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Wstep

Na przelomie XIX 1 XX wieku rosyjska scena muzyczna peilna byta
utalentowanych i znakomitych artystow aktywnych nie tylko lokalnie, ale
takze dzialajacych na estradach miedzynarodowych. W tym czasie muzyka
rosyjska rozwijala si¢ na dwoch plaszczyznach, sposréd ktorych jedna
ukierunkowana byta na dziedziczenie 1 kontynuowanie zachodnich tradycji
romantycznych. Wraz z Siergiejem Prokofiewem, Antonem Rubinsteinem i in.
to Piotr Czajkowski stat na czele kompozytorow podazajacych ta $ciezka.
Drugim obozem twérczym byta Rosyjska Szkota Narodowa, w ktorej preznie
dziatali Milij Batakiriew i inni cztonkowie tzw. ,,Pot¢znej Gromadki”.
Tworczo$é Skriabina, zarowno pianisty jak i kompozytora, nie pasowala do
glownych nurtéw muzycznych w Rosji, szczegdlnie ze wzgledu na
wyrozniajacy go kreatywny styl i wyrazisty temperament artystyczny. Jego
muzyka powoli wytamywata si¢ ze wcze$niejszych, tradycyjnych schematéw,
a takze stopniowo wychodzita poza ramy muzyki romantycznej. Styl zyskat
miano unikalnego, bedac poczatkiem dla nowych gatunkéw XX wieku. Wiele
ze specjalnych technik twdrczych kompozytora inspirowato innych tworcow
W procesie transformacji ze stylu romantycznego do muzyki wspodiczesnej.
Odegraly one znaczacg rolg nie tylko w rozwoju muzyki rosyjskiej, ale takze

europejskiej.

Skriabin pozostawit po sobie bogata spuscizne dziet tworzonych przez
cate zycie. Najwazniejsze z nich to ponad dwiescie utwordéw fortepianowych
i pie¢ symfonii. W jego kompozycjach z wczesnego, srodkowego i po6znego
okresu tworczosci wyczuwa si¢ duze rdznice stylistyczne, ktore sprawiaja, 1z
trudno przypisa¢ stworzenie tych utwordéw tej samej osobie. W szczegOlnosci
p6zne kompozycje sa czesto nieoczywiste i wywotuja u odbiorcy poczucie
konsternacji. Przedmiotem tej rozprawy bedzie dziesi¢¢ sonat fortepianowych,
ktore w sposob wszechstronny przedstawiajg ewolucj¢ muzycznej mysli i stylu
kompozytorskiego Skriabina. Skupitlem si¢ na ich eksplorowaniu pod
wzgledem zmian stylistycznych, analizujac elementy, takie jak harmonia,
melodia, uzyte skale, uktad tonalny, rytmika czy podstawy filozoficzne danej

kompozycji. Catos¢ podsumowatem osobistymi zaleceniami wykonawczymi.



I. Skriabin i jego sonaty fortepianowe

1.1. Kariera artystyczna Skriabina

6 stycznia 1872 roku w Moskwie, w bogatej rodzinie rosyjskiej przyszedl na
swiat Aleksander Skriabin. Jego ojciec byt z zawodu dyplomatg, matka
natomiast wybitng pianistkg, ktora po ukonczeniu z pierwszg lokata
Moskiewskiego Konserwatorium Muzycznego z sukcesami koncertowata na
scenach rosyjskich 1 europejskich. Niestety niedlugo po narodzinach
Aleksandra zmarta. Ojciec wowczas od razu podjal prace za granica
i powierzyl opieke nad dzieckiem ciotce i dziadkowi. Mtody Skriabin
wykazywal cechy muzycznego geniuszu. Ciotka, traktujaca go jak wtlasne
dziecko, z pelna $wiadomos$cig talentu chlopca =zajeta si¢ jego edukacja
muzyczng. Dzigki niej i jej koneksjom w moskiewskiej klasie wyzszej
siedmioletni chtopiec zostal przedstawiony zatozycielowi Rosyjskiej Szkoty
Pianistycznej, a takze Owczesnemu dyrektorowi Petersburskiego
Konserwatorium Muzycznego - Antonowi Rubinsteinowi. Poproszony
0 wystuchanie gry i twoérczosci Skriabina, po kilku minutach, bedac pod
wrazeniem, skonkludowat, Zze chlopiec ma przed soba obiecujaca przyszlos¢.
W wieku trzynastu lat Skriabin dostat si¢ do Konserwatorium Muzycznego
w Moskwie. W jego klasie znalazl si¢ takze o dwa lata mtodszy chtopiec — on
takze w przysztosci miat zawojowaé¢ muzyczny $§wiat, a nazywal si¢ Siergiej
Rachmaninow. Tak jak Debussy i Ravel obydwaj byli stworzeni do zapisania

si¢ w historii muzyki rosyjskiej.

Mimo ze w latach studenckich umiejetnosci kompozytorskie Skriabina nie
cechowata jeszcze wystarczajaca dojrzatos¢, jego geniusz sprawial, ze
kompozycje wcigz byly ,na szkolnych jezykach”. Jedyna rzecza martwiaca
mtodego adepta pianistyki byta wielkos¢ jego dloni, obejmujacych na
klawiaturze zaledwie oktawe. Zaglebiajgc si¢ w graniu czul niestety coraz
wigcej ograniczen. Podczas wycienczajacych ¢wiczen jego prawa reka ulegta
kontuzji. Na szcz¢s$cie spotkal na swojej drodze wybitnego lekarza, dzigki
ktoremu szybko doszedt do formy. W czasie rekonwalescencji ¢wiczyt lewa
reke 1 napisal seri¢ poswigconych jej ¢wiczen. Moment ten zapoczatkowal
interesujgcg i cudowng forme kreacji, poniewaz zbidr stal si¢ inspiracjg dla

p6zniejszych dziet na lewa reke Prokofiewa i1 Ravela. Fakt, iz w wielu



utworach partia lewej rgki jest technicznie trudniejsza, statl si¢ cechg

charakterystyczng dziet Skriabina.

W tym czasie takze czerpal on inspiracje z nokturnow Chopina oraz
poematu symfonicznego Liszta: gatunek dzieta zalezal nie tylko od jego
budowy, ale takze od zawartej w nim muzycznej tresci. Te tradycyjne, takie jak
rondo, sonata czy koncert, muszg te tre$§¢ rozwija¢ i przetwarzac, ale krotsze,
elastyczne gatunki moga w pelni wyraza¢ kompozytorskg fascynacje poezja
I wrazliwo$¢ na nig. Skriabin wierzyt, ze jezyk muzyki jest niczym poezja
W swojej prawdziwej naturze, zatem do jego muzycznej tworczosci dotaczyty
poematy fortepianowe i symfoniczne. W tych dwéch gatunkach rygorystyczne
zmiany motywiczne zastgpione zostaty ,,mglistym poetycznym nastrojem”,
ktory stat si¢ gtowna wartoscig tychze gatunkéw. Poematy fortepianowe byty
zdecydowanie nowatorskie, $wieze, podczas gdy nostalgiczne pigkno
symfonicznych  poematow  wzruszato publiczno$§é starszych  pokolen.
W Wielkiej Radzieckiej Encyklopedii z 1973 roku posta¢ Skriabina opisana

jest jako ,,wielki muzyczny innowator kreujgcy nieporownywalne piekno”?!,

Po wyleczeniu reki Skriabin nadal koncertowat. Jego wykonania utworow
Mozarta i Chopina byly niezwykle delikatne, subtelne i wyszukane, co zapisato
si¢ w pamigci 6wczesnego pokolenia. Na poczatku lata 1904 roku Skriabin,
bedac juz mezem i ojcem, zapoznaje mtodg dziewczyng. Dwa miesigce pdzniej
opuszcza swoja zon¢ i1 dzieci 1 wraz nowga partnerkg przeprowadza si¢ do
matego mieszkania na ulicy Nikolaia Peskovsky’ego nr 11. Obecnie miesSci si¢
tam Narodowe Muzeum Pamigci Skriabina, gdzie mozna zobaczy¢ m.in.
fortepian Bechstein i pulpit dyrygencki, przy ktorym kompozytor zwykt stawac
w czasie komponowania. Jego tworczo§¢ w dziejach muzyki rozpoczyna si¢ wWe
wczesnym romantyzmie, a konczy na srodkowym okresie ekspresjonizmu. Po
wspomnianej przeprowadzce rozpoczal si¢ ostatni okres twodrczosci
kompozytora: mistycyzm. Wspomniane mieszkanie stalo si¢ czestym miejscem

filozoficznych spotkan moskiewskich mys§licieli tamtego czasu. Prowadzono

LY. Chen, Skriabin and His Ten Piano Sonatas, ,.Journal of Central Conservatory of Music”, nr 1/2018, s.113.



W nim rozmowy o wierzeniach i studiowano innowacje dotyczace wlasciwych
im zagadnieniom. Tematy eschatologiczne czy dotyczgce istnienia
nadprzyrodzonej mocy stanowig o stylu tworczym zwanym mistycyzmem.
Bazujac na tym, Skriabin odwazyt si¢ na wprowadzenie do swej tworczosci
dwoch znaczacych innowacji, a Sa to: zwrot Ku atonalno$ci oraz synestezja
barwy. Jego ,super-akordy”, sktadajagce si¢ =z czterech kolejnych,
nastepujacych po sobie stopni, zacieraly odczuwanie tonalnos$ci, a koncept
przyporzadkowania kazdego dzwieku konkretnemu kolorowi uznawany byt za

najbardziej doglebna eksploracje muzycznych barw.

Wiosna 1915 roku Skriabin nagle zaczat odczuwacé bol na wardze, a lekarz
wstepnie stwierdzit, ze jest to tylko zadrapanie. Jednakze dolegliwos$¢ stawata
si¢ nie do zniesienia i po kilku dniach kompozytor skonsultowal si¢ w swoim
mieszkaniu z innym lekarzem. Tym razem stwierdzit on, ze rana i bol
spowodowane byly nowotworem, zwiastujacym $miertelng chorobe. Mowi sie,
ze w ostatnich dniach swojego zycia Skriabin czgsto siadat samotnie przy

oknie, grajac swoje dziesi¢¢ sonat.

1.2. Trzy etapy w twoérczosci Skriabina

Tworczo§¢ Skriabina dzieli si¢ na trzy etapy. Migdzy wczesnym i péznym
wyczuwalne sa olbrzymie rdznice, a etap S$rodkowy to czas eksploracji

i formowania wtasnego stylu.

Etap wczesny (1886-1903):

e trzy Sonaty: nr 1 op. 6, (1892-1893); nr 2 op. 19, (1892-1897) i nr 3
op. 23, (1897)

e dwie Symfonie: nr 1 op. 26, (1899-1900); nr 2 op. 29, (1901)

e Dwanascie Etiud op. 8 (1894-1895)

Etap srodkowy (1903-1908):

e Sonaty: nr 4 op. 30 (1903); nr 5 op.53 (1908)
e Osiem Etiud op. 42 (1903)
e Symfonia nr 3 op. 43 Le Divin Poéme [Boski Poemat] (1903-1904)



Etap pézny (1909-1915):

e pieé ostatnich Sonat: nr 6 op. 62, (1911); nr 7 op.64, (1911); nr 8
op. 66 (1912-1913); nr 9 op. 68 (1912-1913) i nr 10 op.70, (1913)

e Trzy Etiudy op. 65 (1912)

e Symfonia nr 4 op. 54 Le Poéme de L'Extase [Poemat ekstazy] (1905-
1907) i Symfonia nr 5 op. 60, Prometheus, Poem of Fire
[Prometeusz: Poemat ognia] (1909-1910)

1.2.1. Styl muzyczny i ekspresja poszczegolnych kreatywnych pomystow we wezesnym
etapie tworczosci

W tym etapie wielki wplyw na twodrczos¢ Skriabina miato uwielbienie
tworczos$ci Chopina. Bez wzglgedu na charakterystyke melodii, harmonii czy
stylu, a takze ukladu tonalnego, wyczuwalne jest upodobanie do muzyki
Chopina, a co za tym idzie, pojawiajg si¢ formy, takie jak etiuda, preludium,
mazurek, walc czy impromptu regularnie obecne w twoérczosci Chopina. Dzieta
tego etapu pozostaja w lirycznym temperamencie Chopinowskiej poezji
I odkrywaja szerokie linie melodyczne typowe dla muzyki rosyjskiej. Jednakze
te cechy, obecne réwniez w rodzimej muzyce kompozytora, nie zostaly
rozwinigete jak w przypadku tworczosci Rachmaninowa, lecz stopniowo

zanikaty w utworach ze srodkowego i p6znego etapu tworczos$ci.

Dzieta wczesnego okresu sg petlne mtodzienczego entuzjazmu, czutoS$ci
I zyciowej fantazji. Trzy pierwsze sonaty sa utrzymane w formie tradycyjnej,
aczkolwiek prezentuja niestabilny nastrdj, zmiany rytmoéw, a takze opis
trudnego stanu psychicznego, ktory juz wykazuje tendencje do ich rozwoju
W poOzniejszej tworczosci. Pierwsza sonata fortepianowa zostata
skomponowana, kiedy kompozytor ukonczyl Moskiewskie Konserwatorium.
W tym utworze wyczuwalna jest jeszcze konsternacja i niepewnos$¢, a catos¢

peina jest sprzecznosci.

1.2.2. Okres eksploracji i formowania si¢ mistycyzmu w etapie sSrodkowym

W 1903 roku Skriabin zrezygnowat z funkcji profesora konserwatorium
muzycznego w Moskwie, aby skupi¢ si¢ na tworzeniu, wchodzgc tym samym
W etap szczytowy w swojej tworczosci. W tym etapie, bez wzgledu na forme,

zawarto$¢, czy umiejetnosSci wykonawcze, do§¢ wyrazne jest odejscie od



Chopinowskich inspiracji. To takze czas, w ktorym rozwija si¢ i ewoluuje
Skriabinowska mys$l filozoficzna. B¢dagc pod wpltywem Georgia Plekhanova,
artysta zgtebial filozofie¢ marksistowska, lecz nigdy nie wyzbyl si¢
idealistycznego S$wiatopogladu. Roéwniez ze wzgledu na kontakt ze
srodowiskiem teozofistow, jako introwertyk o uksztaltowanej juz we
wczesnych latach pows$ciggliwej 1 egocentrycznej osobowos$ci, stopniowo
wkraczatl — w filozoficznym aspekcie — na $ciezk¢ mistyczng. W tym czasie byt
bliski samouwielbienia, przekonany ze S$wiat zewnegtrzny jest wytacznie
czystym produktem subiektywnych duchowych aktywnos$ci, dlatego tez
postanowit ,,i$¢ $Sciezka wiodaca do Boga”, z ktérym laczy¢ miata go wtasnie

tworczos¢ artystyczna.

Skriabin staral si¢ wyrazi¢ swoja filozoficzng wizj¢ $wiata poprzez
muzyke, dlatego zdecydowal si¢ zawiera¢ filozoficzne kwestie w swoich
dzietach. Jego kompozycje przejawiaja silne wplywy religii i filozofii, mozemy
ustysze¢ w nich migdzy innymi mocno zakorzenione w Owczesnym
Swiatopogladzie koncepcje Fryderyka Nietzche’go, pod ktoérych Skriabin byt
wplywem. Swoje muzyczne poszukiwania kompozytor rozpoczat od eksploracji
harmonii, ktéra nadawala utworom ,mistyczne i ulotne brzmienie” 2. Wielu
dzielom z tego okresu tworca nadat abstrakcyjne, mistyczne i filozoficzne
tytuty, takie jak np. Poeme Tragique [Poemat tragiczny] op. 34, Poéme
Satanique [Poemat szatanski] op. 36.

W kwestii zabiegdw kompozytorskich Skriabin pozostawat w cigglym
skupieniu na harmonii i jej eksplorowaniu, czego efektem jest tzw. akord
mistyczny, zwany réwniez prometejskim, zlozony gtéwnie =z kwart.
Harmoniczne  poszukiwania zapoczatkowaly pdzny etap tworczosci
kompozytora, co przesledzi¢ mozemy, porownujac ze sobg pierwsze trzy sonaty
z czwarta i piata, ktdre wykazuja pewne réznice, a ich style znaczaco od siebie
odbiegaja, stopniowo pozbywajac si¢ naleciato$ci zaroOwno romantycznych, jak

i tych wywodzacych si¢ z tradycji rosyjskich.

2 M. Yanovitsky, Interpretation of Skriabin's Piano Works, ttum. Y. Zhang, Q. Cai, Shanghai Music Press,
Shanghai 2009, s. 12.



1.2.3. Refleksja nad mistycyzmem w poznym etapie twérczosci

Po ukonczeniu przez Skriabina pigtej sonaty, jego styl zyskuje na dojrzatosci,
a dzieta przejmuja silne wplywy mistycznych doznan i ezoteryki, co dato
arty$cie wicksze pole do wyrazania wlasnej muzycznej ekspresji. Pozniejsze
utwory sktaniajg si¢ ku idei, ze sztuka moze polaczy¢ umyst z emocjami,
a wptywy mistyczne i filozoficzne sa w nich jeszcze bardziej eksponowane.
Kompozytor wierzyt, ze istnieje pierwotne potaczenie miedzy sztuka 1 religig,
dlatego staral si¢ stworzy¢ ,,cudowny dramat” w celu potaczenia muzyki
z religia, filozofig i innymi sztukami. W swojej V Symfonii, znanej tez jako
Prometeusz: Poemat ognia, staral si¢ odkryé zalezno$§é migdzy muzyka
i kolorem, w czym miata mu pomodc kolorowa klawiatura, majgca na celu
potaczenie wrazen stuchowych i wizualnych. Jego pi¢¢ ostatnich sonat,
powstatych w latach 1911-1913, wykazuje wyrazne filozoficzne tendencje,
rozwijajace 1 odzwierciedlajace ide¢ ,,cudownego dramatu”. Przepelnione sa
one rowniez wptywami mistycznymi. Przyktadowo w Sonacie nr 6 kompozytor
dodaje okreslenia ekspresji ,,ponury/mroczny jak diabel”, wyrazajagc mroczna,
przerazajacg 1 diabelska atmosfer¢. Zamieszcza takze wskazowki sugerujace
tajemniczo$¢, takie jak: ,,silne poczucie tajemnicy”, ,,sttumiony entuzjazm” czy

»ksztaltujacy si¢ sen/marzenie”.

Po6zniejsze dzieta  Skriabina peine sa ekstremalnego 1 wregcz
»przepetnionego fanatyzmem” tadunku emocjonalnego, ktoéry wykracza poza
uznane w muzyce ekspresyjne normy, ksztattujac niedajacy si¢ opisaé
bezposrednio mistyczny obraz. Jest to wrecz transowa wizja i mistyczne
urojenie, przedstawiajace rozne stany, obrazy 1 abstrakcyjny, niejasny styl.
Czynnikiem formotworczym staje si¢ tutaj swoboda w doborze technik
tworczych, odejscie od tradycyjnej struktury, nieoczywisty jezyk muzyczny,
a przede wszystkim skupienie na harmonii i zrezygnowanie z pracy
tematycznej. Rytm, nastepstwa harmoniczne i sama budowa wspotbrzmien sa
niezwykle unikalne i skomplikowane. Kompozytor rezygnuje z uzywania
akordow o budowie tercjowej, wprowadzajac swoje unikalne, ztozone z kwart.
Wszystkie 5 sonat z pdznego etapu tworczos$ci Skriabin ujat w formy
jednoczgsciowe. Ponadto w 4 ostatnich nie ma oznaczen tonacji, sg tonalnie

wieloznaczne, peine groteskowych struktur brzmieniowych, cz¢sto ujetych

10



w swawolne 1 nagte uktady rytmiczne, ktérym towarzysza zawile linie

melodyczne na tle mistycznych akorddéw.

1.3. Esencja 10 sonat fortepianowych Skriabina

Sposrod wszystkich dziesigciu sonat fortepianowych Skriabina pierwsza, druga
1 trzecia reprezentuja jego wczesny styl muzyczny, wecigz podazajac za tradycja
romantyczng. Czwarta i piagta to dziela eksperymentalne, w ktérych kompozytor
podejmuje kroki odejscia od tradycji. Pozostate kompozycje z tego cyklu sa

wyrazem wlasnego stylu tworcy.

Sonata fortepianowa f-moll nr 1 op. 6 (1892-1893), skomponowana
w czasach akademickich, przepeiniona byta Chopinowskim stylem i t¢sknotg za
zyciem. Utwor odzwierciedla typowo romantyczny SposOb pisania peten oktaw
i akordow, kontrastujacych tematéw 1 motywow oddajacych pasj¢ i namietnos¢.
W prywatnych notatkach Skriabina istnieje zapis, ze ta sonata powinna
wyrazac¢: ,, 1. Dobro¢, ideal, prawde, cel po drugiej stronie; 2. Dazenie,
porazke, rozpacz, bunt przeciw bogom; 3. Odkrywanie wewngtrznego ideatu,

bunt, wolno$é; 4. Podstawy wolnosci czerpania nauki; 5. Religie”>.

