwicklung (s. auch die
Verdnderung der strophischen Gliederung), die erst nach

14 Zeilen statt nach 3 Zeilen in die gesteigerte Wiederkehr
Z.220ff der 72.8-13 einmiindet. Inhaltlich sind von den
7.2207226 die Z.220 und 224f unverdndert, in Bezug auf die
Versstruktur die Z.220f und 224-226. Dagegen sind die 2.222f
in Bezug auf Inhalt und Versstruktur eine vdllige Umwandlung
der Z2.10 (bzw. ihrer Wiederkehr in den Z.33, 64). Nach die-
ser letzten abwandelnd gesteigerten Wiederkehr tritt das
weiter oben erwdhnte Verwischen der Konturen ein. Die Ent-
wicklung wird immer dichter, sie verarbeitet in gleicher
Zeit immer mehr unterschiedliche Elemente. Andauernd wer-
den Erinnerungen geweckt, die ungreifbar bleiben; denn

sie sollen iiber sich hinaus auf ihre letzte vollkommene
Verschmelzung zur Einheit in der Ekstase hinausweisen. Diese
letzte Ekstase beginnt mit Z.339, in welche die Evolution
als "ein einziger Strom von Freiheit und von Seligkeit" wie
in einen Ozean miindet (s.Z.350 "ein Flammenmeer"). Den
entscheidenden Umschlag der Entwicklung zu "einem einzi-

gen Strom" stellt weder der Anfang des 2. Teilablaufs Z.55ff,
noch der Binnenanfang im 2. Teilablauf 2.144ff dar, son-

dern der Beginn der zahlenmdBig 2. H&dlfte der Dichtung



- 260 -

Z.185ff. Er ist jedoch nur in Bezug auf ein, allerdings
entscheidend wichtiges Strukturmerkmal ein Neubeginn. Mit
Z.185 wechselt die Sprecherperspektive iiberraschend von

der Beschreibung eines scheinbar von auBen betrachteten
Vorgangs zum Ich des Sprechers, wodurch mit einem Mal klar
wird, daB Sprecher und Geist identische "Personen" sind.
Die Z.201-226 stellen einen letzten Rickfall in die erste
Sprecherrolle dar. Diese Zeilen sind deshalb nicht zufdllig
eine abwandelnd gesteigerte Wiederkehr.

Mit der 2. Hdlfte beginnt in Skrjabins Werken von op.23 an
stets eine deutlich gesteigerte neue Aktivitdtsstufe, mit
der der Aufstieg zu Sieg und Ekstase einsetzt. Dies zeigt
neben dem Verlauf von Op.64 z.B. auch der von Op.53: mit
T.225 -ist der harmonische Aufstieg in Op.53 abgeschlossen;
danach beginnt die gehobene Entwicklungsstufe, die im Ver-
lauf von 225 Takten nur von +43 Quinten auf +34 Quinten
(T.433ff estatico) abf&dllt.

Die Weiterentwicklung der Struktur des Evolutionsverlaufs

in den Sonaten Nr. 6ff ist nicht die Folge einer prinzipiell
verdnderten Konzeption der Evolutionsidee. Diese wird nur

im einzelnen verfeinert und zugleich in der Aufeinanderfolge
und in der funktionellen Aufeinanderbezogenheit der Inhalts-
abschnitte klarer ausgearbeitet. Dies zeigt sich in der
musikalischen Struktur als grdBere inhaltliche Prdgnanz

der Details (s.z.B. die klare Antithese Akkordik - Motivik
und ihre Aufhebung im Synthese-Thema) und im noch konse-
quenteren, konzentrierteren, in Bezug auf alle seine Pha-
sen einmaligen funktionellen Ablauf jedes Evolutionszusammen-
hangs, z.B. der exponierenden Entwicklung T.1-76 in der

7. Sonate. Statt 3 Themen, die die wesentlichen Zielstatio-
nen des Ablaufs darstellen ("Traum, HShe der Begeisterung,
Ekstase"), entsteht in Op.64 als Resultat der Entwicklung
T.1-28 das einzige Thema der Sonate, das die zuvor ent-
wickelten Motive synthetisiert.

Der ibergeordnete Ablauf der Evolution, ndmlich Differen-
zierung durch schdpferische T&dtigkeit und entfaltende
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Einwirkung auf das Geschaffene - hochste Entfaltung -
Riickkehr zum Chaos, wird beibehalten, aber immer weiter

differenziert.

Einige AuBerungen Skrjabins zum Inhalt von Op.6o und Op.64

sollen die wichtigsten neuen Elemente seines Denkens ins
Blickfeld riicken. "Skrjabin liebte besonders die 7. Sonate

op.64 (1911/12), weil sie die Idee des Mysteriums am besten

u‘l).

verkdrpere Er selbst gab dem Werk den Namen "WeiBe

Messe"z). Zu ihrem Inhalt sagte er: "Das Element des Be-
wuBtseins liberwindet die Trdgheit; gellende Rufe fordern
die LaBheit heraus"3). Ausfilihrlicher erl&dutert er den ana-

logen Inhalt des "Prometheus" op.6o. "Das Leitthema des

'Prometheus' wollte Skrjabin als Symbol des 'in die Materie

herniedersteigenden Geistes' verstanden wissen"4). "Le poéme
du feu": "...Die aktive Energie des Kosmos, das schdpferi-

sche Prinzip, das Feuer, das Licht, das Leben, der Kampf,
die Anstrengung, die Idee. Seine erste Verwirklichung ist
die ungeduldige Erwartung, der Lebensdurst, in dieser Unge-
duld offenbart sich die Polaritdt von Geist und Materie;

der sch@pferische Schwung erzeugt die Geburt durch das
Hindernis; die Tridgheit erzeugt die Materialwerdung, dann
die Unbeweglichkeit der festen Formen. Spdter tritt der
Geist in Konflikt mit dieser Materie ein, die er sich selbst

als Grenze gewdhlt hat und nach dem Sieg iiber sie, findet

er seine anfdngliche Ruhe wieder..."s).

1) Danilewitsch 1, S. 100.

2) Hull 1, S. 291.
3) Skrjabin, n. Riger 1, S. 181.
4) Skrjabin, n. Rliger 1, S. 232.

5) Skrjabin, n. M.-R. Hofmann, Das Leben der groBen Russi-
schen Komponisten, Editions du Sud et Albin Michel, Paris
1965. Manfred Kelkel weist in seiner 1978 in Paris er-
schienenen dreibdndigen Dissertation "A. Skrjabin, Sa Vie,
L'ésotérisme et le Langage musical dans son oeuvre" nach,
daB nicht Skrjabin, sondern Leonid Sabaneev der Autor der
oben zitierten Inhaltsdarstellung des "Prometheus" ist.
Sabaneev, ein guter Freund Skrjabins, gibt hier ohne Zwei-
fel wieder, was ihm Skrjabin zu seinem Werk gesagt hat.
Dies wird beim Vergleich mit Skrjabins eigenen Schriften
deutlich. Von dieser Richtigstellung abgesehen konnten
die Ausfiihrungen Kelkels in meiner bereits abgeschlossenen
Arbeit nicht mehr beriicksichtigt werden.

'
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Alle diese Aussagen stimmen vollig mit der Idee des Mysteri-
ums uUberein. Wann Skrjabin die Idee des Mysteriums gekommen
ist, scheint nicht genau bekannt zu sein. Sicher ist, daB
sie sich allmdhlich aus seinem Philosophieren herauskristal-
lisiert hat. Otto von Riesemann schreibt: "...auch sein ge-
samtes Kunstschaffen war von der Idee des 'Mysteriums' in-
spiriert, mit Ausnahme der in diesem Zusammenhang belanglo-
sen Werke seiner ersten Schaffensperiode [pp.l-zﬂ "l). Nach
Skrjabim ist die 1911 begonnene 7. Sonate eine Verkorperung
dieser Idee. Boris de Schloezer nennt den August 1913 als
die Zeit, in der Strjabin mit der Arbeit am Text des "L'acte
2

préalable" begann Mit der Idee des Mysteriums nimmt Skrja-

bin weder Abschied von seinem solipsistischen Philosophie-
renB), noch setzt er seine philosophische Entwicklung nach
Le poéme de l'extase ausschlieBlich im Sinne eines weiteren
Differenzierens fort. Wenn man die Kurzfassung seines von
Schloezer mitgeteilten philosophischen Werdegangs, den Skrja-
bin selbst notiert hat, als erschopfende Aussage nimmt, dann
hatte Skrjabin tatsdchlich Abschied von seinem solipsisti-
schen Philosophieren genommen. Skrjabin schreibt zu den bei-
den letzten Stadien: "...4, [Zeit des Poéme de l'extase]
Wissenschaftliche Begriindung der Freiheit, 5. Religion"a).
Das religidose Moment zeigt sich im Acte prealable duflerlich
in der Anlehnung an Sprache, Bilder und einzelne Episoden
der Offenbarung (vgl. z.B. S. 216ff, Strophe 5ff des Acte
préalable mit Offenbarung Kap. 11-20). Die allegorische Dar-
stellung des Evolutionsvorgangs kommt seiner kiinstlerischen
Darstellung entgegen, verschlisselt aber den philosophischen
Inhalt noch stidrker als in der Dichtung Le poeme de 1'extase.
Der Aufbau der dichterischen und musikalischen Werke Skrja-
bins zeigt von 1903 an ,eine inhaltliche Dreiteiligkeit:
Liebe, Begeisterung - Kampf, Entsetzen - Liebe, Ekstase; sie
stimmt zufillig mit der Anlage der Offenbarung lberein. Auch
vom Aufbau her stand demnach der Anlehnung an die Offenba-
rung nichts im Wege. Sie verdndert jedoch nicht den Inhalt
der Philosophie Skrjabins, sondern Skrjabin paft

den Text der Offenbarung seiner Philosophie

an, soweit dies méglich 1ist. Wesentlicher als

1) Riesemann 1, S. 15.
2) Schloezer 1, S. lo2.
3) Riiger 1, S. 49f
4) Riger 1, S. 5So.
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der visiondre Ton ist die Relativierung des 'allmichtigen
Ichs', die schon mit dem Prometheus eingeleitet wird. Das
Ich schafft nun nicht mehr die Welt mit seinem eigenen un-
beschrédnkten Willen, sondern der Wille des "universalen
BewuBtseins"” - Jjetzt wieder "Ewiger Vater, Herr und Gott"
genannt - schafft sie durch seine Geschépfe (Welt, Natur,
Tierwelt, Menschheit...), die in ihrem Willen den Willen
Gottes erkennen. Die h&chste Verk&rperung findet der gdtt-
liche Wille in der Menschheit und dort in den Propheten,
insbesondere in dem Halbgott Prometheus, der das "Mysterium"
vollzieht.

"Bei uns Eien Menscherﬂ. .. ist das lebendige Feuer des

irdischen Verlangens nicht verl8scht! Wir verstehen

nicht deine l&dstigen Reden! Umsonst Wanderer[?rometheugl

kamst du, um uns zu beunruhigen!"1)

Der Titel "Prometheus" (op.60) weist deutlich auf diese
grundsdtzliche Ver&dnderung seiner Philosophie in Bezug auf
das Verh&dltnis von Gott und Mensch hin. Skrjabin sieht sich
nun in der Rolle des Prometheus. Im Hinblick auf die Auf-
fihrung des "Prometheus" am 14.3.1914 in London, bei der er

als Solist mitwirkte, fiithrt er aus:

"Die Geschichte der Rassen ist der periphere Ausdruck
der Entwicklung einer zentralen Idee, welche dem medi-
tierenden Propheten und dem schépferischen Kiinstler
zugdnglich, den Massen aber gédnzlich verborgen ist.
Krieg, Revolution und Katastrophen sollen die Seele die-
ser Menschen erschiittern, um sie flir die durch das &duBere
Geschehen verborgenen Ideen empfdnglich zu machen. Man
méchte das all denjenigen zurufen, die neuen Konzeptio-
nen zugdnglich sind, Wissenschaftlern und Kiinstlern,

die bisher unbewuBt die Geschichte machten... Durch die
Darstellung von Werken, die eine philosophische Idee

zur Basis haben und Elemente verschiedener Kiinste ver-
einigen, wird ein Teil der Menschen aufgeweckt. Darliber
war ich mir ganz im Klaren wdhrend der Prometheus-Auf-

fihrung in der Queen's Hall in London"2} .

