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APSTRAKT

Resital sastavljen od kompozicija jednog kompozitora jeste poseban izazov za svakog
izvodaca. Pred izvodaca taj poduhvat postavlja nekoliko izazova. Najpre, zbog evolucije stila
kompozitora, na interpretatoru je da donese odluku da li da se fokusira na jednu ili na sve faze
stvaralaStva. Zatim, za koje zanrove se odluciti 1 na kraju odabrati karakteristi¢na dela i Zanrove,
koja najbolje reprezentuju kako kompozitora, tako i izvodaca.

Ovaj veoma slozeni izvodacko-analiticki projekat ima za cilj da se iz prakti¢nog,
izvodackog ugla ispitaju specifnosti muzike za klavir Aleksandra Skrjabina kroz sagledavanje
njegove stilske evolucije, pre svega kroz razvoj odnosa prema programnosti, formi, fakturi i
harmoniji. U doktorskom umetnickom projektu tragace se za odgovorom na pitanje na koji nacin
ovi elementi definiSu izvodacke aspekte: artikulaciju, dinamiku, tempo, ritam, slobodu u izrazu,
prstored i distribuciju ruku, kao i odnos prema razliitim Zanrovima

. Metode istrazivanja koje ¢e se koristiti u ovom radu mogu se svrstati u Cetiri kategorije:

- Istorijsko-analiti¢ki pristup. Sagledavanje i upoznavanje sa kljuénim elementima iz
biografije Skrjabina i istorijskih, umetnickih, kulturoloskih i socioloskih okolnosti u vezi sa

nastankom odabranih dela; formalna analiza dela.

- Metod komparacije: uporedivanje dela iz raznih etapa stvaralastva samog Skrjabina. Ovim
postupkom bi se potrazili odgovori na pitanje uticaja evolucije Skrjabinovog stila na aspekte
interpretacije njegovih dela. Uporedivanje njegovih klavirskih i orkestarskih dela. Komparacija

sa delima kompozitora koji su ga inspirisali, pre svih Sopena, Lista i Vagnera.

- Analiza znacajnih izvodenja. Aleksandar Skrjabin je bio vrhunski pijanista 1 njegovi snimci
na klavirskom rolnama moraju se uzeti u najozbiljnije razmatranje kao 1 svedoCanstva o
njegovom izvodasStvu, jer pokazuju kompozitorov odnos prema brojnim aspektima interpretacije
sopstvenih dela.

- Prakti¢an izvodacki pristup — stvaralacka sinteza podataka dobijenih prethodnim metodama,

klju€ne reci: Aleksandar Skrjabin, romantizam, preludijum, poema, sonata, fantazija, etida,
simbolizam, ruska pijanisticka skola, umetnicka interpretacija



ABSTRACT

A music recital devoted to works composed only by one composer is a special challenge for each
performer. This endeavor poses several challenges to the performer. First of all, due to the
evolution of the composer's style, it is up to the performer to decide whether to focus on one or
all phases of creation. Then, which genres to decide on and finally to choose characteristic works
and genres, which best represent both the composer and the performer.

This very complex performing-analytical project aims to examine the specifics of Aleksandar
Scriabin's piano music from a practical, performing point of view by looking at his stylistic
evolution, primarily through the development of attitudes towards program, form, texture and
harmony. In this artistic project I will seek to answer the question of how these elements define
the performing aspects: articulation, dynamics, tempo, rhythm, freedom of expression, fingering
and hand distribution, as well as the relationship to different genres.

. The research methods that will be used in this paper can be divided into four categories:

- Historical-analytical approach. Observing and getting acquainted with the key elements from
the biography of Scriabin and the historical, artistic, cultural and sociological circumstances
related to the origin of selected works; formal analysis of the work.

- The method of comparison: comparing works from various stages of Scriabin's own work. This
procedure would seek answers to the question of the influence of the evolution of Scriabin's style
on aspects of interpretation. Comparing his piano and orchestral works. A comparison with the
works of the composers who inspired him, above all Chopin, Liszt and Wagner.

- Analysis of significant performances. Alexander Scriabin was a great pianist and his recordings
on piano rolls must be taken into the most serious consideration, as well as testimonies about his
performance, because they show the composer's attitude towards numerous aspects of the
interpretation of his own works.

- Practical performing approach - creative synthesis of data obtained by previous methods.

keywords: Alexander Scriabin, romanticism, prelude, poem, sonata, fantasy, etude.
symbolism, Russian piano school, artistic interpretation
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UvVOD

Osobenosti Skrjabinovog stvaralackog puta ¢ine veoma atraktivnim resitalski program
sastavljen od njegovih reprezentativnih dela i pruzaju bogate mogucénosti za umetnicko
istrazivanje. Skrjabinovo stvarala§tvo se u stru¢noj literaturi (Deljson, Rubcova, Bauers)
najces¢e deli na tri perioda: rani, srednji (tranzicioni) i pozni. U ranom periodu, njegovo
stvaralatvo izrasta iz romanti¢arskih korena (pre svega tradicije Sopena). U srednjem periodu
desava se bogata i slozena evolucija njegovog stila. Pojavljuju se uticaji Lista i Vagnera,
interesovanje za filozofiju Nigea i Sopenhauera, a ujedno on osvaja jezik blizak impresionistima
i simbolistima (Satanska poema, Cetvrta sonata, Peta sonata, Treéa simfonija, Poema ekstaze).
U poznom periodu stvara pod jakim uticajem teozofije i ruskog simbolizma i postaje jedna od
vodecih figura ruskog misticizma 1 simbolizma. On nastavlja put evolucije izrazajnih sredstava
napustajudi tonalitet (pet poslednjih klavirskih sonata, K plamenu, Prometej) i smelo koristi
ekspresionisticka sredstva izrazavanja.

Na osnovu dugogodiSnjeg prakticnog bavljenja ovom temom kroz izvodenja, ali i mog
pedagoskog i istrazivackog rada, identifikovao sam dva po meni najznacajnija faktora koji uticu
na uspesno izvodenje Skrjabinovih dela ¢iji ¢u uticaj na aspekte interpretacije posebno ispitati u
ovom istrazivanju. To su:odnos prema programnosti i osobenosti fakture klavirskog stava.

Odnos prema programnosti — kod Skrjabina, kre¢e od standardnih romantic¢arskih
modela Lista i Sumana, a razvija se u pravcu specifi¢nog filozofskog podteksta, ponekad
izlozenog u vidu poeme (npr. Poema ekstaze), do utopijskih teznji u poznom periodu
stvaralastva da u svom delu objedini sve umetnosti (Misterija) i ¢ak prevazide Vagnerov
Gesamtkunstwerk. Pored kratkih tekstova koji prate njegova znacajna dela kao §to su sonate br.
3,415 1 Poema ekstaze za orkestar, on uvodi 1 nestandardne, izuzetno bogate 1 neobi¢ne oznake
u notni tekst kojima oznacava ne samo karakter muzike, ve¢ 1 odredena stanja duha, atmosfere,
ili daje filozofske poruke. Polazna hipoteza je da se bez poznavanja ovog konteksta ne moze na
odgovarajuc¢i nacin tumaciti Skrjabinova partitura. Skrjabin Cesto koristi muzicki oblik kao neku
vrstu pozornice za svoje programske ideje. On u notnom tekstu upisuje simbolicke, apstraktne
karakterne oznake za sve vazne motive. Oni se u vidu lajtmotiva pojavljuju u gotovo svim
delovima forme i stupaju u sloZene medusobne interakcije i medusobno se transformisu. Iz
ovoga proistice da postoji snazna meduzavisnost izmedu programnosti 1 forme u njegovim

delima. Ta meduzavisnost i uslovljenost ¢e biti posebno ispitane u ovom radu, jer mogu
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izvodaCa uputiti na suStinski vazne dramske odnose elemenata forme koji su neophodni za
uspesnu interpretaciju.

Osobenosti fakture klavirskog stava — Skrjabinova klavirska faktura je izuzetno
bogata, raznovrsna i originalna. Ona je veoma slozena, pijanisticki zahtevna i izazovna za
proucavanje, posebno s obzirom na evoluciju koja se moze pratiti u njegovom opusu kroz odnos
prema tonalitetu 1 ritmu. PolaziSte je u poznoromantic¢arskoj harmoniji, da bi se zaoStravanjem i
potenciranjem dominantne sfere (,,dominantizacija” tonaliteta, kako je to oznaceno u ruskoj
literaturi) postepeno napustali tonalni okviri i uspostavljala nova funkcija vertikale u
dramaturgiji oblika. U prvom periodu njegovog stvaralastva karakteri¢na je upotreba guste
viSeslojne fakture i zasi¢ene hromatike romantizma, dok u srednjem peridu krece ka prozracnijoj
fakturi u kojoj se primecuje slabljenje tonalnih funkcija, pre svega uvodenjem nonakorda na
mesto tonike. U poznom periodu primeéuje se teznja ka novim tonskim sistemima, najcesce
oktatonskim, koji proisti¢u iz specificne organizacije harmonskih veza (tritonuska veza - po
Dernovoj), 1 donekle akordskih vertikala po kvartama koje proisti¢u pre svega iz Prometejevog
akorda (Sabanjejev, Hull). Cesta je upotreba poliritmije. U poglavlju br.5 bavio sam se
tehni¢kim aspektima njegovih dela i obrazlozio primenu Buzonijevog metoda koji sam koristio
prilikom pripreme njegovih dela. Za izvodaa, u prakticnom smislu, upravo ovi prethodno
navedeni faktori mogu biti klju¢ni za odredivanje brojnih aspekata interpetacije, od poetskih do
¢isto tehnickih, od memorizacije dela do problema komunikacije sa delom 1 sa publikom.

U program ovog umetnic¢kog projekta ukljuc¢io sam izbor Skrjabinovih dela koja sa jedne
strane ilustruju sve tri etape njegovog stvaralastva i reprezentuju evoluciju njegovog stila, a sa
druge veoma su atraktivna Sto celokupni program sacinjava kao vid transformacionog i snaznog
dramskog preobrazaja. Ova dela ¢e ujedno biti uzorak za analizu u okviru ovog umetni¢kog
istrazivanja. Program je izabran paZljivo kako bi bili predstavljeni najznaajniji Zanrovi u
njegovom stvaralastvu: prelidi, poeme, etide, mazurke i sonate.

Mazurke. Skrjabin je na poletku svog stvaralaitva bio pod jakim uticajem Sopena.
Komponovao je u formama i zanrovima koji su bili tipicni za njegovog idola: prelidi, etide,
empromtiji, koncert, fantazija, nekoliko valcera 1 Poloneza u be molu. Komponovao je Deset
Mazurki op. 3 koje su pod snaznim uticajem Sopena, ali i Devet Mazurki op. 25 u kojima
demonstrira originalniji tretman ove forme. U okviru ovog umetni¢kog projekta na programu ¢e

biti izvedene dve mazurke iz op. 25.



Prelidi. Skrjabin je tokom evolucije svog stvaralastva napisao 95 prelida i tretirao ih je
kao neku vrstu stvaralacke laboratorije. U njima se jasno mogu sagledati inovacije i evolucija
njegovog stila. Izabrao sam Sest prelida op. 13 iz prvog perioda stvarala§tva, koji imaju jasna
obeleZja snaznog uticaja Sopena, ali i prve naznake originalnog i inovativnog stvaralatkog
misljenja.

Etide. Skrjabin je komponovao tri zbirke etida. Njihov nastanak se poklapa sa njegovim
stvaralackim periodima: rani — Dvanaest etida op. 8, srednji — Osam etida op. 42, pozni — Tri
etide op. 65. Za ovaj koncertni program izabrao sam poslednju zbirku. U pitanju su gotovo
eksperimentalna dela, bazirana na do tada neistrazenim paralelnim intervalima (br.1. none, br. 2.
septime 1 br. 3. kvinte).