Sonata fortepianowa gis-moll nr 2 op. 19 (1892-1897) rozpoczyna si¢
fantazja intonowang przez ponury temat gtowny i rzewny temat uzupelniajacy.
W drugiej cze¢sci ,,burza dzwiekdéw” symbolizuje rozzalenie nad losem. Ciemne
i smutne barwy odzwierciedlaja powoli ksztattujacy si¢ styl Skriabina.
Kompozytor ttumaczy tres¢ tego utworu nastgpujaco: ,,Wstep opisuje cicha
spokojna noc na potudniowym wybrzezu, a w czeg$ci przetworzenia stycha¢é
burzgce si¢ wody oceanicznych glebin. Cze¢s¢ $§rodkowa, utrzymana w tonacji
E-dur, ma odzwierciedla¢ ksigezyc pieszczacy tafl¢ oceanu. Druga cz¢$¢ sonaty

(Presto) obrazuje sceny rozlegtego sztormu.

Sonata fortepianowa fis-moll nr 3 op. 23 (1897), znana takze jako Stan
Umystu, jest najdtuzszg sposrod wszystkich sonat. Ta kompozycja to swego

rodzaju poezja narracyjna. Kazda z czterech czeSci wyraza cztery rdézne

3Y. Li, Music Bubble , Huaxia Publishing House, Pekin 2000, t 11, .s. 547.

11



emocje: patos, nagtos$¢, smutek, pasj¢/oddanie/namigtnos¢. Latem 1896 roku
Skriabin zaczat okazywacé nienaturalne zachowania, jak np. cigglte noszenie
biatych  rekawiczek, =zaprzestanie otwierania okien, przesiadywanie
w garderobie przez bardzo dlugi czas czy bycie podejrzliwym. Roéwniez
przejawial symptomy posiadania kilku osobowosci. Utwoér ten powstal w tym
wlasnie okresie, a tytuty jego czeSci sg niewatpliwie odzwierciedleniem mys$li
Skriabinowskiej. W  osobistych notatkach kompozytora do cz¢S$ci
dramatycznego Allegro widnieje opis ,,wyzwolony i burzliwy duch pikuje
w otchtan bolu i walki z entuzjazmem”; w Allegretto drugiej czeSci sonaty to
,hieprawdziwa, chwilowa, nierzetelna stabilno$¢... tgsknota 0 zapomnieniu
wszystkiego...”. Trzecia cze$ci, Andante, odzwierciedla ,,czute i melancholijne
uczucia... prézne zyczenia, niewystowione mysli...”. Czwarta cz¢$¢ — Presto —
to ,bicie serca w wirze namietno$ci”? Wraz z tym dzietem kreuje si¢ w pelni
unikalny styl twérczy Skriabina. Jest on przepetniony polifonia, repetycjami,
ma patetyczny i do gtebi majestatyczny charakter. Te cechy wyrdzniajg
tworczo$¢ kompozytora i budujg rdzen jego stylu juz we wczesnych
kompozycjach. Sonata nr 3 posiada juz nowy wydzwigk ideologiczny
I ekspresyjny, zdecydowanie wyroznia si¢ spos$rod dziel z wczesnego okresu
tworczych poszukiwan kompozytora i pianisty, bedac zarazem poczatkiem

dalszej fazy twdrczego rozwoju.

Sonata fortepianowa Fis-dur nr 4 op. 30 (1903) jest ta najbardziej
popularng. Spos$rod catego cyklu jest ostatnig z tonalnych i wieloczg$ciowych
sonat Skriabina, a takze zamyka pewien etap, do ktorego Skriabin juz nie
powroci, kierujac swoje nastgpne kroki w strone¢ mistycyzmu. W poréwnaniu
z trzecig sonata, W tym dziele szczegdlng role¢ odgrywaja dwa czynniki:
politonalno$¢ i1 atonalno$¢. Tym razem Skriabin jest zakochany w tworczos$ci
Wilhelma Richarda Wagnera i wyraznie w jego muzyce zaznaczaja si¢ wplywy
jego muzyki. Utwor ten sktada sie¢ z dwoch czeSci, czyli preludium i czesci

glownej. Skriabin okre$la wznoszace si¢ dzwieki z tematu pierwszej czesci

4 H. Zhang, European Music History, People's Music Publishing House, Shanghai 1983, s. 433.
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jako te ,walczace o ideal kreacji”, natomiast material melodyczny cze¢sci

drugiej jako ,,zmeczenie po wykonanym wysitku”>.

Sonata fortepianowa Fis-dur nr 5 op. 53 (1908) jest pierwsza atonalng
sonata, obwieszczajaca oficjalne wejscie Skriabina w mistyczny etap swojej
tworczosci. Utwdr ten jest zarazem najtrudniejszym, rozpatrujgc jego
wymagania techniczne. Miniaturowe rondo, w ktorym pierwszy i drugi temat
czesto przeskakuja miedzy soba, to najbardziej popularna i atrakcyjna czes¢,
jesli chodzi o wykonanie. Kompozytor nazywal te¢ sonate ,wierszem
ekstatycznym”, wykazuje ona bowiem wspdlny charakter 1 zalozenia
filozoficzne co Le Poeme de L'Extase. Przypis we wstepie sonaty glosi:
»~Wzywam Ci¢ do przebudzenia, o mistyczna Mocy! Zanurzona w ciemnej

glebinie! O Boze, tworco mtodych embriondéw zycia, przynosze Ci odwage”.

Sonata fortepianowa G-dur nr 6 op. 62 (1911) zabiera stuchaczy do
fantastycznego $wiata dziwnych barw, niekiedy ciemnych, czasem
ol§niewajacych, a czasem wzburzonych, pustych czy odbijajacych si¢ echem.
Ta kompozycja w subtelny sposdéb wyraza zalezno$ci wewnetrznego ,ja”.
Wedlug notatek Skriabina jest ona ,jak promien $wiatta penetrujacy
najbardziej skryte sfery ludzkiej duszy”. Pierwsza cz¢$¢ prezentuje dwa tematy
muzyczne bedace obrazem dwodch osobowosci. Skriabin opisuje ten pierwszy
jako ,.gtebokie znaczenie tajemnicy” czy ,stlumiony entuzjazm”, drugi temat

natomiast jako ,,uformowane marzenie”.

Sonata fortepianowa nr 7 op. 64 (1911), znana takze jako Biata Msza, byta
ulubiona sonata Skriabina, ktoéry uwazat ja za $wigta, opisujac takze jako te
pelng ,,atmosferycznej woni, przynalezacej do mistycznego $wiata”. W dalszej
cze¢sci dopisku czytamy: ,,prosze¢, wstuchaj si¢ w te cichg rados¢”. Te takze
sonat¢ na wlasne uszy w wykonaniu twoércy usltyszal przy okazji odwiedzin
Igor Strawinski. Utwor rozpoczyna si¢ w rejestrze basowym, stopniowo
przechodzac przez Srodkowy, w koncu zdazajac do najwyzszego rejestru, gdzie

stycha¢ drzace tremolo najwyzszych dzwickow. We fragmentach pomigdzy

Y. Li, Music Bubble , Huaxia Publishing House , Pekin 2000, t. I, s. 548.
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pojawianiem si¢ tematow kompozytor prosi, aby ich brzmienie nawigzywalo do
stanu ,,anielskiej zmystowej rado$ci”, aby byty one ,bardzo czyste, bardzo

delikatne”, by méc oddaé stan ,,zmystowej blogosci”.

Sonata fortepianowa nr 8 op. 66 (1912-1913) w zasadzie zostata zapisana
jako ostatnia. W kategorii koncepcji artystycznej odzwierciedla ona najbardziej
niezapomniane wyobrazenia Skriabina z jego pdznego etapu tworczos$ci —
koniec starego $wiata i poczatek nowego. W tej kompozycji mozna nawet
ustysze¢ odgtosy wody czy owaddéw. Niestworzone, rozlozyste scenerie,
rozlewajace si¢ jak biblijna powodz, calkowicie zmieniajg §wiat. Skriabin tak
interpretuje ten utwor: ,,dzwieki uzyte w kontrapunkcie sg tutaj catkowicie
zharmonizowane”. Nie stanowig one typowego bachowskiego kontrapunktu,

lecz przestaja w harmonii ze soba”®.

Sonata fortepianowa nr 9 op. 68 (1912-1913), tzw. Czarna Msza, jest
typowa sonatag z podznego okresu tworczosci Skriabina. Kompozycja ta,
wzglednie krotka 1 wyszukana technicznie, charakteryzuje si¢ wieloma
zmianami w warstwie rytmu i harmonii. W tej jednoczeS$ciowej sonacie
powtarzalno$¢ pewnych dzwigkdéw stanowi glowny motyw — we wstepie
styszymy temat oparty na opadajagcym ruchu péttonowym, nadajacym melodii
mistyczny charakter. Na przestrzeni utworu faktura =zaggszcza sig,
a powtarzane dzwigki stajg si¢ coraz bardziej ,neurotyczne” i intensywne,
kreujac rozne formy i nastroje, dazac do kulminacji 1 ol$niewajacego wybuchu,
po ktorym dos¢ niespodziewanie powraca delikatny motyw i atmosfera
z poczatku sonaty. W tym utworze Skriabin zawiera wszystkie ciemne i trudne
aspekty swojego zycia, zaznaczajgc takze obecnos$¢ duchowej rozpusty. Sonata
nr 9 staje si¢ poszukiwaniem mistycznej aury i dokladnym przeciwienstwem
Sonaty nr 7. Tak opisuje to kompozytor: ,Jesli siédma sonata moéwi
0 odpedzaniu demonow, tak w tej sonacie wszystko dotyczy ich przywotania,

powrotu do rozpusty, zla, czarnej magii”’.

6 Tamze, s. 548.

" F. Bowers. Skriahin, a Biography, Dover Publications, New York 2011, s. 244.
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Sonata fortepianowa nr 10 op. 70 (1913) uznawana jest za jedno
Zz najlepszych dziet Skriabina. Jej styl jest duzo bardziej swobodny
I improwizowany, bardzo wymagajacy technicznie, a zlozona budowa utworu
I specjalna ekspresja zapieraja dech w piersiach. Tworca w tej kompozycji
pragnat odda¢ impresj¢ lasu. Dziesigta sonata jest proba zobrazowania
muzykalno$ci zywej natury. Skriabin nadaje kazdemu z sze$ciu tematow tytut:
,Bardzo czysty 1 transparentny”, ,skryty, acz rozochocony”, ,S$wietliScie
drzacy”, ,,peten emocji”, ,,niemal ekstatyczny”, ,,ekstatyczny i czuty”. Muzyka
kreuje gesta 1 metng atmosfer¢ i1 daje stluchaczowi wrazenie nagtych
roz§wietlen, wybuchow emocji, ale tez ukrywanego entuzjazmu, spokoju, sity
i delikatnosci. W utworach Skriabina zawsze znajdziemy ro6znorodnos¢
I mnogo$¢ nastrojow oraz ich zmian — od radosci, przez strach, $wiattosc¢,
ciemnos$¢, szczescie, zto, ekstaze, tajemnicg etc., tak jak on sam przejawial
wykluczajace sie, lecz wspolistniejace emocje. W jego zapiskach czytamy:
»Jestem wolny, jestem zZywy, jestem marzeniem/snem, wciaz zakopuj¢ moje
pragnienia, jestem szcze$liwy, jestem peten arogancji i checi, jestem niczym”®,

Pod glownym motywem vibrato kryje si¢ dekadencja typowa dla mistycyzmu.

8Y. Li, Music Bubble , Huaxia Publishing House, Pekin 2000, t. Il, s. 548.
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I1. Spersonalizowany rozwoj technik kompozytorskich i metod
komponowania

2.1. Harmonia we wczesnym etapie twérczosci

Technika harmonizacji we wczesnych sonatach Skriabina w duzej mierze
opiera si¢ na kategoriach harmonicznych XIX wieku i rozwija si¢ rownolegle
z harmonig stylu romantycznego. Jest naznaczona wplywami twodrczosci
Chopina i innych wspdétczesnych mu tworcoOw. Mimo ze trzy pierwsze sonaty
wcigz oscyluja wokdot harmonii dur-moll, wykazujg juz silnie indywidualne
cechy. Przyktadem harmonicznych innowacji jest zastosowanie duzej iloSci
znieksztatconych i mocno naktadajacych si¢ akordow w celu wyeksponowania
zderzen mig¢dzy dysonansami 1 sStworzenia komplikacji brzmieniowych.
Poszukiwanie nowych barw w harmonii jest reprezentowane w aspektach, ktore

omoéwie w kolejnych podrozdziatach.

2.1.1. Superimpozycja akordow

Allegro con fuoco M. M. 4.=104 A Opus 6
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Przyklad 1. A. Skriabin, Sonata fortepianowa f-moll nr 1 op. 6, cz. I, takty 1-5.
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Przyktadem pierwszym jest takt 2. i 4. pierwszej cz¢$ci Sonaty nr 1, w ktérym
poprzez rozktadanie akordéw na czynniki pierwsze oryginalna dominanta
zmienia si¢ w submediantg, zatem harmonia nabiera cech toniki w pierwszym
przewrocie (akordu z sekstg), co skutkuje zmiang brzmienia. Obecno$¢ toniki

I akordu sekstowego w uktadzie wertykalnym, gdzie dzwigki nastgpuja po
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sobie w interwale tercji, jest jedng z technik kompozytorskich stosowanych

przez Skriabina.

Akord ztozony to taki, w ktéorym naktadajg si¢ na siebie dwa roézne akordy.
Stanowi on jedno z podstawowych narzedzi kompozytorskich w muzyce
wspotczesnej. Sktadajgce si¢ na niego dwa akordy musza reprezentowacé rdozne
funkcje 1 posiada¢ jak najmniej dzwigkow wspolnych, by zréznicowaé wyzsze

i nizsze struktury powstatego wspotbrzmienia®.

W trzeciej sonacie Skriabina wystepuje wcigz wiele akordow ztozonych,
glownie w celu zaprezentowania bardziej skomplikowanych barw

harmonicznych i efektow dzwiekowych.
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Przyklad 2. A. Skriabin, Sonata fortepianowa fis-moll nr 3 op. 23, cz. Il, takty 45-50.

Przyktadem drugim jest fragment z drugiej czesci Sonaty nr 3, mianowicie
takty 47-50, w tonacji Es-dur. 47. i 48. takt, jak zaznaczono w przyktadzie,
oparte s3 na tonice, a harmoniczny rdzen oznaczono w nutach prostokatem.
Nastepnie w takcie 49., wraz z ritardando material dzwigkowy zmienia si¢
zarowno pod wzgledem podziatow (transformacja od poczatku 1 $rodka), jak
I uktadu harmonicznego, tj. pojawia si¢ tutaj akord ztozony z toniki i nalozonej
na nig dominanty. Precyzujac, goérnym akordem pierwotnie bylaby tu
dominanta septymowa, oznaczona w nutach kotkiem. Zderzajg si¢ tutaj dwa

wspolbrzmienia reprezentujgce dwie rozne funkcje harmoniczne, co skutkuje

% X. Liu, On Compound Function, Compound Chord and Tonal Superimposition, ,,Journal of Shenyang
Conservatory of Music”, red. Y. Xinsheng, nr 1/1983, s.16-23.
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pojawieniem si¢ napigcia w muzyce. Po wytworzonych na przestrzeni dwdch
taktow harmonicznych warstwach pojawia si¢ ekspozycja nowego tematu

I tonacji, ktore wprowadzajg materiatl do dalszego przetwarzania.

2.1.2. Akord alterowany

,Pod warunkiem pozostawienia pierwotnej funkcji akordu i niewychodzenia
poza granice jego tonacji, cala progresja w skali jest zmieniona na progresje¢
po6ttonowa, dlatego tez zdaje si¢ by¢ podwyzszong. To jest dzwigk alterowany,
stad tez nazwa akordu”!. Dominanta wtracona z obnizona kwinta (oryginalnie
szOsty stopien tonacji wyjsciowej) 1 subtonika VII stopnia z dzwigkiem
prowadzacym dominanty septymowej z alterowang tercja (czwartym stopniem

tonacji wyjsciowej) sag powszechnie stosowane przez Skriabina.
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Przyklad 3. A. Skriabin, Sonata fortepianowa fis-moll nr 3 op. 23, cz. Ill, takty 4-7.

Przyktad 3. to takty 4-7 Sonaty nr 3. Wraz z przejsciem z dzwicku Gis na
G w warstwie s$rodkowej, akord zamienia si¢ z dominanty septymowej na
dominante septymowg z obnizona tercja. Ten zabieg dla wielu moze by¢
mylacy ze wzglgdu na pojawienie si¢ dzwieku C z podwOjnym krzyzykiem,
brzmigcym jako D, ktory to dzwiek stanowi sidédmy stopien dominanty
septymowej. Pomystem Skriabina bylo przeprowadzenie péttonowych progresji
poprzez lini¢ Cis - Cisis - Cis, dlatego tez musial zamieni¢ D na Cisis, aby
calo§¢ przebiegu byla bardziej jednoznaczna. Tradycyjne rozwigzania

harmoniczne pojawiaja si¢ przy rozwiazaniach i dzwi¢k prowadzacy dominanty

101, Sposobin, Harmony Tutorial, thum. Min Chen, People's Music Publishing House, Shanghai 2003, s. 308.
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septymowej rozwigzuje si¢ na dominantg. Jest to bardziej tradycyjne podejscie,

uwidacznia si¢ tu takze Skriabinowska drobiazgowo$¢ w uzyciu harmonii.

Uzycie alterowanego V stopnia w miejscu dominanty septymowej
W waznym ustawieniu, tj. na poczatku i koncu pasazu, jest jedng z najbardziej
eksponowanych technik kompozytorskich w dzietach Skriabina. W zwigzku
z dysonujgcym $rodkiem akordu dominantowego — pojawieniem si¢ interwalu
kwarty zwigkszonej — nie styszymy dzwigeku wspodlnego z tonika i akord sktada
si¢ z alterowanych dzwickow wyjsciowej tonacji. Dzigki temu brzmienie jest

wzbogacone, napigcie wzmocnione, a ponadto powstaje wyjatkowy efekt

dzwigkowy.
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Przyklad 4. A. Skriabin, Sonata fortepianowa f-moll nr 1 op. 6, cz. Il, takty 1-4.

Przyktad 4. to poczatek drugiej cze¢sci Sonaty nr 1. W zapisie nutowym
zamiast dominanty wyjsciowej tonacji widoczna jest dominanta wtracona ze
zwiekszong seksta (lub tez D®” bez prymy i na obnizonej kwincie wtracona do
G-dur, czyli dominanty tonacji wyjsciowej), majaca na celu zbudowanie
napigcia podlug zasad harmonii tradycyjnej. W tym akordzie, w zwigzku
z zawarto$cig dwoch dysonujgcych interwatow: seksty zwigekszonej (As-Fis)
I kwarty zwigkszonej (C-Fis), ostabione =zostaje brzmienie dominanty
septymowej, nadajac cz¢sci lzejsze zabarwienie peine juz od samego poczatku
»jasnych” kolorow. W tym samym czasie akord ten nie rozwigzuje si¢ na
dominante¢, przeciwnie wrecz, przechodzi na tonike¢ (w drugim przewrocie), co
by¢ moze nie jest wielce funkcyjne, lecz nadaje bardziej ré6znorodne i bogate
brzmienie, wprowadzajac stuchacza w stan konsternacji i poczucie

nieprzewidywalnosci.
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2.1.3. Progresja chromatyczna akordéw

Technika chromatyczna pozwala na poszerzenie poznawania zaleznosci
tonalnych i harmonicznych, wprowadza dzwicki alterowane i wzbogaca palete
wspolbrzmien. W trzech wczesnych sonatach Skriabina niemal wsze¢dzie

styszalne sg akordowe progresje chromatyczne.

Meno mosso J.=84

g ’/‘:‘— ia .
T - ¥ 1 =
. . . )

Przyklad 5. A. Skriabin, Sonata fortepianowa f-moll nr 1 op. 6, cz I, takty 22-29.

W powyzszym przyktadzie widzimy temat poboczny pierwszej czesci
Sonaty nr 1. W trakcie gdy linia melodyczna ciagle kieruje si¢ w dot, najnizsze
dzwigki akordow takze zmierzaja w tym kierunku, pozostajac w progresji
poéttonowej (od medianty — III stopnien tonacji — do pigtego stopnia dominanty

w tej sekcji).
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Przyklad 6. A. Skriabin, Sonata fortepianowa f-moll nr 1 op. 6, cz. Ill, takty 28-32.
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Taka sytuacja pojawia si¢ ponownie w taktach 29-31 trzeciej cz¢$ci Sonaty
nr 1. Jak wida¢ w przyktadzie 6., startujac od dzwicku B (czyli kwarty akordu
f-moll) przez H, C, Des, D, Es, E, F, Fis, az do taktu 31., gdzie pojawia si¢

tonika c-moll w drugim przewrocie.

2.1.4. Akord neapolitanski

> 5
28ql{] u’ le 1 L‘v?i o Nal : _J J 2 '1 ’
o i Tt : Is 7 I - l‘|

I .
Il
T ¢—
-
9

Tl e
bo~ B 7. et £ E#Eh" 'b'\"
) b o — o — he! _hF 2 P~
bf i 5 5 18 E 2 1 ’

5213213

5

Przyklad 7. A. Skriabin, Sonata fortepianowa f-moll nr 1 op. 6, cz. I, takty 26-30.

