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ABSTRACT 

Der russische Komponist Aleksandr Skrjabin hat insgesamt 
zehn Klaviersonaten komponiert, die sich über sein gesamtes 
Scha昀昀en erstrecken. Dadurch lässt sich seine komposito-
rische und philosophisch-theosophische Entwicklung, die im 
Spätwerk deutlich ausgeprägt ist, gut nachverfolgen. Diese 
昀椀ndet vor allem auf formaler, struktureller, harmonischer 
sowie seman琀椀scher Ebene sta琀琀. Dabei ist die der frühen 
Phase zugeordnete 3. Sonate 昀椀s-Moll op. 23 (1897/98) die 
erste Sonate, bei der die eben genannten Elemente schon auf 
Skrjabins letzte Komposi琀椀onsphase hinweisen und sich ihr 
annähern. Verantwortlich dafür zeichnet ein poe琀椀scher Text, 
der der Sonate vorangestellt ist. Durch ihn wird zum Beispiel 
bereits die symbolisch-seman琀椀sche Ebene mit ihrem Ekstase-
Ziel im letzten Abschni琀琀 der Sonate musikalisch angedeutet, 
genau wie das allmähliche Verlassen der Dur-Moll-Tonalität 
zugunsten des Mys琀椀schen Akkordes.

„[DER] WAHRE SKRJABIN ZEIGT 
SICH“* – ALEKSANDR SKRJABINS 
3. SONATE FIS-MOLL OP. 23 ALS 

VORBOTIN SPÄTERER ENTWICKLUNGEN
VON CORNELIA PICEJ

h琀琀ps://doi.org/10.59714/s琀椀mme.v202559

* Sabanejew, Alexander Skrjabin, S. 14.
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CORNELIA PICEJ 

Cornelia Picej studiert im Master Musikologie und Musiktheorie an der 
Kunstuniversität Graz. Sie ist unter anderem als studen琀椀schen Hilfskra昀琀 an 
der KUG tä琀椀g. 2023 verö昀昀entlichte sie den Beitrag „Die Konzertsonatenform 
im Kopfsatz des Klavierkonzerts in c-Moll KV 491 von W. A. Mozart“ in der 
Zeitschri昀琀 AN:klang – Magazin der Jungen Musikwissenscha昀琀 (Ausg. 1, 
S. 19–34) der Österreichischen Gesellscha昀琀 für Musikwissenscha昀琀. 

Zu ihrer Einreichung bei S琀椀MMe sagt Cornelia:

„Ich 昀椀nde die Idee, bereits Studierenden die Möglichkeit zu bieten, ihre 
Gedanken und Ergebnisse zu verö昀昀entlichen und hinter die Kulissen eines 
Publika琀椀onsprozesses blicken zu können, eine super Ini琀椀a琀椀ve, die ich gern 
durch einen Beitrag unterstützen will.“
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1. EINLEITUNG
Das Klavierscha昀昀en des russischen Komponisten 
Aleksandr Skrjabin, allem voran seine Präludien 
und seine zehn Klaviersonaten, gehören heute 
zum Standardrepertoire vieler Pianist:innen. 
Beide Ga琀琀ungen verteilen sich gleichmäßig auf 
alle vier1 Scha昀昀ensperioden und bilden somit 
seinen Entwicklungsprozess als Komponist ab. 
Dieser Prozess ist in den Sonaten vor allem durch 
die immer größere Vermischung von Musik und 
philosophischem Gedankengut gekennzeichnet, 
die sich unter anderem strukturell und formal in 
den Werken niederschlägt. Die 3. Sonate 昀椀s-Moll 
op. 23 (1897/98), die letzte seines Frühwerks, 
kann dabei als Beginn der Vermischung gesehen 
werden, da ihr als der ersten Sonate nachträglich 
ein vom Komponisten autorisierter poe琀椀scher Text 
beigefügt wurde und somit auf ein außermusikali-
sches Programm verwiesen wird. Nicht umsonst 
konsta琀椀ert Leonid Leonidovič Sabaneev, dass 
Skrjabin mit dieser Sonate beginne, sein wahres 
Ich zu zeigen, nachdem es bereits in vorangegan-
genen Stücken bes琀椀mmte rhythmische Elemente 
und Ähnliches gegeben haben soll, die nun in der 
3. Sonate organisch ineinander昀氀ießen:

„[Der] wahre Skrjabin zeigt sich in der ersten Scha昀昀ensperiode 
möglicherweise am klarsten wiederum in der Dri琀琀en Klavier-
sonate, der er auch selbst als Komponist die größte Bedeutung 
beimaß. Alles, was in ihm au昀欀eimte und sich als funkelnde 
Tonspli琀琀er in den Etüden und Préludes niederschlug, die ganze 
a昀昀ek琀椀erte Tragik und Pathe琀椀k, die stoßweise Rhythmik, in 
der sich eine schreckliche Scha昀昀ensnervosität o昀昀enbarte, 
die ero琀椀schen und liebkosenden Timbres, der prachtvolle, in 
seiner Kra昀琀 und Schönheit bereits voll ausgerei昀琀e, feine und 
meisterlich erlesene Klaviers琀椀l – all das fand seinen Nieder-
schlag in dieser Sonate.“2

Darüber hinaus erkennt man bereits – ähnlich der 
engen thema琀椀schen Verzahnung einzelner Sätze 
in der 1. Sonate f-Moll op. 6 (1892/93) – weitrei-
chende thema琀椀sche Verbindungen zwischen 
dem 1., 3. und 4. Satz, die sich in satzübergrei-
fenden (zyklischen) Mo琀椀ven bzw. Themen äußern 

1 Gemeint sind hier die drei ‚herkömmlichen‘ Phasen der frühen 
(1880–1903), mi琀琀leren (1903–1907) und späten Komposi琀椀onen 
(1907–1912), denen das sogenannte Ultra-Spätwerk folgt (1912–
1915), eine Bezeichnung, die wohl auf Sabaneev, einen guten 
Freund Skrjabins, zurückgeht. Dem russischen Musikkri琀椀ker und 
-wissenscha昀琀ler war daran gelegen, vor allem die harmonischen 
Entwicklungen der späten Werke (ab der 9. Sonate op. 68 [1913]) 
vom vorangehenden Œuvre Skrjabins zu unterscheiden, wofür 
er den Begri昀昀 „ultrachroma琀椀sch“ prägte (vgl. Lobanova, Art. 
„Skrjabin, Aleksandr Nikolaevič“).

2 Sabanejew, Alexander Skrjabin, S. 14.

und durch den nahtlosen Übergang vom 3. in den 
4. Satz noch intensiviert werden. Diese Bestre-
bungen resul琀椀eren ab der 5. Sonate op. 53 (1907) 
in einsätzigen, auf der Sonatensatzform basie-
renden Werken, in denen die Oktatonik und der 
Mys琀椀sche Akkord als neue harmonische Systeme 
eine zentrale Rolle spielen. Allerdings folgen auch 
bereits die 2. Sonate (Sonate-fantaisie) gis-Moll 
op. 19 (1892–1897) und die 4. Sonate Fis-Dur 
op. 30 (1901–1903) nicht mehr der Viersätzigkeit.3

Diese Arbeit unternimmt den Versuch, durch 
Analysen ausgewählter musikalischer Elemente, 
namentlich der Form, Harmonik und Dynamik, 
sowie durch die Einbeziehung außermusikalischer 
Topoi kompositorische Prozesse in den Ecksätzen 
der 3. Sonate festzustellen, die bereits auf Entwick-
lungen in Skrjabins späterem Sonatenscha昀昀en 
hindeuten. Dabei wird sich im Verlauf der Analyse 
ein Prozessdenken als zentraler Komposi琀椀onspunkt 
herauskristallisieren, ebenso ein dynamisches 
Prinzip im Zusammenspiel mit diversen anderen 
musikalischen Parametern, wie etwa der Melodik. 
Hinsichtlich der Formgestaltung ist anzumerken, 
dass es sich zwar in den besprochenen Ecksätzen 
um eine Sonatenform handelt – das suggeriert 
allein schon die Titelgebung –, doch auch Ansätze 
zweier anderer, zeitgleich ablaufender, formaler 
Gestaltungsprinzipien, nämlich einer freien Varia-
琀椀onsform bzw. einer symbolisch-seman琀椀schen 
Ebene, wie Marina Lobanova sie de昀椀niert, lassen 
sich auf unterschiedliche Weise erkennen. Letztere 
o昀昀enbart sich primär durch Spielanweisungen und 
ein symbolisch konno琀椀ertes mo琀椀visches Material.4 
Dadurch deutet die 3. Sonate bereits spätere 
mehrdeu琀椀ge Formgestaltungsmöglichkeiten an, 
ohne selbst Formgrenzen zu überschreiten. Als 
Ausgangspunkt für die eigene analy琀椀sche Arbeit 
werden insbesondere Gedankenstränge von Filip 
Blachnio, welcher sich auf ein dynamisches Prinzip 
fokussiert, dadurch jedoch das Zusammenspiel 

