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SKRJABINS FARB-TON ZUORDNUNGEN
IM UMFELD AHNLICHER SYNASTHETISCHER
BESTREBUNGEN IN DER KUNST SEINER ZEIT

Marek Keprt

1. Skrjabins Prométhee op. 60

Alexander Nikolaevitsch Skrjabin (1872-1915) fillt das Primat zu der erste Kom-
ponist zu sein, der in seiner Partitur den Versuch unternimmt, Musik und Farblicht in
einer Art von Gesamtkunstwerk zu verbinden. Die symphonische Komposition Pro-
méthee op. 60 mit dem Untertitel ,Poeme du feu“, komponiert in den Jahren
1908-1910, ist es, in der ausser den gelaufigen Orchesterstimmen eine ,,Luce® ge-
nannte Stimme vorkommt, die mittels eines Farbenklaviers auf eine Leinwand zu
projizierendes farbiges Licht enthilt. Dieses ist in Form von Noten zweistimmig
notiert. Die Angaben dazu, welcher Note welche Farbe entspriche, stammen von
Skrjabins engem Vertrauten und spéteren ersten Biographen Leonid Sabaneev. Dieser
liberliefert uns folgende Farb-Ton Zuordnungen:

C  rot
Des violett (lila)
D gelb

Es  stahlartig mit Metallglanz (bleiern)

E  blau-weiBlich (mondfarben)

F griin

Fis  blau-grell (reines, helles Blau)

G orange-rosa

As  purpur violett (lila)

A grin

B wie Es (stahlartig mit Metallglanz/bleiern)
H  dhnlich dem E

Diese Angaben wurden Ende der 70er Jahre nach Einsicht und genauer Unter-
suchung des Autographs von dem Musikwissenschaftler Joseph Lederer bestitigt. In
seiner Studie iiber ,,Die Funktion der Luce-Stimme in Skrjabins op. 60” schreibt er:
wDie Richtigkeit (der Farb-Ton Zuordnungen), die bislang lediglich aufgrund der engen
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Mit Hilfe der Zuordnungen Myers’ gewinnen nun au.ch bestimmte Taésacl?tcn nljl:
den Zuordnungen von Sabaneev an Klarheit so — stc;llen die auBerhall; qis pte ‘ lr:rti\
liegenden undeutlichen Aussagen tiber Es und.B (die nach Sabaneev' ;:1 te ,,:N z; e ZE
mit Metallglanz wiren) den Versuch dar, 1nffarote oder ultr?V{ohet e i
verbalisieren. Auch die undeutlichen Aussagen iiber E (blau:welth -r.r_lon grBlau
und H (dhnlich dem E) werden hier klarge;stel]t als E - zw1$.che.n GI;/JIH lg}arben“
liegend und H — zwischen Blau und Violett l}egend - V\{elche b.elde als onh R
bezeichnet werden konnen, aber dennoch einen deutlichen nicht zu verwechs

schied in ihrer Firbung aufweisen.
Unt:;s(;::::?s::ri]ts wéaren kleiI;ge Verschiebungen in den"Aussagen von Sal;a_n‘eev und
Myers deutlich und zwar in den Farbangaben zu den Ténen G, D, A und Fis:

Zuordnungen nach Myers:

rot bis orange rot

Zuordnungen nach Sabaneev:

G = orange-rosa
orange bis gelb

D =gelb
A = griin gelb bis griin
Fis = blau, grell violett

Kénnten die Angaben iiber G, D und A einfach bei Myers als detaihe}r‘ter und
genauer, aber dennoch eigentlich von demselben Grund ausgehenfi angqsei en ;;er—
den, so verbliifft doch Myers Angabe iiber die Zuf)rdngng von F1§ - Vl(;E etF.t mIe;
verniinftige Erklidrung dieses Unterschiedes li{\B‘t s.1ch hler nlch_t bieten. ds is \lzl(():h
Bedeutung, daB3 wir von Myers erfahren, dafy Skr]apm nicht nur elgenfe,"so?) ern a 7
fremde Kompositionen mit Farbvorstellungen verblnc_iet, defen Inteqs1ta; a elr1 je nzli1 i
Charakter der jeweiligen Komposition sehr ve.rschle.den 1sF. So.smd urB i ;r;l ien
Beispiel ,,bestimmte Kompositionen, darunter die meisten Sinfonien von he? k;) n,
...nicht von der Art, dap sie die Farbe brauchen, sie sind zu f‘ntell'ektuell im C ﬁtq er. .