1) Skrjabin, L'acte préalable, in: Russkije propilei, Bd.VI,
Moskau 1919, S. 226, Str. 5.

2) nach Wl. Vogel, Zur Idee des "Prometheus" von Skrjabin, in:
Schweizerische Musikzeitung 112, Ziirich 1972, S. 341.
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Gott entsteht nun nicht am Ende der Geschichte als ihr
Resultat, sondern er setzt den Anfang und wichst mit sei-
nen Geschdpfen, die schlieBlich zu ihm zurlickkehren.

Das folgende Zitat stammt aus der vorausgegangenen Phase

seines Denkens:

"Wenn ich erkannt habe, daB alles meine Schdépfung, mein
freies Wollen ist, und daB auBerhalb meiner nichts be-
steht - so bin ich ein absolutes Wesen. Alles iibrige
sind Phdnomene, die in den Strahlen meiner Erkenntnis

entstehen“1).

Die nun folgenden Zitate zeigen die Weiterentwicklung des

philosophischen Denkens Skrjabins:

"Das perstnliche BewuBtsein ist eine Illusion, die sich
dann vollzieht, wenn das universale BewuBtsein sich

mit einem untergeordneten Prinzip identifiziert: mit
einem Kérper...Z)".

"Mit dem Tod["WeiBer Tod", vgl. "WeiBe Messe"lJwird

bei entflammenden Herzen unser ewiger Vater getraut!"3)

Die erlduterte Ver&dnderung seiner Philosophie wird in
L'acte préalable auch negativ deutlich. Skrjabin legt den
Menschen, die dem Materiellen verfallen sind und daher den
ldstigen Propheten des geistigen Lebens erschlagen, Texte
aus friheren Versuchen (Opern-Text, vor 1903) in den Mund,

die seine vergangene Anschauung wiedergeben:

"Der siliBe Betrug der Religionen/fesselt mich schon
ldngst nicht mehr/und ihr zart-gl&nzender Nebel/ver-
dunkelt nicht meinen Verstand". (Str.6)

"Meine Welt ist nicht das g&ttliche Werk,/meine Welt
ist Bewegung und Staub,/vor dem Gott unseres Ersinnens/

habe ich die unschickliche Furcht besiegt"4). (Str.8)

1) Skrjabin 1, S. 89.
2) Skrjabin 1, S. 111.
3) Skrjabin 3, 2. Fassung, S. 235, Str. 5.

4) Skrjabin 3, S. 228, Str.6ff; vgl. mit dem Urbild im
Opern-Text; in: Russkije propilei, Bd. VI, Mosk. 1919,
S. 128/129.
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Skrjabin stellt im Zitat zum philosophischen Gehalt von
Op.64 (s.5.261) dem passiven das aktive Prinzip antithe-
tisch gegeniiber und deutet bereits das Ziel des aus die-
ser Antithese erwachsenden dialektischen Prozesses an,
nédmlich die tberwindung (im Sinne der Hegel'schen "Aufhe-
bung der Gegensdtze" durch Liebe in der Synthese) der Passi-
vitdt durch die BRktivitdt des BewuBtseins. In seinen Aus-
fihrungen zum "Prometheus" legt er klar, daB er in der Ak~
tivitdt den sich in der Materie selbst verwirklichenden
"absoluten Geist" sijieht, d.h. das Streben des Geistes zur
SelbstbewuBtwerdung ("Der schépferische Schwung erzeugt die
Geburt durch das Hindernis"), und in der Passivitdt das
Zuricksinken in den Zustand der Materie und der Starrheit.
Der "schépferische Schwung" des Geistes mu8 die fixierten
BewuBtseinszustdnde (feste Formen der Materie) immer von
neuem in bewegte Formen umsetzen, damit sich der Geist sei-
nem eigentlichen unstofflichen Wesen in konkreter stoff-
licher Gestalt ndhert. Denn nur im Bereich des Materiellen
kann er sich seiner selbst bewuBt werden, kann er leben:
"SliBe Vergdnglichkeit, denn nur im Vergdnglichen kannst

du eingeprégt sein"1).

Die Weiterentwicklung der Skrjabin'schen Philosophie ver-
lduft somit, bei aller Unterschiedlichkeit, in Analogie zu
der Aufeinanderfolge des subjektiven Idealismus Fichtes,
des objektiven Idealismus Schellings und schlieBlich des ab-
soluten Idealismus Hegelszz Die Entwicklungslinie ist aber
damit etwas zu einfach gezeichnet; denn bei jedem Weiter-
schreiten findet zugleich eine Synthese des Neuen mit dem
Vorhergehenden statt, wodurch Skrjabins Philosophieren eine
immer stdrkere Eigenprdgung gewinnt. Diese wird besonders
durch die Verbindung mit den religids-messianischen Bestre-
bungen und der kiinstlerischen Vervollkommnung weiter ge-
steigert. Skrjabin ist also, entgegen der allgemein ver-
tretenen Kritik, darauf bedacht, jede

1) Skrjabin 3, S. 209, Str. 3.

2) Vgl. H.J.St8rig, Kleine Weltgeschichte der Philosophie 2,
Stuttgart 1961, S. 127.
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Erstarrung zu meiden. Dies zeigt die Entwicklung seiner
Werkstrukturen, in denen sich die ganze Vielfalt der Er-
fahrungen und Erkenntnisse zu immer neuer Gestalt
verbindet. Schon die Anfdnge der Sonaten Skrjabins

z.B. driicken die Evolution seines kiinstlerischen und
philosophischen Denkens aus.

Flir die 1. Stilstufe, in der Skrjabin den Grund fiir seine
spdtere "Idee" legt, sind willenhafte, feurige Anfinge
kennzeichnend. Aufstrebende bis aufspringende Auftakte zei-
gen den Geist in voller Aktivitdt aus eigener Kraft (vgl.
Op.6, 1. und 3. Satz; Op.19, 1. Satz; Op.23 alle 4 Sitze).
Deutlich ist zu erkennen, da8 die Willenhaftigkeit der
Skrjabin'schen Musik von der Grundlegung im Wesen des
Komponisten zum weltanschaulichen Prinzip aufsteigt (vgl.
Programm zu Op.23, S.36). Bereits Op.6 ist ein erster
Schritt in diese Richtung. Er fithrt weg von der 1. Phase
des "Glaubens an Gott", der Skrjabin das Streben nach dem
Ideal, der Wahrheit, nach dem Ziel auBerhalb seiner selbst
eingegeben hat, und fihrt hin zur 2. Phase "Verzweiflung
an der Moglichkeit, das Ziel zu erreichen, Murren gegen
Gott"1). In Op.23 driickt sich die 3. Phase aus "Suche des

2). Mit der 4. Pha-

3)

Ideals in mir selbst, Protest, Freiheit"
se -"Wissenschaftliche Begriindung der Freiheit"~’- beginnen
die von da an konsequent betriebenen philosophischen Stu-
dien, die ihn zum Solipsismus filihren. Die Werke dieser Pha-
se beginnen mit stehenden Kldngen (0p.30 und Op.53) oder
vibrierend stehenden Kl&dngen (0p.54 und bedingt 0p.53) als

Verkdrperung des "Chaos", denen die Melodie als VerkSrpe-

rung des Geistes mit zusdtzlichen T&nen frei gegeniibertritt.

Durch das Einwirken der Thematik auf den stehenden Klang

wird dieser langsam in Bewegung versetzt und in differen-
ziertere Satzgestaltung Uberfihrt. Dieser Vorgang versinn-
bildlicht den Geist, der aus dem "Chaos" seine Umwelt das
"Nicht-Ich" erschafft. Der Anfang der 5. Sonate op.53 ver-

wirrt in dieser Hinsicht zundchst dadurch, daB8 er aus

1) Skrjabin 1, S. 5o0.
2) skrjabin 1, S. 50.
3) Skrjabin 1, S. 5o0.
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2 gtufen besteht. Die 1. Stufe T.1-12 stellt ein noch
unspezifisches stiirmisches Aufstreben dar, das zu der

2., Stufe hinfiihrt, die der oben charakterisierten "Traum-
phase" entspricht. Das letzte Entwicklungsstadium- 5. Pha-
se “Religion1)- zelgt sich in den Werken op.60ff, besonders
deutlich in Op.64. Die lakonische Formulierung (Religion)
weist darauf hin, daB Skrjabin nun offenbar fiihlt, den
richtigen Weg zu seinem Ziel (dem "Mysterium") gefunden zu
haben. Er faBt die 5. Phase als Kronung seines Denkens auf
und nicht als ein "Sich-Trennen" von seinem bisherigen
Denken und auch nicht als "Rickentwicklung zu den Ausgangs-

2
positionen", wie Christoph Riiger meint ).

Die Werkstrukturen der auf Qp.64 folgenden Sonaten befassen
sich ausschlieBlich mit einzelnen Phasen des Evolutions-
verlaufs. Skrjabin hat z.B. gesagt, daB seine 10. Sonate

den Wald verkdrpert:

"Das ist der Wald. Kldnge und Stimmungen des Waldes...
hat es das bei mir etwa frither gegeben?...Sie wird ganz
anders, diese Sonate. Sie wird licht und frohlich,

irdisch"3) .

Die lo. Sonate op.70 realisiert demnach nur ein bestimm-
tes Evolutionsstadium, das in L'acte préalable in 2 Varian-
ten auftritt. Erstmals erscheint es mit Str.2 §. 215 oder

in der 2. Fassung Str. S.246/247; in dieser heifit es:

(Wald) "wir sind die auffliegenden S&ulen in der Ddmmerung

des Domes,/wir sind lippig mit griinem L&rmen bekleidet/
wir verstecken eine Menge ritselhafter Wesen/auf uns
ergieBen sich matte, geheimnisvolle Lichter”.

Das zweite Mal erscheint der "Wald" in Str. 1 S. 227:

"Wie angenehm ist es, uns in des Waldes Harmonie zu

verlieren/und im Dom der Dimmerungen zu schmachten und

1) Skrjabin 1, S. 5o0.
2) Riiger 1, S. 5o0.
3) Skrjabin 1, S. 27.



- 268 -

umherzuirren, /wie lieb ist uns das Unbekannte, wie siB

der Zufall/und wie sonderbar der Segen der fernen Himmel".

Die lichte "Waldstimmung" in dieser Strophe gehort in die
. 1 Hs

irdische Phase ("Abgrund") des "L'acte prealable", die zu-

erst zitierte Strdbhe zur irdischen Phase der exponieren-

den Entwicklung in derselben Dichtung.