Jednym =z ulubionych zabiegow Skriabina bylto stosowanie akordu
zbudowanego na obnizonym drugim stopniu jako tymczasowej toniki
(supertonika z obnizonym drugim stopniem). W drugiej cze$ci Sonaty
nr 1 (tonacja c-moll, przyktad 7.) kompozytor wprowadza akord neapolitanski
zamiast toniki. Brzmi to jak naprowadzenie do tonacji D-dur, przechodzac

z chtodnych brzmien c-moll w jasne i ciepte wspdotbrzmienia tonacji D-dur.

2.1.5. Obecno$¢ i zastosowanie akordu mistycznego

a) Budowa akordu mistycznego

Jezyk harmoniczny Skriabina podlegal wielu zmianom od stylu wczesno-
romantycznego do wtasnego systemu harmonicznego w srodkowym 1 pdZnym
okresie jego tworczo$ci. To m.in. skala diatoniczna nad wyraz czgsto uzywana
przez Debussy’ego, tak szokujagca oOwczesnych muzykéw, w sposob
niebezposredni sktonila Skriabina do poszukiwan nowych rozwigzan

harmonicznych. Swoje brzmienie i mistyczny efekt odnalazt w akordzie
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sktadajacym si¢ z sekwencji kwart. Wedtug teoretykéw muzyki to wtadnie ta,
stworzona przez Skriabina, struktura harmoniczna oparta o nastepujace po

sobie kwarty, nazywana jest akordem mistycznym.

.
g; -
-

Przyklad 8. budowa akordu mistycznego.

Struktura akordu mistycznego nie jest formg funkcyjng, a jedynie
organizacja dzwigkow natozonych na siebie w interwatach kwart, zwang takze
akordem prometejskim, co widoczne jest w przyktadzie 8. Nazwa akordu
wynika z jego czgstego zastosowania w V Symfonii Skriabina zatytulowanej
Prometeusz: Poemat ognia. To dzieto zaznacza si¢ w tworczo$ci Skriabina jako
definiujace jego tworcza dojrzatos¢ i unikalny jezyk harmonii. W tej kwestii

warte wspomnienia sg takze jego Sonaty fortepianowe nr 6 i 7.

Opisywany akord sktada si¢ =z ,podstawowych warstw cztero-
dzwiekowych”, a takze ,warstw dzwiekéw ruchomych” . Te podstawowe
,warstwy czterodzwickowe” sktadaja si¢ kolejno z interwaléow kwarty
zwigkszonej, kwarty zmniejszonej 1 kwarty zwigkszonej. ,,Warstwa dzwigkow
ruchomych” jest wcigz zdominowana przez naktadajgce si¢ na siebie kwarty,
lecz mozliwe jest uzyskiwanie nowych kolorow, poprzez zastosowanie

pottonowych zmian w akordzie.

Akord mistyczny ro6zni si¢ swoja budowa 1 brzmieniem od tradycyjnego
trojdzwicku, a jego dysonujace interwatly, jak kwarta zwickszona, kwarta
zmniejszona, septyma mata czy nona wielka kreuja niestabilng i dysonujaca
natur¢ akordu, tworzac tym samym nowy rodzaj muzycznego napi¢cia i efekt
brzmieniowy. Jego obecnos$¢ prowadzi do niekonczacych si¢ zmian w barwie,

a takze wzbogaca ogélny koloryt utworu. Mimo ze jest mocno dysonujacy

11 X. Hu, The Birth and Reproduction of Special Chords: An Analysis of the Late Skriabin Harmony, ,,Journal of
Wuhan Conservatory of Music”, red. H. Zhong, nr 1/2002, s. 25.
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I wykazuje wiele réznic do tradycyjnej skali durowej, posiada on jej cechy,

poniewaz posrod jego sktadnikow pojawia sie tercja wielka okreslajgca tryb.
b) Wczesne formy akordu mistycznego

Skriabin lubowal si¢ w interwatach sekundy i1 kwarty, wi¢c w swoich
pierwszych dzietach styszalne sg efekty jego eksperymentdéw harmonicznych

opartych o te wspotbrzmienia.
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Przyklad 9. A. Skriabin, Sonata fortepianowa fis-moll nr 3 op. 23, cz. Ill, takty 1-2.

W przyktadzie 9. widzimy, ze harmonia w taktach 1-2 trzeciej czesSci
Sonaty nr 3 jest oparta na akordzie septymowym Gis-dur z septyma wielka
(szczegolnie 2. takt), lecz jego ustawienie jasno wskazuje na §wiadomg cheé

zbudowania akordu kwartowego.

Opus 23
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Przyklad 10. A. Skriabin, Sonata fortepianowa fis-moll nr 3 op. 23, cz. I, takty 1-3.

W pierwszych trzech taktach pierwszej czesci Sonaty nr 3 (przyktad 10.)
zauwazamy tendencje kompozytora do stosowania struktur naktadajacych si¢
wertykalnie dzwickow w uktadzie kwartowym. SzczegOlne widoczne jest to
w 3. takcie, gdzie cztery nuty (Cis - Fis - H - E) oddajg charakter podstawowej
warstwy czterodzwiekowej akordu mistycznego, ktory znaczgco wyrdznia si¢

sposrdd tradycyjnych wspoétbrzmien. Skriabin bardzo subtelnie taczy ze soba
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linie melodyczne oparte o kwarty, stosujagc progresj¢ z Cis na Fis i tym samym
odkrywajac przed stuchaczem swoje upodobanie do tego interwatu. ,,Funkcja
tonalna tego calego pasazu jest zachowana jedynie dzigki przytrzymane;j
dominancie (kwincie) akordu w basie, oraz przez nast¢gpstwo po kwincie
powtarzanej prymy (toniki). Mimo ze funkcyjna podstawa basowa pozostaje
gtownym rdzeniem do dalszych harmonicznych przetwarzan, to wtasnie

superpozycja kwarty w akordzie w kontekscie nadbudowywania akordu staje

si¢ punktem zwrotnym w rozwoju dziet Skriabina” 2,
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Przyklad 11. A. Skriabin, Sonata fortepianowa Fis-dur nr 3 op. 23, cz. I, takty 17-23.

W pierwszej cze$ci Sonaty nr 4 widoczne jest bardziej typowe
zastosowanie akordu mistycznego. W przyktadzie 11. obydwa akordy
zaznaczone w prostokacie, ,B - D -E - As-C”1i,C - E - Fis-B - D” sa
dominantami septymowymi z obnizong kwintg. Alteracja kwinty powoduje
pojawienie si¢ w dwoch kwart zwigekszonych. Zmieniajac kolejnosci dzwiekow
mozna uzyska¢ dwa akordy: ,B-E-As-D-C”i,C-Fis-B-E-D”. Mimo
ze organizacja brzmien nie jest catkowicie oparta o podstawowa strukture
akordu mistycznego, jego charakterystyka okreslona jest dzigki dwém trytonom

powstatym przez obnizenie kwinty w dominancie septymowej. Dzieki temu

12 \W. Wang, Research on Skriabin Harmony, People's Music Publishing House, Shanghai 2012, s. 25.
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dostrzegamy zaleznos$¢

Z obnizong kwintg.
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Przyklad 12. A. Skriabin, Sonata fortepianowa Fis-dur nr 5 op. 53, takty 263-270.

W Sonacie nr 5 znajduje si¢ rowniez wiele elementow harmonicznych

zestawionych i1 uporzadkowanych w relacjach trytonowych, jak widoczne jest

to w taktach 264 i 268 przyktadu 12.

c) Zastosowanie akordu mistycznego

Jako, ze jezyk harmoniczny Skriabina ulegl istotnym przeobrazeniom, w jego

pozniejszych kompozycjach, jak np. w Sonacie nr 7 i Sonacie nr 9, akord

mistyczny czesto staje si¢ podstawa organizacji dzwiekOw na catej przestrzeni

utworu.
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Przyklad 13. A. Skriabin, Sonata fortepianowa G-dur nr 6 op. 62, takty 1-4.
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W przyktadzie 13. (Sonata nr 6) akord mistyczny pojawia si¢ w temacie

pierwszego taktu — w strukturze ,,G - Cis - F - H - As”.

—3— - ¢

Allegro 3:7> - ¥> — i
LY
O -ﬁ .l‘ ‘l‘ ,4&-&7" .: E
— — r— 5 =
= 4 3 y- % = 2 ~ =
3 —3— 3
3 3 —3— 3 cres. g —3— -“3%
mp 3 3 ———1 =
e 3 1 72 7
8 7 \¢ h
Y i E ik b
®) 3 *9S

Przyklad 14. A. Skriabin, Sonata fortepianowa nr 7 op. 64, takty 1-2.

W Sonacie nr 7 temat ekspozycji (takty 1-8) sktada si¢ z dwoch zdan
muzycznych. W drugim takcie, jak wskazuje przyklad 14., pojawia si¢
kompletna forma akordu mistycznego (dzwi¢ki C - Fis - B - E - A - Des).
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Przyklad 15. A. Skriabin, Sonata fortepianowa nr 8 op. 66, takty 1-5.

Z kolei w Sonacie nr 8 (przyktad 15.) Skriabin stosuje akord mistyczny

na poczatku, widoczny jest on w strukturze: ,,A - Dis - G - Cis - Fis- H - E”.
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Przyklad 16. A. Skriabin, Sonata fortepianowa nr 9 op. 68, takty 5-7.

W Sonacie nr 9 (przyktad 16.) sekwencja oparta o akord mistyczny
ukazana jest we wspotbrzmieniach ,,Des - G - Ces - F - Es”, przechodzac przez
s,B-E-As-D-C” ,G-Cis-F-H-A” anastepnie ,,E - Ais-D - G - Fis”.

2.2. Cechy charakterystyczne harmonii skriabinowskiej w srodkowym i p6Znym
etapie tworczosci

Zastosowanie harmonii jako elementu formotwdrczego w p6zniejszych dzietach
Skriabina nabiera nowej jako$ci. Zmienia ona funkcje z jedynie jak do tej pory
wertykalnej (akordowej) na sekwencyjna (horyzontalng). Melodia wytamuje si¢
z tradycyjnego konceptu tonalnego i jest S$ciSle powigzana z systemem
harmonicznym skupionym wokét akordow mistycznych. Jak pisze sam
kompozytor: ,Harmonia jest melodig, a melodia jest harmonig. Dla mnie nie

ma réznicy miedzy harmonia i melodiag”?®,

Akord mistyczny zdaje si¢ by¢ bardziej réznorodny i moze pojawial sig
pod wieloma postaciami. Jak pisze Cergai Serebkov: ,,G, H, F jest statym
szkieletem akordu mistycznego, takze te trzy dzwigki nie podlegaja zadnym
zmianom jak dominanta septymowa bez kwinty. Bazujac na tym fundamencie,

dodawane moge by¢ wedle uznania kolejne dzwigki, moga one ulegacd

13 p, Sabbagh, The Development of Harmony in Skriabin’s works, Universal Pubishers, California 2003, s. 7.
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alteracjom, moga by¢ takze zapisywane enharmonicznie, zatem mozliwe jest

zastosowanie wszystkich dwunastu pottonow”4,

W poéznych kompozycjach, w celu modyfikacji tradycyjnych relacji
funkcyjnych w harmonii, Skriabin zamienia potaczenia mi¢dzy kwarta i kwinta
na taczenie akordow z pomoca tercji malej, co statlo si¢ ulubionym przez

stuchaczy zabiegiem kompozytorskim tamtego czasu.
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Przyklad 17. A. Skriabin, Sonata fortepianowa nr 9 op. 68, takty 105-107.

Szczegdlnie widoczne jest to w przyktadzie 17., w taktach 105-107 Sonaty
nr 9. Progresja melodii zdominowana jest przez ciaglta sekwencje tercji
malych, ruch harmoniczny takze opiera si¢ o schodzaca progresj¢ tercjowa,
a tonalno$¢ z kolei sktada si¢ z czterech progresji, ktore formuja cykl ztozony
z tercji malych w dwunastu tonacjach. W pewnym sensie metoda ta
wzorowana jest na péznoromantycznym podejsciu do harmonii, wprowadzajac
tonalno$§¢ trzeciego stopnia (lub trzecig tonacj¢), a takze ukazuje zamyst

nastgpstwa tercji malych w dzietach z p6znego okresu tworczosci.

Skriabin stosuje takze techniki oparte o harmoni¢ niefunkcyjng. Tworzy
czynnik brzmieniowy, zupelnie nieprzystajacy do systemu dur-moll, oparty na
systemie chromatycznym, ktoéry wptywa na ksztatt melodii utworéw na
przestrzeni calego dzieta, co wida¢ na przyktadzie szesciodzwickowe;j

struktury ,,Gis - H - Dis - Fis - Ais - Cis”. Mimo ze struktura ta rézni si¢ od

14 C. Serebkov, Modern Harmony Language Problems, trum. J. Xue, Shanghai Conservaroty of Music Press.
Shanghai 1959, s. 12.
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akordu mistycznego, stanowi ona zrddto materialu dzwigckowego dla tematéow

i jest odzwierciedleniem swego rodzaju tonalnosci.

2.3. Melodyka i skale

a) Wczesne melodie w stylu Chopina

We wczesnych sonatach Skriabina odnajdujemy §wiadome nawigzanie do stylu
Chopinowskiego i jego zintegrowanie. Temat poboczny pierwszej czeSci
Sonaty nr 1 i temat Srodkowego fragmentu cze$ci trzeciej, ktory to fragment
zastepuje przetworzenie rondeau a sonaty, stanowig dwa przyktady melodii
inspirowanych stylem Chopinowskim. Charakter tych melodii zblizony jest do
tematu Nokturnu op. 9 nr 2 Fryderyka Chopina.

Przyklad 18. Porownanie tematéw Sonaty fortepianowej f-moll nr 1 op. 6 A. Skriabina

z tematem Nokturnu Es-dur op. 9 nr 2 F. Chopina.

Poréwnujac te trzy melodie z przyktadu 18., zauwazymy ze wszystkie
wykazuja podobny, ztozony puls, oparty o oOsemki zawarte w metrum
trojdzielnym. Tak samo jak we wspomnianym Nokturnie Chopina fraza
rozpoczyna si¢ od o6semkowego przedtaktu, po ktorym nastepuje diluga na
cztery warto$ci nuta — tej samej wysokoS$ci, pojawiajg sie takze wspomniane
trzy melodie w progresji opadajacej, ktorych uktad rytmiczny zblizony jest do

utworu Chopina.
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b) Fragmentaryczne melodie ze Srodkowego i poznego okresu

W $rodkowym i péznym okresie tworczosci element melodyczny w sonatach
Skriabina jest wrecz banalny i jakby niedokonczony, porwany. Nie ma juz
ciagltosci muzycznej, co sprawia ze muzyka jest trudna do zrozumienia,
bezksztalttna jesli chodzi o forme i brak w niej klarownosci. Ten zabieg takze

uznawany jest za element mistyczny dziet kompozytora.
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Przyklad 19. A. Skriabin, Sonata fortepianowa G-dur nr 6 op. 62, takty 1-4.
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Przyklad 20. A. Skriabin, Sonata fortepianowa G-dur nr 6 op. 62, takty 39-43.

W Sonacie nr 6 Skriabin do stworzenia mistycznej atmosfery uzywa
gtéwnie melodii. Temat pierwszy (przyktad 19.) opatrzony jest przypisem
»silne poczucie tajemniczo$ci” oraz ,z wstrzymywanym entuzjazmem”.
Informacja ta pojawia si¢ co kilka taktow. Dopiero przy wprowadzeniu
drugiego tematu kompozytor zamieszcza nowa adnotacj¢ (przyklad 20.)

»sen/marzenie nabierajace ksztaltu”.

Na poczatku tematu Sonaty nr 7 (przyktad 14.) krétkie, poszarpane
melodie wskazuja, ze jezyk muzyczny Skriabina bogaci si¢ o nowe S$rodki
wyrazu, a jego techniki sg coraz to bardziej innowacyjne. W swoich sonatach,
poprzez odejs$cie od symetrii i powtdérzen, pozbywa si¢ zbednych czeséci na

rzecz mocniejszego wyeksponowania grup melodii pelnych energii i napigcia.
c) Skala poltonowa

Skala poltonowa, zwana takze chromatyczng, zawiera w sobie ogrom barw.
Zaciera granice mig¢dzy siedmioma stopniami skali diatonicznej i dzwigkami
alterowanymi, a takze zmniejsza kontrast mig¢dzy tonacjami durowymi

i molowymi, dajgc mozliwo$§¢é kreowania nowych efektow brzmieniowych —
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nieco chaotycznych, zamglonych i mistycznych. Jest to jeden z wazniejszych

zabiegow stuzacych uzyskaniu mistycznego klimatu w kompozycji.
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Przyklad 21. A. Skriabin, Sonata fortepianowa Fis-dur nr 5 op. 53, takty 120-125.

W Sonacie nr 5 rozlegta skala chromatyczna potgczona jest z progresja
melodyczng, nadajac utworowi charakter mistyczny do granic mozliwos$ci, co

zaprezentowane jest w przyktadzie 21.

d) Skala diatoniczna

Omawiany juz wielokrotnie w rozprawie akord mistyczny sktada si¢ z dwoch
warstw: podstawowej warstwy cztero-dzwickowe” 1 warstwy dzwigkoéw

ruchomych. W Sonacie nr 7 ta pierwsza warstwa akordu mistycznego wywodzi
si¢ z trzech skal diatonicznych:

— Pierwszy obszar tonalny ekspozycji i repryzy: As - B - C - D - E - Fis;
— Drugi obszar tonalny ekspozycji i repryzy: E - Fis - Gis - Ais - His — Cisis;

— Zamknigcie ekspozycji i repryzy: Des - Es-F -G - A - H.

Przyklad 22. Budowa skali chromatycznej.
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Sposrdd tych trzech skal diatonicznych dwie skale z pierwszego i drugiego
obszaru podstawowej warstwy czterodzwickowej i skala diatoniczna
zbudowana z dzwi¢kéw obszaru zamknigcia, sktadajg sie¢ na kompletng skalg

chromatyczng, co widoczne jest w przyktadzie 22.

e) Skala Skriabinowska

.
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Przyklad 23. Budowa skali Skriabinowskiej.

Skala Skriabinowska sktada si¢ z podstawowych dzwiekow akordu
mistycznego, a uproszczona jej wersja pokazana jest w przyktadzie 23. Opiera
si¢ na zastosowaniu dzwigkow akordu zbudowanego z naktadajacych sie
wertykalnie kwart zwigkszonych, tym razem przedstawionych w ukladzie
horyzontalnym. W teorii jest to takze seria od o$miu do czternastu dzwigkow.
Innymi stowy, akord mistyczny jest seriag od o$miu do czternastu dzwiekow

zorganizowanych w ukladzie kwartowym.

2.4. Struktura kompozycji

Sonaty Skriabina réznig si¢ pomig¢dzy sobag strukturg: te z wczesnego okresu
tworczos$ci sg wieloczg$ciowe, natomiast pdzniejsze — juz jednoczeSciowe. Ta
transformacja mocno wplyneta na sonat¢ jako gatunek muzyczny, zmieniajac
jej do tej pory tradycyjng forme. JednoczeSciowa sonata Skriabinowska jest
obszerniejsza niz sonata klasyczna, cechuje si¢ bardziej swobodna budowa,
a material muzyczny staje si¢ W niej bardziej skomplikowany i tajemniczy.
W tej strukturze to spdjnos¢ i logika oraz bogactwo muzycznych powigzan
réznych cze$ci poszerzaja potencjal sonaty jako formy. Proces przemian tego
gatunku u Skriabina uwidaczniaja porOéwnania jego kompozycji z r6znych

okresow tworczosci.
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Tabela I. Budowa kazdej cze¢éci formy sonatowej na przyktadzie pierwszych trzech

Sonat fortepianowych Skriabina

I czesé IT cze$¢ IIT czgs$é IV czesé
Sonata Forma Ztozona forma Forma Ronda ZYtozona forma
fortepianowa nr 1 |sonatowa trzycze¢sciowa sonatowego trzyczesciowa

(zastosowanie
okresu
muzycznego jako

przetworzenie)

Sonata Forma Ztozona/duza
fortepianowa nr 2 | sonatowa forma
trzyczgsciowa
oparta o zasady

formy sonatowej

Sonata Forma Ztozona/duza Forma Forma ronda
fortepianowa nr 3 |sonatowa forma trzyczegsciowa sonatowego
trzyczgsciowa

Wspomniane w powyzszej tabeli trzy sonaty fortepianowe z wczesnego
okresu tworczosci wykazuja budowe wieloczesciowg. Sposréod nich pierwsza
I trzecia cz¢§¢ Sonaty nr 1, dwie czes$ci Sonaty nr 2, oraz pierwsza i ostatnia
cze$¢ Sonaty nr 3 wykazuja budowe formy sonatowej, ronda sonatowego, lub
opieraja si¢ o zasady budowy formy sonatowej. Widoczne sg takze rdznice
dotyczace budowy klasycznej formy sonatowej per se, czyli: cze¢$¢ szybka —
wolna — menuet lub scherzo — sonata lub forma ronda sonatowego w tempie

szybkim.
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Dla przyktadu forma Sonaty nr 1 opiera si¢ na tradycyjnej budowie
czterocze$ciowej. Tempa w poszczegdlnych czesSciach ksztattujg si¢
nastepujaco: szybkie — wolne — szybkie — wolne, co w gruncie rzeczy odbiega
od tradycyjnej budowy. Z reguly ostatnia czg¢$¢ sonaty klasycznej utrzymana
jest w radosnym i zywym charakterze — zwykle w formie ronda. W tej
kompozycji ostatnia cze¢$é, opisana jako Funebre, jest w wolnym tempie.
Pierwsza natomiast wykazuje cechy formy sonatowej, nawigzujgc swoja
budowa w peini do formy sonaty tradycyjnej. Ekspozycja sktada si¢ z czterech
czes$ci: pierwszy obszar tonalny, lacznik/modulacja, drugi obszar tonalny,
coda. W przetworzeniu temat gtowny ulega rozbudowaniu, a temat poboczny,
material cody 1 cze$¢ repryzy utrzymane si¢ w tonacji drugiego obszaru

tonalnego — F-dur.