Die Ausserung iiber die ,,Intellektualitdt im Charak?er weist allc?n Ansc fellr<1 nz:c
darauf hin, daB Farbe fiir Skrjabin dort mehr hervortritt, wo EmotloPen au 1\(/}8 ii
von Ratio iiberwiegen. Skrjabin spricht auch davon, daB er beim Anhoren (;/oxzhl u:hr
im Allgemeinen nur ein ,,Gefiihl“ der Farbe hat, und ,,erst wenn das Gefiihl s

; | e
intensiv ist“ es dazu tibergeht, ein ,, Bild der Farbe zu vermitteln*.

2. Die Farb-Ton Zuordnungen von Nikolai Andrejewitsch Rimski-Korsakow

Nach Uberlieferung von Myers wurde Skrjabins ?ntere.sse auf das Phanomenldes
Farbenhorens durch ein Erlebnis bei einem Konzert in Paris gelepkt, und zwa;( a ; e;;’
neben dem Komponisten Rimski-Korsakow, seinem l.,andsmann, sz_tzend, b;me‘r te,l ’tlz
das Stiick, daf3 sie horten (in D-dur), ihm gelb erscheine, 'worauf sein chhI ar LI‘WI‘(L '(;
ihm komme die Farbe dhnlich vor, namlich golden. Seitdem hat Skrjabin mit seinen

* Ebd. S. 386.
 Ebd. S. 385.
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Landsmann und mit anderen Musikern die Farbeindriicke von anderen Tonarten verg-
lichen, insbesondere von H-, C- und Fis-Dur, und er nimmi an, daf} in dieser Hinsicht eine
allgemeine U/n'r(,'in.s'timmung besteht. Er gibt allerdings zu, dafs, wihrend ihm Fis-Dur
violett erscheint, Rimski-Korsakow diese Tonart griin erscheint, doch fiihrt er diese Abwei-
chung auf eine unwillkiirliche Assoziation mit der Farbe von Laub und Gras zuriick, die
den haufigen Gebrauch dieser Tonart Jiir pastorale Musik bedingt ist. Er riumt auch ein,
daf} es einen gewissen Auffasungsunterschied beziiglich der Farbempfindung von G-Dur
uibt. Trozdem glaubt er; wie es allgemein bei den Vertretern der Syndsthesie der Fall ist, daf}
die einzelnen von ihm wahrgenommenen Farben von allen Menschen, die das Farben-
Lehor besitzen, geteilt werden miissen. “6

Diese Passage ist insofern interessant, da sie bezeugt, da3 Skrjabin nicht nur seine
sechstonigen Klangzentren mit Farben verbindet, sondern auch Tonarten im her-
kémmlichen Sinne. Dies wiederum wiirde die Unterschiede zwischen den AuBerungen
Sabaneevs und Myers erkliren, da Myers Uberlieferung anscheinend auf Skrjabins
syniisthetischen Farbzuordnungen zu herkémmlichen Durtonarten basiert, wihrend
Sabaneev korrekt Skrjabins Klangzentren-Zuordnungen wiedergibt.

Andererseits weist Myers hier auf die Tatsache hin, daB auBer Skrjabin auch
N. A. Rimski-Korsakow mit Klang auch Farbvorstellungen verbindet. Allerdings ge-
hen Rimski-Korsakows Zuordnungen von einem anderen Ansatz aus. Rimski-Korsa-
kow verbindet mit bestimmten Tonarten bestimmte Gefiihlswerte, die er dann (ob
bewuBt oder unbewuBt bleibe offen gestellt) mit bestimmten Farben assoziiert, die fiir
ihn farbpsychologisch gesehen stellvertretend fiir die jeweiligen Gefiihlswerte auf-
tauchen. In seiner ,,Chronik meines musikalischen Lebens“ beschreibt er seine Vor-
stellungen folgendermaBen: |, Ist dieses Gefiihl ein rein subjektives, oder unterliegt es
lrgendwelchen allgemeinen Gesetzen? Ich glaube, sowohl das eine wie auch das andere ist
der Fall. Es werden sich schwerlich viele Komponisten finden, fiir welche A-Dur nicht die
Tonart der Jugend, des Frohsinns, des Frithlings und des erwachenden Morgens bedeutet,
sondern die im Gegenteil mit ihr die Vorstellung tiefsinniger Griibelei oder einer dunklen
Sternennacht verbinden.

Genaue Farb-Tonart Entsprechungen Rimski-Korsakows sind uns wiederum von
L. Sabaneev iiberliefert worden. In der 1911 erschienenen Zeitschrift »Musyka“
publiziert dieser die Farbvorstellungen Rimski-Korsakows, wobei er sich auf einen
Artikel von W, Jastrebzew, einem Freund von Rimski-Korsakow beruft: ,, Rimski-
Korsakow hat uns ein Dokument iiber sein personliches Farbempfinden hinterlassen. Die
Ubersicht iiber die Ton-Farbe-Entsprechungen, wie sie in der Vorstellung des Komponisten
der Oper ,Sadko*“ hervorgerufen wurden, ist in Jjenem Artikel von Jastrebzew erhalten, der
in der , Russkaja musykalnaja gaseta” (,Russische Musikzeitung“) 39-40 (1908) ab-
gedruckt ist.

