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FOREWORD

Since Ifound outabouthis musicin my mid-teens, my fas-
cination with Scriabin has never diminished. Whether
or not one embraces his world and his idiom, one must
at least admit that he is one of the few true ground-
breakers in music history, and one who had a massive
influence over following generations of composers.
Who else could be said to have had such a personal
harmonic language and a totally unique aesthetic?

It is an under-appreciated fact that even a genius like
Scriabin suffered from the lack of availability in the
West of some of his printed music, and this many dec-
ades after his death. There was a time when one had to
look long and hard for some of Scriabin’s lesser-known
opus numbers, even in some major cities. Thanks to

and agai ‘
reprints and modern editions, we now have acss.o hi “
entire body of work. ‘

Ubte. Wem sonst konnte man

enormen

ein so personliches harmonisches Idiom und eine so
ginzlich einzigartige Asthetik zuschreiben?

Kaum noch ist die Tatsache bewusst, dass selbst
ein Genie wie Skrjabin im Westen lange unter einer
schlechten Verbreitung seiner Kompositionen zu leiden
hatte und einige Werke noch viele Jahrzehnte nach
seinem Tod nicht erhaltlich waren. Es gab eine Zeit, in
der man sogar in grofseren Stadten nach manchen we-
niger bekannten Opusnummern lange und miihsam
suchten musste. Durch Nachdrucke und moderne Aus-
gaben steht uns mittlerweile sein gesamtes Werk zur
Verfiligung.

a

Bérenreiter is to be heartily congratulated for under-
taking a definitive edition of Scriabin’s Piano Sonatas,
one which is sure to be an impeccable reflection of the
composer’s wishes. It is especially exciting to know
that some manuscripts such as the Fifth Sonata have
recently come to light, along with new information re-
lating to the creation of the work, information which
will not be found in any other source.

I am very proud to have been asked to e se the

wonderful and tireless de Chrj mm in
bringing this edition to frigtigian e 1@ doubt
that it will become eWat Jani to again

Marc-André Hamelin

nréer- g ist zu begliickwiinschen, dass
ische gabe samtlicher Klaviersonaten
rjabin in Angriff genommen hat, in der sich die
Intentionen des Komponisten minutids wiederfinden
werden. Ganz besonders spannend ist die Erkenntnis,
dass manche Autographen wie das der 5. Sonate erst
vor Kurzem aufgetaucht sind, ebenso Dokumente, die
Aufschliisse iiber die Werkgenese geben, wie man sie
in keiner anderen Quelle finden kann.

Ich bin sehr stolz, dass man mich gebeten hat, zu
dieser wunderbaren und unermiidlichen Arbeit, die
Christoph Flamm als Herausgeber geleistet hat, bei-
zutragen. Ich habe keinen Zweifel daran, dass es seine
Ausgabe sein wird, auf welche die Pianisten immer
wieder zuriickgreifen.

Marc-André Hamelin
(Ubersetzung: Alexander von Thannhaus)
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Dass Skrjabin mit dem Wunsch einer Uberfiihrung
von Musik ins Ritual nicht ganz allein stand, zeigt mehr
noch als das Vorbild Wagner der Blick auf Stravinskijs
1913 uraufgefiihrtes Ballett Le Sacre du Printemps. Wie
inspirierend gerade Skrjabins synasthetische Konzep-
tionen auf die europdische Moderne gewirkt haben,
mag die Rezeption des Prométhée im Almanach Der
Blaue Reiter (1912) von Wassily Kandinsky und Franz
Marc verdeutlichen: Hier steht Skrjabin unmittelbar
neben geistesverwandten Ideen von Kandinsky und
Schonberg.

Obwohl Skrjabins Werke etwa ab der Jahrhundert-
wende ohne eine Beriicksichtigung ihrer poetisch-phi-
losophischen Kontexte nicht vollstdndig erfasst werden
konnen, lasst sich kaum bestreiten, dass die Musik
selbst in ihrer konstruktiven Dichte und in der Kon-
sequenz ihrer formal-logischen und harmonischen
Entwicklung eigentlich keinerlei ergéinzendb&tate
bendtigt. Im Gegenteil, Skrjabin stel

Préludes op: . bis 5. Klaviersonate oder sei-
ner 3. Symphonie und dem Poéme de l'extase etwas an-
nahernd Vergleichbares an die Seite stellen konnen?
Und was die Trennung von Strukturanalyse und Kon-
textualisierung betrifft, so lasst sich die ganze Bedeu-
tung von Skrjabins Kunstwerken spatestens ab 1900 nur
dann ermessen, wenn ihre musiksprachliche Gestalt
als speziell angepasster Trager einer jeweiligen Idee
erkannt wird — wenn also musikalische und aufiermu-
sikalische Aspekte hermeneutisch zusammengefiihrt
werden. In dieser Hinsicht hat die Skrjabin-Forschung
noch manches zu leisten.

Nirgends lassen sich die Etappen von Skrjabins bei-
spielloser kiinstlerischer Entwicklung vollstandiger
und konzentrierter ablesen als an seinen Klaviersona-
ten. Einschlieflich der frithen und unvollstiandigen

Sonaten umspannen diese Werke die Jahre von 1886
bis 1913, also nahezu Skrjabins gesamten Schaffenszeit-
raum. Nach Beethoven hat die Gattungsgeschichte kei-
ne dramatischere, tiefgreifendere und konsequentere
Verwandlung mehr erfahren.

Die vorliegende kritische Neuausgabe versammelt
erstmals alle Sonaten einschlieslich der Fragmente. Sie
beriicksichtigt alle verfiigbaren Quellen, auch jene in
den von der alteren russischen Forschung ungenutzten
westlichen Archiven, und versucht die dort erkenn-
baren Intentionen des Autors soweit wie moglich auf-

zudecken.
X %
ENTE
text

1880er Jahggn mit der osition
ersonaten begann, h! russi-
a t 1850

kniipfte Anton R zistischen Kla-
viersonat e lels (1877 folgte ein vierter
u e g) @benfalls in der Mitte der

Vilij Balakirev an einergg 4@ So

satz und\@is 19 vero

n¥usbildung am
rieb Pétr Cajkovskij zwar 1865
{oll-Sonate, doch benutzte er das

erzo fiir seine 1. Symphonie; die Sonate selbst er-
schien erst posthum 1909 als op. 80 im Druck, heraus-
gegeben von seinem Schiiler Sergej Taneev, der seiner-
seits 1874 /75 tiber das Fragment eines Sonatenallegros
nicht hinausgelangt war. Das einzige veroffentlichte
und in einem emphatischen Sinn als russische Kla-
viersonate zu bezeichnende Werk vor Skrjabin war
Cajkovskijs Grande Sonate G-Dur op. 37 von 1878, die
aber trotz ihres monumentalen Zuschnitts auf gerin-
ges Echo stiefs und vom Komponisten selbst in Briefen
als ,etwas trocken und schwierig” sowie als ,eines
meiner wenig geliebten Kinder” bezeichnet wurde.”
Die Gattung Klaviersonate fiihrte also in Russland,
als sich Skrjabin ihr zuwandte, ein Schattendasein.

4 Altere russische Klaviersonaten wie die von Dmitrij Bortnjan-
skij (3 erhaltene Werke, 1784), Lev Gurilév (d-Moll, um 1794) und
losif Genista (op. 9, um 1840) waren damals weder bekannt noch
zugénglich.

5 Briefe an Nadezda von Meck vom 29./30. Oktober und (20. No-
vember) 2. Dezember 1879; zit. nach Pétr IV'i¢ Cajkovskij, New Edi-
tion of the Complete Works, Bd. 6gb: Piano Works 1875—-1878, hrsg. von
Thomas Kohlhase, Moskau /Mainz 2001, S. 243.



Durch ihn sollte sich diese Situation grundlegend &n-
dern.

In stilistischer Hinsicht ist in Skrjabins ersten So-
naten neben der Allgegenwart Chopins der Einfluss
Cajkovskijs unverkennbar, oder besser gesagt, der rus-
sischen Klaviermusik seit Glinka, die grundsatzlich
zu einem GrofSteil Salonmusik war, wenn auch oft mit
einem eigenen elegisch-melancholischen Einschlag.®
Als Formmodelle aber standen ihm Beethovens So-
naten vor Augen. Der mit Skrjabin befreundete Mu-
sikforscher Aleksandr Ossovskij gibt Auerungen des
jungen Komponisten aus dem Winter 1890/91 wieder,
die diese Vermutung stiitzen: ,Erstaunlich bei diesem
Komponisten [Beethoven], sagte er, ist die Macht des
Gedankens, erstaunlich die organische Form, die kiih-
ne Logik der Modulationsplane, die Kraft der Durch-
flihrung. Er, Skrjabin, benétige jetzt nur zwei K
ponisten: Chopin auf der 1nd1v1d‘e‘n
Beethoven auf der ,iber

Wie intensiv sich Skrj
hch auseinandergesetzt

tats
wahnwit-

6 Insofern sind die Anstrengungen sowjetischer Musikforscher,
Skrjabins Anfédnge auf russische Wurzeln zuriickzufiihren, mehr
als nur ideologische Pflichtiibung. Allerdings handelt es sich bei
diesen russischen Traditionslinien eben nicht um die St. Petersbur-

ger Tradition, die sich in erster Linie {iber folkloristische Elemente
definierte, sondern um die in Moskau gepflegte Richtung, deren
russisches Wesen sich mehr durch den Gehalt als in der Form
verkorperte. Siehe hierzu M. Michajlov, ,,O nacional'nych istokach
rannego tvorcestva Skrjabina” (Zu den national-russischen Grund-
lagen von Skrjabins Frithwerk), in: A. N. Skrjabin. Sbornik statej k
stoletiju so dnja roZdenija (1872—1972), hrsg. von S. Pav¢inskij, Mos-
kau 1973, S. 160—184; Valentina Rubcova, Aleksandr Nikolaevi¢ Skrja-
bin, Moskau 1989, Kap. 2 (Erste Werke. Die national-russischen
Wurzeln der Musik Skrjabins), S. 39-70.

7 Aleksandr Ossovskij, ,Junyj Skrjabin” (Der junge Skrjabin), in:
ders., Vospominanija. Issledovanija, Leningrad 1968, S. 66—9o, hier
S. 67-68.

8 Dies berichtet Ossovksij (ebd.).

VI

durch gleichsam symphonische Monumentalisierung
(Brahms) zu neuer Vitalitdt zu verhelfen, zumindest
was die orchestrale Ausweitung des Klaviersatzes be-
trifft. Dass Skrjabin spater, ab der 5. Sonate, zu einer
eigenen Modifikation der Sonatenform gelangen wird,
die all diese Elemente — die auf Beethoven zuriickge-
hende kontinuierliche Prozessualitat, die Verschmel-
zung der Formteile, die Anreicherung durch poeti-
sche Elemente, die fantasieartige Ungebundenheit und
Einbindung lyrischer Zonen, der orchestrale Duktus —
in sich vereint, ist keine direkte Weiterfiihrung beste-
hender Ansétze, sondern Ergebnj

schopferlscherin icklu
rk
( e rjabins erste offizielle Kla-

er ganz elgenen

ruck Wie viele Sonaten vor diesem
entstanden 'nd oder nen wurden, lasst
e sind ganz oder

h Erwahnungen

sCRickt wurlg,
tun, aber sic eswWag®, weil seine
seit rstorbgl und sein Vater als
er im Ausland war und die Erzie-
weise seine Tante und Grofimutter {iber-
ommerfgatten. Seiner musischen Begabung wurde
im Militarkorps, das er bis zur Aufnahme am Mos-
kauer Konservatorium 1888 besuchte, soweit moglich
Verstandnis entgegengebracht, Skrjabin von korperli-
chen Strapazen und Waffendienst befreit, ihm erste
Konzertauftritte ermoglicht. Und es entstanden erste
Kompositionen. Der Schauspieler Leonid Limontov,
der gemeinsam mit Skrjabin einige Jahre in der Ka-
dettenanstalt verbrachte, beschreibt, wie dieser eines
Abends — mutmafllich im 5. Jahr, also um 1886 — nicht

gestort werden wollte:

Sascha schrieb Noten. Seine Augen gliithten. Das Gesicht
war fahl ...
Zeichen, Striche, Kreuze, und man spiirte, von welcher
schopferischen Ekstase sein ganzes Wesen erfiillt war. Er
schrieb lange, lehnte sich von Zeit zu Zeit an den Riicken
des Sessels und safs mit geschlossenen Augen — und fing
plotzlich wieder zu schreiben an. Dann nédherte er sich
dem Fliigel und spielte, was er geschrieben hatte. Ich be-
hielt dieses Motiv im Gedéachtnis und bewahrte es mein
ganzes Leben. Er spielte dies:

er setzte auf die Linien des Notenpapiers
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,Geféllt es dir?’, fragte Sascha leise nach einer langen
Pause und nahm die Hande von der Klaviatur. Ich saf
verzaubert da. Ja’, antwortete ich ebenso leise. Und fragte:
,Was hast du da gespielt?” — ,Das ist meine Sonate... ich
habe sie soeben geschrieben.” Und Sascha begann wieder
zu spielen. Er spielte lang. Er spielte bemerkenswert —
vielleicht habe ich niemals mehr ein solches Klavierspiel
gehort, solche Melodien, eine solche Tiefe.?

Ob dieses nach mehr als einem halben Jahrhundert
aus der Erinnerung notierte Thema wirklicl““n.—Du

stand, wie seine Begleitung gestalte
fern Skrjabin daraus tatsichlich ein!

lische Struktur entwickelte, wissen
das erwahnteDa

einen Reflex der Unter-

ist ein mit dem

fimmern versehene

Positorische Anfange

zahl und Art seiner ers-

ten Werke %

kleineren Formen:

1885. No. 1: 4 Fantasiestiicke (Mai).

1886. No. 2: Nocturne As-Dur (Mérz); No. 3: Impromptu
gis-Moll (Marz); No. 4: 3 Scherzi Es-Dur, As-Dur,

ellenwert der Sonaten neben

9 L[eonid] Limontov, ,[Vospominanija]“ (Erinnerungen), in: Ale-
ksandr Nikolaevi¢ Skrjabin 1915—1940. Sbornik k 25-letiju so dnja smerti,
hrsg. von Stanislav Markus, Moskau/Leningrad 1940, S. 24-31,
hier S. 28.

10 Gewisse motivische Ahnlichkeiten lassen sich im Thema eines
anderen Frithwerks, namlich der Variations sur un theme de M-lle
Egoroff (1887) ausmachen.

11 Skrjabin-Museum, of 26098, No. 180, fol. 2, hier orthografisch
und im Erscheinungsbild vereinheitlicht. Die Liste ist vollstdn-
dig faksimiliert und iibertragen bei Daniel Bosshard, Thematisch-
chronologisches Verzeichnis der musikalischen Werke von Alexander
Skrjabin, Ardez 2002, S. 265-269. Bei Valentina Rubcova, Skrjabin
(vgl. Anmerkung 6), S. 40, wird die Tonart von No. 5 falsch als
,dis-moll” iibertragen.

imontov_zufolge g
um el ergi
Puelle W& or-

Des-Dur (Mai); No. 5: Sonata-fantasia gis-Moll (4. Au-
gust); No. 6: 2 Valses gis-Moll (August), fis-Moll (Sep-
tember); No. 7: Valse Des-Dur (31. Dezember); No. 8:
Marche funebre.

1887. No. 9: 6 Etudes Des-Dur (8. April), b-Moll (Feb-
ruar), Des-Dur (Februar), cis-Moll (4. April), Fis-Dur
(1. Mai), dis-Moll (10. Mai); No. 10: Variations sur un
theme de Mlle. Egoroff f-Moll (7. Juni); No. 11: Fantaisie
H-Dur (Juli); No. 12: Sonate cis-Moll (September);
No. 13: Nocturne £-Moll (November); No. 14: Mazurka
h-Moll (November); No. 15: Valse-Impromptu Es-Dur

(November); No. 16: Ballade b-Moll (Nove ).
1888. No. 17: Nocturne Dei)u Janu ?Rhap—
sodie hongroise (10.—12. > Val S f-Moll
Xe
02

F
(1. Mérz); No. 20: 7 1); No. 21:
Nocturye Fi r e Tempo di marcia.
-1, a h-Moll, Polacca, Mazurka
u fis-Moll, azurka
I; [am Seitenrand er oll, Im-

romptu fis-Moll, Song

Scherzo 1 fis-Mo a p
orches VD) e
f esy.

sich auch groffe @btk e
Wer & -fs

r. 12 eine cis-Moll-Sonate. Zu-

Wihe befand sich vermutlich die
r-Fantasie (1887), die uns nicht erhalten ist; noch
1901 schreibt Skrjabin mit der Fantaisie op. 28 — wie-
derum in H (Moll mit Dur-Schluss) — eigentlich ein
grofies Sonatenallegro, so wie er auch mit dem Allegro
appassionato op. 4 und dem Allegro de concert op. 18
selbstandige Sonatensitze veroffentlicht hatte.”? Unter
den 1889 nur noch fliichtig und ohne Werknummern
notierten Titeln stehen eine Sonate in g-Moll und eine
Sonate in es-Moll. Erhalten haben sich von den genann-
ten Werken die zweisatzige Sonate-Fantaisie gis-Moll
(1886), die Sonate cis-Moll (1887) als Fragment eines
Kopfsatzes sowie die dreisitzige Sonate es-Moll (1880).
Ob die Marche funebre von 1886 bereits mit dem
Trauermarsch der Sonate op. 6 in Verbindung steht,
lasst sich nicht beantworten.

Unter den auf 1889 zu datierenden Skizzen zum
Finale der es-Moll-Sonate befindet sich eine weitere,
offensichtlich jiingere (und damit die altere erset-
12 Solche sonatennahen Werke sind nicht in unsere Ausgabe auf-

genommen worden, auch wenn sie in den Rahmen von Skrjabins
Auseinandersetzung mit der Sonatenform gehdren.

VII
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einsatziges Werk publiziert. Nichtsdestoweniger ist
die formale Anlage ganz offensichtlich zweisitzig,
da beide Teile in sich geschlossene Formen darstel-
len: Liedform und Sonatensatz. Die bruchlose Verbin-
dung zwischen den Sitzen sowie die lyrisch-liedhafte
statt dramatisch-prozesshafte Anlage des Kopfsatzes
konnte Skrjabin von Beethovens Sonaten ,quasi una
fantasia” op. 27 iibernehmen (auf die letztlich auch
der Titel zuriickgeht), die zweisdtzige Anlage aus
seinem Spatwerk. Dieses Grundmodell einer kleiner
dimensionierten, auf dem Wechsel von lyrisch zarter
Intimitdt und stiirmisch bewegter Leidenschaft beru-
henden Kammersonate wird Skrjabin im Schwester-
werk op. 19 wieder aufgreifen, das mit ihm Namen
und Tonart teilt, in nochmals weiterentwickelter Form
dann in der 4. Sonate op. 30. Die erneut auf Beethoven
zuriickgehende Idee der attacca-Verbindung zwischen
den Sitzen ist dabei nicht immer und nicl‘ @r i
zweisatzigen Modell anzutreffen.

In der gis-Moll-Fantasie-Sonate zei h
bereits die Absicht einer mehrfachen
agumerung der Sa ie beiden
aupt- und Mitteilteil im
ahmend

wie aufiere

et au erer
7, die dann an-
(cisis-dj

brende fol e

Fantasie-SOT e sch auszuweichen scheint. Das
ist wichtig zu betonen, weil die konstruktive Seite in
Skrjabins Sonaten von Anfang an und bis zu den letz-
ten Werken sehr bedeutsam ist, selbst wenn sie von
seinem Ausdrucksbediirfnis vermeintlich iiberlagert
wird.

Wohl um den Abstand zu den Stereotypen spétro-
mantischer Charakterstiicke zu vergrofiern, aus denen
sich die Satze der gis-Moll-Sonate stilistisch ja ableiten,
hat Skrjabin die Expressivitédt dieser Musik zu steigern
versucht, insbesondere durch abrupte dynamische
Kontraste oder extreme Akzentuierungen. Im I. Satz
erinnern diese an stockenden Atem und gleichsam un-
terdriickte Stofiseufzer, deren emotionales Potential in
der brodelnd anwachsenden inquieto-Steigerung der
Satzmitte kurz aufscheint. Zum Ausbruch kommt die

1ede
acca
cend

angestaute Leidenschaft im II. Satz, wo sie in gleich
drei Themen plus Mazurka-artiger Schlussgruppe me-
lodisch geradezu tiberstromt, um dann in der Durch-
fiihrung in eine Katastrophe zu miinden. Die plotz-
liche Riickwendung nach Moll am Ende der Reprise
und mehr noch die Reminiszenz an die dumpfe Le-
thargie aus dem I. Satz unterstreichen den ruhelos-
melancholischen Grundton dieser Sonate. Es diirfte
nicht ganz falsch sein, diesen mit dem unausgelebten
Liebesverlangen des jugendlichen Komponisten in Ver-
bindung zu setzen: Jugendliche Adelsfraulein waren
in den streng reglementierten und famlhar ollier-

ten Gesellschaftsstruktu hrhun-
derts schwer errelchbar urflcherer
icht.

Zukunft und Hang U
, Fragment)
j i tthem Werkgerzeichni No. 12”
: s-Moll-
\ h der

te und auf Septembel
atenfragment ist ei

inter der Qualitdt seiner gis-Moll-Sonate aus
dem Vorjahr zuriickgeblieben, soweit, dass man an der
Datierung zweifeln kdnnte. Auch der Formplan wirkt
unklar, da sich der Komponist nach der Vorstellung
beider Themen weder fiir eine (verdnderte) Exposi-
tionswiederholung noch fiir einen deutlichen Durch-
fiihrungsbeginn entscheiden kann.