Druga cze$¢ oparta jest na ztozonej budowie trzycze¢sciowej, w ktorej
pierwsza czastka jest forma zwrotkowa z repryza, Srodkowa cz¢$¢ sklada sig
z dwoéch rownolegle rozwijajacych si¢ fraz 1 ich przetworzen, repryza
natomiast nawigzuje do pierwszej czes$ci. Tak jak w pierwszej cze$ci sonaty,
tutaj takze material dzwickowy opiera si¢ na poczatku na tonacji c-moll,

konczac jednak w C-dur.

W trzeciej cze$ci pojawia si¢ forma ronda sonatowego, ponadto czes¢
przetworzenia zawiera material niewystepujacy uprzednio, co sprawia, ze
wyrazny jest kontrast muzycznego nastroju. W repryzie pominigta jest
modulacja, nastgpuje tutaj bezposrednie przejscie do kolejnej tonacji.
W dodatku trzecia i czwarta cze$¢ sg ze sobg potaczone. Ta ostatnia, a nawet
temat przewodni trzeciej cze$ci, nie konczy si¢ w glownej tonacji, a coda
wystepuje w tonacji dominanty, co peilni role¢ przygotowawcza do

wprowadzenia czg¢$ci czwartej.

Struktura czwarte] czg¢$ci przypomina te z czeSci drugiej 1 rowniez
wykazuje cechy budowy trzyczesciowej, z ktorej kazda jest w formie ABAB +
coda. Finalnie material brzmieniowy wraca do wyjsciowej tonacji, bedac
echem cze$ci pierwszej. Trzecia i czwarta cz¢$¢ sg ze soba nierozerwalnie

potaczone. Pierwsza z nich to typowe dla sonat klasycznych rondo sonatowe.
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Reasumujac, budowe tej sonaty mozna okres§li¢ jako trzyczeSciowa z coda.

Trzecia cze¢$¢ zdaje si¢ by¢ tg ostatnig.

Sonata nr 2 pod wzgledem budowy wyrdéznia si¢ z grupy trzech
z wczesnego okresu. Jej dwie czg¢s$ci wykazuja wpltywy formy sonatowej, lecz
wyrazne jest miedzy nimi zestawienie emocjonalnych przeciwienstw: spokoju
i znacznego poruszenia. Charakter muzyczny cz¢$ci pierwszej rézni sie od
zalozen tradycyjnej sonaty i kontrast migdzy tematem gtoéwnym i pobocznym
jest mocno ostabiony. Zabieg ten, obecny w dzietach Skriabina, odzwierciedla
szerokie zastosowanie tych samych struktur w wyrazaniu réznych tematow
muzycznych. Wskazuje takze, ze zarowno w tych, jak i pdzniejszych dzietach
Skriabina relacja i parowanie tematéw pod wzgledem charakteru podlega

znacznemu oslabieniu.

W Sonacie nr 2 widoczne sa takze proby zastosowania formy sonatowej
W celu ukazania tematéw o ré6znym zabarwieniu emocjonalnym: dwie czes$ci
kontrastuja tutaj ze sobg w kwestii tempa i ckspresji. Ten zabieg poszerza
zastosowanie formy binarnej, w Kktorej cze¢$ci stoja wzgledem siebie
W opozycji, a takze pomaga ulepszy¢ strukture tonalng utworu. Nie ma tutaj
przeciwwskazan w sferze interpretacji tematéw muzycznych, jesli chodzi
0 przedstawianie mocnego konfliktu czy dramatycznych kontrastow
brzmieniowych. Moze mie¢ to takze zastosowanie w opisywaniu
| prezentowaniu ro6znych aspektow tematéow o konkretnym zabarwieniu,
znaczeniu. Ciagle zgtgbianie tej koncepcji ma na celu zaprezentowanie funkcji
formy sonatowej jako formy caly czas zywej, eksplorujacej material
tematyczny, tak by mogta ona przejawia¢ wigksza ilos¢ muzycznych konotacji
| rozszerza¢ swoj potencjal tematyczny. To wtasnie w podzniejszych sonatach

Skriabina ten punkt widzenia odgrywa znaczacg role formotwoércza.
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2.4.1. Fuzja w budowie wieloczesciowej

a) Zmiany w budowie sonaty w Srodkowym okresie twérczosci

Sonaty ze s$rodkowego okresu tworczosci Skriabina strukturalnie powoli
odbiegaja od tradycyjnego wzorca. W Sonacie nr 4 widoczny jest trend do
taczenia ze sobg cze$ci. Pierwsza jej cze¢$¢ stanowi introdukcje do drugiej.

Sonata nr 5 natomiast posiada budowe $cisle jednoczgsciows.

Sonata nr 4 jest ostatnig, w ktorej budowie mozna wyrézni¢ czesci —
w tym wypadku dwie. Jednakze porownywana z czeScig drugg pierwsza czg$¢
sonaty, ktérej fundamentem jest forma trzycze¢$ciowa, nie moze by¢ z nig
traktowana na réwni pod wzgledem skali i tematow muzycznych. Druga cz¢sé
jest trzonem caltej sonaty, pierwsza natomiast stuzy jako rozbudowane
wprowadzenie/introdukcja. Zatem opisywana sonata nie ma tradycyjnej
wieloczg¢$ciowej struktury. Ten jeden z ostatnich ,,uklonéw” kompozytora
w stron¢ form wieloczeSciowych byt momentem przejsciowym i przetlomowym
W jego tworczos$ci. Skriabin znajdowal si¢ wowczas u progu catkowitej
transformacji stylu, majacej ostatecznie i w pelni zaistnie¢ w ramach formy

jednoczesciowej.

Sonata nr 5 jest pierwsza sonatag o budowie jednoczg¢sciowej, sktadajaca
si¢ z ekspozycji, przetworzenia 1 repryzy. Ogolny podzial na te cze¢sci

przedstawiony jest w ponizszej tabeli.
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Tabela I1. Budowa Sonaty fortepianowej Fis-dur nr 5 op. 53

Introdukcja

takty 1-12

Ekspozycja

Takty 13-156

Pierwszy obszar tonalny

Takty 13-46

Drugi obszar tonalny

Takty 47-95

Modulacja

Takty 96-119

Drugi Obszar tonalny

Takty 120-139

Coda

Takty 140-156

Przetworzenie

Takty 157-328

Repryza

Takty 329-456

Innowacyjnos$¢ tej sonaty przejawia si¢ w zastosowaniu podwdjnych

tematdw. Struktura formalna jest dostownie regularna, przy czy kazda cze¢$é

posiada niemal t¢ samg ilo$¢ taktow.
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2.4.2. W kierunku zlozonosci i wyzwolenia strukturalnego w p6Znym etapie tworczosci

Wszystkie sposrod pieciu jednoczesciowych sonat z tego okresu charakteryzuja
si¢ obszernag budowa, sa zlozone oraz daja duzo swobody w kwestii
interpretacji i realizowaniu zmian wynikajacych ze stosowania nowych technik
kompozytorskich i idei muzycznych. Introdukcje Sonat nr 8 i nr 10
przypominajag t¢ z Sonaty nr 4, a glowne ich cze¢s$ci takze sktada sig¢
z ekspozycji, przetworzenia i repryzy w obrebie tematdéw, reprezentujagc w nich
form¢ sonatowa, jednakze calo$¢ ujeta jest w jednag rozbudowang, zlozong

I rozlegta strukture.

Sonata nr 9 byla ulubiong kompozytora. Wyrdznia ja takze bardzo
regularna budowa. Ogo6lny zarys formalny sonaty przedstawiony jest

W ponizszej tabeli:

Tabela Ill. Budowa Sonaty fortepianowej nr 9 op. 68
Ekspozycja Pierwszy obszar tonalny
Takty 1-68 Takty 1-19

Lacznik/Modulacja
Takty 20-34

Drugi obszar tonalny

Takty 35-59
Coda
Takty 60-68
Przetworzenie Takty 69-154
Repryza Takty 155-209
Coda Takty 210-216

38



W sonatach z po6znego okresu tworczos$ci Skriabina pojawia si¢ nawet
wiclotematowos¢. Na przyktad w Sonacie nr 10 wyrdznia si¢ pi¢é tematow,
z ktorych trzy wystepuja w introdukcji. Wszystkie rozwijane sg w cze¢s$ci
przetworzenia. Struktura muzyczna jest dzigki temu bardziej zlozona

a zawarto$§¢ ubogacona.
2.5. Uklad tonalny

2.5.1. Wczesny etap tworczosci

Trzy pierwsze sonaty Skriabina mieszczg si¢ w ramach tradycyjnego Systemu
dur-moll. Na przyktadzie ich tonalnego uktadu mozna zauwazyé pewne

powtarzajace si¢ zasady, ktore opisz¢ w ponizszych podpunktach.
a) Symetria lukowa

Uktad tonalny oparty o tzw. ,symetri¢ lukowa”, zaprezentowany na

przyktadzie czesci drugiej Sonaty nr 1:
czes¢ pierwsza czes¢ Srodkowa repryza

kierunek tonacji subdominanty

/—\

¢ moll Es dur — f moll — es moll — ¢ moll ¢ moll

Jak zauwazymy w powyzszym przyktadzie, cz¢s¢ ta koncentruje si¢ na
tonacji f-moll, bedacej po $rodku, a tonacje jg okalajgce uktadajg si¢ w sposob
symetryczny w kolejnosci: c-moll - Es-dur - f moll - es moll - c-moll. Gtéwna
tonacja c-moll najpierw sktania si¢ w kierunku tonacji dominanty do jej
pochodnej tonacji durowej — Es-dur, nastepnie, zwraca si¢ w kierunku tonacji
subdominanty — f-moll, tworzgc zalezno$¢ tonalng ,tonika — dominanta —
subdominanta — dominanta”, by uktad tonalny tej cz¢§¢ w peini odzwierciedlat

doskonato$¢ klasycznej formy pigkna.
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b) Kierunek ,,tonika - dominanta - subdominanta - tonika”

Organizacja uktadu tonalnego wedtug kierunku ,tonika - dominanta -

subdominanta - tonika” w pierwszej czesci Sonaty nr 1:

Ekspozycja Przetworzenie Repryza

Zmiany enharmoniczne Interwat sekundy

/\ /\
f A fg-E-fc-A-# f-D-C-"p-PA-PG f

Tonacje pokrewne Interwat tercji Podwojna zmiana enharmoniczna

Patrzac na uktad tonalny pierwszej cze¢Sci wspomnianej sonaty, dzwigki
zawarte w pierwszym obszarze tonalnym cze$ci ekspozycji nalezag do tonacji
pokrewnych, ktore przechodzg z tonacji toniki do tonacji subdominanty.
W miejscu, w ktorym spotykaja si¢ czes$¢ ekspozycji i przetworzenia, tonacje
przechodzg enharmoniczng transformacj¢. Z poczatkiem przetworzenia
widoczny jest ruch opadajacy migdzy tonacjami odbywajacy si¢ w interwatach
tercji, ktory moze symbolizowaé¢ zmierzch, ,tonigcie” epoki romantyzmu.
W koncowym fragmencie tej cze¢sci relacja interwatowa miedzy tonacjami
zmienia si¢ — tym razem ich ruch opadajacy oparty jest o interwal sekundy, by
finalnie wkroczy¢ w czg§¢ przygotowujaca przejScie do repryzy. Tym
sposobem zalezno$¢ tonalna migdzy przetworzeniem 1 repryza nastgpuje
wedtug klasycznych zasad i1 stanowi tradycyjne przej$cie z subdominanty do
toniki. Uktad tonalny calej tej cze$ci reprezentuje standardowa logike
w konteks$cie uktadu tonalnego sonaty. Z drugiej strony uzycie tonacji Ges-dur,
na ktorej opiera si¢ final przetworzenia i F-dur — intonujacej repryze¢, sugeruje

potrzebe¢ poszukiwania bardziej nowoczesnych stylistycznie rozwigzan.
c) Centra tonalne

W trzech sonatach fortepianowych z wczesnego okresu tworczo$ci, a wsrod
nich takze 1 w drugiej — dwucz¢sciowe] sonacie, kompozytor starat sie

nakres§li¢ uktad tonalny. Poréwnujac ze soba obszar tonalny Sonaty nr 2
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z tradycyjnymi sonatami o budowie trzyczegs$ciowej, wyréozni¢ mozna wspolne

cechy, ktore zawartem w ponizszej tabeli.

Tabela IV. Budowa Sonaty fortepianowej gis-moll nr 2 op. 19,

I czesc IT czes¢
Ekspozycja Przetworzenie | Repryza Ekspozycja Przetworzenie
| I I | I | I
obszar obszar obszar obszar obszar obszar obszar
tonalny tonalny tonalny | tonalny | tonalny | tonalny | tonalny
Tonacja Tonacja Pozostaje tonika Tonacja | Tonacja Tonacja toniki
w tonacji subdomi- | toniki domi-
toniki | dominanty .
dominanty nanty nanty
i oczekuje na
powrdt toniki
Obszar tonacji toniki i dominanty Kierunek Obszar tonacji toniki i dominanty
tonacji
subdomin
anty
I czesé IT czes¢ IIT czesé

Tradycyjna sonata wieloczg¢$ciowa

Z przedstawionej powyzej analizy jasno wynika, ze Skriabin w tej

dwucze¢sciowe] sonacie skupil pelen proces tonalny formy wieloczesciowe;j,
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a co wigcej, mimo ze materiat dzwigkowy jest réwniez skoncentrowany
I potaczony — ksztaltuje on catkowity =zarys formy cyklicznej. Mozna
powiedzie¢, ze byla to proba zintegrowania i skoncentrowania tradycyjnej

struktury wieloczes$ciowej.

2.5.2. Srodkowy i pézny etap tworczosci

a) Uklad tonalny w systemie akordu mistycznego

Od powstania Sonaty nr 4 jezyk muzyczny Skriabina wyraznie ulega zmianie.
W siedmiu sonatach ze $Srodkowego i1 pdzZnego etapu tworczos$ci nowy rodzaj
akordu oparty o ,,nietercjowa budowe¢” nie wpasowuje si¢ w ramy tradycyjnego
systemu tonalnego, b¢edac tym samym elementem przelomowym w znanej dotad
tonalno$ci. Nie wykazuje on bowiem tendencji do taczenia si¢ 1 dazenia do
tonacji wyjs$ciowej, jak powinno to dziata¢ wedlug tradycyjnych schematow.
»Stabilno§¢ tonalna” drugiego obszaru tonalnego jest znacznie ostabiona
I czgste sg przejscia do czeSci repryzy w formie cigglych zmian
harmonicznych. Trend ten wyrazniejszy jest w Sonatach nr 5, 6, 7, 9 i 10, ktore
bazuja na akordach o budowie ,nictercjowej” i wykazuja cechy tonalnego echa
w swoich formach, co w efekcie takze odbiega od tradycyjnego uktadu
harmonicznego. W sonatach kompozytora, ktore ostabiajg funkcje harmoniczne
i cechy charakterystyczne systemu dur-moll, poj¢cie ,,tonalno$ci” wedtug zasad
znanych z klasycznej formy sonaty, ujete jest przez glgbsze relacje migdzy
wysoko$ciami dzwigkdw. Mimo uzycia nowatorskich technik uktad tonalny

wcigz przejawia zasady stosowane dotagd w sonatach.
b) Uklad tonalny ,,kompasow”

Tak zwany uktad tonalny ,kompasdéw” odnosi si¢ do procesu prezentacji
tematow w sonacie. Pozycja tonalna nie podaza w nim za logika schematu:
»tonacja gtéwna — tonacja subdominanty — tonacja gtéwna — tonacja gtowna”
W celu nawigzania do pierwszego 1 drugiego obszaru tonalnego czes$ci
ekspozycji 1 czeSci repryzy. Zamiast tego widoczne jest rozpoczgcie
W pierwszym obszarze tonalnym ekspozycji, a nastgpnie po czes$ci wypelnionej
falujagcym ruchem materialu muzycznego, w repryzie powraca jedynie temat
drugiego obszaru tonalnego juz w tonacji wyjsSciowej, tworzac swoiste

zjawisko ,,echa tonalnego”.
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Przyklad 24. A. Skriabin, Sonata fortepianowa Fis-dur nr 5 op. 53, takty 13-24.
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W przyktadzie 24. widzimy pierwszy uktad tonalny z Sonaty nr 5, ktory
oparty jest o tonacj¢ dis-moll z zabarwieniem skali lokryckiej intonowanej

w introdukcji.
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Przyklad 25. A. Skriabin, Sonata fortepianowa Fis-dur nr 5 op. 53, takty 47-56.
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Przyklad 26. A. Skriabin, Sonata fortepianowa Fis-dur nr 5 op. 53, takty 67-71.

Pierwszy obszar tonalny, obecny takze w taktach 47-52 (przyktad 25.),
opiera si¢ na sze$ciu dzwigkach akordu: Gis - H - Dis - Fis - Ais - Cis.
Przytrzymany w basie akord Cis - Gis - Dis - H podkres§la fundament drugiej
gtownej tonacji — Fis-dur. Od taktu 68. (przyktad 26.) struktura harmoniczna w
basie ulega transformacji do akordu Fis - Cis - Gis - Dis. Jego podstawg wcigz
jest dzwiek Fis podkreslajacy cechy tonacji wyjsciowej. Mimo to jednak bazag
catosci tej struktury harmonicznej jest wspomniane sze$¢ dzwigkow Gis - H -

Dis - Fis - Ais - Cis.
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Przyklad 27. A. Skriabin, Sonata fortepianowa Fis-dur nr 5 op. 53, takty 134-139.

Tonalno$¢ drugiego obszaru tonalnego przedstawia przyktad 27. Od taktu
134. reprezentowana jest przez zestaw dzwigkow: B - F - A - H - Es,
pozostajac w tonacji B-dur. Ksztattuje si¢ tu zalezno$¢ tercji zwiekszonej

Z pierwszg tonacjg wyjsciowa 1 kwarty zmniejszonej z drugg tonacjg gtowna.
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Ta ostatnia podkresla zalezno$¢ interwatowa toniki i dominanty w skali

lokryckiej pierwszej tonacji wyjsciowej.

W czg¢$ci repryzy widoczne jest ponowne zastosowanie pierwszego uktadu
tonalnego II, a jego struktura wysoko$ci dzwigkow jest taka sama jak w czes$ci
ekspozycji, lecz tym razem oparta o akord: Cis - E - Gis - H - Dis - Fis.
Podstawa basowa utrzymuje dzwiek H, dajac podparcie dla toniki E. Tonacja

drugiego obszaru tonalnego jest Es-dur, ktore pozostaje w relacji

enharmonicznej z pierwszym obszarem tonalnym 1 z czesSci ekspozycji,
osiggajac tym samym ponownie wrazenie echa tonalnego poprzez polaczenie
I i I obszaru.

Zaleznos$¢ tonacyjna miedzy czeScia ekspozycji 1 repryzy

zaprezentowana jest w ponizszej tabeli:

Tabela V. Budowa Sonaty fortepianowej Fis-dur nr 5 op. 53

Ekspozycja

Repryza

Pierwszy obszar

tonalny I

Pierwszy obszar

tonalny 11

Drugi obszar

tonalny

Pierwszy obszar

tonalny 11

Drugi obszar

tonalny

Dis

Fis

Es

Z tabeli jasno wynika, Zze mimo ponownego zastosowania w cz¢§ci repryzy
pierwszego obszaru tonalnego Il glowna rol¢ w strukturze odgrywa tonacja
pierwszego obszaru tonalnego | i drugiego obszaru tonalnego ekspozycji.
Zalezno$¢ seksty zmniejszonej migdzy dzwigkami Dis i B w zasadzie formuje
tutaj enharmoniczng relacje kwinty czystej, typowa dla tonacji subdominanty
i toniki. Fis-dur w pierwszym obszarze tonalnym Il i tonacja B-dur w drugim
obszarze tonalnym ekspozycji odzwierciedlaja charakter barwy wyjsciowe]j
tonacji sonaty. Finalnie w cze¢Sci repryzy powraca tonacja wyjsciowa w nowej
odstonie. Jako calos¢

enharmonicznej sonata przedstawia uktad tonalny

w formie ,,kompasow”.
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c) Echo tonalne na przestrzeni ,serii dzwiekow”

Uktad tonalny ekspozycji i repryzy Sonaty nr 7 opisany jest w ponizszej tabeli.