" Ebd. S. 384-385.

" Rimski-Korsakow, Nikolai Andrejewitsch: Chronik meines musikalischen Lebens, Berlin 1928, S. 74.

" Sabancev, Leonid: Uber die Analogie von Ton und Farbe auf russisch erschienen in: Musyka, Nr. 9,
Moskau 1911 in: Katalog: Sieg tiber die Sonne. Aspekte russischer Kunst zu Beginn des 20. Jahrhunderts
(Schriftenreihe der Akademie der Kiinste 15), Berlin 1983, S, 287-288.
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Darin sollen sich laut Sabaneev folgende Entsprechungen finden:

C-Dur - wei3

G-Dur - bréunlich-goldfarben, hell
D-Dur - taghell, gelblich, majestitisch
A-Dur - Klar, rosafarben

E-Dur - saphirblau, strahlend

H-Dur - dumpf, dunkelblau mit Stahlglanz
Fis-Dur - grau-griinlich

Dis-Dur — warm und dunkel

As-Dur - grau-violett

Es-Dur - dunkel, diister, bldulich grau
F-Dur - leuchtend griin (blattgriin)
B-Dur - warm

Die Farben sind hier in der Folge des Quintenzirkels wiedergegeben, und tatsich-
lich gibt es bei den im Quintenzirkel benachbarten Tonarten eine Farbverwandtschaft
— deutlich wird dies besonders in den Beziehungen G-Dur (bréunlich-goldfarben,
hell) und D-Dur (taghell, gelblich, majestitisch), E-Dur (saphirblau, strahlend) und
H-Dur (dumpf, dunkelblau mit Stahlglanz), sowie As-Dur (grau-violett) und Es-Dur
(dunkel, diister, bldulich grau). Was auBerdem auffillt, ist daB bei Dis (hier ist ein
offensichtlicher Fehler vorhanden — es muf sich um Des-Dur handeln) und bei B-Dur
keine Farbwerte, sondern Temperaturvorstellungen vorhanden sind — (warm, dunkel,
und warm). Auch miiite dem Quintenzirkel nach B-Dur vor F-Dur in den Tabellen
eingeordnet werden.

Was die Molltonarten betrifft, haben diese fiir Rimski-Korsakow , eine dhnliche
Farbung wie die gleichnamigen Dur-Tonarten, allerdings weicher, gedampfter und
mehr ins WeiBliche spielend.*

Nach einer Forschung von Dorothee Eberlein, welche die »Erinnerungen® an
N. A. Rimski-Korsakow von eben Wassily W. Jastrebzew, auf den sich auch Sabaneey
stutzt, durchgesehen hat, ergibt sich ein gewisser Unterschied zwischen den AuBerungen
Jastrebzews in dessen Erinnerungen und den Zuordnungen, auf die sich Sabaneey
beruft. Eberlein gibt die auf Jastrebzews Erinnerungen sich stiitzende Tabelle wieder;

C-  (Dur) - weiB
(moll) - weiB-beige, verschleiert
G- . (Dur) - elegisch-idyllisch
(moll) - zimtfarben-goldene Schattierung
D-  ?-gelb, golden, tageslichtig, sonnig
herrschend-gebieterisch

° Ebd. S. 288.
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A= 7= Tonalitit des Frihlings und der Jugend
E (Dur) = blau, saphiren, funkelnd, dunkel-lazuren
(moll) - blau

H- (Dur) - blau, mit bleierner Schattierung
(moll) - grau-stihlern, griine Schattierung
Fis- (Dur) - grau-griin
(moll) - blaB grau-griin
Des- Dur? - violett, aber dunkler, wirmer als As
As- Dur? - grau-violett, schwirmerischer als Des-Dur
Es- Dur? - grau-blau, dunkel-triibe
‘Tonalitit der Festungen und Stidte
B+ ?-cine der dunkelsten Tonalititen
dunkel, stark (»,Mracno*)
= (Dur) - griin, pastoral
(moll) - griin-verschleiert

Durch die Zuordnungen erhellt sich farblich der Sinn von Des-Dur der Zuordnun-
pen Sabaneews, dessen ,,warm, dunkel“ sich also als violett erweist. Allerdings er-
kliiren sie nicht die farbliche Zuordnung von B - (auf der einen Seite wiire es ,,warm®
(Sabaneev) und auf der anderen ,eine der dunkelsten Tonalitaten, dunkel, stark"
(Eberlein). Die Zuordnungen von Eberlein aber bestitigen in den konkreten Fillen
die Behauptung Sabaneevs, daB Rimski-Korsakow die Molltonarten in dhnlicher
Flirbung als die Durtonarten, wallerdings weicher, gedimpfter und mehr ins Weifliche
spielend" empfindet.