Sonate. Od deset sonata izabrao sam dve, koje reprezentativno prikazuju Skrjabinovu
stilsku transformaciju. Sonata br.5 predstavlja kulminaciju srednjeg perioda stvaralastva.
Napisana je u stvaralackom zanosu za samo nekoliko dana, neposredno nakon orkestarskog
remek-dela Poeme ekstaze koje je pisao nekoliko godina. Pocevsi od nje, Skrjabin sve naredne
sonate piSe u jednom stavu. Sonata br. 6 je napisana nakon njegovog orkestarskog magnum
opusa Prometeja 1 sadrzi brojne karakteristike njegovog poznog stvaralastva.

Fantazija u ha molu op. 28 predstavnja vrhunac i poslednje klavirsko delo prve etape
njegovog stvaralastva. Ovo delo karakteriSe izuzetno gusta faktura sa bogatom romanti¢arskom
polifonijom. Nakon ovog dela on kre¢e novim putevima stvaralastva istraZzuju¢i novu upotrebu
harmonije, forme i programnosti.

Poeme. Skrjabin pocenje da piSe klavirske poeme od srednjeg stvaralackog perioda.
Poput etida i prelida i one su neka vrsta stvaralacke laboratorije. Izabrao sam popularne Dve
poeme op. 32, koje su i prva dela kompozitora u ovom zanru. Ove poeme po svom harmonskom
jeziku, fakturi 1 svezini inspiracije jasno upucuju na nove muzi¢ke puteve kojima je kompozitor
krenuo.

Kao simbolicki kraj ¢itavog koncerta izabrao sam poemu K plamenu op. 72 (Vers la
flamme) koja predstavlja vrhunac Skrjabinovog poznog stvaralastva.

U prvom poglavlju opisuje se Skrjabin kao pijanista 1 interpretator svojih dela
(zahvaljujuéi tonskim zapisima koje je ostavio na rolnama, ali i svedocanstava kompetentnih
savremenika), kao i karakteristini pristupi njegovom stvaralaStvu nekih od najznacajnijih

izvodaCa njegovog opusa. Zatim, slede poglavlja dva, tri 1 Cetiri koja prate sva tri perioda



njegovog stilskog razvoja. U njima se opisuju znacajni dogadaji iz Skrjabinovog zivota koji su
uticali na njegovo stvaralastvo. Takode ona sadrze i1 dokumentovani pristup njegovoj
programnosti i razvoju tehnickih i izrazajnih muzickih sredstava, kao i kratke opise ili analize
karakteristi¢cnih dela i zanrova. Iza svakog od ovih poglavlja sledi moja izvodacka analiza
odobranih dela sa umetni¢kog projekta. U petom poglavlju sagledavaju se osobenosti fakture
Skrjabinovog klavirskog stava. U zakljucku, pokuSao sam da sazmem 1 generalizujem svoj

umetnicki pristup ovoj slozenoj i viseslojnoj materiji.



1. KA AUTENTICNOJ INTERPRETACIJI SKRJABINOVIH DELA

Svi interpretatori teze tome da njihova interpretacija odredenog dela bude originalna, ali 1
Sto autenti¢nija kompozitorovom stilu. Imaju¢i u vidu veliki broj muzickih parametara koji
zapravo sacinjavaju varijable izvodenja jednog dela, jasno je da se idealu autenti¢nog izvodenja
mozemo samo pribliziti, ali da je on nedostizan. Bez Zelje za ulaskom u filozofsku raspravu o
ovom problemu, ¢ini mi se da su krunski dokaz ove teze snimci kompozitora izvodaca (npr.
Debisi, Skrjabin, Granados, Ravel). Kompozitori veoma cesto izvode svoja dela drugacije u
mnogim suptilnim detaljima, nego $to su ih upisali u notni tekst. Skrjabin je bio izuzetan
pijanista i mnogi aspekti njegovog stvaralaStva vezani su i za njegova pijanisticka traganja.
Aspekte svojih dela kao Sto su pedal, precizan tempo, nijansiranje tuSea, Skrjabin po sopstvenim
re¢ima, nije unosio dovoljno precizno u svoje partiture ili ih nije unosio uopste. Imajuci u vidu
da je Skrjabin bio izuzetan pijanista i interpretator svojih dela, u potrazi za autenti¢nim
izvodenjem njegovih dela nuzno je sagledati njegov pristup instrumentu, kao i pristupe pijanista
koji su ga poznavali ili dolazili iz kruga koji je bio blizak kompozitoru. Zato ¢u u ovom
poglavlju najpre predstaviti svedoCanstva savremenika o njegovom pijanizmu, zatim kratku
analizu Skrjabinovih zapisa na rolnama i izvodacke principe nekih od ¢uvenih interpretatora.

Pre nego $to krenemo u analizu karakteristika Skrjabinovog pijanizma izdvojio bih Cetiri
opSta izazova i1 problema vezanih za analizu izvodastva velikih pijanista iz proslosti, koje je u
uvodu svoje knjige Veliki pijanisti definisao ¢uveni americki kriti¢ar Harold Sonberg:

1. ...Lakse je paleontolozima da rekonstruiSu ¢itav skelet na osnovu samo jedne koscice. Oni bar

imaju tu kos¢icu. Pre nego $to su se pojavile gramofonske ploc¢e, kada bi pijanista uklonio ruke sa

klavijature, zvuk se gubio za sva vremena...Medutim, iako su jedan Klementi ili DrajSok, Henzelt,

Sopen ili Alkan bili toliko neuvidavni te su umrli pre otkri¢a gramofona, ostalo nam je dovoljno

opipljivih i pisanih dokaza koji nam pruzaju prili¢no ta¢ne predstave o njihovom sviranju.

2. ..U nedostatku snimaka mozemo se osloniti na biografije, kritike, anegdote, pisma, izjave

ucenika. Medutim i ovde se otvara pitanje pouzdanosti i odvajanje ¢injenica od legende.

3. ...Proucavajuci njihove kompozicije mozemo zakljuciti kakve su osobine posedovali, pa prema

tome i kakav je bio njihov odnos prema klaviru. Veliki pijanisti u proslosti bili su ve¢inom i

kompozitori koji su komponovali, pre svega, za sebe...prstoredi i oznake za interpretaciju mogu

mnogo toga da otkriju o njihovom pijanizmu.

4. Problem nepouzdanosti snimaka na rolnama, zbog njihovog mehanickog nacina snimanja i

mogucnosti naknadnog editovanja. (Schonberg, 1987:13-17)
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Na srecu, kod Skrjabina pored njegovih notnih zapisa iz kojih se nesumnjivo mogu uociti
i karakteristike brojnih aspekata njegovog pijanizma, postoje i brojne izjave kredibilnih
savremenika o njegovim koncertima. Sto je jo§ znagajnije, postoje i zvuéni zapisi na klavirskim
rolnama, koji iako nedovoljo pouzdani, mogu dati dosta informacija o stilu i nacinu na koji je
izvodio svoja dela. Pored informisanosti o njegovim poetskim inspiracijama za dela koja je
pisao, sagledavanje principa na kojima je Skrjabin zasnivao izvodenja sopstvenih dela, moze biti
od kljuéne vaznosti za kreiranje uspesne interpretacije. U ovom poglavlju nije mi cilj da
prikazem iscrpnu analizu svih aspekata njegovog pijanizma, ve¢ da ukazem na aspekte koji su se
nakon istrazivanja, kroz uvid u njegovu biografiju, izjave savremenika i njegove snimke meni
pokazali kao esencijalni za moj li¢ni pristup izvodenju njegovih dela, kroz formiranje moje

muzicke predstave i samim tim nacina izvodenja.

SKRJABIN KAO PIJANISTA I PROMOTER SVOJIH DELA
- SVEDOCANSTVA SAVREMENIKA

Pre nego krenemo u sagledavanje svedocanstava o Skrjabinovom odnosu prema
izvodastvu sopstvenih dela potrebno je da se osvrnemo na korene njegovog izvodackog stila.
Skrjabin je kao pijanista, uz svu svoju izvodacku originalnost i individualnost, bio vrhunski
produkt moéne ruske Skole pijanizma. Poceci ruske Skole vezuju se za dolazak Klementijevog
ucenika Dzona Filda u Rusiju pocetkom XIX veka, koji je ufio mnoge generacije prvih
znacajnih ruskih muzicara. Najznacajnija karakteristika njegovog sviranja bila je razvoj novog
melodijskog, pevajuceg stila na klaviru. Iz toga je proizaSla i druga znaCajna karakteristika -
lepota tona. Fildov ucenik Glinka svedoci: ,,njegovi prsti su padali na dirke kao velike kapi kiSe,
rasute kao perle u somotu. Njegovo sviranje je bilo kapri¢ozno, bogato i puno energije. Vecina
Fildovih ucenika je preuzela ovu estetiku i prenela je na svoje studente.

Fildovi najznacajniji ucenici su bili Mihail Glinka (1804-1857), Aleksandar Djubjuk
(1812-98) 1 Aleksandar Viluan (1808-1878). Djubjukovi ucenici su izmedu ostalih bili
Balakirjev i Zverjev (kod koga su kasnije ucili Skrjabin i Rahmanjinov). Kod Viluana su ucili
braca Anton i Nikolaj Rubinstajn. Njih dvojica su kasnije postavili temelje ruske pijanisticke
Skole. Anton Rubinstajn je 1862. godine osnovao Konzervatorijum u Sankt Petersburgu, a

Nikolaj je 1866. godine osnovao Konzervatorijum u Moskvi. Na oba ova konzervatorijuma



tokom duzeg niza godina su kao predavaci bili angazovani i vrhunski strani profesori (Henselt,
Leseticki, Brasen, na kratko i Buzoni...), a upijaju¢i njihov uticaj velikom brzinom poceli su da
se formiraju i ruski ¢uveni pedagozi. lako su svi ovi velikani bili individualisti 1 zapravo veoma
razli¢iti umetnici, zajednicko im je bila paznja ka lepoti tuSea i klavirskog tona. Lejkin odli¢no
primecuje da je zasStitni znak ruske pijanisticke Skole postao lepi tuse - le beau toucher praveci
paralelu sa bel canto stilom kao zastitnim znakom italijanskog pevanja.

Skrjabinov prvi nastavnik klavira Georgij Konjus, ina¢e ucenik Tanjejeva, odmah je
uocio njegov izuzetni talenat. Mada je on ve¢ tada opisao njegovo sviranje kao eteri¢no i sa
nedostatkom veéeg zvuka, Konjus svedoci da je Skrjabin brzo napredovao, ovladao svim
skalama i svirao veoma virtuozni Perpetum mobile Vebera.

Na preporuku Tanjejeva sa kojim je radio teorijske predmete, Skrjabin ulazi u klasu
Nikolaja Zverjeva (uc¢enika Djubjuka i kasnije Henzelta). Zverjev je bio poznat kao izuzetno
strog profesor, a vazio je za vrhunskog pripremnog pedagoga za Konzervatorijum. On je bio
odusevljen talentom mladog Skrjabina. Skrjabin je napredovao izuzetnom brzinom i 1888. god.
upisao Moskovski konzervatorijum.

Njegov profesor Vasilij Safonov (1852—1918) zavrsio je Petrovgradski konzervatorijum i
ucio je kod LeSetickog, a zatim kod Brasena. Bio je izuzetni profesor, pijanista i dirigent, ali 1
organizator koji je dugo godina bio direktor Konzervatorijuma u Moskvi. Kao pedagog posebnu
paznju je posvecivao lepoti tona, karakternom 1 stilskom izvodenju, ali 1 postavci ruke 1 tehnickoj
perfekciji. Objavio je studiju Nova formula 1916. godine u kojoj je obrazlozio ideje o tehni¢kim
postavkama sviranja na klaviru sa poesbnim akcentom na petoprsne formule. Safonov je posebno
isticao Skrjabinov zvuk, a naro€ito upotrebu pedala. Svojim ucenicima je govorio: ,,Zasto gledate
u njegove ruke gledajte u njegove noge.* Pred studentima je Cesto koristio frazu ,,Saskin pedal®.
Safonov dalje istice:

Mnogo toga je usvojio od mene. Ali imao je posebnu raznovrsnost zvuka, savrSeno osetljivu

upotrebu pedala; posedovao je redak i izuzetan dar: kad je Skrjabin svirao, njegov instrument je

disao.
(Rudakova, 1980: 36)

O njegovim studentskim nastupima i repertoaru imamo nekoliko pouzdanih izvora koji ih
opisuju. Njegov drug iz klase Safonova (a 1 Zverjeva tokom pripremnih godina), inafe sjajni
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pijanista Presman svedoc€i: “...u klasi Safonova, Skrjabin je imao kolosalne uspehe. Seam se



kako je prekrasno svirao dela kao §to su Allegro de Concert Sopena, zatim njegovu Baladu u ge
molu, Sonatu op.101 Betovena itd...”