Tonacja repryzy znajduje si¢ o sekunde wielka nizej od tonacji wyjsciowej:

Tabela VI. Budowa Sonaty fortepianowej nr 7 op. 64

Ekspozycja

Repryza

Pierwszy Drugi obszar Coda Pierwszy Drugi obszar Coda
obszar tonalny obszar tonalny
tonalny tonalny
C Gis F B Fis E

W tym wypadku nie pojawia si¢ nic w formie ,,echa tonalnego” a obszar

tonalny przemieszcza si¢ jedynie o wspomniang

sekunde wielkg w dot

w przypadku kazdego z obszarow. W Sonacie nr 7 ten wlasnie zabieg $cisle

powiazany jest ze strukturg akordu mistycznego, warstwg czterodzwickowa

tego akordu, ukazujaca tonalno$ci kazdego tematu wywodzacego si¢ z trzech

skal diatonicznych:

— Pierwszy obszar tonalny ekspozycji i repryzy: As - B - C - D - E - Fis;

— Drugi obszar tonalny ekspozycji i repryzy: E - Fis - Gis - Ais - His — Cisis;

(alternatywny zapis enharmoniczny E - Fis - As - B - D);

— Coda ekspozycji i repryzy: Des -Es-F-G- A - H.

Dzieki

analizie

powyzszych

diatonicznych klaruje

si¢ obraz

enharmonicznej relacji migdzy pierwszym i1 drugim obszarem tonalnym. Mimo

réznic w tonacjach, udaje si¢ dzigki niej uzyskac efekt ,,echa tonalnego”.
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2.6. Rytm i pulsacja

Rozlegte poszukiwania Skriabina w literaturze klasycznej, jego uczestnictwo
w obrzedach religijnych i teologicznych dyskusjach byly inspiracja do
stworzenia nowego pojecia rytmu S$ciSle polaczonego z czgstymi zmianami
temp, co mialo by¢ Srodkiem do wyrazenia tajemniczej atmosfery

w niezwyktych dzietach kompozytora.
a) Zlozono$¢ rytmu i pulsu

Mnogo$¢ ztozonych struktur rytmicznych (polimetria) komplikuje i przestania
jednorodnos$¢ rytmiczng. Skomplikowana i nieregularna rytmika nieustannie

buduje napieta atmosferg.
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Przyklad 28. A. Skriabin, Sonata fortepianowa f-moll nr 1 op. 6, cz. IlI, takty 1-5.

W przyktadzie 28. zaprezentowany jest fragment trzeciej czeSci Sonaty
nr 1, w ktéorym dzwigki grupowane sa po trzy na kazdej z czterech miar
w takcie. Melodia przeprowadzona jest w rytmie ¢wierénut na
mocnych cz¢sciach taktu — pierwszych dzwigkach z kazdej grupy, tworzac rytm
jak w metrum 4/4. Lewa rg¢ka rozpoczyna fraz¢ z przedtaktem na ostatnie]
6semce z grupy dwunastu, tworzac tym samym zaburzenie rytmiczne dla partii

prawej reki.
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Przyklad 29. A. Skriabin, Sonata fortepianowa gis-moll nr 2 op. 19, cz. I, takty 19-20.

W drugiej czesci Sonaty nr 2, jak zaprezentowano w przyktadzie 29., rola
prawej reki jest podwodjna: kompozytor wplata lini¢ melodyczng pomigdzy
dzwigki, plasujac ja na kazdej drugiej nucie z trioli, ktére tym samym majg
zosta¢ podkreslone przez wykonawce. Pulsacja triolowa w prawej rece
przeplata si¢ z partiag lewej reki, prowadzong ¢wierénutami, tworzac relacje

rytmiczng 3:2 z naprzemiennie pojawiajacymi si¢ miedzy gtosami akcentami.

W Sonacie nr 5 takze pojawia si¢ wiele zlozonych schematow

rytmicznych, ktére zostaly zaprezentowane ponizej:

Tabela VII. Schematy rytmiczne Sonaty fortepianowej Fis-dur nr 5 op. 53

Zalezno$¢ rytmiczna Numery taktéw

Pi¢¢ na dwa (kwintola szesnastkowa na 3,5, 7-8, 159

dwie szesnastki)

Trzy na dwa 47-58, 58-79, 87, 208-210, 225-226

Trzy na cztery 437-439

Zauwazamy takze takie struktury rytmiczne, jak kwartole, kwintole,
podziaty trzy na pi¢é (3:5) etc. Dzieki tym wtasnie zabiegom Skriabin ozywia

I ubarwiag swoja muzyke.
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b) Grupy polirytmiczne

Bedac pod wplywem licznie stosowanego przez Chopina rubato, Skriabin
upodobal sobie uzycie licznych grup polirytmicznych w liniach melodycznych.
Przyktadowo, w temacie pobocznym pierwszej czesSci Sonaty nr 2 pojawig si¢
w takcie kombinacje: kwintoli i trioli, trioli i sekstoli, kwintoli i sekstoli,
septoli 1 oktoli. Rownocze$nie kompozytor wprowadza modyfikacje we
wspominanych grupach przez zastosowanie kropek w triolach i kwintolach oraz

pauz w grupach nieregularnych.
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Przyklad 30. A. Skriabin, Sonata fortepianowa gis-moll nr 2 op. 19, cz I, takty 32-37.

Skriabin stosuje takze metode¢ progresji wariacyjnej w celu wzmocnienia
impulsu w linii melodycznej. Ilustruje to przyktad 30., gdzie w pierwszej
czegéci Sonaty nr 2 oryginalny rytm triolowy zmieniony jest na kwartole
6semkowg, nastepnie przechodzgc w kwintole¢ w taktach 32-33 i finalnie
w sekstole w takcie 34. W koncowej cze$ci drugiego obszaru tonalnego partia
lewej reki podaza za wspomniang progresja rytmiczng i dzwigki takze ujete sa
we wspomniane grupy, popychajac cz¢$s¢ cody bardzo dynamicznym
akompaniamentem. Tego rodzaju zdobienie, zaréwno melodii, jak
I akompaniamentu, wprowadza do utworu niekonczace si¢ impulsy i fantazje,

odzwierciedlajac stylistyke opisywanej kompozycji.
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Przyklad 31. A. Skriabin, Sonata fortepianowa nr 9 op. 68, takty 5-7.

Innym przyktadem zaczerpnigtym z Sonaty nr 9 (przyktad 31.) sag takty 5-
8, w ktdrych widoczne jest stopniowe ,,zagg¢szczanie si¢” nieregularnych grup
rytmicznych. Ubogacajag one muzyke o ,tajemnicza iluzj¢”, tym samym

ostabiajac balans mi¢dzy zdaniami i symetri¢ formy.
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Przyklad 32. A. Skriabin, Sonata fortepianowa nr 9 op. 68, takty 205-209.

W przyktadzie 32. melodia prezentowana w kwintolach zamiast podazaé za
pulsem trojkowym, ciagle si¢ rozwija, co catkowicie burzy zasad¢ pulsacji
opartej na mocnej cze$ci taktu, wprowadzajac tym samym swoiste od§wiezenie.
Na przestrzeni tej kwintoli pojawia si¢ takze inna grupa nieregularna w drugim

glosie, nadajac strukturze rytmicznej wyjatkowy charakter.
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Przyklad 33. A. Skriabin, Sonata fortepianowa nr 8 op. 66, takty 172-179.

W Sonacie nr 8 (przyktad 33.) widoczna jest kombinacja duoli i kwartoli.
W takcie 173. kwartola zastgpuje trzy ostatnie wartoSci w takcie, lekko

zamazujac ksztatt oryginalnego rysunku rytmicznego.

Wprowadzenie  nieregularnych  grup rytmicznych ~ w  sonatach
fortepianowych Skriabina uchodzi za najbardziej rozlegly zabieg stuzacy
przelamaniu stosowania tradycyjnych schematéw rytmicznych. Zamiast
prostego dzielenia kazdej miary w takcie na okreSlone grupy nieregularne tej
samej dlugosci Skriabin dodaje pauzy i ligatury, nadajac grupom pewien
»poszarpany” 1 ,niezrOwnowazony’ wydzwigk, <co takze podkresla

tajemniczo$¢ w jego dzielach.
C) Zréznicowane oznaczenia metryczne

W Sonacie nr 5 metrum ulega cigglym zmianom — w samym przetworzeniu
zmienia si¢ az czternastokrotnie. Zalezno$ci te przedstawione zostaty

W ponizsze]j tabeli:
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Tabela VIII. Zaleznos$ci metryczne w przetworzeniu

Sonaty fortepianowej Fis-dur nr 5 op. 53

Takty Materiat Metrum
157-165 Introdukcja 2/4
166-184 Pierwszy Obszar Tonalny | 5/8
185-190 Pierwszy Obszar Tonalny Il 6/8
191-198 Lacznik i Pierwszy Obszar Tonalny II 6/8
199-206 Coda i Drugi Obszar Tonalny 6/8 - 5/8 - 6/8 - 5/8 - 6/8
207-210 Pierwszy Obszar Tonalny Il 6/8
211-218 Lacznik i Pierwszy Obszar Tonalny II 6/8
219-227 Coda i Drugi Obszar Tonalny 6/8 - 5/8 - 6/8 - 5/8 - 6/8
227-246 Pierwszy Obszar Tonalny Il 6/8
247-250 Introdukcja 2/4
251-262 Pierwszy Obszar Tonalny | 1/2
263-280 Pierwszy Obszar Tonalny | 6/8
i Coda
281-304 Coda i Drugi Obszar Tonalny 2/4 - 6/8 - 2/4-6/8 -2/4
305-328 Coda 6/8
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W sonatach Skriabina oznaczenia metryczne nie sg juz narz¢dziami
stuzgcymi do regulacji rytmu, lecz do regulacji fraz. Skriabin opuszcza tutaj
strefe komfortu zamykania ich w taktach i stosuje zdania muzyczne
ksztattujace si¢ jak peilne akapity, by uzyskaé mozliwo$¢ pelnej ekspresji
swoich emocji. To =zréznicowanie oznaczen metrycznych odzwierciedla
,dzikos¢” idei Skriabina, ktora dotyczy wolnosci w Kkreacji przekazu

artystycznego.
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I11. Podloze filozoficzne

3.1. Kielkowanie mysli filozoficznej

Przelom wieku XIX i XX to czas czestych konfliktow migdzynarodowych,
pogtebiajacego sie kryzysu ekonomicznego, zaciektej konkurencji rynkowej,
rozprzestrzeniajacych si¢ wojen oraz zawirowan w zachodnim $§wiecie. Po
klgsce Komuny Paryskiej spoteczenstwo europejskie ulegto drastycznym
zmianom, a kapitalizm wkroczyt w okres swojego imperialistycznego rozkwitu.
Zacze¢ly  wytania¢ si¢ rozmaite kapitalistyczne sprzeczno$ci, m.in.
socjalistyczna produkcja na szeroka skal¢ i zawg¢zone $rodki produkcyjne, czy
konflikty mi¢dzy powstajagcymi panstwami imperialistycznymi 1 starymi
krajami kolonialnymi. Ponadto wyraznie rozgraniczone zostaly grupy
spoteczne, a nawet podsycano ich rdoznice, co doskonale obrazuje przyktad
proletariatu i burzuazji. W celu zlagodzenia konfliktéw 1 utrzymania si¢ na
$§wiatowym rynku niektdre z panstw imperialistycznych zmobilizowaty wojska
i rozpoczg¢ly ekspansje oraz przygotowania do walk, czego efektem byta
| Wojna Swiatowa. W tym czasie w wielu krajach zawigzaly sie liczne grupy
socjalistyczne i partie polityczne, ktorych glownym celem bylo wspieranie

ruchu robotniczego i finalnie zorganizowanie rewolucji proletariackiej.

W obliczu spoteczenstwa pelnego sprzecznosci polaryzacja malostkowej
burzuazji zyskata na sile, totez wielu szanowanych pisarzy i artystow popadto
W pesymistyczne i negatywne nastroje. Zrodzilo si¢ wowczas wiele szkot
filozoficznych, wliczajac w nie w latach 1960 - 1970 neokantyzm
i neohegelizm czy machizm (u schytku XIX wieku). Na Zachodzie wowczas
popularnymi trendami filozoficznymi byta mys$l Nietzsche’go gloszaca
0 nadcztowieku czy woli wtadzy, a takze woluntaryzm Schopenhauera.
Z poczatkiem XX wieku ,intuicjonizm francuskiego filozofa Bergsona
I psychoanaliza austriackiego lekarza — Freuda cieszyly si¢ w Europie duza
popularnoscia, a takze mialy znaczny wplyw na literatur¢ i sztuke, bedac

zrodtem nurtéw, takich jak np. ekspresjonizm i surrealizm.

Wraz z zaburzeniem panujacych zasad zycia spotecznego w Europie
i pojawieniem si¢ roznych szkot, zarowno literackich jak i filozoficznych,

ludzi przepeinial sceptycyzm 1 negatywne nastawienie w stosunku do
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tradycyjnych koncepcji i wartosci moralnych oraz etycznych. Nastroje te
wplynelty réwniez na tworczos¢ kompozytordéw, ktdrzy, nie mogac odnalezé
spokoju ducha i wyj$¢ ze stanu ogdlnego przygngbienia, podejmowali proby
poszukiwania ,krolestwa niebieskiego” poprzez zatozenia panteizmu, filozofii
Schopenhauera czy katolickiego cecylianizmu. Finalnie doprowadzito to do

powstania roznych rozwigzan modernistycznych w muzyce.

Czes¢ tworcoOw, bedacych w opozycji do tradycji, skierowata swoje
aktywnos$ci w kierunku do$wiadczenia wewngtrznego, introspekcji, cenigc
sobie intuicje¢ i dziatanie pod§wiadomosci, a takze odkrywanie tajemnic sfery
duchowej. Wierzyli oni, ze ,,byt/ja” jest jedyng rzeczywistoscia, a osobiste
intuicyjne obrazy i wtasne uczucia sg w peilni prawdziwe. W muzyce tych
tworcow stychac¢ ekstensywne stosowanie atonalno$ci i wielosktadnikowych
dysonansow, znieksztatconych 1 skomplikowanych rytmow, a nawet
abstrakcyjnych, niemal matematycznie przekalkulowanych zmian
interwatowych, ktorych zadaniem bylo wyrazanie ,niekonwencjonalnosci
bytu”. W tej perspektywie prawda, dobro i pickno przestato juz istnie¢, cate
zycie stalo si¢ deformacja, zatracito sens 1 dotychczas wychwalanie warto$ci.
Tradycyjny koncept totalnej i funkcyjnej harmonii rowniez przestal si¢ liczy¢,
czego skutkiem byto zatracenie ro6wnowagi w muzyce. W dodatku niektorzy
kompozytorzy — wcigz hotdujacy tradycji klasycznej i romantycznej — chtongli
nowoczesne techniki kompozytorskie 1 usitowali odzwierciedla¢ kontrasty
i konflikty zycia codziennego, kreujac dzigki temu nowe style i gatunki.
Wytaniajgce si¢ tendencje tworcze czy dominujace juz trendy danego okresu
inspirowaly kompozytorow w tworzeniu dziet. Zdarzato si¢, ze pozostawali oni
pod wpltywem roznych szkoét, a ich dzieta taczyly cechy odmiennych gatunkow.
Dorobek kompozytorski tego okresu zainicjowat rozwdj wielu stylow i technik

w $wiecie muzycznym Zachodu.

Zachodni literacki trend mys$li dekadenckiej i1 liczne idealistyczne odlamy
filozoficzne takze odegraly swoja rol¢ w przemianach muzyki rosyjskiej
przetomu XIX i XX wieku. W tym czasie spoleczenstwo rosyjskie byto mocno
zroznicowane, a sytuacja polityczna niespokojna. Mialo miejsce wiele
znaczacych wydarzen w historii tego kraju, co takze odbilo si¢ echem

w kulturze i sztuce. Wielu artystow popadato w depresje i nie bylo w stanie
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sobie poradzi¢. Zmeczeni probami ucieczki od rzeczywisto$ci ludzie, patrzac
W przysztos¢ przez pryzmat beznadziei, podejmowali proby poszukiwania
wyzwolenia swoich umystow, doswiadczania wolno§ci w swoich sercach. Na
drugi plan zeszlo czczenie heroizmu i1 innych wytworéow ideologicznych,
natomiast glownym punktem zaczepienia stala si¢ tworczo$§é wyrazajaca
zwiagzek z religiag, kosmosem, irracjonalnos¢ i idee skupiajace si¢ na mysli
wewnetrznej. W historii Rosji religia stanowita jeden z trzondéw ducha narodu.
W tym okresie nabierata ona szczegdlnego znaczenia i silnie zakorzenita si¢ w
ludzkich sercach. Ponadto ekspresowy postgpem w dziedzinie nauki zrodzit
wiele nowych teorii i §wiezej wiedzy mocno oddziatujgcej na ludzka percepcje.
Dmitrij Merezkowki w ten sposob opisuje d6wczesng mentalno§¢ rosyjskiego
narodu: ,,Ludzie nigdy wczes$niej nie czuli takiej potrzeby wiary w sercach, gdy
dostrzegli, ze nie moga ufa¢ swoim umystom. W tym patologicznym
I nierozwigzywalnym konflikcie, w tej tragicznej zalezno$ci, niespotykanej
wolnosci mys$li 1 $mialoSci zaprzeczenia zawieraja si¢ najbardziej

charakterystyczne elementy potrzeby tego co mistyczne”®.

Skriabin zyl w najciemniejszych 1 najbardziej niespokojnych czasach
rosyjskiej historii. Dla  przedstawiciela  proletariatu sprzecznos$ci
miedzyklasowe  byly  bardzo  dotkliwe. Zycie w  spoteczenstwie
imperialistycznym o mocnym wydzwigku feudalnym powodowato nasilenie
powstajacego oporu, co stawialo proletariat w niebezpiecznym polozeniu.
Wybuch rewolucji w 1905 roku i rzeczywisto$¢ po jej fiasku, jak 1 pojawianie
si¢ roznorodnych trendow w literaturze i1 filozofii Zachodniej Europy, mialy

bezposredni wptyw na Skriabina i1 jego proces tworczy.

3.2. Wplyw mysli filozoficznej na Skriabina

Na przelomie wiekow Skriabin doswiadczyl wielu spolecznych zawirowan
systemowych, socjalnych oraz mysli filozoficznych, a takze transformacji form
artystycznych. Wszystkie te zjawiska mocno wptynely na muzyczng kreacje¢

kompozytora, ktory nie tylko stat si¢ pionierem muzyki nowoczesnej poczatku

15Y. Wang, The Spirit of Music in Russian Symbolist Literature, Beijing National Library, Beijing 2001, s. 23.
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XX stulecia, czerpiagcym =z tradycji muzyki romantycznej, ale rdowniez
postrzegany byl jako fenomen rosyjskiej kultury tego okresu. Podstawowym
powodem jego unikalnos$ci byto niezwykte umitowanie i dogtgbne studiowanie
filozofii, ktore to uformowato jego mocno indywidualistyczny filozoficzny
poglad na idealizm i mistycyzm, co statlo si¢ fundamentem do rozwijania

wlasnego muzycznego stylu.

Skriabin wychowywal si¢ w otoczeniu pelnym poblazania 1 braku
dyscypliny, co w efekcie wptyneto na brak decyzyjnosci i krytycznos¢, a takze
na rosnagcy W nim egoizm i ogromng nadwrazliwo$§é. Jego egocentryczny
charakter sktonit do fanatycznego uwielbienia woluntaryzmu Schopenhauera,
a takze filozofii nadczlowieka Nietzschego. Sonata nr 3, nazwana przez
Skriabina Stanem Umystu, miata przekazywaé w swojej tresci te wladnie

ideologiczne trendy.

Spotkanie kompozytora z religia, filozofig i mistycznymi ideami nie byto
przypadkowe, lecz stalo si¢ punktem zwrotnym w jego zyciu. Kompozytor
stopniowo poszerzal w tej dziedzinie swoje horyzonty. W 1903 roku dotgczyt
do ,Moskiewskiego Towarzystwa Filozoficznego”, ufundowanego przez
Sergieja Trubietskoja, skupiajac swoje zainteresowania wokdt filozofii
I mitologii greckiej. Jego dzieta z tego okresu zaczely wyrazaé Swigto$¢ i aure

filozoficznej duchowos$ci swiata.