Vergleicht man nun die Zuordnungen Rimski-Korsakows mit denen von A. Skrja-
bin, so wird hier deutlich, daB sich gewille Ubereinstimmungen zwischen den Zuord-
nungen beider finden lassen. Beide orientieren sich am Quintenzirkel — das heift, daf}
benachbarte Farben im Quintabstand zueinander stehen, und nicht der diatonischen
oder chromatischen Skala nach geordnet sind.

Allerdings 1iBt sich bei Rimski-Korsakow im Gegensatz zu Skrjabin kein wirkli-
ches System erkennen, da einige Spektralfarben, z. B. Rot fehlen, was wiederum
beweist, daB3 Rimski-Korsakows Zuordnungen rein synésthetischen Charakters sind,
und nicht alle Téne Farbcharakter haben, so wie nicht alle Farben wahrgenommen
werden,

Bei Skrjabin hingegen, sind seine synasthetischen Wahrnehmungen nur Aus-
pangspunkt, fiir ein dem Quintenzirkel nach geordnetes Farbsystem, das den Akkor-
den seiner Klangzentrumharmonik entspricht. So gibt es zwischen Zuordnungen
beider bestimmte Ahnlichkeiten -z, B.:

" Ebd, S, 288,
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ausgedriickt werden kann. Man denkt sich bei solchen hic.r stehender_z Parallc'lismcn
hauptsichlich den mittelklingenden reinen farbigen Ton und in der beszk den mittleren
Ton ohne Variierung desselben durch Vibrieren, Démfer usw.“!* Kandinsky (der 'dur.ch
den im Almanach ,der Blaue Reiter® gedruckten Artikel Sabapeevs von Skrjabins
Farb-Ton Zuordnungen sehr wohl wusste) unternimmt aber keinen Versuch selber
Farben mit exakten Tonhdhen in Verbindung zu setzen. Eine Verbindung von Farben
und exakten Tonhohen findet sich aber in den Tagebuchsaufzeichnungen des dem
Kandinsky-Kreis nicht Angehorendem, aber ideell sehr nahestebepden Malers Jo-
hannes Itten. Diese Aufzeichnungen enthalten unter anderem einige Tabel'len von
Farb-Ton Zuordnungen, die aber jedesmal verschiedene Ergebmss.e aufweisen. Es
148t sich nicht exakt identifizieren, was Itten damit meinte, anscheinend handelt es
sich um einen Gedankenprozess, in dem Itten sich dem Problerp der qub-Ton Zuord-
nungen von verschiedenen Sichtwinkeln nihern will (so flndejn sich manchmal
Farbangaben zu exakten Tonhdhen, manchmal aber anndhernd dxeselpen Farbanga-
ben zu musikalischen Intervallen), ohne zu einem endgiiltigen Ergebnis zu kommen.
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Abbildung 2-3: Aus den Tagebiichern J. Ittens

1 Ebd., S. 91-92.

4. Das Farb-Ton System Joseph Mathins Houers

Ittens Tagebucheintragungen sind fiir uns insofern von Bedeutung, da Itten eine
enge freundschaftliche Beziehung mit einem anderen, an dem Farb-Ton Problem
interessierten, Kiinster verband und zwar dem neben Schonberg als zweiten Ahnvater
der Zwolftonkomposition geidhrten Komponisten Joseph Mathias Hauer. Dieser
entwirft namlich um 1920 ein sehr detailiertes System, daf er in den Schriften ,,Uber
die Klangfarbe* (Wien 1918) und vor allem in ,,Vom Wesen des Musikalischen® (Wien
1920) wiedergibt. Von wesentlicher Bedeutung ist, daf fiir Hauer nicht der Einzelton
als solcher, sondern das Intervall Trager der Klangfarbe ist. Er geht davon aus, daf} ein
Finzelton als solcher in der Natur gar nicht vorhanden ist — da jeder Ton eine
Sammlung seiner Oberténe ist und somit ein Akkord. Die Klangfarbe des Tones sei
nun davon abhingig, welcher Oberton stirker hervortritt. Die zentrale Bedeutung
kommt dabei eben dem Intervall zu, welches die Entfernung der Obertone zum

~ Grundton bestimmt.

