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Elena Chernova

Die fiinfte Klaviersonate op. 53 (1907) —
das letzte >tonale< Werk Skrjabins?

Historische Ansatze der russischen Musikforschung zur
Tonsprache Skrjabins

Das Schaffen Aleksandr Skrjabins ist durch einen einschneidenden Wandel sei-
ner Tonsprache gekennzeichnet, der die russische Musik seiner und der fol-
genden Generation beeinflusste. Zahlreiche Werke des Komponisten wurden
von zeitgendssischen Theoretikern insbesondere hinsichtlich der Harmonik als
bedeutend eingestuft.

Der Musiktheoretiker Boleslav Javorskij veroffentlichte anlésslich von Skrja-
bins Tod zwei Aufsdtze, in denen vier Entwicklungsperioden der harmonischen
Sprache des Komponisten erlautert werden. Bereits in der ersten Periode ten-
diere Skrjabin zur harmonischen Instabilitit.! »Das Prinzip des Gleichgewichtes
zwischen der Spannung und Auflésung wird durch komplexere Verhéltnisse
ersetzt. Die Rolle der Subdominante wéchst und iibersteigt allméahlich die Do-
minante«,? so wie in seiner zweiten Klaviersonate op. 19 (1897) mit ihrer starken
Priasenz subdominantischer Funktionen. In der zweiten Periode (20-er Opuszah-
len) wird der »Lyrismus der Subdominanten« durch »dominantischen Bewe-
gungsdrang« aufgelost, »die ganze Form wird instabil und nicht mehr durch
tonale Logik geregelt, an deren Stelle das Prinzip der sogenannten Urzelle tritt«.?
Die dritte und wichtigste Periode bestiinde laut Javorskij aus drei Phasen. Die
erste beinhaltet die vierte Klaviersonate op. 30 (1903), die Poémes op. 32 (1903),
das Poéme satanique op. 36, die er in einem Vortrag aus dem Jahre 1931 als »ein
Vorbild der Auflésung dur-moll-tonalen Denkens«* nennt, und die 3. Sinfonie

Javorskij 1915, S. 275-279.

Dernova, S. 13.

Javorskij 1915, S. 278.

Javorskijs Schlusswort in der von ihm initiierten Konferenz »Po voprosam ladovogo ritma« am
28. Juni 1931. Lithographisches Stenogramm, zitiert nach Dernova 1968, S. 13.
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Le Divin Poéme op. 43 (1902-1904); das Zentrum der zweiten ist das Poéme de
Pextase op. 54 (1905-1908), in dem die gewdhnlichen tonalen Prinzipien nicht
mehr ausreichen und das ganze Arsenal der neuen harmonischen Prinzipien
gleichzeitig erscheint. Die Kulmination der dritten Phase, die sich nach Javorskij
durch die Entwicklung grofler einsatziger Konzepte und eine gewisse »Erstar-
rung« der harmonischen Sprache kennzeichnet, ist Prométhée: Le Poeme du feu
op. 60 (1910). Nach dieser Phase konstatiert er einen »Verfall«, der in Werken
wie der neunten (Messe noire op. 68, 1912-1913) und zehnten Klaviersonate (Les
insectes, 1913) sowie den 5 Préludes op. 74 hervortritt — »der letzten feuchten
Spur, die eine ermiidete, verschwindende Welle auf dem Sand hinterlésst«.®

Die Veranderungen in seiner Tonsprache lassen sich als eine kontinuierliche
Entwicklung beschreiben. Das Neue entsteht wahrend dieses Prozesses auf dem
Fundament des Alten, manchmal als Verdnderung, hiufiger aber als Ablehnung
des bereits Erreichten. Freilich ist es fast unmoglich, eine deutliche Grenze
zwischen den einzelnen Phasen dieser Entwicklung zu ziehen. Neben der oben
genannten Einteilung Javorskijs wurden in der européischen und russischspra-
chigen Forschung weitere Versuche unternommen, das Werk Skrjabins zu pe-
riodisieren. Bereits in den letzten Lebensjahren des Komponisten wurde sein
Schaffen durch Mitglieder eines Verehrerkreises in ein >klassisches«< (vor op. 60)
und ein >individuelles< (Euvre (nach op. 60) gegliedert. Demgegeniiber hat sich
die Aufteilung in Frithwerk (bis ca. op. 30), mittlere Schaffensphase (bis zu den
50er Opuszahlen) und Spatwerk (ab op. 60) in der russischsprachigen Forschung
durchgesetzt.® Die Loslésung von der Dur-Moll-Tonalitit wird gemeinhin als
maf3geblich betrachtet. Carl Dahlhaus setzte die Grenze zwischen den Phasen
der >tonalen< und >atonalen< Musik etwa bei op. 58 an.” Als Wendepunkt der
Skrjabinschen Harmonik wird in den meisten Veroffentlichungen Prométhée. Le
Poéme du feu, op. 60 genannt.?