W roku 1904 Skriabin mieszkal w Szwajcarii, Genewie, Paryzu, Nowym
Yorku, Brukseli i kilku innych miastach, zgi¢biajac wiedze¢ filozoficzng —
gtéwnie dzieta Nietzschego, Kanta, Fichta, Schillingera czy Hegla. Jego
ciekawos¢ w tym temacie rosta z kazdym dniem. Gléwnym punktem
zainteresowan stat si¢ ,,wszech$§wiat” 1 pojgcie ,,absolutu” — innymi stowy
duchowa zasada, ktorg uwazat za §wigtos¢ w ludzkim $wiecie. Z jednej strony
filozoficzne rozwazania pogtebily jego wiare w duchowy koncept czlowieka
I dodaty wiary w to, ze czlowiek swoja ciezka praca zapewnia sobie wygrang
na drodze idealu. Z drugiej jednak strony sktonily kompozytora do
rozwigzywania problemoéw egzystencjalnych przy uzyciu teoretycznych
koncepcji, do skonstruowania nieco odrealnionego modelu swojej sztuki — przy

czym nie bylo to takie proste, gdyz jego zyciowe doswiadczenie zdawato si¢
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nie mie$ci¢ w ramach zadnej teoretycznej koncepcji. W gruncie rzeczy
obecnos¢ wolnego ducha, obudzenie nowych sit 1 znaczacy rozwdj ludzkiej
natury byly wszystkim, co gteboko nurtowato Skriabina. Wyktady filozoficzne,
seminaria czy debaty byly dla niego procesem ,stymulacji ideologicznej”,
atym, co fascynowalo go najbardziej, bylo nienasycone pragnienie
poszukiwania prawdy o $wiecie i czlowieku. Etyczna natura sztuki, w ktorag
kompozytor mocno wierzyl, byla takze silnie polaczona z ta potrzebg. Co
wigcej, to filozofia — dzi¢gki swoim inspiracjom — wzbogacita takze jego
repertuar zainteresowan. Skriabin byl mocno zafascynowany m.in. filozofia
mistyczng, a w tym samym czasie takze zapoznawal si¢ z pismami
marksistowskimi. Jego spotkanie z Gieorgijem Plechanovem w 1906 roku stato
si¢ bardzo ciekawym wydarzeniem. Jak wspomina Plechanov: ,Kiedy
spotkatem Skriabina w Polyasku, nie miat on zadnego wyobrazenia
0 pogladach Marxa. Zwrdcilem woéwczas jego uwage na ten filozoficznie
znaczacy nurt. Kilka miesigcy pdzniej spotkaliSmy si¢ ponownie w Szwajcarii
I spostrzegtem, ze mimo iz nie byl on oredownikiem historycznego
materializmu, posiadat juz dobre pojgcie na temat jego esencji i byl w stanie
zastosowa¢ te doktryne lepiej niz wielu znanych mi ,zatwardziatych”
Marksistow”®, Oczywiscie w swoich filozoficznych poszukiwaniach Skriabin
wcigz pozostawal artysta. W tym czasie skomponowal glownie swoja Il
I V Symfonie, a takze IV i V Sonate fortepianowg. Sposrdd tych dziet to IV
Symfonia: Poemat ekstazy staje si¢ forma najbardziej reprezentatywng dla tego
okresu. Jest ona poniekad kontynuacja poprzedniej symfonii opatrzonej tytutem
Boski Poemat, stad tez kompozytor nadal uzywa symbolicznego tytutu w celu
podkreslenia swojej mys$li filozoficznej 1 pogladéw czy tez wlasnego

rozumienia pojecia ,,ekstazy”.

Tytut nadany Sonacie nr 5 nawigzuje do wersu Poematu ekstazy:
»Mistyczna mocy, wzywam Ci¢, duchu stworzyciela pogrzebanego w glebokim

mroku, tchorzliwe zalazki zycia, przyzywam Was, odwaga by ruszy¢”. Wersy

18y, Keldish, Soviet Music Encyclopedia — Biographies of Famous Western Musicians, People's Music
Publishing House, Shanghai 1992, s. 327.
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nawigzujgce do ,mistycznej mocy”, ,ducha stworzyciela pogrzebanego
w glebokim mroku”, oraz ,tchorzliwe zalazki — zrdédlo zycia”, wszystko to
odzwierciedla umilowanie Skriabina do ,zycia” i1 jego pragnienie ,zycia”

w tamtym czasie.

P6zniej, juz pod wpltywem mistycyzmu i teozofii, Skriabin wykazywat
wiecksze zainteresowanie filozofig idealizmu, wcigz zglebiajac teorie
woluntarianizmu i nadczlowieka. Wierzyl, ze jedynie duch moze osiggnac
zycie wieczne, i jedynie sztuka moze doprowadzi¢ cztowieka do najwyzszego
krolestwa. Zatapiajac si¢ coraz bardziej w ,mistycznym” duchu, jego kult
wtasnej osobowos$ci zblizat go do szalenstwa. W potaczeniu z idea ,sztuki
totalnej” (czy tez ,syntezy sztuk”) Skriabin mial nadziej¢ stania sig¢
nadcztowiekiem poprzez tworzenie mistycznego, wszechobejmujacego Swiata

muzyki, ktory miat taczy¢ w sobie naturg, wszech$wiat i Boga.

W ostatnich kilku latach swojego zycia kreatywna my$1l kompozytora stata
si¢ bardziej skomplikowana, a jego kreacja muzyczna byta pod silnymi
wplywami idealizmu i1 mistycyzmu. W czasie najwig¢kszych zmartwien ulge
przynosito mu planowanie i pisanie dramatow religijnych. W trakcie pobytu
w Moskwie reputacja kompozytora rosta. Czg¢sto koncertowal, a kazdy z jego
wystepow byt wielkim wydarzeniem artystycznego $wiata. Powigkszyto sie
grono jego zwolennikow. Coraz wigksza ilos¢ pianistow wlaczata do swojego
repertuaru utwory Skriabina, a ws$rdod nich byl Sergiej Kusewicki, ktory
publikowal i réwniez w wyszukany spos6b wykonywal dzieta Skriabina, takze

te symfoniczne.

Kazda spos$réd poéznych kompozycji Skriabina wykazuje indywidualny
styl, lecz razem stanowig spOjng, niezbyt duzg grupe¢ obrazow, z ktorych
wigkszo$¢ nawigzuje do idei religijnych. Takie wlasnie sg jego Sonaty od
nr6 do nr 10; Poematy symfoniczne, jak np. Masque [Maska] i Etrangete
[Obcosc] (op. 63) czy Vers la flamme [Do ptomienia] (op. 72) oraz tance, np.
Flammes sombres [Mroczne plomienie] (op.73 nr 2). Obrazy te w pelni
ukazane sg takze w Sonacie nr 7. Rowniez mys$l obecna w Sonacie nr 9 wynika

gtéwnie z doznan mistycznych i1 teozoficznych, ktorych doswiadczyt. Wyrdznic
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mozna cztery gtowne nurty filozoficzne inspirujace Skriabina, ktére opiszg

W ponizszych podpunktach.
a) Filozofia nadczlowieka Nietzschego

Nadcztowiek, proklamowany przez Nietzschego, to osoba budujaca inny system
warto§ci z nowymi perspektywami dla §wiata, a takze zupelnie odmiennym
pogladem na zycie opartym o twierdzenie, ze ,Bdg jest martwy, a cata
tradycyjna kultura moralna musi zosta¢ ponownie oszacowana”. Nadcztowiek
ma zupelnie nowg moralnos$¢, ktora rozni sie od tej tradycyjnej rozumianej per
se. Jest osobg, ktéra najlepiej potrafi unaoczni¢ wolg¢ zycia, ktérg cechuje
najbujniejsza kreatywno$¢, a takze jednostka silng i odporng na problemy zycia
codziennego. Rowniez to kto$ pokonujacy sSwoje ograniczenia, stabosci,
W petni wierzacy w siebie 1 dominujagcy nad przeci¢tnos$cig. Jest
wyznacznikiem prawdy 1 moralno$ci, kreatorem norm i warto$ci. Nadcztowiek
jest wolny, samolubny i samowystarczalny. Wzrasta w nieprzychylnym
otoczeniu — nienawis$¢, zazdros¢, up6r, surowo$é, chciwos¢ i przemoc dodaja
mu sit. Ten stworzony przez Nietzschego model nie jest pokorny, banalny,

staby czy bezsilny, lecz pelny, bogaty, wielki i kompletny w swojej istocie.

b) Woluntaryzm Schopenhauera

Schopenhauer wierzyt, ze caly $wiat fenomenalny jest niczym innym, jak
reprezentacja woli, a korzeniem egzystencji 1 napg¢dem cato$ci jest wola
przetrwania, ktora stanowi fundament ludzkiego zycia. Podkres§lal rowniez, ze
badania naukowe maja zaspokaja¢ potrzeby 1 pragnienia, podczas gdy sztuka
bezposrednio odnosi¢ si¢ do istoty bytu poza $wiatem fenomenu, zatem
gorowa¢ nad naukg. Sposrod wielu sztuk Schopenhauer za najsilniejsza
I najgtebiej siegajaca w glab czlowieka wyznawal muzyke, poniewaz, jak
twierdzit, inne sztuki wyrazajg jedynie racjonalno$¢, a muzyka bezposrednio

uprzedmiotowia i obrazuje wolg.
c) Mistycyzm

Pochodzenie stowa ,mistycyzm” ma korzenie greckie i wywodzi si¢ od
czasownika ,,myein”, oznaczajacego ,,zamykac¢”, a dokladniej ,,zamyka¢ oczy”.

Powodem zamykania oczu jest rozczarowanie w dojsciu do prawdy 1 wiedzy ze
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S§wiata fenomenalnego poprzez doswiadczenia zmystowe. Jednakze mistycyzm
nie porzuca poszukiwania prawdy, a jedynie opowiada si¢ za zamknig¢ciem
oczu ciata, zachecajac do otworzenia oczu umystu, by nie pozwoli¢ na
rozproszenie wrzawg $wiata fenomenalnego. Sktania do powrotu do swojego

»Ja”, by osiagna¢ prawde i wiedz¢ poprzez proces medytacji umystu.

Mistycyzm nawigzuje takze do ,religijnej idealistycznej wizji $wiata”,
ktora popiera bezposrednia komunikacje z wszelkimi bogami lub
nadprzyrodzonymi istotami w celu poznania tajemnic wszech§wiata. Nurt ten
odnosi si¢ takze do kazdej teorii, ktéra czerpie spoza naukowego czy

logicznego poznania, bazujac na nieuchwytnych mistycznych $rodkach.

Plechanov w ten spos6b odnidst sie do Skriabina osobiscie: ,,Argument,
ktéry do mnie wysunates, jest w swej formie czysto mistyczny. Wspomniates
niejednokrotnie, ze czytate§ i studiowate§ Marxa 1 Marksizm. Szkoda, ze to, co
przeczytales nie wplyng¢lo na Ciebie w zaden sposodb i wciaz pozostajesz
beznadziejnym idealista-mistykiem”!’. Stowa Plechanova jasno nakre$lity fakt,
ze koncept mistycyzmu byl gteboko zakorzeniony w sercu Skriabina. Mimo zZe
kompozytor rozumiat teorie marksistowskie, w sercu pozostawal zagorzalym
mistykiem. Ten koncept zostal takze przeniesiony do jego tworczosci. Jego
kompozycje cechowata bardziej wiernos¢ wlasnym odczuciom panujgcym

wéwczas w muzyce klasycznej trendom.
d) Teozofia

Nazwa ta pochodzi takze z jezyka greckiego — stowa ,, Theos” i ,sophia”
oznaczaja ,u$wigcona wiedz¢”. Zalozeniem tego nurtu bylo odnajdywanie
odpowiedzi na fundamentalnie pytania o zyciu: ,,kim jestem, skad pochodze,
dokad zmierzam, czym jest dusza, jakie jest pochodzenie wszechswiata, jaka
jest natura boskos$ci, czym jest wiedza”. Zaltozycielami tej mistycznej
| teologicznej szkoly zwanej Towarzystwem Teozoficznym byta rosyjska

arystokratka Helena Btawacka i Amerykanin Henry Olcott.

7 R. Yu, General History of Western Music, Shanghai Music Press, Shanghai 2001, s. 332.
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Teozofia jest filozofig religijna, sktaniajaca si¢ w kierunku mistycyzmu.
Mimo ze tresci szkot teozoficznych r6znig si¢ od siebie, taczy je jedna wspdlna
cecha — wyznanie, ze w duszy ludzkiej istnieje rzeczywistos¢ duchowa
I mozliwy jest z nig bezposredni kontakt poprzez intuicj¢, medytacje czy
wstuchiwanie si¢ w objawienia. Gdy cztowiekowi uda si¢ pochwyci¢ te zasade,
pojmuje on madros¢ Boga, i wowczas moze uzyska¢ wglad w tajemnice natury

1 swOj wewnetrzny $wiat.

Teozofia stopniowo stawata si¢ inspiracjg dla podzniejszych dziet
kompozytora. Przestudiowatl on wiele publikacji Btawackiej, ktora byta autorka
wielu ksigzek poswigconych temu nurtowi filozoficznemu, lecz jedna -
mroczna i niejasna, uwazana takze za arcydzieto gatunku — Doktryna Tajemna
(znana tez jako Sekretna Doktryna) przypadia Skriabinowi szczegdlnie do

gustu i poswiecil jej wiele uwagi.

Jednym z wybranych z tej ksiagzki przyktadow jest opis: ,,Gdy szatan
obudzil si¢, zorientowal si¢, ze odnalazl przestrzen pelng przyjemnej muzyki,
zestane]j przez Boga”, ,Sporadycznie, nieskoficzone my$li, uswigcona
wieczno$é” . Tego rodzaju tajemnicze fragmenty, niestroniace od opisOw
diabta 1 Boga, szczeg6lnie intrygowaty Skriabina. Jego gtowa zaj¢ta byta wcigz
kosmicznymi, mistycznymi i hipotetycznymi obrazami, ktére mocno
»odcisnely” si¢ w jego tworczosci. Pisarz Lenoid Sabaniejew napisat w swojej
ksigzce, ze Doktryna Tajemna Btawackiej stata si¢ biblig Skriabina i trudno
jest pojaé, w jaki sposdb tak bardzo zblizyta go do mistycyzmu. Stato si¢ takze
jasne, ze mistyczne wierzenie Skriabina sg nierozerwalnie potagczone z mysla

i tworczoscig Blawackiej”?.

Idealizm mistycyzmu i teozofia doprowadzity kompozytora do absolutnej
wiary w potege umystu i ducha, a takze do fantazji na temat bycia jednos$cia
z Bogiem. Mistyczne przekonania i ich mesjanistyczny charakter pochtaniaty

kompozytora zaréwno psychicznie, jak i fizycznie. Z momentem wkroczenia na

18 Helena Blacatsky, The Secret Doctrine, Theosophical publishing Company, Adyar 2006, s. 582.

1% Lenoid Sabaneeff, The Memories of Skriabin, ,,Russian Review”, Kansas 1966, s. 263.
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teozoficzng $ciezke Skriabin zaczal postrzega¢ muzyke jako mistyczna,
religijng ceremoni¢. W poézniejszych latach planowal takze stworzenie
misterium tgczacego w sobie elementy muzyki, tanca, zapachow i1 efektow
Swietlnych. Proces planowania tego spektaklu zawieral w sobie jego
niekonczace si¢ przewidywania dotyczace ,mistycznego $wiata”. Czesto
w swoich poznych sonatach podkreslat pojecie ,tajemniczosci”, ktorego
zadaniem byto zblizanie cztowieka do obcowania z niespokojnymi i ulotnymi
sitami nadprzyrodzonymi. Na przelomie wiekow Skriabin prezentowal swoim
odbiorcom zupeinie nowe krolestwo mistycznej tematyki, ktéra zdecydowanie

réznita si¢ od znanej dotad romantycznej tematyki mitosnej.

Pozostajac pod wptywem tych filozoficznych trendéw, Skriabin rozwinat
mocno indywidualng §wiadomos$¢ wtasnego ,,ja”. Wierzyl, ze Swiat zewnetrzny
byt produktem subiektywizmu, §wiat materialny ostatecznie zostanie
zniszczony, a §wiat duchowy pozostanie na zawsze. Widzac w sobie zbawce,
kompozytor zaczal oddawacé si¢ ,,idealnej mocy” i wtasnej ,istocie” i jedyne
czego pragnatl, to wyraza¢ i kreowaé wtlasne ,ja”. Widzial w sobie Boga.
W swoim dzienniku filozoficznym pisal: ,Jestem Bogiem! Jestem bytem,
jestem powietrzem, jestem grg, jestem wolno$cig, jestem granicag, jestem

Bogiem!”?

. Muzyke komponowang przez siebie postrzegatl jako wypetniajaca
wszech§wiat radosnymi dzwigkami, jako religi¢, poprzez ktorg ludzie moga
osiggna¢ duchowe wyzwolenie | wejs¢ do §wiata bltogosci. Czgsto pisat takze:
LJestem wolny, Zyje, jestem snem, jestem zmeczony, wcigz zakopuj¢ moje
pragnienie, jestem szcze¢$liwy, jestem arogancki w swoim entuzjazmie, jestem
niczym...”. Te sentencje ukazujg ambiwalencje natury Skriabina, ktory z jednej
strony zatraca si¢ w tworzeniu przepetnionym bosko$ciag, euforig 1 ekstaza,

a z drugiej gtéwnym napedem do tworzenia jego unikalnego stylu staje sig

wylacznie pochtaniajgca go arogancja.

20 R, Yu, General History of Western Music, Shanghai Music Press, Shanghai 2001, s. 333.
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3.3. Nowe spojrzenie na muzyke Skriabina

Tworczosé kompozytora stata si¢ unikatem i fenomenem nie tylko w rosyjskiej
kulturze muzycznej, ale takze na calym $wiecie. Jak wspomina Heinrich
Neuhaus: ,,Jako tworca zdaje si¢ wchodzi¢ gieboko w kolejne warstwy ziemi,
az do rdzenia, do najglebszych otchtani, w ktorych skrywa si¢ nieodkryty
jeszcze kamien wegielny, mienigcy si¢ diament. Ten cenny klejnot przedktada

on we wszystkich swoich dzietach, nawet tych najmniejszych”?%.

Muzyka Skriabina posiada ekscytujacy, peten napiecia, osobliwy
| przejmujacy nastrdj, ktory nie przedstawia zadnego konkretnego obrazu ze
Swiata rzeczy, lecz abstrakcyjne mys$li filozoficzne: antyk i modernizm, to co
dawne i nowe, mysl rosyjska i zachodnioeuropejska. Uzupetnianie si¢ tych
r6znych kultur, a takze mistyczne filozoficzne implikacje daja szerokie
mozliwo$ci dla formowania i rozwoju stylu muzycznego. Jak pisal Plechanov:
»Jego muzyka jest wielce uduchowiona. W swojej emocjonalno$ci oddaje ona

w pelni epoke rewolucji i ukazuje perspektywe idealisty i mistyka”?

Zjawisko to bylo unikalne pos$rdod rosyjskich artystow tego okresu. Mimo
ze 6wczesne idee filozoficzne Skriabina byty nieakceptowane, stopniowo, wraz
z rozwojem spoleczefistwa 1 postgpem, wnikaty do muzyki. Twodrczosé
przepetniona filozoficznym tadunkiem zyskiwala zrozumienie i postuch ws$réod
kolejnych pokolen. Mozna powiedzie¢, ze Skriabin zostawil nas z poczuciem
zwycigstwa, moca cztowieka peilnego fantazji 1 arogancji oraz ogromem
artystycznej spuscizny. Wybitny teoretyk muzyki Boris Asafjev powiedzial:
»Muzyka Skriabina — jest to niepohamowana i z gi¢bi ludzka sita, sktaniajaca
si¢ ku wolno$ci, rado$ci i zabawie. Pelen nienasycenia nastrdj towarzyszy

petnej mocy napigeciom — takze jego muzyka egzystuje jako zywy $wiadek

2L H. Neuhaus, The records of Neuhaus's talking about music — Anthologies of reflections, memories and
diaries, People's Music Publishing House, Shanghai 2003, s. 273.

22 Rozalia Plekhanova, Memoir — Anthologies of A.N.Skriabin, State Music Press 1940, s. 75.
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picknych  ideatéw  swojego czasu  przepetnionego ,,wybuchowymi”

i ekscytujacymi zjawiskami kulturalnymi”?,

W wszystkich dziesigciu sonatach fortepianowych Skriabin zywiotowo
wyraza magi¢, gteboki smutek, tragedi¢, demonizm, walke, fanatyzm, wolno$¢
1 inne emocje, a takze artystyczne koncepcje krolestwa niebieskiego. Elementy
te, obecne takze w jego symfoniach, sg jasnym dowodem na spdjnos¢ jego
osobliwego przekazu stylistycznego. Wyjatkowo$¢ muzycznej mys$li Skriabina
prowadzi do innowacji w technice gry, jezyku i formie muzycznej, a takze
w formie eckspresji. Na tle ciggle rozwijajacego si¢ nurtu romantycznego
tworczo$¢ Skriabina jest bardzo kompleksowa i1 przejawia cechy romantyczne,
impresjonistycznego, ekspresjonistyczne, a takze realistyczne. ROwnoczes$nie
estetyka niektorych jego kompozycji ma wiele wspdlnego z zatozeniami szkot
impresjonistycznych, ktdre pojawily si¢ w pdzniejszym czasie. Z kolei wpltywy
ekspresjonizmu, reprezentowanego m.in. przez Schoenberga, takze s3
wyczuwalne w kilku z pozniejszych dzietach Skriabina. Ponizsze cechy
wyrazaja rozwinigtg strukturge jego utwordow: ztozony jezyk harmoniczny,
nieregularna i réznorodna rytmika, oryginalne akordy mistyczne, techniki
stosowania pantonalno$ci, politonalno$ci, poszerzonej tonalno$ci i korzystanie
ze skali chromatycznej. Wszystkie wspomniane elementy mialy takze duzy

wptyw na dalszy rozw0j muzyki nowej.