Von der Beschaffenheit seiner Obertonreihe (stirkerem Hervortreten des einen oder
des anderen Obertons, Anzahl und Hohe der Obertone) hiingt die Klangfarbe eines Tones
(Instruments) ab. Jeder Klang hat eine ,, Klang farbe*, insofern er einen Akkord“ (Komplex
von Klangelementen — der Ton mit seinen Obertonen — geistig-sinnliche Synthesis einer
Mannigfaltigkeit) impliziert. Dafs er einen Akkord impliziert (ahnen lift), gibt ihm seine
Farbe. ™

Und zwei Seiten spiter lesen wir: ,In jeder Obertonreihe tritt ein Oberton am
stdrksten hervor. Dieser bildet zugleich die Abgrenzung nach oben zu. Sein Intervallen-
verhdiltnis mit dem Grundton entscheidet den musikalischen Charakter der Klangfarbe.
Die Quintessenz irgendeiner Klangfarbe wird also durch zwei Téne (Zweiklang, den
cinfachsten Akkord) und deren Intervallenverhiltnis bestimmd. @l

Um diese These ausfiihrlich zu demonstrieren wihlt Hauer den Vergleich zwischen
dem Ton einer Glocke und des Simulieren dieses Klanges auf dem Klavier. Hauer
meint: , Wenn wir z. B. auf dem Klavier das Kontra-C stirker und die eingestrichenen D,
Gis und A gleichzeitig etwas schwicher anschlagen, so werden wir den Eindruck eines
Glockentons (z. B. der Wiener Rathausuhr) haben. Es treten also aus der Reihe:

(_f(.‘(;‘ccgbcc_lefbgg_bhc
/] 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16

der 9. und der 13. Naturton stirker hervor (Der dreizehnte Naturton liegt zwischen
temperiertem Gis und temperiertem A, weshalb wir auf dem Klavier beide Tone anschla-
gen, Wenn wir vom speziellen Klavierton absehen, so liegt das Wesentliche der obigen
Klangfarbe im Dreiklang: C- D- Gis-A.)"*

U Huuer, Joseph-Mathias: Vom Wesen des Musikalischen (Reprint der Originalausgabe von 1920), Berlin
1960, 8. 0.

" Ebd,, S8,

TEbd, S8,
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die Konsonanten F L. RS Z
die Vokale u, ui, iu
die Instrumente Trompeten, Klarinetten, Flsten
die Emotionen Unbefangenheit, Lachen, Gliick.
»Ist bereits jeder Buchstabe fest mit der Assoziation eines Instrumentalklanges verkniipft,

gen evozieren..., braucht der Dichter lediglich die zur Aussage des Gedichts passenden
Buchstaben auszuwdihlen, Worter und Silben aus ihnen zu bilden, um die Poesie zuyr
ausdrucksfihigen , Symphonie“ zu machen, zur ,instrumentation verbale“ oder |, -
musique “ etk
szine Vorstellungen fixiert Ghil in der, erstmals 1886 erschienenen theoretischen
Schrift | Traité du verbe“, deren praktische Anwendung im ,,Oeu.v;e“ genannten
Werk, daB als Lebenswerk von weitem Ausmaf geplant war, ihren Niederschla
ﬁnﬂdet, l.md das die vielfiltigen Aspekte alles Existierenden in exakter GeschloBenhei%
prasentlefen sollte. Auf synisthetische Weise vermischen sich Klang- und Farbvorstel-
lungen mit den vorhandenen Sprachlauten. AuBerdem, um den musikalischen Ein-
druck zu stirken, verwendet Ghil refrainartige und leitmotivische Wiederholungen.

Werk in Russ.lands symbolistischen Kreisen durchaus bekannt war, und seine Gedichte
auch sofort ins Russische ibertragen wurden. Tatsichlich ist die Komplexitit des

eines ,,Mysterlum‘f genannten multimedialen Gesamtkunstwerkes zu beteiligen — und
zwar den Geruchsinn und den Tastsinn.

* Miiller, Margaretha: Musik und S
am Main 1989, S. 123.
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¢ Nahsr‘cs zu Skr}.ablns Mystcrlu'm-projekt, sowie als dessen Vorstufe gedachten ,, Vorbereitenden Hand-
lu‘n‘g in: Scriabinne, Marina: Uberlegungen zum Acte Préalable in: Metzger, Heinz-Klaus und Richn
l’{iuvncr (Hrsg.): Alexandr Skrjabin und die Skjabinisten (Musik-Konzepte 32/33), Miinchen 1983 und,
Piitz, Andreas: Von Wagner zu Skrjabin: Synésthetische Anschauungen von Kunst und Mll%l:k, des
ausgehenden 19. Jahrhunderts, (Kélner Beitrige zur Musikforschung — 186), Kassel 1995, ; "