Skrjabinov biograf Deljson pominje koncert od 4. januara 1891. godine na kome je
Skrjabin izveo slede¢a dela: Mendelson: Ozbiljne varijacije, Suman: Leptiri; Sopen: Nokturno,
Etidu, Mazurku (ne navodi koje konkretno) i Koncert br.1 u Es duru Lista. Deljson naglasava da
je misljenje publike bilo podeljeno. Publika je bila oduSevljena njegovim sviranjem, ali bilo je i
autoriteta koji su isticali da uz svu izuzetnu delikatnost i emotivnu dubinu izvodenja, u njegovom
sviranju ipak postoji nedostazak sonornosti i izvesna ritmicka nervoza. Deljson dalje ukazuje na
to da je Skrjabin sve rede izvodio dela drugih autora, a od zavrSetka Konzervatorijuma izvodio
iskljuc¢ivo svoja dela. ([enbcon, 1971: 52).

Koncerti studenata Konzervatorijuma privlacili su veliku paznju publike i kritike u
Moskvi. Lejkin navodi kritiku u novinama Mockogckue edomocmu sa koncerta studenata
Konzervatorijuma u Moskvi odrzanog 28. februara 1891. god:

... Henseltov Koncert za klavir (1. stav), zahteva nekonvencionalnu virtuoznu tehniku §to ga ¢ini

jednom od najtezih klavirskih kompozicija. Izveo ga je Skrjabin, student profesora V. L

Safonova, sa takvom smirenos$¢u i samopouzdanjem koje se moze ocekivati samo od iskusnog

virtuoza. Skrjabin definitivno ostvaruje ogroman napredak i to ne samo u tehni¢kom smislu;

njegovo sviranje je izuzetno harizmati¢no i ima sve naznake najfinijeg umetnickog talenta.
(Leikin, 2011: 23)
Cuveni kriti¢ar Osovski opisuje Skrjabinov nastup iz studentskih dana:

Zima, 1890-1891.godine...Medu moskovskim ljubiteljima muzike proSirila se vest o novom

neobi¢no jarkom muzickom talentu...Skrjabin je seo za klavir. Samo nekoliko muzickih trenutaka

bilo je dovoljno da sluSaoci budu u njegovoj moci. Jo§ od tih mladih godina, Skrjabin je
posedovao sposobnost koja ga je pratila celog zivota, da od prvih tonova uspostavi psihicki
kontakt sa publikom, izvlaceci iz sebe nervoznu, hipnotiSucu struju koja ju je neodoljivo osvajala.

Tom prilikom Skrjabin je svirao samo svoja dela: Preludijum u Ha duru, Nokturno, Etidu cis mol,

Valcer i nekoliko Mazurki...U izvodenju Skrjabina, ova dela su delovala kao improvizacija, kao

da ih je na samom koncertu sainio, nose¢i neutaZzeni zar kreativne inspiracije: toliko poleta,

slobode i hirovitosti je bilo u njegovom sviranju, takva svezina i spontanost... Sam zvuk
instrumenta je plenio pod carobnim prstima njegovih lepih, ugladenih, malih ruku. Celo
izvodenje nosilo je pecat individualnosti i visoke gracioznosti.

(Pymakosa, 1980: 37)



Skrjabin je pokusavajuci da dostigne virtouznost svog kolege iz klase Dzozefa Levina,
tokom leta 1891. godine ozbiljno preforsirao svoju desnu ruku koju je jo§ u mladosti povredio
kada ga je udarila kocija. Njegov profesor Safonov mu je pomogao da se postupno rehabilituje i
povrati tehniku u dovoljnoj meri da zavrsi sa uspehom svoje studije klavira. Na zalost povreda
mu se obnovila 1893. godine nakon zavrSetka Konzervatorijuma i pratila ga tokom Ccitave
karijere. Cak su i kriti¢ari primeéivali da mu je leva ruka snaZnija od desne. Ova povreda je
imala veoma znacajne posledice i po njegovo stvaralastvo o ¢emu ¢e detaljnije biti reci u
narednom poglavlju. Uprkos povredi ruke, Skrjabin je 1892. godine briljantno okonc¢ao studije
na Konzervatorijumu sa ocenom 5+ i to sa slede¢im programom: Betoven: Sonata op.109,
Suman/List: Friihlingsnacht, Sopen: Barkarola, Bah: Kaprico povodm odlaska voljenog brata,
Ljapunov: Valcer. (Py6uoBa, 1989: 38)

Harold Sonberg u knjizi Veliki pijanisti navodi:
Skrjabin je bio spontani pijanista i nijedno delo nije svirao dva puta istovetno. Elena fon Tidebel
bila je gost na Cuvenoj turneji, za koju je Sergej Kusevicki zakupio brod na koji je smestio
orkestar i ploveéi niz Volgu u jedanaest gradova dirigovao ukupno devetnaest koncerata. Na svim
koncertima Skrjabin je svirao svoj Klavirski koncert u fis molu, a Fon Tidebelova je zapisala da je
svaki put drugacije svirao - zavisno od toga kako je proveo dan i prema trenutnom raspoloZenju.
(Schonberg, 1987:291).
Lejkin citira velikog ruskog pesnika Baljmonta nakon koncerta u Sankt Petersburgu
1913. godine:
»Skrjabin za klavirom. Bio je majusan i krhak, ovaj zvonki vilenjak... Bilo je nekako zastrasujuce.
A kad je poceo da svira, kao da je zracio svetlo$¢u, okruzen atmosferom vestiarenja“.
(Leikin, 2011: 4)
Skrjabin je nakon Konzervatorijuma, kao izvanredni pijanista, popularizovao svoju
klavirsku muziku kroz sopstvene nastupe. Svirao je brojne koncerte Sirom Rusije, Evrope 1
Sjedinjenih Drzava. Bio je svestan svog nedostatka sonornosti i sliéno kao i Sopen preferirao
manje intimnije dvorane. Koristio je najprefinjenija nijansiranja u piano dinamici kako bi njegov
forte zvucao efektno. Skrjabin je svoje koncerte najcesSce organizovao u tri celine (dakle sa dve
pauze). U izuzetno bogato ilustrovanoj monografiji Rudakove, Skrjabin mogu se videti brojni
originalni programi sa njegovih koncerata od najranijih pocetaka, sve do njegove prerane smrti.

Pregledom tih njegovih koncertnih programa moze se ustanoviti da nije izvodio svoja dela



hronoloskim redom, niti je izvodio svoje opuse sastavljene od manjih dela (npr. prelidi) u celini.
Ponekad je cak izvodio 1 odvojeno stavove svojih sonata, na primer na koncertu u Parizu
odrzanom 15. januara 1896. god. kao zavrs$nu tacku tre¢eg dela resitala je izveo samo drugi stav
svoje Sonate br.2. Cesto je unutar jednog dela koncertnog programa kombinovao naizmeniéno
prelide sa mazurkama. U srednjem delu koncerta naj¢esc¢e bi izvodio duza dela npr. sonate, a u
prvom i tre¢em delu, program je koncipirao na principu podizanju emotivne energije, po¢injuci
sa delima pretezno lirskog karaktera, a zavrSavajuci sa efektnim bombasti¢nim delima kao $to su
Etida dis-mol op.8 br.12, Allegro de concert op.18 ili Poloneza u be-molu op.21. Evo primera
jednog Skrjabinovog resitalskog programa odrzanog 17. februara 1911. godine u Drezdenu.
Jasno se primecuje struktura iz tri dela, kao 1 da Skrjabin nije mario da na hronoloski nacin
prezentuje svoja dela publici.

I

Prelidi: op.13 br. 1; op.11 br.13, 14,51 10; op.16 br. 11 2;

op.11 br. 22; op. 31 br. 3; op. 17 br.3 14; op.11 br.24

Nokturno za levu ruku op. 9

Etide op.8 br. 2, 8112

II

Treca sonata op. 23

I

Mazurke op. 3 br. 10; op. 40 br. 11 br. 2

Dve poeme op. 32

Désir op. 57 br. 1

Quasi Valse op. 47

Enigma op. 52 br. 2

Poloneza op. 21

Drugi izuzetno znacajni izvor o Skrjabinovom pijanizmu i izvodackoj estetici su se€anja
njegovih studenata 1 mladih pijanista koji su mu svirali. Skrjabin je od 1888. do 1903. godine bio
profesor klavira na Moskovskom konzervatorijumu. Rudakova navodi secanja njegove

studentkinje M. S. Nemencove Lunc:
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Sva njegova uputstva bila su lokonska: treba umeti izvuéi zvuk iz drvenog instrumenta kao
dragocenu rudu iz suve zemlje. Izuzetno interesantna su bili saveti o upotrebi pedala kojim je
Skrjabin vladao virtuozno...vibrirajuci, igleni (kratki, precizni poput uboda iglom), pedalna
magla. Skrjabin je trazio od svojih ucenika, pre svega, izrazajno, smisleno izvodenje svakog
momenta dela: - Nema pasaza! Sve mora da Zivi!

(Pymakoa, 1980: 46).

Bauers iz memoara Nemencove Lunc navodi:
pojedini predstavnici ,,glasnog pijanizma” ¢esto su zamerali Skrjabinu nedostatak snage. Tacno je
da Skrjabin nije posedovao zastaraSujuci fortisimo. Ali on nije narocito voleo ,,materijalisticki”
zvuk. Uvek je govorio da najdublji forte ne sme nikada da zvuci grubo.

(Bowers, 1996:145-46).

Lejkin navodi reéi Jelene Bekman-Séerbine, koja je bila sjajna pijanistkinja, dobitnica zlatne
medalje na Moskovskom konzervatorijumu, ucila kod Zverjeva, a potom kod Safonova. Ona je
imala prilike da mnoga Skrjabinova dela prostudira sa samim kompozitorom. U svojim
memoarima prisecala se: ,,Skrjabinovo izvodenje karakteriSe neverovatna finoc¢a nijansiranja.
Notacija ne moze da prenese sva sencenja, hirovite fluktuacije tempa, i pravi ton. Morate da
Citate izmedu redova, a 1 sam kompozitor je Cesto menjao tekst”. Lejkin, dalje navodi
Skrjabinovog biografa AljSvanga koji piSe: ,,muzicari koji su prisustvovali Skrjabinovim
klavirskim resitalima sa objavljenim partiturama u ruci, primetili su da je kompozitor uvek
menjao tempo, izrazajne nijanse, ritam, pa c¢ak i note. Takode su primecivali, da su takve
modifikacije ponekad ¢ak bile dijametralno suprotne od notnog teksta i uvek su zvucale bolje®.
Veoma je znacajno istac¢i da je Skrjabin pre nego Sto bi predstavio svoja simfonijska dela
javnosti, Cesto saradivao sa dirigentima sviraju¢i im 1 analizirajuci odlomke na klaviru. Opisujuci
svoje sesije sa cuvenim dirigentom Modestom AltSulerom, tokom kojih je kompozitor analizirao
Poemu ekstaze, Skrjabin je primetio: ,,uzasno je teSko dirigentima da prikazu sve detalje tako
slozene kompozicije...ima toliko puno polifonije, da bez saznanja o kompozitorovim namerama,
teSko mogu da odluce koju deonicu treba naglasiti i u kom trenutku; istovremeno je nemoguce
sve naznaciti u partituri®. Ova poslednja rec¢enica otkriva da Skrjabin nije uspevao da oznaci sve

zeljene sugestije u partituri, a sa druge strane i da je esencijalno upoznati se sa njegovim
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programskim idejama o delu, kako bi se odredila hijerarhija unutar ¢esto komplikovane polifone
mreze motiva.
Sabanjejev je kao izuzetno blizak prijatelj i svedok poslednjih godina Skrjabinovog
zivota u svojoj knjizi Uspomene na Skrjabina dao nekoliko veoma vaznih se¢anja i opservacija o
njegovom sviranju. Evo opisa kako je Skrjabin sedeo za instrumentom i na koji nacin je
pristupao dobijanju zvuka:
Sedeci za instrumentom, gledao je gore ili napred, ¢esto zatvarajuci o¢i, posebno u pp, a lice mu
je izrazavalo ¢eznju i zadovoljstvo u tim trenucima. Sedeo je vrlo ispravljeno za klavirom, nikada
se nije naginjao ka klavijaturi, nikada nije ulazio u klavir, poput mnogih pijanista, ve¢ naprotiv,
Cesto od klavira. Povremeno je poskakivao gore-dole na stolici i Cinilo se da se gusi od
unutrasnjih emocija... Skrjabinov intimni, nezni i zavodljivi zvuk bio je neopisiv. Ovu ogromnu
tajnu zvuka znao je do savrSenstva. Zvuk u pp otkrivao je pun Sarm, prstima je dodirivao
klavijaturu kao poljupcima, a njegov virtuozni pedal obavijao je ove zvukove slojevima nekih
¢udnih odzvuka koje posle niko od pijanista nije mogao reprodukovati. U dramskim trenucima
bio je neverovatno nervozan - ova nervoza je delovala poput elektri¢ne struje, ali lepota zvuka ni

ovde ga nije izdala.
(Cabanees, 1925: 52)

Verovatno nije sluc¢ajno da se na grafici cuvenog ruskog slikara i Skrjabinovog prijatelja Leonida
Pasternaka iz 1909. godine, mogu jasno videti mnogi elementi njegove postavke za klavirom koji

odgovaraju gore citiranim opisima Sabanjejeva.