Interessant erscheint zumindest die harmonische
Disposition, etwa wenn der Seitensatz im terzverwand-
ten B-Dur wiederkehrt und dann nach b-Moll um-
schwenkt: beides keine Tonarten, die in einer cis-Moll-
Reprise benétigt wiirden. Insofern hat die Themen-
entwicklung doch eher Durchfiihrungscharakter, wenn
auch génzlich beschrankt auf die Harmonik. Genau
dies war offensichtlich hier Skrjabins Hauptaugen-
merk: die experimentelle Suche nach {iberraschenden
Modulationen, ungewdhnlichen harmonischen Ver-
laufen und exzentrischen Tonarten. Um beispielsweise
den Eintritt des Seitensatzes harmonisch vorzuberei-
ten, notiert Skrjabin dessen Doppeldominante in der
abstrusen Tonart Ais-Dur und gerdt dabei mit den

IX



Vorzeichen durcheinander. Dass das Manuskript an
dieser Stelle Korrektureintragungen aufweist und fiir
B-Dur pladiert, lasst auf Eingriffe von fremder Hand
schliefen, moglicherweise durch Sergej Taneev, der
Skrjabin schon seit 1885 privat in Musiktheorie unter-
richtete. Vielleicht war es derselbe Ratgeber, der Skrja-
bin dazu bewog, in diese Sonate nicht weiter zu in-
vestieren.

Sonate es-Moll (1889)
Die in beiden eigenhandigen Werkverzeichnissen des
jungen Skrjabin genannte und auf 1889 datierte drei-
sdtzige Sonate es-Moll ist die bekannteste und bedeu-
tendste unter den nicht offiziell gezdhlten Werken.
Anders als ihre Vorgéangerin in gis-Moll ist dies eine
,grofle” Sonate, die sich bewusst mit der Gattungs-

tradition auseinandersetzen will, was bedeutet, dass

sie dem allgemeinen Plan von ra‘M E 'te

konstruktiven Hauptbestazagifaile ic WndWliens
: Xcho n

zwei kon-

Derarbeiteten Version 1894 als
p. 4 drucken; es war seine erste
€rlag von Mitrofan Beljaev, und in
alt spielte er das Werk erstmals am (7)
19. Marz 1895 in einem Solokonzert in Petersburg. Das
getrennt von den beiden ersten Satzen tiberlieferte Fi-
nale wurde erstmals innerhalb der sowjetischen Ge-
samtausgabe der Skrjabinschen Klavierwerke 1947 als
,Presto” veroffentlicht, obwohl das Manuskript weder
Titel noch Tempoangabe tragt; dass es sich tatsachlich
um das Finale dieser Sonate handelt, wird durch die
zyklische Wiederkehr des Hauptthemas aus Satz I in
der Coda deutlich. Die fast ohne Vortragsbezeichnun-
gen und dynamische Angaben iiberlieferten Original-
versionen des I. Satzes und des langsamen II. Satzes,
dessen Manuskript abbricht, wurden 1970 von Donald
M. Garvelmann als Faksimiles publiziert. Eine erste
vollstandige Edition samt Komplettierung des II. Sat-
zes brachten 1986 der Musikwissenschaftler Richard
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Metzler und der Pianist Roberto Szidon heraus, nach-
dem diese Version schon 1971 auf Schallplatten auf-
genommen worden war und eigentlich im Jubilaums-
jahr 1972 héatte im Druck erscheinen sollen.” Viktor
Blok hat 1993 in Moskau eine eigene, hiervon stark
differierende Edition samt Ergdnzung des Mittelsat-
zes vorgelegt, die in Unkenntnis der deutschen Publi-
kation nochmals als Erstverdffentlichung der ganzen
es-Moll-Sonate bezeichnet wurde. (Ein trauriges Bei-
spiel dafiir, wie gestort der wissenschaftliche Aus-
tausch zwischen Ost und West selbst in den 199oer
Jahren noch gewesen ist.) Diese n wurde bereits
Voskresenskij in

am 22. Oktobe‘19 dur \
Moskau uraufgefi C rz\ach dem Tod des
Komponj Elgma -S¢erbina 1918 eine
i‘s e Mlss der Sonate gespielt haben,
sl

e von Leonid Sabaneev stammte, doch
dazu kein Jlotenmateziggerhalten.
Wie Skrjabin der? -

falls er jemal 1 kannt; dass, wie

stets b ige Notenseite fehlen sol

1 ht ereits vollstandig erfol
ny@beider Satzteile zwar wa in

zu beweisen; reine Sgg ion
myung, daf@der tz at®
den sollte.?? h sich D
truk & i NERh Y igghyonei

eint ein solches Vorgehen zu rechtfertigen,

hat enden lassen,

erade dieser Anschluss, ein simpler stufen-
weiser Bass-Abstieg, ginzlich ,unorganisch”, wie die
doppelten Taktstriche davor und danach zeigen: Er
hat keinerlei innere Verbindung zu den Satzen und
ist auch duferlich kein nahtloser Ubergang, sondern
im Gegenteil eine ostentative Nahtstelle, ganz im Ge-
gensatz zum gleitenden Satziibergang in der gis-Moll-
Sonate.

Und doch hat Skrjabin auf andere Weise den gat-
tungsasthetischen Anspruch einzuldsen versucht, zum
Beispiel durch den dramatischen Charakter der Mu-
sik. Das beginnt schon mit dem wuchtigen Pathos des
Bass-Hauptthemas (was sich in der 1. Sonate op. 6
wiederholen wird), seiner weit ausholenden, nicht pe-
21 Dieser Hinweis findet sich auf dem Schallplattenbegleittext
der Ersteinspielung dieser Sonate durch Roberto Szidon (Deutsche
Grammophon 2707 058, ® 1972).

22 Ivan Martynov erwéhnt in seiner Uberblick iiber Skrjabins
Frithwerk ,Fakten, die bezeugen, dass der Ubergang vom Andante
zum Finale ebenfalls auf diesem Thema [dem Hauptthema des
I. Satzes] gebaut war” (Martynov, ,O rannem tvorcestve Skrjabi-
na” S. 32). Allerdings werden diese ,Fakten” nirgends angefiihrt.

Viktor Blok hat diesen Hinweis aufgegriffen und eine zyklische
Themenriickkehr in diesem Sinne konstruiert (Blok19g3).



riodisch geschlossenen, sondern immer weiter dran-
genden melodischen Entwicklung, die von den dich-
ten, atemlos jagenden Akkordmassen davongetragen
wird: Hier in der Begleitung erscheint die scharf dis-
sonierende Vorhaltsreibung der kleinen Untersekun-
de, das Zentralmotiv der gis-Moll-Sonate, ausgeweitet
zu einem obsessiven Klangband, als wiirde die in die-
ser Dissonanz chiffrierte seelische Qual myriadenfach
multipliziert. Die pathetische Dramatik dieses Gesche-
hens birgt genug Konfliktpotential, um den dialekti-
schen Prozess einer grof§ angelegten Sonate ins Rollen
zu bringen. Und tatsdchlich steigert Skrjabin die ent-
fesselten Leidenschaften, gegeniiber denen das zarte
Filigran des Seitensatzes fast wie ein unwirklicher
Traum erscheint, in der Durchfithrung bis zur besin-
nungslosen Raserei, bis zum frenetischen Akkord-
gewitter (das in der Revision als op. 4 unverdndert
als eine auf Presto und fff zusteuernde ,,Cacbn.“ i

Kleinstich ubernommen erd) er fi

diesmal nicht als Aporie abreifst, s§
irekt in den diiste

Bewegungsimpuls, ist seine motorische Energie, aus

der heraus sich eine prachtvolle Dur-Hymne {iber ma-
jestdatischem Wogen erhebt, um doch wieder in das
obsessive Stampfen zuriickzufallen. Die Reprise des
hymnischen Seitensatzes erstirbt schon nach wenigen
Takten, fallt in das Nichts einer Generalpause dreier
(moglicherweise nicht fertig ausgefiihrter) Takte, wo-
nach das zu einem bleichen Skelett verkiimmerte
Hauptthema ins Leere lauft, um schliefSlich apodik-
tisch von den wuchtigen Akkordblocken des Sonaten-
anfangs erstickt zu werden.

Was Skrjabin hier auszukomponieren versucht hat,
ist Klang gewordener Nihilismus: Aus Seelenqual als
Dauerzustand erwachst jahe Verzweiflung, unterbro-
chen von Melancholie und gelegentlichem Hoffnungs-

leuchten, das aber Vision bleibt; besinnungsloses To-
ben und Wahnsinn fiithren schieflich zu volliger Aus-
16schung. Fiir eine solche Dramaturgie gibt es nicht
viele Vorldufer, vielleicht Chopins b-Moll-Sonate mit
dem Trauermarsch und dem apokalyptischen Final-
satz. Skrjabin wird dieses Grundmuster in variierter
Form in der 1. Sonate op. 6 und der 3. Sonate op. 23
wieder aufgreifen, und auch die beiden gis-Moll-So-
naten von 1886 und op. 19 sind in ihren Schlussitzen
von der Idee der Ausloschung nicht unbehelligt.
Jedenfalls lasst sich schon in den Jugendsonaten und
ganz besonders in der es—MolI Sonate ko ieren,
dass es Skrjabin in der M k,

um den Ausdruck mcht n
der dufSersten emo ‘&‘

geWer leid- (oder lust)
, um gerade an ihnen die
d Kurlst iiber die Grenze Lebens

Kraft
er Ex-

nlic ovskij,
ndern
sel es zur

setzen. Dass die Grat

zessivitat Ietzthcw

on gelingen kann, de-
Sonaten von mal zu ma

nstrativ dagegen werden Haupt- und Seitensatz
zu Beginn der Durchfithrung iibereinandergeschich-
tet, was tendenziell an eine Kontrapunktiibung erin-
nert, aber doch die Idee des immanenten Grundkon-
fliktes plastisch als nunmehr direkte Konfrontation
nach auflen wendet. Satziibergreifend besteht eine
augenfallige Verbindung durch die Wiederkehr des
Sonatenanfangs am Sonatenende, wo das Hauptthema
in monumentaler Form und anschlieflend eine fliich-
tige Reminiszenz an das Seitenthema den zyklischen
Rahmen bilden. Ob dieser Kunstgriff als ,&ufserlich

iibergestiilpt“*

4424

oder als ,,vollig organischer Abschluss
zu werten ist, sei dahingestellt. Viel sub-
tiler ist jedenfalls die Verwendung zyklisch wieder-
kehrender Motive. So findet sich das erwahnte chro-

des Ganzen

matisch aufsteigende Kernmotiv auch im II. Satz in der
Uberleitung zum zweiten Themenkomplex (T. 25ff)

23 Sigfried Schibli, Alexander Skrjabin und seine Musik. Grenziiber-
schreitungen eines prometheischen Geistes, Miinchen und Ziirich 1983,
S. 169.

24 Martynov, ,,O rannem tvorcestve” (vgl. Anmerkung 20), S. 32.
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mit motivisch-thematischer Arbeit, die moglicherwei-
se auf eine Durchfiihrung deuten, vielleicht aber auch
nur auf die Themenentwicklung in der Exposition.

Stilistisch erinnert der Sonatenbeginn weder an die
lyrisch-verhaltenen Anfiange der beiden Sonates-Fantai-
sies in gis-Moll noch an die aufgewdiihlte Dramatik der
es-Moll- oder der 1. und 3. Sonate. Viel nidher steht der
Themenentwurf dagegen Skrjabins in den mittleren
18goer Jahren entstandenen Kleinformen, besonders
den Etiiden op. 8, speziell der E-Dur-Etiide op. 8 Nr. 5
(zu den Details siehe Critical Commentary). Es konnte
sein, dass Skrjabin den musikalischen Ur-Gedanken
seines Sonatenfragmentes in dieser Etiide aufgegrif-
fen, dem neuen Zweck entsprechend thematisch ab-
gewandelt und damit gerettet hat — zu einem Zeit-
punkt, als seine 1. Sonate op. 6 wohl schon beendet
und mit ihr ein neuer Horizont erobert war.

SONATE NR. 1
Entstehung

& Hinweis auf die Entste-

m

nicht g
zudem furchtbar

an der erste nd sagte stets, dass ihm die
besten musikalischen Ideen nach einem Treffen mit
Natal’ja Valer’janovna kommen.”* Spétestens Anfang
1894 war das Werk beendet, da Skrjabin es am (11.)
23. Februar 1894 in St. Petersburg in seinem ersten
ganz eigenen Werken gewidmeten Konzert urauffiihr-
te. Auf Betreiben von Vasilij Safonov saf$ im Publikum
auch Mitrofan Beljaev, der milliardenschwere Holz-
héandler und wichtigste Mazen des russischen Musik-
lebens. Beljaev war von Skrjabin so beeindruckt, dass
er fortan nicht nur dessen samtliche Werke zu aufSer-
gewohnlich hohen Honoraren druckte, sondern sich
auch um seine Integration auf dem gesellschaftlichen

29 Skrjabin schickte Natal’ja Sekerina zum 16. Geburtstag am
(27. Mérz) 8. April 1893 ein Gliickwunschtelegramm (Pis'ma, S. 55).
30 Sekerina, ,[Vospominanija]” (vgl. Anmerkung 19), S. 53—54.

Parkett und seine Karriere sorgte, Konzertreisen durch
Mitteleuropa organisierte und teilweise auch gemein-
sam unternahm, ihm ein monatliches Gehalt als Vor-
schuss fiir kommende Kompositionen oder Auftritte
gewahrte. Beljaev wurde zunédchst Skrjabins Vater-
ersatz, spéter einer seiner engsten Freunde.

Die Druckvorbereitung der Sonate sollte einige Mo-
nate in Anspruch nehmen; Beljaev begann sicher auch
aus strategischen Griinden mit der Publikation erst
kleinerer Kompositionen. Ende 1894 gab Skrjabin das
Manuskript ab. Im Januar 1895 war er sowohl mit der
Korrektur der Impromptus op. 10 als auch onate

op. 6 beschiftigt, Zugleicbar itete Etudes

op. 8. Am (4.) 16. Januar sclari T ., Me Kor-

rektur der Sonate rhigifen. ige Tage
er

iC
|dSRFT, w geschickt zu ha-
) Fe 895 erschien das Werk im
erwich Skrjabingeine Woc dter ge-

enijbeMBeljaev auflerte: ,E
433

danach

D einen

fiir die Sonate. 0 hrung
man (Theodor

rjabin Schiiler von

bestritt am 31.

7) e

Ni afonov gewesen war un
S ins, e en Worten seine Wer
1§ 1elte
Nach der Urauffiihrurf@si ut wi e weite-
rch Kompo-

@ e
Pis in seine letzten Lebensjahre
pnzertprogramme setzte, scheint

nahezu vollige Ausblendung der f-Moll-Sonate er-
klarungsbediirftig. Aleksandr Ossovskij hat {iberlie-
fert, dass Skrjabin den Trauermarsch der 1. Sonate
wegen des zutiefst privaten Charakters niemals in der
Offentlichkeit aufgefithrt habe.> Es lasst sich heute
nicht mehr feststellen, ob der Komponist moglicher-

Vielzahl frither Komposi-

weise bei der Urauffithrung tatsachlich schon mit einer
anderen Schlusswendung des 3. Satzes geendet haben
sollte; ganz sicher aber hat er den Trauermarsch, los-
gelost vom Rest der Sonate, gelegentlich noch gespielt,
so bei seinem Pariser Konzert vom 10. Juli 1900.%
Zumindest zu diesem Zeitpunkt war dieser Marsch
in seinen Augen das einzig wertvolle Element der So-
nate. Eine ganze Reihe von Bearbeitungen des Trauer-
marsches scheint dieser Einschatzung recht zu ge-

31 Brief vom (4.) 16. Januar 1895; Briefe, S. 69 (Pis'ma, S. 87).

32 Brief nach dem (4.) 16. Januar 189s; Briefe, S. 7o (Pis'ma, S. 88).
33 Brief vom (11.) 23. Februar 1895; Briefe, S. 71 (Pis'ma, S. 89).

34 Vgl. Skrjabins Schilderung im Brief an Beljaev vor dem (29. Sep-
tember) 11. Oktober 189s5; Briefe, S. 97 (Pis'ma, S. 118—119).

35 Ossovskij, ,Junyj Skrjabin” (vgl. Anmerkung 7), S. 69.

36 Das Programm dieses Soloabends ist aufgefiihrt in Pis'ma, S. 238.
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ben.”” 1897 erhielt Skrjabin fiir seine Opera 3, 4, 6, 7
und g den (von Beljaev jahrlich anonym gestifteten)
Glinka-Preis von insgesamt 1000 Rubeln, 200 Rubel
davon entfielen auf die f-Moll-Sonate op. 6.%

Zum Werk
Formal und stilistisch fiihrt die f-Moll-Sonate die Ten-
denzen der es-Moll-Sonate fort und baut diese weiter
aus. Die Folge der Satze I-III wiederholt den dufleren
Bauplan relativ genau: Der Kopfsatz ist ein pathetisch-
diisteres Sonatenallegro, der langsame Satz in der Art
eines melancholischen Intermezzos (nunmehr zur iib-
lichen dreiteiligen Liedform verkiirzt) gehalten, der
dritte Satz ein wild-motorisches Presto. Doch an diese
insgesamt iibernommene Dramaturgie schliefst sich
eine neue, auflergewohnliche Finalldsung an: ein

Trauermarsch. Im Erstdruck sind die Satze nicht 1o-

misch numeriert, sie sind es dahis.herl'

Autograph nicht geweserny T oWks TRuer-
cklag n -

e
marschs im urspriingli U
riickt erscheint, muss wed r riickgehen,
Coda des III. Satzes
° Formal in sich geschlossengzi

t el

nochahgdeuten, dass er bl

jald ier
gefunden: die

t dalamiach

ler Juger@llsonaten
J-Katastro i n
cesteigerte aus dem

ate, die sich anschlieflenden
ente des Dur-Mittelteils an die
#ppelte Wiederkehr des Seitenthemas
er es-Moll-Sonate. Neu hinzu kommt die
Versinnbildlichung des Resultates dieser Zerstorung
im Trauermarsch. Damit gerét der III. Satz zum funk-
tionalen Zwitter: Einerseits lebt in ihm die Vorstel-

37 Fiir Orchester (darunter eine Version von Reinhold Gliere),
Salonorchester und Bajan; aufgelistet bei Bosshard, Thematisch-
chronologisches Verzeichnis (vgl. Anmerkung 11), S. 24.

38 Dies wurde Skrjabin im Dezember 1897 mitgeteilt in einem
Brief von Vasilij Stasov (zitiert in Pis'ma, S. 188).

39 Sergej Erazmovi¢ Pavéinskij, Sonatnaja forma proizvedenij Skrjabi-
na (Die Sonatenform in Skrjabins Werken), hrsg. von V. Bobrovskij,
Moskau 1979, S. 11, vertritt diese Ansicht vehement und bezeichnet
alle Ausgaben als falsch, in denen der Trauermarsch als IV. Satz
erscheint. Als Argument fiihrt er die aus seiner Sicht erkennbare
Sonatenrondoform des III. Satzes an, also ein Formmodell mit ein-
deutigem Finalcharakter. Warum nach einem ,reguldren” Final-
satz kein weiterer eigenstandiger Satz mehr folgen darf, wird je-
doch nicht begriindet — in seiner 1. Symphonie erganzt Skrjabin
bekanntlich nach dem symphonischen Finale einen Chorsatz.
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lung des rasend schnellen Finales weiter, wie die so-
natenformig gestaltete Disposition der thematischen
Hauptgedanken zeigt; andererseits nahert er sich mit
seinem deutlich abgesetzten Dur-Mittelteil dem Typus
Scherzo mit Trio, der einem eigentlichen Finale vo-
rausgeht.*

Die hier entstandene Viersdtzigkeit ist nicht nur
originell, sie ist auch etwas grundlegend anderes als
diejenige der 3. Sonate op. 23, in der Skrjabin eine ge-
normte Satzfolge aufgreift; und doch verbindet beide
Werke der attacca-Ubergang zwischen I11. und IV. Satz.
Spéter, in der 4. Sonate op. 30, dieser Moment
die Bedeutung‘in Dur

templation zu ¢gtlgilast
men, ein cWins &r h
i u bi

ei
h \gvarQug@®ipiell um dieselbe teleologische Kon-
ti®®, aber noch

h¥@von passiver Kon-

renzung bekom-
Entwicklungs- und
rithen Sonaten handelt es

qit umgekgipgten Vorzeichen: Die

m

bis nichts iiber Skrjabins Leben zwischen Anfang Ok-
tober 1893 und Juni 1894, wissen also nicht, ob er wenn
nicht die Petersburger Urauffithrung Ende Oktober
1893 so doch die Moskauer Erstauffithrung der Pathé-
tigue im Dezember 1893 gehort hat oder den noch im
selben Jahr verdffentlichten Klavierauszug fiir 4 Han-
de kannte; auch ist ungewiss, wann er die Arbeit an
seiner Sonate tatsdchlich abschloss, moglicherweise
erst kurz vor der Urauffithrung im Februar 1894. Aber
auch ohne konkretes Vorbild sind latente stilistische
Einfliisse Cajkovskijs deutlich erkennbar, nicht nur im
motivischen Detail, sondern auch und vor allem in der
pathetisch zugespitzten Gefiihlslage und dem Wunsch
nach Maximierung des emotionalen Ausdrucks, wie
er sich im Einsatz extremer Mittel wie des pppp im
Trauermarsch zeigt (Cajkovskij benutzt in der Pathé-
tique sechsfaches piano).

40 Neben Pavcinskij, Sonatnaja forma, betrachtet auch Rubcova,
Skrjabin (vgl. Anmerkung 6), S. 113, die Form des III. Satzes als
Sonatenrondo. Diese Deutung ist aber fraglich, die Struktur ist
zumindest als ambivalent zu bezeichnen.



Diese gegeniiber den Jugendsonaten nochmalige
Steigerung des dramatischen Ausdrucks ist direkt ge-
koppelt an eine Steigerung des spieltechnischen Auf-
wands. Spatestens von nun an lotet Skrjabin die Rén-
der des Ausfiihrbaren immer weiter aus. Dass die
Sonate eruptiv in nur wenigen Takten den gesamten
Umfang der Klaviatur erobert (wie es nicht ganz un-
dhnlich Brahms’ tonartgleiche Sonate op. 5 vorgefiihrt
hat), ist hierfiir ein erstes Indiz: Die angestauten Emo-
tionen brechen sich geradezu gewaltsam Bahn. In der
Reprise des I. Satzes blaht Skrjabin den Seitensatz,
der schon in den Jugendsonaten immer in elaborierter
Form wiederkehrte, durch polyrhythmische Verdich-
tung und akkordische Massivierung in beiden Han-
den auf. Dabei notiert er hier wie auch in der Schluss-
gruppe immer breitere und schliefllich unspielbar
weit gespannte Akkorde, und dies mit gezielter Ab-
sicht: damit beim Versuch, die physischen Gsn‘n z
tiberwinden, der Ausdruck duflersters i

g von Phrasenende
tstehen, was im Noten-
pevohnliche Verschrankung der
Phrasierungsbogen verdeutlicht wird. Wéahrend sich
in der frithen gis-Moll-Sonate Skrjabins melodischer
Uberschwang in Form von gleich zwei Seitensitzen
auflerte, erscheint nun das Wesen der Kantabilitat
selbst gesteigert zu endlos dahinflielenden Wellen-
bewegungen. Auch dies ist ein Element der Uberstei-
gerung von Traditionen, vermutlich noch weitgehend
unabhéngig von Wagner.