prache. Zu ihrem Verhiltnis im franzésischen Symbolismus, Frankfurt
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So konnte die Ausserung Ghils:, Or; i le Son peut etre traduit en Coulewr; la Couleur
peut se traduire en Son, et aussitot en timbre d'instrument’ auch in Bezug auf ein
multimediales Projekt gedeutet werden, wobei wir direkt die Mysteriumidee Skjabins
wiederfinden, wonach bei Realisation des Werks die Kiinste nicht nebeneinander
(was noch bei der Komposition des Promethee der Fall ist) agieren sollen, sondern
Nozusagen kontrapunktisch ineinandergeflochten. Demnach ginge es,,.um ein Gewebe,
indem all diese formalen Register (gemeint sind die verschiedenen Medien — Anm. ) soeng
Vverkniipft wiren, daf$ beispielsweise der verbale Faden zu gegebener Zeit vom musikali-
schen Faden unterbrochen werden kann, um darauf; eng verbunden mit dem plastischen
Faden, wieder vor uns aufzutauchen, das Wort kann sich in einer Geste vollenden, und
¢ine Vision kann mit einem Akkord abgeschlossen werden.

6. SchluBfolgerung

Skrjabins Interesse an dem Farb-Ton Verhilltnis und sein Versuch um eine Synthe-

“se der Kiinste in seiner Konzeption des Mysteriums stellt also keinesfalls einen

isolierten Fall dar, sondern ist tief in dem Kontext seiner Zeit verwurzelt. In allen
Bereichen der Kunst ist gerade in der Zeit um und nach 1900 ein Gipfelpunkt aller
moglichen grenziiberscheitender und synkretisierender Tendenzen zu verzeichnen,
was aufs engste mit den Erneuerungen der jeweiligen kiinstlerischen Sprache verkniipft
Ist, So ist von wesentlicher Bedeutung, daf die zur Synisthesie am meisten neigenden
Kinstler auch die entscheidenden Erneuerer des kiinstlerischen Materials sind. So
sind es im Bereiche der Musik Alexander Skrjabin, Joseph Mathias Hauer und auch in
gewissen MaBe Arnold Schonberg (mit seinem Versuch in der Oper ,,Die gliickliche
Hand* mit den Mitteln der Biihne zu musizieren, wo die Biihnenbeleuchtung und also
Wiederum firbiges Licht sehr genau festgelegt ist),* die zugleich die Grenzen der
fraditionellen Tonalitit sprengen, und im Bereiche der bildenden Kunst Wassily
Kandinsky und Frantisek Kupka, die die malgeblichen Wegbereiter der gegenstand-
losen Malerei sind. In der Poesie ist die Tendenz zur Synisthesie zutiefst mit dem
literarischen Symbolismus verbunden, zugleich aber steht Synésthesie und die Ten-
denz zur Musikalisierung an der Schwelle des Entstehens des Neuen Romans mit
seinem Akzent auf die Darstellung fliissiger Zustinde des Bewusstseins, wie dies
besonders in den Werken von Marcel Proust, Virginia Woolf, James Joyce oder auch

I Ghil, René: Traité du Verbe, zitiert nach: Miiller, Margaretha (siche oben), S. 81, um einen detaillierte-
ren Einblick in die Intenzen Ghils zu bekommen, wire die Dissertation von: Theile, Wolfgang: René
Cihil, Ttibingen 1963 zu empfehlen.

Seriabinne, Marina (siche oben), S. 22.

Zu dem Einakter Schonbergs, der ungefiihr zur gleichen Zeit wie Skrjabins Prometheus entsteht, sei nur
nngemerkt, das Farbe (im Sinne von Biihnenbeleuchtung) zur Darstellung (Steigerung) emotionaler
Gichalte dient. Aufschlussreich ist hier der Briefwechsel Schonbergs mit Wassily Kandinsky, der in seinen
Bihnenstiicken Der gelbe Klang, Violett, u. a. sehr éhnliche Zicle verfolgt. Der Briefwechsel Schonbergs
mit Kandinsky wurde von Jelena Hahl-Koch herausgegeben. Siehe: Hahl-Koch, Jelena (Hrsg.): Arnold
Schonberg, Wassily Kandinsky. Bricfe, Bilder und Dokumente ciner auflergewohnlichen Begegnung,
Miinchen 1983,
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the scales of the traditional major-minor system, and also his preference of the quint
circle model.

