Zsolt Gardonyi

Alexander Skrjabin (1871 — 1915)
zum 100. Todestag

Aktualisierte Fassung des Vortrages, den der Verfasser am 28. Februar 2014 in Den Haag beim
gemeinsamen Kongrefs der Dutch-Flemish Society for Music Theory, der Royal Society for Music History
of the Netherlands und der Royal Society for Music History of Belgium gehalten hat.

Der aktuelle Skrjabin-Jahrestag legt es einmal mehr nahe, die Musik dieses Komponisten
gegen analytische Mifiverstandnisse in Schutz zu nehmen: die ebenso zdhlebige wie
irrefiihrende Gewohnheit in der Musikpublizistik der zuriickliegenden Jahrzehnte, die
Werke Alexander Skrjabins immer wieder mit dem Schlagwort , Quartenharmonik” in
Verbindung zu bringen ', bedarf langst einer Korrektur.

Bereits 1971 hat Arno Forchert darauf hingewiesen, dafi die seit 1912 publizistisch
verbreitete Quarteninterpretation des Akkord-Aufbaus in Skrjabins Musik 2 von den
meisten Skrjabin-Apologeten iibernommen” wurde und dafs dies dann ,in der Folge manche
Verwirrung gestiftet” hat. > Naturgemafl konnte man in der ersten Halfte des 20.
Jahrhunderts noch nicht tiber die Retrospektive der heutigen Musikforschung verfiigen. Im
21. Jahrhundert kann es indessen bereits als bekannt gelten, dass der zentrale Klang im
Spatwerk von Alexander Skrjabin, der in seiner Grundgestalt terzgeschichtete
Tredezimakkord organisch zu jener markanten harmoniegeschichtlichen Entwicklungslinie
gehort, die von Franz Liszt ausgehend iiber Claude Debussy, Maurice Ravel und andere
Komponisten auch zu Olivier Messiaen fiihrt.

1 Zuletzt in den neuesten Artikeln zum 100. Todestag Alexander Skrjabins, z. B. von Michael Schmidt, Musik
als Mysterium und Ekstase, in: Neue Musikzeitung, April 2015, nmz Magazin 4/15, Seite 6.

2 Zuerst von L. Sabanejew, Prometheus von Skrjabin, in: Der blaue Reiter, Miinchen 1912, 1967, S. 116 ff.

3 Arno Forchert, Bemerkungen zum Schaffen Alexander Skrjabins — Ordnung und Ausdruck an den Grenzen der
Tonalitdt, in: Festschrift Ernst Pepping, Hrsg. Heinrich Poos, Berlin 1971, S. 298.
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Die dennoch bis heute anhaltende Vermutung von , Quartenakkorden” bei Skrjabin hangt
mit einem offenkundigen curricularen Defizitproblem in der beruflichen Musikausbildung
zusammen: wdhrend die in ihrer engen Lage terzgeschichteten Fiinf-, Sechs- und
Siebenklinge auch bei Skrjabin zumeist in ihren vielfiltigen weiten Lagen, hiufig quintlos
bzw. unvollstindig, auch figuriert und in Umkehrungen auftreten, geht die Beschiiftigung
mit weit gesetzten Akkorden im iiblichen musiktheoretischen Unterricht kaum iiber die
Vierklinge hinaus. Die aus dieser Divergenz resultierenden Verstiandnisliicken
multiplizieren sich dann in spateren musikwissenschaftlichen Publikationen durch
entsprechende und gegenseitig zitierte Fehlinterpretationen von komplexeren Harmonien
in weiten Lagen.

Der vor allem fiir das Spatwerk Alexander Skrjabins charakteristische Tredezimakkord
weist in der engen Lage seiner terzgeschichteten Grundgestalt folgende Intervallstruktur
tiber dem jeweiligen Grundton auf: grofie Terz, reine Quinte, kleine Septime, grofie None,
tibermafiige Undezime, grofle Tredezime.

Notenbeispiel 1

A. Skrjabin, 8. Sonate op. 66, Anfang und , Guirlandes” op 73, Nr. 1, Anfang
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Die skalare Darstellung dieser Harmonie ergibt eine Siebenstufigkeit, die mit den
Partialton-Positionen 8 bis 14 des jeweiligen Grundtones vergleichbar ist. Auch wenn die
Tonbedeutungen in der Partialtonreihe von denen in der gleichschwebenden Temperatur
bekanntlich abweichen, wird eine solche Tonleiter seit Mitte des 20. Jahrhunderts in
vorldufiger Ermangelung besserer Begriffsvorschlige als akustische Skala bezeichnet. *
Daher liegt es auch nahe, den entsprechenden Siebenklang prazisierend und zur
praktischen Unterscheidung von den sonstigen (z. B. lydischen) Tredezimakkorden als
einen akustischen Tredezimakkord zu bezeichnen.