Der Harmonieverlauf der 9. Sonate o0p.68 stellt einen ein-
zigen Abstieg dar (von G +1 Quinte iliber +16 Quinten in
T.19ff hinab zu C_9 = -1lo7 Quinten in T.196ff), den nur
einzelne 'Zwischenaufenthalte' unterbrechen. Der harmoni-
sche Abstieg verkdrpert wie die anderen Strukturbereiche,
jedoch nachweisbarer, die Hingabe an das "Irdische" und
das "Bose". Diese Hingabe schildern im Acte prealable die
Strophen, die mit Strophe 5 S. 216 beginnen. Auch die

lo. Sonate op.70 schildert das "Irdische", aber im Unter-
schied zu Op.68 von seiner Rifmonischen Seite. Sie schil-
dern nach Skrjabins eigener Aussage den Wald. Er symboli-
siert das zur "Ruhe" gekommene "Chaos" am Ende der "Ab-
mgfund-iode". In ihm regt sich erstes, noch vegetatives
Streben ("Wir sind die aufstrebenden Siulen im Dunkel der
Kathedralen,..."), doch verliert sich dieses in den an-
genehmen Griinden des Waldes. Das Bild des Waldes ver-
sinnbildlicht die Ddmmerung des BewuBtseins, sein un-
bestimmtes Sehnen und Suchen ("...schmachten und umher-
irren,..."). Diesem Inhalt entsprechend sinkt die Har-
moniekurve von Op.70 nur allmdhlich in langgestreckten
Stufen ab., Die Tatsache, dafl die beiden letzten Sonaten
benachbarte Phasen der Evolution darstellen, legt nahe,
daB die 9. Sonate durch die lo. Sonate fortgesetzt wird.
Auch in der Struktur der 8. Sonate op.66 deuten wesent-

liche Merkmale auf einen engen Zusammenhang mit den
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beiden letzten Sonaten hin. Die obere GroBterz des SchluB-
klangs A9 erscheint als Beginn von Op.68. An die GroBterz
schlieBt sich die verminderte Sept cis-b an, die in einem
A-Klang 3 und 9 darstellen; die Harmonie bleibt hier jedoch
undefiniert. Am Ende der 1. Entfaltung tritt in T.6 Kontra A
im BaB (Esii) auf. Der Tonraum zeigt jetzt dieselbe Weite
wie am SchluB8 von Op.66, nur um eine Oktave aufwdrts ver-
schoben (bei klanglich dlisterem Charakter). Die Tatsache,

daB Op.66 das einzige Werk ist, in dem die thematische

Sonate immer ré&tselhaft erscheinen lassen. Vielfach wird
sie Als fWifldngenes Werk eingestuft, weil sie keine charak-
teristischen Themen ausbildet1). Die Einseitigkeit dieser
Sicht wird aus zweierlei deutlich: erstens, daB Skrjabin um
die Erfindung prédgnanter oder charakteristischer Themen

nie verlegen war und zweitens, daB er gerade an dieser So-
nate am l&ngsten arbeitete (sie wurde erst nach pp.70 vol-
lendet). Die Selbstkritik Skrjabins hédtte ein schwaches
Nebenwerk niemals geduldet; er hdtte die Arbeit an diesem
Werk wie bei anderen Versuchen einfach abgebrochen, z.B.
hat er vor 1903 am Text einer Oper gearbeitet, von dem

nur Teile ausgefilhrt oder skizziert sind. Durch die Struk-
turen der Motive von Op.66 wird deutlich, daB hier willent-
lich die Bildung des Synthese-Themas verhindert ist. Das

“fhemendhnlichste Motiv erscheint bereits in T.3 gegen Ende

des einleitenden "Glockengelidutes". Die weiteren Motive
sind zutreffender als motivische Elemente zu bezeichnen,
die teils in Verbindungen mit anderen Elementen auftreten,
teils fortspinnend entwickelt werden (vgl. Motiv T.22f mit

1) Als%ang spricht von "ungeniligender Originalitdt der musi-
kalischen Thematik", n. Riger 1, S. 182.
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T.26f, der Entfaltung des 1. Elements). Der aus alternie-
renden Akkorden gebildete Anfang und die im ganzen Werk
wenig charakteristische Elementarmotivik sind musikalische
Symbole fiir den Inhalt des Textes am Anfang des "Mysteriums",
der die Schépfung der Welt schildert (exp.Entw. des Acte
préalable bis S.216 Str.4). Am Anfang ist das "Chaos", in
das der "vater" ("Gott des Lichtes") hinabsteigt, um sich

im "Verginglichen @inzuprigen”. Op.66 ist die einzige Sonate,
die mit einem steilen Harmonieabstieg beginnt. Zwischen den
T.4-79 bildet der Harmonieverlauf einen "Abgrund" ab, der

von +3 lber -39 Quinten zu -1 Quint zuriickkehrt.

Nach Sabaneev "spielte Skrjabin mehrmals auf Bitten seiner
Frau ... eine 'Glockenprozession',6 welche das gesamte

n1)

Kunst-Zeremoniell ("Mysterium") einl&duten sollte Keine

der anderen Sonaten wird wie Op.66 durch Glockengeldut ein-
geleitet. In diesem taucht T.3 das themendhnliche Motiv
auf. Es sequenziert das Prometheus-Kernmotiv im Rahmen ei-
nes ilbermdBigen Dreiklangs, der zuerst in weiter Lage,

dann in ausgefiillter enger Lage erscheint. In ihm ist die
"Idee" des "Lichtgottes" verkdrpert. Die Vielfalt an Ele-
mentarmotiven verbildlicht den noch unbewuBten Zustand der
Welt. In den wellenartigen Motivverldufen T.19ff, besonders
T.22ff sind die "Wellen des Lebens" erkennbar. Im Verlauf
der Evolution wird das "Aufbluhen" durch die Strahlen des
"Lichtgottes" deutlich (vgl die T.22ff mit den T.174ff).

In den T.306ff ist die Strophe 5 S. 211 des Acte préalable
musikalisch vorgeformt: "Im himmlischen Abgrund, / im
_Durchbruch schwarzer Wolken, /-ih éeiher wunderbaren Liebe, /

5ffnete sich durch die Welle der Strahl”.

Mit den T.400ff setzt das Aufstreben "zum unerreichbaren
Himmel" ein (vgl. die Str.5f S. 215). Der Satz wird nun
immer lichter. In den T.420-428 wird von den "Wellen" die
Grenze des Aufstrebens wie am Ende der exp.Entw. des.Acte
préalable erreicht: "Der Aufstieg der Wellen-Helden wurde
durch himmlisches / Licht, das alles bestrahlt, beendet, /
." (Str.94 oder Str.6 S.215). Die T.483ff realisieren die

1) Sabaneev, durch Riiger 1, S. 57.
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SchluBphase der exp.Entw.: "... und des lichten Antlitzes

herrliche Linien erscheinen in 4uBerer Sch&nheit. // Und

darauf verweilt der seelige Blick der Welle". (Str.8 S. 215 //

Str.1 8. 216). Nur als die erste Verwirklichung einer Vor-
form der exp.Entw. des Acte préalable wird die Struktur
von Op.66 voll verstdndlich.

Das Aufstreben kann im "Nicht-Ich" (dem BewuBtseinszustand
Umwelt) als Wald erscheinen (Str.2 S.215), indem sich der

Geist jedoch auch verlieren kann (Str.1 S.227). Dieses
Sich-Verlieren ist der Inhalt von Op.70. Op.66 und Op.70

smwa“ﬁémnach 1nhalt11ch entfernt einander ahnllch, jedoch .

zeichnet sich der in beiden Werken weiche, verhaltene Aus-
druck in Op.66 insgesamt durch allmdhliches Aufstreben aus
(Harmonieverlauf!), in Op.70 dagegen durch ein allmdhliches
Absinken. Zwischen den in diesen beiden Werken dargestellten
Vorgédngen der Evolution erstreckt sich der "Abgrund", der

in Op.68 dargestellt wird. "Den inhaltlichen Ablauf sah er

'"1). Das Ende der

ﬁkrjabin]als 'Entweihung des Heiligtums
Sonate wird von dem im Marschrhythmus auftretenden Thema
gebildet, das nach Skrjabin den "Zug der Teufelsmichte" ver-

sinnbildlicht.

Wie die 9. Sonate op.68 die vorhergehende 8. Sonate fort-
setzt wurde bereits oben erldutert. Im Unterschied zu Qp.68
beginnt Op.70 nicht mit einem Teil des SchluBklangs der
vorausgehenden Sonate, sondern mit der Kleinsekund-abwérts-
Verschiebung der GroBterz g1—h1, die mit Kontra F im BaB
den SchluBklang von Op.68 bildet. EinschlieBlich des auf-
taktigen d2 entsteht zu Beginn von Op.70 ein libermdBiger

1—b1—d2. Die melodische Fortsetzung des

Dreiklang ges
Schrittes d2—b1 148t die nur um de52 verkiirzte Tonfolge

des "Prometheus-Motivs" der 8. Sonate (T.3) wieder er-
stehen. Der Zielton b1 dieser Tonfolge erscheint gleich-
falls, gehdrt nun aber zu dem einen eigenen Zusammenhang
bildenden E.2 T.3f, Bei einer unmittelbaren Aufeinander-
folge von Op.68 und Op.70 wird Op.70 auch deshalb als Fort-

setzung von Op.68 empfunden, weil sich die GroBterz g1—h1

1) Sabaneev, durch Riiger 1, S. 182.
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- infolge ihres langen Erklingens in der Erinnerung ver-
ankert - in die Folge der Kerntone (gesl, bl, esl) des
ersten Zweitakters von Op.70 derart integriert, dafl
sich das untransponierte Prometheus-Motiv von 0p.é6
ergibt. Demnach bilden die drei Sonaten op.66 ("Schop-
fung der Welt") op.68 ("Abgrund") und op.70 (Wald"

der. Menschen") einen zusammenhingéndén Ver="

der ungefdhr die ersten zwei Drittel des Acte pré-
alable in bedeutend groBerer Ausfihrlichkeit musikalisch
realisiert als die 7. Sonate op.64. Diese hat aber den
Vorteil, den ganzen Verlauf des Acte préalable in skiz-
zenhafter Gestalt zu veranschaulichen. Als unmittelbare
Vorstufe des Acte préalable geben die drei letzten Sona-
ten den genauesten und damit besten Eindruck von der

nicht mehr ausgefiihrten Musik zum Acte préalable.

Skrjabin begann kurze Zeit nach der Vollendung der letz-

ten drei Sonaten mit der Arbeit am Prolog zum "Mysterium",
dem "L'acte préalable", neben der er nur noch kurze skiz-
zenartige Préludes komponierte (z.B. Op.74). Schloezer
berichtet, daB Skrjabin sich vorgenommen habe, auBer mehr
oder weniger kleinen Klaviersticken kein einziges Orchester-
werk mehr zu schreiben, damit er all seine Kraft und Zeit
flir das "Mysterium" bewahre:

"Ich kann keine Symphonie mehr schreiben, kein Poéme fiir

Orchester, bis ich das E'Mysterium" vollendet habe"l).

1) Skrjabin, nach Schloezer 1, S. lol.
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IV. Kapitel

ZUR STRUKTUR DER 10.SONATE OP.70

Aus den AuBerungen Skrjabins ergibt sich, daB Op.70 die
letzte groBe musikalische Konzeption ist, die Skrjabin
geschaffen hat. Ihr Umfang steht scheinbar in Widerspruch
zu dem oben Ausgefiihrten, wonach die 1o. Sonate nur eine
der beiden "Wald-Strophen" von "Acte préalable" realisiert,
d.h. einen einzelnen, den Wald verkorpernden Evolutions-
moment . Von der Evolutlon51dee her gesehen stellt der
“GréBenunterschied jedoch keinen Widerspruch dar. Die um-
gebenden, inhaltlich verwandten Strophen zeigen, da8 auch
das Materiell-Zustédndliche aus einem dialektischen ProzeB

hervorgeht:

(Berge) "Wir sind erkaltete Ausbriiche des Liebeszornes,/wir
sind versteinerte Widlle stiirmischer Liebkosungen/er-

kaltet, iiberraschende Liebkosungen/schneeige Hohen,

Tdler und Felsen". (Str.8, S. 214)

Wie die "Berge" ist auch der "Wald?ygin,;n_sich abgeschlos-

sener "BewuBtselnszustand" Skrjabin sagt dazu:
ettt i o et e o

"Man muB begrelfen, daB das Material, aus dem das Welt-
all gemacht ist, (unsere) Einbildungskraft, (unser)
schépferischer Gedanke, (unser) Wollen ist und daB im
Hinblick auf das Material kein Unterschied ist zwischen
dem BewuBtseinszustand, den w1r Steln nennen, und in

der Hand halten, und jenem anderen, den wir ein Luft-
schloB nennen. Der Stein und das Luftschlo8 bestehen

aus dem gleichen Material und sind beide gleich 'wirk-
lich'...Die Welt ist elne Vlelhelt in 51ch abgeschlossener

N T £ R

Zustinde eines Bewu tselnﬁ,.., was uns elnfach “dUnKt,
'HEFTIB Wlka”EhkelEIeln juBerst verwickeltes Wesen, es
besteht aus einer Vielheit abgeschlossener Sphdren,

die nur in unserer Vorstellung verbunden sind"1).