In his synesthetic disposition Skrjabin felt to be encouraged by his study of the

work of Helena Petrovna Blavacka, the founder of the teosophic society, who in her |

major work The Secret Doctrine presented her own system of colour and tone analogies
based on the diatonic keynote. Another source of inspiration for Skrjabin were the
contacts with Russian symbolist poets in whose work synesthecy played a vital role.
Through his symbolist friends he also got acquainted with the work of the French
symbolist René Ghil whose attempt at verbal instrumentation may be regarded as the
most extreme example of synesthetic tendencies in the literature of his time.
Whereas the synesthetic experiments of René Ghil are — as far as I know — not
mentioned in the secondary literature about Skrjabin, it is, on the other hand, generally
known that Skrjabin used to compare his synesthetic experiences to synesthetic
experiences of Nikolaj Rimskij Korsakov. Therefore I compared also Rimskij Korsa-
kov’s analogies with Skrjabin’s analogies and I came to the conclusion that despite

many similarities Skrjabin is in his combining tones with colours much more systema-

tic than his older fellow artist. Shortly after Skrjabin’s death it was Joseph Mathias
Hauer who tried to work out an extensive and complex system of analogies between
colours and tones. The results of his analysis are presented in his works The Colour of
the Tones (Uber die Klangfarbe) from 1918 and The Heart Of Musicality (Vom Wesen
des Musikalischen) from 1920. Hauer attributes the primary role to the correspon-
dence between the colours and music intervals. In his concept the correspondences
between the colours and keynotes are based on the interval between the basic tone of
the given keynote and the C-tone regarded by him as a kind of centre and compared to
the white colour.

Later in my work I deal briefly with the attempts at the synesthecy of tones and
colours in plastic arts during Skrjabin’s lifetime. I foced on concrete analogies and not
on the general attempt to achieve a certain musicality of the visual expression. As far
as concrete analogies are concerned, I mention the experiments of Vasilij Kandinsky

and Johannes Itten. In this work I do not give much attention to the experiments with ‘

colour music produced on colour pianos: first, because it is not known that Skrjabin
and other artists discussed here were acquainted with the development and history of
colour music and second, because the colour music itself will be the topic of a special
study.

The aim of my work was to show that Skrjabin was not the only one in his time to
experiment with the colour and tone synesthecy; on contrary it is exactly this tendency
in his work, which makes him a typical representative of his period — a period
characterised in music by the release of the traditional tonality and a change toward
the atonality and by a parallel change toward the abstract painting in the plastic arts.
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SKRJABINOVY ANALOGIE MEZI BARVAMI A TONY
V KONTEXTU PODOBNYCH SYNESTETICKYCH SNAH
V UMENIJEHO DOBY

Resumé

Ve své studii pojednavam o synestetickych tendencich v uméni kolem roku 1900 co
He tyde teoretické a praktické aplikace hledani analogii mezi tony a barvami. Ve stiedu
ziijmu stoji pokus Alexandra Nikolajevi¢e Skrjabina o spojeni hudby a hry barevnych
wvétel, ktery byl poprvé realizovan v symfonické skladbé Prométheus op. 60 kompono-
viané v letech 1908-1910.

Kritce se pfitom zmifiuji o jednotlivych funkeich v této partitute se vyskytujiciho
dvojhlasého tzv. svételného partu, jenz ma byt realizovan pomoci barevného klavfrp.

Analyzuji Skrjabinovy korespondence mezi tény a barvami na podkladé autent_lc-
kych svédectvi Skrjabinovych soucasnikli Leonida Sabaneeva a Charlese Myer.se, jez
doklddaji, ze Skrjabin byl synesteticky zaloZen a Ze spojoval barevné asociace jednak
# ikordy svych zvukovych center a jednak s téninami tradi¢niho dur-mollového systé-
mu, pficemz se orientoval na modelu kvintového kruhu. ;

Ve svém synestetickém zaloZzeni se citil potvrzen studiem dél zakladatelky teosofic-
ké spolecnosti Heleny Petrovny Blavacké, kterd ve svém stézenim dile Tajnd doktr.fna
nubizi sviij systém analogii barev a tond, jehoz vychodiskem je diatonicka stupnice,
Druhym Skrjabinovym inspira¢nim zdrojem, co se ty¢e synestezie, byl styk s ru_skYmi
symbolistnimi basniky, v jejichz dile hrala synestezie klicovou roli. Prostfedmct\./fm
wvyeh symbolistickych piatel se také mohl seznamit s dilem francouzského symbolisty
Reného Ghila, jehoz pokus o verbalni instrumentaci je snad nejextrémnéj$im pifkla-
dem snahy o synestezii v literatute té doby.

Zatimceo o synestetickych snazenich Reného Ghila se znama Skrjabinovska litera-
turn dle mého dosavadniho poznani nezmifiuje, je naopak véeobecné znamo, ze Skrjabin
wve synestetické prozitky srovnaval se synestetickymi prozitky Nikolaje Rimského
Korsakova, Srovnavam tudiz i analogie Rimského Korsakova s analogiemi Skrjabino-
vwmi a dochdzim k zdvéru, ze nehledé na mnoho podobnosti je Skrjabin ve svém
prifazovani toni a barev daleko systematictéj$i nez jeho starsi kolega. Qbséhly ucele-
1y pokus o analogie mezi barvami a tény kratce po Skrjabinové smrti rozp[acov{u{{l
Joseph Mathias Hauer, jenz vysledky svych tuvah prezentuje ve spisech ,Uber die
Klangfarbe® z roku 1918 a ,,Vom Wesen des Musikalischen® z roku 1920. Pro Hauera
Je primérni korespondence mezi barvami a hudebnimi intervaly. Ke korespondencim
mezl barvami a toninami pak dochdzi na zakladé intervalu, jaky vytvafi zdkladni ton
duné stupnice vzhledem k ténu C, jenz bere jako jakysi stied a pfisuzuje mu barvu
hilou,