Hinter dieser ausladenden, bisweilen tiberladenen
(und dadurch unreif wirkenden) Fassade der f-Moll-
Sonate waltet erneut ein ordnender Geist, der sich des
Sonatenanspruchs voll bewusst ist. Die Techniken der

41 Brief von Ende Dezember 1894 oder Anfang Januar 1895 (Briefe,
S. 68; Pis’'ma, S. 87, die deutsche Ubersetzung wurde vom Heraus-
geber dem russischen Original angenahert).

motivisch-thematischen Arbeit sind weiter verfeinert,
neue hinzugekommen. Beispielsweise findet sich in der
Durchfithrung des Kopfsatzes eine vollstandige The-
menmetamorphose des Seitensatzes, der sich wie in
Zeitlupe gedehnt und fast irreal schwebend iiber dem
charakteristisch pochenden Begleitmotiv der Schluss-
gruppe (T. 47) ausstreckt. Das punktierte Begleitmotiv
wiederum wurde von langer Hand vorbereitet und
entwickelt (T. 17, 31, 39 usw.) und hier mitsamt dem
Akkordabstieg aus T. 51 tibernommen. Ein solch kom-
plexes und zugleich in Entwicklung befindliches Be-
ziehungsgeflecht haben die Jugendsonaten Zight auf-

zuweisen. ®
Das einigende Band der € a d M Motiv
des stockenden Au soWlvie Variante
des Gru waﬂ ] dsonaten —, der
i\

e
T ollterz oder strahlend zur
1

e
e
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Z grofse

hzieht
rch, dass fast
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Verschiebung und
nnungen in sich berg

als Webfaden die @
alle The SERatcQLa
n
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h er th

Sogmte auf zyldgashe
hemen verzichtet, also WRn e
de Wirkung de AN ;

kennbaren autobiographischen
gendsonaten sind im Fall der
oll-Sonate ganz konkreten Hinweisen auf emotio-
nale Extremsituationen und existenzielle Angste ge-

wichen. Skrjabin selbst hat sein op. 6 mit einer person-
lichen Lebenskrise in direkten Zusammenhang ge-
bracht. Ausloser dieser Krise waren wiederkehrende
Probleme der rechten Hand, die er sich erstmals 1891
durch iibermifiges Uben zugezogen hatte: Um seinen
Studienkollegen Josef Lhévinne spieltechnisch einzu-
holen oder gar zu iiberrunden, studierte Skrjabin heim-
lich wie ein Besessener an Liszts Don Juan-Fantasie und
Balakirevs Islamey, zwei der anspruchsvollsten und
kréftezehrendsten Virtuosenstiicke; speziell der Ring-
finger und kleine Finger der rechten Hand wurden
dabei schwer beschddigt, und sein Lehrer Safonov
untersagte ihm erschrocken jegliche weitere Strapaze,
als er merkte, dass Skrjabins Leichtigkeit und Eleganz

42 1In deutlicherer, aber auch konventionellerer Form, ndmlich als
absteigender Terzgang, findet sich auf ganz dhnliche Weise ein
solches Zentralmotiv auch in Skrjabins Klavierkonzert op. 20, das
1896/97 entstand; hier hat der Komponist das Motiv an vielen Stel-
len zusitzlich durch Tenuto herausgehoben.
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ist.”#® In der kurz zuvor entstandenen f-Moll-Sonate
ist zwar der Umschlag von Verzweiflung in Triumph,
ist die fiir den mittleren Skrjabin so typische optimis-
tisch-strahlende Zielrichtung noch nicht zu erken-
nen — das Aufbegehren gegen die Schicksalsméchte
dagegen schon. Vor diesem Hintergrund erscheint das
latent Exzentrische und Exzessive in Skrjabins 1. So-
nate besser verstandlich: Hier ging es um nichts we-
niger als den Uberlebenskampf gegen ein tragisches
Schicksal. Dass dieser Kampf in letzter Instanz ein
religioser war, gibt auch die Musik selbst deutlich zu
erkennen, zum Beispiel im choralartigen Duktus des
II. Satzes, dessen aufgehellter Mittelteil (T. 29ff.) im
Trauermarsch wiederkehren wird — nicht wortlich,
sondern verwandelt zu einer Art Traumepisode, deren
Des-Dur den tonalen Gegenpol zur diisteren b-Moll-
Kulmination im Kopfsatz (T. goff) bildet. ,Quasi
niente” — diese ungewdhnliche Formulierw@ﬁbe
den an den Rand des Horbaren ger{ g U 1
ganzlich entriickten statischen Ak @ p

hangen, vielleicht
fh Unausgewogenheit
elsstiirmenden Leiden-
schaftlichké paTocken Chiaroscuro der sich als

Extreme gegeniiberstehenden Themenerfindungen, in

-

der abgriindigen Intensitét ihrer auf eine Katastrophe
hin- und schliefilich {iber sie hinaus in eine jenseitige,
trostlos-nihilistische Leere steuernden Entwicklung
sowie in ihrem eng gewobenen Motivnetz und ihrer
symbolisch aufgeladenen Gesamtkonzeption ist diese
Sonate dennoch ein erstaunliches Dokument. Welche
andere hitte ihr 1895 an die Seite gestellt werden
konnen?

46 Arnold Al'Svang, Zizn' i tvoréestvo A. N. Skrjabina” (Leben
und Werk von A. N. Skrjabin), in: A. N. Skrjabin. Sbornik statej (vgl.
Anmerkung 6), S. 61-159: 76.

47 Zitiert nach Rubcova, Skrjabin (vgl. Anmerkung 6), S. 110.

Zur Uberlieferung und Edition

Wie bei den meisten im Verlag Belaieff verlegten
Kompositionen Skrjabins ist auch das Autograph der
f-Moll-Sonate verschollen.*® Skizzen haben sich nicht
erhalten. Neben dem Erstdruck (ED) als unserer Haupt-
quelle ist die einzige spatere Ausgabe mit Quellencha-
rakter die von Nikolaj Ziljaev geleitete Neuausgabe
(NA) der 1920er Jahre, in der alle 10 Sonaten einer
kritischen Revision unterzogen wurden.* Allerdings
gilt es zu bedenken, dass Ziljaev und die anderen eng
mit Skrjabin bekannten Mitglieder des Redaktionsko-
mitees dieser Ausgabe, anders als bei de A
Sonaten, von Opus 6 sic?rli

Horeindruck besaflen un

gedufierten zusatzlj

das Wer 0 angetastet hat.

Die sgabe der Klavierwerke
r e meisten wgstlichen usgaben
er et sind, stiitzt sich Edition

zentriert sich daher t aber

x@m@?

ins zweiter offizieller Sonate

tendenziell vorsic
satzliche

ig und\ggockend. Bislang wurde der Ent-
ngszeitraum meist mit ,1892—-1897” angegeben.
Auch die grofse, auf langjahriger Bekanntschaft be-
ruhende monographische Darstellung von Arnol'd
Al'Svang fiihrt an, dass sie 1892 in Genua begonnen
wurde.” Konkrete Belege fiir eine Beschéftigung mit
dieser — nach dem Jugendwerk von 1886 und dem
Fragment von 1892 — nochmals in gis-Moll stehenden

48 Ich danke Herrn Daniel Bosshard fiir den Hinweis, dass seit
langem Geriichte besagen, ein russischer Privatmann halte die
fehlenden Verlagsunterlagen und Manuskripte in seinem Privatar-
chiv in Paris geheim, und ebenso fiir seine intensiven Recherchen,
die ergeben haben, dass ein solches Privatarchiv definitiv nicht
existiert.

49 Vgl. dazu das Vorwort von NA sowie Nikolaj Ziljaev, ,K vo-
prosu o podlinnom tekste socinenij Skrjabina” (Zur Frage nach
dem echten Text der Werke Skrjabins), in: Muzykal'naja Nov’ 1923,
Heft 1; Nachdruck in: N. S. Ziljaev, Literaturno-muzykal noe nasledie.
Stat’i. Notograficeskie zametki. Recenzii, hrsg. von N. Svidko, Moskau
1983, S. 75-81.

50 Aleksandr Skrjabin, Polnoe sobranie socinenij dlja fortepiano, hrsg.
von Konstantin Igumnov, Jakov Mil’stejn und Lev Oborin, 3 Bde.,
Moskau 1947-1953.

51 Algvang, ,Zizn’ i tvorlestvo A. N. Skrjabina” (vgl. Anmer-
kung 46), S. 81.
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Sonate finden sich allerdings erst 1895. Auch wenn
die ersten Anfange hier wie anderswo schwer zu eru-
ieren sind, kann eine intensivere Arbeit an der Sonate-
Fantaisie wohl erst nach der Beendigung der 1. Sonate
im Herbst oder Winter 1894 begonnen haben. Kurz
nach Ostern 1895 schreibt Skrjabin seinem Patron Bel-
jaev mit vorsichtigem Blick in die Zukunft: ,[...] jetzt
arbeite ich am 1. Satz der gis-Moll-Sonate (mit dem
Presto), die ich vielleicht in einem Monat fertig habe.
Ich werde allerdings keinen Termin mehr festlegen,
da es in dieser Beziehung unmoglich ist, piinktlich zu
sein.”*? Er konnte das hier erwihnte , Presto”, den spé-
teren II. Satz, schon als bekannt voraussetzen, da er
ihn bereits offentlich gespielt hatte, und zwar am (7))
19. Médrz 1895 in St. Petersburg als ,Presto (gis-Moll)“.
Moglicherweise war es dasselbe Presto, mit dem Skrja-
bin eine gute Woche zuvor wahrend eines von Beljgev
organisierten privaten Vorspiels #.egei e
Petersburger Musikgrofd e Nj 1 skY@Kor-
me n\@des CHI-

wiirdigen Vladimir Staso r ie einer Ta-

gebyghaintragung der Mu

Ptember 1895 unternahm Beljaev mit
zling eine Bildungs- und, angesichts des
dauerhaft angespannten Nervenzustands, Erholungs-
reise durch Deutschland, die Schweiz, an die Riviera
und nach Belgien. Zahllose kleinere Klavierstiicke (vor
allem Préludes), die wie ein musikalisches Tagebuch
auf dieser Reise entstanden sind, zeugen davon, dass
nur bedingt Gelegenheit fiir die Arbeit an grofieren
Werken bestanden haben kann. Zuriickgekehrt berich-
tete Skrjabin, dass er als Pianist besser anderen den
Vortritt lassen sollte: ,Nun nimmt die Sache aber viel-
leicht eine andere Wendung: ich glaube, ich werde
selbst in der Lage sein zu spielen, und wissen Sie,
was? Die gis-Moll-Sonate. Ubrigens sage ich es ja nur

52 Brief vom (6.) 18. April 1895; Briefe, S. 76 (Pis'ma, S. 96).

53 Zit. nach Pis'ma, S. go.
54 Siehe ebd., S. 128.
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Ihnen.”>® Einen halben Monat hei8t es noch konkreter
an Beljaev: ,Diese ganze Woche habe ich an der gis-
Moll-Sonate gearbeitet, bald wird sie, glaube ich, fer-
tig sein. Vasilij Il'i¢ [Safonov] findet sie besser als die
in f-Moll. Zur Zeit sind nur noch einige zweifelhafte
Stellen zu klédren, dann heif3t es: fertig.”*® Dass diese
offenen Fragen nicht ganz unbedeutend gewesen sein
konnen, geht aus einer weiteren Mitteilung desselben
Monats an Ljadov hervor: ,In der Komposition habe
ich ein bifichen herumgewurstelt, die Sonate ist fast
fertig, es sind nur noch ein paar Details {ibriggeblie-
ben und dann Bedenken wegen‘ Uberleitung, da

ich zwei Pléin%ha der ifWin logischer Hin-
sicht besser, un nd scilner; schreib mir:
Soll ma ik Eerehénheit den Vorzug
e esiqlts er fundamentaler dstheti-
I ist es nicht verwunderlich, dass die

ti

ange auf warten lieS. Nach

ellung noc
den gemeinsam mi
rungen mit
bin ein

ten ersten Erfah-
erbrachte Skrja-
res 1896 damit, weiterhi

9]

<

i 31 sland aufzutreten, wobegg il
jn Paris aufhielt. Von do e

n im Marz mit, das @i e

e die 2 in, un ,

Wona
tatsachlich b e: I e die ganze gis-
Mol ghaNae und t muss ich sie noch
e g hreiben.”>® Skrjabin fiithrte die kom-

Bonate-Fantaisie erstmals in Paris in der Salle
. Mai 1896 auf.
Doch damit war das Werk keineswegs abgeschlos-

sen, es sollten fiir die Druckvorbereitung weitere um-
fangreiche Uberarbeitungen folgen. Aus Rom warnt
er seinen Verleger vor: ,Die Sonate habe ich zwar be-
endet, doch bin ich damit vollig unzufrieden, ob-
wohl ich sie siebenmal umgearbeitet habe. Ich muf
sie anscheinend eine Zeitlang vergessen.”> Zwei gro-
Bere Stiick in Sonatenform hatten mittlerweile mehr
Aufmerksamkeit erhalten: ein symphonisches Allegro
d-Moll, das erst posthum als , Symphonisches Poeme”
vervollstandigt und verdffentlicht werden sollte, und
das Allegro de concert op. 18, mit dem Skrjabin aber
im Juli ebenso unzufrieden war wie mit der Sonate.*
55 Brief vor dem (29. September) 11. Oktober 189s5; Briefe, S. 97-98
(Pis'ma, S. 119).

56 Brief vor dem (11.) 23. Oktober 1895; Briefe, S. 99 (Pis'ma, S. 120).
57 Brief vom Oktober 1895; Briefe, S. 101 (Pis'ma, S. 122).

58 Brief vom 6. April 1896; das russische , perepisyvat’” kann so-
wohl ,(ins Reine) abschreiben” als auch , umarbeiten” bedeuten
(vgl. Briefe, S. 115; Pis'ma, S. 139).

59 Brief vom 12. Juni 1896 (Briefe, S. 124; Pis'ma, S. 147).

60 Briefe vom 2. Juli 1896 (Briefe, S. 127; Pis'ma, S. 151) und 9. Juli
1896 (Pis'ma, S. 152).



Dann kamen noch grofiere Ereignisse: Die Bekannt-
schaft mit Vera Ivanovna Isakovi¢ (1875-1920), Kla-
vierstudentin am Moskauer Konservatorium, fiihrte
rasch zur Verlobung und nach ihrem Diplom zur Hei-
rat im Sommer 1897. Gleichzeitig war im Herbst 1896
der Plan eines Klavierkonzertes zur Forderung der
eigenen Auftrittsmoglichkeiten entstanden, dem offen-
sichtlich absolute Prioritdt eingerdumt wurde; schon
im Oktober 1897 fand seine Urauffithrung statt. Wah-
rend das op. 18 — als formal und im Klaviersatz eher
konventionelles Werk — im Juli 1897 als Korrektur-
abzug vorlag, blieb die Sonate weiterhin ,noch nicht
fertig”® Im Oktober 1897 schickte Skrjabin endlich
das Manuskript aus Wien an Beljaev, er bestdtigte am
(20. Januar) 1. Februar 1898 den Erhalt des Korrektur-
abzugs.® Doch noch immer greift Skrjabin, nunmehr
auch mit den Korrekturanmerkungen und Anregun-

C

gen Anatolij Ljadovs konfrontiert, tlef in den No.nte‘

ndeste und die
pinander I-
ien die @onate-

nt, dass er als Inspi-
ratio € Naturimpressionen an-
fiihrte, genathem BSimpressionen. Al'Svang spricht
demgemafs von Skrjabins , Meeres-Sonate” und fiihrt
konkret an, dass das Seitenthema des I. Satzes wéh-
rend seines Aufenthalts in Genua entstanden sei.®®
Ob diese in allen Biografien repetierten Hinweise nur
spatere Projektionen des Komponisten sind, als die
Ausformulierung von programmatischen Texten (wie
im Fall der 3. 4. und 5. Sonate) zur Gewohnheit ge-
worden war, ladsst sich nicht mit Bestimmtheit sagen.
Ein Grund, sie deswegen als Deutungsmodell ganz
zu verwerfen, besteht gleichwohl nicht, wie ja auch
61 Brief an Beljaev vom (15.) 27. Juli 1897 (Pis'ma, S. 178).

62 Vgl. Pis'ma, S. 183 und 189.

63 Vgl. Briefe, S. 146-147 (Pis'ma, S. 190 und 192).

64 Brief aus Paris vom 24. Februar 1898 (Briefe, S. 148; Pis'ma, S. 193).

65 Al'Svang, ,Zizn' i tvoréestvo A. N. Skrjabina“ (vgl. Anmer-
kung 46), S. 81 und 8.

war nicht zu erkennen,
hort und sein Sp
wir uns im
offnete ihre Arme dem
e f en Strahlen des Blickes in die Un-

die nur apokryph iiberlieferte Faust-Thematik von
Liszts h-Moll-Sonate nicht generell verworfen wird.
Dass das Meer auf Skrjabin, der fiir Naturstimmun-
gen ohnehin sehr empfanglich war, einen ganz be-
sonders tiefen Eindruck machte, ldasst sich bestens
belegen: Schon nach seiner ersten grofSen Schiffsreise
iiber die Ostsee nach Finnland und Riga im Juli 1892
verlieren sich seine Berichte an Natalja Sekerina in
seitenlangen poetischen Beschreibungen, wo die Na-
turschilderung den Charakter einer philosophischen
Betrachtung annimmt:

Die spiegelglatte Wasseroberflache reflektiert Him-

melsgewdlbe, und an de Hal izontes
n auf-
Es befanden

blauen Kugel, und

ichts auf
auchende
it. Sie

avonellte Lange W@f dieser

em Weg, und erst eine a

Wolke zerstorte di
(Chtlgte sie sich im unerme,
\ steht manchmal ein Tr.
t ihn;

schgn d1e ne in 1hrer

ont und Wbergofs die

nd die See belebt, wodurch sie noch reizvoller wurde.
Das Griin des Wassers floff mit dem Blau des sich spie-
gelnden Himmels zusammen, und die Sonne streute gol-
dene Strahlen tiiber die Kdmme der wogenden Wellen.
Es war ein Spiel der Farben und Schatten, ein Bild des
Sieges des Lichts, des Sieges der Wahrheit [...].%

Vielleicht war es wirklich das Ur-Erlebnis der Meeres-
weite, durch welches das in der Nachschrift zu genau
diesem Brief festgehaltene und oben zitierte Vorhaben
ausgelost wurde, jetzt eine Sonate fertigzumachen;
vielleicht liegen die Wurzeln der Sonate-Fantaisie tat-
sdchlich im Sommer 1892. Sigfrid Schibli hat in seiner
Darstellung von Skrjabins philosophischem Denken
dargelegt, dass die kosmische Entgrenzung im Natur-
raum ein entscheidendes, pantheistisches Stadium auf
dem Weg von kindlicher Religiositét iiber den Glau-
benszweifel zur Entthronung Gottes ist, zum Solipsis-
mus, in dem der Kiinstler den Platz Gottes selbst ein-

66 Brief vor dem (14.) 26. Juli 1892 (Briefe, S. 37—38, Pis'ma, S. 48).
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spannte Melodie (T. 13ff) verwandelt, in die das Ruf-
Motiv integriert ist. Aus dieser neugefundenen Har-
monie der Paralleltonart H-Dur wachsen melodische
Arabesken, die sich — nach dem in op. 6 beobachteten
Prinzip der ,unendlichen Melodie” — praktisch z&dsur-
los und motivisch mehr assoziativ-improvisatorisch
tastend als logisch-stringent entwickelnd immer wei-
ter fortspinnen, schliellich durch verspielte Diminu-
tionen figurativ variiert werden (T. 31ff. als verzierte
Wiederholung von T. 23ff.)) — also mit derselben Tech-
nik, die Skrjabin in fritheren Werken den langsamen
Mittelsétzen vorbehalten hatte.