Leonid Pasternak: Skrjabin za klavirom (1909), (Skrjabinov Muzej, Moskva)
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Ovde bih dodao 1 odnos Skrjabina prema distribuciji ruku. U susretu sa Sabanjejevim
pricao je vrlo strastveno o ovom bitnom aspektu izvodenja:

...A da ne spominjemo koliko je vazno kojom rukom se svira. Apsolutno drugacija mentalna

senzacija dolazi od toga da li treba neko mesto svirate levom ili desnom rukom. Da li se secate

kako je u Krajslerijani kod Sumana? Suman je to, odigledno, takode jasno razumeo. Na kraju

krajeva, svaki pasaz, svaki melodijski pokret izraz je ove ili one volje.

Teski napregnuti pasazi bolje izrazavaju napetost. Na primer pocetak u mojoj Trecoj sonati: da li

je mogucde svirati ga sa obe ruke?

I odsvirao je uvodne zvuke sonate, motiv kvarte Cis-Fis u oktavama, ali sa obe ruke.

- Ovo je uzas, skandal!... Tako mirno i udobno, a tu mora da bude munja! Raspolozenje izvodaca

zavisi od onoga §ta svira i kako se to distribuira pod njegovim rukama.

Zbog toga uopste nije svejedno da li treba neki motiv svirati levom ili desnom rukom, ili obema

rukama - sve ovo stvara i menja raspoloZenje, Strih.

(Cabanees, 1925: 171)

Bilo je i slucajeva kako je sam Skrjabin govorio ,skandala® na koncertima... Ponekad bi se
zamislio 1 odlutao tokom nastupa i zaboravio §ta dalje treba da svira. Jednom je tako prepolovio
svoju poznatu Poemu op. 32... To je uradio 1 sa Sonatom br.7, kada je preskocio nekoliko taktova
na kraju razvojnog dela. Tokom sviranja Cesto je menjao sopstveni autorski tekst, neke od tih
promena postale su mu navika, na primer, Cetvrtu sonatu uvek je zavr$avao akordom bez
zavrsnih oktava koje je napisao. U mazurkama, preludijima i minijaturama, vrlo ¢esto je na kraju
dodavao neke dodatne arpedirane akorde, ,,za zaklju¢ak“. Kad bi mu ,rigorozni“ muzicki
prijatelji govorili o tome posle koncerta, obicno bi se ispostavilo da toga nije svestan. - Stvarno?
A nisam ni primetio ... Pa, autoru se dozvoljava “, nasalio bi se.

(Cabanees, 1925: 171)

SKRJABINOVI ZAPISI NA ROLNAMA
Skrjabinovi zvucni zapisi postoje samo na klavirskim rolnama. Uprkos svim nedostacima
ovog nacina snimanja, sluSajuci ih, ipak se mogu uociti vazne karakteristike koje potvrduju 1
dopunjuju vec¢inu tvrdnji 1 svedoCanstava savremenika o njegovom izvodaStvu koje su prethodno

navedene. Imaju¢i u vidu sve nedostatke mehani¢kih procesa snimanja rolni, moguénosti
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njihovog naknadnog editovanja kao 1 probleme reprodukcije, rolne svakako nisu najpouzdaniji
medijum za procenu umetnosti izvodaStva nekog pijaniste. Skrjabinova lepota tona, kao i
bogatstvo primene pedala nije moguce ustanoviti na ovim snimcima kako zbog same tehnike
nastanka tih zapisa tako i ograni¢enih moguénosti tehnologije reprodukcije. Medutim, ono §to
jeste moguce studirati sa velikom preciznoséu jesu: diskretne izmene u notnom tekstu,
naglaSavanje polifonog vodenja glasova putem njihove desinhronizacije, Skrjabinov rubato, kao
i generalni odnos prema protoku vremena u odnosu na dramsku sadrzinu dela - $to je od
ogromnog znacaja za interpretaciju njegove muzike.

Skrjabin je snimio klavirske rolne za firme Hupfeld 1 Welte. Sovjetska diskografska kuca
Melodija je snimila 1 izdala reprodukcije Velte rolni na ploc¢i. Reprodukcije snimaka Velte rolni
takode su objavljene na kompakt disku The Caswell Collection, Vol. 5, koji je izdala firma
Pierian Recording Society: PIR0018.

Snimci za Hupfeld su daleko manje pouzdani od onih za Velte, jer je proces ,,snimanja‘“
rolni ukljuc¢ivao saradnika, koji je dok bi pijanista svirao, belezio pedal i dinamiku i1 tek
naknadno je bilo moguée uneti te podatke na rolnu. Ovaj saradnik se zvao pianolist i morao je da
prode rigoroznu obuku. Mada se mogu pronaci i tvrdnje da je firma Hupfeld imala tehnologiju
kojom je bilo moguce zabeleZiti viSe nivoa dinamike 1 pedal, generalno se njihove rolne smatraju
nepouzdanim u tom smislu. No, bez obzira na sve to, ove rolne su od neprocenjivog znacaja. Za

firmu Hupfeld, Skrjabin je 15. januara 1908. godine u Lajpcigu snimio sledeca dela:

Etida op. 8, br. 8 (13426)

Feuillette d’album op. 45, br. 1 (13427)

Dve mazurke op. 25, br. 113 (13428, 13429)
Mazurka op. 40. br. 2 (13430)

Dve poeme op. 32, br. 112 (13431, 13432)
Prelid op.11, br. 10 (13433)

Prelidi op.11, br. 131 14 (13434)

Prelidi op.17. br. 314 (13435)

Treca sonata op. 23 (13436, 13437)

Druga sonata op. 19 (13438, 13439)
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Oznake rolni su iz Hupfeldovog kataloga iz 1912. godine. Interesantno je da je kraca dela
Skrjabin snimio sukcesivno na jednoj rolni, dakle ,,u jednom dahu‘. Od neprocenjivog znacaja je
¢injenica da je Skrjabin snimio pored brojnih minijatura i svoja dva kapitalno vazna dela: Drugu
1 Trecu sonatu.

Dve godine kasnije Skrjabin je dobio poziv da snima za konkurentsku firmu Welte koja je
sa ponosom tvrdila da je proces snimanja u potpunosti automatizovan i da se na taj nacin prenosi
snimala mogla je ¢ak da u rolnu upise i dinamicka nijansiranja i pedalizaciju. Ovaj proces je
cuvan kao najstroza poslovna tajna i zaista jeste svojevrsno ¢udo mehanike. Za potrebe snimanja
Velte je svoju opremu iz Frajburga dopremio u Moskvu. Skrjabin je februara 1910. godine
snimio slede¢ih devet dela:

Dva Prelida op. 11 br. 112 (2067)
Poema op. 32 br. 1 (2068)

Dva prelida op. 11 br. 131 14 (2069)
Désir op. 57 br. 1 (2071)

Prelid op. 22 br. 1 (2072)

Mazurka op. 40 br. 2 (2072)

Etida op. 8 br. 12 (2073)

Izuzetno zanimljiva 1 znaCajna cCinjenica je da je Cisto matematickom analizom
perforacija na rolni moguce precizno odrediti tempo kao 1 fluktuacije tempa u svakom trenutku.
Detaljnu analizu ovih rolni izveo je najpre ruski pijanista i kompozitor Pavel Lobanov, a zatim 1
njegov prijatelj Anatol Lejkin. Lobanov je bio izuzetan pijanista (nastupao je u duu sa Rihterom 1
mnogim drugim Cuvenim izvoda¢ima), bio profesor na Gnjesinskoj akademiji, inZenjer zvuka 1
istraziva¢. Radio je kao istraziva¢ u Skrjabinovom muzeju u Moskvi i bio nekoliko godina
angazovan kao tonski snimatelj i za ¢uvenu diskografsku kucu Melodija. Lobanov je bio ucenik
Hajnriha Nojhausa i1 porodi¢ni prijatelj sa Vladimirom Sofronickim. Kombinujuéi svoja naucna i
muzicka znanja, transkribovao je Skrjabinove klavirske rolne u muzic¢ku notaciju sa grafikonom
promene tempa i komparativnim prikazom zvani¢nog notnog izdanja iz 1948. godine. Ovo
njegovo izdanje je bez presedana u istraZivanju izvodastva i spada u izuzetne vodife za

interpretaciju Skrjabinovih dela. Posebno je interesantno da je Cetiri ista dela koje je Skrjabin

15



snimio za obe izdavacke kuce, Lobanov dao u komparativnom prikazu. Evo primera
transkripcijskog zapisa Lobanova Skrjabinove poeme op. 32 br. 1 gde je protok vremena upisan
paralelno za oba snimka iz 1908. i 1910. godine. U ovom primeru takode je moguée uociti
oznake za desni i levi pedal (u.c. je skracenica za una corda, a t.c. za tre corde), mada ih svakako
treba uzeti sa rezervom.

Pr. 1. Skrjabin: Poema op. 32 br. 1 (transkripcija Skrabinovog izvodenja Pavela Lobanova)

Anatol Lejkin pijanista i predavac, bliski prijatelj Lobanova, inspirisan njegovim radom
napisao je izuzetno vaznu knjigu The Performing Style of Alexander Scriabin. U njoj, on detaljno
analizira ove snimke koriste¢i se transkripcijama Lobanova i stavlja ih najpre u kontekst epohe 1
izvodacke prakse pijanista s pocetka XX veka tzv.,Zlatnog doba pijanizma* tj. Skrjabinovih
savremenika. Zatim daje 1 veoma opseznu studiju o znacaju Skrjabinovih rolni u odnosu na
standarde danasnjeg pijanizma. Lejkin jasno u svojoj studiji Velteovih rolni ukazuje na sledece
aspekte svake pojedinacne rolne odnosno izvodenog dela: fleksibilnost tempa, desinhronizacija
glasova (bolji termin nego desinhronizacija ruku, jer Skrjabin Cesto piSe dva glasa koja morate da

svirate jednom rukom), artikulacija, pedal, modifikacije ritma 1 tonskih visina. Kod analize
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Hupfeldovih rolni on izostavlja aspekt pedalizacije, jer je pedal verovatno unet naknadno u rolnu
1 samim tim nije dovoljno pouzdan.