4 In der Bartdk-Forschung von Erné Lendvai seit 1947 in ungarischen Verdffentlichungen, deutsch zunéchst
in: Béla Barték, Weg und Werk, Hrsg. B. Szabolcsi, Budapest 1957 und Kassel 1972, S. 105 ff.. Vgl. auch Erné
Lendvais spatere Publikationen: Duality and Synthesis in the Works of Béla Barték, New York 1964 / Briissel 1967
sowie The Workshop of Bartok and Koddly, Budapest 1983. Auf weitere Namen dieser Skala aus dem Bereich der
Jazz-Harmonik wird weiter unten eingegangen.



Notenbeispiel 2

Partialton-Positionen
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A-akustische Skala ... ... als vertikales Total in Terzen:

A-akustischer Tredezimakkord, hier
in enger Lage ( = "Lexikon-Stellung").

Zum Vergleich hier der analoge Zusammenhang zwischen einer lydischen Skala und einem
lydischen Tredezimakkord:

Notenbeispiel 3
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A-lydische Skala . . . .. . als vertikales Total in Terzen:
A-lydischer Tredezimakkord, hier
in enger Lage (= "Lexikon-Stellung").

Die aus der akustischen Siebenstufigkeit hervorgehende, Melodik und Harmonik
gleichermafen bestimmende Tonhohenordnung war fiir Béla Bartdk offensichtlich wichtig
genug, um dieser ,akustischen Tonalitat” ®> in seinem Mikrokosmos eine entsprechende
Komposition zu widmen. Dieser sechsteilige Werkzyklus nach aufsteigender Schwierigkeit
verkniipft auf den Spuren fritherer Instrumentalschulen eine Anleitung zum Klavierspiel
mit differenzierten Anregungen zum Verstandnis von Tonalitdt und Harmonik. Bartok hat
seinen padagogischen Hinweis auf die G-akustische Skala, in der sich samtliche Tone seiner
Melodie mit Begleitung bewegen, diesem Stiick als gesonderten Notentext ohne
terminologische Festlegung vorangestellt. Beim aktuellen Schwierigkeitsgrad (ohne
Untersatz) entspricht die Notationsweise der Skala der gegebenen pianistischen Anlage der
gesamten Komposition: der linken Hand wird hier der Raum einer reinen Quinte und der
rechten Hand der Raum einer verminderten Quinte zugeteilt.

5 Vgl. hierzu das Kapitel Akustische Tonalitit in: Gardonyi — Nordhoff, Harmonik, Wolfenbiittel 2002, S. 173 ff.



Notenbeispiel 4
Melody with Accompaniment
Mélodie avec accompagnement
Dallam kisérettel
ﬁ K Adagio, d-ss N . —
ot = e g7
) - (L B
M P -
. 5 - £ p .F s ~ .F. S
23 et ST EE T e =
sempre legato

Da die Bedeutung der akustischen Tonalitdt in Béla Bartoks Kompositionstechnik von der
Fachliteratur bereits ausfiihrlich beschrieben worden ist (vgl. Anmerkung 4), sollen hier
nur zwei C-akustische Bartok-Themen zitiert werden:

Notenbeispiel 5

B. Bartok, Sonate fiir zwei Klaviere und Schlagzeug, 3. Satz, Anfang
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Nach einem Exkurs iiber die Vorgeschichte der akustischen Siebenstufigkeit werden wir
sodann zur Harmonik Alexander Skrjabins zuriickkehren. Bereits in der Musik Franz Liszts
erscheint dieser Tonvorrat, sowohl als melodisches Material als auch im Sinne einer tonalen
Hintergrundes beispielsweise fiir eine Kette von Sextakkorden:

Notenbeispiel 6

F. Liszt, Mephisto-Walzer Nr. 3, T. 67 ff. (F-Akustisch)
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Notenbeispiel 7

F. Liszt, ,Angelus!” aus ,, Années de pelerinage”, Troisieme année, T. 175 ff. (H-Akustisch)
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Die offene Schlufiwirkung am Ende von Liszts Klavierstiick ,Nuages gris” geht aus
Akkorden hervor, deren Tonvorrat unter Einschlufs der Enharmonie dis/es als A-Akustisch
interpretiert werden kann, auch wenn dabei nicht alle Tone dieser Skala vorkommen. Fiir
den Fall, daff man diesen Umstand etwa als analytisches Problem empfinden sollte, sei

darauf hingewiesen, dafs in einer ,klassischen” SchluSwendung V -1/ D — T auch nicht
alle Tone der aktuellen Tonart verwendet werden.