Und dann breitet tatsachlich , die Seele” gleichsam
ihre Fliigel aus: Das von Imitationen gepragte idylli-
sche Zwiegesprach mit der Natur 6ffnet sich im Sei-
tenthema in kosmische H-Dur-Weiten, in denen dem
grofien melodischen Bogen in allen Registern kleine
Echos mit der Arabeske aus T. 19 antworter‘l.pa _
theistische Verschmelzung mit der Ng
Allgegenwart der Themensubstan @ i

als
n-Melodie und
t), so dagggller
o entstelfl Dass
das ,za
icht — imm
sichtlich bezogen
fich dem eroffnenden
Mott3 ur durch die Assoziation
der iibera En Lichtstrahlen bestatigt, son-
dern auch durch die vergleichbar figurativ umspielte
Stelle im langsamen Satz der 3. Sonate op. 23, von der
Skrjabin sagte, ,hier singen die Sterne” (siehe unten).
Bis hierhin kann kaum sinnvoll von einer Sonaten-
exposition gesprochen werden, eher von einem einzi-
gen groflen Entwicklungsprozess, der von der Uber-
windung eines komprimierten Ausgangskonflikts an-
gestofien wird, durchgehend lyrisch gehalten ist, sich
ununterbrochen entfaltet und in einer poetischen Er-
oberung des gesamten (Klang-)Raums kulminiert.
Doch nach der Rahmung durch das wiederkehrende
Naturruf-Motto leitet dieses zu einer Durchfiihrung
iiber, die von klassischen Motiv- und Themenverar-
beitungstechniken Gebrauch macht (T. 62ff), indem
das ,Mondlicht“-Seitenthema mit den vorausgegan-

genen Arabesken kombiniert und enggefiihrt wird,
wihrend das Ruf-Motiv immer prononcierter und dra-
matischer in den Vordergrund wandert. Die bedrohli-
che Situation des Sonatenanfangs scheint in verstark-
ter Form zuriickgekehrt. Es kommt zu einer extremen
Konfrontation von Arabeske und Motto mit dem lich-
ten Aufstieg des Mondlicht-Themas, in ihrer eintakti-
gen Kurzatmigkeit an die Stichomythie in Dramentex-
ten erinnernd, und schliefllich zur Katastrophe (T. 75),
nicht undhnlich der frithen gis-Moll-Sonate von 1886.
Die Atmosphére schlagt abrupt um, wobei die Auf-
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analog zur ,Exp @ i nehmen nun
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nden Eroffnung und ihrer auf
n Reprise spielt die nominelle
upttonart gis-Moll also keine Rolle — eigentlich be-
steht der Satz je zur Halfte aus statischen, wenngleich
sich thematisch entfaltenden Blocken in H-Dur und
in E-Dur, die durch nur 25 Takte einer Verarbeitungs-
sektion getrennt werden, welche sich nochmals redu-
ziert, wenn man die Riickleitung zur Reprise abzieht.
Diese Verschleifung von Sonatenelementen und Lied-
form verweist, wie bereits der Titel und die Tonart
der Sonate-Fantaisie, zuriick auf die Vorgangerin von
1886. Die fantasieartigen Freiheiten im thematischen
und tonalen Aufbau sowie die lyrische statt dramati-
sche Grundhaltung machen die Titelwahl ebenso ver-
standlich wie die Beschrankung auf nur zwei Satze.
Entstehungsgeschichtlich ist der II. Satz, der nun
tendenziell das Gewicht des eigentlichen Sonaten-
allegros schultern muss, der dltere. Die Frage drangt
sich auf, inwiefern Skrjabin es geschafft hat, gleichsam
im Riickwartsgang dem Werk jene zyklische Einheit
zu verleihen, die fiir alle vorausgegangenen Sonaten
doch offensichtlich so bedeutsam war. Diese Aufgabe
mag ein Grund fiir die so oft unterbrochene Arbeit
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an und Unzufriedenheit mit dem Werk gewesen sein.
Die Presto-Achtelwogen des ,aufgewiihlten Meeres”
stehen motivisch in direkter Verbindung mit dem ver-
ebbenden Murmeln am Ende des I. Satz (T. 134). In
T. 19 ist erstmals das Rufmotiv des I. Satzes als offen-
sichtliche Zyklusklammer eingeflochten. Das es-Moll-
Seitenthema des Presto hat aufierdem seine Spuren in
der lyrischen Melodie von T. 13 des Kopfsatzes hinter-
lassen, deren Konturen ja schon in T. 7 aufschienen.
Weitere Verbindungen sind wohl nicht auszumachen.
Ahnlich wie schon im Finale der es-Moll-Sonate und
dem III. Satz der f-Moll-Sonate ist auch im Presto des
Opus 19 die unabléssig vorwartsdrangende Motorik
das eigentliche , Thema” des Satzes; wieder benutzt
Skrjabin durchgehende Bass-Oktaven, iiber denen dies-
mal Perpetuum-mobile-artige Achtel-Triolen der rech-
ten Hand perlen. Aber auch diese auf- und abwogenden
Achtelbander bergen in sich mc‘v.ch
Elemente, etwa bei der dgles

damit e igenismla d
sich im @ortliche
tlitz der t t.
fnstruiert, d
hin zusteuert, doch bricht die

auf einen

Yor dem Spitzenton ab. Die Satz-
rt ihre Schlusskulmination genau
dieser vorenthaltene melodische Hohe-
punkt endlich, gewissermaflen unter dufierster An-
strengung, erreicht und sogar {iiberschritten wird
(T. 99). Davor liegen eine Durchfiihrung, die das Sei-
tenthema im Wechsel von Dur und Moll durch ver-
schiedene Tonarten und Register wandern lasst, es
dadurch farblich immer neu beleuchtet (was an Skrja-
bins Schilderung vom ,Spiel der Farben und Schat-
ten” erinnert), und eine Reprise, die genau deswegen
auf eine reguldre Wiederkehr des Seitenthemas ver-
zichtet und stattdessen gleich zur Kulmination fiihrt.
Die kurze Coda fiihrt zuriick zu der im wahrsten
Sinne elementaren, auf ein nacktes Tonika-Dominant-
Pendeln reduzierten Anfangsbewegung (hier ist die
Parallele zu den Schlusstakten von Satz I besonders
evident).
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Auch dieses Presto also, trotz deutlicher Anlehnung
an die Sonatenform, ist gewiss kein gewohnlicher So-
natensatz, sondern eher ein poetisch determiniertes
Charakterstiick, dem aber aufgrund seiner Ausdeh-
nung, seines Stimmungsgehaltes und seiner Dramatur-
gie die Bedeutung des zentralen Sonatenhauptsatzes
zukommt. In seiner diisteren Grundhaltung entspricht
es noch Skrjabins alterer, pessimistischer, Schopen-
hauerischer Einstellung, die zwar den Titanenkampf
gegen die condition humaine aufnimmt, die sich in der
unbezwingbaren und unbegrenzten Naturgewalt des
Meeres Verkt')rpert aber dabei t ch scheitert. Der

I. Satz dagege t in Zukunft: Er for-
muliert erstma -a Idee der Uber-
windun enzung, die fiir sei-
e pisch werden sollte. Und er
Itelemente ein, die noch im Spatwerk

efle Wichtige Rollegpielen w etwa die Idee des

Rufmotivs, die spatd
térieux” dire a

e, als ,,appel mys-

‘Q- em Komponisten, direkter Horerfahrung
er Kenntnis des Gesamtwerks beruht (NA).
Spéatere Ausgaben haben keine neue Quellen eroffnet.
Und doch gibt es eine erst seit kurzem bekannt gewor-
dene und geradezu spektakuldre neue Quelle: Eine
von Skrjabin 1908 selbst angefertigte Einspielung die-
ser wie auch der 3. Sonate op. 23 auf Lochstreifenrollen
der Leipziger Firma Hupfeld, die auf mechanischen
Klavieren der Marke Phonola reproduziert werden
konnten. Auf der Grundlage einer wissenschaftlich
edierten (Teil-) Transkription durch den Moskauer
Experten Pavel Lobanov (Hup1908) und gestiitzt durch
den Horeindruck dieser teilweise verschollen geglaub-
ten Klavierrollen, die anders als Skrjabins 1910 in Mos-
kau entstandene Aufnahmen fiir das Freiburger Welte-
Mignon-System noch nie auf Tontragern verdffentlicht
wurden, konnte einer neuer Grad von Sicherheit bei
der Kldarung von Zweifelsfdllen im Notentext erreicht
werden. Im Critical Commentary sind die Stellen, an
denen sich Hup19o8 wesentliche Erkenntnisse verdan-
ken, aufgefiihrt. Allerdings muss der Quellenwert sol-
cher Klavierrollen grundsitzlich diskutiert werden,
die gewonnenen Erkenntnisse sind nicht immer ein-



deutig und fiir eine Fixierung des Notentextes nicht
immer geeignet (siehe unten). Die spektakulérste An-
derung des Notentextes betrifft die Riickleitung zur
Reprise:

h er verzichtet
abe, die n-
ende SdMuenz,

Hauptthem
Fiederholt stattdes-
6 eine Oktave tiefer,
foleitung, und antizipiert
dann mot1 . prise von T. 79 in beiden Han-
den. Fiir diesen ,Takt 78” in Skrjabins Aufnahme von
1908 gibt es iiberhaupt kein Vorbild, er ist vollstandig
neu: im Material, vor allem aber in seiner strukturel-
len Bedeutung. Durch die verringerte Spannung und
die motivische Vorausnahme verschleiert Skrjabin den
Reprisenbeginn, der nun bruchlos aus den Vortakten
hervorgeht. In seiner 5. Sonate, die nur wenige Wo-
chen vor den Aufnahmesitzungen beendet wurde, ge-
schieht dasselbe: die Reprise wird mir dem Durch-
fithrungsende verschmolzen.”! Seine Einspielung der
2. Sonate reflektiert also die Entwicklung seines kom-
positorischen Denkens — und sein Verhaltnis zum No-
tentext als ein ausgesprochen flexibles.

71 Vgl. die Ausfiihrungen in BA 9617.

SONATE NR. 3
Entstehung

,Ich war mit der Komposition einer Sonate beschéf-
tigt; aber denke nicht, dass ich sie bald beenden kann.
Es ist noch viel Arbeit.”’*> Diese Erwdahnung in einem
aus Paris gesendeten Brief an Beljaev vom 5. Dezem-
ber 1897 gilt als erster Hinweis auf die Entstehung der
3. Sonate. Am 1. Februar 1898 wiederholt Skrjabin die-
se Mitteilung;” er will seine anhaltende Produktivitat
unter Beweis stellen, sich aber nach den Erfahrungen
mit den zuriickliegenden langwierigen Gro jekten

und insbesondere der 2. a)n auf Q@ Termin

festlegen. Diesmal aber ko zZ en \@rzoge-

rungen, im Gegentog i 'xechsam in

einem Z e@n t. u nutzt Skrjabin

i ri{@he idanowo bei Klin siidlich
\4

WO er am 17. Juni gmmem Ver-

eibt, dass er im Lau

owohl
symphonische Allegg h die

neue Sonate ferti 8. August 1898
ist es bergif” SN ,, I ke dir die Sonate und
di % de\Polonaise op. 21 und der

POnate habe ich keine Mg

rbeit an der Sonate er
terwerk deswe
oche spater mit; tatsach-
0 sition unter Hochdruck erfolgt
kturvorgang geschah rasch: Die
turabziige der fis-Moll-Sonate wurden Skrjabin
am (22. September) 4. Oktober zugeschickt, acht Tage
darauf sendete er sie bereits zuriick mit dem Hin-

I'T

weis, sie so griindlich ausgefiihrt zu haben, dass kein
zweiter Korrekturgang notwendig sei.”” Noch 1898 er-
schien das Werk im Druck.

Es ist moglicherweise auf unvollstandige Uberliefe-
rung zuriickzufiihren, dass weder im Jahr der Fertig-
stellung noch 1899 irgendwelche Auffiihrungen der
fis-Moll-Sonate belegt sind. Den vorhandenen Doku-
menten zufolge hat Skrjabin die 3. Sonate op. 23 erst-
mals nicht als Ganzes, sondern nur die beiden Mit-
telsitze der Offentlichkeit prasentiert, und zwar am
10. Juli 1900 in Paris. Seiner Frau Vera teilte er mit:
,Ich vergaf3, dir zu schreiben, dafs mir, als ich die
zwei Sdtze aus der fis-Moll-Sonate gespielt hatte, aus
72 Pis’'ma, S. 185.

73 ,Im Moment bin ich mit der Komposition einer Sonate be-
schaftigt; es ist noch schwer zu sagen, wann sie ungefdhr fertig
sein wird.” (Briefe, S. 145; Pis'ma, S. 189).

74 Pis’'ma, S. 198.
75 Pis'ma, S. 201.
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ein enges Geflecht motivisch-thematischer Verwandt-
schaft. Die auftaktig einsetzende punktierte Tonrepe-
tition kann als rhythmische Urzelle verstanden wer-
den, die die Themenkopfe des I, II. und IV. Satzes
direkt pragt und den des Andantes in leicht abgewan-
delter Form, ohne Auftakt. Eine weniger augenfallige,
aber doch als kompositorische Absicht gut erkennbare
Verbindung besteht iiber eine chromatisch abfallen-
de Linie,® die nicht nur wie eine barocke Lamento-
Geste eingesetzt wird, sondern mit den anderen fal-
lenden Melodielinien korrespondiert und schliefSlich
das Hauptthema des Finales bildet — so, als ware die
ganze Sonate von inneren Stimmen durchzogen, die
bereits teleologisch auf das Finale vorausdeuten. Zu-
dem integriert Skrjabin in die Durchfiihrungsteile des
Finales Motive der vorangegangenen Sétze, etwa die
triolische Antithese von T. 2 des Kopfsatzes. Wie sehr
die Sonate auch von der ganz klassischen‘dQ de

motivisch-thematischen Arbeit geprigimst Zzaigaic
in den auffallig vielen und dichten unkig n
Passagen, in denen Themen kombinf 1

iert (Satz IV, T. und eng-

rbeit” nac
isse ermid
g durch den Quin-
nicht von der Hand
0 doch die Entfernung zu
den JugendStmm ¢ diese Idee auch verkorperten,
auf ihre Art. Noch ein Charakteristikum architektoni-
scher Reflexion lohnt der Erwdhnung: Dietrich Mast

%

hat nachgewiesen, dass die Taktproportionen von So-
natenteilen in planmafliiger Verbindung stehen; so hat
die Exposition des Finales 58 Takte, genauso viele wie
das gesamte Andante.®’ Proportionale Berechnungen
dieser Art werden in Skrjabins Schaffen zunehmend an
Bedeutung gewinnen - hier sind sie bereits angelegt.
Alle Sonaten vor der dritten hatten eine, vorsichtig
gesagt, inhaltliche Ebene, die sich mithilfe von Selbst-
80 Analytische Hinweise zur Chromatik in der 3. Sonate bei Ste-
ger, Der Weg der Klaviersonate bei Alexander Skrjabin, S. 23ff.
81 Dietrich Mast, Struktur und Form bei Alexander Skrjabin, Miin-
chen 1981, S. 66ff. Dass auch die folgenden Teile des Finales der

Proportion von 58 Takten gehorchen sollen, hélt der Herausgeber
fiir unwahrscheinlich.

duflerungen des Komponisten zumindest grob skiz-
zieren lasst. Wie verhalt es sich nun mit dem , Inhalt”
dieser Sonate? Die Pianistin Elena Bekman-Séerbina,
auf die Skrjabin 1912 aufmerksam geworden war und
der er angeboten hatte, mit ihm seine Werke einzustu-
dieren, darunter die 3. und 6. Sonate, gibt eine auch
fiir sie wohl besonders charakteristische Deutung des
Komponisten wieder, welche die ausgezierte Wieder-
kehr des Hauptthemas im III. Satz betrifft: ,Bei sei-
nen Ausfiihrungen behalf sich Skrjabin, dhnlich wie
unser gemeinsamer bemerkenswerter Lehrer Safonov,
oft mit bildlichen Ausdriicken, die wunder
ten, welchen Effekt er err‘c eispiel

h@ wol
sagte er an einer Stelle im [J. d olonate:
Hier singen die Ste e MCer N#fhlich poe-
tische Ste 1 OonyTs sparenten Klang
TTINK t i
: al

rklar-

hlich jene Stimmung, in
nd den
ternen

, welche digaNatur lie

sen Nachthimmel
ok

petrachten: [T. 44 —45]. nden-

schein”-Seitenthe d Sonate-Fantaisie
. a sk P umspielter Klaviersatz
i n hat, gerdt das Naturid

enbarung (und diese

s zu def@lang n SatAe
3. Symphonie). Damit istillie und \@gd@hthema-
tik zumindest i i i ieder auf-
gegri h (9 bildlichen Vergleichen —
n

sind, sondern auf konstante as-
pol verWgeisen — blieb es nicht. Es war ver-
Skrjabins zweite Frau Tat’jana, die um 1905
flir eine eigene Auffithrung in Briissel ein veritables
Programm zur 3. Sonate in franzdsischer Sprache ver-
fasste: Etats d’dme, Seelenzustiande. Auch seiner 3. Sym-
phonie schickte Skrjabin in diesem Jahr eine pro-
grammatische Erlduterung fiir eine Auffiihrung unter
Artur Nikisch hinterher, dies war nichts Ungew6hn-
liches. Ob und wie er an den Etats d‘dme Anteil hatte,
ist ungewiss, doch spielt das fiir die Bedeutung eines
derart autorisierten Textes eine marginale Rolle.
Seelenzustdnde
a) Die freie, ungezdhmte Seele stiirzt sich mit Leiden-
schaft in Schmerz und Kampf.
b) Die Seele hat eine Art von momentaner, triigerischer
Ruhe gefunden; ermiidet von dem Leiden, will sie ver-
gessen, singen und blithen — trotz alledem. Aber der
leichte Rhythmus, die duftenden Harmonien, sind nur
ein Schleier, durch welchen die unruhige, wunde Seele
hindurchscheint.

82 Bekman-Séerbina, »[Vospominanija]” (Erinnerungen), in: Ale-
ksandr Nikolaevi¢ Skrjabin 1915—1940. Sbornik, S. 62—64, hier S. 63.
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¢) Die Seele treibt auf einem Meer von sanften Gefiihlen
und von Melancholie. Liebe, Traurigkeit, unbestimmte
Wiinsche, undefinierbare Gedanken von zerbrechlichem,
schemenhaftem Reiz.

d) Im Aufruhr der entfesselten Elemente kampft die Seele,
wie trunken. Aus den Tiefen des Seins erhebt sich die
ungeheure Stimme des Gott-Menschen, dessen Siegesge-
sang triumphierend widerhallt! Aber, noch zu schwach,
fallt sie kurz vor Erreichen des Gipfels zermalmt in den
Abgrund des Nichts.®

Wihrend manche Autoren dieses Programm ganz
verworfen haben und bei der Besprechung der Sonate
nicht einmal erwédhnen,® hat Sigfrid Schibli versucht,
seine Bedeutung zu relativieren: ,Es entstand nach-
traglich, als subjektiver — und anfechtbarer — Versuch,
das in Tonen einzigartig Gesagte noch einmal verbal
zu verdeutlichen; eher ist der literarische Text

flex der Musik, als die Musik ,V%C..m g
Fixierten [...].”®°® Unabhingd ts\hu
i d

i

Dramaturgie. So sieht denn
er in der 3. Sonate erstmals den
Dlogischen Sonate” verwirklicht, in
inneres Drama abspielt.* Vielleicht wére
es richtiger zu sagen, dass in der 3. Sonate dieser Ty-
pus erstmals deutlich von aufien ablesbar ist — denn
innere Dramen bilden auch die Grundlage der voran-
gegangenen Werke, ganz besonders des op. 6.

Die im Programm aufgegriffenen Bilder entsprechen
nahezu vollstdndig denjenigen der fritheren Sonaten:

83 Zit. nach Schibli, Alexander Skrjabin und seine Musik, S. 174.
Die Urheberschaft des Textes ist nicht gesichert; manche Forscher
schreiben den Text dem Komponisten selbst zu (Al'Svang, Zizn' i
tvorcestvo” (vgl. Anmerkung 46), S. 88, spricht von einer , Erlaute-
rung des Autors”).

84 So etwa Rubcova, Skrjabin (vgl. Anmerkung 6), S. 118-120.

85 Schibli, Alexander Skrjabin und seine Musik (vgl. Anmerkung 23),
S. 175.

86 Ausgefiihrt und nachgewiesen bei Dietrich Kamper, Die Kia-
viersonate nach Beethoven. Von Schubert bis Skrjabin, Darmstadt 1987
(Grundziige 69), S. 226.
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die leidende Seele, das triigerische Gliick, die Enttdu-
schung, das entfesselte Wiiten im Bild des Meeres und
der Untergang im , Nichts”. Eines nur ist hinzugekom-
men, aber etwas Zentrales: der triumphierende Gott-
Mensch. Hier blitzt nietzscheanisch der Glaube an die
in op. 6 noch undenkbare und in op. 19 als Pyrrhus-
Sieg erkdampfte Uberwindung der vom Schicksal ge-
setzten Grenzen auf, die Idee von der Gottlichkeit des
schopferischen Menschen. Noch einmal muss er am
Ende zermalmt in den ,,Abgrund des Nichts” stiirzen.
Aber es scheint bereits, dass dies eher ein programma-
tisch erzwungenes denn musik h schliissig her-

beigefiihrtes EWe ' i@ chlussbildung ge-
voRfis-Moll und der

e ufgesetzt.
che Dimension dieser ,,psy-

-d
wahlte, strudelagti uc
S t1 i b
gr
olgisc

ate” fiir Skrjabin von besonderer Re-

ss der psychologi-
r Weise der Erkla-
nz eines zweiten

‘ ' enfalls ohne Mitwirkun
cht entstanden sein kan
bst verfasst hat. Es wur e

m Programmbheft eine ts Uj
)

gWruckt, dd@ein 1VOr
ten hatte und\git nin erbindung stand.
i t\la iaglli sell@t ausschweifende Er-
n

usikwerken erarbeitete, moglicher-

muss, o

diese. Aber Skrjabin kannte den Text,*” er

Abdruck zumindest zugestimmt haben.
Dass er spater durch die Etats d’ame fiir das westeuro-
péaische Publikum ersetzt wurde, kann alle moglichen
Griinde haben. Dieser nahezu unbekannte Text liegt
jedenfalls zeitlich wesentlich naher an der Vollendung
der Sonate. Er kann aufgrund seines Umfangs hier
nur teilweise zitiert werden:

Die fis-Moll-Sonate ist gleichsam der Versuch der musi-
kalischen Umsetzung einiger Ideen und Bestrebungen der
menschlichen Seele — ich wiirde sagen, eine Geschichte
der Stimmungen von Byron bis Nietzsche. Im 1. Satz:
Wut, Verwiinschungen, Kummer- und Trauerstohnen, zu
Freiheit und Licht, das Streben, Gott zu erkennen und
die unsterbliche Seele des Menschen zu finden, Sehn-
sucht, Unzufriedenheit und Verzweiflung, unendliche
Verzweiflung! Im II. Satz wird gleichsam der Wunsch
hérbar, sich von den unangenehmen Eindriicken zu be-
freien, Sehnsucht und Kummer zu verlassen, — es gibt
hier Leben und Blumen, aber alles nur vergiftet: das von
Zweifel und Verzweiflung ,verwiistete’ Herz kann nir-
gends Vergessen finden. III. Satz. Im durchscheinenden

87 Nach der Aussage von Aleksandr Gol'denvejzer; Pis'ma, S. 259.



Halbdunkel, dem Halbdunkel des Lebens, singt eine
Stimme, singt mit hoffnungsloser Sehnsucht. Von Zeit
zu Zeit wird diese ruhige Trauer von zwei Kldngen ge-
stort, die im Halbdunkel wie von ihm geboren erschei-
nen, unheilverkiindend und dumpf erklingen, wie eine
Erinnerung, wie eine Warnung... [...] Das friihere Lied
kehrt zuriick, aber nicht Sehnsucht und Kummer, son-
dern Beruhigung und zértliche Trauer strahlt es aus; und
es erschallt, hell und nur nachdenklich, im Dunkel und
Schweigen der Nacht, unter der Begleitung wie Tranen ge-
messen fallender und wie Sterne kiihl glitzernder Kldnge.
Fragmente des I. Satzes erscheinen und klingen wie er-
standene Visionen des Bosen und der Verwiinschungen,
verldschen raschund ... [IV. Satz] aus den Geistestiefen des
ungliicklichen, traurigen, todlichen, verlassenen Gottes
und des hier auf der Erde einsamen Menschen erhebt sich
alles Elementar-Unsterbliche und Gebieterisch-Machtige
und windet sich aus der Finsternis in die Freiheit [...]; es
streben jene Krifte, reiflen sich los, wachsen zum Gott-
Menschen — horst du dort, im Kloster des Lich‘ B vo

machtigen Akkorden funkelnden Ba st 0

en Tod. [...] Die Vorstel-

Skrjabin in sei-

helegt, hie fiehr Bujukli als der Komponist
zur Feder gegriffen), ldsst sich kaum bestreiten, dass
viele Bilder und ganz besonders die Vorstellung vom
Gott-Menschen genau dem entsprechen, was Skrja-
bin an anderer Stelle gedufiert hat und was auch im
Programm von 1905 wieder erscheinen wird. Insofern
ware es falsch, den Text a priori als wesensfremde Zu-
tat abzutun. Ob die Musik sich aber in den verbal ge-
wahlten Grenzen tatsachlich erschopft, ist eine ganz
andere Frage. Das Gleichgewicht zwischen Text und
Musik sollte in Skrjabins Schaffen prekar bleiben.