Mistycyzm i jego filozoficzne przestanie z pewno$cia wzbogacito styl
kompozytorski i wykonawczy Skriabina, a na pewno bardzo wyr6znito go
sposrod grona wspodtczesnych mu pianistow 1 tworcow. Mimo ze jego muzyka
pojawiata sie czesto po | Wojnie Swiatowej rownolegle z dzietami
neoklasycznych artystow (jak m.in. Prokofiev), stata si¢ obiektem atakow ze
strony innych kompozytorow i pianistow. Skutkowalo to spadkiem
popularno$ci tworczosci Skriabina w latach trzydziestych XX wieku i jej

prawie catkowitym zniknigciem ze sceny muzycznej.

2 A Sinyaver, Outline of Russian Music History, thum. X. Liang, Shanghai Times Press, Shanghai 1947, s. 49.
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Tym bardziej dzisiaj warto ponownie przyjrze¢ si¢ muzycznym Kkreacjom
Skriabina. Wtadimir Aszkenazi powiedziat: ,,Nikt nie wie, czy muzyka
Skriabina byta wytworem jego wyobrazni. Nie sadz¢ by nie pozostawala pod
jej wptywem. Nie mozna takze stwierdzi¢, ze nalezy poja¢ jego zawita
filozofi¢, by zrozumie¢ jego muzyke, lecz zrozumienie jego mys$li moze dacd
glebsze zrozumienie jego muzyki. Spojrz, co napedza Skriabina 1 juz wigce]
nie rozdzielisz w nim kompozytora od filozofa tworzacego tak pickng muzyke.
Zawiera si¢ w niej unikalny idealizm, a jego dzieta sa niemalze doskonate”?,
Jedynie poprzez poznanie idealistycznego 1 mistycznego podloza
filozoficznego tworczosci Skriabina mozna lepiej zrozumieé, studiowacd
i analizowa¢ jego muzyke, ktora tak wzbogaca sztuke, poszerza kompetencje

artystyczne, tworzy nowe metody ekspresyjne, a takze daje nieoceniony wktad

do dziedzictwa muzycznego.

24 R Laredo, Alexandra Skriabin, ,,Piano Art Magazine” 2002, s. 29.
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IV. Zagadnienia wykonawcze

Skriabin jako pianista, mimo posiadania niesamowitej umiejetnosci kontrolowania
szerokiej narracji muzycznej, wielkg wage przywigzywat do doktadnej realizacji
najmniejszych detali. Dzwigk stanowit dla niego najwazniejszg jako§¢ w muzyce,
a kazdy pasaz traktowany byt jako ,indywidualny byt ozywiony”. Umiejetnos¢
réznorodnej pedalizacji zdecydowanie wyrozniata Skriabina na tle wspdtczesnych
mu wykonawcOw, a przy tym otwierala nowe mozliwo$ci brzmieniowe nieznane
dotad w Swiecie pianistycznym. Styl gry kompozytora wyrastal z improwizacji
i wyjatkowych umiej¢tnosci technicznych. Ta niestychana kombinacja tych dwdch
elementdw objawiata si¢ gtownie w wykonawczej delikatnosci czy stosowaniu
petnych napigcia rytmow. Znacznie odrdzniato to Skriabina od wielu slawnych
wowczas artystow. Nie kusily go ani szybkie tempa, ani sila gry, lecz pasja do
kreowania muzyki, ktéora ewidentne stanowi obecng w jego utworach esencje

ekspresji i staje si¢ srodkiem do wyrazenia samego siebie.

4.1. Sposob wydobycia dzwieku

Artur Rubinstein przywotuje jedno z obserwowanych wykonan Skriabina:
»Kiedy (jego dlon) przeslizgiwata si¢ szybko po klawiszach, ruch palcow
sprawiatl wrazenie przys$pieszajacego pajaka. Gdy Skriabin chciat wydoby¢
glebokie brzmienie, jego nadgarstki opadaly nisko, =zanurzajac palce
w klawiaturg. Umieje¢tnie kontrolowal swoje palce 1 osiggal r6zne brzmienia —

ostre, delikatne i bogate, przy niewielkim wysitku”%,

25 B. Sun, The Unity of Divinity and Humanity of Skriabin and his Harmony Techniques, ,,Journal of Shenyang
Conservatory of Music”, red. Y. Xinsheng, nr 4/1998, s.12.
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a) Sposoby wydobycia dziwieku we wczesnym i S$Srodkowym etapie
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Przyklad 34. A. Skriabin, Sonata fortepianowa f-moll nr 1 op. 6, takty 101-103.

i
BT
x|

i

= - o

U ALY

Wczesne dzieta Skriabina byly gtdwnie kontynuacja zalozen rosyjskiej szkotly
fortepianowej. Na pierwszy plan wysuwata si¢ melodia, zdominowana byta
jednak przez kolumny akordéw. To zabieg charakterystyczny dla muzyki
rosyjskiej z tego okresu, co wymagato od wykonawcy duzego zaangazowania
oraz pracy 1 sily ramion podczas grania. Dwa takty przed cze¢scig repryzy
w Sonacie nr 1 (przyktad 34.) ukazuja ciagly ruch oktawowym w ,stylu

rosyjskim”. Wymaga uzycia sity catych ramion, jak i catego ciata.

Linie melodyczne i kantylena sa wymagajace technicznie, szczego6lnie dla
piatego palca. Przyktadowo, w Sonacie nr 1 w duzej mierze wystepuje
dynamika forte. By unikng¢ cig¢zkiego grania i braku spojnosci we frazach
melodii skutecznym moze okazaé¢ si¢ wigksze uzycie ruchu z nadgarstka by

nada¢ lepszy kierunek i rozpe¢d palcom.
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Przyklad 35. A. Skriabin, Sonata fortepianowa f-moll nr 1 op. 6, takty 123-124.
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Przyklad 36. A. Skriabin, Sonata fortepianowa f-moll nr 1 op. 6, takty 22-24.

Natomiast w drugim obszarze tonalnym cze$ci repryzy (przyktad 35.)

faktura jest znacznie ge¢stsza niz w drugim obszarze tonalnym ekspozycji

(przyktad 36.), zatem nalezy zachowaé ostroznos¢, by nie przebi¢ dzwigku.

W tym wypadku wazna rol¢ peini piaty palec prawej re¢ki, ktdrego zadaniem

jest zarysowanie linii melodii na tle delikatniejszej partii pozostatych

dzwiekow, tworzac kontrast brzmieniowy w pierwszym obszarze tonalnym.
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Przyklad 37. A. Skriabin, Sonata fortepianowa Fis-dur nr 5 op. 53, takty 13-18.
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-

Przyklad 38. A. Skriabin, Sonata fortepianowa Fis-dur nr 5 op. 53, takty 47-51.
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Przyklad 39. A. Skriabin, Sonata fortepianowa Fis-dur nr 5 op. 53, takty 413-422.

W dzietach Skriabina ze srodkowego etapu tworczosci wciaz styszalny jest
mocny kontrast brzmieniowy, ktéry wymaga od wykonawcy zastosowania
r6znych metod wydobycia dzwieku 1 artykulacji. W pierwszym obszarze
tonalnym Sonaty nr 5 (przyktad 37.) w celu uzyskania wigkszej kontroli nad
intensywnos$cia brzmienia zaleca si¢ ciagly kontakt palcéw z klawiaturg (ang.
stick-on-key style). W pierwszym obszarze tonalnym II (przyktad 38.) zaleca
si¢ granie mocnymi/twardymi opuszkami i1 silnymi dtofhmi, tak by w potaczeniu
z nadgarstkiem w pelni kontrolowa¢ dalekie skoki akordowe. W przyktadzie
39. ukazana jest sytuacja, w Kktorej wymaganie jest rozciaggnigcie dloni

| bardziej bezposrednia metoda ,,pchni¢cia” muzyki w kierunku kulminacji.
b) Sposob gry pod wplywem mistycyzmu

Skriabin, zanurzajac si¢ w mistycyzmie, rozwija takze nowe wartosciowanie
dzwieku, ksztaltuje opinie w zakresie mocnego grania i uS$wiadamia, ze gra
forte moze byc¢ takze delikatna. Bioragc pod uwage koncepcje brzmienia

Skriabina, pragne przytoczy¢ stwierdzenie Davida Dubala: ,,Kompozytor we
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wtlasnej osobie z wyczuciem w trakcie gry dotyka klawiatury, a wszystkie
9926

dzwieki zdajg si¢ dryfowaé w powietrzu, by¢ unoszacym si¢ gestem
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Przyklad 40. A. Skriabin, Sonata fortepianowa nr 9 op. 68, takty 1-4.

Zatem w wykonawstwie pozniejszej tworczosci Skriabina metoda
trzymania palcow blisko klawiatury podczas gry stata si¢ bardzo popularna.
W Sonacie nr 9 pojawiaja si¢ okreSlenia  ekspresji, takie jak
»legendarnie/mitycznie, tajemniczo”. W celu osiggnig¢cia tego efektu palce
powinny by¢ caly czas przylozone do klawiatury. Technike t¢ powinni$my
zastosowac np. w taktach 1-4 Sonaty nr 9 (przyktad 40.), by ostroznym ruchem
uzyska¢ delikatnie zarysowang melodi¢, tworzac decrescendo kazdej z grupy

pigciu nut i utrzymujac przy tym rownowage brzemienia.

26 D. Dubal, Reflections from the Keyboard, Schirmer Trade Books, New York 2000, s. 209.
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Przyklad 41. A. Skriabin, Sonata fortepianowa nr 9 op. 68, takty 5-10.

Istotng role petnig takze motywy uzupeiniajace w taktach 8-10 (przyktad
41.), gdzie prezentowany jest obraz ,,ciemnej mocy”, ktory przewija si¢ przez
caly utwor. Kolejne okreslenie interpretacyjne mysterieusement murmure ma
odzwierciedla¢ tajemnicze szepty. Pojawiajace si¢ tu triole nie powinny by¢
grane selektywnie, gdyz mogltoby to zaburzy¢ ogoélng koncepcje ciaglosci
frazy. Artykulacja nie moze by¢ tutaj zbyt ,,dostowna”. Wybdr metody gry
blisko klawiatury pomaga efektywnie realizowaé¢ i zwigkszaé poczucie ci¢zaru

muzyki i jej gtebi.
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Przyklad 42. A. Skriabin, Sonata fortepianowa nr 9 op. 68, takty 23-28.

W przypadku realizacji fragmentow mocno zageszczonych fakturalnie
z vibrato, jak w taktach 24-27 (przyktad 42.), warto mie¢ wyobrazenie
»~rozedrganego dialogu z diablem”. Wykonawca powinien czu¢, ze jest w stanie
objac¢ dtonig grup¢ dzwiekow i1 z peitng kontrola przeprowadza¢ przebiegi tak,

by nie zburzy¢ tajemniczej atmosfery budowanej na przestrzeni utworu.

4.2. Pedalizacja

Skriabin niewatpliwie zastyngl jako mistrz w stosowaniu pedalizacji. Jego
nauczyciel — Vassily Safonov w ten sposdb opisywal technike w tym zakresie:
»Sposob pedalizacji Skriabina pozwala instrumentowi oddycha¢”, ,,Dlaczego

zawsze patrzycie na jego rece, powinniécie patrze¢ na jego stopy”?’.

Pedal stal si¢ bardzo istotnym narzedziem w muzyce fortepianowej
kompozytora. Jego réznorodne uzycie czesto niezbedne jest do wykreowania

otwartych, rozciggnigtych, odlegtych, marzycielskich warstw brzmieniowych,

21 B, Schloezer, Skriabin: Artist and Mystic, thum. Nicolas Slonimsky, California University Press, Berkeley
1987, s. 326.
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towarzyszacych jasnym barwom, by finalnie stworzy¢ tajemnicze

i zréznicowane efekty dzwigckowe.
a) Pedal forte

Gdy melodia rozwija si¢ w rozlegta fraz¢, a harmonia pozostaje niezmienna,
zastosowanie dtugiego pedatu moze przyczyni¢ si¢ do bardziej spdjnej
prezentacji calo$ci zdania muzycznego, a takze maksymalizowaé petnig

harmonii barw.
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Przyklad 43. A. Skriabin, Sonata fortepianowa f-moll nr 1 op. 6, cz Ill, takty 75-76.

W takcie 76. Sonaty nr 1 (przykitad 43.) mozliwe jest uzycie pedatu od
trzeciej do jedenastej miary. Mimo ze tercja przypada na mocng cze¢$¢ taktu,
zabieg pedalizacji w tym miejscu podkresla podstawe basowa w lewej rgce,

a takze wzmacnia wybrzmienie akordu.
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Presto con allegrezza
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Przyklad 44. A. Skriabin, Sonata fortepianowa Fis-dur nr 5 op. 53, takty 47-61.

W taktach 47-60 Sonaty nr 5 mozliwe jest granie na jednym pedale przez
caly takt gltownie dzigki zgodnej harmonii. Biorac pod uwage artykulacje
staccato, pedal moze by¢ puszczony na piata miar¢ w taktach 48-50, 54-56,
a takze na druga miare¢ taktu 52 i 58. Podczas grania melodii rozwijajacej si¢
wraz z crescendami, stopien docisnigcia pedatlu moze rozni¢ si¢ od ptytkiego

po gteboki.
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Przyklad 45. A. Skriabin, Sonata fortepianowa Fis-dur nr 5 op. 53, takty 450-256.

Na koncu Sonaty nr 5 akord pozostaje niezmieniony i mozna pozwolié
sobie na przytrzymanie pedalu do samego konca, dopetniajagc brzmienie, co

zostato przedstawione w przyktadzie 45. w taktach 451-456.
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Przyklad 46. A. Skriabin, Sonata fortepianowa nr 9 op. 68, takty 155-158.

Zdarzajg si¢ takze momenty w Sonacie nr 9, w ktoérych réwniez
podtrzymywana jest ta sama harmonia i zastosowanie dtugiej pedalizacji jest
zasadne dla kolejnych zmian harmonicznych. W przyktadzie 46. przedstawione
sg takty 155-158, na przestrzeni ktérych wida¢ dwutaktowe frazy grane lewg

reka — ich brzmienie znacznie ubogaci zastosowanie dtugiego pedatu.
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Przyklad 47. A. Skriabin, Sonata fortepianowa nr 9 op. 68, takty 183-185.

W przyktadzie 47. natomiast harmonia taktu 183. takze daje mozliwos¢
utrzymania pedalizacji przez caty czas jego trwania, dzigki czemu tremolo jest

brzmieniowo wydtuzone.

b) Pedal sostenuto
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Przyklad 48. A. Skriabin, Sonata fortepianowa f-moll nr 1 op. 6, cz Ill, takty 1-5.

Temat trzeciej czesSci Sonaty nr 1 pojawia si¢ w pierwszej wersji W artykulacji
staccato (przyktad 48.) bez uzycia pedalizacji. Od pigtego taktu, gdzie znow
widzimy temat w interwale kwarty w rejestrze wysokim (tym razem juz nie
staccato), mozliwe jest uzycie tego rodzaju pedalizacji. W grupach tréjkowych
w partii lewej reki zalecam naci$nig¢cie pedatu na pierwszg nutg, a puszczenie

na trzecig, by skontrastowac t¢ czes$¢ z taktami 1-4.
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Przyklad 49. A. Skriabin, Sonata fortepianowa nr 9 op. 68, takty 111-114.

W taktach 113-114, 128. i 130-136 Sonaty nr 9 motywy sag krotkie,
a harmonia zmienia si¢ do$¢ czesto. Podczas ich grania mozna stosowaé krotki
pedal, tak jak zaprezentowano w taktach 113-114 w przyktadzie 49. Dobrze
docisngé go réwnoczes$nie z lewag rekg i zdja¢ wraz z ruchem zdejmowania
ostatniej nuty w partii prawej r¢eki na drugg miar¢ w takcie. Warto rowniez

powtdrzy¢ zabieg na kolejnych miarach — trzeciej i czwartej.
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Przyklad 50. A. Skriabin, Sonata fortepianowa Fis-dur nr 5 op. 53, takty 408-416.

Istnieje takze typ krotkiej pedalizacji w celu wzmocnienia akcentu, jak
wida¢ w przyktadzie 50. (takty 408-416). Pedal winien by¢ zastosowany przy

realizacji czterech sforzat.
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c) Pedal una corda/piano

Dla Skriabina uzycie pedatu jest ,regeneracjg Swiatta”, ktore uwazat za ducha
muzyki. W zaleznos$ci czy jest on uzywany, czy tez nie, a takze w jaki sposob,
nalezy pamig¢taé, ze ma ogromny wpltyw na barw¢ dzwieku i jego jakos¢.
Szczegdlng uwage nalezy poswieci¢ lewemu pedatowi, ktory z czasem peinit
coraz wazniejszg role w poszerzaniu barwy i1 zmianach jakos$ci dzwigku. W celu
potaczenia unikalnego poczucia $wiatla 1 koloru, a takze bogatych zmian
barwowych, o ktore Skriabin tak zabiegal, zastosowanie lewego pedalu staje

si¢ subtelne, delikatne i ztozone.
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Przyklad 50. A. Skriabin, Sonata fortepianowa Fis-dur nr 5 op. 53, takty 1-8.

W czesci introdukcji Sonaty nr 5 (przyktad 51.) prawy pedat podkresla
ciggnacy si¢ efekt tremolo i niespokojng lini¢ basu, a lewy nie tylko pozwala
kontrolowa¢ cata sekcje w nizszej warstwie dynamicznej, ale takze wygladza
I zmigkcza jej brzmienie. Wraz z pojawieniem si¢ wspoOtbrzmienia kwarty
zwigkszonej 1 sekundy wielkiej wytwarza si¢ niepowtarzalny, tajemniczy
nastrdj. Od oOsmego taktu, w ktorym pedatl zostaje puszczony, wyraznie

zaznacza si¢ kontrast do poprzedniej frazy.
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Przyklad 52. A. Skriabin, Sonata fortepianowa Fis-dur nr 5 op. 53, takty 96-103.

W taktach 96-103 Sonaty nr 5 (przyktad 52.) zréznicowanie brzmienia
poprzez uzycie obydwu lewych pedatéw pokazuje dwa ré6zne muzyczne obrazy

sugerowane przez opisy ,,dosadnie” i ,,zmagajac si¢ niepewnie”.
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Przyklad 53. A. Skriabin, Sonata fortepianowa nr 9 op. 68, takty 69-79.

Skriabin stosuje oznaczenie dynamiczne pp w wigkszosci pasazy
w Sonacie nr 9. Kontrast brzmienia mozna uzyska¢ dzigki palcom
pozostajacym blisko przy klawiaturze w celu zredukowania niepotrzebnego
ruchu, ale rowniez da si¢ podsyci¢ go uzyciem lewego pedalu, by osiggnagé

bardziej tajemniczy charakter. W przyktadzie 53. Zastosowanie wtasnie lewego
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pedatu towarzyszy schodzacej melodii w taktach 69-74. Moze on zostaé

puszczony w taktach 75-76, gdzie pojawia si¢ ,,szept diabelski”.

4.3. Przetwarzanie tempa i rytmu

W dzietach z wczesnego okresu tworczosci nie ma zbyt gwaltownych zmian
w tempie. W pézniejszych utworach, jak np. w Sonacie nr 5, tempo i metrum sa
czesto zmieniane. Nalezy uwaznie $ledzi¢ oznaczenia metryczne, przy czym

takze istotne jest znalezienie wspolnego pulsu do skutecznej zmiany tempa.

Allegro fantastico Presto tumultuoso esaltato
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Przyklad 54. A. Skriabin, Sonata fortepianowa Fis-dur nr 5 op. 53, takty 140-144.

W taktach 140-144 Sonaty nr 5 dwie pierwsze miary taktu 6/8 stanowiag
wspolny puls z poprzedzajacym ten takt metrum 2/4, co prezentuje¢
w przyktadzie 54. Réwniez zmiana tempa z allegro na presto jest dopeilnieniem

zmiany pulsu i charakteru tempa.

Zmienno$¢ rytmiczna w pozniejszych dzielach Skriabina ma na celu
kreowanie poczucia swobody i celowego zachwiania rownowagi w muzyce,
stad przyktadowo w taktach 44-57 Sonaty nr 9 oznaczenia metryczne zmieniaja
si¢ w nastgpujacy sposob: 4/8, 3/8, 4/8, 5/8. Czegsto takze pojawia si¢ opis

wykonawczy rubato.