Auch der "Wald" besteht aus einer Vielheit von BewuBtseins-
zustidnden. Diese werden im Vorgang des Erlebens synthetisch
1) Skrjabin 1, S. 94f.

g
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zu dem neuen einfachen BewuBtseinszustand "Wald" ver-
bunden. Nach Skrjabin "sind Zeit und Raum Formen, in denen
jeder Augenblick und jeder Punkt als solche gegeneinander

vollkommen abgeschlossene BewuBtseinszustidnde sind, aller-

dings f&hig vermittelst eines synthetischen Aktes verbunden

zu werden. Diese Verbindung ist jedesmal ein neuer Be=-

wufitseinszustand, .."1)

Von hierher gesehen ist verstdndlich, weshalb sich die
Grundprinzipien der Struktur von Op.70 trotz des anders-
artigen Inhalts nicht von denen der anderen Sonatenstruk-
turen nach Op.60 unterscheiden. Die Evolutionsform ist in
Op.70 sogar besonders klar ausgeprdgt, obwohl der Inhalt
des Werks mit dem BewuBtseinszustand des "Chaos" verwandt
ist. Wieder streben die Entwicklungsabschnitte jeweils auf
ein Synthese-Ziel zu, das als Synthese-Thema erscheint.

In diesem wird der "Wald" als einheitlicher BewuBtseins-
zustand erlebt. In jedem Evolutionsablauf erscheint das
Synthese-Thema in anderem Licht (satztechnische Variation!
vgl. hierzu die beiden "Wald-Strophen" S. 267/268).

Vor diesem Hintergrund erscheint die Meinung von Chr. Riiger
als nicht zutreffend, da8 durch "Einbruch von Naturklingen
(Vggglgezwitscher,’WaldeSrauschenT#;; maleiiééhém Einsatz
éiverser Klangregister" die Diesseitigkeit der 1o. Sonate

[im Sinne der realen Welt::,betont werde?) .

Der Zustand "Wald" ist einerseits durch Verlangen nach
Vollendung des Werkes (Kathedrale) gekennzeichnet, anderer-
seits durch Ddmmerung oder erstes fernes Licht des Be-~
wuBtseins und chaotische Belebung (s. die beiden "Wald-
Strophen" S. 267/268).

Trotz des Verlangens ist demnach der Vorgang "wald" liber-

w1egend pa551v und ‘negativ. Hierauf deutet der” 4.'Vers "auf

——

uns ergleBen 51ch matte, geheimnisvolle Lichter" (vgl.

die Bedeutung des Leitthemas im "Prometheus" op.60: Symbol

Il3)

des "in die Materie herniedersteigenden Geistes oder

1) Skrjabin 1, S. 96.
2) Riiger 1, S. 182.
3) Skrjabin, n. Riiger 1, S. 232.
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der 3. Vers "wir verstecken eine Menge rdtselhafter We-
sen" (vgl. den Inhalt von "Rdtsel" op.52/2. "Skrjabin be-

stitigt Sabaneev gegeniiber...: das Stiick schildere ein

: Il1
kleines gefliigeltes Wesen, das irgendwie boshaft sei... ).

"Sie wird licht und fr&hlich, irdisch", sagt Skrjabin von
der 10. Sonate op.70. "Irdisch” ist dabei der Schlissel
zum Verstdndnis. "Irdisch" steht bei Skrjabin fir das Ver-

fallensein an die Materie:

"Meine Welt ist nicht das godttliche Werk[?athedrale],/
meine Welt ist Bewegung und Staub,/vor dem Gott unseres
[Mensched]Ersinnens/habe ich die unschickliche Furcht

besiegt"z).

Die "siiBe, angenehme" Waldstimmung der Str.1 S. 227 in
"L'acte préalable" gehdrt demnach, wie die zuvor zitierten
Zeilen, in die irdische, materialistisch orientierte Phase
("Abgrund") des "Acte préalable". Sie entspricht dem von

Skrjabin angedeuteten Inhalt der 1lo. Sonate am meisten.

Der Zwiespalt zwischen "sich ergieBendem Licht" und dem

vVerfallensein an das "Irdische" prédgt den Ausdruck der

Sonate. Dieser Ausdruck, in dem beide Sphdren wechseln

und sich vermischen, dringt zuerst durch das wechselnde Auf-

streben und Hinabgleiten des musikalischen Satzes und durch

die unterschiedlichen Satzbilder in das BewuBtsein des

Hbrers. Viel stidrker wirkt er jedoch auf eine weniger direk-

te Art. Es ist schwieriger, die thematische Entwicklung und
vor allem den Harmonieverlauf klar zu erfassen, obwohl

von ihrem Zusammenwirken der stirkste Eindruck ausgeht.

Die thematische Entw1cklung strebt mehr aufwdrts als in

den vorhérgehenden Sonaten op.62ff, doch schlieBt sie auch
viele Elemente passiven Charakters ein. Fallende Motive
breifen sich im Tonraum aus: s.T.1-4; die Hauptfigur des
aufstrebenden Themas T.73f endet in kurzem chromatischem

Absinken. Die Thematik zeigt nirgends willenhafte

1) Riger 1, S. 223.
2) Skrjabin 3, S. 228, Str.8.
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1. Teilablauf T.1-36: -4 (AS)]); T.37-57: -1 bis -15;

heroische Aufspriinge, die in Op.23, 53 und 64 eine wich-

tige Rolle spielen. In der Harmonielinie dominiert die (exp.Entw.) T.57-115: Harmonieraum von -15 bis -9 im

Abstiegstendenz. fechsel:
2. Teilablauf T.116-144: -9 bis +2; T.144-192: +2 bis =-28;
T.192-244: -28 bis -43; T.244-336: Harmonie-

raum von —-43 bis -37 im Wechsel; T.336-366:

Auffallend ist weiter das lange Beibehalten stabilisierter
Harmonier&dume am Anfang und am Ende der Sonate, wobei der

Tétzte Harmonieraum doppélt so lang ist wie der erste (vgl.

-3 ) . .
T.59-115 mit T.244-366). Interessant ist der Harmoniever- =37 (F "= enharmonisch als F notiert, jedoch

. . : i ief F).
lauf auch deshalb, weil seine Fortschreitungen fast aus- 3x12 Quinten tiefer als F)

nahmslos eindeutig sind. Die Tritonus-Verbindung ist wegen Die Sonate op.70 endet 33 Quinten tiefer als sie beginnt!

ihrer richtungsmdfigen Zweideutigkeit weitgehend von den Einfachstes Abbild_der Gestalt_des_Harmonieverlaufs_von_op.70

Kleinterz- und GroBterz-Verbindungen verdrdngt. Sie wird,

abgesehen von der Fortschreitung T.220/221, nur noch zur
Stabilisierung durch Alternieren verwendet. Selbst aus dem

"Privileg", als einziger Klangwechsel in alternierend ) _\\

stabilisierten Zonen verwendet zu werden, ist die Tritonus- ' : M.3\

Verbindung von den Terz-Verbindungen zuriickgedr3ngt (z.B. M.1 M.3 \

in T.45ff und T.342ff; vgl. auch das Kleinterz-Alternieren 9 32 \

in Op.66, z.B. in den T.1£f). H.2 115/116 M.i\_ ______________ .

Evolutionsverlauf und Ordnungsstruktur ‘ R ,,___,JI .1 éé"i

Der Harmonieverlauf wvon Op.70 spiegelt noch mehr als die B 1.Teilablauf 115 Takte 5 =8

Harmonieverldufe der anderen Sonaten den Evolutionsver- (exp. Entw.) ! M.4 ;

lauf und seine Hauptgesetze wider. Er zeigt anschaulicﬁ ‘ fy'Th' 3?5{306 °

das projektive Verhdltnis zwischen der exponierenden Ent- 259/260 293/ Sy.Th.vr S

wicklung T.1—115“§ls Bild und dem Gesamtablauf der Evolu- - 294 ;
S o 2

tion T.1—3591) glé

ild, die sich zahlenmifig wie 1 : 3

verhalten. Das Verhdltnis 1 : 2 zwischen 1. Teilablauf 2.Teilablauf 244 Takte

(exp.Entw.) und 2. Teilablauf ist ungenauer, weil der

2. Teilablauf die exponierende Entwicklung zum Gesamtab- e EVOLUTIONG SVETRLALUFe———m—mm——mmm e m— o ——
lauf der Evolution fortsetzt; das Taktzahlverh&dltnis ist

genauer, wenn das Ende des 2. Teilablaufs in struktureller

Analogie zur exponierenden Entwicklung mit T.345 festge- Die Harmonieverlauf-Kurve fithrt nicht nur das dreifache

legt wird. projektive Verh&ltnis exponierende Entwicklung zu 2. Teil-

. " , ablauf zu Gesamtablauf wie 1:2:3 vor Augen, sondern ver-
Eine ungef&hre Vorstellung des Harmonieverlaufs geben b i .
i deutlicht auch die Analogien zwischen Unterabl&dufen. Das Ver-
bereits seine Extremwerte:
hiltnis 1:1 zwischen der exp.Entw. T.1-115 und dem 3. Evolu-

1) Mit der Rickkehr zum 1. Abschnitt des Werks in T.360 be- tionsablauf T.184-293 (Wiederkehr der exp.Entw.) zeigt bild-
ginnt eigentlich ein neuer Evolutionsverlauf. ’

1) =1 = -1 Quinte; +4 = +4 Quinten.
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lich auch der Harmonieverlauf (s. Diagramm S. 273). Nur
der Teil des 3. Evolutionsablaufs (T. 184-221), der die
Rolle der T.1-38 lbernimmt, ist stark verdndert. Nun wird
durch den Harmonieverlauf sogar deutlich, wie und wodurch
die Wiederkehr in der h&heren Einheit des 2. Teilablaufs
aufgeht, weshalb die Evolutionsabldufe Nr. 2 T.116-183 und
Nr. 4 T.294-359 funktionell abhdngig sind und ihre Struk-
tur ergidnzungsbediirftig ist (vgl. die &dhnliche Struktur-
charakteristik der 4 Evolutionsabl&dufe von Op.64). Der

2. Evolutionsablauf T.116-183 entspricht als 1. Teil des
2. Teilablaufs den T.1-58 der exp.Entw. Er ist vor allem
harmonischer Abstieg. Die in ihrem 1. Teil abgewandelte
Wiederkehr T.184-293 bildet nun den sich stabilisierenden
Harmonieraum auf abgesenkter Quinthdhe, der den T.59-115
in der exp.Entw. entspricht. Die ungefdhr proportional
entsprechende Ausdehnung erreicht der Harmonieraum erst
dadurch, daB er vom unvollst&dndigen 4. Evolutionsablauf
T.294ff fortgesetzt wird. Dieser zeigt beinahe in s&mtlichen
Bereichen der Struktur hektische Dynamik. Der Harmoniever-
lauf macht aber deutlich, daB die innere Stabilisierung wei-
ter fortschreitet und schlieBlich von T.348 an mit einem
Mal nach auBen dringt: (Satz, Rhythmus, Metrum stimmen nun

mit der in Ruhe ilbergegangenen Harmonielinie iiberein).

Die Aufeinanderbezogenheit von 2. und 3. Evolutionsablauf
(Wiederkehr) driickt sich nicht nur harmonisch, sondern auch

dadurch aus, daB die gesteigerte (verarbeitende) Entwick-
lung im 2, Evolutionsablauf ihr Synthese-Ziel (Synthese-
Thema) erst am Ende T.212ff des stark abgewandelten 1. Teils
der Wiederkehr erreicht. Hier tritt das Synthese-Thema

in seiner grdBten satztechnischen Entfaltung auf1), bei
gleichzeitiger bauartlicher Reduktion. Der Harmonieverlauf
des 2. Teilablaufs erscheint gegeniiber der exp.Entw. um
seine stabilisierte bis fixierte Ausgangsebene verkiirzt.
Erst die Verbindung von exp.Entw. und 2. Teilablauf ergeben
das vollstidndige vergrdferte Abbild des Harmonieverlaufs
der exponierenden Entwicklung.