88 Pis'ma, S. 258-259.

auch 1908 auf
{jhrl i
UG e xt etwas Aggleres zei
achet Whwer erklarlich we . Und
hat es innerhalb vQzsiileri Auf-
d . er
in den en, ve
hr delik liebt

Zur Uberlieferung und Edition

Die Quellensituation der 3. Sonate ist etwas besser als
bei den Sonaten Nr. 1 und 2: Zwar gibt es auch hier
kein Autograph, aber neben dem Erstdruck (ED) und
der kritischen Neuausgabe der 1920er Jahre (NA), die
flir unsere Ausgabe die mafsgeblichen Hauptquellen
waren, ldsst sich auf Skizzen zum III. und IV. Satz (S)
zuriickgreifen. Zudem konnte auch fiir diese Sonate
die Rollenaufnahme des Komponisten aus dem Jahr
1908 herangezogen werden. Die Skizzen bergen einige
auflergewohnlich wertvolle Hinweise. Geradezu spek-
takular ist die Erkenntnis, dass Skrjabin ktav-

Repetition, die im Andagte das tINgke Idyll
u ere\@oppel-

, Wd Wena ielt er sie

-KQvie®®lle (vgl. dazu aus-

mentary). Dass der spéter

hineinruft, urspriinglich a
punktierung notier

eint zu-

en Note lasst
er von der in jeder Auf-
und anders gefiihlten, | ’

dass Skrjabins Notentext eine
N ist, aber keine ausformulierte
rift — dem musikalischen Kunstwerk fehlt im
Notentext ganz bewusst der letzte Schritt, den nur
eine frei gestaltete Ausfithrung gehen kann.

Mit den nétigen Einschrankungen (siehe unten) las-
sen sich den Rollenaufnahmen der 3. Sonate erneut
charakteristische Informationen zu Skrjabins Eigen-
interpretation entnehmen. So verscharft er zu Beginn
die Dramatik, indem die auftaktigen Oktaven von
Sechzehnteln zu Zweiunddreifliigsteln verkiirzt wer-
den — was genau dem ,System” der offenen Notation
von Rhythmen entspricht. Skrjabin nimmt auflerdem
das rechte Pedal nicht, wie im Notentext angegeben,
jeweils mit dem Auftakt, sondern erst zu Beginn des
Taktes, so dass der Klang transparenter wird und
mehr tonikale Stabilitit als dominantische Spannung
beinhaltet. Wirklich tiberraschend aber ist, dass er die
gesamte erste Themenpréasentation (T. 1-8) einer im
Notentext nicht angegebenen Beschleunigung unter-
zieht, also mit jedem Takt gleichsam nervoser statt
ruhiger wird. Dies steht zu den meisten modernen In-
terpretationsanséitzen im Widerspruch, weniger aber
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Hupfeld-System, auf denen auch die 2. und 3. Sonate
verewigt wurden.” Als Skrjabin Ende Januar 1908 nach
Leipzig fuhr, diente das vermutlich nicht nur dem Zweck
der relativ hoch bezahlten Aufnahmesitzungen; er
konnte zugleich mit der Notenstecherei C. G. Roder
iiber den Druck seiner 5. Sonate op. 53 verhandeln, die
er erstmals im Selbstverlag herausgab, was erhebliche
Finanzmittel erforderte’® Das Ausmaf3 seiner mone-
taren Misere schlug sich auch in den ungewdhnlich
hohen Geldforderungen nieder, die er an die Firma
Hupfeld stellte, die aber in einem Antwortschreiben
an Skrjabins Schweizer Agenten Dmitrij Grigor'evic
Petrov auf Normalmafs gestutzt wurden:
Aus Threm gefl. Antwortschreiben vom 7. d. M. ersehen
wir, dass Herr A. Scriabine fiir 6 Piecen ein Honorar
von Fr. 2000.— fordert. Es tut uns aufrichtig leid, diesen
Betrag, welcher iiber die Forderungen anderer Kiinstler
weit hinausgeht, nicht bewilligen zu kénnen, wir‘ollen
dem Kiinstler jedoch die Summe von Fr. i

ren. Wir proponieren das Spiel vo
nen des Herrn fiir diesen Betrag, wigkls
einschliefilich der Reisespesen versteh 9
Smmislaige auf die Zahl

zum Zwecke des Spieles

ommt, d so blej
prar ni wes
ufna un-

ne zweite Frau
D8 ableite b
rbeit!”®

E verscholleTh

dass es s

em britischen Spe-
fere und international
fen Kiinstler Rex Lawson
¢ vorliegende Ausgabe die bei-
den fehlenden Sonaten-Rollen ausfindig zu machen

ist es gelun

93 Skrjabin nahm in Leipzig Mitte Februar 1908 folgende Werke
auf: Etude op. 8 Nr. 8, Feuillet d’album op. 45 Nr. 1, Mazurka op. 25
Nr. 1, Mazurka op. 25 Nr. 3, Mazurka op. 40 Nr. 2, Poéme op. 32 Nr. 1,
Poéme op. 32 Nr. 2, Prélude op. 11 Nr. 10 (zwei Versionen), Prélude
op. 11 Nr. 13 und 14, Prélude op. 17 Nr. 3 und 4, 3. Sonate op. 23
(zwei Rollen) und Sonate-Fantaisie op. 19 (zwei Rollen). Nachweise
mit Rollennummern verschiedener System bei Latanca, ,, Avtorskie
zapisi” (vgl. Anmerkung 9o).

94 Ausfiihrliche Informationen zur Entstehungs- und Publika-
tionsgeschichte der 5. Sonate finden sich in der Ausgabe A. Skrja-
bin, Sonata No. 5 soc. 53 dlja fortepiano: Urtekst + faksimile, hrsg. von
Valentina Rubcova, Moskau 2008 sowie in Band II unserer Aus-
gabe (BA 9617).

95 Brief der Ludwig Hupfeld Aktien-Gesellschaft Leipzig vom
10. Januar 1908, reproduziert in der Ausgabe von Pavel Lobanov
(Skrjabin, Izbrannie socinenija. Novye redakcii, Bd. 2, S. 5).

96 Pis'ma, S. 496.

und dem Herausgeber eine horende Auswertung zu
erlauben.

Skrjabins Klavierrollen sind nicht nur fiir die wis-
senschaftliche Interpretationsforschung eine wichtige
Quelle, sondern auch fiir die historisch informierte
Auffithrungspraxis wie fiir jeden, der sich spielend mit
den vorliegenden Werken beschiftigt” — und sie sind
eine ernste Herausforderung fiir jede Urtext-Ausgabe.
Um den Aussagewert dieser Quelle richtig einzuschat-
zen, ist ein gewisses Verstindnis um die technischen
Moglichkeiten und Grenzen des Hupfeld-Systems er-

forderlich, auf dem Skrjabin 1908 seine A hmen
machte.”® Wahrend des S“'el auf ‘:Lhme—
instrument produzierte e1 n 1c ppa-
\
rigkenwerer

ratur Linien auf ei U ierbogen.

Tasten und zu-

Diese Linjen e
in reglte s wieder; funf zusatzliche
n ieWand konnteggsechs unt, iedliche
utgtaMegrade angeben, un e in eine
f!/fis' geteilte obere e 3
t

&

Klaviatur. Obwo Klaviers ,,auf-

die meistverbreiteten

der Kiinstler ge
der Fj i

prechend positionierte, kiirzere
jion gestanzt wurde. Durch diese

hér stromte die Luft eines Vakuumsystems, das
iber Holzstdbe die korrespondierenden Tasten aus-
16ste. Die Pedalbenutzung wurde am Rand der Rolle
fixiert und konnte je nach Phonola-Modell entweder
automatisch oder manuell durch die Person, die das
Reproduktionsklavier bediente, ausgelost werden. Die-
ser Pianola-Spieler musste 1908 nicht nur mit den Fii-
fien das System in Bewegung halten, sondern zudem
unabléssig mit Handhebeln die Dynamik justieren,
die durch eine punktierte Linie in der Mitte der Rolle
angegeben war.

Die Hupfeld-Rollen lassen sich also keineswegs mit
akustischen Schallaufnahmen vergleichen. Wahrend
die Tastenbewegungen in ihren zeitlichen Proportio-
nen ziemlich exakt aufgezeichnet und reproduziert
wurden, vermitteln die Rollen nur eine grobe Vor-
97 Anatole Leikin hat Werke von Skrjabin entsprechend den
Eigeninterpretationen des Komponisten aufgenommen (Centaur
CRC 2364: Piano Music of Alexander Scriabin).

98 Die folgenden Hinweise verdanken sich Gesprdchen mit Rex

Lawson und der Lektiire der von ihm mit betreuten umfassenden
Internet-Ressource zu Reproduktionsklavieren, www.pianola.org.

XXIX



stellung von den dynamischen Veranderungen, und
der Pedalgebrauch ist auf ,an” oder ,aus” reduziert.
Die von seinen Zeitgenossen bewunderten feinsten
dynamischen Nuancen in Skrjabins Anschlag, der
geradezu magische Einsatz des Pedals in all seinen
Schattierungen (Safonov riet seinen Schiilern: ,Was
schauen Sie auf seine Héande! Schauen Sie ihm auf
seine Fiifle!”?) — all dies konnte 1908 nicht konserviert
werden.!” Zudem konnten die Techniker nach der
Aufzeichnung auf Wunsch des Kiinstlers oder nach
eigenem Ermessen praktisch jede denkbare Anderung
vornehmen. Das bedeutete zum einen die Moglichkeit
der Fehlerkorrektur, barg aber auch die Gefahr einer
schematischen Angleichung an den gedruckten No-
tentext, wenn dieser als Vorlage diente.

Wie der Transkriptor Pavel Lobanov gezeigt hat,
weisen die Hupfeld-Rollen Stellen auf, an denen
ten gedriickt werden, wo dies wy‘sch
ist, zum Beispiel bei lan
dem Pedal gehalten wer
die Techniker von Hupf
Apigisuno des Komponis er sei es ungefragt,
and, eingegriffen und
on

andelt sich zweifellos um den
abin, der zu haben ist. Wie aber
on dieser Rollen in einen kritischen
=Wie in eine inspirierte Auffithrung einflie-
en? Die meisten Charakteristika, insbesondere die
zahllosen agogischen ,Verzerrungen”, sind im Noten-
bild nicht sinnvoll darstellbar: weil die Notenschrift
dafiir tendenziell zu grob ist, vor allem aber, weil es
sich um eine in einem Moment getroffene Entschei-
dung des Interpreten handelt, die in einem anderen
Moment anders ausfallen kann und muss. Die musi-
kalische Substanz, wenn man diese als Ausgangsbasis
flir zukiinftige Realisierungen betrachtet, ist davon
nicht betroffen. Eine wortliche Umschrift der Rollen,
99 Diese Anekdote ist tiberliefert bei Heinrich Neuhaus, Die
Kunst des Klavierspiels, iibersetzt von Lothar Fahlbusch, Leipzig
1969, S. 161 (russisches Original: Genrich Nejgauz, Ob iskusstve
fortep”jannoj igry, Moskau 1958).

100 Vgl. Schibli, Alexander Skrjabin und seine Musik (vgl. Anmer-
kung 23), S. 104—109.

XXX

wie sie die Transkriptionen von Pavel Lobanov bieten,
kann schlimmstenfalls zu sklavischer Kopie fiihren
und damit zum Gegenteil dessen, was der Kompo-
nist intendiert hat: die freie Entfaltung kiinstlerischer
Kreativitdt. Nicht nur rhythmische Aspekte, auch die
Ausfithrung unspielbar weiter Akkorde hat Skrjabin
bewusst offen gelassen und damit die aktive Mitwir-
kung des Interpreten erzwungen.'”!

Die groflen, als ,authentisch” geltenden Skrjabin-
Interpreten bis zur Mitte des 20. Jahrhunderts wie
Vladimir Sofronitsky und Vladimir Horowitz haben
jeder auf seine Weise einen sehr gidiektiven Umgang

mit dem Note S ﬂe bei mitunter sehr
a wenn wir ihre

lelchen. Sie wirken

unteremander und gegen-

untersch1edhch

Aufnahv&

tisch” — nich

gener Aufnahme dennoch als jeweils

weil sie em Notentext ver-
ig B weil sie sich die
nalen Dimensio-

eise weiterzuentwickel

haftet sind, sonder}
Freiheit genong

®

en konnen — und nicht etwa deswegen,
itsky Skrjabins Tochter geheiratet hat und
Horowitz dem Komponisten als 10- oder 11-jdhriger
Knabe begegnete.

Authentizitat ist, wie Richard Taruskin schon vor
geraumer Zeit ausgefiihrt hat, keine Kategorie, die
durch Denken in Urtext-Kategorien erreicht werden
kann. So wenig, wie der gedruckte Text das fertige
Kunstwerk darstellt, so wenig kann eine Interpreta-
tion, die sich in nichts vom gedruckten Notenbild
abheben will, beanspruchen, den wahren Geist des

Werkes zu vermitten.!0?

Dies gilt in ganz besonderer
Weise fiir Skrjabin. Seine Auffithrungen bildeten die
letzte Stufe in einem kreativen Akt, der nicht damit
endete, dass die Partituren gedruckt wurden. Statt-
dessen zeigt Skrjabins Klavierspiel, dass authentisch
in seinem Fall bedeutet, keinerlei Idee von Urtext zu

folgen. Schwere Zeiten fiir Herausgeber.

101 Vgl. auch das Vorwort von Band II (BA 9617).
102 Richard Taruskin, ,The Limits of Authenticity”, in: ders., Text
and Act: Essays on Music and Performance, Oxford 1995, S. 67-82.
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where Scriabin is placed directly alongside the spir-
itually similar ideas of Kandinsky and Schoenberg.
Although the works Scriabin composed roughly from
the onset of the twentieth century cannot be grasped in
their entirety outside of their poetic and philosophical
contexts, there is little doubt that the music itself, in
the density of its construction and the rigor of its for-
mal and harmonic development, actually requires no
further ingredients. On the contrary: Scriabin the com-
poser unquestionably stands on a far loftier and more
significant plane than Scriabin the poet and thinker.
For a long time Scriabin scholarship was split into
two branches, one based on structural analysis and
the other on semantics and the history of ideas. Both
focused, in teleological perspective, on his late works,
especially after he had surmounted the major-minor
tonal system (first achieved in Feuillet d’album, op. 58,
of July 1909), and neither devoted much atbn.m t
his early and middle periods. But B B e
or Brahms, there is no reason not i y
works or the mature creations of h
as equally vgli

gsthetically riveti d histori-
& other Russian composer

concerned, the
least fro 00
recognifR their
bted vehic

we herme

eir extra-musical
scholarship still has
Nowhere™8 tes of Scriabin’s unprecedented
artistic development more completely and concisely
manifest than in his piano sonatas. Counting the early
and incomplete sonatas, they span the years from 1886
to 1913, and thus cover virtually his entire productive
career. After Beethoven, the history of this genre has
witnessed no more dramatic, profound, and rigorous
transformation than in these works.

The present scholarly-critical new edition is the first
to gather together all of Scriabin’s sonatas, including
the fragments. It takes into account every available
source, even those in western archives left unused
by earlier Russian researchers, and attempts to glean
from them the author’s intentions to the greatest pos-
sible extent.

1865 as t 1S 0S
burg SEAValy; @ scherzo movement was re-
his@irs®Symphony, aad the so itself did
ot r in print until after 3 &ajt was
P Ll

JUVENILE SONATAS AND FRAGMENTS
The Context

When Scriabin began to compose piano sonatas in the
1880s, the genre had barely touched Russian soil.* It
was only after 1850 that Anton Rubinstein drew on
Mendelssohn with his three classicizing piano sona-
tas, to which he added a fourth and final sonata in
1877. Similarly, it was in the mid-1850s that Mili Balaki-
rev began to work on a B-flat minor Sonata, which he
left without a final movement, and which remained

unpublished until 1951. Its second movemXa ma-

zurka, was reworked an(inc ora Sonata

op. 5 in the same key (190z. T oV com-

posed a four-moye ta minor in
N

ies at St. Peters-

ed by his pupil Se ed as

op. 8o in 1909.

theé genre, fundamentally altering this state of af-
fairs in the process.

Besides the omnipresence of Chopin, Scriabin’s ear-
liest sonatas reveal the stylistic influence of Tchaikov-
sky — or, more accurately, of Russian piano music
after Glinka, which was for the most part intended
for the salon, though often with a distinctive admix-
ture of elegiac melancholy.® But Beethoven’s sonatas

4 Earlier Russian piano sonatas, such as the three surviving
works of Dmitri Bortnyansky (1784), Lev Gurilyév’s Sonata in D
minor (1794), and Josif Genishta’s op. 9 (ca. 1840), were neither
known nor accessible at that time.

5 Letters of 29—30 October and (20 November) 2 December 1879
to Nadezhda von Meck; quoted from Peter Ilyich Tchaikovsky: New
Edition of the Complete Works, vol. 6gb: Piano Works 1875-1878, ed.
Thomas Kohlhase (Moscow and Mainz, 2001), p. 243.

6 In this sense, the efforts of Soviet musical scholars to find Rus-
sian roots for Scriabin’s origins amount to more than ideological
lip-service. Still, these Russian lines of tradition are emphatically
not the St. Petersburg tradition, which was primarily defined by
elements of folk music, but rather the style cultivated in Moscow,
whose Russian essence was embodied more in its expression than
its form. See M. Mikhaylov: “O natsional'nykh istokakh rannego
tvorchestva Skryabina” [On the national Russian foundations of
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also served as his formal models. Scriabin’s friend,
the musical scholar Alexander Ossovsky, recounts
statements made by the young composer in winter
1890—91 that support this supposition: “The astonish-
ing thing about this composer [Beethoven] is, he said,
the power of his thought, as is his organic form, the
bold logic of his key schemes, and the power of his
development. He, Scriabin, now needs only two com-
posers: Chopin on the individual level, and Beethoven
on the ‘superpersonal’ level.””

Just how intensively Scriabin actually studied Beet-
hoven is confirmed by his preposterous plan to pre-
pare all thirty-two piano sonatas from memory for his
final examination at the Conservatory (1892) and to
allow the examiners to choose one at random for him
to play (in the end he decided to prepare a single so-

nata, op. 109).® In other words, he was fully aware of

the rich variety of forms in the WI. of
sonatas. Scriabin made pect t (gl drd
the attempts of the post- en ti
pletely reshape the gen ly inspired
libegtigsa(Schumann) or b ating its formal sec-
ever, he drew not only on the g

ef@ lyri

&y H

4

¥ 1nto

Beethoven, the conflation of
Omixture of poetic elements, the
the inclusion of lyrical expanses,
al impetus — is not a direct continuation of
existing approaches so much as the result of his own
quite personal creative evolution.

The Works
In 1895, Scriabin published his first official piano so-
nata as op. 6. There is no way of knowing for certain
how many sonatas he wrote or began before this date:

Scriabin’s early music], A. N. Skryabin: Sbornik statey k stoletiyu so
dnya rozhdeniya (1872-1972), ed. S. Pavchinsky (Moscow, 1973),
pp- 160—84; and Valentina Rubtsova: Aleksandr Nikolayevich Skryabin
(Moscow, 1989), chap. 2 (Early works: the national Russian roots of
Scriabin’s music), pp. 39—70.

7 Alexander Ossovsky: “Yuniy Skryabin” [The young Scriabin],
idem: Vospominaniya. Issledovaniya (Leningrad, 1968), pp. 66—9o,
quote on pp. 67-68.

8 Reported by Ossovsky, ibid.
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a few have come down to us intact or in fragments,
others are only mentioned in passing. Thus, one of
the earliest references to Scriabin’s study of sonata
form dates from his years in the Cadet Corps in the
Lefortovo district of Moscow, to which he was sent
at the age of ten, partly to fulfill the family tradition,
but surely also because his mother had died while he
was still an infant and his father was almost always
abroad on diplomatic missions and had entrusted the
boy’s upbringing to his aunt and grandmother. As far
as possible, Scriabin’s gift for music was treated with

respect in the military corps, whj e attended until
he enrolled at Mos w C afly in 1888; he was
exempted from n at military service
and allo &acert appearances. It
at\@is
d Li

wa 0 est compositions originated.
i

0 imontov, who spent several years
ecounted how one
ar (i. e. 1886), the

isturbed:

e\t
heéadet Corpsggith Scriajag
evening, presumabNi\ iz

s eyes were aflame, his fac

h

‘Do you like it?” Sasha asked softly after a long silence,
removing his hands from the keyboard. I sat entranced.
“Yes,” I replied just as softly. And I asked, “What did you
just play?” — ‘It’s my sonata ... I just wrote it” And Sasha
again began to play. He played for a long time. He played
remarkably; perhaps never again did I hear such piano
playing, such melodies, such profundity.’