Bereits zu Lebzeiten Skrjabins haben sich drei Methoden fiir die Analyse
seiner Werke entwickelt:® Die erste, der >Ultrachromatismuss, geht auf den Kom-
ponisten und Musiktheoretiker der Zeit Arsenij Avraamov und auf Skrjabins

Biografen Leonid Sabaneev '

zuriick. Laut Sabaneev leitete Skrjabin selbst die
Javorskij 1915, S. 278.

Javorskij 1915, Sabaneev 1916, Dernova 1967, Sabbagh 2001, Cholopov 2003 bzw. 2005.
Dahlhaus 1978, S. 227f.

Schibli 1983, Baker 1986, Sabbagh 2001.

Entsprechende Verweise auf drei Prinzipien in der Harmoniebildung bei Skrjabin finden sich
im biografischen Buch Leonid Sabaneevs (Sabaneev 1925).

10 Ebd. und Sabaneev 1925, S. 118, 173.
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>ultrachromatische« Herkunft seines >mystischen Akkords< aus den Ténen der
Obertonreihe ab (Tone 8-14 bzw. 11-17), auflerdem bezog er seine komplexen
Akkorde auf Mikrointervallik und suchte nach einer Weise, diese zu notieren.!!
Avraamov lehnte in seinem Aufsatz Ultrachromatismus oder Omnitonalitit'?
diese Erklarung fiir die Musik Skrjabins zwar nicht ab, zweifelte aber an ihrer
Giltigkeit fir sein gesamtes Schaffen. 1914 kniipfte Rosa Newmarch in ihren
Kommentaren zu Skrjabins Konzerten in London an Sabaneevs Argumentation
an.?

Die zweite Methode bezieht sich auf Quartenakkorde '* als vorwiegende Struk-
tur der Harmonik in Skrjabins spatem Schaffen und wird um 1915 von den
Musikkritikern Nikolaj Mal’ko, Boris Tjuneev und Mihail Glinski, spiter auch
Zofia Lissa'® thematisiert.

Waihrend diese Idee eher die Gestaltung der Vertikale und der Klangfarbe als
die Logik der harmonischen Progressionen beriicksichtigt, scheinen die analy-
tischen Ansatze Boleslav Javorskijs tiefgreifender zu sein. »Javorskij war allen
voraus, die damals iiber diese grofite Erscheinung der russischen Musik schrie-
ben«, !¢ so Boris Asaf’ev. Auch Heinrich Neuhaus erwihnte Javorskijs grofie Ver-
ehrung Skrjabins,!” dem seinerseits die Ansitze Javorskijs vermutlich bekannt
waren. '8

Javorskij zufolge liegt die fiinfte Klaviersonate op. 53 an der Grenze zwischen
der zweiten und dritten Schaffensphase (bei der Aufteilung des (Euvres in nur
zwei Phasen am Ende der ersten). Somit stellt sich die Frage, ob dieses Werk
immer noch als >tonal< aufzufassen ist, und welche Voraussetzungen der Dur-

11 Ebd. S.314-315. Der Begriff >Ultrachromatik«, der spéter hauptsichlich in Verbindung mit
dem Werk Ivan Vys$negradskijs gebracht wird, wurde von russischen Komponisten in den
ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts zunéchst als Synonym von >Mikrochromatik< bzw.
>Mikrointervallik< verwendet. Arsenij Avraamov, der eine eigene aus 48 Tonh6hen bestehende
Omnitonreihe prigte, sah in Skrjabins >mystischem Akkord< eine Bestatigung eigener mikro-
tonaler Experimente. Leonid Sabaneev erweiterte diese >mikrotonale« Interpretation durch den
Bezug des >mystischen Akkords«< auf die obere Zone der Obertonreihe und schuf dadurch eine
spekulative Verbindung der skrjabinschen Harmonik zu >Naturgesetzenc.

12 Avraamov 1916.

13 Newmarch 1914, S. 227-232.

14 Skrjabins eigene AuBlerungen iiber die Quart-Konstruktion seines >mystischen Akkords« finden
sich in Sabaneev 1925, S. 256.