3 Vgl. Steger, Der Weg der Klaviersonate bei Alexander Skrjabin, 
S. 15昀昀.

4 Vgl. Lobanova, Mys琀椀ker, Magier, Theosoph, Theurg, S. 248. In 
Bezug auf die symbolisch-seman琀椀sche Ebene hat sich zunächst 
eine Analysetradi琀椀on herausgebildet, die aus Unverständnis 
oder Ablehnung genau jenes Gedankengut des Komponisten 
außer Acht ließ, welches ein wesentliches Charakteris琀椀kum 
seiner Persönlichkeit und seiner Musik ausmacht. Heute ist 
die Verknüpfung von struktureller und ästhe琀椀scher Analyse 
hingegen gängig (vgl. Peters, Aesthe琀椀c Ideas in Scriabin’s Late 
Music; Blachnio, The Evolu琀椀on of Musical Language and Sonata 
Form).
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diverser anderer musikalischer Parameter sowie 
das Prozessdenken vernachlässigt, sowie der 2022 
erschienene Sammelband Demys琀椀fying Scriabin 
von Kenneth M. Smith und Vasilis Kallis, welcher 
sich umfassend mit Skrjabin als Person und seinem 
Œuvre auseinandersetzt, herangezogen, mitein-
ander verknüp昀琀 und weiterentwickelt.5

2. PHILOSOPHIE UND KOMPOSITION 
BEI SKRJABIN
Das ausgehende 19. und beginnende 
20. Jahrhundert Russlands war geprägt von einer 
Blütezeit der Kunst und Kultur, bekannt als das 
Silberne Zeitalter – eine im Paris der 1920er-Jahre 
au昀欀ommende Bezeichnung, die wohl auf den 
russischen Emigranten Nikolaj Berdjaev zurückzu-
führen ist. Ursprünglich wurde sie auf die damals 
vorherrschenden literarischen Strömungen 
angewendet. Später verstand man das Silberne 
Zeitalter jedoch als Oberbegri昀昀 der vielen zu 
dieser Zeit neu au昀欀ommenden künstlerisch-
geis琀椀gen Strömungen.6 Mys琀椀sch-religiöse, esote-
rische und spirituelle Denkansätze, wie etwa die 
Theosophie oder der Okkul琀椀smus, wurden für 
viele Dichter:innen, Komponist:innen und Künst-
ler:innen zu einer Inspira琀椀onsquelle und führten zu 
neuen Wegen, sich künstlerisch auszudrücken.7 Das 
Bedürfnis bzw. die Notwendigkeit insbesondere 
der Intelligenzija, sich mehr mit der inneren Welt 
als mit der physischen Realität auseinanderzu-
setzen, liege in den damaligen poli琀椀schen, gesell-
scha昀琀lichen und sozialen Umbrüchen begründet, 
so Maria Carlson.8 Inmi琀琀en dieser Krisenzeit 
begab sich auch Skrjabin auf die Suche nach einer 
eigenen Eschatologie, nachdem er sich um 1900 
von der christlich-orthodoxen Religion, mit der er 
aufgewachsen und 琀椀ef verbunden war, abgewandt 
ha琀琀e. Das Hinterfragen seines Glaubens und die 
damit einhergehende spirituelle Veränderung 
von Skrjabin begann durch eine Verletzung seiner 
rechten Hand, durch die er befürchtete, seine 

5 Vgl. Smith/Kallis (Hrsg.), Demys琀椀fying Scriabin; Blachnio, The 
Evolu琀椀on of Musical Language and Sonata Form.

6 Vgl. Mitchell, „Scriabin and the Russian Silver Age“, S. 26.
7 Vgl. Kreiling, „Mys琀椀c Circles“, S. 1.
8 Vgl. Carlson, „Fashionable Occul琀椀sm“, S. 54f. Zur besseren 

Einordnung der damaligen Geschehnisse sei erwähnt, dass sich 
diese teils sehr einschneidenden Veränderungen nicht nur in 
Russland, sondern ebenso in Europa vollzogen haben.

Karriere als Konzertpianist beenden zu müssen.9 
„At this point, Skryabin’s encounter with philo-
sophy began: a lifelong programme of reading, 
in search of support for ideas which had already 
begun to develop within him“,10 fasst Simon 
Nicholls den weiteren Werdegang des Kompo-
nisten zusammen.

Helena P. Blavatskys Buch Der Schlüssel zur 

Theosophie (1889), das Skrjabin wohl um das Jahr 
1905 gelesen hat, soll schließlich der Beginn seiner 
Auseinandersetzung mit der Theosophie gewesen 
sein. Hinzu kommen unter anderem noch der 
russische Symbolismus sowie die beiden ein昀氀uss-
reichen russisch-religiösen Konzepte vseedinstvo 
(All-Einheit) und sobornost’ (Kollek琀椀vität) als Teil 
der Theurgie, welche vom russischen Philosophen 
und Dichter Vladimir Sergeevič Solov’ev popula-
risiert wurden.11 Kunst war, im Verständnis der 
damaligen Zeit, „a path through which the spiri-
tualiza琀椀on of the material world would take place; 
vseedinstvo was the metaphysics through which 
the spiritual and physical sides of humanity were 
united; and sobornost’ highlighted the communal 
rather than individual basis of the ar琀椀s琀椀c (and 
spiritual) endeavour.“12

Diese Ideen resonierten stark mit der Weltan-
schauung Skrjabins, ebenso Friedrich Nietzsches 
Vorstellung der Ein昀氀echtung des Rausches und 
der Ekstase in die Kunst.13 Insbesondere die Idee 
der Ekstase, der Moment der größten Freude und 
Seligkeit, zieht sich wie ein Leitmo琀椀v durch Skrjabins 
Œuvre, in den Klaviersonaten seit der 4. Sonate. Die 
philosophischen Ideen des Komponisten sind eng 
mit dem Notentext verknüp昀琀 und 昀椀nden sich daher 
nicht nur auf kosmologischer Ebene, sondern auch 
auf musikalischer. Skrjabins Musik bewegt sich in 
einer Sphäre zwischen absoluter und Programm-

9 Vgl. Kreiling, „Mys琀椀c Circles“, S. 2f. Darüber hinaus betont Boris 
de Schloezer die große Bedeutung des Spirituellen für Skrjabin 
in diesen unsicheren Zeiten: „Indes waren ökonomische und 
poli琀椀sche Umwälzungen, so grandios sie auch sein mochten, für 
Skrjabin immer nur Ereignisse von zweitrangiger Bedeutung. Er 
bestand auf dem Vorrang des Geis琀椀gen“ (Schloezer, Alexander 

Skrjabin auf seinem Weg zum Mysterium, S. 20).
10 Nicholls/Pushkin, The Notebooks of Alexander Skryabin, S. 1. Dies 

geht sogar so weit, dass er sich in seinen Aufzeichnungen aus 
den Jahren 1904/05 selbst als Go琀琀 und als das Leben bezeichnet 
(vgl. ebd., S. 70).

11 Vgl. Mitchell, „Scriabin and the Russian Silver Age“, S. 28.
12 Ebd., S. 29. Hervorhebung im Original.
13 Vgl. Garcia, „Scriabin’s Symbolist Plot Archetype“, S. 274f.
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musik.14 Lobanova beschreibt den Verlauf der 
späten Sonaten daher symbolisch als Weg „vom 
Chaos zur Ekstase“,15 was gewisse narra琀椀ve Struk-
turen ähnlich einer Programmmusik erahnen bzw. 
erwarten lässt. Für diesen Weg verwendet der 
Komponist in seinen späten Sonaten ein System 
an Begri昀昀en und musikalischen Figuren, das 
Susanna Garcia durch sechs wiederkehrende Topoi 
aufschlüsselt, wie in nachstehender Tabelle zusam-

mengefasst wird (vgl. Tab. 1).16 Einige Vorläufer 
dieser Ideen und Konzepte 昀椀nden sich bereits in 
der 3. Sonate, wie die Analyse aufzeigen wird.

Mehr und mehr en琀昀ernt sich Skrjabin von den 
etablierten italienischen Termini und ersetzt sie 
durch individuelle französische und o昀琀 außer-
musikalisch konno琀椀erte Vortragsbezeichnungen 
und Spielanweisungen, wie bereits in Tabelle 1 
zu erkennen ist.17 Auf symbolischer Ebene eignet 
sich die Sonatensatzform gut als Schablone, um 
sie mit Skrjabins philosophischen Ideen zu füllen, 
ohne die Form per se dabei allzu sehr abwandeln 
zu müssen, basieren sie doch im Wesentlichen 
auf der Präsenta琀椀on eines ‚gö琀琀lich-männlichen‘ 
ersten Themas, in dem häu昀椀g das Fanfaren-Mo琀椀v  
erklingt, und dem ‚ewig-weiblichen‘ (melodischen) 
zweiten Thema als sein ‚irdisches‘ Gegenstück.18

14 Vgl. Sabanejew, Erinnerungen an Alexander Skrjabin, S. 149.
15 Lobanova, Mys琀椀ker, Magier, Theosoph, Theurg, S. 239.
16 Ausgewählte Notenbeispiele aus allen späten Sonaten für jeden 

Archetyp 昀椀nden sich bei Garcia, „Scriabin’s Symbolist Plot 
Archetype“, S. 278–286.

17 Vgl. Lobanova, Mys琀椀ker, Magier, Theosoph, Theurg, S. 239.
18 Vgl. Garcia, „Scriabin’s Symbolist Plot Archetype“, S. 287f.