Whether the theme, written down from memory af-
ter more than half a century, really was in F major,

9 Lleonid] Limontov: “[Vospominaniya]” [Recollections], Ale-
ksandr Nikolayevich Skryabin 1915—1940: Shornik k 25-letiyu so dnya
smerti, ed. Stanislav Markus (Moscow and Leningrad, 1940),
Pp- 24-31, quote on p. 28.



what its accompaniment may have been, and whether
Scriabin actually developed a larger musical structure
from it are impossible to know, for the above-men-
tioned manuscript has not survived. Stylistically, it is
more likely to have been a reflection of the light and
entertaining dance music that delighted the young ca-
dets (so Limontov informs us) than a fruitful theme
for a sonata movement."’

The major documentary source of information on
Scriabin’s earliest sonatas is a sketchbook adorned
with the monogram “A.S.” and dating from the years
1885 to 1889, when the young composer first began to
compile an autograph catalogue of his works (presum-
ably late 1888)."" This chronological list of numbered
works dating from 1885 to 1888 offers a painstaking
summary of Scriabin’s compositional beginnings. Be-
sides the number and species of his early works, it
also bears witness to the relative importawﬁ th
sonatas vis-a-vis smaller forms:

1885. No. 1: 4 Fantasiestiicke (May).

1886. No. 2: Nocturne in Ab (March);
: 3 Scherzi in , and Db
@ in g4 (4 August); No. 6:

16: Ballade i

uary); No. 18: Rhap-

SOaN uary); No. 19: Valse in f

(1 Marc . =Rocturne in Db (April); No. 21:
Nocturne in Fg (October); No. 22: Tempo di marcia.

1889. Valse in eb, Mazurka in b, Polacca, Mazurka in b,
Mazurka in £, Mazurka in b, Mazurka in c4; [added
in the margin:] Etude in f, Impromptu in f§, Sonata
in g, Fantasia in fg, Scherzo 1 in f§, Scherzo 2 in Db,
Suite for string orchestra, Fantaisie with orchestra,
Sonata in eb, Rondo for orchestra.

10 Certain motivic similarities can be detected in the theme of
another early work, Variations sur un theme de Mlle Egoroff (1887).
11 Preserved in the Scriabin Museum, of 26098, No. 180, fol. 2.
We have standardized its orthography and appearance. A com-
plete facsimile and transcription of this list can be found in Daniel
Bosshard: Thematisch-chronologisches Verzeichnis der musikalischen
Werke von Alexander Skrjabin (Ardez, 2002), pp. 265—69. The key of
No. 5 is mistakenly given as “D-sharp minor” in Rubtsova, Skrya-
bin (see note 3), p. 40.

In sum, the bulk of Scriabin’s compositions from
these years were small-scale pieces primarily oriented
on Chopin. But we also find works on a larger scale:
a Sonata-fantasia in G-sharp minor, written in August
1886 (No. 5), and a Sonata in C-sharp minor, written in
September 1887 (No. 12). The B major Fantasy (1887),
which has not survived, was presumably at least related
to sonata form. As late as 1901 Scriabin also wrote
what amounts to a large sonata-allegro movement,
the Fantaisie op. 28, again in B minor with a maggiore
ending. And he had earlier published isolated sonata

movements: Allegro appassionato, op. 4, and(gro de
1

concert, op. 18.1 The titlesaas jott n 1889,

without numbers, include ata mi@r and

a Sonata in E-flat myg h 0 ed works,
ai

the two-gov t e-F
Rt Y movement for a Sonata in
7), and the

G-sharp minor

Jo for the finale of the

another worklist apparea
ne.

13 five

No. 2 (0p. 7), Scherzo (op. 8), three
Valse (op. 10).

n other words, the year 1889 marked a caesura in
Scriabin’s artistic development: he gave his music a
critical backward glance and discarded many of his
earlier works, including all the sonatas he had written
before 1889. Only the E-flat minor Sonata reappears,
now assigned opus no. 6, and thereby singled out as
superior in quality."

Between this balance sheet of 1889 and the First
Sonata op. 6, published in 1895, Scriabin embarked
on another sonata, again set in G-sharp minor and
headed “Fourth Sonata” in the manuscript. However,

12 Sonata-like works of this sort are not included in our edition,
even though they belong to Scriabin’s encounter with sonata form.
13 Glinka Museum, fond 31, no. 149 (sketches for the E-flat minor
Sonata), fol. 21". We have standardized the orthography and ap-
pearance of this list.

14 It is perhaps no coincidence that the First Sonata in F minor,
published in 1895, should again be assigned opus no. 6, especially
considering that the choice of this number was not forced upon
him by the publication of the other works: op. 1 (Jiirgenson, 1892),
op. 2 (Jiirgenson, 1893 and 1895); op. 3 (Jiirgenson, 1893), op. 4 (Be-
laieff, 1894), op. 5 (Jiirgenson, 1893), op. 7 (Jiirgenson, 1895), and
opp. 8-10 (Belaieff, 1895).
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producing the pitch sequence d# —f«—g# , also form the
motivic germ-cell of the main theme of movement 2,
where it is explicitly highlighted with accents. In other
words, in this fledgling sonata, Scriabin was already
aware of the special demands of the genre, although
he seems to avoid them aesthetically by choosing the
form of a fantasy-sonata. This is important to note
because the constructive aspect of Scriabin’s sonatas
is highly significant from his very first to his very
last works, even if it is allegedly overshadowed by his
need for expression.

Perhaps in order to detach himself further from
the stereotypes of late-romantic character pieces from
which the movements of the G-sharp minor Sonata
stylistically derive, Scriabin has attempted to enhance
the expressiveness of his music, particularly by means
of abrupt dynamic contrasts and extreme accentua-
tion. In the first movement, these devices re@l’har
gasps and suppressed sighs whose caggion n

sion explode
flowsg

cent noblewomen
gt of all for musicians
with'W ith inclinations toward
the licentiotree

Sonata in C-sharp minor (1887, fragment)
The fragmentary C-sharp minor Sonata appears as
“No. 12” in Scriabin’s early catalogue of works, where
it is dated September 1887. This strange and little-
known essay was not published until 1997 — perhaps
not without reason, for this torso adds little to a pos-
itive assessment of the young Scriabin. The vapid
opening with its curtain-raising sustained notes; the
main theme, pounding monotonously with motivic re-
iteration; the saccharine second theme with its melodic
and harmonic platitudes that do not became any less
unbearable in their almost helpless mechanical repeti-
tion: even in its thematic substance the work lags far
behind the quality of Scriabin’s G-sharp minor Sonata

of the previous year — indeed, so much so that we are
tempted to question its date of origin. No less vague is
its formal design: the composer, after stating the two
themes, is unable to decide between a (varied) repeat
of the exposition and a clear beginning of the devel-
opment section. At least the key scheme is interesting,
as when the second theme returns in the mediant-
related key of B-flat major only to swerve into B-flat
minor — neither of which are required in a C-sharp
minor recapitulation. In this sense, the thematic elab-
oration has a developmental character, albeit one lim-
ited entirely to the harmony. Evidently thi

s pre-
cisely Scriabin’s main poi“o mental

quest for surprising moduylaty hfmonic

e ic
se
d

, only to siggmble ove

progressions, and cally pre-

me, for example,
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ae result-
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a Cri

minor (1889)

onata in E-flat minor appears
criabin’{ggarly autograph catalogues under

year 1889. It is the best-known and most important
of his unnumbered works. Unlike its predecessor in
G-sharp minor, it is a “grand” sonata that deliberately
confronts the tradition of the genre, meaning that
it adheres to the general scheme of two fast outside
movements (the main sections of the work in point
of musical construction) and at least one contrasting
middle movement. Thus, as early as the 1880s, two
contrasting types of sonata had emerged in Scriabin’s
music: the two-movement form of the fantasy-sonata,
tending toward lyricism, and the three- or four-move-
ment form, tending toward a dialectical dramatic struc-
ture. It is this latter form that is realized in the E-flat
minor Sonata, and later in the First Sonata, op. 6 (with
its special solution to the problem of the finale), and
the Third Sonata, op. 23.

The history of the transmission and reception of the
E-flat minor Sonata is especially convoluted and vac-
illates between public and private (see the informa-
tion on sources in the Critical Commentary). Scriabin
published an expanded and revised version of the
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first movement in 1894 as Allegro appassionato, op. 4.
It was his first publication from the firm of Mitrofan
Belyayev, and he gave the work its premiere perform-
ance in this form at a solo recital in St. Petersburg on
(7) 19 March 1895. The finale, which has come down
to us separately from the other two movements, was
first published in 1947 in the Soviet complete edi-
tion of Scriabin’s piano music, where it was entitled
“Presto” although it has neither a title nor a tempo
mark in the manuscript. That it is actually the final
movement of this sonata is apparent from the cyclic
recurrence of the main theme from the first movement
in the coda. The original version of the first move-
ment has been handed down almost without dynamic
or expression marks, as has that of the slow second
movement, whose manuscript breaks off before the
end. Both movements were published in facsimil
Donald M. Garvelmann in 1970. 61.ir1iti

edition, with a completigg
was presented by the @
and the pianist Roberto S

fna Bekman-Shcherbina is said
completion of the sonata prepared
BTself or by Leonid Sabaneyev, but no musi-
cal material of this version survives.

How Scriabin himself ended the second movement,
assuming he finished it at all, is unknown. Given the
already complete repeats of both sections of the move-
ment, the ubiquitous claim that it lacks only a single
page of music, though unprovable, is fairly likely to
be true. The assumption that the movement is meant
to lead attacca into the finale is a matter of pure con-
jecture.”? Yet both modern reconstructions decided

21 This reference is found in the liner notes for the first recording
of the sonata, issued by Roberto Szidon on Deutsche Grammophon
(2707 058, ® 1972).

22 Ivan Martynov, on page 32 of his survey of Skryabin’s early
works (see note 20), mentions “facts proving that the transition
from the Andante to the finale was likewise constructed from [the
main theme of the first movement].” Nowhere, however, are these
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independently of each other in favor of just such a
solution. Though the connection between the first two
movements seems to justify such a procedure, precise-
ly this point of articulation (a simple stepwise descent
in the bass) is entirely “inorganic,” as can be seen
from the double bar lines that precede and follow it.
It has no internal connection with the movements, nor
is it externally a seamless transition: on the contrary,
it is a obvious splice, quite unlike the smooth transi-
tion in the G-sharp minor Sonata.

Even so, Scriabin tried to satisfy the demands of the
genre in a different way, for exa through the dra-
matic characte@f ta musj rqdy begins with the
mighty pathos Qft ai e i&he bass (an effect
that wo ullin We nata, op. 6) with its
ex :& e®Cver-propulsive melodic de-
i

1
lojne ined by dense and breathlessly rac-
sses of choggs. Here, j e accompaniment,

nded minor lower

the piercing dissond
second (the harp minor So-

nto an obsessive wash o

i
e ere multiplied a hundre h es
frama of this process § e
lict to s&@the d4 i
t . -
by t
c

c

ceived sona the development
secti idled passions, com-
Ped he gossamer texture of the second
thefe s almost like a surreal dream, and magni-

ies ther\@into insensate fury and a frenzied chordal
thunderstorm (he borrowed it intact in the op. 4 revi-
sion, where it appears in small print as a “cadenza”
heading toward presto and triple forte). In short, once
again he channels the development toward a catas-
trophe; this time, however, rather than breaking off at
an insoluble impasse, it leads the storm of despair di-
rectly into the gloomy triumph of the recapitulation.
The melancholy lyricism of the second movement,
likewise handed down without a tempo mark, some-
times finds Scriabin unexpectedly close to his fellow
student Rakhmaninov. One example is the gestures of
upsurge and descent with superposed thirds in bars
83-84, which might have been taken directly from
Rakhmaninov’s famous Elegy of 1892 in the same key
(op. 3, no. 1), had Scriabin’s piece not been the earlier
of the two. The finale returns to the tumultuous basic
posture of the opening movement, but now, rather than
a grand melodic arch, it presents an extremely com-

“facts” laid out. Viktor Blok took up this notion and constructed a
cyclic return of the theme along these lines (Blok19g3).



pressed, grimly spiraling “non-music” whose message
spells inexorability. The actual “theme” of the finale is
its propulsive motion, its kinetic energy, from which a
magnificent hymn in the major mode emerges above
majestic waves only to collapse into the obsessive
pounding. The recapitulation of the hymnic second
theme dies away after a few bars, plunging into the
abyss of a three-bar general pause (possibly left incom-
plete). Then the main theme, shrunken into a pallid
skeleton, spins aimlessly only to be finally and irrevo-
cably smothered in the massive chordal blocks of the
sonata’s opening bars.

What Scriabin has tried to capture here is nihilism
transmuted into sound. A constant state of mental tor-
ment gives rise to abrupt despair, interrupted by de-
spondence and occasionally by flashes of hope that re-
main a mirage. Mindless ranting and madness finally
lead to complete extinction. There are few p&(ﬁent

for this sort of dramatic structure, in’
B-flat minor Sonata with its Funel its
apocalyptic finale. Later Scriabin wo?

basic pattern ed form in his ind Third
Sonatz arp minor Sonatas (1886

oncerned with

mately succ® ’ especially sober calculation
and tight-knit construction.

Here, too, quite apart from the level of expression,
Scriabin is already thinking of motivic and thematic
coherence between the formal sections — a coherence
virtually obligatory to the genre. The concluding group
of the opening movement proves almost casually to
be a variant of the second theme. Conversely, the first
and second themes are ostentatiously superposed at
the beginning of the development; though this device
runs the danger of recalling a counterpoint exercise,
it vividly externalizes the idea of an immanent basic
conflict, now understood as a direct confrontation. The
movements are conspicuously yoked together by the
recurrence of the opening of the sonata at the very
end, where the main theme, now in monumental form,

of extinctjon in thai
pnatasiiand @it
fearly that

and a fleeting reminiscence of the second theme form
the cyclic bracket. Whether this artistic device should
be considered “superficially imposed”® or “a com-

724 is a moot

pletely organic conclusion to the whole
question. Whatever the case, Scriabin’s use of cycli-
cally recurring motifs is far more subtle. Thus, the
aforementioned ascending chromatic germ-cell is also
found in the second movement (in the transition to
the second thematic complex in mm. 25ff)) and quite
obviously in the third, where it is highlighted with ac-

cents to form the general accompaniment figure and,

at the same time, the core of the main the ereby
pointing back to the opsli mov, . Wtensive
motivic elaboration is als, u hegkecond
(et
h\ c C

movement, where g strings

i

e cQlra c teristic thythms.
tgl are practically always no-
d

[ is a characggristic tha far be-
ice or slips of the pe i iabin’s

own rhythmically flexib C terns,
and has been d a n our edition.

be regarded as triplets

Whether S
or S decision that Scriabin hg
event] on the spur of the m iyl
T nc is, at le is nclu
and

y an examination of h{ls ano-roll
i

of thirds

recordings of h

low). @he greater
, tN more crisply he executed
even bordering on double dot-
discretion of today’s performers
ether to choose a consistent solution, as is found in
existing editions, or to regain the measure of artistic
license that Scriabin himself possessed as a matter of
course.

From the standpoint of craftsmanship, the E-flat
minor Sonata thus bears witness to a clear awareness
of the technical demands of the post-Beethovenian so-
nata. That said, not all these demands are satisfied in
a creative fashion, and some tend to be mechanical.
Equally imperfect is Scriabin’s notation of complex en-
harmonic modulations, leading to a dizzying array of
accidentals that he often wrote incorrectly or not at
all, especially in the first movement. That he still re-
quired a large amount of support in this respect is
shown by the fact that he consulted his fellow student
Emil Rozenov when he came to revise the opening
movement for publication as Allegro appassionato in

23 Sigfried Schibli: Alexander Skrjabin und seine Musik: Grenziiber-
schreitungen eines prometheischen Geistes (Munich and Zurich, 1983),

p- 169.
24 Martynov (see note 20), p. 32.
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pressed by Scriabin that from then on he not only
published all his works at extraordinarily high fees,
but took pains to ease his way into society and to
further his career, organized and sometimes accom-
panied him on concert tours through central Europe,
and granted him a monthly salary as an advance on
his future compositions or concert appearances. Belya-
yev was at first Scriabin’s substitute father, and later
one of his closest friends.

The preparations for the sonata’s publication took
several months. Belyayev began, surely for strategic
reasons, by publishing shorter pieces. Scriabin sub-
mitted the manuscript at the end of 1894, and by Janu-
ary 1895 he was not only busy proofreading the op. 10
Impromptus and the First Sonata, but working on the
op. 8 Etudes. On (4) 16 January, he wrote to Belyayeyv,
“T've received the proofs for the sonata”’ A few
days later he reported that he had returneg @em.”
The work appeared in print on (4)
prompting Scriabin to write to Bel @ wee i
“Please accept my thanks for the so

cow premiere given on 31 May

veryev and Safo
workbetter
s of t nata

hken place after

early co i-
on his @ncert
his life,

: it is impossible to determine
whether, at the premiere, he actually ended the sonata
with the third movement, using a different ending.
Whatever the case, it is certain that he occasionally
played the Funeral March separately from the rest
of the sonata, one instance being his Paris recital of
10 July 1900.°° At least at this time the march was,
in his eyes, the only element of the sonata of any
value. A long series of arrangements of the Funeral

31 Letter of (4) 16 January 1895; see Briefe, p. 69 (Pis'ma, p. 87).

32 Letter after (4) 16 January 1895; see Briefe, p. 7o (Pis'ma, p. 88).
33 Letter of (11) 23 February 1895; see Briefe, p. 71 (Pis'ma, p. 89).
34 Scriabin’s description in his letter to Belyayev, before (29 Sep-
tember) 11 October 1895; see Briefe, p. 97 (Pis'ma, pp. 118—19).

35 Ossovsky, “Yuniy Skryabin” (see note 7), p. 69.

36 The program of this solo recital is reproduced in Pis'ma, p. 238.

March¥ seems to corroborate his assessment. In 1897,
Scriabin received the Glinka Prize (awarded anony-
mously by Belyayev every year) for his opp. 3, 4, 6, 7
and 9. The prize included a cash endowment of one-
thousand rubles, of which two-hundred rubles were
allotted for the F minor Sonata, op. 6.%

The Work

Both in its form and its style, the F minor Sonata con-
tinues and enlarges upon the trends apparent in the
E-flat minor Sonata. The sequence of movements 1
through 3 replicate the larger design fairly ately:
the opening movement is 6(;1 a -laden
sonata-allegro, the slow mo, a meW@ncholy
intermezzo (now ab, At &/ d ternary
i velgent ild and propul-

pted this overall dramatic
followed it i

roblem: how to depict “nothingness” following
total devastation. The latter is represented by move-
ment 3, which takes up characteristic elements from
the two juvenile sonatas: the martially pounding catas-
trophe in triple forte recalls the impasse from move-
ment 2 of the G-sharp minor Sonata, magnified into
a scream, while the subsequent shadowy fragments
of the maggiore middle section recall the symbolically

37 For orchestra (including a version by Reinhold Gliere), salon
orchestra, and bayan; see the list in Bosshard, Verzeichnis (see
note 11), p 24.

38 This was announced to Scriabin in a letter from Vasily Stasov
in December 1897; quoted in Pis'ma, p. 188.

39 Sergei Erazmovich Pavchinsky, in his Sonatnaya forma proiz-
vedeniy Skryabina [The sonata form in Scriabin’s work], ed. V. Bo-
brovsky (Moscow, 1979), p. 11, energetically advances this view-
point and calls all editions wrong that publish the Funeral March
as movement 4. As his rationale, he mentions what he considers
the recognizable sonata-rondo form of movement 3, a formal model
that clearly underscores its character as a finale. However, he does
not explain why a “regular” final movement should not be fol-
lowed by another self-contained movement. In his First Sympho-
ny, after all, Scriabin followed the symphonic finale with a choral
movement.
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crippled return of the second theme in the finale of
the E-flat minor Sonata. What is new is that the re-
sults of this destruction are now symbolized in the
Funeral March. In this way, the third movement de-
volves into a functional hybrid: on the one hand, it
preserves the notion of a madcap finale, as is revealed
by the sonata-like placement of the main thematic ide-
as; on the other hand, its sharply contrasting maggiore
middle section puts it in close proximity to the species
of scherzo cum trio that precedes a proper finale.*
The resultant four-movement design is not only high-
ly original, it is also fundamentally different from that
of the Third Sonata (op. 23), where Scriabin adopted a
standard sequence of movements. Yet both works em-
ploy an attacca transition between movements 3 and 4.
Later, in the Fourth Sonata (op. 30), this element will
be accorded the significance of a breakthrough from
passive contemplation to rapturc‘s.ber igl,

ing upon the uppermost le h e tidgan
being. In Scriabin’s earl as, e WRaling n
principle with the same j.C eption, but

eversed: rather rning affirmatively

t case

unction as a finale, ther
the final ggiligio a

hough ifas alwa e
sonata a e
of each ot the same

we know little to nothing
getween early October 1893 and
#ve no idea whether he heard the
. wptitg premiere of the Pathétique in October
1893 or the first Moscow performance the following
December, nor whether he knew the reduction for
piano four-hands published in that same year. It is
equally uncertain when he actually finished his work
on the sonata, which may not have been completed
until shortly before the premiere in February 1894.
But even without a specific model, Tchaikovsky’s cov-
ert influence is plain to see, not only in the motivic
details, but also, and especially, in the extremely high-
strung state of mind and the desire to maximize the
emotional expression, as demonstrated by his use of

40 Besides Pavchinsky (ibid.), Rubtsova, Skryabin (see note 6),
p. 113, also considers the form of movement 3 to be a sonata-rondo.
This interpretation is questionable, however, and the form should
at least be regarded as ambivalent.
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such extreme devices as quadruple piano in the Fu-
neral March (Tchaikovsky used six-fold piano in the
Pathétique).