15 Lissa 1930.

16 Asaf’ev 1964, S. 49f.

17 Neuhaus 1964, S. 102.

18 Die ersten Publikationen Javorskijs stammen aus dem Jahre 1908.
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Moll-Tonalitat in ihm erfiillt sind. Freilich ist die fiinfte Sonate nicht das ein-
zige Werk, das diese Frage aufwirft; sie wurde aber am haufigsten zum Objekt
theoretischer Diskurse. Die fiir op. 53 charakteristische harmonische Sprache
findet sich bereits in dem vorangehenden op. 52, der Miniatur Enigma, in kon-
zentrierter Form. Uber die harmonische Logik der Werke dieser Phase duflerte
der Komponist selbst,'” sie seien »nicht durch klassische Analysemethoden zu
verstehen«.?

Skrjabins eigene musiktheoretische Ausbildung stiitzte sich auf die Funk-
tionstheorie, die zu seinen Lebzeiten (sowie auch im spateren 20. Jahrhundert)
vorrangig an russischen Konservatorien unterrichtet wurde?! und seine vom
harmonischen >Konstruieren< determinierte Kompositionsmethode geprégt hat.
Der Komponist baut neuartige harmonische Prinzipien bewusst auf einem funk-
tionalen Fundament auf. »Er verwendet das Banale«, so Dahlhaus, »modifiziert
es aber«.?? Skrjabin selbst begeisterte sich fiir diese neu gewonnene Qualitit sei-
ner Harmonik, seien es der so genannte >Pleroma<-Akkord?® oder die Tritonus-
Relationen.?* Die genannten Errungenschaften als Merkmale seiner spiteren
Tonsprache sind insbesondere charakteristisch fiir die Technik des >Klangzen-
trums< (nach Hermann Erpf, Zofia Lissa und Gottfried Eberle).?

19 »Ich bestehe immer darauf, dass Mathematik eine grofle Rolle in der Komposition spielt.
Manchmal ist es so, dass ich lange Zeit die Form meines zukiinftigen Werkes berechne. Und
seinen tonalen Plan auch. Er darf nicht zufillig sein, sondern geometrisch rein, sonst ist keine
kristallische Form moglich. — Und er zeigte in seinen alten Skizzen, wie er die Form und den
tonalen Plan seiner Finften Sonate kalkulierte.« (Sabaneev 1925, S. 123).

20 Aleksandr Gol’denvejzer erinnert sich, dass Skrjabin oft versprach, das Wesen seines harmo-
nischen Systems zu erkliren. Er bestand darauf, dass »in seinen letzten Werken [...] alles
gesetzmifBig und beweisbar« sei, vermied aber eingehendere Gespréche dariiber (Taneev 1952,
S.312).

21 Die im Jahre 1874 veroffentlichte Harmonielehre Pétr Cajkovskijs, eines der wichtigsten Lehr-
werke wihrend der Studienzeit Skrjabins am Moskauer Konservatorium, basiert durchgehend
auf stufentheoretischen und funktionsharmonischen Ansitzen von Leipziger Autoren (u.a.
von Ernst Friedrich Richter, dessen Lehrbuch der Harmonie aus dem Jahre 1853 ins Russische
iibersetzt wurde).

22 Dahlhaus 1978, S. 280.

23 Skrjabins eigene Bezeichnung des sog. >mystischen Akkords«.

24 Dies geht aus Gesprachen mit seinen Zeitgenossen Sabaneev und Asaf’ev hervor (Sabaneev
1925, S. 54).

25 Erpf 1927, Lissa 1930, Eberle 1978.
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In ihrer ausfithrlichen Analyse des Klavierstiicks Enigma®® stellt Varvara Der-
nova in Anlehnung an Javorskij das Konzept der »gespaltenen Dominante« dar?’
und geht auf einige Merkmale der Harmonik von Skrjabins >Ubergangspha-
se< ein. Sie schlieffit an Javorskijs Idee der »Doppeltonart« bzw. des »Doppel-
Modus« (siehe Abbildung 1) an, die auf dem Prinzip der Mehrdeutigkeit der
Auflésung eines Tritonus basiert.