Notenbeispiel 8

F. Liszt, Nuages gris, Schluf3
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Fiir die formbildende Bedeutung der akustischen Siebenstufigkeit in der Musik von Claude
Debussy sei hier ,, pars pro toto” ein weithin bekanntes Thema in H-Akustisch zitiert:

Notenbeispiel 9

B. Debussy, La Mer 111, Ziffer 44
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Im nédchsten Notenbeispiel bildet der D-akustische Tonvorrat den tonalen Hintergrund fiir
eine Kette von Quartsext-Akkorden tiber dem Orgelpunkt D:

Notenbeispiel 10

C. Debussy, ,Hommage a Rameau” (Images I/ 2), T. 44 ff.
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Stellvertretend fiir die Vielzahl der entsprechenden Beispiele in der Musik Maurice Ravels
moge hier nur eine G-akustische Klangtlache zitiert werden:

Notenbeispiel 11

M. Ravel, Daphnis et Chloé, T. 47 ff.
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In den nachfolgenden Strawinsky-Werkausschnitten dient die F-akustische Siebenstufigkeit
als tonaler Hintergrund fiir das figurative Geflecht des Orchestersatzes. Der vollstandige
Tonvorrat geht bereits aus dem Achtel-Ostinato der Horner hervor, auch die anschliefSend

einsetzenden Sechzehntelgidnge der Bratschen und Geigen bewegen sich in demselben
Tonvorrat..

Notenbeispiel 12

I. Strawinsky, Le sacre du printemps, Ziffer 32-33
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Die unabldssig wiederholte Flotenmelodie und die Akkordschlige der Trompeten
verbleiben ebenfalls in F-Akustisch.
Notenbeispiel 13
I. Strawinsky, Le sacre du printemps, Ziffer 32-33
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Die Formulierung des thematischen Geschehens in einer akustischen Tonalitdat begegnet

uns auch in der Musik von Olivier Messiaen.

Notenbeispiel 14

O. Messiaen, , Joie et clarté des corps glorieux”, T. 2, Des-Akustisch
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Mit einem ebenfalls Des-akustischen, differenziert figurierten Klangzustand kehren wir
nun zur Musik Alexander Skrjabins zurtick.

Notenbeispiel 15

A. Skrjabin, Sonate Nr. 8 op. 66, T. 342 (S. 23 in der Originalausgabe),
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Solche akustischen Klangzustinde treten in Alexander Skrjabins Prometheus op. 60
besonders anschaulich auf: in dieser Partitur verweist die Luce-Stimme ( =, Farbenklavier”)
nicht nur auf die jeweils gewtiinschten Lichtfarben, sondern macht auch gleichzeitig die
Grundtone der jeweils erklingenden akustischen Tredezimakkorde sichtbar. Bildlich
gesprochen: der Komponist hat hier gleichsam die Grundton-Analyse seiner Siebenkldnge
durch die Luce-Stimme bereits vollstandig mitgeliefert.

Dementsprechend zeigt die (im nédchsten Partiturausschnitt nicht enthaltene) Luce-Stimme
wahrend des Fis-akustischen Tredezimakkordes auch den Ton fis an. Die enharmonische
Symbiose zwischen der Ges-Notation und der Fis-Notation des aktuellen Tonvorrates
ergibt sich dabei aus der instrumentengerechten Schreibweise im Orchestersatz.
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Notenbeispiel 16

A. Skrjabin, Prometheus op. 60, Partiturausschnitt vier Takte vor Ziffer 1
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Unter den vielféltigen Erscheinungsformen des akustischen Tredezimakkordes erlangte der
sogenannte , mystische Akkord” (oder , prometheischer Akkord”) in der Musik Alexander
Skrjabins einen besonderen Bekanntheitsgrad. Diese Auspriagung des akustischen
Siebenklanges weist folgende Merkmale auf: weite Nonlage, das Fehlen der Quinte und
eine tiefliegende, unmittelbar {iber dem Grundton instrumentierte {iberméfiige Undezime
(nachfolgend als #11 bezeichnet, skalar = Tritonus). Hierzu ein Vergleich von weiten
Nonlagen verschiedener Harmonien:

Notenbeispiel 17

weite Nonlagen
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Das Fehlen des Quinttones und die weite Lage dndern auch beim , mystischen Akkord”
nichts an der Prasenz der akustischen Tonhéhenordnung. Zum Vergleich: das haufige
Fehlen der Quinte bereits bei ,klassischen” Septimakkorden hindert den Betrachter auch
bei weiten Lagen nicht daran, solche Harmonien als unvollstandige (quintlose) Vierklange
zu erkennen und zu bestimmen. ® Analogerweise kann auch ein quintloser Tredezimakkord
auch in weiter Lage als solcher erkannt und bestimmt werden. Darum eriibrigt sich die
Hilfskonstruktion ,Quartenakkord” ” zur analytischen Interpretation der weiten Nonlage
eines in seiner Grundgestalt terzgeschichteten Siebenklanges.

Analog zu den verschiedenen Formen der Drei- und Vierklange konnen natiirlich auch die
Fiinf-, Sechs- und Siebenkldange in Umkehrungen erscheinen. In der tiefsten Stimme des
weitrdumig instrumentierten A-akustischen Tredezimakkordes in den Anfangstakten von
Alexander Skrjabins Prometheus op. 60 liegt beispielsweise der Septimton. *

6 In der Geschichte der Musiktheorie haben sogar grundtonlose Septimakkorde ihren Platz.

7 Arno Forchert hat bereits 1971 darauf hingewiesen, daff Akkorde aus reinen Quarten (wie z. B. in Arnold
Schonbergs hierfiir mit Recht vielzitierter Kammersinfonie op. 9) nicht ohne weiteres mit Mischungen aus
iibermafiigen, verminderten und reinen Quarten gleichzusetzen sind. Forchert, a. a. O.

8 Wie die Umkehrungen der iiberlieferten Fiinf-, Sechs- und Siebenklange heifsen sollen, hat die
Musikwissenschaft bzw. Musiktheorie noch nicht entschieden, obwohl die Nonenakkorde, Undezimakkorde
und Tredezimakkorde in der Musik der letzten hundert Jahre bereits mit selbstverstandlicher Haufigkeit
verwendet werden.
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Unter den vielfdltigen Erscheinungsformen der Siebenkldnge verdient deren vorletzte
Umkehrung mit der tiberméafiigen Undezime ( = # 11) im Bafl wegen ihrer Haufigkeit
besondere Beachtung. Jener A-akustischer Tredezimakkord, der Skrjabins ,, Guirlandes” in
unserem ersten Notenbeispiel eroffnete, tritt beispielsweise im drittletzten Takt ebendieses
Klavierstiickes in einer besonders labilen Umkehrungsform, mit der #11 im Baf auf:

Notenbeispiel 18

A. Skrjabin, ,,Guirlandes” op. 73 Nr. 1, drittletzter Takt
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Die analoge Notationsweise bei einem figurierten Des-akustischen Tredezimakkord mit #11
im Baff im nachfolgenden Beispiel belegt die kompositorische Denkweise und den
mitgedachten Tonvorrat einmal mehr:

Notenbeispiel 19

G. Gershwin, Klavierkonzert in F, neun Takte nach Ziffer 4
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Das G im Bafi erweist sich bei dieser Notation als #11 eines Des-akustischen
Tredezimakkordes, dessen Grundton im Notenbeispiel als 1 angedeutet ist. Solche

Siebenklang-Umkehrungen implizieren markante Querverbindungen zur Jazz-Harmonik
und zu deren skalaren Perspektiven.
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Im Jazz gilt allerdings ein solcher Klang als eigenwertige Grundstellung, als vertikaler
Ausdruck der zugehorigen , altered scale”, einer Parallelskala zum melodischen Moll bzw.
zur akustischen Skala ’.