This further escalation of dramatic expression vis-
a-vis the juvenile sonatas is directly linked with a
sharp increase in the technical demands placed on
the performer. At least from this moment on, Scria-
bin constantly probed the outermost limits of the per-
formable. This is immediately apparent in the fact that
the sonata eruptively conquers the full compass of
the keyboard in just a few bars, much as Brahms
had done in his Sonata in the s key (op. 5). The

bottled-up emﬁo i dpe violent outlet. In
the first-move ionWbcriabin distends
ich y returns in elabo-

atqMio sonatas, by means of poly-
tNlnic ction and massive agglomerations of
cQrcd® in both hgagds. Here in the concluding

group, he writes ir}

the seco

-spaced and ulti-
cific purpose in

mind: : :
os
1 etter to his publisher g
intent OY@proq ing a\l

op. 10 Improniu s to

ith the left hand alone, for the character
nd depends on the manner in which they
are executed.”" Scriabin’s further stylistic evolution
involved not only what we might call the quantitative
aspect — the ever-increasing mass of sound — but also
the lyrical quality. The F minor Sonata also contains
those “endless” melodies that would typify his mu-
sic from now on. They result from the elision of the
end of one phrase and the beginning of another, as is
indicated on the page by the unusual overlapping of
phrase marks. If Scriabin’s melodic exuberance finds
expression in the form of two secondary themes in
the early G-sharp minor Sonata, the essence of melo-
diousness now seems to dilate into ceaselessly flow-
ing undulations. This, too, forms part of his height-
ened amplification of tradition, presumably still, for
the most part, independently of Wagner.

Behind the expansive, at times overloaded (and thus
immature) fagade of the F minor Sonata, there again
reigns a spirit of order fully cognizant of the demands

41 Letter of late December 1894 or early January 189s5; see Briefe,
p. 68 (Pis'ma, p. 87).



of sonata form. Existing techniques of motivic-themat-
ic development are further refined, and new ones added.
For example, the development section of the opening
movement contains a complete thematic metamorpho-
sis of the second theme, which is stretched out as if in
slow motion and floats almost surrealistically above
the characteristically throbbing accompaniment motif
of the concluding group (m. 47). This dotted accom-
paniment motif is in turn prepared and developed
long in advance (mm. 17, 31, 39 etc.) and included here
along with the chordal descent from bar 51. None of
the juvenile sonatas can boast of a constantly evolving
nexus of relations of equal complexity.

What unifies the sonata is, however, the motif of
hesitant ascent (another variant of the basic idea of the
juvenile sonatas), which resolves either sorrowfully on
the minor third or radiantly on the major third. This
motivic germ-cell, though actually banal, harb@re

tension through the upbeat shift an n 0
dissonance, and it pervades the en ata Li
interweaving thread.*? Because alm e

in the sonatg gmagagg from this germ- e result is
Q the thematic level. Con-

with cydlic the

the previously
of the j ile
ces to reme
kieties. Sc

a personal

fng problems in his
en brought about by
n order to catch up with
Or even surprs ®Tlow student Josef Lhévinne, he
secretly studied two of the most demanding and de-
bilitating pieces in the virtuoso repertoire — Liszt’s
Don Juan Fantasy and Balakirev’s Islamey — like a man
possessed, thereby doing serious damage specifically
to the ring finger and little finger of his right hand.
His teacher Safonov forbade him any further exertion
when he noticed, with a shock, that Scriabin’s deft
and elegant touch threatened to disappear. But the
problems returned in winter 1892—93 and worsened
to such an extent that several physicians had to be
consulted. The diagnoses varied; a rest-cure in the

42 A similar central motif can be found in Scriabin’s Piano Con-
certo, op. 20, of 1896—97, where it appears in clearer but more
conventional form, namely, as a descending melodic third, and is
further emphasized in many passages by means of tenuto.

Caucasus was prescribed, and in summer 1893 the
decision finally fell on Samara in Central Asia. When
Scriabin returned to Moscow in October 1893, his abil-
ity to play had been restored, though his right hand
never completely recovered. The immediate upshot of
this phase was his Prélude and Nocturne, op. 9, both of
which were composed for the left hand alone in order
to spare his right hand. But the unusually demanding
parts for the left hand in his subsequent piano music
can also be explained by this temporary limitation,
one of whose consequences was an especially inten-
other

sive compensatory training program for
hand. Conversely, his i innggy
the temporary loss of h1s

umented in the op
suffered the threat of in-

n with
is doc-

d of his pubhc career and

es. Just
d how
auto-

ystery of Communion ... At six-
of analysis at this age ... At twenty:
ning of the atfliction in my hand. The most impor-
tant event of my life. Fate thrust it upon me. An obstacle
on the path to my cherished goal: glory, fame. An insur-
mountable obstacle, according to the physicians. The first
serious setback in my life. The first serious reflection: be-
ginning of analysis. Doubts as to the impossibility of a
cure, but a very dark mood. First thoughts on the value
of life, on religion, on God. Still a strong belief in Him
(perhaps more in Yahweh than in Christ). Ardent and
ceaseless prayer, attendance at church ... Resentment to-
ward Fate, toward God. Composition of my First Sonata,
with Funeral March.*®

In other words, the surmounting of this crisis had a
catalytic effect on the evolution of Scriabin’s personal-
ity. The above-mentioned naive faith in God is vividly
depicted on a slip of paper that the sixteen-year-old
boy preserved in the New Testament. Here he wrote
down such religious thoughts as “To pray is to strive

43 Boris Shlétser: A. Skryabin (Berlin, 1923), quoted from the
French translation, Boris de Schloezer: Alexandre Scriabine, Collec-
tion Etudes russes 7 (Paris, 1975), pp. 74—75.
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be borne in mind that, unlike the case of the later
sonatas, neither Zhilyayev nor any other members of
the NA’s editorial board, all of whom were closely
associated with Scriabin, had any personal auditory
impression of op. 6 or any additional information ut-
tered in conversation, for Scriabin rarely touched the
work after 190o. The Soviet complete edition of Scria-
bin’s piano music,® to which most western new edi-
tions are beholden, is based on NA. Our edition thus
concentrates entirely on ED and NA, though we tend
to be more cautious than NA in the addition of ex-
pression marks, for example in the case of phrasing.

SONATE-FANTAISIE (SONATA NO. 2)
Genesis

Scriabin’s second official sonata had a prolog. an
halting genesis. Until now, its date Qiagmgin u

until 1895 that we find

| to work inten-
shing th st
p4. Short§l after
Belyayev,

‘m now wo

b in G-sharp minor
1sh in a month’s time.
m date, for it is impossi-
ch things.”** He could assume

ble to be p .
that Belyayev was familiar with the “Presto” (later
the second movement), for he had already played it
in public, namely, in St. Petersburg on (7) 19 March
1895, when it was called “Presto (G-sharp minor).” It
may be the same Presto with which he had, a good
week earlier, drawn enthusiastic responses from such
luminaries of St. Petersburg’s musical scene as Nikolai
Rimsky-Korsakov, Anatoly Lyadov, Felix Blumenfeld,
and the venerable Vladimir Stasov during a private

Stat’i, Notograficheskiye zametki, Retsenzii, ed. N. Shvidko (Moscow,
1983), pp. 75-81.

50 Aleksandr Skryabin: Polnoye sobraniye sochineniy dlya fortepiano,
ed. Konstantin Igumnov, Yakov Mil’shteyn and Lev Oborin, 3 vols.
(Moscow, 1947-53).

51 Al'shvang (see note 46), p. 81.

52 Letter of (6) 18 April 1895; see Briefe, p. 76 (Pis'ma, p. 96).

work ongthis so
s his jifenil
Ithoullk, as @it
ption g icult

recital organized by Belyayev. The event was noted
in the diary of the music historian Nikolai Findeyzen:
“First he played his nocturne. Nothing special. Well,
said Stasov, if that’s all there is, I think there’s no point
expecting anything new and good. But then he played
a fantasy. It was devilishly good. We all cried out and
immediately asked him to play it again.”*® This “fan-
tasy” was most likely the presto of the Sonate-Fantai-
sie, there being no other fantasy from him at that time.
(Even in his first recitals abroad, in Paris, Brussels,
and Berlin, Scriabin played only the “Presto from the
Second Sonata.”)*

From April to Septemjger o5, B vok his
protégé on an educationalga gi e stant-
ly high-strung stat ST Wis) T ative tour

itAla

through o the Riviera and
ll-scale piano pieces (main-

journey sort of
he had
scale.
| i erent turn: I believe I s
] B®Ing myself. And do yg
| WP Th&;-sharp @inor ta. BY a
5 ;
A s
a

uNggud
r during t

saying this to you alone

month later,_he
I've minor Sonata, and I feel
it Wl s i d. Vasily Ilyich [Safonov] finds
befler t¥hn the o in F minor. At present there are
y a few dubious passages to clarify, then it will be
finished.”*® That these still open questions must have
been substantial can be gleaned from another letter
of the same month, this time to Lyadov: “I've tink-
ered a bit with the composition, the sonata is almost
finished, only a few details are left and then some

—

reservations about the transition, for I have two plans,
one better from a logical standpoint, the other more
beautiful. Tell me: should logic take precedence over
beauty?””” In view of such fundamental aesthetic dif-
ficulties, it comes as no surprise that the completion
was still far in the future. Having gathered his initial
experiences of foreign recitals in Belyayev’s company,
Scriabin spent a large part of 1896 making further
concert appearances in Europe. He stayed mainly in
Paris, where he wrote to his patron in March that the
53 Quoted from Pis'ma, p. 9o.

54 Pis'ma, p. 128.

55 Letter of (29 September) 11 October 1895; see Briefe, pp. 97—-98
(Pis'ma, p. 119).

56 Letter of (11) 23 October 1895; see Briefe, pp. 99 (Pis'ma, p. 120).
57 Letter of October 1895; see Briefe, p. 101 (Pis'ma, p. 122).
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next work he completed would be the Second Sonata,
and in April that the work was in fact finished: “I've
written the entire G-sharp minor Sonata, and now I
have to rewrite it all over again.”*® Scriabin gave the
completed Sonate-Fantaisie its first hearing in Paris’s
Salle Erard on 5 May 1896.

But this by no means implied that the work was fin-
ished: extensive rewriting followed in preparation for
its publication. Writing from Rome, Scriabin warned
his publisher that “I've finished the sonata, but I'm
not completely satisfied with it, although I've rewrit-
ten it seven times. Apparently I'll have to forget it for
a while.”” In the meantime, two large pieces in sonata
form had attracted more of his attention: a symphonic
Allegroin D minor (posthumously completed and pub-
lished as Poéme symphonique) and the Allegro de concert
(op. 18), with which Scriabin was just as dissatisfjed
in July as with the sonata.®’ Theg) Meate
tervened: his acquainta ith \Y
kovich (1875-1920), a pi dent o
servatory, quickly led to t and, after

aken her degree, ir marriage in sum-

ame time, he conceived the n
R to to increase his gan @rfor
op T
ady

' 1898.%2 But even now, con-
ding annotations and sugges-
Lyadov, he made far-reaching in-

' n the musical text, inserting two new bars
and altering two others (movt. 1, mm. 105-06) at Lya-
dov’s recommendation.®® But he was neither able nor
willing to satisfy Belyayev’s request for metronome
marks: “Anyway, Anatoly Konstantinovich [Lyadov]
has heard me play the sonata several times. Please be
so kind as to ask him to supply the metronome marks;
I'm convinced that he’ll do it exactly as I see fit, espe-

58 Letter of 6 April 1896; see Briefe, p. 115 (Pis'ma, p. 139). The Rus-
sian word perepisyvat’ can mean both “to write out in fair copy”
and “to rework”.

59 Letter of 12 June 1896; see Briefe, p. 124 (Pis'ma, p. 147).

60 Letters of 2 July 1896 (see Briefe, p. 127, Pis'ma, p. 151) and g July
1896 (see Pis'ma, p. 152).

61 Letter of (15) 27 July 1897 to Belyayev; see Pis'ma, p. 178.

62 See Pis'ma, pp. 183 and 189.

63 See Briefe, pp. 146-47, and Pis'ma, p. 190 and 192.
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cially since the tempo of the second movement can be
changed to accommodate the technique of the player,
so the lowest and the highest metronome marks can
be quite far apart.”®* The Sonate-Fantaisie, op. 19, ap-
peared in print on (26 March) 7 April 1898.

The Work

Scriabin’s contemporaries were aware that he invoked
nature — more precisely, impressions of the sea — as a
source of inspiration for the Second Sonata. Accord-
ingly, Alshvang speaks of Scriabin’s “Sea Sonata”
and specifically claims that the nd theme of the

s stay in Genoa.*®

opening moveggenif@rose

Whether these ce atefin every biogra-
phy, wer Ilat&q@ pr #@Ms on the part of the
CO sﬁ a come his habit to spell out
OF. Waahe,

a h Sonatas),

xts (as he did for the Third, Fourth,

an no lon e determined with
, i is no reason to
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s in any case highly re reY

ere is solid evidence S, d

Qially strof im ion o fi

(o} \s
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e

passage acr Sea land and Riga, in

atalyMekerina devolve into

rhapsodic descriptions in which his

a nature takes on the character of philo-
ophic c@gtemplation:

The mirror-smooth surface of the water reflected the arc
of the sky, and on one half of the horizon it was impos-
sible to discern where the bottom of this arc ended and
its mirror reflection began. It was as if we had found our-
selves at the midpoint of a gigantic blue sphere, and the
tranquil, pale blue distance had opened its arms to our
thoughts, which scurried away on the beams of our gaze
into the Infinite. For a long time this gaze encountered
nothing on its path, and it was not until a cloud appeared
on the horizon that the enchanting monotony was dis-
pelled. It floated away, caressed by a rosy glimmer of
the rising sun. But driven by a rising breeze, it faded
into the measureless sky. Sometimes a dream will arise
in just this way, caressed by a rosy glimmer of hope; but
then Evil arises and disperses it into the measureless sea
of Life. [...] There the sun appeared on the horizon in
all its magnificent grandeur and covered the surface of
the sea with a sheen at first brilliantly violet, then pink,
and finally silver. By then the wind had summoned forth

64 Letter of 24 February 1898 from Paris; see Briefe, p. 148 (Pis'ma,

p- 193).
65 Al'shvang (see note 46), pp. 81 and 87.



waves and enlivened the sea, making it more lovely still.
The green of the water intermingled with the blue of the
reflecting sky, and the sun strewed golden rays on the
crests of the undulating waves. It was a game of colors
and shadows, an image of the victory of light, the victory
of Truth [...].%

Perhaps it actually was this primal experience of the
vast expanse of the sea that prompted the above-
mentioned plan to finish a sonata, a plan captured in
the postscript to this very letter. Perhaps the roots
of the Sonate-Fantaisie actually reside in the summer
of 1892. Sigfried Schibli, in his account of Scriabin’s
philosophical thought, has shown that the dissolution
of cosmic boundaries in the realm of nature was a
crucial pantheistic stage on the composer’s path from
childish religious sentiment via questioning of faith to
the dethronement of God and the solipsism in which
the artist himself takes God’s place.” Like ﬁe.rall
transmitted “program” of the Sonajcefigtaisj i
bin’s rapturous effusions on natu @
this letter, are anything but margind
both are an_ex ign of an aestheti

, it places the
s alongsi e
a specifmark
becomes
| for which
ion: the “sound of

fibove portrayal of the sea
specifically s wormtic-Lantaisie despite their chrono-
logical distance from each other (a distance shortened
by the fact that the key poetic images also recur much
later in Scriabin’s statements and programs, thus mak-
ing the letter an initial statement of his fundamental
aesthetic tenets). We are emboldened to do so by more
specific remarks from the composer that were reported
first-hand by one of Moscow’s most authoritative mu-
sic critics and early Scriabin biographers, Yuliy Engel:
“Scriabin himself said that it was written under the
impression of the sea. The first movement is a tranquil,
southerly night on the seashore. In the development
section — the dark, agitated, deep sea. The E-major

66 Letter before (14) 26 July 1892; see Briefe, pp. 37—38 (Pis'ma,

P- 49).
67 Schibli, Skrjabin (see note 23), pp. 282-83.

section is tender moonlight following upon the dark-
ness. The second movement (Presto) — the sea’s broad,
tempestuous, turbulent surface.”®®
While the images of the tempestuous and turbu-

lent sea may well derive from Scriabin’s long oceanic
passages on the Baltic, the idyllic moments may have
been inspired by other climes. During his rest-cure in
the Crimea, in August 1894, Scriabin mentioned the
"% so that Engel’s paraphrase
may refer not so much to the Riviera near Genoa
as to the Black Sea. There is even an explanation for
the unusual phrase “tender moonlight” in agiabin’s

i a

1

poetic correspondence wiﬁ Néalya a‘mely,
a highly revealing, philos y def@d pas-
sage that posits the \ % transfig-
ured t hqboc™®a

nocturndaia ntipode of mod-

ern clRiizongkn evates emotions above the
e

e moon] sends down g @ thrill-

ng light upon the earth; 5 d with
a gentle, mysteri 3 hich the barely

“wonderful southern sea,

intellect fal®Psilent —

analyzing, criticizg

Mled and morally enfeebled modern
s as if Nature herself, this tender
other of humanity, wants to rescue him. It is as if she
were whispering: Come to me, you poor creature, hur-
tling toward perdition; cast away the mendacious husk
of knowledge, give your soul broad leeway, and repose
silently in inner serenity [...].”°

Exactly where and when the natural images attributed
to the G-sharp minor Sonata originated (perhaps not
until after it was finished) is incidental to the actual
interpretation of its musical contents. They represent
mental states projected onto nature according to ro-
mantic models and now expressed in music. The sea
stands symbolically not so much for the Sea of Life as
for the ubiquitous fin-de-siécle metaphor of a wild, free,
elemental world existing outside of and contrary to
human civilization. The opening movement thus de-

68 Yuliy Engel: A. N. Skryabin: Biograficheskiy ocherk (St. Petersburg,
1916), p. 39; quoted from Aleksandr Nikolayevich Skryabin: [Al'bom],
ed. Evgeniya Nikolayevna Rudakova (Moscow, 1979), p. 59.

69 Letter of (25 August) 6 September 1893 from Gursuf to Natalya
Sekerina; see Briefe, p. 62 (Pis'ma, p. 73).

70 Letter of (20 June) 2 July 1894; see Briefe, p. 63 (Pis'ma, pp. 77-78).
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dramatic overall inflection make the choice of title no
less intelligible than the restriction to two movements.
With regard to the work’s genesis, the earlier of the
two movements is the second, which must shoulder
the bulk of the actual sonata-allegro form. The ques-
tion arises as to how Scriabin, working as it were in
reverse, managed to give the work the cyclic unity
that was of such obvious importance in all his pre-
vious sonatas. This challenge may be one reason for
the many interruptions in the work’s gestation and
his dissatisfaction with the work in its early stages.
Motivically, the undulating presto eighth-notes of the
“turbulent sea” are directly related to the murmuring
fadeout at the end of the opening movement (m. 134).
The first occurrence of the invocatory motif of the
opening movement as an obvious cyclic bracket is wo-
ven into bar 19. The secondary theme of the Presto, in
E-flat minor, also left its mark on the lyricilﬁlod
of bar 13 in the opening movemen

ain motivically
modulatjgg to

pctaves in b
ed a sort of clan-

theme (mm. 41ff), fully
complies orm by appearing in the con-
trasting dominant key of E-flat minor. It rises above
the ceaseless yet shapeless eighth-note backdrop to
lend the music its first aura of sublimity, literally el-
evated above the monumental facade of the elements.
The second theme is constructed in such a way that
it heads toward a melodic climax only to have the
phrase constantly break off just before reaching its
peak pitch. The movement’s development reaches its
final culmination precisely at the moment when this
withheld melodic climax is finally attained and even
exceeded, so to speak with maximum exertion (m. 99).
Before it lies a development section that allows the
second theme to migrate through various keys and
registers, alternating between major and minor and
acquiring ever-new timbral hues (thus recalling Scria-

bin’s “game of colors and shadows”). Then comes a re-
capitulation which, precisely for this reason, avoids a
regular return of the second theme and instead leads
immediately to the point of culmination. The brief
coda takes us back to the truly elemental opening
motion, now reduced to an unadorned tonic-to-dom-
inant oscillation. Here the parallel with the final bars
of movement 1 is especially striking.

This Presto, though clearly beholden to sonata form,
is certainly anything but a standard sonata-form
movement. It is more akin to a poetically determined
character piece whose length, expressive graudy, and

dramatic structure lend i central

sonata-allegro movement. unyrlying

mood, it st111 maint

erean pe up arms against
the ¢ dled in the invincible and
g agically

mpt The opening other

d, points toward S

time in his sonat e idea of tran-
scendenc at will become so
ter 1900. It also introduc

vices that will play a
ic, suclils th a of §
otif, which later, in t ata,

openhau-

and Editorial Principles

e First Sonata, no autograph or
tch material survives for the Sonate-Fantaisie. Once
again, the text-critically relevant sources are the first
edition of 1898 (ED) and Nikolai Zhilyayev’s new edi-
tion of 1924 (NA), which included a short critical com-
mentary and drew on the editor’s personal acquaint-
ance with the composer, his auditory experience of the
work itself, and his intimate knowledge of Scriabin’s
entire oeuvre. Later editions have not unearthed any
new sources. Nonetheless, an almost spectacular new
source has recently come to notice: a 1908 recording
of this sonata and the Third Sonata (op. 23) made by
Scriabin himself on piano rolls from the Leipzig firm
of Hupfeld, which were capable of being reproduced
on Phonola player pianos. Unlike Scriabin’s record-
ings for the Freiburg Welte-Mignon system (Moscow,
1910), these piano rolls, some of which were thought
to be lost, have never been issued on sound record-
ings. Thanks to a (partial) scholarly transcription by
the Moscow expert Pavel Lobanov (Hup19o8) and the
auditory impression of these piano rolls, it proved
possible to clarify questions in the musical text with
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a degree of certainty never achieved before. Passages
based on new knowledge obtained from Hupi9o8 are
listed in the Critical Commentary. Still, the source
value of such piano rolls must be thoroughly discussed,
and the resultant discoveries are not necessarily un-
ambiguous or always suitable for establishing the mu-
sical text (see below). The most spectacular change in
the text involves the retransition to the recapitulation:

4 4 ‘ |

S
o3
+

R

=
1
i

iéé

the dominant D-sharp, thereby
rn of the main theme in bar 79. In-
eats the melodic line of bar 76 an octave
lower, leaving out the characteristic accompaniment
and motivically anticipating the reprise of bar 79 in
both hands. There is absolutely no precedent for this
“bar 78” in his 1908 recording; it is completely new
in its material and especially in its structural impor-
tance. Owing to the lowered tension and the motivic
anticipation, Scriabin veils the opening of the reca-
pitulation, which now proceeds seamlessly from the
preceding bars. In the Fifth Sonata, written only a few
weeks before the recording sessions, the same thing
happens: the recapitulation is elided with the end of
the development section.”* His recording of the Sec-
ond Sonata thus reflects the evolution of his compo-

71 See the discussion in BA g617.

L

sitional thought — and his extremely flexible attitude
toward the musical text.