1) Das Synthese-Thema erscheint bereits hier in einem eksta-
tisch gesteigerten Satz, der in den Sonaten op.23, 30
und 53 erst das Hauptsynthese-Ziel auszeichnet.

- 279 -

Die Wiederkehr der Anfangsstruktur in T.184ff erscheint

Uber ihre eigentliche Funktion hinaus als Verklingen und
Ausschwingen des 2. Evolutionsablaufs T.116-183 und zu-
gleich als Einschwingen des 3. Evolutionsablaufs T.184-293.
Die Verkniipfungen und Verschrdnkungen des 2. mit dem 3. Evo-
lutionsablauf Uberspielen zugleich die genaue taktzahlmidBige
Mitte, die durch die Anfangsstruktur betont wird.

Die 2. Hilfte der Harmoniekurve zeigt eine deutliche Ab-
schwdchung der Abstiegstendenz. Diese Abschwichung der
Passivitdt fihrt dazu, daB der als Synthese-Ziel erscheinen-
de stabilisierte Harmonieraum T.260ff einen bedeutend grdBe-
ren Teil der 2. Verlaufsh&dlfte T.184ff einnimmt als sein
Urbild T.73ff in der exponierenden Entwicklung. Wie in

Op.64 ist also auch hier die 2. Strukturh&lfte aktiver.

Das Synthese-Thema erscheint in Op.70 deshalb stets als
HShepunkt der Aktivitédt, weil es die passive Entwicklung
stoppt. In der stufenweise absinkenden Harmoniekurve (Ent-
wicklung, die sich dem "Negativen" zuwendet) des Evolutions-
verlaufs stellt das Thema demnach den eigentlichen stabi-
lisierenden, aktiven Faktor dar (vgl. die Umkehrung dieser
Verhdltnisse in Op.68, insbesondere das negativ-dynamische
Thema, z.B. in den T.35ff). Dementsprechend dominiert es

in der 2. Hdlfte der Sonate. Vom fakturellen Steigerungs-
Hohepunkt des Themas T.212ff ausgehend, filihrt die Evolution
zurlick zur verwandelten Wiederkehr T.306-347 der Struktur

des Thema-Abschnitts in der exp.Entw. (T.73-114).

In der 1. Wiederkehr des Themas T.212ff erscheint die Ab-
schnittsstruktur um T.81-114 reduziert. Sie wird in der
2. Wiederkehr T.260ff um T.81-105 und in der 3. Wieder-
kehr T.306ff um die noch fehlenden Takte bis T.114 erwei-
tert. Die 3. Wiederkehr wird um weitere drei riickentwickeln-
de Takte verldngert (T.346-348). Die letzten Takte T.352ff
setzen die Reduktion bis zu M.1 (des Beginns eines neuen
Evolutionsverlaufs) fort, wobei sie auf die T.21-32 zuriick-
greifen. Die das Thema erweiternde Entwicklung verliuft

somit zugunsten der rickentwickelnden Abschnitte. Die
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3. Wiederkehr des Themas stellt den eigentlichen H8hepunkt
‘aér Aktivitatvydelirischer Tanz"), nédmlich die "letzte Ek-
stase" des Werk;;”&af;hintéressant ist in diesem Zusammen-
hang, daB dieser Aktivh&hepunkt durch dieselbe, nur modi-
fizierte Steigerungsentwicklung (T.294ff) vorbereitet wird
wie der fakturelle HBhepunkt (T.192ff), nidmlich beidemale
durch die aktivierende Entwicklung von M.2 (vgl. exp.Entw.
T.9ff). Die ganze dem Thema vorausgehende Entwicklung ver-

l&uft prinzipiell in der Folge,
passiv: M.1 (E.1; E.2 T.3 fihrt erstes Aufstreben in die Ent-
wicklung ein),
aktiv: M.2 T.9 (seine Entwicklung endet mit dem passiven
T.12),
aktiv: M.3 T.32 ("Aufflug"),
passiv: M.4 T.39f (der Ubergang zu dem aktiven Synthese-
Thema ist durch aktivierende Einsdtze des M.3 ge-
kennzeichnet, s. die T.69ff avec élan),
aktive Stabilit&t: Thema T.73ff.

Diese prinzipielle Folge wird den verschiedenen Situatio-
nen und Vorgdngen im Evolutionsverlauf angepaBSt (z.B.
exp.Entw.: M.1, M.2, M.1, M.3, M.4 (+M.3), Thema; oder

3. Evolutionsablauf T.184£f: M.1°", M.2 + M.25%, Thema).

Die Motive werden aber nicht einfach gereiht, sondern ent-
stehen im Verlaufe der exponierenden Entwicklung durch ab-
leitende kontinuierliche Entwicklung. Sie verlduft nach
denselben, jedoch verfeinerten Prinzipien wie der ausfiihr-
lich dargestellte thematische ProzeB in Op.23. Die Struk-
tur, in der der thematische Prozef zusammen mit der Harmo-
nik der wesentliche konstitutive Faktor ist, hat jedoch in-
zwischen eine grunds&tzlich andere, der Logik der Evolutions-
idee gemdBere Gestalt erhalten, die in Bezug auf Op.64
bereits eingehend dargestellt wurde. Hier wird daher nur
noch der thematische ProzeB und seine GesetzmidBigkeit an

wenigen charakteristischen Beispielen erkl&drt.
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Exemplarische Untersuchung der Entfaltung

Sdmtliche thematische und harmonische Strukturen werden

aus dem in T.1 exponierten iberm&fBigen Dreiklang (Urexpo-
sition) durch intervall- und danach auch figurimitierende
Entwicklung abgel- “tet. Streng genommen stellt bereits die
zuerst exponierte Kleinsext (ges1 und d2) die Urexposition
dar. Der ilibermdBige Dreiklang entsteht sukzessiv infolge
Ergdnzung der Kleinsext durch ihre Umkehrung, die GroBterz
d2 - b1. Der erste Impuls verliert schnell an Aktivité&t.
Dies wird durch die intervallische Imitation T.2 deutlich,
bei der aus dem itibermdfigen Dreiklang ein verminderter ent-
steht (es1, heses1, ges1). Durch den flieBenden Ubergang
des libermdBigen Dreiklangs in den verminderten entsteht
neben absteigender GrofSterz und Kleinterz die gleichfalls
absteigende Kleinsekund (vgl. die Urexposition von Op.68
T.1, 1f, die ein gleichartiges Prinzip zeigt). Schon die

9. Sonate op.68 beginnt nicht mehr mit einer charakteristi-
schen Klangstruktur. In dem Anfang, der wie bei Op.70 zwi-
schen melodischer und klanglicher Struktur steht, werden

im Unterschied zu Op.70 noch Zweikldnge verwendet. In Op.70
wird die Grundexposition T.1f von zwei individualisierten

melodischen Stimmen ausgefiihrt.

Wird die musikalische Durchfihrung der Evolution unter dem
Gesichtspunkt ihrer rational - philosophischen Elemente
betrachtet, dann werden weitere Eigenschaften dieser Ent-
faltung erkennbar. Die ersten 3 Takte zeigen grundlegende
Elemente des Skrjabin'schen Denkens:

1. Differenzierung einer aus dem Bereich des Unhdrbaren
auftauchenden Einheit (Harmonie iiber As) durch Unterscheiden
des nach und nach Erklingenden: zundchst erscheinen hinter-
einander nur die Téne 7 und 4, die zum noch nicht h&rbaren
Grundton in grdf8ter Spannung stiinden;

2. der voriibergehende Zweiklang stellt eine erste Verbindung dar;
3. die Oberstimme zieht eine erste Folgerung aus der Synthe-
se, sie schreitet als erste Stimme und mit dem inversen

Intervall der Synthese weiter. Die weniger gespannte grofe 9
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sinkt zur stark gespannten kleinen 9 ab. Dieser Wechsel
zwischen entspannteren weichen und gespannteren scharfen
Intervallen ist charakteristisch fir lichte Stimmungen bei
Skrjabin, ebenso wie der Wechsel zwischen oder die Verbin-
dung von ruhigem und akzentuiertem Rhythmus lichte Phasen
der Evolution kennzeichnet. Hierin ist nicht der Mangel

an Mut zu eindeutigen Kontrasten zu sehen, denn diese tre-
ten im Verlauf der Evolution vor allem in verarbeitenden
Phasen auf, sondern das Prinzip der "Synthese des Wider-
spruchsvollen" in den HShepunkten (vgl. das Thema der 7. So-
nate T.29ff und ihr Hauptsynthese-Ziel T.313ff, siehe auch
S.711 die Funktion der Dur-Moll-Synthesen in der 3. Sonate).
Die schirferen Intervalle und Rhythmen verdeutlichen erst
den weichen, lichten oder erhebenden Charakter der betref-
fenden Phasen. Die Akzentstufen benutzt Skrjabin im Anfang
der 1o. Sonate derart, daB die fiir den Charakter dieser
Phase stehenden weichen Intervallt®ne die Hauptakzente er-
halten, die scharfen Kontrasttdne dagegen die unbetonten
Taktzeiten oder Nebenakzente. Diese Akzentverteilung deutet
darauf hin, daB die 10. Sonate z.B. im Unterschied zur

7. Sonate aus einem entspannten Zustand (trés doux et pur)
hervorgeht. Im Thema der 7. Sonate T.29ff nehmen die ge-
spanntesten Intervalle wie 4<und kleine 9 zundchst die Haupt-
akzente ein, von T.33 an (trés pur, avec une profonde douceur)
werden diese dagegen von den weicheren Intervallen wie 5 und
groBer 9 eingenommen. Im Hauptsynthese-Ziel T.313ff treten
weiche und scharfe Intervalle gleichzeitig auf (s. T.315,1).
Weiche und scharfe Intervalle sind bei Skrjabin Bestandtei-
le unterschiedlicher Primdrskalen und fast nie harmoniefrem-
de T6ne wie in der klassischen Dur-Moll Dreiklangsharmonik:
Die metrisch—rhythﬁischen Zeitverhdltnisse dienen also nicht
mehr der Unterscheidung von harmonisch wesentlichen und un-
wesentlichen Tonen, sondern nur der Differenzierung in
Haupt- und Kontrastelemente des Ausdrucks. Das Fehlen des
harmonischen Bezugspunkts Grundton as am Anfang von Op.70
ist ein strukturelles Mittel, den noch undeutlichen Zu-
stand am Anfang der Evolution zu kennzeichnen.

UsStm. :
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Die 1o. Sonate beginnt mit der Septim ges1 der Unterstimme.
Als erstes Element der Aktivitdt tritt E.1 mit a2 frei in
die Kleinsext-Spannung zur passiven Unterstimme ein, in der
das ges1 weiterklingt. Das erste thematische Element zeich-
net sich durch einen Rhythmus aus, der durch wiederholten
triolischen Auftakt und eine Synkope akzentuiert ist. Als
Reflex des GroBterz- ibwidrts-Schritts von E.1 ist der Klein-
terz-abwirts-Schritt der passiven Unterstimme aufzufassen,
sozusagen als passiv modifizierte Imitation (Augmentation
der Tondauer + Reduktion des Intervalls). Der 1. Impuls

von E.1 geht danach chromatisch von der Hauptnote b1 zZur
Nebennote heses1 absinkend selbst in einen Kleinterzschritt
iber.