Beim Topos des Mys琀椀schen Akkordes, auch 
Prometheus-Akkord genannt, handelt es sich 
um einen auf Quarten aufgebauten Akkord mit 
insgesamt sechs Tönen (vgl. Abb. 1, Beisp. a und b). 
Dieser kommt erst in den späten Sonaten zur 
Gänze zum Tragen, da das Frühwerk noch auf einer 
Dur-Moll-Tonalität basiert. Ab dem Klavierwerk 
Feuillet d’album op. 58 (1908?) wird der Mys琀椀sche 
Akkord, gemeinsam mit seinen Transposi琀椀onen 
und Derivaten, zur neuen zentralen Harmonik in 
Skrjabins Scha昀昀en und somit auch omnipräsent 
in der späten Sonatenform. Biogra昀椀sch nimmt 
diese harmonische Weiterentwicklung ebenso 
eine nicht zu unterschätzende Rolle ein, ermög-
lichte ihm doch die Verwendung dieses Akkordes 
endgül琀椀g, sich selbst nicht mehr als spätroman琀椀-
schen Komponisten, sondern als Mys琀椀ker zu insze-
nieren. Aus musikanaly琀椀scher Sicht sind die darin 
enthaltenen Intervalle c-昀椀s-b-e-a-d mehrdeu琀椀g. 
Sie stehen zwischen Oktatonik, Pentatonik, 
Ganztonleiter, akus琀椀scher Tonleiter und einer 
Variante des Dominantseptakkordes mit Disalte-
ra琀椀on der Quint (vgl. Abb. 1). Diese Ambivalenz, 
die auch in den Zuschreibungen von „mys琀椀sch“  
über „ero琀椀sch“ bis hin zu „satanisch“ zu sehen ist, 
scheint den Akkord wohl so reizvoll zu machen.19

19 Vgl. Morrison, „About That Chord“, S. 13f., 20, 24. Skrjabin hat 
schließlich mit Prométhée ou Le Poème du feu op. 60 (1908–
1910) zum ersten Mal ein Werk gescha昀昀en, das ausschließlich 
auf dem Mys琀椀schen Akkord au昀戀aut. Aus diesem Grund ist 
dieser auch unter dem Namen Prometheus-Akkord bekannt. 
Für eine ausführliche harmonische Analyse des Stücks siehe 
Sabbagh, Die Entwicklung der Harmonik bei Skrjabin, S. 71–106.

Tab. 1: Beschreibung der Topoi (de昀椀niert nach Garcia) und ihre unterschiedlichen Zuschreibungen.

Archetyp Beschreibung A琀琀ribute (u.a.)

Der Mys琀椀sche Akkord 
bzw. Prometheus-Akkord

Symbol der mys琀椀schen Einheit, Verbindung der spiri-
tuellen und realen Welt, auf musikalischer Ebene 
Verbindung zwischen Ganztonleiter und Oktatonik in 
einem nicht-tonalen Kontext

prophé琀椀que, foudroyant, avec éclat, 
mystérieux

Das Fanfaren-Mo琀椀v Meist Hauptmo琀椀v, au昀琀ak琀椀g, meist 1–3 Töne, wobei 
der letzte rhythmisch länger als die anderen ist, Signal-
Charakter

impérieux, menaçant, avec une 
sombre majesté, mystérieusement 

murmuré

Das Ewig-Weibliche Melodische Bewegung, Anklänge an Ganztonleiter, 
Chroma琀椀k, Halbtonschri琀琀 aufwärts

avec une céleste volupté, très pur 
avec douceur, avec une volupté 
radieuse, exta琀椀que

Das Licht-Mo琀椀v Triller und Tremoli, auch andere Verzierungen très animé, ailé, vol joyeux, avec une 
joie subite

Das Flug-Mo琀椀v Schnelle Quintolen, meist komprimiertes Fragment aus 
dem Ewig-Weiblichen

animé, ailé

Die schwindelerre-
genden Tänze

In 2/4 oder 2/8, Blockakkorde in 2- oder 4-tak琀椀gen 
Einheiten

en un ver琀椀ge, fulgurant, avec une 
joie débordante, en délire
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Ergänzt werden die bereits erwähnten Topoi durch 
das Licht- und Flug-Mo琀椀v, die im weiteren Verlauf 
meist im Laufe der Exposi琀椀on das erste Mal zu 
Gehör gebracht werden. Der Weg aus dem Chaos 
hin zur Ekstase in seinem späten Sonatenscha昀昀en 
ergibt sich schließlich aus der musikalischen Trans-
forma琀椀on des präsen琀椀erten und konno琀椀erten 
Materials. Daraus resul琀椀erend nähern sich das 
‚gö琀琀lich-männliche‘ und das ‚ewig-weibliche‘ 
Thema musikalisch an, auch die außermusika-
lischen A琀琀ribute im Notentext verändern sich. 
Ähnlich wie in Finalsymphonien steuern die späten 
Klaviersonaten Skrjabins auf den Höhepunkt, 
die Ekstase am Ende des Werks zu. Diese äußert 
sich im letzten Topos, den schwindelerregenden 
Tänzen, die die Verschmelzung von gö琀琀licher 
und irdischer Welt, respek琀椀ve der beiden Haupt-
themen, symbolisieren sollen – eine Möglichkeit, 
die jedoch auch nicht in jeder der späten Sonaten 
realisiert wird.20

Die Beschä昀琀igung Skrjabins mit den Theorien 
von Annie Besant, Charles W. Leadbeater und 
Blavatsky, allen voran mit ihrem Buch Die Geheim-

lehre (1888), führte zu seinem Opus magnum, dem 
Mysterium, das er aber aufgrund seines verfrühten 
Todes kompositorisch nie in die Tat umsetzen 
konnte. Das Ziel hier war eine allumfassende 
Ekstase, Einheit und Versöhnung zu erreichen, 
indem alle Sinne, nicht nur der Hörsinn, miteinbe-
zogen werden, um so eine universelle spirituelle 

20 Vgl. Garcia, „Scriabin’s Symbolist Plot Archetype“, S. 289–299.

Transforma琀椀on zu erreichen.21 Es war geplant, 
dieses sieben Tage andauernde Werk in einem 
indischen Tempel aufzuführen, wohl inspiriert von 
den durch Blavatsky beschriebenen sieben Stufen 
der menschlichen Evolu琀椀on.

Das geplante Konzept des Mysteriums erlaubte 
dem Komponisten, sich ganz der inneren, spiritu-
ellen Welt zuzuwenden,22 „and [it] was a sign of 
Scriabin’s developing belief in the theurgic role 
of art within society, and the close link between 
art and religious experience“,23 so James Kreiling, 
worin man auch den Ein昀氀uss von Solov’evs 
Schri昀琀en deutlich erkennen kann. Da das Projekt 
für Skrjabin letzten Endes zu umfangreich war, 
konnte er lediglich den Acte préalable (Predvari-

tel’noe dejstvie, 1913–1915), die „vorbereitende 
Handlung“, als Skizze entwerfen.

3. DRAMATURGIE UND 
KLANGLICHKEIT IN DER 3. SONATE
Skrjabins 3. Sonate, die er im Jahr 1897 in Paris 
zu komponieren begann und wenig später in 
der Nähe von Moskau beendete, gilt als eines 
der wich琀椀gsten, reifsten und bis heute meistge-
spielten Werke seines frühen Scha昀昀ens, welches 

21 Vgl. Nicholls, „Scriabin as a Writer“, S. 55. In seinem Text 昀椀ndet 
man auch eine ausführliche inhaltliche Beschreibung des 
geplanten Werks (vgl. ebd., S. 55f.).

22 Vgl. Kreiling, „Mys琀椀c Circles“, S. 3f.
23 Ebd., S. 4.

Abb. 1: Vergleich des Tonvorrats des Mys琀椀schen Akkordes simultan (a) und sukzessiv (b) mit einer Variante des Dominantseptakkordes (c), der 
akus琀椀schen Tonleiter (d), der Ganztonleiter (e), der Pentatonik (f) sowie der Oktatonik (g).
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noch Dur-Moll-tonal geprägt ist.24 Diese und 
die 1. Sonate sind die einzigen Werke in seinem 
Sonatenscha昀昀en, die dem klassischen viersät-
zigen Sonatenschema folgen. Das Werk, das vor 
allem im 4. Satz, dem Trauermarsch, Ein昀氀üsse von 
Frédéric Chopins Trauermarsch aus der Sonate 
b-Moll op. 35 (1839) aufweist, deutet darüber 
hinaus bereits durch seine dichte, quasi-sympho-
nische Textur das zunehmende Interesse des 
Komponisten an Orchestermusik an, welches kurz 
darauf mit der Orchesterkomposi琀椀on Rêverie 
e-Moll op. 24 (1898) verwirklicht wurde.25 Dies 
sei jedoch unter dem Vorbehalt erwähnt, dass 
Skrjabin schon zuvor das Concerto 昀椀s-Moll für 
Klavier und Orchester op. 20 (1896/97) kompo-
niert sowie einige frühe Orchesterkomposi琀椀ons-
versuche unternommen ha琀琀e.26

Als erste Sonate erhielt op. 23 einen außermu-
sikalischen Bezugspunkt für die Wiedergabe – 
den poe琀椀schen Text „États d’âme“ (Seelenzu-
stände), dessen Titel auch als Beiname für das 
Stück dient, verfasst von Skrjabins zweiter Ehefrau 
Tat’jana Fëdorovna Šlëcer im Jahr 1906, also acht 
Jahre nach Beendigung der Komposi琀椀on. Jedem 
der Sätze entspricht ein Absatz des ursprünglich 
französischen Textes:27