H
7

% o ; Abbildung 1: B. Javorskijs Prinzip der sDoppeltonart<

Die zwei gleichwertigen Toniken einer solchen Tonart im Tritonusabstand

(C-Dur und Fis-Dur) halten das System wie zwei Pole zusammen. Die Tonlei-
ter der Doppeltonart kann dabei durch beliebige Strukturen realisiert werden
(als fiir Skrjabin primére Akkordstruktur wird der kleine Dur-Septakkord mit
tiefalterierter bzw. gespaltener Quinte genannt). Dernova erweitert das System
um entsprechende Dominanten, die bei Skrjabin bereits ab op. 30 zu finden sind,
ab op. 50 aber wesentlich an Bedeutung gewinnen. Von einer reguliaren Domi-
nante D(a) wird nach Dernova ihr Substitut D(b) abgespalten (spater von Jurij
Cholopov als » funkcional’nyj dubl’«, funktionale Verdopplung bzw. funktionaler
Ersatz, bezeichnet): 2

% Abbildung 2: V. Dernova, drei strukturelle Varianten fiir
Dominantklange D(a) und ihre jeweiligen Substitutklange D(b)
Dernova beschreibt eine ganze Hierarchie von Akkordstrukturen: den Mollsept-
akkord mit tiefalterierter Quinte, den kleinen Dur-Septakkord mit gespaltener
Quinte (hoch- und tiefalteriert) bzw. mit tiefalterierter und reiner Quinte (Ab-
bildung 2) sowie den kleinen Nonakkord mit tiefalterierter und reiner Quinte,

der bei der Umkehrung drei gleiche Strukturen im Tritonusabstand ergibt (Ab-
bildung 3).

26 Dernova 1967, S. 183-209.

27 Ausfithrungen iiber »Verbindungen nach dem Prinzip der Tritonus-Verwandtschaft« finden
sich bei Glinski 1915, S. 262.

28 Cholopov 2003, S.388-398.
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Abbildung 3: Der kleine Nonakkord mit tiefalterierter und reiner Quinte und seine
Umkehrungen

Abbildung 4 zeigt den Nonakkord mit grofler None und gespaltener (tief- und
hochalterierter) Quinte, der durch die Gleichheit seiner sechs Umkehrungen
(isomorphe Ganztonbildungen) das grofite Spektrum »enharmonischer Moglich-
keiten«?’ besitzt.

Abbildung 4: Der grofie Nonakkord mit gespaltener Quinte

Dadurch entsteht eine feste Verbindung von Akkorden mit gleicher harmoni-
scher Funktion. In verschiedenen formalen Entwicklungsphasen werden diese
nach einem bestimmten Prinzip miteinander gekoppelt und abwechselnd einen
Tritonus aufwirts (bzw. eine verminderte Quinte) und eine grofle Terz abwérts
(bzw. eine verminderte Quarte) sequenziert. >’

C Ges D As E B

Abbildung 5: V. Dernova, grofie Sequenz der >Doppeltonart«

Auch eine Verschrankung zweier Tritonusglieder (Abbildung 6) ist moglich.?!

C Es Ges A

-Il'll_ll'?.—
- < S

Abbildung 6: V. Dernova, Sequenz mit Verschrankung zweier Tritonusglieder

29 Dernova 1967, S. 187.
30 Dernova, ebd., S. 188, nennt dies eine »groffe bzw. enharmonische Sequenz der Doppeltonart«.
31 Ebd., S. 187f.
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Nach Dernova kann nur die urspriingliche Dominante D(a) in die Tonika aufge-
l6st werden. In der fiinften Sonate erfolgt im Seitensatz der Exposition allerdings
auch eine Art >Auflésung« der Substitut-Dominante. >?

@a] Meno vivo molto rall. a tempo

B
s T

Abbildung 7: A. Skrjabin, Sonate op. 53, Seitenthema der Exposition 3

H'{r

14

Die Tonika folgt in der Regel der Dominante, wird aber oft rhythmisch und
metrisch in ihrer Wirkung geschwécht, vor allem nach langeren dominantischen
Phasen (Inversion des funktionalen >Rhythmus<). Dariiber hinaus verwendet
Skrjabin nicht immer die Grundstellung seiner mehrschichtigen Akkorde, behalt
aber stindig die Tritonusabstdnde zwischen den Fundamenten bei. Die Bass-
tone spielen eine entscheidende Rolle in der Kompositionstechnik der mittle-

32 Trotz der dominantischen Wirkung des Akkordes im Takt 128 (aufgrund der Struktur mit
Septime und Chopin-Sexte) wire dieser nach der Methode von Dernova als Tonika zu interpre-
tieren: die D(a) im Takt 120 bzw. 124 15st sich in die Tonika im Takt 128 auf. Skrjabin duflerte
sich auch zur tonikalen Bedeutung seiner dissonanten quasi-dominantischen Akkorde (vgl.
unten, S.71, Anmerkung 37). Nach der Methode von Cholopov sei die Tonart des Seitensatzes
ebenfalls als ibergeordnete Dominanttonart zu deuten (siehe Abbildung 11).