Insgesamt ergibt sich folgendes Bild:

E.1:

verm. 3-Klang

Die Kleinterz entsteht demnach als reduzierte oder "ge-
schrumpfte" GroBSterz. Mit der Kleinsekund zusammen bildet
sie in dem Zusammenhang T.1f die indirekte 2. GroBSterz

des libermdBigen Dreiklangs. Aus der Fortsetzung der passi-
ven Tendenz in der Entfaltung in T.3f geht das 2. Aktiv-
element hervor. Der Spitzenton c2 der GroBsekund-abwdrts-
Sequenz von d2—b1 (E.1) wird in T.3 nur noch als unbe-
tonter Ton einer zentrifugalen Nebennoten-Figur (E.2) er-
reicht, jedoch gleichzeitig als nach oben im GroB8sekund-
aufwirts-Schritt ausbrechende Nebennote eines chromatischen
Absinkens. Das 2. Aktivelement ist dadurch von entscheiden-
der Bedeutung, daB es erstmals die Aufwdrtsrichtung ein-
fiithrt und daBf aus ihm zundchst latente, dann wirkliche
Stimmspaltung (E.2.1 T.3: c3—d3) resultiert. E.2 T.3f ist
eine zugleich gesteigerte und reduzierte Sequenz-Variante

von E.1 (Aufwirtsschritt, triolische Bewegung und Reduktion
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des Tonraums von der Kleinsext auf die GroBterz). E.2
stellt die Verschrédnkung der sequenzierten GroBterz 02 -
as1 mit der Kleinsekund aus E.1 dar. Die hierbei ent-
stehende chromatische Dreitonfolge wird in der Mittel-
stimme der T.5-8 umgekehrt und bereitet damit das folgen-
de M.2 T.9 vor. Dieses verbindet die chromatisch aufstei-
gende Dreitonfolge mit dem auch rhythmisch &hnlichen Klein-

sekund-abwdrts-Schritt aus E.1.

Besonders interessant ist die logische Ableitung des

scheinbar frei und unvorbereitet eingefithrten M.3 T.33/34,
aus dem schlieBlich M.3.1 T.37f abgeleitet wird. Die

21 aS1)

Spitzentdne und der Zielton von M.1 T.29ff (dz, c
werden zu einer Aufstiegsfigur (zum "Aufflug") vereinigt,
der scheinbar frei aus seinem Schwung heraus einen neuen
Ton g2 hervorbringt und sich im Triller gesz—g2 verfestigt.
Dieser Spitzenton g2 ergdnzt jedoch E.2.1.1 (M.1) T.31/32
zu einer durchbrochenen, latent wirksamen Linie, die dem

E.2 entspricht:
EEZ‘EZ‘(esz)—gz— e52 (Triller).

Der passive Quintfall (Entspannung), mit dem E.2.1.1 T.31/
32 endet, wird durch den aktiven Aufstieg ("Aufflug" rilick-
gdngig gemacht (beachte auch fis3 in E.2.1 mit indirekter
Leittonwirkung in Bezug auf g2).

Vonder weiteren Entwicklung T.39ff wird nur noch das Thema T.73ff
erldutert. Das Synthese-Thema zeigt seinen aktiven Charakter
bereits durch die Verwendung eines gr&BSerwertigen Metrums
(3/4) und das erste Auftreten geradzahliger Rhythmen
(punktierte Viertel und das in eine Achteltriole einge-
baute Rhythmuselement ij).

Wesentlicher wird dieser Charakter jedoch durch die Synthe-
se der Aktivmotive M.2 und M.3 ausgedriickt, die von der
aufstrebenden Sequenz des M.3 vorbereitet wird. Von M.2
erscheint in T.73 nur die erste aktive Hdlfte, die in T.74
von M.3 fortgesetzt wird. An diese schlieBt sich das
(passive) chromatische Element von E.1 an (Viertel-

Punktierung!), das dort jedoch nur durchbrochen erscheint.
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Beachtenswert ist auch die Beziehung 1_)1—a1—Pause—_c_2-§1—b1
(E.2). Das auf die Pause folgende Motiv steht am Beginn der
sich auflockernden Fortsetzung des Themas. Als intervalli-
sche Augmentation und zugleich als Teilumstellung der

Téne von E.2 (aus b-c-a wird c-a-b) stellt es zugleich

das Prometheus-Kernmotiv dar (T.75/76, in Bezug auf die
Klangstruktur in Originallage), das auch in den vorher-
gehenden Sonaten den tibergang der Synthese in die Riick-
bildungs-Entwicklung einleitet. Das Synthetische der
Thema-Struktur zeigt sich auch im Satz, in den verschiedene,
gleichzeitig mit dem Thema auftretende thematische Elemente
integriert sind. Der folgende von Reduktion geprigte Ab-
schnitt der exponierenden Entwicklung fithrt in die ent-
staltete Vielheit musikalischer Elemente (das "Chaos")
zuriick, aus dem der 2. Teilablauf hervorgeht. Sein 1. Teil
(2. Evolutionsablauf) ist vor allem dadurch gekennzeichnet,
daB er nicht zur Synthese in Gestalt des Themas gelangt.
Dies wird erst wieder in der 2. H&lfte der Sonate in den
T.212ff erreicht.

Die genaue Symmetrie T.1-183 / T.184-366 besteht nur in
Bezug auf das Taktzahlverhdltnis. Bei sehr vergr&bernder
Betrachtung erscheint auch die Harmoniekurve symmetrisch.
Der Harmonieverlauf der 1. H&lfte zeigt sich dabei vertikal-
horizontal in der 2. Hilfte gespiegelt (wie % __ ). Die
Hauptteile der beiden Werkh&dlften entsprechen sich takt-
zahlmdBig, stehen sich aber strukturell, vor allem harmo-

nisch, antithetisch gegeniliber:

I II

r.1438L36 (fixiert) . 7.1844382221 (aynamisiert)

r.37412) 415 (dynamisch+stabi- : T.2224Z21393 (dynamisch+stabi-
lisiert) lisiert)

T.116£§Zl183 (hdchstgestei- : T.2941§§ile359; (stabilisiert+
gerte Dynamik) bzw.-=-366 fixiert)

Im ersten Teil der 1. H&lfte ist die 2x3-teilige Ordnung
gestdrt und damit in Frage gestellt. Die Z&sur T.28/29 ist
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von der Evolutionsstruktur her so gewichtig, daB das

Ende des 1. Teils dorthin vorverlegt werden muf. Dies

ist ein weiteres Beispiel fir die Spannung, die zwischen
Ordnungs- und Evolutionsstruktur besteht. Als Sinnfaktor
ist die Ordnungsstruktur vom und im Evolutionsverlauf
aufgehoben. Die Evolutionsform Skrjabins stellt eine zur
Einheit des Evolutionsverlaufs aufsteigende hierarchische
Schichtung von Evolutionsabl&dufen dar. Im Unterschied zu
den meist quadratischen und symmetrischen Ordnungsstruk-
turen setzen sich der Gesamtablauf und die Evolutionsab-
ldufe auf den verschiedenen Gliederungsebenen aus einem
kleineren und einem gr&sseren Unterablauf zusammen. Hiufig

stehen diese im Verhdltnis 1 : 2.

Zusammenfassung

Durch die vom Detail ausgehende Untersuchung wurde

eine neuartige Form entdeckt, die ihre erste Ausprigung

in der 3. Sonate op.23 (1897) erf&dhrt. Ihre vollkommene
Gestalt und zugleich individuellste Durchformung erhidlt

sie in der 10. Sonate op.70 (1912/13). Das Grundprinzip die-
ser Form ist die Entwicklung aller Teilgestalten und der
Gesamtgestalt des Werkes aus einer "Urexposition”, die nur

aus einem einzigen thematischen Impuls (in Op.23 z.B. aus

einem Quartaufsbrung) oder einer tonlich unvollst&dndigen
Klangstruktur (in Op.64 z.B. aus dem Leitklang) zu bestehen
braucht. Die stilistische Entwicklung Skrjabins zeigt, daB
die neue Form nicht durch primdr musikalische Ursachen
entsteht. Die Wirksamkeit auBermusikalischer.Faktoren wird
bereits in dem VeerEHE“EGE”EﬁéEEEIEEH musikalische Techni-
ken deutlich, wie z.B. auf verschiedene Arten der thema-
tischen Umkehrung und der thematischen Variierung. Wladimir
Vogel erkldrt diese "Beschradnkung in der Anwendung des
musikalischen Materials" damit, daB "flir Scriabine die
Tonfolge eines Akkords, eines Motivs immer mit einem die-

sem zugefiihlten oder zugedachten Inhalt verbunden war. Er
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verabsolutierte gewissermaBen seine Elemente. Eine Ver-
mischung dieser von ihm Skrjabin gefundenen Gebilde mit
anderen, ihnen fremden war filir Scriabine psychisch und

physisch (akustisch) unméglich"1).

tiber diese Merkmale hinaus wird in den vier ausgewdhlten
Werken eine ungew8hnliche Verarbeitung der musikalischen
Elemente erkannt. Ihr Hauptprinzip ist die dialektische
Entwicklung, die zu immer neuen, umfassenderen Synthesen
fortschreitet. Das dialektische Denken wird erstmals in der
Struktur von Op.23 deutlich. In seinen poetischen Werken
ibertrdgt es Skrjabin stets in bildreiche Vorgdnge. In seinen
Tagebiichern aber argumentiert er vor allem philosophisch-
analytisch. Nach den im Programm zu Op.23 (s.S. 36) ge-
schilderten Vorgdngen zu urteilen, stellt dieses Programm
bereits einen dialektischen ProzeB dar. Unmittelbar ist er
jedoch nicht ausgedriickt. Die Tagebuch-Aufzeichnungen von
1900 untersuchen intensiv die erkenntnistheoretischen Voraus-
setzungen der Skrjabin'schen Dialektik?) . In den Aufzeich-
nungen um 1904/1905 ist eine klare Formulierung seines
iebet eure

prinzipiell dialektischen Denkens enthalten:

Feinde, die eure Empfindungen hervorrufen. Erhebt euch

“§égen sie und-k&mpfet, liebend und indem ihr euch durch

euren Widerstand gegenseitig st&hlt. Schwingt euch empor
auf den Fittichen eures Strebens, und dort auf dem Gipfel
eures Empfindens werdet ihr Wonnen spliren, werdet ihr er-
kennen, daf ihr eins seid mit euren Feinden, und werdet euch

in mir auflbsen"3).

Hier sind bereits die Grundziige seiner Evolutionsidee ent-
halten. Als ihre erste musikalische Verwirklichung ist in
der vorliegenden Arbeit die Struktur von Op.23 erkannt wor-
den - nach Schloezer "elle nous livre en effet la structure
psychologique et spirituelle de toutes les sonates qu'il
écrira plus tard et de.la 3&me symph., structure qui se
raméne au fond 4 un drame -j'entends une action- aboutissant

4 travers diverses péripéties 4 l'affirmation d'une libre

1) Vogel 1, S. 707.
2) Skrjabin 1, S. 25f.
3) Skrjabin 1, S. 44.
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1)

volonté" Die Struktur der Sonaten op.23ff wird hier
deshalb als Evolutionsablaufsstruktur gekennzeichnet und
ihre Form als Entsprechung zum Verlauf der Evolution. In
der 3. Sonate op.23 entfaltet sich die Evolutionsstruktur
noch in den Umrissen des herk&mmlichen Sonaten-Zyklus, hat
diesen aber bereits von innen her weitgehend umgewertet.

In der exponierenden Entwicklung des 1. Satzes

verlduft die Evolution zundchst von dem eréffnenden aktiven
Aufsprung zu dem teilweise passiven, synthetischen Th.2
T.25ff als Ziel der Entfaltung und von dort wieder zuriick
zum aktiven Th.1. Auch die Gliederung des Evolutionsver-
laufs in zwei Teilabldufe deutet sich bereits an; ebenso
die Taktzahl-Proportion von exponierende Entwicklung T.1-54,
2. Teilablauf T.55-144 und Gesamtablauf der Evolution wie

1 : 2 : 3. Die Sonatenhauptsatzform ist aber in der GroBSglie-

derung dieses Satzes noch deutlich erkennbar (Exp. T.1-54,
Durchf. T.55-94, Reprise + Coda T.95-144; zu beachten ist

auch die Taktzahl 144 = 12 x 12 in Bezug auf die Zahlensymbolik

in den Spdtwerken). Das Urmodell der sp&teren Evolutions-
form stellen die beiden verbundenen letzten S&dtze von Op.23
dar. Demnach liegt der Evolutionsform weniger die Sonaten-
hauptsatzform als die Verbindung aus langsamen Satz und
Finale zugrunde (liedhafte Dreiteiligkeit + rondoartige Ent-
wicklungsform). Die Struktur Satz 3 + 4 in Op.23 weicht vor
allem dadurch von den Evolutionsverl&dufen der spdteren Sona-
ten ab, daB sie der Teil eines Ganzen ist. Das Th.1 des

3. Satzes ist in Bezug auf die vorausgehende Entwicklung
Synthese-Thema. Das entsprechende Andante-Thema von Op.30
stellt dagegen die erste Entwicklung eines thematischen Ur-

elements dar.