„États d’âme

a) Die freie, ungezähmte Seele stürzt sich mit Leidenscha昀琀 in 
Schmerz und Kampf

b) Die Seele hat eine Art von momentaner, trügerischer Ruhe 
gefunden; ermüdet von dem Leiden, will sie vergessen, singen 
und blühen – trotz alledem. Aber der leichte Rhythmus, die 
du昀琀enden Harmonien, sind nur ein Schleier, durch welchen die 
unruhige, wunde Seele hindurchscheint

c) Die Seele treibt auf einem Meer von san昀琀en Gefühlen und 
von Melancholie: Liebe, Traurigkeit, unbes琀椀mmte Wünsche,  
 
unde昀椀nierbare Gedanken von zerbrechlichem, schemen-
ha昀琀em Reiz

d) Im Aufruhr der en琀昀esselten Elemente kämp昀琀 die Seele, wie 
trunken. Aus den Tiefen des Seins erhebt sich die ungeheure 
S琀椀mme des Go琀琀-Menschen, dessen Siegesgesang trium-

phierend widerhallt! Aber, noch zu schwach, fällt sie kurz vor 
Erreichen des Gipfels zermalmt in den Abgrund des Nichts“28

 

24 Vgl. Münch, Die Klaviersonaten und späten Préludes Alexander 
Skrjabins, S. 73.

25 Vgl. Schibli, Alexander Skrjabin und seine Musik, S. 130.
26 Vgl. Bowers, Scriabin. A Biography, Bd. 2, S. 283–288.
27 Vgl. ebd., Bd. 1, S. 254.
28 Šlëcer zit. nach: Schibli, Alexander Skrjabin und seine Musik, 

S. 174, Hervorhebung im Original.

Da der Text weder von Skrjabin selbst verfasst 
wurde, wie etwa jener zur 4. Sonate oder zu Poème 
de l’extase für großes Orchester op. 54 (1905–
1907), noch im Zuge des Komposi琀椀onsprozesses 
entstand, nahm er keinerlei direkten Ein昀氀uss 
auf die Komposi琀椀on. Versucht man das Werk im 
Hinblick auf Skrjabins spätere philosophische 
Ideen einzuordnen, stößt man auf Hindernisse, 
da das Frühwerk grundsätzlich selten mit dieser 
Sphäre in Verbindung gebracht wird. Als Šlëcer 
1906 den poe琀椀schen Text für ein Programmhe昀琀 
für Skrjabins Au昀昀ührung der 3. Sonate in Brüssel 
am 8. November 1906 niederschrieb,29 waren 
freilich bereits einige Ideen und Gedanken von 
Skrjabins später Philosophie vorhanden, wie seine 
No琀椀zbücher belegen. Die No琀椀zen aus den Jahren 
1905/06 zeugen bereits von der Idee der Ekstase, 
in der die äußere und innere (Seelen-)Welt zusam-

menfallen.30 Dieses Mo琀椀v lässt sich bereits im 
Ansatz im poe琀椀schen Text Šlëcers wieder昀椀nden. 
Er thema琀椀siert grundsätzlich heroisches Leiden 
und Leidenscha昀琀. Das Leidvolle ist dabei Inhalt der 
ersten und vierten Strophe, die Binnenstrophen 
verkörpern das Sinnliche. Auf musikalischer Ebene 
scheint die Sonatensatzform in den Ecksätzen 
passendes formales Ausdrucksmi琀琀el des heroi-
schen Leidens zu sein, in den inneren Sätzen sugge-
rieren die weniger komplexen Liedformen eine 
Konzentra琀椀on der Wahrnehmung. Der poe琀椀sche 
Text 昀椀ndet sein Ziel in der letzten Strophe, die von 
einem eksta琀椀schen Höhepunkt, gefolgt von einem 
plötzlichen energe琀椀schen Abfall, gekennzeichnet 
ist. Die Tatsache, dass Skrjabin den poe琀椀schen 
Text als Beifügung zu seiner 3. Sonate autorisierte, 
deutet darauf hin, dass er im Nachhinein o昀昀enbar 
bes琀椀mmte, erst später ausformulierte ästhe琀椀sche 
Ideen bereits in seinem Frühwerk verwirklicht sah. 
Nach Kenntnisstand der Verfasserin wurde diese 
Dichtung jedoch zu Skrjabins Lebzeiten nicht in die 
Notenausgabe übernommen.

3.1 DER 1. SATZ – „DRAMMATICO“

Trotz der überaus posi琀椀ven Bewertung dieser 
Sonate, die als wich琀椀ger Punkt in Skrjabins Scha昀昀en 
aufgefasst wird,31 liegen bis heute nur wenige 

29 Vgl. Bowers, Scriabin. A Biography, Bd. 1, S. 254.
30 Vgl. Nicholls, „Scriabin as a Writer“, S. 53f.
31 Vgl. Steger, Der Weg der Klaviersonate bei Alexander Skrjabin, 

S. 19.
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kaum au昀昀allen, und dennoch hat man ein Gefühl  
des Wiedererkennens. Daher soll zunächst das die 
zentralen Mo琀椀ve der Sonate generierende Haupt-
thema des 1. Satzes näher beleuchtet werden.

Für Dietrich Mast sind gerade die ersten beiden 
Takte der Präsenta琀椀onsphrase im ach琀琀ak琀椀gen 
Haup琀琀hema von besonderer Wich琀椀gkeit, da in 
ihnen nicht nur das gesamte thema琀椀sche Material 
des Satzes in rudimentärer Form präsen琀椀ert,33 

sondern auch ein wich琀椀ges Komposi琀椀onsprinzip 
demonstriert wird, nämlich die Evolu琀椀onsidee: 
„Der Ablauf, charakteris琀椀scher Ausgangsgedanke, 
seine Entwicklung zu einem Kontrast, Synthese 
der beiden Charaktere ist das Modell der Skrja-
bin’schen Evolu琀椀on.“34 Dabei sieht Mast bereits 
die drei mo琀椀vischen Gestalten, die die zusam-

mengesetzte Grundidee der Präsenta琀椀onsphrase 
bilden (vgl. Abb. 2), als Gegensätze bzw. Ablei-
tungen voneinander an.35

Das erste Mo琀椀v (M1), das Mast iden琀椀昀椀ziert, 
zeigt einen au昀琀ak琀椀gen Quartsprung in der linken 
Hand, welcher Fis als Grundton de昀椀niert. Dieses 
hat stets eine Signalwirkung. Ab der 5. Sonate  
wird diese Mo琀椀vik symbolisch aufgeladen und als 
sogenanntes Fanfaren-Mo琀椀v fester Bestandteil 
des Vokabulars Skrjabins. Auf diese das Stück 

33 Mast spricht von einer „Grundexposi琀椀on“ in den ersten beiden 
Takten (vgl. Mast, Struktur und Form bei Alexander N. Skrjabin, 
S. 9).

34 Ebd., S. 16f.
35 Vgl. ebd., S. 1–8.

Einzelanalysen des Werks vor. Eine mögliche 
Ursache hierfür könnte sein, dass den frühen 
Stücken tendenziell weniger Aufmerksamkeit 
geschenkt wird als jenen, die mit fortschri琀琀li-
cheren harmonischen Mi琀琀eln arbeiten, wie etwa 
dem Mys琀椀schen Akkord oder der Oktatonik. Die 
Analyse von Hanns Steger bildet in diesem Zusam-

menhang eine der wenigen Ausnahmen. Sein 
Beitrag ist in vielerlei Hinsicht aufschlussreich, doch 
konzentriert er sich vorwiegend auf die thema-
琀椀sche Verarbeitung und Form. Erwähnenswert ist 
darüber hinaus, dass er in seiner Darlegung auch 
bes琀椀mmte satzübergreifende Themen zumindest 
ansatzweise anreißt, was vielerorts nicht gemacht 
wird.32 Tatsächlich zieht sich eine mo琀椀vische Verar-
beitung – en琀昀ernt verwandte Transforma琀椀onen, 
wenn man so möchte – auch durch alle anderen 
Sätze. Meist handelt es sich hierbei um Rückgri昀昀e 
auf Keimzellen des Haup琀琀hemas aus dem 1. Satz 
– das au昀琀ak琀椀ge Fanfaren-Mo琀椀v, melodische 
oder rhythmische Fragmen琀椀erungen des Haupt-
themas aus dem 1. Satz bzw. Erinnerungen daran, 
und damit einhergehend ähnliches strukturelles 
Vorgehen in der Themenbildung, eingebe琀琀et 
in einen neuen musikalischen Kontext. Dabei 
scheinen manche Verweise bzw. Entwicklungen 
so feingliedrig und 昀椀ligran zu sein, dass sie einem 

32 Ebd., S. 19–43.
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Abb. 2: 1. Satz, Takt 1–8, Satzstruktur und die drei Hauptmo琀椀ve 
(M1, M2 und M3) nach Mast.
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erö昀昀nende Geste reagiert die rechte Hand in 
Takt 1 mit einer schri琀琀weisen Melodiebewegung 
im Terzrahmen (M2), die aus M1 zugleich den 
Sechzehntelau昀琀akt übernimmt.36 Bezieht man 
zudem die au昀昀ührungsprak琀椀sche Dimension mit 
ein, wird man feststellen, dass durch das Pedal, 
welches mit dem Au昀琀akt gedrückt und erst am 
Taktende wieder losgelassen werden soll, keine 
Lücke zwischen den beiden Mo琀椀ven au昀琀ri琀琀 und 
so eine durchgängige Sinneinheit entsteht. In 
Takt 2 kommt es schließlich zu einer Synthese der 
beiden Mo琀椀ve (M3), indem die Prinzipien Schri琀琀- 
und Sprungbewegung miteinander verknüp昀琀 
werden. Die daraus resul琀椀erende 昀椀s-Moll-Drei-
klangsbrechung ist dabei insbesondere durch ihre 
sprungha昀琀e und im Gegensatz zum Au昀琀aktmo琀椀v 
nun nach unten verlaufende Bewegungsrichtung 
für Mast Resultat eines Entwicklungsprozesses 
innerhalb der ersten beiden Takte.37

Um an dieser Stelle auf Ähnlichkeiten zwischen dem 
ersten Thema und den Themen in den Binnensätzen 
hinzuweisen, sei hier exemplarisch die erste Phrase 
des ersten Teils im 3. Satz angeführt (vgl. Abb. 3). 
Der Klangcharakter ist zwar ein anderer und 
auch die innere Zerrissenheit fehlt, doch 昀椀ndet 

36 Vgl. ebd., S. 8.
37 Vgl. ebd., S. 8f.

sich hier ebenso ein au昀琀ak琀椀ger Beginn, genauso 
wie eine Andeutung des signalha昀琀en Fanfaren-
Mo琀椀vs als akzentuierter kurz-lang-Rhythmus 
in Takt 2. Auch die melodische Kontur und der 
rhythmische Au昀戀au erinnern an das Haup琀琀hema 
des 1. Satzes, nicht zuletzt durch den Triolen-
rhythmus und das Anstreben eines Zieltones. 
Zudem ist auch der Phrasenabbau zur Beendigung 
des Themas und gleichzei琀椀g des ersten Teils der 
dreiteiligen Liedform mit dem Ende des Haupt-
themas (T. 11–12) bzw. dem Ende der Überleitung 
(T. 22–23) des 1. Satzes korrespondierend (vgl. 
Abb. 4).