U ovom poglavlju izne¢u samo neke od zakljucaka koji su od klju¢ne vaznosti za moj
umetnicki odnos prema interpretaciji Skrjabinovih dela. Imao sam prilike da cujem sve ove
Skrjabinove snimke kao i da detaljno prostudiram Lejkinovu knjigu. Kroz analizu svih ovih
snimaka mogu se prona¢i zajedniCke karakteristike izvodenja: Skrjabin je Cesto suptilno, a
ponekad i1 znacajno odstupao od notnog teksta, razlagao je akorde koji su upisani u notama da se
izvode simultano. Skrjabin je Cesto primenjivao desinhronizaciju izmedu melodije i pratnje ili
dve paralelne melodije. Njegova odstupanja u tempu su veoma znacajna. Medutim, Lejkin
primecuje da kada izraunate srednju tj. prosecnu ukupnu vrednost tempa, na kraju dodete do
Skrjabinove metronomske oznake upisane u notama. To jasno govori o prirodnosti, ali i
proporcionalnosti njegove fleksibilnosti u smislu ritma i protoka vremena. Skrjabin je ¢esto uz
kreSendo pravio i acelerando u pripremama kulminacije dela. Pedal je na Velte rolnama, zbog
tehnickih nedostataka procesa snimanja, na zalost zapisan primitivno, bez nijansiranja po kojima
je Skrjabin bio ¢uven. Levi pedal je upitan jer su ga tehniCari ¢esto sami unosili i nemamo
nikakvu potvrdu da se Skrjabin sa tom finalnom verzijom slagao. Takode, slusajuéi reprodukcije
rolni nije moguce Cuti Skrjabinova nijansiranja zvuka po kojima je bio ¢uven. Medutim, moguce
je dosta precizno, prateci perforacije u rolni, utvrditi na koji na¢in je Skrjabin svirao legato.
Lejkin, analiziraju¢i perforacije na rolnama primecuje da je Skrjabin Cesto zadrzavao pojedine
tonove kod promene pedala. Raznovrsnost zvuka o kojoj savremenici pricaju je postizao i time
Sto bi Cesto svirao ,lakim prstima* non legato, ali pod pedalom. Takode, Cesto nije poStovao
duge lukove u partiturama 1 frazu je gradio iz viSe kracih celina. Ukoliko bi se neka fraza ili
motiv ponavljali uvek bi ith svirao drugacije. Lejkin ukazuje da su za danasSnje standarde
pijanizma njegova izvodenja zbog svega prethodno navedenog neprihvatljiva, cak staromodna i
maniristicka. Sa druge strane, upravo u fleksibilnosti ritma i raznolikosti tuSea se verovatno kriju
neke od tajni njegovog hipnoti¢kog delovanja na publiku. Lejkin jako dobro primecuje da bi
pijanista koji bi probao da bukvalno kopira Skrjabinov nacin sviranja danas bio ismejan kao
diletant. Medutim, moguce je mnogo toga nauciti iz ovih snimaka. Imaju¢i u vidu prethodno
navedene izjave samog Skrjabina o nemogucnosti zapisivanja u note svih potrebnih aspekata
izvodenja, kao i izjave njegovih kredibilnih savremenika da je Skrjabin svaki put drugalije

svirao svoja dela i1 odstupao od odStampanog teksta, izvodac mora biti svestan da Skrjabin nije
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uneo u svoja notna izdanja sve promene protoka vremena, kao ni pedal. Cvrsto oslanjanje samo
na partituru, a bez dovoljne fleksibilnosti, kao i povremene opravdane desinhronizacije glasova
kako bi glasovi u partituri ziveli nezavisno i sa potrebnom plasticnoséu i prirodnos¢u izraza,

moze dovesti do izvodenja Skrjabinove muzike koje je muzicki mrtvo.

ZNACAJNI IZVOPACI SKRJABINOVE MUZIKE

Elaboriranje ove teme bi zahtevalo poseban rad. Ja ¢u se u narednim redovima osvrnuti
pre svega na pijaniste koji su imali uticaja na moj izvodacki pristup. Skrjabin je za Zivota bio
veoma veoma popularan. Mnogi vrhunski pijanisti tog vremena poceli su da stavljaju njegova
dela na repertoar. Skrjabin, ali 1 njegove pristalice bili su veoma kriti€ni prema drugim
pijanistima koji su izvodili njegova dela. Lejkin citira Skrjabina:

Ah, za§to sviraju moja dela s tim materijalisti¢kim, lirskim zvukom, poput muzike Cajkovskog ili

Rahmanjinova? Ovde mora biti najmanje materije...Oni ne razumeju ovaj osecaj, kada postoji

neka intoksikacija, kada se zvuk menja nakon §to je dirka pritisnuta, menja se zbog nekog

psihickog pomaka.
(Leikin, 2011: 35)
Ovaj komentar Skrjabina ipak treba shvatiti uslovno. On nikako ne znaci da je njegova dela
generalno potrebno izvoditi ,,impresionisticki“ tj. sa manjom tezinom i povrSinskim radom
prstiju bez teZine cele ruke 1 na maglovitom pedalu. Na nekim specificnim mestima, narocito
oznaCenim Languido od samog autora, moguce je primeniti tu vrstu pristupa instrumentu, ali
nikako kao generalno pravilo.

Skrjabin je izuzetno cenio pijanistu V. 1. Bujuklija (1873-1921), (ucenika Cuvenog
pedagoga Pavela Pabsta) koji je izveo premijeru Trece sonate u Moskvi. O Bujukliju na zalost
nema dovoljno saznanja jer nije ostavio snimke, a svedoCanstva o njegovom sviranju uglavnom
se bave njegovim ekscentiricnostima na sceni. Skrjabinov drug iz klase Zverjeva i kasnije
Arenskog na Konzervatorijumu Sergej Rahmanjinov, bio je jedan od najvecih pijanista u istoriji.
Na zalost postoji samo jedan njegov snimak Skrjabinovog dela i1 to Prelida u fis molu op.11 br.S.
Rahmanjinov u ovom prelidu naglasava melanholi¢nu stranu ove muzike. Potpuno ignoriSuci
oznaku Allegro on ga svira znafajno sporije 1 u potpuno drugom karakteru. Rahmanjinov je
nakon Skrjabinove smrti, tokom 1916. godine napravio veliku koncertnu turneju sviraju¢i samo
njegova dela sa zeljom da prikupi sredstva za njegovu porodicu. Ali njegova izuzetno plemenita

namera da oda pocast svom drugu i pomogne njegovu porodicu, naisla je na loSu reakciju
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publike zbog nacina na koji je izvodio Skrjabinova dela. Skrjabinove pristalice su dozivljavale
njegova izvodenja kao previSe akademska i bez misticne aure koja je krasila Skrjabina kao
pijanistu. Skrjabin je cenio pijanistkinju Bekman S&erbinu i naro¢ito Samuila Fejnberga, koga je
po Sabanjejevu pohvalio za izvodenje njegove Cetvrte sonate. Igumnov i Goldenvejzer su u
kasnim godinama ostavili nekoliko snimaka Skrjabinovih minijatura u kojima se i kod jednog i
kod drugog Cuje izuzetna kultura tona i pedalizacije.

Prvi znacajni pijanista koji je ostavio i veoma znacajnu diskografiju Skrjabinovih dela je
Samuil Fejnberg. Fejnbergovo sviranje karakteriSe velika sloboda u protoku vremena, ali
objedinjena sa snaznom muzi¢kom logikom. Posebno je znacajan snimak Sonate br. 4, zatim
Fantazije op. 28, kao 1 dva kompletna opusa Mazurki op. 3 i op. 25. Njegovo izvodenje mazurki
je po mom misljenju, najblize onome kako su savremenici opisivali estetiku samog Skrjabinovog
izvodastva: izuzetna fino¢a zvuka i bogatstvo nijansi, sloboda u protoku vremena koja je u
skladu sa logikom 1 emotivnim razvojem muzickog materijala. Fejnberg je imao poseban dar da
istakne sve polifone 1 strukturalne elemente dela. On je inace i kao kompozitor bio jedan od
sledbenika Skrjabinovog tre¢eg perioda stvaralastva. Skrjabinov zet Vladimir Sofronicki je
ostavio snimke Skrjabinovih dela koji svojim bogatstvom imaginacije, atmosfera, koloristi¢kih
efekata 1 masStovite upotrebe pedala, iako snimljeni veoma loSom tehnologijom spadaju u
najznacajnije doprinose u diskografiji. Sofronicki nikada nije upoznao Skrjabina, a bio je suprug
njegove cerke sa kojom se upoznao na studijama na Petrovgradskom konzervatorijumu nakon
njegove smrti. Sofronicki je imao dar da docara spontanost i elementarnu Zivu snagu
Skrjabinovih dela bez ikakvih kompromisa, ¢esto rizikujuéi i po koju fal§ notu. Sofronickom je
bio vazan muzicki izraz, atmosfera i filozofska poruka dela, a ne tehnicka perfekcija. Hajnrih
Nojhaus je bio izuzetno znacajan interpretator i promoter Skjrabinovih dela. Prava je Steta da nije
ostavio viSe snimaka imajuci u vidu njegov vrhunski intelektualni pristup 1 ogroman znacaj kao
pedagoga. Njegov student Svjatoslav Rihter je bio veliki promoter Skrjabinovih dela. Iako nije
preferirao da pravi koncerte posvec¢ene samo jednom autoru, Skrjabin je za Rihtera bio izuzetak.
Rihterova imaginacija, njegov snazni muzicki intelekt koji precizno pokazuje sve elemente
forme, neverovatno snazna nezaustavljiva energija 1 poseban dar za kreiranje misti¢nih atmosfera
kao 1 transcedentalna tehnika ¢ine ga jednim od najznacajnijih interpretatora Skrjabinove muzike
u istoriji. Vladimir ASkenazi je snimio sve Skrjabinove sonate i ovaj disk je svakako jedno od

najboljih integralnih izvodenja. Po mom misljenju ipak najkompletniji 1 najubedljiviji izvodac
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Skrjabinove muzike je bio Vladimir Horovic. Njegova izvodenja bila su mi velika inspiracija i
ohrabrenje u sopstvenim izvodackim traganjima. Horovic je posedovao jedinstvenu paletu boja,
vrhunski docaravao najsuptilnije nijanse lirskog, ¢eznjivog i cak eroti¢nog raspolozenja u
kontrastu sa dijaboli¢nim izlivima energije, poletom i ekstaticnim kulminacijama. Horovic je
imao veliku ulogu u podsticanju interesovanja publike u Americi za Skrjabinovo stvaralastvo.
Horovic je u jednom intervjuu rekao: ,,Skrjabinova muzika je teSka za publiku jer je
supersenzualna, superromanti¢na, super misteriozna. Kod Skrjabina sve je super i preko granice.