Am klarsten wird die gr&Bere Einheit der beiden letzten
Sdtze von Op.23 durch die Wiederkehr des Th.1 III als Haupt-
synthese-Ziel (Ekstase) am Ende des 4. Satzes erkannt. Sie
stellt eine Riickkehr zu der Anfangsstruktur auf hoherer
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der Sonate. Die Evolution verliduft jedoch nicht in aus-
schlieBlicher Ausrichtung auf jenes letzte Ziel, sondern
strebt in immer grdBeren Entwicklungsbdgen zu immer aus-

gedehnteren Zielen.

Die als Entwicklung + 2Ziel aufgebauten Abldufe folgen ei-
nerseits additiv aufeinander und werden andererseits beim
Aufstieg in der Hierarchie der Zusammenhdnge zu immer grds-
seren Evolutionsabliufen zusammengefaBt (s. Schaubild S§.113).
Im Unterschied zu einer streng periodisch aufgebauten Form
werden in der Evolutionsform auf jeder Gliederungsebene auch
im Nacheinander einzelne Abschnitte zu gr&Beren Ablaufsein-
heiten zusammengefaBt. Zundchst wird der auf der betreffen-
den Ebene kleinste Abschnitt gebildet, dann folgt eine Zu-
sammenfassung mehrerer Abschnitte, die mit dem 1. Abschnitt
auf der nichsthdheren Ebene eine grbBSere Einheit darstellt.
In der 10. Sonate z.B. bildet der 1. Teilablauf (exp.Entw.)
T.1-115 zusammen mit dem 2. Teilablauf T.116-366 die Gesamt-
form. Der Ablauf des 3. Satzes von Op.23 erscheint als Ur-
bild ("Traum") der Struktur des 4. Satzes. Die Wiederkehr
des Th.1 III als Epilog des 3. Satzes T.44ff stellt das
"Ideal" dar, das im 4. Satz durch aktive Entfaltung in
Gestalt der verwandelten Wiederkehr des Th.1 III erreicht
wird, ndmlich als Th.1™% 117 in IV ("Siegesgesang") .

In der 5. Sonate op.53 sind die beiden im Charakter unter-
schiedlichen Sitze zur Satzeinheit verschmolzen. In Op.23
werden in jedem Satz zwei Themen entwickelnd exponiert, so
daB im Evolutionsverlauf Satz 3 + 4 - von Teilzitaten aus
den vorhergehenden Sitzen abgesehen - 4 Themen auftreten.
In Op.53 fdllt das 2. Thema in dem zum Prolog gewordenen
langsamen Satz weg. Der Prolog (langsame Satz) ist derart
in die exponierende Entwicklung T.47-156 des Hauptteils
(Finalsatzes) einbezogen, daB sich ein kontinuierlicher,

entwickelnd exponierender Zusammenhang ergibt, der in sich

dualistisch strukturiert ist:

Eberedar. Th.1™@% ITI in IV ist aber nur ein Teil des um- "Aufflug", T.13ff "Traum",/ T.47ff "Begeisterung" (+"Bedrohung"),/

fassenderen Hauptzielbereichs (T.137-235 des 4. Satzes) T.94ff "Kampf + Sieg", T.120ff "Traum-Ekstase"./ T.14off

1) Schloezer, z. in: Encyclopédie de la musique, Paris 1961, ZZ==2=2225050 o202 0 S 009 ZEDCCOZRd v/ S IR T UE
Bd. III, S. 689, Sp. 2.

1) Die Schrégstriche grenzen die Gegensatzpaare in Ausdruck
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Im Verlauf des 2. Teilablaufs T.157ff werden die beiden
unterschiedlichen Charaktere immer mehr einander angendhert,
bis sie in der Ekstase v81lig verschmelzen und sich schlieB-
lich rickbilden und aufl&sen. Dies ist die "Riickkehr zum
Chaos", in dem ein neuer Evolutionsverlauf seinen Anfang
nimmt. Der geschilderte ProzeB findet in anderer Form be-
reits in der exponierenden Entwicklung statt, wie die in-
haltliche Folge der Strukturabschnitte zeigt. Aus Th.1 (des
Traumes) T.13ff wird im letzten Teil des Traumabschnitts
T.34ff das Th.2 (der Begeisterung) T.47ff abgeleitet. Beide
Ausdrucksbereiche werden in Th.3 (der "Traum-Ekstase")
synthetisiert. Mit Th.3 beginnt auch das Synthese-Ziel
T.381ff des Gesamtablaufs der Evolution. Wie in der exp.
Entw. geht Thema 3 in einen "delirischen Tanz" (T.401ff)
Uber, der jedoch anders als in der exponierenden Entwicklung
(T.140f) nicht nach zwei Takten abbricht, sondern sich zur
"letzten Ekstase" steigert. Uber diesem "Tanz" T.4o01ff,
der sich in den Takten 417ff schlieBlich zu einem Klang-
strom formiert, entfaltet sich von T.433 bis 440 das modi-
fizierte, im Charakter verwandelte Th.1. Das Thema des
Traumes (languido; dolcissimo) T.13ff wird hier zum Thema
der Ekstase (estatico; allegro). Die Struktur der Bedrohung
T.143ff, die den "delirischen Tanz" in der exp.Entw. ab-
bricht, geht am Ende des Werkes aus dem "estatico" hervor
(T.441ff). Sie erscheint dadurch als ekstatischer Taumel und
nicht mehr a}s Bedrohung (vgl. die letzten Zeilen des Poéme
1

).

de 1l'extase In der 5. Sonate op.53 ist somit die Satz-
einheit verwirklicht wie unmittelbar vor ihr in Le poéme

de l'extase op.54. Das Taktzahlverhiltnis zwischen exponie-
render Entwicklung‘und 2. Teilablauf ist in Op.53 erstmals

1 : 2, wiedannauchinden Sonaten Nr., 6, 9 und lo. ImUnterschied

zu der in ihren Grundziligen schon endgiiltigen Evolutionsform

und Inhalt voneinander ab. Die Anordnung der unterschied-
lichen Episoden in 2 analogen Abl3ufen wird durch unter-

schiedliches Unterstreichen hervorgehoben. Der zum ersten
analoge Inhalt im zweiten vergrdBerten Ablauf wird dadurch

anschaulich gemacht, daB dieselben Strichelungen in ge-
dehnter Form verwendet sind.

1) Skrjabin 2, S. 121, Z. 358ff.
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in den Sonaten op.62ff werden in Op.53 immer noch drei

verschiedene Themen aufgestellt. Durch die vergleichende

Untersuchung der poetischen, bzw. musikalischen Sprache in

der exponierenden Entwicklung von Le poéme de l'extase und

Op.53 wurde erkannt, daB sich die exp.Entw. in beiden

Werken in zwei zueinander analoge Teile gliedert. Flir den

zweiten Teil ist charakteristisch, daB die Vorgidnge und Zu-

stinde des ersten Teils in gesteigert abgewandelter Gestalt
wieder erscheinen:

1. Teil: "Aufflug", T.13ff "Traum", T.47ff "Begeisterung" +
T.88ff "Bedrohung":

2. Teil: T.94ff "Kampf" + T.114ff "Sieg", T.120ff "Traum-
Ekstase", T.140ff "delirischer Tanz", T.143ff
"Bedrohung".

Dieser Ablauf zeigt neben dem linearen Prozess auch ein

Moment zentraler Spiegelung, das nur durch den letzten

Abschnitt gestdrt ist.

In dem kontinuierlichen dynamischen ProzeB des 2. Teilab-
laufs T.157ff erinnert nur noch die Paarigkeit der Sequenz-
glieder im ersten Teil (2. Evolutionsablauf) T.157-246

an herkdémmliche Durchfilhrungstechnik, nicht aber der Ver-
lauf der Entwicklung und nicht die Struktur ihrer Glieder.

Nach dem Teilzitat des Prologs T.157ff wird in den Takten
185ff das erste Glied einer zweigliedrigen Sequenz gebildet,
das samtliche thematische Elemente der exp.Entw. verarbei-
tet. Die Reihung, bzw. die Kombination dieser Elemente

wird vom Evolutionsverlauf gesteuert. Ebenso steuert dieser
die Neuzusammenstellung des ersten Glieds eines weiteren
Sequenzabschnitts in den T.227ff. Demnach werden im Unter-
schied zur klassischen Durchfihrungstechnik die jeweils
ersten Glieder der Sequenzabschnitte thematisch neu zusammen-
gestellt. Dieses Prinzip wird ein letztes Mal im 2. Teilab~-
lauf der 6. Sonate op.62 T.124ff angewendet. Dort wird aber
der schon in op.53 kaum mehr spiirbare stereotype Charakter
klassischer Durchfiihrungs-Sequenzierung dadurch weiter
abgeschwicht, daB das erste Sequenz-Gliedpaar wie der
Expositionsteil einer Thema-Satz-Struktur durch einen Ent-
wicklungsteil fortgesetzt wird und diese groBere (17-taktige)
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Einheit selbst das erste Glied eines Sequenzabschnitts

wird (Prinzip der hierarchischen Schichtung der Struktur-
zusammenhdnge) . Von der 7. Sonate op.64 an wird diese
Sequenztechnik zugunsten einer Folge sich stédndig ver-
grdBernder Abldufe aufgegeben. Im 2. Teilablauf der 1o.
Sonate op.70 T.116ff vergrdBern sich die Abldufe wie folgt:
T.116ff: 16 Takte, T.132ff: 22 Takte, T.154ff: 30 Takte,
T.184ff: 38 + 72 + 66 Takte = 176 Takte, (T.360ff: 7 Takte
eines neuen Evolutionsverlaufs). Im Unterschied zu Op.64
sind die unvollstidndigen Abldufe der 2. Werkhdlfte in ei-
nem einzigen Evolutionsablauf zusammengefaBt, in Op.64
dagegen in zwei allerdings eng aufeinander bezogenen Evo-
lutionsabldufen (T.169ff und 237ff). Exponierende Entwick-
lung und 2. Teilablauf miiBten von der klassischen Definition
des Begriffs Durchfilhrung her als insgesamt durchfiihrend
gekennzeichnet werden. Danach wdre 2z.B. Op.53 eine ununter-
brochene Durchfiihrung, in der bei gleichartigen Steigerungs-
stufen frithere Durchfihrungsabschnitte von unterschied-
licher Ausdehnung wiederkehren. Exponierende Entwicklung
und 2. Teilablauf unterscheiden sich vor allem dadurch, da8
bereits in der exp.Entw. von Op.53 nichts mehr zitathaft
wiederkehrt, wohingegen im 2. Teilablauf eine mehr ver-
arbeitende und steigernd weiterbildende Entwicklung ange-
wendet wird. In ihr kehren durch den Verlauf der Evolution
bedingt und in ihn logisch eingefligt einzelne Elemente

bis zu ganzen Abschnittszusammenhdngen der exponierenden
Entwicklung (seltener auch des 2. Teilablaufs: vgl. in
Op.70 die T.192ff mit den T.294ff) unveréndert oder modi-
fiziert und hdufig thematisch-kombinatorisch bereichert

wieder.