Der 2. Satz der Sonate führt die Idee der Tonwie-
derholung, die erstmals in der Überleitung des 
1. Satzes als Endpunkt zweitak琀椀ger Zusammen-
hänge eingeführt wurde (T. 17 und T. 19), weiter 
und macht sie gemeinsam mit rhythmischen und 
melodischen Varianten des Au昀琀akt-Mo琀椀vs zum 
Kernkonzept des dreiteiligen Satzes, während es 
als Begleitungsmuster im nachfolgenden 3. Satz 
wieder aufgegri昀昀en wird.38

Genauso bedeutend wie die ersten beiden Takte 
ist auch Takt 5 in der Fortsetzungsphrase, denn das 
Thema scheint an dieser Stelle einen Höhepunkt 

38 Ähnlich gebaut ist das Haup琀琀hema bzw. die Erö昀昀nung der 
7. Sonate op. 64 (1911/12). Sie weist in Bezug auf die eingangs 
vorgestellten Prinzipien – das Fanfaren-Mo琀椀v, die Zerrissenheit 
und die Exponierung eines Dreiklanges – ähnliche Strukturen auf 
wie die 3. Sonate.

Abb. 4: 3. Satz, Takt 14–16.

Abb. 3: 3. Satz, Takt 1–4.
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ak琀椀ger Zusammenhang mit Varianten von M3, 
aus denen sich schließlich die Mo琀椀vik des zweiten 
Themas ableitet. Betrachtet man das zweite, 
mit cantabile überschriebene Thema (T. 25–43) 
genauer, bemerkt man, dass die Formgrenzen 
abermals verschwimmen. Die aus dem Beginn 
der Überleitung stammenden Takte 11–12 fügt 
Skrjabin nahtlos und leicht variiert als Takte 31–32 
ein. An dieser Stelle beginnt die zweite Phrase des 
Themas, eine Art Entwicklungspassage. Die Vermi-
schung der beiden Themen funk琀椀oniert nicht 
zuletzt durch den Umstand, dass Skrjabin die aus 
der Überleitung bekannten Takte 31–32 mit poco 
scherzando überschreibt und ihnen so die Schwere 
von vorher nimmt (vgl. Abb. 5).

Wie aufgezeigt wurde, durchdringt das prozess-
ha昀琀e Formdenken, bei dem ein und dasselbe 
mo琀椀vische Material einer beständigen Metamor-
phose unterzogen wird, die gesamte Exposi琀椀on. 
Dies weist bereits auf das einsätzige Spätwerk 
hin, wo solche Vorgänge in ein zyklisches Wieder-
kehren des Materials münden und symbolisch-
seman琀椀sche Relevanz haben, was dem Frühwerk 
noch fehlt. So gleichen schon die ersten beiden 
Takte einer Keimzelle, die bereits das Potenzial 
birgt, jenes außermusikalische Programm auszu-
bilden, das in den späten Sonaten den Weg „vom 
Chaos zur Ekstase“ musikalisch deutet.

Eine auf den Prozess ausgelegte Sonatenkon-
zep琀椀on beharrt auf einem ständigen Weiter-

zu erreichen, welcher zwar durch die einzigen 
crescendo- und decrescendo-Gabeln innerhalb 
des Hauptgedankens hervorgehoben wird, jedoch 
unvermi琀琀elt hereinbricht. Das Überraschende 
ergibt sich auch aus der sub琀椀len Andersar琀椀gkeit 
des Taktes: Der Orgelpunkt auf c fällt weg, der 
ansonsten stehende Akkord im Bass in der linken 
Hand wird durch die melodische Bewegung 昀椀s’-eis’ 
erweitert und ein beidhändiger großer Sprung 
nach unten auf der dri琀琀en Zählzeit kennzeichnet 
das Ende des Taktes. Die Satzstruktur wird in 
Takt 5 unterbrochen, wobei Skrjabin nicht sofort in 
Sequenzen übergeht. In der Überleitung (T. 9–24), 
die das thema琀椀sche Material weiterführt, werden 
die Taktgruppen vergrößert. Da sie aufgrund der 
thema琀椀schen Unselbstständigkeit als Fortset-
zungs- bzw. Entwicklungspassage des Haup琀琀hemas 
wahrgenommen wird und zusammen mit diesem 
eine Sinneinheit darstellt, wird der prozessha昀琀e 
Sonatenbau betont. Ziel des Prozesses ist eine 
sub琀椀le und schri琀琀weise verlaufende Verwandlung 
des musikalischen Materials des ersten Themas 
in jenes des zweiten (T. 25–43), unter Wahrung 
der tonartlichen und charakterlichen Di昀昀eren-
zierung zwischen Haupt- und Seitenthema, als 
wären die Takte vor dem zweiten Thema lediglich 
eine einleitende oder Durchgangspassage. Der 
Transforma琀椀onsprozess beginnt dabei schon  
in den Takten 11–12, in denen erstmals keine 
Pause auf der ersten Zählzeit in der rechten Hand 
vorkommt. Auf diese Weise ergibt sich ein zweit-
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Abb. 5: 1. Satz, Takt 11–12 (a) und Takt 31–32 (b), mo琀椀vische Verwandtscha昀琀.
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drängen des musikalischen Flusses. Es ist aber  
kein steter Vorgang, sondern ein wellenar琀椀ger. 
Ein stellenweise wellenförmig wahrgenommener 
musikalischer Verlauf tri琀琀 bereits in der 2. Sonate 
zum Vorschein. In der 3. Sonate ist dies neben der 
melodischen Gestaltung insbesondere der präzise 
ausgearbeiteten Dynamik geschuldet. Dadurch 
ergibt sich ein beständiger Wechsel von empfun-
dener Spannung und Entspannung. Sie ist etwa 
einer der Hauptgründe, warum der fün昀琀e Takt 
des Haup琀琀hemas hervors琀椀cht und das Satzprinzip 
erweitert wird. Doch auch in den Überleitungs-
takten 9–24 weist die Dynamik auf eine wellen-
ar琀椀ge Steigerungsdramaturgie hin (vgl. Tab. 2).

Wie Tabelle 2 zu entnehmen ist, gibt es in jeder 
der drei Phrasen eine neue dynamische Wellenbe-
wegung, die über ein crescendo bis zum forte bzw. 
sforzato anwächst und mit einem decrescendo/
diminuendo wieder zum ursprünglichen Dynamik-
niveau zurückkehrt. Somit setzt sich eine Wellenbe-
wegung aus drei Teilen zusammen: einem dynami-
schen Au昀戀au, einem Höhepunkt und einem 
dynamischen Abbau. Der jeweilige Höhepunkt 
be昀椀ndet sich dabei zunächst in der ersten Phrase 
am Ende, wodurch nach der Klimax ein stärkerer 
musikalischer Energieabfall zu verzeichnen ist, 
da die drei Komponenten der Wellenbewegung 
nicht zu gleichen Teilen auf die Phrase aufge-
teilt werden. Somit bleibt dem dynamischen 
Abbau am wenigsten Raum in der ersten Phrase.  
Demgegenüber liegt die Klimax in der zweiten 

und dri琀琀en Phrase in der Mi琀琀e. Ganz besonders  
au昀昀ällig ist dies in den Takten 16–17 (Phrase 2), wo 
der Höhepunkt einen Trugschluss betont und so 
die ursprünglich viertak琀椀ge musikalische Einheit 
auf acht Takte erweitert werden muss, um eine 
architektonische Balance innerhalb der Phrasen-
bildung zu bewahren. Dabei verliert die in Takt 12 
eingeführte Seufzer昀椀gur g’’-昀椀s’’ ihre Funk琀椀on als 
Schlussmoment und wird in dieser Mi琀琀elphrase 
nicht mehr verwendet. Eine Entspannung erfolgt 
schließlich am Ende der Phrase in Takt 21, wo die 
Zieltonart A-Dur erstmals erreicht wird. In der 
dri琀琀en Phrase wird dann eine dramaturgische 
Steigerung erreicht mit einer neuerlichen dynami-
schen En琀昀altung hin zum sforzato auf der Doppel-
dominante von A-Dur (T. 23), die nicht nur mit der 
melodischen und mo琀椀vischen Bewegung korre-
liert, sondern auch in den ersten beiden Phrasen 
noch fehlte.