SONATA NO. 3
Genesis

“] was busy composing a sonata, but I don’t think I can
finish it soon. There’s still much work to be done.””?
This comment, found in a letter to Belyayev (Paris,
5 December 1897), is considered the earliest reference
to the origins of the Third Sonata. Scriabin repeated
the message on 1 February 189§ggntent on demon-
strating his co“in pr , but declining to

set a deadline 1 of
ences wi oWk la
the ) at3ATh

laW o
tell

nsuming experi-

e projects, especially
me, however, there were no
ntrary, the sonata was completed vir-

t one fell swgop. To do riabin took advan-
tage of his summer NRligigai novo near Klin to
the south of to his publisher

ed to finish not only th

on (5)
C for orchestra but the ne a
ofgse of the summer. On (16 U 95}
s far enough along th 1d “
yd@ the son prooX [ P /

haven’t specified

an
op. 21, and , Op.
an # the $nata, because I don't
/WHardly a week later he reported that
his@vo

the sonata had left him exhausted, and
hus unile to complete the orchestral work. Indeed,
the composition must have taken place in white heat.
The proofreading was also quickly done: the proof
sheets for the F-sharp minor Sonata were sent to him
on (22 September) 4 October, and eight days later he
returned them with a note to the effect that he had
read them so carefully that no second set of proofs
would be necessary.”” By the end of 1898, the work
had already appeared in print.

Perhaps because the documentation is incomplete,
there is no record of any performances of the F-sharp
minor Sonata in the year of its completion, nor in
1899. According to existing documents, Scriabin first
presented the Third Sonata to the public in Paris on
10 July 1900, albeit not in its entirety, but only the two
middle movements. Writing to his wife Vera, he re-
ported that “I forgot to write you that when I played

72 Pis'ma, p. 185.

73 “At present 'm busy composing a sonata; it’s still hard to say
roughly when it will be finished”; Briefe, p. 145 (Pis'ma, p. 189).

74 Pis'ma, p. 198.

75 Pis'ma, p. 201.



the two movements from the F-sharp minor Sonata,
calls of ‘Finale’ came from the audience. I actually
wanted to say that you would play it in December.””
But the Scriabins’ joint recitals never materialized. It is
known that the first complete performance was given
on (23 November) 5 December 1900 during a Moscow
concert by Vsevolod Buyukli (1873-1921), who was
closely associated with Scriabin at this time. Several
reviews claim that Buyukli played the piece better
than its creator,”” implying that the reviewers must
have heard the composer himself play it beforehand.
But even if these opinions were formed on the basis
of other compositions and auditory impressions, is
there any reason why Scriabin would not have played
the work earlier, if not in public, then privately? Why
should he have waited so long before performing a
work that emerged virtually from whole cloth in a crea-
tive frenzy, unlike the Second Sonata, whick‘n.ure

apparently with great effort over seyg ea T

@ Jquesign

is, for the moment, no answer to

The Work

e quick gestation
fle for this. Instead of
inver® scratch, Scriabin modi-
fied an exiSTTrmm—e On the other hand, the motivic
and thematic connections are now spread over the
entire cycle, making the external norm he selected
more like an extraneous husk. Scriabin would shed
this husk entirely in his next sonata.

Op. 23 follows in the line of the early sonatas (up

to op. 6) in that Scriabin again employs and expands

76 Letter of 16 July 1900 from Bendlikon; see Briefe, p. 168 (Pis'ma,
p- 239).

77 See Pis'ma, pp. 257—-59.

78 Scriabin’s first known concert appearance with the complete
Third Sonata took place in Moscow on (5) 17 March 1902, when it
appeared between his First Symphony (op. 26) and the orchestral
piece Réverie (op. 24) along with several smaller piano pieces. In
the years that followed, Scriabin often placed the sonata on his
programs; even the last surviving letter from the year of his death,
1915, mentions that he had to practice the sonata for concerts, and
he played it at his final recital.

every technique of unification. From the Second Sona-
ta, he adopted the idea of the invocatory motto, whose
shape is closely related to that of op. 19. Now, however,
it assumes a more resolute and extrovert form — not
a delicate sound of nature, but a prophetic proclama-
tion of will, with a jagged ascending resoluteness an-
swered by a more pliant descending triplet motif. To
Scriabin’s way of thinking, antithetical gestures such
as these, whose synthesis “already contains every
element of the entire movement”,”” constitute the op-
position between masculine and feminine of the sort
that will come openly to the fore in the Fou
1

nata.
otivic
of the

e

Even the Tenth Sonata bwn ith

germ-cell. When this motf; ns
third movement, ge ‘& ing mur-
murs of the AN ne‘t tu® idea is borrowed
irec rgk tNR en the first movement of the
g aMFantaisie — ga cosmic ony fol-

owegl i8both cases by the ra

ever, the rage is mQugeo e
br

ceding events by @

op- 23,
e pre-

ition, forming
cession. This thematic

pld i ici Q
ai ain theme from move-

Posis in the coda of the finale,
Qs of sonata form and rondo into

igher unity. Precisely this is what places Scriabin’s
Third Sonata at a parting of the ways. On the one
hand, he again adopts the species of dramatic “doom”
finale, beginning and ending in darkness. On the
other, for the first time, the “negative” sphere is truly
transcended: the music reaches a triumphant break-
through of the sort that would become characteris-
tic, almost de rigueur, in many of his later works. A
hermeneutic interpretation of the concluding plunge
from triumphant hymn to doom is no easy matter,
as can be seen in the surviving programmatic notes
(see below).

In addition to a cyclic return, Scriabin unifies the
material of the Third Sonata by creating a tight-knit
nexus of motivic and thematic relations. The dotted
repeated notes, entering on an upbeat, can be viewed
as a rhythmic germ-cell that directly impinges on the
openings of the themes in movements 1, 2, and 4, and

79 Hanns Steger: Der Weg der Klaviersonate bei Alexander Skrjabin
(Munich, 1979), p. 20.
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it falls, crushed, into the abyss of nothingness shortly be-

fore reaching the pinnacle.®
Though many writers have rejected this program out
of hand and do not so much as mention it in their dis-
cussions of the sonata,® Sigfried Schibli has attempted
to place its importance into perspective: “It arose af-
ter the fact as a subjective — and contestable — attempt
to clarify in words what had already been expressed
uniquely in notes. It is more likely that the literary
text is a reflection of the music than that the musicis a
‘setting’ of the verbal text [...].”% Regardless of which
came first, however, it seems clear that the composer
viewed the dramatic interior life of his music, which
was based on self-reflection and philosophical con-
templation, as capable in principle of being captured
in words, and this in a higher sense than as an aid to
understanding for pupils. The final chorus of the First
Symphony, which followed directly after the ih.:l So.

nata, bears eloquent witness to this y ex jon!
The next two piano sonatas were gi gra ic
texts or textual passages, and the 1 -
tain literar ddition to

ructions inscribe a level

onata gave this
estation, n-
Scriabi re-

Eram corres

earlier sonatas: the
ess, disappointment,
unfe Ot the sea, the plunge into
p=Bhe new, yet central, image has
been added: the triumphant God-Man. Here a faith in
man’s triumph over the limits imposed by fate — a tri-
umph inconceivable in op. 6, and a Pyrrhic victory in
op. 19 — and the idea of the divinity of man the crea-
tor flash forth in Nietzschean splendor. At the end,
man must once again fall, crushed, into the “abyss of
nothingness”. But it already seems as if this ending is

83 Quoted from Schibli, Skrjabin (see note 23), p. 174. The author-
ship of the text has been disputed, with some scholars attributing
it to the composer himself. Alshvang (see note 46, p. 88) speaks of
an “explanation from the author”.

84 One example is Rubtsova (see note 6), pp. 118—20.

85 Schibli, Skrjabin (see note 23), p. 175.

86 Discussed and documented in Dietrich Kdmper: Die Klavierso-
nate nach Beethoven: Von Schubert bis Skrjabin, Grundziige 69 (Darm-
stadt, 1987), p. 226.

forced upon the composer by the program rather than
brought about logically by the music: the whirling re-
turn of F-sharp minor and the opening theme, chosen
to form the conclusion, appears almost artificial. That
the programmatic dimension of this “psychological
sonata” must have been of special relevance to Scria-
bin — that the psychological contents of the sonata cry
out for special explanation — is corroborated by the ex-
istence of a second program which, like the first, can-
not have originated without the composer’s sanction,
assuming he did not write it himself. Is was printed
in the program booklet of a recital held in mber
1901 by Scriabin’s close i o had

given the work its premle yukli
is known to have t

pieces of e

But \4 and must at least have

The fac t it was
ropean
atdlences can have all s ¥ event,

this virtually unk i
closer to Rt co
it \ btegin excerpt here:

ations of

een one of them.

seong 1t in prigd.

n. Owing to its length,

e in@ music se nd as
human soul - I would of f
rage,

and hght

ion, and despair, unending despair!
audible the desire to free oneself from
unpleasant sensations, to flee longing and sorrow — here
there are life and flowers, but all is poisoned: nowhere
can the heart, rent by doubt and despair, find oblivion.
Movement III: in the radiant semi-darkness — the semi-
darkness of life — a voice sings with hopeless yearning.
From time to time its calm sadness is disturbed by two
sonorities that seem as if born of it in the semi-darkness,
ominous and muffled, like a memory, like a warning...
[...] The earlier song returns, but now it radiates not
yearning and sorrow but calm and tender sadness; and
it resounds, bright and only pensive, in the darkness and
silence of the night, accompanied by sounds falling as
slowly as tears and glimmering as cool as stars. Frag-
ments of Movement I appear, sounding like risen visions
of Evil and imprecations. They quickly subside and ...
[Movement IV:] from the depths of the soul of the un-
happy, sorrowful, deathly, abandoned God, and of Man,
condemned to solitude on Earth, there arises everything
elemental and immortal, imperious and powerful, writh-
ing from darkness to freedom [...]; the forces struggle,

87 According to a statement by Alexander Goldenveyzer; see

Pis'ma, p. 259.
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tear themselves away, grow into the God-Man - Hear the shorter note cannot be precisely codified because

the radiant edifice in the cloister of light, shimmering in it depends on the emotional tension of the individual,

mighty chords! Hear it resound and reverberate in tri- which differs and is felt differently from one perform-

umph, praising the immortal name from the mortals of ance to the next. Precisely this was already shown in
the E-flat minor Sonata, where the dots on the dotted
note-values were allegedly left out. It is not so much

the subtlety lacking in standard notation as its lack

the centuries! — and ... it plunges downward ... plunges
downward — Thus the God-Man perishes, vanquished
by a blind, cold, dispassionate power — inexorable Death.
[...] The idea of the final image arose in the Alps at night

during a storm in the mountains.”** of flexibility that causes Scriabin’s text to function as

a suggestion rather than a codified instruction. In its

This programmatic text is verbose and overly de- notation, the musical work of art quite deliberately

tailed. It combines Scriabin’s own aesthetic musings lacks the final polish that can only be supplied in a
with the reading of other writers, such as Byron, freely rendered performance

Nietzsche, Maupassant, and Leopardi — something he With the nggesfy, (see below), the

strictly avoided in his other poetic writings. The ex- piano-roll recor e onata again pro-

cessive specificity (especially for movements 3 and 4) Vlde cha n Scriabin’s own in-

seems to place a burden on the music rather than con- e jch®s the drama of the opening

tribute to its deeper understanding, suggesti e upbeat octaves from sixteenth-notes

than the composer But ex4 ic notation. Also,

@ n the upbeat, as

again that Buyukli had a greateraa.i ingt é h1 -second noges, which j ly in keeping with

God-Man, exactly corresp
ad elsewhere, and

e@n.
Wi
ucggid®. [ he although no
remain pre- resul '
SO

to WOcern performances, but not to the program-
| Editori@Metho atic nqg of 1901, which speaks of rage and dissat-
e Third i y isfaction. Did Scriabin have a different notion of the

s Nos. 1 an dmittedly work’s psychological import than later performers?
ph; but besides the first edi- The 1908 piano rolls also verify something that Ni-
flarly-critical edition of the 1920s kolai Zhilyayev already pointed out in the commen-
d as the principal sources of our tary to his new scholarly-critical edition of the work
we also have access to sketches for move- and, before that, in an essay on the proper text of
ments 3 and 4 (S). Moreover, we were able to consult Scriabin’s music: namely, that Scriabin simplified the
the composer’s piano rolls of 1908 for this sonata, too. intricate motion of the accompaniment figures in the
The sketches contain several extraordinarily valuable finale (see Critical Commentary) in order to attain an
references. One almost spectacular discovery is that extremely fast tempo.* In other words, the published
the repeated octaves that invoke the nocturnal idyll in text sets down something akin to an abstract ideal
the Andante were originally written as more agitated that must, if necessary, be adapted to the technical
double dots; indeed, that is exactly how he played skills of the performer in order to attain the desired
them on the Hupfeld piano roll of 1908 (see the de- expression. Here, too, the end — the acoustical result
tailed discussion in the Critical Commentary). The fact — justifies the means, and the meaning of the musical
that something different appears in the text of the text is placed in perspective. The greatest discrepancy
later print seems at first difficult to explain, if not par- vis-a-vis the printed text of the Third Sonata is found
adoxical. Yet it is perfectly intelligible in the context in the final section of the development in the opening

of Scriabin’s agogic performance style: the length of movement, where Scriabin entirely omits four bars:

88 Pis'ma, pp. 258-59. 89 Zhilyayev, “K voprosu” (see note 49), p. 8o.
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NTICITY?

Scholars meerClevoted attention to Scriabin’s
piano rolls* although they are readily accessible, if
not in acoustical form, then at least as study material.
Since 1960 Pavel Lobanov (b. 1923), a pupil of Scria-
bin’s son-in-law Vladimir Sofronitsky, has meticu-
lously transcribed the bulk of the piano rolls and
published them as musical texts. In 1995, as a summa
summarum, he published a monograph on the idiosyn-

90 See John W. Clark: “Divine Mysteries: On Some Skriabin Re-
cordings”, 19th-Century Music 6, no. 3 (1983), pp. 264—68; Anatole
Leikin: “The Performance of Scriabin’s Piano Music: Evidence of the
Piano Rolls”, Performance Practice Review 9, no. 1 (1996), pp. 97—113;
and A. Latantsa [Antonio Latanza]: “Avtorskiye zapisi Aleksandra
Skryabina na mechanicheskikh fortepiano” [Alexander Scriabin’s
own recordings for mechanical pianos], Ucheniye zapiski 3 (Mos-
cow, 1998), pp. 72—84. Anatole Leikin has prepared a detailed study
of Scriabin’s piano playing that was scheduled for publication in
Moscow in 2010.

crasies of Scriabin’s performance style, and in 1998
two further volumes containing all the transcriptions,
printed synoptically alongside the normal printed ed-
itions.”! But these editions, sold at the Scriabin Mu-
seum in Moscow, have managed to reach practically
no western libraries.

A total of twenty piano rolls containing Scriabin’s
works in his own performance have been in circula-
tion since the early twentieth century. The best-known
are the six rolls with smaller pieces that he recorded
in Moscow in 1910 for the Welte-Mignon system of
Freiburg.”> These performances have beengpissued

several times on moderrwo re n con-
trast, the fourteen rolls he n or Hup-
feld system of Leipzj 1 &N alizations
of the Secon d Sqata¥®™ have never been
trans o Wu rding and remain practi-

n .When Scriabig traveled ipzig in
ate ry 1908, he presum$ - more

ind than the relati
sions; he was als

r Pc ses-

engraving .
a @p. 53), which, for the firs

of t1 %
h ighe self, necessitating a 1 st
oWl pocket\@ The nt o
sual mon-
®

pany’s reply to Scriabin’s Swiss

etary demands upfe @ company,

ed down to normal pro-

whic T,
), ol t
yevich Petrov:

rom your esteemed reply of the 7th of this month we
note that Monsieur A. Scriabine demands a fee of 2000

91 A. Skryabin: Poema, soch. 32 No. 1: tekst avtorskogo ispolneniya,
rasshifrovka P. Lobanova (Moscow, 1960); P. V. Lobanov: A. N. Skrya-
bin — interpretator svoikh kompozitsiy [A. N. Scriabin as a performer
of his own works] (Moscow, 1995); and Alexander Scriabin: Izbran-
niye sochineniya: noviye redaktsii na osnove zapisey avtorskogo ispol-
neniya, rasshifrovka i kommentarii P. Lobonava / Selected Works: New
versions based on the composer’s recordings, transcribed and edited by
Pavel Lobanov, 2 vols. (Moscow, 1998).

92 The six rolls contain the following works: Préludes, op. 11,
nos. 1—2; Poéme, op. 31, no. 1; Préludes, op. 11, nos. 13—-14; Désir,
op. 57, no. 1; Prélude, op. 22, no. 1; Mazurka, op. 40, no. 2; and Etude,
op. 8, no. 12.

93 Scriabin recorded the following works in Leipzig in mid-Feb-
ruary 1908: Etude, op. 8, no. 8; Feuillet d'album, op. 45, no. 1, Mazurka,
op. 25, no. 1; Mazurka, op. 25, no. 3; Mazurka, op. 40, no. 2; Poeme,
op. 32, no. 1; Poéme, op. 32, no. 2; Prélude, op. 11, no. 10 (two ver-
sions); Préludes, op. 11, nos. 13—14; Préludes, op. 17, nos. 3—4; Third
Sonata, op. 23 (two rolls); and Sonate-Fantaisie, op. 19 (two rolls).
References with roll numbers for various systems can be found in
Latantsa, “Avtorskiye zapisi” (see note go).

94 Detailed information on the genesis and publication history of
the Fifth Sonata can be found in A. Skryabin: Sonata No. 5 soch. 53
dlya fortepiano: Urtekst + faksimile, ed. Valentina Rubtsova (Moscow,
2008), and in vol. 2 of our edition (BA 9617).
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movement 2, bar 70, of the Sonate-Fantaisie, op. 19 (see not represent the finished work of art, a performance

Critical Commentary). that refuses to depart from the printed page can never

Despite all the technical limitations and uncer- claim to convey the work’s true spirit."”® This dictum
tainties, the piano rolls reflect to a certain extent the applies in particular to Scriabin. His performances
manner in which Scriabin played and understood constitute the final stage in a creative act that did not
his works, and doubtless give us the “most authen- end when the score appeared in print. Instead, his
tic” Scriabin we have. But how can the information piano playing reveals that, in his case, authenticity
contained in these rolls find its way into a scholarly- implies abandoning any notion of an urtext — a pros-
critical music text, or into an inspired performance? pect that spells hard times for editors.

The most characteristic features, especially the myr-
iad agogic “distortions”, cannot be meaningfully set
down on a page of musical notation, first because
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in terms of an urtext. Just as the printed text does

102 Richard Taruskin: “The Limits of Authenticity,” idem: Text and
101 See also the preface to vol. 2 (BA 9617). Act: Essays on Music and Performance (Oxford, 1995), pp. 67—82.
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Abb. 1: Skrjabin, 1. Sonate op. 6, Erstdruck, Leipzig: Belaieff 1895, Titelblatt (Exemplar der Staatsbibliothek zu Berlin — Preu-
Bischer Kulturbesitz, Musikabteilung mit Mendelssohn-Archiv). / Plate 1: Scriabin, First Sonata, op. 6. First edition. Leipzig:
Belaieff, 1895. Title page (Exemplar in the Staatsbibliothek zu Berlin — Preussischer Kulturbesitz, Musikabteilung mit Men-
delssohn-Archiv).
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Abb. 2: Skrjabin, 1. Sonate op. 6, Erstdruck, Leipzig: Belaieff 1895, erste Seite (Exemplar der Staatsbibliothek zu Berlin — Preu-
Bischer Kulturbesitz, Musikabteilung mit Mendelssohn-Archiv). / Plate 2: Scriabin, First Sonata, op. 6. First edition. Leipzig:
Belaieff, 1895. First page (Exemplar in the Staatsbibliothek zu Berlin — Preussischer Kulturbesitz, Musikabteilung mit Men-
delssohn-Archiv).
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Abb. 4: Skrjabin, Sonate-Fantaisie (2. Sonate) op. 19, Erstdruck, Leipzig: Belaieff 1898, erste Seite (Exemplar der Staatsbibliothek
zu Berlin - Preufischer Kulturbesitz, Musikabteilung mit Mendelssohn-Archiv). / Plate 4: Scriabin, Sonate-Fantaisie (Second
Sonata), op. 19. First edition. Leipzig: Belaieff, 1898. First page (Exemplar in the Staatsbibliothek zu Berlin — Preussischer Kul-
turbesitz, Musikabteilung mit Mendelssohn-Archiv).
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Abb. 5: Skrjabin, 3. Sonate op. 23, Erstdruck, Leipzig: Belaieff 1898, Titelblatt (Exemplar der Staatsbibliothek zu Berlin — Preu-
Bischer Kulturbesitz, Musikabteilung mit Mendelssohn-Archiv). / Plate 5: Scriabin, Third Sonata, op. 23. First edition. Leip-
zig: Belaieff, 1898. Title page (Exemplar in the Staatsbibliothek zu Berlin — Preussischer Kulturbesitz, Musikabteilung mit
Mendelssohn-Archiv).
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Abb. 6: Skrjabin, 3. Sonate op. 23, Erstdruck, Leipzig: Belaieff 1898, erste Seite (Exemplar der Staatsbibliothek zu Berlin —
Preuflischer Kulturbesitz, Musikabteilung mit Mendelssohn-Archiv). / Plate 6: Scriabin, Third Sonata, op. 23. First edition.

Leipzig: Belaieff, 1898. First page (Exemplar in the Staatsbibliothek zu Berlin — Preussischer Kulturbesitz, Musikabteilung mit
Mendelssohn-Archiv).
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