Zbog toga za izvodace njegova dela spadaju u najteza u klavirskoj literaturi.*

ZAKLJUCAK

Skrjabin, je kao izvanredni pijanista, popularizovao svoju klavirsku muziku kroz
sopstvene nastupe. Svirao je, naroCito kasnije u zivotu, brojne koncerte Sirom Rusije, Evrope i
Sjedinjenih Drzava. Povreda desne ruke koja se javila najpre 1891. godine kada je pokuSavao da
dostigne virtuozitet svog kolege iz klase Levina, a naroCito obnavljanje povrede 1893. godine
uticale su na to da nikada nije povratio virtuoznost koju su savremenici opisivali da ga je krasila
tokom studija. Sumirajuci izabrana svedocenja o njegovom izvodastvu, moze se zakljuciti da
Skrjabin tokom svoje pijanisti¢ke karijere nije znacajno menjao svoju izvodacku estetiku 1 da se
ona formirala veoma rano jo§ na Konzervatorijumu. Imao je veoma slobodan odnos prema
protoku vremena §to je verovatno bilo i uskladeno sa njegovim izuzetnim tonskim bojama i
isticanjem ekspresivnih motiva. To je verovatno davalo njegovim izvodenjima taj efekat svezine,
neposrednosti (ali ponekad 1 nervoze), kao 1 utisak kod publike da svoja dela (iako kristalno jasna
u formalnom smislu) improvizuje na licu mesta. Njegova vrhunska upotreba pedala o kojoj
svedoCe savremenici, upucuje na reci Antona RubinStajna: ,,Pedal je dusa klavira®“. Mozemo
pretpostaviti da je veoma pazljivo sluSao zvucne reverberacije i kontrolisao ih naknadnim
minucioznim upotrebama vibrirajuéeg ili ,,iglastog® pedala unutar ve¢ uzetog pedala. Time je
kreirao jedinstvenu zvucnu auru oko svojih melodija i efekat koji je poput magije delovao na
publiku. Smatram veoma vaznim da je ponekad ¢ak 1 njemu kao kompozitoru memorija
predstavljala problem. SloZenost 1 neobi¢nost njegovih harmonija bila je dakle i za njega kao
pijanistu Skolovanog na klasicnim modelima, novina koju je morao da vezba. O nekim
osobenostima harmonije ¢e biti viSe re¢i u narednim poglavljima. Skrjabin se pri izvodenju

svojih dela nije drzao mnogih oznaka koje je upisao u svoje Stampane partiture.
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Ja ¢u u analizama koje slede posebnu paznju obratiti na definisanje dodira odnosno tusea
1 ritmicku slobodu — koja omogucéava efekat spontanog, improvizovanog odnosa prema
autorovom tekstu i sveze muzicke kreacije. Izuzetno je vazno i pazljivo planiranje dinamike —
kako bi se izgradile kulminacije, ali $to je joS vaznije hijerarhije kulminacija kada ih ima vise
unutar dela, kao na primer u Fantaziji u ha molu. Takode, da bi predstava o delu bila kompletna,
nuzna su 1 saznanja o programu dela ili biografskim okolnostima nastanka dela. Ova saznanja
mogu dati dodatne mogucosti za odredivanje opsteg karaktera dela, Sto moze uticati na odnos
prema svim izvodackim parametrima. To moze pomoc¢i izvodacu da ,,Cita izmedu redova“ kao i u
odredenju adekvatnijeg emotivnog odnosa kako prema delu u celini, tako 1 prema dramatizaciji
formalnih odseka. Samim tim dobija se sugestivnija interpretacija.

Skrjabin je bio spontani tip pijaniste. Nije previse mario za precizno izvodenje oznaka
koje su se nalazile u njegovim Stampanim delima i menjao je ponekad i sam notni tekst. Svirao je
sa velikom ritmickom slobodom, a izuzetnom upotrebom pedala kreirao je specijalne efekte 1
atmosfere. Njegova dinamika se kretala od mnoStva nijansi piana 1 bila pazljivo gradirana do
forte. Posedovao je izuzetno bogatu tonsku paletu Sto podrazumeva raznovrsni tuse i
sinhronizaciju tonske produkcije sa upotrebom pedala. Koncerte je koncipirao u tri dela i nije ih
bazirao na hronoloskoj prezentaciji svojih dela. Nije izvodio opuse u celini. Skrjabin je bio
pijanista izuzetne sugestivnosti koji je vrhunski komunicirao sa publikom.

Skrjabinov rubato jeste imao magicni efekat na njegovu publiku, ali je bio duboko
ukorenjen u muzickoj logici, a ne u nekakvoj magiji ili ,,vestiCarenju® kako kaze Baljmont.
Bezbroj oblika i varijeteta njegove ritmicke fleksibilnosti u izvodenju opisani su sveobuhvatnom
1 detaljnom Lejkinovom studijom. ,,Da bi dostigao takvu slobodu u izvodenju, savremeni
pijanista mora najpre da razume karaktere dela, harmonski sadrzaj 1 strukturu fraza. Naoruzan
ovim osnovnim predstavama o delu pijanista moZe preuzeti interpretativne rizike. Ovaj zahtev je
jedan od glavnih izazova u izvodenju Skrjabina“. (Ballard, Bengtson 2017: 309)

Kako Lejkin odli¢no primecuje sviranje Skrjabinovih dela je uvek opasno za izvodace.
Postoji specijalni ,,duh® njegove muzike koji se pojavljuje samo u atmosferi ekzaltacije i
impulsivnosti, ¢ak eksplozivnosti. Interpretacija njegovih dela zahteva vanserijsko, hipnoticko
izvodenje sa specijalnim kvalitetom tona, pulsa i retorickog smisla. Jedan francuski kriticar je
nakon koncerta u Parizu napisao da Skrjabinovo izvodenje karakteriSe ,,nerv i sveti plamen®. Bez

ovih kvaliteta Skrjabinova muzika prestaje da bude unikatna i postaje samo prijatna.
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2. KA DALEKOJ ZVEZDI - POETICKI I TEHNICKI ASPEKTI PRVOG
STVARALACKOG PERIODA

Aleksandar Skrjabin je roden na Bozi¢ 6. januara 1872. godine (odnosno 25. decembra
1971. po julijanskom kalendaru). Gotovo ¢itav Skrjabinov objavljeni opus dela je posvecen
klaviru, izuzev Sest simfonijskih dela i jednog koncerta za klavir i orkestar. Klavir i muzika bili
su od izuzetne vaznosti u njegovoj porodici. Njegova majka Ljubov Petrovna Skrjabin (rodeno
Séetinina) (1849-1873) je bila izuzetna pijanistkinja. Zavrsila je Petrovgradski konzervatorijum
kod ¢uvenog pedagoga Teodora Lesetickog i bila medu prvim zenama u Rusiji koje su imale
profesionalne nastupe. Anton Rubinstajn kome je ona vise puta svirala ju je toliko cenio i voleo
da ju je iz miloSte zvao svojom ¢erkom. Nazalost preminula je veoma mlada samo godinu dana
nakon rodenja Skrjabina. Njegov otac, Nikolaj Aleksandrovi¢ Skrjabin (1849-1914) je poticao iz
stare ruske vojnicke i plemicke porodice, ali se okrenuo proucavanju orijentalnih jezika i nakon
zavrSetka studija otiSao je u diplomatsku misiju u Tursku. U Turskoj je osnovao novu porodicu i
retko je obilazio sina. Mladi Skrjabin je dakle odrastao bez roditelja. ali uz izuzetnu ljubav
njegove babe i tetke Ljubov Aleksandrovne Skrjabin koja je odli¢no (doduse amaterski) svirala
klavir. Mladi Sasa je vec¢ sa tri godine odusevljeno ponavljao jednim prstom na klaviru melodije
koje je ona svirala. Sa pet godina je sa obe ruke svirao po sluhu, a ve¢ sa sedam poceo i da
komponuje dramske komade za teatar lutaka koji je dobio na poklon. Muzika 1 klavir bili su
prisutni u njegovom zivotu od najranijeg detinjstva. Njegova tetka Ljubov mu je bila prva
uciteljica muzike. Skrjabin je pokazivao izuzetnu ljubav i talenat prema muzici te ga je njegova
tetka odvela na preslusavanje kod Antona RubinStajna. Po njenim re¢ima, Rubinstajn je bio
odusevljen Skrjabinovim talentom i posavetovao je da ga nipoSto ne tera da vezba ili komponuje

onda kada on to ne Zeli.

Skrjabin je tek od 1882. godine poc¢eo ozbiljno da uc¢i muziku i njegov prvi ucitelj klavira
bio je mladi pijanista i kompozitor Georgij Konjus. Njemu je posvetio svoj Kanon u de molu
(1883. god) koji je posebno interesantan, jer Skrjabin ve¢ u svojim prvim zapisanim delima

koristi poliritmiju.
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Pr. 2. Skrjabin: Kanon u de molu

Medutim, po uzoru na svog dedu, mladi Skrjabin je zeleo da se Skoluje i u Kadetskom
korpusu koji upisuje iste 1882. godine. Tamo su ga po Deljsonovim recima, drugovi najpre
zadirkivali zbog njegove krhke konstitucije i malog rasta, ali je ubrzo postao omiljen zbog toga

Sto je na brojnim proslavama svirao klavir, $to su bili i njegovi prvi javni nastupi.

Veoma vazan uticaj na njegovo rano formiranje imao je Sergej Ivanovi¢ Tanjejev (1856-
1915). Tanjejev je bio izuzetan muzicar i prvi dobitnik Velike zlatne medalje za kompoziciju i
klavir na Konzervatorijumu u Moskvi. Diplomirao je kompoziciju kod Cajkovskog, a klavir kod
Nikolaja RubinStajna. Bio je izuzetan pijanista, nastupao sa cuvenim violinistom Leopoldom
Auerom, a nastupio je kao solista na moskovskoj premijeri Klavirskog koncerta u be molu
Cajkovskog 1875. godine. Dao je izuzetan doprinos u nauci o kontrapunktu i bio izuzetno cenjen
od strane savremenika. Bio je jedini koji je mogao Cajkovskom iskreno da komentari$e njegova
dela i Cesto ga svojim kritikama dovodio do ocajanja. Tanjejev je bio oduSevljen talentom
mladog Skrjabina 1 poducavao ga muzickoj teoriji i muzickim oblicima. Kada je napunio trinaest
godina, Tanjejev ga je preporucio najéuvenijem pripremnom klavirskom pedagogu za
Konzervatorijum Nikolaju Zverjevu. Mladi Skrjabin je time dobio ne samo izuzetnog profesora
ve¢ 1 vrhunsko okruZenje za opsti muzicki napredak. Istovremeno sa njim, kod Zverjeva su ucili
izmedu ostalih Rahmanjinov, Presman 1 Maksimov. U¢enici su bili na pansionu u njegovoj kuci.
Jedino je Skrjabin dolazio tri puta nedeljno iz svog kadetskog korpusa na Casove. Svake nedelje
Zverjev je priredivao muzicke veceri na kojima su nastupali njegovi u€enici, a publliku su €inili
najznacajniji muzicari, umetnici i moskovski intelektualci tog vremena, medu njima Cesto

Cajkovski, Rubinstajn, Tanjejev i Arenski. Zverjev je Skrjabinu predvidao blistavu pijanisticku
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karijeru. Skrjabin je u tom periodu bio potpuno zaljubljen u Sopenovu muziku. Po re¢ima
njegove tetke Ljubov, ,,0dlazio je da spava sa Sopenovim notama ispod jastuka, svirao i
improvizovao na teme iz njegovih dela i neumorno diskutovao o njegovom stvaralastvu®.
Njegova prva zapisana dela koja su kasnije pronadena i izdata nakon smrti su u zanrovima koje

je komponovao i njegov idol Sopen: nokturna, brojne mazurke, nekoliko prelida i etida, balada.

- v il - B A -
Nikolaj Sergejevi¢ Zverjev sa svojim ucenicima. Sede: A.Skrjabin, N. Zverjev, N. M. Cernjajev,

M. L. Presman; stoje: S. V. Samuilson, L. A. Maksimov, S. V. Rahmanjinov, F. F. Neneman

Medutim, Skrjabin je ve¢ sa Sesnaest godina komponovao svoju Etidu u cis-molu koju ¢e
kasnije izdati u op. 2. Ovo delo upucuje na genijalni talenat mladog autora. Deljson primecuje da
u ovom delu nema toliko Sopenovog uticaja veé pre Cajkovskog, kao i ruskog viseglasnog
pevanja. Ova svojevrsna ,,Etida poema* je u potpunosti zreo vrhunski komad i jedno od njegovih
najpopularnijih dela i danas. Karakterise je lirska melodija Sirokog daha, gusto akordsko tkanje i

romanticarska polifonija.
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Pr. 3. Etida u cis molu op. 2, br. 1

Njegova nedovrSena Balada u be molu (komponovana 1888. god) sa karakteristinim
hromatskim pokretom nanize izrazava osecanja prozeta iskrenom tugom i ¢eznjom. Skrjabin ¢e

kasnije iskoristiti samo pocetni motiv Balade 1 na njemu bazirati Prelid u e molu op. 11 br. 4.

Pr. 4. Balada u be molu (nedovrsena)

Pr. 5. Prelid op. 11, br. 4 u e molu

oL = Jdir.m

|ﬂE1! = L_ s |.-F|!_._.|.
o | e
e !_.=-HJ:TJ£___J

Ovo nedovrseno delo je posebno interesantno jer je Skrjabin napisao poetsko pojasnjenje

muzic¢ke sadrzine, §to ¢e Cesto Ciniti u svom zrelom stvaralastvu.

25



O divna zemljo,
Zivot je ovde drugaciji...
Ovo mesto nije za mene...