Dile se ve stru¢nosti zabyvam snahou o synestezii tonii a barev z pohledu vytvarné-
ho uménf doby Skrjabinovy a to tam, kde jde o sestaveni konkrétnich analogii, a ne
tedy jen o celkovou snahu o jakousi hudebnost vytvarného projevu. Z k(mkrélnfch.
analogil uvadim pokusy Vasilije Kandinského a Johannesa Ittena. Ve své studii
ne podrobnéji nezabyvam pokusy o barevnou hudbu realizovanou pomocf barevnych
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klavird, jelikoZ za prvé neni znamo, ze by Skrjabin a ostatni zde pojednani umélci byli
s vyvojem a déjinami barevné hudby obezndmeni, a jednak proto, Ze vlastni barevna
hudba bude tématem dal$i samostatné studie.

Cilem mé prace bylo ukazat, ze Skrjabin ve své snaze o synestezii barev a téng
ve své dobé nebyl osamocen, ale 7e naopak pravé tato tendence jeho dila jej cini
typickym pfedstavitelem doby charakterizované z hlediska hudby uvolnénim tradi¢ni

tonality a pfechodem k atonalitg, a — paralelné z hlediska uméni vytvarného — precho-
dem k abstraktnimu maliistvi.

EINSATZIGKEIT IN DER MEHI}SATZIGKEIT
IN DEN KAMMERWERKEN VON VITEZSLAV NOVAK

Lenka Kfupkova

~ Das Komponieren von einsitzigen Kompositionen wurde zu einer der dominanten
Frscheinungen des musikalisch-kompositorischen Denkens in der zweiten Hilfte des
19, Jahrhunderts. Fiir diese Epoche in der Geschichte der europiischen Musik ist das
Hestreben von vielen Komponisten, in ihren Kompositionen die Losung fiir das
Frreichen der Integritit eines Ganzen zu finden, kennzeichnend. Es entstanden
nolehe Formkonzeptionen, in denen das musikalische Gewebe mit extrem kurzen
musikalischen Gedanken gebildet wurde, die in eine monumentale Formgestalt
entwickelt wurden.!

Die Idee der Einsitzigkeit in der Mehrsitzigkeit war zum ersten mal in einsitzigen
snfonischen Gedichten erfiillt. Die formale Struktur dieser Werke basiert in der
Regel auf der Verbindung von mehreren Teilen, die verschiedene Ausdruckcharakter
[ragen, in einem ununterbrochenen Strom. Das Prinzip der Verbindung von mehreren
‘Ibilen in ein ununterbrochenes Ganze finden wir aber schon bei Beethoven, Schubert
oder Schumann. Mit der einsitzigen Klaviersonate h-Moll von Liszt begann man auch
Im Bereich der Kammermusik damit, einsitzige Werke zu komponieren, die aus einer
sukzessiven Verbindung der kompositorischen Teile mit verschiedenem emotionellen
Charakter entstanden. Die grandiose Form der einsitzigen Komposition kdmpft aber
mit einem potentiellen Problem der Monotonie oder im Gegenteil mit einer Gefahr
einer fehlenden Verbundenheit des Werkes als Ganzes. Die Losung des Problems der
Heziehung zwischen rudimentéirer Thematik und ausgedehnter Form, also die Erfiil-
lung des Prinzips der Einheit in der Vielheit, wurde im Prozess der Thementrans-
lormation gefunden, wobei mit der allmihlichen Anderung der urspriinglichen
Themensubstanz ein thematisch vielférmiges Ganze entsteht.?

" Duhlhaus 1974: 40— 44,

" Alfred Heul beschrieb die Motivtransformation in seiner Studie iiber die sinfonische Dichtung ,,Berg-
sinfonie® von F. Liszt (HeuB: 1911/1912). Carl Dahlhaus (Dahlhaus: 1988), obwohl er die Darlegung von
Heuld respektiert, bezeichnet diese Technik als Thementransformation. Das Schaffenswerk von Liszt ist
keln vereinzelter Beispiel der Anwendung der Technik der Thementransformation. Nur einige Jahre
frither ist dieser Vorgang auch in der Komposition von Robert Schumann - Fantasie fiir Klavier und
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