33 Ausgabe: Philipp, Giinter, Aleksandr Skrjabin, Ausgewdhlte Klavierwerke, Bd.5, Sonaten 1-5,
Edition Peters, Leipzig 1971, S.93-111.
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ren Schaffensphase. Sie bilden oft eine selbstindige Ebene, die als Fundament
vom strukturellen Aufbau des Satzes fungiert: als ausgedehnte Haltetone oder
als an den wichtigsten Punkten wiederkehrende Tone auf betonter Zeit. Die
Vertikale ist dynamisch: es kann nicht nur die Akkordstruktur rhythmisch ge-
brochen auftreten (die Akkordtdne erscheinen zeitlich versetzt — eine Pramisse
von Skrjabins spaterer melodisch-harmonischer Synthese), sondern es kénnen
auch die »Dominante< und ihre >Auflésung«< metrisch vermischt und in anderer
Rhythmisierung vorkommen. Auf diese Weise ergibt sich eine Verschleierung
harmonischer Funktionen.

Wenn das Konzept der >Doppeltonart« bereits zu kurz greift, um die Harmonik
kleinerer Formen (bis zu Miniaturen des Opus 52) zu erkldren,** so gelingt dies
nur noch ansatzweise fiir ausgedehnte Werke mit mehreren Themen. Das auf
zwei gleichwertige Toniken begrenzte System mit wenigen Modulationsmdg-
lichkeiten ist zu eng fiir gréfiere musikalische Formen.

In seiner Harmonielehre widmet Jurij Cholopov der spiten Schaffensphase
Skrjabins ab op. 58 ein Kapitel mit dem Titel »Skrjabinskij lad« (etwa: >der
Skrjabinsche Modus<).*> Mit Hilfe der Theorie des >Zentralelements<, dessen
Funktion der sogenannte >mystische Akkord« (auch >Prometheus-Klang< bzw.
>Pleroma<-Akkord nach Skrjabin) erfiillt, versucht Cholopov dessen Genese und
Struktur zu untersuchen. Nach Gottfried Eberle wird die Rolle des >Zentralele-
ments« in der Theorie Cholopovs als gleichbedeutend mit der Tonika aufgefasst.>
Das >Zentralelement< in Skrjabins mittlerer Phase bildet nach Cholopov jedoch
ein Grundgeriist. Es bestimmt die Struktur des Modus, teilweise auch den Ton-
vorrat, wodurch es sich dem >Klangzentrum« annahert, besitzt aber nicht die
Anziehungskraft einer >traditionellen< Tonika. Allerdings schrieb Skrjabin selbst
seinem Prometheus-Akkord tonikale Wirkung zu, indem er sich duferte, er sei
keine Dominante mehr, sondern gleich der Tonika.?” Das Konzept der >Dop-
peltonart« findet sich auch bei Cholopov, er zweifelt aber an seiner Relevanz
nicht nur fir die Musik der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts (im Gegensatz
zu Javorskij), sondern auch in Bezug auf Skrjabins gesamtes Schaffen. Cholopov
verwendet die Bezeichnung >Tritonante< [ L] fir die Funktion des Akkords auf
der hochalterierten vierten bzw. tiefalterierten fiinften Stufe einer Tonart.*® Diese

34 Vgl. Dernovas Analyse der Enigme (op. 52 Nr. 2) in: dies. 1967, S. 183-209.

35 Cholopov 2005, S.171-178.

36 Eberle 1978, S. 8, zitiert Cholopov 1967, S. 98.

37 Sabaneev 1925, S. 46—-47.

38 Vermutlich unter Bezugnahme auf die Terminologie (nicht aber die Funktionssymbole) Sigfrid
Karg-Elerts (vgl. Karg-Elert 1931, S.53).
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sei fiir spatromantische Harmonik generell als die von der Tonika am weitesten
entfernte Funktion zu betrachten. Nach Cholopov emanzipiert sich die Tritonante
allmahlich, wird zum Gegenpol der Tonika und damit ihr gleichberechtigt. Ein
anderer Fall sind die >funktionalen Doubles« (funkcional’nye dubli)*’, die Dernova
als Spaltung der Dominante beschrieben hatte. Die Struktur des >Skrjabinschen
Modusc« ist laut Cholopov »deutlich durch das Prinzip der modernen Harmonik,
also durch die Entstehung eines im weitesten Sinne funktionalen Systems aus den
Eigenschaften eines rational ausgewihlten >Zentralelements< erklarbar«.*°

Als eine der wichtigsten Eigenschaften von Skrjabins Harmonik nennt Cholo-
pov die 4-6- bzw. 6-4-6-Struktur*! der meisten >Zentralelemente< von op. 52 an.