1 sada cujem glasove.

Vidim svet blagoslovenih dusa...ali ne vidim nju!
Glasovi su utihnuli, i ja sam ponovo ocajan
Ja sam ispred velikog zamka.

Uvek isti glas, uvek isti san.

(Pymaxosa, 1980: 33)

STUDIJE NA KONZERVATORIJUMU

Tanjejev je u januaru 1888. godine, pozvao Skrjabina na Moskovski konzervatorijum i on
je primljen bez prijemnog ispita kao izuzetan talenat u klasu kontrapunkta kod Tanjejeva i u
klasu klavira kod Safonova. Treba naglasiti da su ga oba ova profesora poznavali i pratili njegov
razvoj tokom dugog niza godina. Od tree godine studija Skrjabin, kao 1 Rahmanjinov (zbog
drugih obaveza koje je imao Tanjejev) morali su da predu u klasu kompozicije kod Arenskog.

Skrjabinov profesor klavira Vasilij Ili¢ Safonov (1852-1918) bio je izuzetno cenjen kao
pedagog, pijanista, dirigent i organizator i direktor moskovskog konzervatorijuma od 1889-1905.
godine. Kod njega su klavir studirali pored Skrjabina, Dzozef Levin, Rozina Levin, Nikolaj
Metner, Presman 1 mnogi drugi. Skrjabin je bio veoma cenjen kao pijanista na Konzervatorijumu
1 imao je izuzetnu podrSsku svog profesora klavira koji je bio i sjajan dirigent i odli¢an
organizator. Imao je izuzetnu podrsku i Tanjejeva. Medutim, 1890. godine morao je da prede u
klasu Anatola Arenskog koji je bio izuzetan muzicar, ali i izuzetno strog i krut profesor. Mladi
Skrjabin se nikako nije slagao sa njim. Kada je Rahmanjinov, koji je takode bio u klasi Arenskog
zatrazio da ranije diplomira, isto je zatrazio i Skrjabin, ali je Arenski odbio da mu da potpis.
Skrjabin je iz protesta napustio njegovu klasu. Zbog toga je Skrjabin 1892. godine diplomirao
samo klavir 1 dobio Malu zlatnu medalju, dok je Rahmanjinov diplomirao i klavir i kompoziciju i
dobio Veliku zlatnu medalju.

Godine provedene na konzervatorijumu uticale su na produbljivanje njegovog

stvaralastva. Bio je okruzen izuzetnim muzicarima i Ziveo u vrhunski stimulativnoj, ali 1
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konkurentnoj sredini. Skrjabin je na Konzervatorijumu studirao sa vanserijski talentovanim
pijanistima od kojih ¢e mnogi postati velikani ruskog i svetskog pijanizma. Studirao je zajedno
sa pijanistom herojskog tipa kakav je bio Rahmanjinov kao 1 jednim od najvecih virtuoza svih
vremena DZozefom Levinom. lako i sam virtuoz, Skrjabin nije imao dovoljno sonornosti niti
spektakularnost tehnike kojom bi herojski, kako je Zeleo, osvojio publiku. Njegov poseban dodir,
etericni zvuk 1 vrhunska pedalizacija koju su hvalili savremenici, kao i velika ritmicka energija
¢inile su mu se tada nedovljnim. To ga je navelo da preduzme megalomanski poduhvat i nauci i
izvede sve Betovenove sonate. Kada je od toga odustao pozeleo je da dostigne virtuozitet svog
kolege iz klase Levina. Ova dva neuspela studentska pijanisticka stremljenja imaée veoma
znacajne posledice po njegovo stvaralastvo.

U zZelji da ostvari snazan li¢ni izvodacki podvig posvetio se od 1891. godine pripremi
izvodenja ciklusa svih Betovenovih sonata. lako je relativno brzo odustao od ovog
megalomanskog projekta sasvim je sigurno da je ovo ozbiljno bavljenje Betovenom imalo uticaja
1 na njegov kompozitorski stil. To se vidi pre svega u brzim promenama registara sa istim
tematskim materijalom, §to je svojevrsna orkestracija klavirske fakture, (videti primer u analizi
Prelida op. 13 br. 6). lako se direktni uticaj Betovena ne vidi tako ocigledno kao recimo
Sopenov, inderektno on ipak postoji u smislu formalnih obrazaca i harmonije. Betovenove sonate
u dva stava (npr. op.78 u Fis duru, op.90 u e molu, op.111 u ce molu) posluzi¢ce mu kao uzor i
ohrabrenje da napiSe svoje dve sonate br. 2 1 br. 4 u ovakvom neobi¢nom ciklusu. Skrjabin je
najverovatnije od Betovena preuzeo postupke odlaganja pojave tonike na pocetku dela. Ovo ¢e
vrlo rano postati karakteristika njegovih dela. Takode, prefinjeni rad sa motivima, njihov raspad
ili transformacija, takode se mogu donekle pripisati ovom uticaju. Deljson primecuje i promene u
melodijskom crtezu koji postaje ostriji 1 viSe instrumentalan, u odnosu na melodije njegovih
pocetnih dela koje imaju pre svega vokalni karakter.

Kada je odustao od ovog poduhvata Skrjabin se tokom letnjeg raspusta iste 1891. godine
ustremio da dostigne virtuuozitet svog druga iz klase Dzozefa Levina. Po re¢ima Presmana (koji
je takode istovremeno studirao kod Safonova), Skrjabin je tajno od svog profesora Citavo leto
vezbao dva four de force pijanisti¢ka dela: Don Zuan parafrazu Lista i Islameja Balakirjeva,
koja je inace sa neverovatnom lako¢om izvodio Levin. Vezbaju¢i do iznemoglosti povredio je

svoju desnu ruku do te mere, da su doktori smatrali da ne¢e moci da nastavi pijanisticku karijeru.
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Safonov je sre¢om bio veoma strpljiv i pomogao je Skrjabinu da se koliko toliko vrati u solidnu
formu 1 sa velikim uspehom naredne godine odsvira svoj diplomski koncert (Py6miosa, 1989: 35).

Pored uticaja Sopena, Cajkovskog i donekle Betovena izuzetno vazan uticaj na rano
stvaralastvo Skrjabina imao je i Robert Suman. Skrjabin je vaZio za izuzetnog interpretatora
njegove muzike. Sumanova sklonost ka trodetvrtinskom taktu, plesnim aluzijama, punktirani
ritam, Cesta kvadratnost forme (na kojoj su kritiCari obojici zamerali), sekventna ponavljanja
materijala, kao i ¢esto kretanje ritmickih figura pre taktne crte, sigurno su bile uzor mladom
Skrjabinu. U kasnijem Skrjabinovom stvaralastvu mogu se naci paralele kroz sklonost ka
specifiénoj programnosti. Sumanovi Papillons op. 2 kao i Davidsbiindlertinze (koje je rado
davao svojim studentima na Konzervatorijumu) izrazavaju misao i stanja duha — $to je
esencijalno i za Skrjabinov odnos prema programnosti.

Za Skrjabin je 1891. godina bila veoma znac¢ajna i na licnom planu. Te godine upoznao je
po re¢ima njegove tetke Ljubov, izuzetno talentovanu, inteligentnu i lepu Nataliju Sekerinu iz
cuvene moskovske porodice. Njihova viSegodiSnja ljubav i na kraju njeno odbijanje prosidbe
1895. godine (verovatno delom zbog ¢injenice da je njena majka smatrala Skrjabina nedovoljno
dobrom prilikom za njenu ¢erku) budila je u Skrjabinu veliku stvaralacku inspiraciju i ona je bila
njegova muza. Nataliji je posvetio neka od svojih ranih dela kao Sto su Sonata fantazija u gis
molu (izdata tek nakon smrti 1 nije povezana sa kasnijom Drugom sonatom op.19 istog naziva i
tonaliteta) 1 svoju Romansu (takode izdata tek nakon smrti autora), jedinu pesmu koju je napisao
za klavir 1 glas 1 to na sopstveni tekst. Veoma je zna€ajna njihova bogata prepiska, jer otkriva

Skrjabinovu ljubav prema prirodi, njegovo stremljenje ka moru, interesovanja za filozofiju...
NAKON KONZERVATORIJUMA

Skrjabin kao i Sopen u svojoj ranoj fazi stvarala$tva izrazava duboko liéna intimna
osecanja. Kult individualnosti je tipi¢no romanticarski, a klavir sa svim svojim bogatim tonskim
1 izraZajnim moguénostima je bio idealan instrument za izraZavanje upravo tog sentimenta, gde
umetnik preuzima ulogu tragicno neshvacenog junaka koji se bori za napredak Ccitavog
covecanstva. Kao pravi romanticar, svoje li¢ne uspone i padove on predstavlja kao univerzalne
kosmicke istine o ¢ovekovom bivstvovanju. Nakon zavrSetka Konzervatorijuma 1893. godine
sklopio je prvi ugovor sa izdava¢em Jurgensonom i izdao dela op. 1, op. 2, op. 3 1 op. 5. Imao je

u planu koncerte, medutim obnovila mu se povreda desne ruke. Ponovo je dobio mracna
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predvidanja lekara o kraju pijanisticke karijere. To je imalo dve izuzetno znacajne posledice u
smislu njegovog stvaranja. Najpre, napisao je Sonata br.1 u ef molu Op. 6, u kojoj je izrazio
oc¢ajanje zbog povrede svoje desne ruke i moguceg kraja karijere, a zatim je napisao dva izuzetna
komada za levu ruku op. 9. Izu¢avaju¢i mogucnosti sviranja levom rukom, napisao je i virtuoznu
transkripciju Strausovog valcera samo za levu ruku kojom je odusevljavao svoje kolege. To delo
je nazalost izgubljeno. Izuzetno razvijena deonica leve ruke postace od tog vremena
karakteristi¢na za stil njegove klavirske fakture. Ovde bi istakao Skrjabinovo pismo Nataliji
Sekerinoj iz 1893. godine jer ono otkriva sa jedne strane o¢ajanje i strah zbog povrede ruke, a sa
druge brojne poetske asocijacije koje ¢e koristiti kasnije u potpuno drugom kontekstu, pre svega
»teznja ka dalekoj zvezdi* Sto je moto njegove Sonate br. 4. Evo odlomka Skrjabinovog pisma

Nataliji Sekerinoj iz 1893. godine:

Zaustavi se! Cemu taj bezumni polet? Kao da ti ne znas, da se i svetlost. koja je dosla do tebe od
zvezda, otklonila od puta svoga, prolazeci kroz razlicite sfere. Kako se ti, ocajnice, ne bojis da ce
te Zivot slomiti?

Da, ali zvezda je tako prekrasna, i ja tako volim moju zvezdu i ako ne budem mogao stalno da je
gledam, i ukoliko ona ne bude svetlela u mom Zzivotu i ukoliko ja ne budem stremio k njoj,
poginuce misao i ja zajedno sa njom.

Ja ¢u onda radije isc¢eznuti u bezumnom porivu, ali misao ¢e ostati i ja ¢u trijumfovati!

(Pymakosa, 1980: 46)

Skrjabinova Prva sonata je izuzetno zrelo delo i po mnogim aspektima vrlo neobi¢nog i
originalnog formalnog dizajna. Za razliku od Sopenove Sonate br.2 u be molu kao i Betovenove
Sonate u As-duru op. 26 u kojima se Posmrtni mars pojavljuje kao treci stav i za kojim sledi
briljantni finale, Skrjabin svoj dramati¢ni Cetvorostavacni ciklus zavrSava Posmrtnim marsem.
Deljson opravdava ovaj neobi¢ni dramski postupak sadrzajem ove sonate koji opisuje kao ,,borbu
i herojsku pogibiju®. Rubcova pravi paralelu sa Sestom simfonijom Cajkovskog koja se takode
zavriava tragiénim laganim stavom i napisana je iste godine. Filozof Boris Slecer, Skrjabinov
blizak prijatelj, brat njegove druge Zene i jedan od prvih biografa pronasao je u autorovim
beleskama priblizno iz 1906. godine veoma znacajne refleksije Skrjabina o svojoj mladosti i ovoj

Sonati. U narednim redovima prenosim odabrane recenice iz tih Skrjabinovih beleski:
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Rano detinjstvo: ljubav prema knjigama, snazno razvijena masta. . . religioznost.