Notenbeispiel 20
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Aus der Perspektive der Jazz-Harmonik gilt nicht die akustische Skala, sondern vielmehr
das melodische Moll als ,Mutterskala” dieses siebenteiligen Systems, das in Ankniipfung
an die ebenfalls sieben Modi enthaltende , erste”, diatonische Heptatonik um die Mitte des
20. Jahrhunderts als ,heptatonia secunda” beschrieben worden ist *. Die Frage nach der
Prioritdit und Benennung der Skalen innerhalb dieses Systems scheint allenfalls von
theoretischer Bedeutung zu sein, denn in der Praxis der Improvisation bzw. Komposition
werden diese Begriffe nur als eine je nach Stufe wunterschiedlich benannte
Zugriffsmoglichkeit auf denselben Tonvorrat betrachtet.

9 Durch Lajos Bardos (1899 — 1986) in seinem Unterricht und in verschiedenen ungarischen Publikationen
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Die typische Handhabung von Umkehrungen mit der #11 im Bafs (in der Nomenklatur des
Jazz dem zugehorigen Skalennamen entsprechend als ,alt” abgekiirzt) moge hier auch
unter dem Aspekt von Tritonus-Substitutionen in einer VI —II - V — I — Kadenz durch zwei
Takte vom blinden Jazz-Pianisten Sir George Shearing (1919 — 2011) angedeutet werden.

Notenbeispiel 21

,J11 Wind”, Section 0.35 - 0.43 aus der CD-Aufnahme ,Get Happy” von Sir George Shearing
& The King's Singers, EMI Records, CDC 7541902, LC 6646, Nachschrift © Zsolt Gardonyi
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Ein Vergleich verschiedener Akkordformen akustischer Siebenkldange gibt den Blick auf
einen bemerkenswerten Wandel in der Instrumentierung der tibermafiigen Undezime frei:
mit zunehmender Komplexitit der Harmonien verlafst die #11 ihren urspriinglichen Ort in
hohen Lagen, erhalt nach und nach immer tiefere Positionen und etabliert sich schliefdlich
vorzugsweise als Bafd des akustischen Tredezimakkordes. Dies bedeutet eine starke
Labilisierung des Klanggeschehens, die im Laufe der Zeit zum Verlust der einstigen
Grundtonempfindung fiihrt.
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Notenbeispiel 22

Verschiedene Akkordformen aus dem A-akustischen Tonvorrat

‘A 13, Nonlage, Drittletzter Takt aus
quintlos, mit dem Alexander Skrjabins
Septimton im Bafi, Klavierstiick
ein besonders weit "Guirlandes"
instrumentierter op. 73Nr. 1,
A 13, quintlos, Tredezimakkordin  (harmonischer Auszug
weite Nonlage mit  seiner 3. Umkehrung, ohne Figuration)
einer relativ tief mit sehr tiefer # 11.  mit # 11 im Bafi=
A 13, quintlos, A 13, quintlos, A 13, quintlos, instrumentierten Dies ist der lange vorletzte Umkehrung

A9 enge A9, A9, quintlos, A 13,enge  weiteNonlage #11istder ~ Nonlagemit 4 11; wird als Anfangsakkord von  von A 13 (quintlos,
Nonlage=  zwei zwei 13-Lage = ohne# 11,mit aktuelle einer tiefer  mmystischer” oder  Alexander Skrjabins der Grundton
"Lexikon-  verschiedene verschiedene "Lexikon- relativ tief  Spi = liegenden # 11 mprometheischer” “Prometheus" op. 60 ist hier der Spitzenton).
Stellung”  Nonlag Nonlag Stellung' liegender 13 11-Lage - Akkord bezeichnet
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Riickblickend wird deutlich, daff die frither in Skrjabins Musik vermutete
,Quartenharmonik” auf einem Mifiverstandnis beruhte: die verschiedenen weiten Lagen
eines in seiner engen Lage terzgeschichteten Siebenklanges wurden verkannt, weil die
analytische Anniherung an die seinerzeit gerade entstehenden Tredezimakkorde und deren
vielfiltige Erscheinungsformen noch nicht hinreichend entwickelt war. Der praktische bzw.
wissentliche Umgang mit den weiten Lagen wund den Umkehrungen von
Tredezimakkorden bleibt selbst im 21. Jahrhundert zumeist ausiibenden Musikern,
Komponisten und Improvisatoren vorbehalten. Durch die heutige Einsicht in die
harmoniegeschichtliche Kontinuitdt der letzten 150 Jahre kann sich die Musik Alexander
Skrjabins indessen auch fiir die Forschung, Lehre und Interpretationskunst gleichermafien
leichter erschliefSen, wenn man analoge Phinomene mit analoger Begrifflichkeit belegt.
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