Die Durchführung (T. 55–94) führt die in der 
Exposi琀椀on begonnene wellenförmige Anlage fort. 
Zunächst beginnt Skrjabin den Großabschni琀琀 mit 
der Sequenzierung der ersten viertak琀椀gen Phrase 
(T. 55–58 und T. 59–62), in der mo琀椀visches Material 
des ersten und zweiten Themas verwendet wird. 
Diese ersten acht Takte der Durchführung bilden 
den Anfang der Welle. Sie steigert sich langsam von 
mezzopiano zu mezzoforte mit weiteren feineren 
dynamischen Abstufungen. Den Hochpunkt des 
Spannungsniveaus erreicht man durch Fragmen-
琀椀erung der Takte 55–56 in den Takten 63–70. 

Phrase Phrase 1 Phrase 2 Phrase 3

Takte 9–12 13–21 21–24

dynamische Entwicklung mp – cresc. – f – decresc. – 
mp

mp – cresc. – f – dim. – mp mp – cresc. – f – cresc. – sf – 
dim. – p

Tab. 2: 1. Satz, Takt 9–24, dynamische Entwicklung.

Abb. 6: 1. Satz, Takt 75–78, harmonische Reduk琀椀on.
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entscheidender Entwicklungsschri琀琀 in Richtung 
der Akkordstruktur des Mys琀椀schen Akkordes, da 
sie sich nur noch durch einen einzigen Ton (vgl. 
Abb. 8, rote Markierung) von ebenjenem Akkord 
unterscheidet.39

Die Durchführung (T. 55–94) basiert noch sehr stark 
auf Sequenzmodellen und damit einhergehender 
hoher harmonischer Ak琀椀vität. In unterschiedlichen 
Gestalten und innerhalb verschiedener dynami-
scher Wellen wird dabei die Anfangsphrase des 
zweiten Themas (T. 25–27) verarbeitet. Es ergibt 
sich eine Diskrepanz zwischen einem mo琀椀visch 
strengen zwei- oder viertak琀椀gen Phrasenbau und 
einer darüber agierenden 昀氀uideren Wellenform, 
wie sie beispielsweise in den Takten 63–74 zu 昀椀nden 
ist. Die wellenförmige dynamische Anlage ist dabei 
genauso eine Vorentwicklung der Prinzipien im 
Spätwerk, wie es auch die Verwendung von Tritoni 
und die in der Exposi琀椀on erwähnten prozessha昀琀en 
Entwicklungen sind.

3.2 DER 4. SATZ – „PRESTO CON FUOCO“

Da am Ende des 3. Satzes (T. 50–57) sowohl alle 
drei Mo琀椀ve des Haup琀琀hemas aus dem 1. Satz 
zurückkehren (T. 50–53) als auch bereits das 
Schlussmaterial des Haup琀琀hemas des letzten 
Satzes vorweggenommen wird (T. 54–57), beginnt 
das Finale ohne formale Abgrenzung (a琀琀acca) 
zum Binnensatz. Im Vergleich zum 1. Satz ist die 
Formgestaltung größer dimensioniert angelegt 

39 Vgl. Eberle, Zwischen Tonalität und Atonalität, S. 27.

Abgesehen von den vielen Akkordwechseln 
enthält diese Stelle noch intensivere dynamische 
Markierungen (forte und for琀椀ssimo). Vor allem das 
for琀椀ssimo hält sich über sechs Takte hinweg bis 
Takt 71, bevor die Welle mit einem ausgewiesenen 
diminuendo (ab T. 72), das ins mezzopiano führt, 
abklingt. Vor allem der Orgelpunkt F (T. 67–74) ist 
in diesem Abschni琀琀 zu erwähnen. Skrjabin fügt ihn 
erst am Höhepunkt der Welle (for琀椀ssimo) hinzu, er 
bleibt jedoch bis zu ihrem Ende bestehen. Er sugge-
riert damit eine Tonart, die scheinbar angesteuert, 
aber kadenziell nicht gefes琀椀gt wird, nämlich 
b-Moll. Der Dominan琀琀on F hält sich über neun 
Takte, stets platziert am Taktende als Sechzehntel, 
anknüpfend an das Au昀琀akt-Mo琀椀v des Anfangs. 
Über unerwartete Wendungen im Quartabstand 
und über einen übermäßigen Sextakkord gelangt 
er schließlich über die Zwischendominante E-Dur 
zu A-Dur (vgl. Abb. 6).

Dieselbe Progression, die in Abbildung 6 zu sehen 
ist, ereignet sich in den Takten 79–82, transponiert 
um eine Sekunde nach unten. Beim Übergang der 
beiden Phrasen (T. 78–79) ergibt sich ein Tritonus-
verhältnis zwischen A-Dur und dem Dominant-
septakkord auf Dis, womit Skrjabin die herkömm-

licheren Sequenzintervalle verlässt und langsam 
das harmonische Spektrum erweitert. Die 
vorhin angedeuteten harmonischen Sta琀椀onen 
im Quartabstand in Abbildung 6 bilden – mit 
Ausnahme des Anfangs F-Ges – eine Ke琀琀e von 
reinen und übermäßigen Quarten. Diese ähneln 
zwar in ihrer Abfolge dem Au昀戀au eines ebenfalls 
auf Quarten basierenden Mys琀椀schen Akkordes, 
sind ihm aber nicht gleichzusetzen, wie nachfol-
gendes Notenbeispiel (vgl. Abb. 7) unterstreicht.

Auch die Takte 128–129, in denen Skrjabin die 
Disaltera琀椀on der Dominante mit gisis und gis’ 
mit dem nur hier vorkommenden dreifachen 
forte betont, zeugen von dieser Entwicklung. 
Nach Go琀�ried Eberle ist die doppelte Disalte-
ra琀椀on der Quinte des Dominantseptnonakkordes 
(über C wird g zu ges sowie zu gis) bei Skrjabin ein 
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Abb. 7: Vergleich der Grundtöne der horizontalen Sequenz (1. Satz, T. 76–78) mit dem Mys琀椀schen Akkord als Akkordstruktur und als Tonleiter mit 
Aufschlüsselung der Intervallstruktur.

Abb.  8:  1.  Satz,  Darstellung  eines  Dominantseptnonakkordes  mit 
disalterierter Quinte (a) und eines Mys琀椀schen Akkordes (b).
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(insgesamt 235 Takte), sodass die einzelnen 
Großabschni琀琀e länger sind und auch eine Coda am 
Schluss angehängt wird.

Der Finalsatz setzt die prozessha昀琀en Komposi琀椀-
onstechniken des 1. Satzes fort, was sich bereits 
im ersten, periodisch gebauten Thema nachvoll-
ziehen lässt. Die Formprinzipien Satz und Periode 
mischen sich, folgt doch jeder Idee zunächst nicht 
ihre Kontras琀椀erung, sondern ihre Wiederholung. 
Gleichzei琀椀g wird bereits eine kleine Wellenform 
durch die verschiedenen crescendi und decre-

scendi konstruiert. Sie verläu昀琀 bei der Grundidee 
zweitak琀椀g, bei der Kontras琀椀dee jeweils eintak琀椀g 
(vgl. Tab. 3).

Der E昀昀ekt der Welle wird vorrangig durch drei 
Faktoren verstärkt:

1. Die au昀琀ak琀椀ge Mo琀椀vik: Sie bildet einen passus 
duriusculus im Quartrahmen, sodass der 
Anfangston wieder erreicht wird und sich 
melodisch eine Bogenform ergibt. Obwohl 
deutlich melodische Figuren zu hören sind, ist 
es doch eher ein klanglich geprägtes Thema.

2. Die Begleitung: Sie ist je nach Interpreta琀椀on 
aufgrund des hohen Tempos und des 琀椀efen 
Registers beinahe gar nicht mehr als Begleitung 
wahrzunehmen, sondern vielmehr als 琀椀efes 
Rumoren, als Klangteppich.

3. Die Polyrhythmik: Die Kombina琀椀on der 
triolischen Rhythmen der linken Hand und 
der punk琀椀erten Figur in der rechten Hand 
bewirkt Ruhelosigkeit. Ein kurzer Hörvergleich 
der Interpreta琀椀onen der ersten acht Takte 
vom Komponisten selbst, von Daniil Trifonov, 
Vladimir Horowitz sowie Maria Le琀琀berg40 macht 

40 pianolains琀椀tute, „Aleksandr Nikolaevich Scriabin“, 12:55–13:02 
[Skriabin selbst]; Arthur Rubinstein, „Scriabin - Sonata no. 3 in 
F-sharp minor“, 12:34–12:42 [Trifonov]; HS: HorowitzScores™, 
„Scriabin: Piano Sonata No. 3“, 14:11–14:20 [Horowitz]; Timofey 
Tereshenko, „Scriabin, Sonata No. 3“, 13:40–13:49 [Le琀琀berg].

deutlich, dass die innere Unruhe, die man beim 
Hören dieser Stelle erfährt, mit zunehmender 
Schärfe der Punk琀椀erung wächst.