To wtasnie rytmika stanowi w utworach Skriabina trzon, a jej
najwierniejsze odtworzenie wymaga niezwyktej kontroli. By jadniej
przedstawi¢ mozliwosci realizowania struktur rytmicznych, mozna je podzielié

na dwie grupy:
a) Przetwarzanie wertykalnych kombinacji rytmicznych
Cwiczenie niezalezno$ci i jedno$ci pracy reki lewej i prawej jest podstawowym

zagadnieniem w przypadku realizacji wertykalnych kombinacji rytmicznych,
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a ich szczegdlna forma sg uktady polirytmiczne i niejednostajne grupy w obu
rekach. ,,Przeplatajace si¢ ze sobg uktady rytmiczne w odcinkach czasu” — taki
zapis czesto pojawie si¢ w utworach Skriabina. W przypadku struktur
polirytmicznych jednym ze sposobow ¢wiczenia jest podzielenie partii, jak
w przypadku uczenia si¢ polifonicznych fragmentow jakiego$ utworu, by
ukaza¢ doktadne zalezno$ci miedzy triolami, kwartolami i sekstolami. Drugim
sposobem jest granie wysokich i niskich partii ,,z uszanowaniem” $Srodkowej
partii melodii, zwracajgc szczegolnie uwage na prawa rgke. Najwazniejszym
jednak aspektem, poza precyzja, nie jest wykonanie warstwy rytmicznej
W sposob przekalkulowany wrecz matematycznie, lecz poprowadzenie fraz
plynnie w linii melodii. H. Neuhaus wspomina w swojej ksigzce On Piano
Performing Art, ze: ,metoda arytmetyczna w kwestii grania struktur
polirytmicznych, takich jak 11 na 7, 5na 9 etc., nie ma zastosowania,
zwlaszcza w muzyce Skriabina”. Zatem w takich frazach, by lepiej podkreslic¢

stabilno$¢ rytmu miedzy partiami, mozna podazac¢ za rytmem melodii.

W przypadku struktur niejednostajnych rytmicznie, powodowanych przez
»chwiejace si¢” uktady obydwu rak (takty 183-186 Sonaty nr 9, przyktad 47.),
trudno polaczy¢ pulsacj¢ trioli, nad ktéorymi dominuja parzyste, dwudzielne
grupy wysokiego gtosu i czworkowe glosu Srodkowego. Rownoczesnie nalezy
realizowac rézne grupy rytmiczne w gtosach, wcigz myslac o zadaniach prawej

1 lewej reki.
b) Przetwarzanie horyzontalnych kombinacji rytmicznych

Dobre poczucie rytmu i jego zmian w kompozycjach Skriabina to kwestia
kluczowa, zwtlaszcza jesli mowa o horyzontalnych kombinacjach rytmicznych,

ktore wyrazane sg w formie licznych zmian schematow.
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Przyklad 55. A. Skriabin, Sonata fortepianowa nr 9 op. 68, takty 8-10.

Powszechnie stosowanym rytmem jest m.in. triola, ktéra z zasady nie
przysparza trudnosci w wykonaniu, lecz jej zmodyfikowana wersja wnosi
pewne wyzwania wykonawcze, co ukazuje przyktad 55. W pierwszej fazie
¢wiczenia niezbedne jest zapoznanie si¢ ze schematem rytmicznym wizualnie
oraz stuchowo, a podzniej precyzyjne odtworzenie rytmu. Nast¢pnie mozna
pozwoli¢ sobie na dopasowanie tej struktury do linii melodii. Ponadto
zestawienie obok siebie grup o =zwiekszajacej si¢ iloSci nut, tak jak
w przypadku trioli i kwartoli, ma na celu stworzenie efektu accelleranda.
Projektujac tego typu nastepstwo rytmoéw, kompozytor wnidst do utworu co

prawda nierownomierny, ale swoisty element rytmicznego pigkna.

4.4. Wskazowki wykonawcze i porownania wykonan pianistow

Ponizej znajduje si¢ krotka lista uznanych wykonawcdw i niejednokrotnie

réwniez badaczy dziet Skriabina:

— Wtadimir Sofronicki (1901-1961) — $wiatowej stawy ekspert w zakresie
wykonawstwa dziet Skriabina. Jego interpretacje uchodza za jedne
z najlepszych w sferze interpretacji i odtwarzania cech charakterystycznych

stylu tego kompozytora.

— Vladimir Horowitz (1903-1989) — nagrat 16 preludiow, 3 etiudy i trzy sonaty
fortepianowe (nr 3, 5 i 9) Aleksandra Skriabina. Niestety nie ma wydania
catego cyklu sonat w jego wykonaniu. Jego zrozumienie dziet Skriabina jest

absolutnie catkowite 1 doglebne.

— Witadimir Aszkenazi (1937-) — ma na swoim koncie nagranie peilnego cyklu
Sonat fortepianowych, a jego interpretacje zaliczaja si¢ do grupy tych

reprezentatywnych.
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— John Ogdon (1937-1989) - jeden z wazniejszych promotoréw muzyki
Skriabina. W jego wykonaniach uchwycone sg przeciwstawnosci i kontrasty

muzyki kompozytora, jak rowniez styszalny jest duzy ,,rozmach” wykonawczy.

— Hakon Austbo (ur. 1948) — jeden z cenionych badaczy dziet Skriabina, ktory
roOwniez nagral caly cykl Sonat fortepianowych. W 1990 roku w Holandii

dokonal premierowej realizacji ,,kolorowej cz¢$ci” Prometeusza.

Analizowanie dziet Skriabina w kontek$cie wykonan wybitnych pianistow
jest jedng z efektywnych drég do zrozumienia jego muzyki. Bioragc za przyktad
Sonate fortepianowqg nr 9, przedstawi¢ teraz r6znice w wykonaniach Kilku
mistrzoOw pianistyki, ktérych gra daje jasny obraz zamystu wykonawczego
I inspiruje. Przeanalizuj¢ interpretacj¢ pierwszego obszaru tonalnego, tacznia

i drugiego obszaru tonalnego tej sonaty.
a) Pierwszy obszar tonalny

W pierwszej frazie (takty 1-4), jesli chodzi o sit¢ gry, wykonania Sofroniciego
1 Austbo konsekwentnie podazaja za sugestiag grania pPp zaznaczong
w partyturze, natomiast Aszkenazi, Horowitz i Ogdon podnosza poziom
dynamiczny do piano. Styszalne sg takze roznice w tempach wykonan, —
u Austbo i Ogdona to 100, podczas gdy Sofronicki i Aszkenazi optuja za
tempem umiarkowanym, a Horowitz, jako jedyny sposrod nich, stosuje
najwolniejsze tempo. Pod wzgledem rytmiki w tej grupie kompozytoréw
wyrédznia si¢ Aszkenazi, ktory w pierwszym takcie op6znia nieco drugg nute,
podkreslajac z kolei znaczenie pierwszej. Austbo wprowadza ritardando przed
czwartym i pigtym taktem. Wszyscy stosuja artykulacje legato. W kategorii
jakoséci brzmienia Aszkenazi i Ogdon sktaniajg si¢ glownie w stron¢ dbania
0 pieckno dzwieku, z kolei Horowitz poswigca swojg uwage przede wszystkim
ekspresji, pograzajac si¢ w stan kontemplacji, czasem tez obojetnosci. Sposob
akcentowania to kolejny aspekt, w ktorym Sofronicki i Horowitz ktada nacisk

na pierwszg miar¢ w takcie, podczas gdy pozostali podkreslaja t¢ druga.

W drugiej frazie (takty 5-7) Sofronicki stosuje dynamike p. Aszkenazi,
Ogdon i Austbo z kolei mp. Horowitz i Sofronicki wprowadzaja crescendo, by

nabudowa¢ napigcie w tym motywie. W kwestii stylistycznej Horowitz
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I Austbo prezentuja typ mocnej, dramatycznej kantyleny. Styl Aszkenazego
i Sofronickiego jest bardziej ,nawolujacy”, a Ogdon z Kkolei prezentuje
czystos¢ 1 $piewno$¢. W realizacji tekstur Horowitz, Ogdon i Aszkenazi
podkreslaja srodkowy gtos. Sofronicki i Austbo takze skupiaja si¢ na glosie

srodkowym, nie wygaszajac jednak przy tym brzmienia najwyzszego gtosu.

W taktach 7-10 Austbo i Ogdon pozostaja w dynamice piano, Ogdon
z kolei w 10. takcie przechodzi do pp. Horowitz i Sofronicki rozpoczynaja ten
fragment w mp, a Sofronicki, podobnie jak Odgon, uzywa w takcie 10.
dynamiki pp. Aszkenazi podchodzi to tego fragmentu nieco inaczej,
rozpoczynajac go w mf, przechodzac z kolei przez diminuendo w 8. takcie
I mezzopiano w 9., aby w takcie 10. Skonczy¢ na dynamice piano.
W kontek$cie rytmicznym wykonanie tematu przez Austbo i Ogdona jest
bardzo stanowcze. Sofronicki natomiast gra go rubato - podobnie jak
Horowitz, ktory stawia na swobod¢ wykonania i skupia si¢ na stabszych
czg$ciach taktu, stosujac technik¢ synkopowang o0 artykulacji pod linig
melodyczna zblizonej do staccato. Realizacja rytmiczna Aszkenazego
I Horowitza jest ekscytujgca — stylistycznie prezentuja ekspresyjne,
dramatyczne recytatywy, przy czym Aszkenazi gra bez wickszych kontrastow,
a u Horowitza wyrazne sa dynamiczne zmiany i swobodne uderzenia. Ogdon
I Austbo sg za to bardzo dostowni w swoich recytatywach, ktore sprawiaja
wrazenie zagranych ,,sucho”. Styl Sofronickiego jest kontemplacyjny, pianista

nie uzywa tutaj pedatu.
b) Lacznik

Na przestrzeni tacznika, w taktach 20-34, Horowitz i Ogdon stosuja szybkie
crescendo, doktadnie doprowadzajace przez takt 23. do akcentu w takcie 24.
Sofronicki i Austbo kierujg si¢ za to zasadg calosSciowego, rozleglego
crescendo, ktore u Horowitza i Aszkenazego w temacie rozpoczyna si¢ dopiero

w takcie 23. Ogdon i Aszkenazi wchodzg na dynamike¢ forte w taktach 32-33.

W  kontek$cie rytmiki Horowitz nadal podchodzi do materialu dos¢
swobodnie. Vibrato w takcie 24. jest rozciggnigte i trwa zdecydowanie dtuzej
niz wynika z zapisu partytury. Aszkenazi rozpoczyna 23. takt rubato,

natomiast kolejne takty utrzymane sg w stabilnym tempie. Austbo nawiazuje do
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poprzedniego tempa i gra mocno, a vibrato nie jest tak uwydatnione, jak
u Horovitza. Mocne dzwieki u Sofronickiego sg takze szybkie i zbite.

Wykonanie Ogdona przypomina w pulsacji wersj¢ Aszkenazego.

W kategorii brzmieniowej Sofronitsky, Austbo i Aszkenazi wykonuja
temat w klarowny sposob, Ogdon i Horowitz natomiast tworza pewnego
rodzaju ,,rozmyty” efekt dzwiekowy. Styl Aszkenazego i Sofronickiego skupia
si¢ na ekspresywnej recytacji, a Horowitz, Ogdon i Austbo wchodza
w stylistyke orientalng, arabska. Fakturalnie Aszkenazi jasno podkresla
najwyzszy glos w prawej rgce, Ogdon prezentuje dwa tematy lewej i prawej
reki, a Horowitz wysuwa na pierwszy plan skrajne gtosy. Sofronicki wyrdznia
srodkowy glos, wciaz pozostawiajagc wyraznym takze ten najwyzszy. Austbo

akcentuje temat prawej reki.
c) Drugi obszar tonalny

W drugim obszarze tonalnym Austbo, podobnie jak Sofronicki i Horowitz,
precyzyjnie realizuje tekst. Aszkenazi z kolei rozpoczyna w mp, z kolei takt
37. wykonuje w dynamice piano i wprowadza crescendo w takcie 39. Ogdon

rozpoczyna te czgsS¢ w pp.

Austbo stosuje mniej zmian na stabych czesciach taktu. U Sofronickiego
miejsca te sa potraktowane dos¢ elastycznie, ze zmianami w tempie. Ogdon
w 41. takcie podkres$la skok do wysokiego rejestru, po ktérym zwalnia tempo
w kolejnym motywie. Aszkenazi w odmienny sposob realizuje ten pasaz —
wchodzac na wysokie dzwigki, wprowadza ritardando, ktore nadaje motywowi
opadajacemu spojng forme. Podzniej stosuje ritardando i diminuendo w 41.
takcie. Horowitz natomiast nadal swobodnie odnosi si¢ do struktur rytmicznych

i wygasza ruch na ritardandzie, stosujac ,,lepkie” legato.

W kontekscie stylu Sofronicki, Aszkenazi i Horowitz graja w sposob
odzwierciedlajacy wokalizy, Austbo dodaje efekty brzmieniowe do swojego

$piewnego wykonania, a Ogdon za to gra w sposob catkowicie ,,symfoniczny”.

Patrzac na realizacje warstw faktury, Ogdon podkre§la motywy oparte na
interwale sekundy i stopniowo odchodzi od poprzedniego materiatu. Sofronicki

i Aszkenazi odnoszg si¢ w sposOb bardzo dostowny do zawarto$ci partytury,
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a Austbo ,,oddycha” w pauzach. Horowitz giéwnie skupia si¢ na nakreslaniu

melodii tematu.

Jak mozna wywnioskowa¢é na podstawie przeprowadzonej analizy
wykonan, nie istnieje jeden stuszny model wykonawczy dla muzyki Skriabina.
Granie jego dziel nie moze cechowaé si¢ konkretnym, $cisle ustalonym
nastrojem czy ideg, co bylo stata praktykg w muzyce okresu klasycznego
I romantycznego. W tym przypadku potrzeba zwrdci¢ si¢ w strone kategorii
mistycyzmu, ktéry, cho¢ jest gtéwnym elementem przysparzajacym trudnos$ci
W zrozumieniu tworczosci kompozytora, stanowi absolutng podstawe odczucia
filozoficznej mysli zawartej w jego dzietach. Te za$§ pozostawiajg pianiscie
duza swobode¢ nadawania znaczen 1 interpretacji, warto wigc je grad

I eksplorowac¢ ich niezwykto$¢ na roézne sposoby wykonawcze.
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V. Podsumowanie

Transformacja stylistyczna Skriabina i jego twdrczosci, od form
romantycznych we wczesnym etapie tworzenia do nowoczesnego, zawartego
W pozniejszych dzietach stylu peilnego innowacji, zaznacza si¢ w historii
muzyki poczatku XX wieku i wywiera mocny wplyw na trendy kompozytorskie
W muzyce. Zmiany te wynikaja z bezpos$rednich doswiadczen kompozytora,
dotyczacych jego ,mistycznego Ssamouwielbienia” oraz obsesji na punkcie
filozofii 1 religii. Szczegodlnie jest to wyrazne w pozniejszych dzietach, ktore
powstaty pod mocnym wplywem filozofii mistycznej i teozoficznej. Dziegki
temu takze muzyka Skriabina nabrata tajemniczosci i cech mocno
indywidualistycznych, jak np.: nieprzewidywalne kierunki melodii, ztozono$¢
rytmow, bogata i gesta faktura oraz harmonia czy urozmaicona orkiestracja.
Wszystkie te elementy oddaja nieprzeci¢tno$§¢é wyobrazni Skriabina i1 jego

niespotykang kreatywnos$¢.

Proces tworzenia wszystkich dziesigciu sonat fortepianowych przypada na
cato$¢ kariery artystycznej kompozytora-pianisty. Zaréwno ich ilos¢, jak
I jako$¢ odgrywajg wazng rolg w jego dorobku artystycznym. W czasach gdy
wigksza popularnoscia cieszyly si¢ poematy symfoniczne niz muzyka
kameralna, a kompozytorzy preferowali fantazje i ballady, odsuwajac Sonat¢ na
dalszy plan, nie lada nowos$cig bylo wykreowanie jej $§wiezej i mocno
zmienionej formy o skomplikowanej budowie i bogatej treSci muzycznej.
Skriabin nigdy nie poddat si¢ w kwestii stworzenia wladnie takiej sonaty —
gatunku o zwarte] muzycznej logice 1 mocnym tadunku intelektualnym, co
odzwierciedlalo ostatecznie jego zmagania 1 my$li na temat wlasnego
przeznaczenia 1 celu w muzyce, ktéora tworzyl, a takze poszukiwania

prawdziwego sensu zycia.

W sonatach kompozytora zauwazam ciggly proces kreatywny.
Przyktadowo: pierwsze trzy z nich przedstawiajag wzglednie klarowne obrazy
muzyczne. Mimo ze sg jeszcze przesigkniete europejska tradycja romantyczna,
ich emocjonalny niepokdéj i wyrazany stan mentalny wskazujg kierunek
interpretacji. Czwarta 1 pigta sonata to utwory znajdujace si¢ jakby w polowie
drogi tworczej, ktéra prowadzi do wykreowania unikalnego stylu

kompozytorskiego i wykonawczego Skriabina. W tym czasie zwroécit si¢ on juz
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stanowczo w stron¢ religijnego mistycyzmu i jego utwory mialy oddawacd
»ekstremalng ekstaze i mistyczna koncepcje artystyczng”. Sonaty od szostej do
dziesiagte] to juz dzietla w pelni dojrzate, finalnie charakteryzujace si¢
unikalnym, kreatywnym stylem. Ich materiat muzyczny jest mocno
abstrakcyjny. Powodem tej przemiany jest odzwierciedlanie mys$li filozoficznej
1 religijnej w muzyce, ktéra takze miata przekazywac tajemnicza, ideologiczng

fantazj¢ tworcy.

W celu wyrazenia przenikliwych treSci muzycznych i abstrakcyjnych mysli
filozoficznych Skriabin ciagle eksplorowal nowe mozliwo$ci techniczne
i zawieral je w swoich sonatach. W wielu aspektach twoérca traktuje harmonig
i brzmienie jako fundament swoich kolejnych utworéw, kreujac przy tym akord
mistyczny, co takze zmienia koncepcj¢ tonalnosci. Doprowadza wregcz do jej
dezintegracji, co wprowadza innowacj¢ w $wiecie kompozytorskim i rzuca
nowe $wiatlo na rozwdj muzyki wspdticzesnej. W swoich formach stosuje
krotkie, ,,spazmatyczne” frazy =zast¢pujace romantyczne melodie, a takze
wprowadza skomplikowane i nieregularne struktury rytmiczne majace na celu
budowanie napigcia i wprowadzenie w poczucie transu. Zlozone oznaczenia
metryczne, symbole ekspresyjne oraz wskazowki wykonawcze nakre$laja
kierunek wewnetrznych zmian, przemys$len i1 poszukiwan wtasnego ,ja”.
Wszystkie te elementy sprawiajg, ze mozna uzna¢ Skriabina za prekursora
rodzacego si¢ w muzyce symbolizmu i kompozytora-pianiste, ktory otworzyt

drzwi do nowej ery w muzyce — ery muzyki wspolczesnej.

Szczegdtowe badania posSwiecone muzyce Skriabina sg trudne. Ten rodzaj
tworczosci, oparty na subiektywnym idealizmie 1 mistyczne] mysli
filozoficznej, probuje wyzby¢ si¢ wptywow tradycyjnego myslenia o muzyce.
Zaraz po 1 Wojnie Swiatowej kompozytorowi udato si¢ zaistnie¢ na scenie
muzycznej 6wczesnego $wiata i sta¢ si¢ bezprecedensowg sensacjg na rynku
muzycznym, jednak z pojawieniem si¢ neoklasycyzmu w muzyce XX wieku
popularno$¢ muzyki Skriabina 1 jego czas minagt. Mozna powiedzie¢, ze
tworczo$¢ artysty zostata wrecz wyparta 1 niemal zapomniana, co mocno
ograniczylo jej rozpowszechnianie. Mimo to Skriabin wzbogacil swoja
spuscizng sztuke muzyczng, poszerzajac jej spektrum i kreujac nowe metody

ekspresji dzieki swoim tworczym dziataniom i duchowi innowacji.
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Wywart on zdecydowanie nieporownywalny wptyw na pozniejsza literature
muzyczng. Karol Szymanowski, okreslany jako jeden z ojcow polskiej muzyki
wspotczesnej, wpisuje si¢ w poczet nasladowcow mistrza. Rowniez widoczne
wplywy kompozytora-mistyka obserwujemy w tworczosci Strawinskiego -
w melodii Ognistego Ptaka styszalne sa pewne ,tajemnicze” inspiracje. Zyjac
na przelomie XIX 1 XX wieku, Skriabinowi udato si¢ zbudowacé¢ most taczacy
muzyke pdznego romantyzmu z muzykg modernistyczng, a takze racjonalizm
z irracjonalizmem. Jego kompozycje zyskujg i bedg zyskiwaé coraz wigksze
zainteresowanie 1 zrozumienie, gdyz sa to absolutne arcydziela muzyczne,
ktore wykraczaja poza ramy czasowe i nie nalezg do zadnej z epok, lecz do

przesztos$ci, terazniejszos$ci i przysztosci jednoczesdnie.
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zostala przygotowana przeze mnie samodzielnie pod kierunkiem promotora prof. dr. hab.
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Oswiadczam ponadto, ze niniejsza wersja rozprawy doktorskiej jest identyczna z
zalaczong na nos$niku danych wersja elektroniczna.

Wyrazam zgod¢ na udostgpnianie niniejszej rozprawy doktorskiej na zasadach

okreslonych w Regulaminie Biblioteki Akademii Muzycznej im. Krzysztofa Pendereckiego w
Krakowie.
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