Der 2. Teilablauf ist deutlich in einen kleineren und

einen grSBeren Abschnitt gegliedert. Der kleinere 1. Ab-
schnitt T.157-246 geht im AnschluB an das Teilzitat des
Prologs in den T.185ff zu einer zielstrebigen, harmonisch-
dynamischen Entwicklung iber, die durch die oben beschriebe-
ne paarige Gliederung der Sequenzabschnitte gekennzeichnet
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ist. Diese straffe Sequenzordnung unterstiitzt den harmo-
nischen Aufstieg in den T.185ff, mit dem die insgesamt
hochste Harmonieebene erreicht wird. Die Wirkung dieser
Ordnung wird im 2., Teilablauf von Op. 64 durch die zunehmen-
de Erweiterung der Abldufe gesteigert. Symmetrie in der Ab-
schnittfolge als Steigerungsmittel wird in den Sonaten nach
Op.62 durch Assymmetrie ersetzt. In 0Op.53 stellt der erste
Sequenzabschnitt T.185-226 des 2. Teilablaufs von der Funk-
tion im Evolutionsverlauf her betrachtet eine zu dem SchlufB-
teil des Prologs T.34ff analoge Phase dar. Analogien, wie
die genannte, beruhen auf dem Prinzip der projektiven Ent-
faltung, auf das auch die oben bemerkte Assymmetrie in den
spdten Sonaten zuriickgeht., Der zweite groBere Abschnitt
T.247-450 des 2. Teilablaufs, der aus dem ersten Abschnitt
hervorgeht (fixierte Harmonie T7.243-250), steigert sich auf-
strebend nach und nach bis zu der harmonischen Kulmination
des Werkes in T.305-320. Der Hohepunkt der Gesamtstruktur
(Ekstase) tritt in den Sonaten von Nr. 3 an nach dem harmo-
nischen Hohepunkt ein und geht den kurzen schluBbildenden
Strukturen der Aufldsung voran. Somit ist der Strukturhéhe-
punkt auch vom Vorhandensein eines harmonischen Hoéhepunkts
unabhdngig. Beispiele dafiir sind die Sonaten Nr. 9 und lo,
die harmonisch einen langgestreckten Abstieg darstellen. Die
8. Sonate ist die einzige, die keinen deutlichen Struktur-
hohepunkt aufweist, Den anderen 7 Sonaten von Nr. 3

bis lo ist gemeinsam, dafl sich der harmonisch statische
Strukturhdohepunkt entweder an harmonisches Gefdlle anschlieft
oder wie bei den Sonaten Nr. % und 7 in eine groBere harmo-
nische Ebene eingefiigt ist. Bei den mehrthemigen Sonaten

Nr. 3 und 5 beginnt die harmonische Ebene des Strukturhdhe-
punkts mit dem Thema, das die fortgeschrittenste Synthese
darstellt. In der 3. Sonate op.23 beginnt die Ebene des Syn-
these-Ziels mit Thema 2 des 4. Satzes in T.137, in der 5. So-
nate op.53 mit Thema 3 in T7.381. Der langsam zur Synthese-
Ziel-Ebene absinkende Harmonieverlauf nimmt die ganze zwei-
te Halfte von Op.53 ein. Diese ist durchgehend aktiv. Die
Aktivitdt geht nur in der Phase der "Traum-Ekstase" T.381-
400 etwas zuriick. Auch in den anderen Sonaten von 0p.23 an
ist stets die 2. Halfte sehr viel aktiver und in ihrem Ver-
lauf zugleich stabiler als die erste, in den "Abgrund" fiih-
rende Hilfte. In Op.53 wird die tiefste Stelle des "Abgrunds"

nach der Quinthohenlinie in den T.197f mit +lo Quinten und
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dem Protestmotiv M.5 erreicht, unmittelbar vor dem Beginn
des Aufstiegs, der mit dem nun aktiven Th.lvr durchgefihrt
wird. Es handelt sich hier um eine positiv-aktive"Riickkehr
in den Abgrund" zum Zwecke des Aufstiegs. Der "Abgrund"
T.143ff (+16 Quinten) wird von den negativen Kriften der
Aufldsung bestimmt, ndmlich durch Passivitdt. Von ganz an-
derem Charakter ist der "Abgrund" (+15 Quinten in Bezug
auf den Gesamtverlauf) in Op.23 IV T.37ff. In Gestalt von
Th.2 IV ist er lyrisch und strukturell dreiteilig fest ge-

fligt., Zu diesem Charakter steht der leidenschaftlich-kimpfe-
rische des Abstiegs T.25ff (von +27 Quinten aus) in Kontrast.

Auch hier erscheint ein zweites aktives HinabstoBen in den
"Abgrund" (+21 Quinten) T.lo3-1lo vor dem steilen Aufstieg
zur aktiven 2. Hdlfte und hochsten Harmonieebene des Werkes
(+62 bis +54 Quinten). In Op.64 geht der Abstieg in den
"Abgrund" (-17 Quinten) wie in Op.62 dem Wieder-
aufstieg in der zweiten aktiven Hdlfte unmittelbar
voraus. Sonderfdlle sind die Sonaten Nr. 8 bis lo.

Schon am Anfang der 8. Sonate zeigt der Harmonieverlauf
die Gestalt eines "Abgrunds". Der Harmonieverlauf der

9. Sonate stellt einen einzigen steilen Abstieg dar im
Unterschied zu dem der lo. Sonate, der in zwei niederen
langgezogenen Stufen absteigt.

In diesen drei Sonaten sind die drei ersten Evolutions-
stufen des L'acte préalable dargestellt. Der Evolutions-
idee Skrjabins entsprechend, nach der die Evolution in im-
mer "hohere Lebenspldne" fihrt, haben die Sonaten Nr., 5
bis lo keinen endgliltigen SchluB3 mehr. Von nun an wird auf
unterschiedliche Art aus der Evolution ausgeblendet. Fiir
die Sonaten Nr. 8 und 9, die mit der lo. Sonate einen Zu-
sammenhang bilden, ist der Begriff ausblenden nicht ganz
zutreffend, weil sie von der folgenden Sonate fortgesetzt

werden.
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Die kinstlerische und philosophische Entwicklung Skrjabins

im Uberblick

Die Kompositionen vor 0p.23 sind neben dem dynamisch-auf-
strebenden Hauptcharakter noch stark lyrisch geprdgt. Ihre
Struktur zeigt noch nicht den zielgerichteten Gestaltungs-
willen der folgenden Werke. An den Werken Op.23 bis Op.62
ist das Wachstum seiner philosophischen Idee und ihrer im-
mer prdgnanteren Verwirklichung zu beobachten. Mit Op.é64
beginnen die drei Stufen der Realisierung der Idee des

"Mysteriums™".

Op.64 skizziert den Gesamtverlauf des "Mysteriums". Die
Sonaten op.66 bis op.70 lbertragen die ersten zwei Drittel
dieser Konzeption bereits viel ausfiihrlicher in Musik als

Op.64.

L'acte préalable ist nur in Textfassung erhalten. Es ist
nicht ganz sicher, ob er nur der Prolog zum "Mysterium"
oder schon die endgliltige Verwirklichung der Mysteriums-
idee sein sollte. Skrjabin sah ihn, wie schon der Titel
sagt, nur als Prolog zu dem eigentlichen "Mysterium" an,

dessen Vollzug sich iiber sieben Tage erstrecken sollte.
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Verzeichnis der Abkiirzungen und Symbole

abb.Ew. abbauende Entwicklung

Absch. Abschnitt

Absp. Abspaltung

A-Absp., E-Absp. Anfangsabspaltung, Endabspaltung
abw.Ew. abwandelnde Entwicklung

aufb.Ew. aufbauende Entwicklung

Ak.Mod. Akkord-Modus

Auskl. Ausklang

at! bzw. A 2 enharmonisch notierte Harmonie {iber A,

das im Beispiel 12 x 1 Quinten h&her

ist als A bzw. 12 x 2 Quinten tiefer

als A.

BglE. Begleitelement

BglM. Begleitmotiv

Bg.Str. Bogenstruktur

Cis um den Grundton verkiirzte Harmonie
iber Cis

OD vermollte Dominante (entspricht
d = Molldominante)

+d verdurte Molldominante (entspricht
D = Durdominante)

Df. Durchfihrung

D3 Dominantharmonie mit Terz im Ba8

D;3 Dominant-Tredezimenakkord mit Terz im
BaB in Terzschichtung

Dg/QA Akkordtdne von unten nach oben unter
Auslassen entbehrlicher Tonangaben

DZ/g/9 Akkordtdne von unten nach oben ohne Ver-
dopplungen

DZ/%/S/]L D% in weiter Lage, Lagendarstellung von

- unten nach oben: 1,7,3,6,9,5,1

DN neapolitanische Dominante (Akkordaufbau
wie bei sN)

DN verselbstédndigte neapolitanische Form
der Dominante, verselbstd@ndigter DN

Einl. Einleitung

Eks.-Ziel Ekstase-Ziel des Evolutionsverlaufs

Epil.
EM.

ew.

Ew.

eX.
ex.Ew.
E.1 III

E.1TPE 111

£.1™9F 111

£.14

£.1MY

E lvhu

Gp.

Hf.

Hp.
hrm.
Hs.
HSy.Z.
KA

kmb.
kmpr.Ew.
mdf.
MsM.
Mtm.Ew.
motiv.
M1

M. 1N
M 1vhu

Ns.

th

Orgp. H
T-Orgp. H
Prm.4-Ak.
+1 Qu.

-2 Qun.
Rdk.Ew.
rdz.

Rf.
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Epilog

Element-Modus
entwickelnd

Entwicklung

exponierend

exponierende Entwicklung

erstes thematisches Element des
3. Satzes

E.1 III als tonrepetierendes
Rhythmuselement

modifiziertes E.1 III
vertikale Umkehrung von E.1l
horizontale Umkehrung von E.1

vertikale und horizontale
Umkehrung von E.1

Generalpause

Hinfilhrung

Hohepunkt

harmonisch

Hauptsatz
Hauptsynthese-Ziel

Kontra A

kombinatorisch, kombiniert
komprimierende Entwicklung
modifizierend, modifiziert
Minimalsubstanz-Motiv
Metamorphose-Entwicklung
motivisch

vertikale Umkehrung von M.1
horizontale Umkehrung von M.1

vertikale und horizontale
Umkehrung von M.1

Nachsatz

1. Naturton

Orgelpunkt H

Tonika-0Orgelpunkt H
Prometheus-Klang in Quartschichtung
plus eine Quint (Quinththe von G)
minus 2 Quinten (Quinthohe von B)
Reduktions-Entwicklung

reduzierend, reduziert

Rick flihrung



Rkfs.

Os
+
S

Schls.
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Riickkehrfortschreitung: harmonische
Fortschreitung, die zu ihrem Ausgangs-—
punkt zurilickkehrt

Rickkehr-Riickfithrung

neapolitanische Subdominante oder nea-
politanischer Sextakkord
verselbstdndigte Form der SN

vermollte Subdominante (entspricht s)
verdurte Subdominante (entspricht S)
SchluBsatz

spezielle Funktionsbezeichnungen:

DN und DN

N
Cis

CisN

CisNA oder nur NA
Squ.

Squ.-Absch.
squ.art.

Ssqu.Vr.

Ss.

Str.

Sy.Str.

Sy.Th.

Sy.-Ziel

Th.
thm.
thm.va.Ew.
tl. (3-tl.)

s. S. 296

neapolitanische Form der Harmonie lber
Cis

verselbst&ndigte neapolitanische Form
der Harmonie iber Cis
verselbstédndigter Neapolitaner als
Harmonie iiber A

Sequenz

Sequenz-Abschnitt

sequenzartig

Sequenz-Variante

Seitensatz

Struktur

Synthese-Struktur

Synthese-Thema

Synthese-Ziel

vermollte Tonika (entspricht t)
verdurte Tonika {(entspricht T)

von Takt 1 auf 2

T.1 zweites Viertel (bei Viertel-Takt-
Metren)

Thema

thematisch

thematisch verarbeitende Entwicklung

teilig (dreiteiligq)

UStm. (MStm.,0OStm.)

Ubl.

ibl.

va.Ew.
vm.Ew.

Vr.

Vs.

wWh.

Wdk.

Wh.Prd.

", kB, &, ...
Zt.

Zw.~Ziel

£

1Sk

8v ab. bzw. auf
IIT
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Unterstimme (Mittelstimme, Oberstimme}
Uberleitung

Uberleitend

verarbeitende Entwicklung
vermittelnde Entwicklung
Variante

Vordersatz

Wiederholung

Wiederkehr

Wiederholungs-Periode

zur Kennzeichnung von Analogien
Zitat

Zwischen-Ziel

Verschridnkung von 2 Formgliedern
Skalaton 1

Oktav abwédrts bzw. aufwdrts

3. Satz
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