Der erste Höhepunkt des Satzes ereignet sich sehr 
früh am Beginn der Überleitung (T. 17–20). Es ist 
das erste Mal in der 3. Sonate, dass Skrjabin die 
Dynamikanweisung sforza琀椀ssimo verwendet. 
Diese übertri昀� er noch an der Parallelstelle der 
Durchführung (T. 117–120), die er mit einem 
dreifachen forte kennzeichnet. Dadurch, dass einer 
der Wellenhöhepunkte am Anfang eines neuen 
Formabschni琀琀s steht, nämlich der Überleitung, 
und nicht etwa in der Mi琀琀e, wie man erwarten 
könnte, verschieben sich die Sinneinheiten. Das 
wird durch den Umstand begüns琀椀gt, dass das 
Schlussmaterial des Haup琀琀hemas (T. 13–16) gleich-
zei琀椀g als Einleitungsmaterial für den letzten Satz 
fungiert, wie bereits der Übergang vom 3. zum 
letzten Satz zeigt (T. 55–58, vgl. Abb. 9).

Abermals wird erkennbar, dass Formgrenzen 
verschwimmen. So kommt es trotz plagaler Kadenz 
am Ende des ersten Themas (T. 15–16) zu keiner 
wirklichen Schlusswahrnehmung. Das würde auch 
erklären, warum gerade in den Schlusstakten 
des Haup琀琀hemas jegliche Hinweise auf Dynamik 
fehlen: Durch die dynamische Vereinheitlichung 
wird dem Kommenden mehr Gewicht verliehen.41 

Trotz eines Wechsels der Satztechnik hin zu einem 
annähernd homophonen Note-gegen-Note-Satz, 
speist sich das musikalische Material bis zum 
Beginn des zweiten Themas (T. 37) aus Mo琀椀ven 

41 Hierbei darf man aber nicht außer Acht lassen, dass sich die 
diversen Pianist:innen gerade an dieser Stelle dynamisch oder 
vom Tempo her von den Angaben des Notentextes en琀昀ernen 
können. Trifonov etwa macht ab Takt 12 ein accelerando, bevor 
er in den Takten 15–16 in ein ritardando umschlägt (vgl. Arthur 
Rubinstein, „Scriabin - Sonata no. 3 in F-sharp minor“, 12:45–
12:55). Da er zudem auf diese Weise den Au昀琀akt cis im Bass 
(T. 16) stark hervorhebt, hat es nun vom Höreindruck her den 
Anschein, als wäre die Phrase ab Takt 17 das eigentliche Ziel.

Thema 1 (T. 1–16) als Periode
Vordersatz (T. 1–8) Nachsatz (T. 9–16)
Grundidee

(T. 1–2)

Wieder-
holung der 
Grundidee

(T. 3–4)

Kontras琀椀dee

(T. 5–6)

Variierte 
Wieder-
holung der 
Kontras琀椀dee

(T. 7–8)

2-fache Wiederholung der 
Grundidee

(T. 9–12)

2-fache Wiederholung der 
Kontras琀椀dee

(T. 13–16)

Chroma琀椀k, Dynamik Dynamik taktweise, endet auf 
Doppeldominante

Chroma琀椀k, Dynamik keine Dynamikanweisungen, 
plagaler Schluss in 昀椀s-Moll

Tab. 3: 4. Satz, Takt 1–16, formale Gliederung.
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Abb. 9: 3. Satz, Takt 55–58 (a) und 4. Satz, Takt 13–16 (b), Vergleich des musikalischen Materials.

Abb. 10: 4. Satz, Takt 1–4 (a) und Takt 71–75 (b), Vergleich des Hauptmo琀椀vs und des ersten Sequenzglieds in der Durchführung.

Abb. 11: 4. Satz, Takt 183–186, verändertes Hauptmo琀椀v.
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des Haup琀琀hemas. Dabei gibt es keinen Transfor-
ma琀椀onsprozess, wie man ihn im 1. Satz an formal 
gleicher Stelle beobachten kann, wodurch der 
Übergang vom ersten zum zweiten Thema nicht 
wie eine organische Entwicklung aus dem Haupt-
material wirkt. Dies kann man auch darauf zurück-
führen, dass Skrjabin in den letzten Takten der 
Überleitung (T. 31–35) erneut die doppeldeu琀椀gen, 
in Vorbereitung auf das zweite Thema nach A-Dur 
transponierten Schlusstakte des Haup琀琀hemas 
verwendet und dadurch die Erwartung eines 
erneuten Au昀琀retens des Haup琀琀hemas schürt. 
Diese Schlusstakte scheinen zyklisch wiederzu-
kehren.

Im darau昀昀olgenden ersten Abschni琀琀 der wellen-
förmig angelegten Durchführung (T. 71–90) präsen-
琀椀ert Skrjabin fünf jeweils viertak琀椀ge Sequenz-
phrasen, die das Hauptmo琀椀v leicht abwandeln 
(vgl. Abb. 10).

Steger merkt an, dass der Komponist vor allem in 
seiner frühen Scha昀昀ensphase der Gefahr unter-
liegt, durch „unmo琀椀vierte Wiederholungen in 
Form von endlosen Sequenzen [dem thema琀椀-
schen Material] die Aussagekra昀琀 zu nehmen.“42 
Er kri琀椀siert damit den gesamten ersten Durchfüh-
rungsabschni琀琀, da diese Vorgehensweise seiner 
Meinung nach der 昀氀ießenden Natur der Musik 
widerspricht. Er geht bei dieser Argumenta琀椀on 
von der Hauptmo琀椀vik und ihrer Verarbeitung an 
besagter Stelle aus, womit er nicht unrecht hat. Die 
Sequenz scheint ihre Spannung tatsächlich durch 
übermäßiges Ausreizen zu verlieren und versetzt 
so die Musik in eine Art S琀椀llstand. Doch lässt 
Steger außer Acht, dass die Durchführung insbe-
sondere durch den sekundären Parameter der 
Dynamik und die damit auf der Hörebene wahrge-
nommene Wellenform dramaturgisch schlüssig 
gestaltet wird, denn jedes Sequenzglied entspricht 
einer Wellenbewegung. Das tri昀� ebenso auf die 
beiden ausgedehnten, dynamisch sich vor allem 
im forte-Bereich bewegenden Wellen im zweiten 
Durchführungsabschni琀琀 (T. 91–125) zu. Ein kanoni-
scher Kontrapunkt mit Einsätzen im Tritonusab-
stand bereichert den Abschni琀琀. Blachnio erkennt 
die Bedeutung dieser Komposi琀椀onstechnik für 
diesen Satz an und bezeichnet sie als Vorbo琀椀n jener 
energe琀椀schen Freisetzungen, die insbesondere in 

42 Steger, Der Weg der Klaviersonate bei Alexander Skrjabin, S. 39.

Durchführungen der späten Sonaten Skrjabins zu 
昀椀nden sind.43 Sein Ansatz hebt den sekundären 
Parameter Dynamik stark hervor, wodurch jedoch 
meines Erachtens nach eine zu starke Abgrenzung 
zum prozessualen Denken, das vom Zusammen-
wirken verschiedenster Parameter lebt, passiert.

Ebenfalls auf das Spätwerk weist die zweite 
Durchführung (T. 159–202) hin, die mit der Coda 
(T. 202–235) eine integrale Einheit bildet. Mit 
Takt 183 verlässt Skrjabin schließlich die Sphäre der 
herkömmlichen Sonatensatzform und betri琀琀 die 
seman琀椀sche Ebene. Der Komponist augmen琀椀ert 
die Begleitstruktur von 昀氀ießenden Dreiklangsbre-
chungen in Achteltriolen zu einem schwerfälligen 
Vierteltriolenrhythmus, während das Hauptmo琀椀v 
des ersten Themas nun zur Mi琀琀els琀椀mme wird (vgl. 
Abb. 11).

Die Spannung wird mithilfe der veränderten 
Begleitung sowie wachsender Dynamik und einer 
grundsätzlichen Tendenz, melodisch höhere 
Register zu erreichen, erzeugt. Damit bereitet 
Skrjabin den größten und letzten Höhepunkt vor, 
der mit dem Beginn der Coda (T. 202) zusammen-
fällt. Mit Maestoso gekennzeichnet entlädt sich die 
Spannung in der Melodie des A-Teils des 3. Satzes 
als Folge der zyklischen Themenwiederkehr, 
die sich durch den Satz zieht. Der vorletzte Satz 
des poe琀椀schen Textes – die S琀椀mme des Go琀琀-
Menschen erhebt sich und sein Siegesgesang hallt 
triumphierend wider – scheint sich auf diese Stelle 
zu beziehen. Dass Skrjabin gerade diese Melodie 
als Höhepunkt der Entwicklungen des 4. Satzes 
wählte, lässt vermuten, dass er einen äußerst 
starken satzübergreifenden Zusammenhang 
erzeugen wollte, denn die nachfolgenden, mit 
so琀琀o voce gekennzeichneten aufsteigenden 
Gesten (T. 225–229) entspringen ebenso dem 
3. Satz. Der Komponist legt damit den Schwer-
punkt der Sonate auf den letzten Formabschni琀琀 
des Schlusssatzes, wie es auch später der Fall sein 
wird, wenn er auf symbolischer Ebene versucht, 
eine Ekstase zu erreichen. Was man in den Takten 
kurz vor der Coda in der Gestalt von schwerfälligen 
Vierteltriolen hören kann, ist eine Vorform der 
schwindelerregenden Tänze. Was diesen Tänzen 
hier im Vergleich zu ihren Erscheinungsformen 

43 Vgl. Blachnio, The Evolu琀椀on of Musical Language and Sonata 
Form, S. 41.
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welches sich erst nach Beendigung der Kompo-
si琀椀on entwickelte. Darüber hinaus unterscheidet 
sich der Schluss inhaltlich von denen der späten 
Sonaten. Nicht der eksta琀椀sche Triumph, sondern 
das Scheitern desselben steht im Vordergrund. 
Allerdings legt es der von Šlëcer geschriebene 
poe琀椀sche Text nahe, dass der Komponist – 
bewusst oder unbewusst – bereits in der 3. Sonate 
ein außermusikalisches Programm mitdachte. 
Abgesehen von einer ähnlichen Vorgehensweise, 
den Höhepunkt mi琀琀els groß angelegter Ver琀椀kali-
sierungsprozesse zu erreichen, sind Höhepunkte 
an unterschiedlichen Stellen seiner Sonaten zu 
昀椀nden. In der 3. Sonate fällt er mit dem Beginn 
der Coda zusammen, wodurch eine sehr enge 
Verbindung mit der zuvor erklungenen zweiten 
Durchführung (T. 159–202) entsteht. Das bewirkt, 
dass dem Steigerungsprozess ein gleichwer琀椀ger 
Abbauprozess folgen kann. Die Musik verlöscht 
schließlich im Nichts.