=

Abbildung 8: J. Cholopov, 4-6 und 6-4-6 Basis des »Zentralelements< im Spatwerk
Skrjabins

Wenn in traditioneller Harmonik die Basisstruktur des >Zentralelements< ein
konsonanter Dreiklang und seine néichste >Stiitzfunktion< der Akkord der Ober-
quinte ist, liegt laut Cholopov der nachste Stiitzpunkt bei der 6-4-6-Basis noch
naher, namlich im Tritonusabstand. Das funktionale Wesen dieser Verwandt-
schaft ist anders als bei einem traditionellen Tonika-Dominante-Verhéiltnis:
»Identitit statt Subordination, komplementir statt dialektisch«.*? Dadurch ent-
steht das, was Javorskij >Doppeltonart«< nennt, bzw. ein »symmetrischer Tri-
tonus-Modus« nach Cholopov. Dieses Beziehungssystem erzeugt eine weitere
harmonische Ebene: zwei gleichberechtigte Grundtone werden durch ein wei-
teres Tritonuspaar — das einzige konsonante — im Kleinterzabstand erweitert
(Abbildung 9).

Fis - C + Dis - A

Abbildung 9: J. Cholopov, vier Basisakkorde des >Skrjabinschen Modus«

Jeder Ton, der diesem Tritonuspaar (fis—c/dis—a) hinzugefiigt wird, dissoniert.
Auf diese Weise bilden zwei Tritoni das Geriist einer Skala auf der Grundlage ei-

39 Cholopov 2003, S.388-398.

40 Cholopov 2005, S. 174.

41 Cholopovs Bezeichnung bezieht sich auf die Halbtonstruktur des Akkords.
42 Ebd.
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nes verminderten Septakkords, so dass in Anlehnung an Javorskijs Bezeichnung
hier eine >vierfache Tonart< vorlage. Die vier Fundamente mit den auf ihnen
gebildeten 6-4-6-Strukturen ergeben eine symmetrische oktatonische Skala (Ab-
bildung 10).

hH

V7 i L U

Wﬁé

Abbildung 10: Oktatonische Skala als Summe der Tone der vier Basisakkorde

Als Tonika kann jedes der vier gleichberechtigten Fundamente ausgewéhlt wer-
den. Dadurch funktioniert das System eher als ein modales. Bei der formalen
Tonika fis sei, so Cholopov, der Modus als »Fis%™« zu bezeichnen.*® »Die Bewe-
gung im schnell endenden Kreis der kleinen Terzen verhindert die tonal-funktio-
nale Dynamik. Die einzige Mdglichkeit der Entwicklung ist die Transposition des
Systems um einen Halbton«.** Dieser Vorgang kommt einem Funktionswechsel
gleich: »die Verschiebung um einen Halbton aufwirts ergibt die Dominante, um

einen Halbton abwirts die Subdominante«:

>

O

»Tonika¢ g"g i o

H |

yDominante« @w
ANIY ~

3] ©

O

5
74 ¥
»Subdominantec bo—2<
Raa
Abbildung 11: J. Cholopov, >Funktionen< des »>Skrjabinschen Modus«<

Diese >Funktionen< kénnen auch zu iibergeordneten Stationen im tonalen Plan
werden, je nach ihrer Rolle und Position in der Grofiform.

Skrjabins op. 53 ist eine Fis-Dur-Sonate, die mit dem Tritonus dis-a anfangt
und endet. Der Ansatz Cholopovs eignet sich fiir die Erkldrung der ambivalenten
Grundtonart der Sonate und ihrer wichtigsten harmonischen Stationen (Abbil-
dung 12):

43 Cholopov 2005, S. 175 mit Verweis auf Javorskij.
44 Ebd., S. 176.
45 Ebd., S.177.
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Introduktion Exposition Durchfiihrung Reprise Coda

AlL Impetuoso Languido HS Uberl. SS SG  Impet. Lang. HS+Uberl. x—SS(Kulmination) HS Uberl. SS SG Impet.
Prometh.-Akk.

Takte 1 13 47 96 120134 157 166 185 263 329 357 381441453
Tonart dis/A Fis/dis  Fis/dis B eis/H Gis/eis e,b,... [H]Fis/dis Es dis dis/A
Funktion T T T T=S D S D D S T T T T

Abbildung 12: A. Skrjabin, Sonate op. 53, Formiibersicht

- die dis-a-Disposition im er6ffnenden und schlieSenden Impetuoso;

— das Fis-Dur des Languido und des Hauptthemas sowie Nebenstiitzpunkt auf g;

- die Vorbereitung des Seitenthemas durch dis/es (Umwandlung der Tonika zur
Subdominantfunktion) und zwei Dominanten (f-ces) des Seitenthemas;

- den Beginn der Durchfithrung mit der Transposition der Introduktion um eine
grofie Sekunde aufwirts (quasi subdominantisch) und ihre weitere Entwick-
lung zu e-b (quasi dominantisch).

Nicht alle Themen dieser Sonate sind gleich weit entfernt von der traditionellen
harmonischen Tonalitdt: In der harmonischen Sprache des progressiven Impe-
tuoso, des Languido und des konservativeren Presto erfolgt fast ein Stilbruch. In
formaler Hinsicht folgt Skrjabin jedoch eher traditionellen Prinzipien: dies wird
u. a. in der tonalen Disposition des Haupt- und Seitensatzes ersichtlich, die auch
in der Reprise beibehalten bleibt, jedoch nicht im tonalen Verhiltnis zwischen
der Exposition und der Reprise: Der Hauptsatz wird in der Reprise vollstindig
eine Quinte tiefer wiederholt. Auflerdem wird die Form durch die Wiederholung
des ersten Elements der Introduktion abgerundet, das am Schluss in der Haupt-
tonart unverandert wiederkehrt. Insofern trifft die Aussage von Skrjabins Lehrer
Sergej Taneev — »die Sonate schlief8t nicht, sie bricht nur ab«*® — eher auf die
motivisch-gestische Seite als auf die harmonische oder die strukturelle zu. Die
alternative Tonika dis/es ist bereits am Ende des Seitenthemas in der Reprise
eindeutig erreicht und wird in der Schlussgruppe und in der Coda nur bestatigt.
Die zwei Toniken dieses Modus, dis im Impetuoso und im Seitenthema sowie fis
im Languido und im Hauptthema, erscheinen auf diese Weise gleichberechtigt.
Der dissonante Akkord der >Tonika< fis im Languido, der hier erstmals im
Werk (auf der Septime im Bass in Takt 13) erscheint, ist in diesem Abschnitt
bereits nicht mehr als Zwischendominante, sondern als Tonika zu verstehen.
Das 4-6-Geriist wird auf eine streng regulierte Weise mit Nebentonen oder

46 Sabaneev 1925, S. 37.
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integrierten Zusatztonen angereichert: dem 4-6-Akkord werden die tiefalterierte
Quinte und None hinzugefiigt, weiter noch ggf. die kleine oder grofle Sexte
und die Quarte. Andere >akkordfremde Tone« gibt es nicht, weder in vertikaler
noch horizontaler Richtung. Diese Besonderheit, eine Zwischenstufe auf dem
Weg zum >Klangzentrums, wird bei vielen Analysen nicht beriicksichtigt. Der
kaleidoskopartige Tritonuswechsel des Languido stellt auf diese Weise nur eine
Umspielung eines einzigen Akkords, der dissonanten Tonika, dar.

Eine Eigenschaft von Skrjabins Grof3formen dieser Phase ist die freie Kom-
bination nicht nur verschiedener Themen und Abschnitte in der Horizontale,
sondern auch verschiedener Ebenen in der Vertikale. Die Verbindung in sich ge-
schlossener Abschnitte erfolgt oft dadurch, dass eine Ebene des ersten Abschnitts
in dem darauffolgenden beibehalten bleibt. So bilden die beiden wichtigsten
Tone dis-gis der oberen Satzschicht des Impetuoso die mittlere Schicht des Lan-
guido. Ein anderes Segment dis-fis verbindet das Languido mit dem Hauptthema,
wo es zum Kernelement motivischer Arbeit wird und sich zum mafigeblichen
Antrieb fiir eine diatonische Harmonik wandelt. Die untere Satzschicht des
Hauptthemas bildet hingegen eigene Progressionen. Deutlich wird dies in dessen
Nachsatz, in dem nur die untere Schicht eine Quinte tiefer transponiert wird.

Der Aufbau des Hauptthemas (Takte 47-119) mit dem charakteristischen straf-
fen Rhythmus entfaltet sich als Kombination einer Quintfall-Harmonik mit der
Sequenzierung eines 7-6-Vorhalts und steht damit im (harmonischen und rhyth-
mischen) Kontrast zum Seitenthema. Auf diese Gegentuiberstellung von Diatonik
und Chromatik griindet sich Skrjabins Dialektik der Sonatenhauptsatzform.

Vordersatz
Takte: 47-52 53-58 59-60 61-62 63-64
- —~
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Abbildung 13: Hauptthema, Exzerpt der Harmonik
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In der Reprise basiert die untere Satzschicht auf dem subdominantischen Bass,
indem Skrjabin das Prinzip der Quinttransposition des Seitenthemas auch auf
das Hauptthema tibertragt.