Die Ecksätze der Sonate sind nicht durchgängig 
‚architektonisch‘ gebaut, sondern basieren stark 
auf prozessualen Vorgängen. Die Exposi琀椀on des 
1. Satzes beginnt zwar mit einem durch Pausen 
zerrissenen Hauptgedanken, welcher jedoch Teil 
einer Metamorphose wird, deren Entwicklung mit 
dem Beginn des zweiten Themas abgeschlossen ist. 
Somit gibt es keine klaren materiellen und formalen 
Grenzen zwischen dem ersten und zweiten Thema 
sowie der Überleitung, da selbst im Seitenthema 
Teilphrasen der Überleitung eingefügt werden. 
Der formale Au昀戀au des Kopfsatzes der 3. Sonate 
ist ein sehr konven琀椀onell gebauter, dennoch 
verweisen die verschwommenen Formgrenzen 
auf den allmählichen Prozess der Vereinigung der 
beiden Haup琀琀hemen der späten Sonaten bis hinein 
in die eksta琀椀sche Coda. Dabei wird das präsen-
琀椀erte Material in organischen Vorgängen langsam 
transformiert und ständig wieder darauf zurückge-
gri昀昀en, sodass sich hier bereits Ähnlichkeiten mit 
einer Art von freier Varia琀椀onsform andeuten.

im Spätwerk noch fehlt, sind charakteris琀椀sche 
Zuschreibungen, wie etwa ver琀椀ge oder délire, ein 
Taktwechsel zum 2/8- oder 2/4-Takt sowie block-
ha昀琀e Akkorde.44 Das im poe琀椀schen Text erwähnte 
Fallen ins Nichts könnte beispielsweise an die 
7. Sonate op. 64 (1911/12) erinnern, die musika-
lisch scheinbar abrupt endet (vgl. Abb. 12).

So wechselt die Satztechnik in den letzten sechs 
Takten (T. 230–235) zur Mo琀椀vik des Haup琀琀hemas 
im for琀椀ssimo. Diese wird durch eintak琀椀ge General-
pausen fragmen琀椀ert, wodurch sowohl die Funk琀椀on 
einer Überleitung wie auch die einer Einleitung 
verloren geht. Harmonisch wird diese Fragmen-
琀椀erung des Materials durch eine o昀昀en wirkende, 
plagale Kadenz als Schlusskadenz unterstützt. 
Tatsächlich handelt es sich hier aber um grundver-
schiedene Schlusskonzepte: Während die späten 
Sonaten im Triumph der Ekstase beendet werden, 
schließt die 3. Sonate mit einem Untergang bzw. 
Absturz.

4. RESÜMEE
Die 3. Sonate basiert auf der Spannung zwischen 
tradi琀椀onellen und innova琀椀ven Komposi琀椀ons-
techniken, die in unterschiedlichem Ausmaß den 
musikalischen Verlauf mitbes琀椀mmen. So sieht man 
im Finalsatz der 3. Sonate vier Großabschni琀琀e, 
deren Schwerpunkt im letzten Abschni琀琀, der Coda, 
liegt. Die Musik steuert hier auf einen Höhepunkt 
zu, der an die symbolisch aufgeladenen, eksta琀椀-
schen Ausbrüche der späten Sonaten erinnert. Es 
kann hier zwar, trotz der sich stark verändernden 
Textur von einer dichten Klang昀氀äche hin zu einem 
transparenten, akkordisch geprägten Geschehen, 
von einer Art Höhepunkt gesprochen werden, 
doch fehlt dieser Coda weitgehend die Grund-
legung im philosophischen Denken Skrjabins, 

44 Vgl. Garcia, „Scriabin’s Symbolist Plot Archetype“, S. 286f.
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Abb. 12: 4. Satz, Takt 230–235, Ende des Satzes.
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Hervorzuheben ist ebenso der dynamische 
Prozess, der wesentlich für die Wahrnehmung 
einer in (Spannungs-)Wellen verlaufenden Musik 
ist, wie anhand verschiedener Beispiele im 
gesamten Sonatensatz der 3. Sonate ausgeführt 
wurde. Die einzelnen Phrasen werden generell 
in drei Teile geteilt: eine Steigerungsphase, eine 
Höhepunktphase und eine Abbauphase. Gerade 
in der 3. Sonate verlaufen diese Teile noch rela琀椀v 
gleichmäßig, sodass jede Phrase ungefähr gleich 
unter diesen Teilen aufgeteilt und damit in Balance 
gebracht wird.

Die 3. Sonate Skrjabins ist eine nahtlose und 
logische For琀昀ührung von kompositorischen 
Entwicklungen, die bereits in der 1. und 2. Sonate 
zum Vorschein kamen, wie etwa die enge thema-
琀椀sche Verzahnung einzelner Sätze (1. Sonate) oder 
ein als stellenweise wellenförmig wahrgenom-

mener musikalischer Verlauf (2. Sonate) – beides 
Elemente, die ebenso ein Kennzeichen später 
entstandener Sonaten sind. Die kompositorischen 
und poe琀椀schen Ideen werden jedoch mit jedem 
neuen Stück weitergetrieben, sodass man von 
der 3. Sonate sagen kann, ihr kommt eine Sonder-
stellung im Sonatenscha昀昀en des Frühwerks zu, da 
besagte Komposi琀椀onsideen feiner und groß昀氀ä-
chiger ausgearbeitet werden als vorher und ihre 
Besonderheit darüber hinaus mi琀琀els Hinzufügung 
des autorisierten dichterischen Textes durch den 
Komponisten selbst legi琀椀miert sowie betont 
wird. Umso entscheidender ist dieser Schri琀琀 zu 
beurteilen, wenn man bedenkt, welch substanzielle 
Bedeutung Skrjabin dem Außermusikalischen, 
Spirituellen, Philosophischen und später Theoso-
phischen beimaß. Beginnend mit der 3. Sonate 
ist jede weitere Komposi琀椀on dieser Ga琀琀ung, mit 
Ausnahme der 8. Sonate op. 66 (1913), entweder 
durch einen Text oder aus sich und seinen Spielan-
weisungen heraus Teil einer größeren spirituellen 
Entwicklung Skrjabins.
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sobranie sochinenii dlia fortepiano [Sämtliche 
Werke für Klavier] 2), Klavierpar琀椀tur, hrsg. von 
Konstan琀椀n Igumnov und Yakov Milstein, Moskau: 
Muzgiz 1948, h琀琀ps://imslp.org/wiki/Special:Re-
verseLookup/10915.

ABBILDUNGSVERZEICHNIS
Die Abbildungen und Notenbeispiele wurden von 
der Autorin selbst erstellt, letztere nach Vorlage 
der unter „Gedruckte Musikalien“ angegebenen 
Quelle. Für die Analyse wurden die sekundären 
Angaben in den Notenbeispielen von der Autorin 
s琀椀llschweigend vereinfacht.

Abb. 1: Vergleich des Tonvorrats des Mys琀椀schen 
Akkordes simultan (a) und sukzessiv (b) mit einer 
Variante des Dominantseptakkordes (c), der 
akus琀椀schen Tonleiter (d), der Ganztonleiter (e), 
der Pentatonik (f) sowie der Oktatonik (g).

Abb. 2: 1. Satz, Takt 1–8, Satzstruktur und die drei 
Hauptmo琀椀ve (M1, M2 und M3) nach Mast.

Abb. 3: 3. Satz, Takt 1–4.

Abb. 4: 3. Satz, Takt 14–16.

Abb. 5: 1. Satz, Takt 11–12 (a) und Takt 31–32 (b), 
mo琀椀vische Verwandtscha昀琀.

Abb. 6: 1. Satz, Takt 75–78, harmonische 
Reduk琀椀on.

Abb. 7: Vergleich der Grundtöne der horizontalen 
Sequenz (1. Satz, T. 76–78) mit dem Mys琀椀schen 
Akkord als Akkordstruktur und als Tonleiter mit 
Aufschlüsselung der Intervallstruktur.

Abb. 8: 1. Satz, Darstellung eines Dominantsept-
nonakkordes mit disalterierter Quinte (a) und 
eines Mys琀椀schen Akkordes (b).

Abb. 9: 3. Satz, Takt 55–58 (a) und 4. Satz, 
Takt 13–16 (b), Vergleich des musikalischen 
Materials.

Abb. 10: 4. Satz, Takt 1–4 (a) und Takt 71–75 
(b), Vergleich des Hauptmo琀椀vs und des ersten 
Sequenzglieds in der Durchführung.

Abb. 11: 4. Satz, Takt 183–186, verändertes 
Hauptmo琀椀v.

Abb. 12: 4. Satz, Takt 230–235, Ende des Satzes.
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