Die Uberleitung vom Haupt- zum Seitensatz ist harmonisch klar strukturiert:

Takte:  96-97 98-99  100-101  102-103 104-105 106-109 110-111
i |
T T
S %n (o3 Bl <3 h§ 2 <3
s T <3 <3 o (8] § © Ty
D, © Rt 1 s 8 #
"t Py Fo blo i < ©
- to T fo [+ ) Lo © Fo
; ; 8 1< s < HOo
T h e f f o [

Abbildung 14: Uberleitung der Exposition, Exzerpt der Harmonik

Die >grofle Sequenz der Doppeltonart« (nach Dernova) beginnt auf dem Funda-
ment fis (Takt 96), bricht auf es (Takt 106) ab, — von dort setzt eine zweite Welle
der Sequenz (kleine Sekund héher) an. Die Doppel-Tonika der Sonate wird nach
den traditionellen Prinzipien der Modulation zur Doppel-Subdominante, worauf
ein Verharren auf der Dominante der Seitensatztonart B-Dur folgt (Takt 112ff.).
Eine dhnliche Sequenz gibt es in der ersten Phase der Durchfithrung, in der
Elemente des Hauptthemas und der Uberleitung ineinander verschriankt werden
(Takt 215ff.), und entsprechend in der Reprise (Takt 361ff.).

Die Harmonik des Seitensatzes besteht aus dem schlichten Wechsel dreier
Funktionen: der Dominante und ihres >Doubles< (D(a) und D(b) nach Dernova),
der Tonika und der Subdominante (siehe Abbildung 7).

Die Schlussgruppe der Exposition (Takte 134—137) bestatigt eindeutig B-Dur.
Interessant ist die Konstruktion der D(b): ces-f-a-es-des (fiir den >Prometheus-
AKkkord« fehlt nur noch eine Sexte — as). Es wirkt so, als sei eine Skizze zur
spateren Harmonik Skrjabins hier bereits entworfen. Auf dem Hohepunkt der
Durchfithrung bestitigt sich dieser Eindruck, indem die D(b) des Seitenthemas
durch eine vollstindige Vertikale des >Prometheus-Akkords< ersetzt wird, und
zwar in seiner typischen Quartlage — einen Ton tiefer als in der Exposition
(Takt 264). Bekraftigend wird der Akkord nach vier Takten eine kleine Sekunde
hoher wiederholt. Offensichtlich stellen die ersten acht Takte des Seitensatzes
nicht nur die Kulmination, sondern das dramaturgische Ziel des ganzen Werkes
dar. Die Position des Akkords im harmonischen Verlauf des Themas zeigt seine
dominantische Herkunft.

47 Der Vordersatz, dessen untere Schicht in der Exposition auf der Dominante (cis, im Nachsatz —
T fis) basierte, entfillt in der Reprise (das Hauptthema beginnt auf dem Bass h).
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Bereits eine fliichtige Analyse lasst erkennen, dass die Dur-Moll-Tonalitét in
dieser Sonate nur noch als stiitzende Konstruktion beibehalten wird. Sie wird
durch andere Elemente ergéinzt, bei denen traditionelle tonale Parameter in den
Hintergrund treten. Die harmonische Logik folgt zwar noch dur-moll-tonalen
Prinzipien, zuséitzlich gelangen aber dissonante Elemente vollig neuer Qualitat
zu formaler Bedeutung. »Seit der Zeit, in der Akkorde nicht mehr dazu dienen,
die ihnen vom tonalen Plan vorgegebenen Funktionen zu erfiillen, sondern sich
von allen Bindern 16sen, um sich in neue, von jedem Zwang befreite Wesen
zu verwandeln, ist der Prozess vollendet: das tonale System ist tot«, schreibt
Igor’ Strawinskij 1942 in seinen Mysli iz »Muzykal’noj poetiki«, und ergéinzt:
»Eine parallele Folge von Nonakkorden geniigt, um dies zu beweisen. Es kann
passieren, dass ich einer tonalen Ordnung folge, danach aber zerstore ich sie
bewusst, um eine andere Ordnung zu etablieren. In diesem Fall bin ich nicht
atonal, sondern antitonal«.*® In diesem Sinne ist Skrjabin in der Sonate op. 53
noch >tonal¢, denn seine harmonische Logik wird noch immer von einem dur-
moll-tonalen Plan bedingt. Folglich ist seine Harmonik in dieser Phase, um mit
Igor’ Stravinskij zu sprechen, nicht atonal, sondern anti-funktional.
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