Ulazak u vojnu Skolu sa 10. . . Potpuna vera u ucitelje i u svestenika.

Naivna vera u Stari zavet. Molitva. . . Najozbiljniji stav prema pricescu. . .

Sa 16. . . potpuno odsustvo analiticnosti u ovom dobu. . .

Sa 20 godina: bolest Sake koja se razvila. Najvazniji dogadaj u mom Zivotu. Sudbina ga Salje.

Prepreka postizanju tako Zeljenog cilja: za sjaj, za slavu. Nepremostiva prepreka, prema recima

lekara.

Prva ozbiljna nesreca u zivotu. Prvo ozbiljno razmisljanje: pocetak analize.

Sumnja u nemogucnost oporavka, ali i najmracnija raspoloZenja.

Prvo razmisljanje o vrednosti zivota, o religiji, o Bogu. Jos uvek jaka vera u njega.

Gorljiva, marljiva molitva, odlasci u crkvu. . .

Protest protiv sudbine i protiv Boga. Komponujem Prvu sonatu sa Pogrebnim marsom.
Skrjabin u ovoj Sonati pokazuje izuzetno umece transformacije pocetnog motiva ef-ge-as, koji se
pojavljuje kao lajtmotiv u svim stavovima. Ovo delo je veliki iskorak u odnosu na dela koja je

pisao do tada kako po emotivnom bogatstvu, tako i u smislu klavirske fakture - ovo je potpuno

zrelo vrhunsko delo.

Naredne 1894. godine Skrjabin je napisao zbirku /2 Etida op. 8. One kao zbirka
reprezentuju tehni¢ke standarde i formule koje ¢e Skrjabin koristiti i u drugim delima tog
perioda. Primetan je uticaj Sopena i Lista, ali i Zelja Skrjabina da stvori originalna dela za vrste
tehnike ili fakture koje su kompozitori do tada retko koristili. U tom smislu posebno se izdvaja

teznja ka poliritmi¢nim figurama 3 na 514 na 5 u etidama br. 2 1 br. 4.

Pr. 6. Etida op. 8, br. 2

Sve etide ovog opusa karakteriSe izuzetno bogata deonica leve ruke sa puno skrivenih

glasova, Cak 1 kada je glavna tehnicka ideja u desnoj ruci. Skrjabin obraduje intervale oktava
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Etida br. 9, repetiranih pulsirajucih akorada etide br. 5 i br. 12, duplih seksti Etida br. 6 (koje se
u njegovoj literaturi javljaju jos jedino u Prelidu op. 13, br. 5), kao i1 duplih hromatskih terci
Etida br. 10 koje nece upotrebljavati u daljem stvaralastvu. Najopseznija u Citavoj zbirci je Etida
br.9 u gis molu koja je prava ,,Etida balada“. Skrjabin i upisuje umesto oznake za tempo u
notama Alla Balata. Skrjabin takode obraduje i probleme kantabilnosti u etidama br. 8 i veoma
popularnoj br. 11 u be molu. Kulminacija ¢itave zbirke 1 verovatno najpoznatije Skrjabinovo
delo je Etida br.12 u dis molu. Svojim punktiranim ritmom i herojskim oktavnim intonacijama u
desnoj ruci uz bogato razvijenu pratnju u levoj, donekle upucuje na to, da mu je mozda
inspiracija bila Sopenova Revolucionarna etida, kojom njegov uzor zavrsava ciklus od 12 Etida
op. 10. Ovo je raskoSna Etida za oktave, pulsirajuce vibrato akorde, skokove, elasticnost leve
ruke i pred izvodaca stavlja zahteve da koristi maksimalno bogatu tonsku i dinamic¢ku paletu od
pp do fff- Za ovu Etidu potrebna je izuzetna fleksibilnost, sloboda i dobra koordinacija Citavog
izvodackog aparata. To su preduslovi da bi se ubedljivo 1 uspesno izvela transformacija
muzi¢kog materijala od pateticnog preko najsuptilnije lirskog u srednjem delu, do ekstaticne
kulminacije na kraju. Ekstati¢na kulminacija sa izlaganjem teme uz vibriraju¢e akorde u ovoj
Etidi postala je svojevrsni model za Skrjabinova fakturu. Taj model se pojavljuje u
najznacajnijim delima prvog perioda npr. u Koncertu u fis molu, Fantaziji u ha molu 1 Sonati
br.3, ali 1 u delima srednjeg perioda Dve poeme op. 32, Sonata br. 4 i br. 5 o ¢emu Ce biti reci u

narednim poglavljima.

Pr. 7. Etida op. 8, br.12. Kulminacija izgradena na vibrantnim repetiranim akordima
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Sagledano u celini etide iz op. 8 karakteriSe izuzetno bogatstvo poetike od lirskih ,,Etida —
poema“ br. 8 1 br. 11 i donekle br. 5, preko dramati¢ne ,,Etide balade* br. 9 1 epsko pateticne
br.12. Ova zbirka predstavlja vrhunske klavirske komade kojima se Skrjabin nadovezuje na
Sopenov i Listov doprinos ovom Zanru. Muzicki sadrzaj pojedinih etida je toliko bogat i
privlacan da postoje u brojnim aranzmanima za druge instrumente ili ansamble.

Veoma cesto se u Skrjabinovim delima prvog perioda stvaralastva pojavljuju koralne
strukture (Sonata br. 1: 11 1 IV stav, Prelid op.13 br.1, Etida op.8 br.9 (sredisnji odsek)...).
Ovakve odseke je od romanti¢ara medu prvima u svom klavirskom slogu koristio Sopen, koji je
sasvim sigurno i u ovom aspektu bio uzor i ohrabrenje mladom Skrjabinu, medutim, Deljson
naglaSava da se u nacinu i harmonizaciji ovih odseka kod Skrjabina neosporno oseca uticaj
ruskog viSeglasnog pojanja, njegove religioznosti u mladosti, kao i rigoroznog akademskog

obrazovanja koje je stekao kod Tanjejeva.

Jos jedan bitni element ruskog uticaja je nesumnjivo i evokacija zvona. U Moskvi je bilo
mnogo crkava 1 zvuk zvona je sasvim sigurno obeleZio Skrjabinovo detinjstvo. Zvuk zvona je
nesto veoma duboko ukorenjeno u ruskoj kulturi. U pravoslavnim crkvama je zabranjeno
koriS¢enje svih instrumenata izuzev zvona. Mladi Skrjabin, a 1 njegov drug iz klase
Rahmanjinov Cesto su koristili evokaciju zvona u svojim delima. Rahmanjinov je bio posebno
op€injen zvonima i mnogoznacno$¢u koja ona simbolicki mogu da predstavljaju. U mnogim
njegovim delima nalaze se evokacije zvona (Preludijum u cis molu, poCetak Drugog klavirskog
koncerta u ce molu), a napisao je ¢uvenu Kantatu Zvona kao 1 Etidu zvona. Kod Skrjabina
docaravanje zvona kao i kod Rahmanjinova, uvek predstavlja snazan muzicki simbol: npr.
sveCana zvona u kulminaciji Prelida op.13 br. 1 u Ce duru, posmrtna zvona u ¢etvrtom stavu
Sonate br.1 u ef molu ili u Prelidu op. 11 br. 16 u be molu...zvuci zvona pojavljivace se 1 u

kasnijem periodu stvaralastva (npr. misticna zvona na pocetku Sonate br. 6 i Sonate br. 7).

Snazan uticaj Sopena dominiraée tokom &itave prve etape stvaralaitva, ali se on prepliée i
sa snaznim uticajem ruske muzike i1 okruZenja u kojem se mladi Skrjabin formirao. Uticaj
Sopena se ogleda najpre u izboru stvaralackih Zanrova. Komponovao je u formama i Zanrovima
koji su bili tipi¢ni za njegovog idola: prelidi, etide, empromtiji, koncert, nokturna, nekoliko
valcera i Poloneza u be molu. Kjui je Skrjabina karakterisao kao Sopenovog epigona i govorio da

slusajuéi Skrjabinove kompozicije ima utisak kao da sluia novootkrivena Sopenova dela
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(Deljson, 1971:64). Skrjabin je bio veoma povreden. ,,Pa $ta ako moja dela zvuée kao Sopen,
Ona nisu ukradena. Ona su moja!*“ (Bowers, 2007:134). Skrjabin je preuzeo i dalje razvijao sve
tipicne elemente Sopenovske poetike kao $to su prefinjena sanjalacka lirika, melanholija,
herojska i revolucionarna osecanja, oStre dramske kontraste lirizma i tema protesta ili tragicnih
oseéanja. U svojim veéim delima (Koncert u fis molu, Sonata br. 3, Fantazija op. 28) od Sopena
je preuzeo posebno znacajan princip transformacija lirske teme u herojsku na kraju dela ili u
razvojnom delu (podrzano zgusnjavanjem fakture u pulsirajuéim akordima u ff dinamici). Setimo
se samo Sopenove Balade u As duru, Barkarle ili Poloneze fantazije gde je najo¢iglednije
primenjen ovaj princip dramatizacije muzicke forme. Skrjabinove Mazurke op. 3 su pisane pod
jakim Sopenovim uticajem, sa tipi¢nim figuracijama i melodijskim crtezom svog idola. Deljson
medutim pronalazi i u njima brojne sli¢nosti sa fakturom iz ciklusa Godisnjih doba Cajkovskog,
ali ¢ak i bliskosti u melodijama npr: Mazurka u E duru sa epizodom u e molu prvog bala iz opere
Evgenije Onjegin, Mazurka u dis molu (t.12-16) sa temom ljubavi Germana iz Pikove dame

(Deljson, 1971:169).

Mora se naglasiti da su mazurke i poloneze, iako tradicionalno poljski plesovi, koje je
proslavio Sopen, bili veoma popularni u Rusiji. Brojni ruski kompozitori su komponovali
mazurke: Glinka, Balakirjev, Musorgski, Cajkovski, Ljadov, Rahmanjinov...Mada se mora reci
da je Skrjabin ostavio ubedljivo najveci broj dela u ovom Zanru. Deljson ukazuje na panslavenski
karakter mazurke. lako se kod Skrjabina ne moze govoriti o uticaju ruskog folklora, ruski duh je
prisutan 1 daje nesumnjivu originalnost i svezinu njegovim delima. Rubcova ukazuje na opstu
popularnost mazurke u Rusiji, kako na dvoru tako i u gradanskom drustvu. Zbog toga smatra da
je veliki broj mazurki medu Skrjabinovim ranim delima podjednaka posledica ove ¢injenice kao
i uticaja Sopena. Od Sopena, ali i od Sumana, Skrjabin je preuzeo posebnu naklonost prema
trodelnom taktu i1 Cestim podpodelama cetvrtine u osminskim triolama i u delima koja nisu
plesnog zanra. Karakter idealizovanog stilizovanog plesa, koji je pre ples duha nego bukvalni
tanc, je jedno od poetskih obelezja koje ¢e ga pratiti kroz sve tri etape stvaralastva. Posebno ga je
privlacila kapricioznost ritma, kao i duhovni zanos koji izazivaju plesne asocijacije. U ovom
periodu pojavljuju se i dela sa motivskim strukturama od pet osmina npr. Prelid op. 11 br. 1, ali
takode 1 umeSovitom taktu 15/8 (Prelid op.11 br.14 u es molu) ili ¢ak smenama takta 5/8 1 6/8

(Prelid op .11 br. 16). Medutim ova dela nisu direktno inspirisana ruskim folklorom ili narodnim
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pevanjem ve¢ su pre neki podsvesni odjeci sredine u kojoj je stvarao, kao i odraz njegovog

originalnog odnosa prema ritmu.

Mnoga Skrjabinova dela ovog perioda imaju i veoma razvijene kontrapunktske ili
skrivene melodije. Iako ih ima i kod Sopena i Sumana, ovo je zaititni znak Skrjabinove partiture
koji ima jasne korene u ruskom viseglasnom pevanju. Te dodatne melodijske linije ponekad
dopunjuju, a Cesto komentarisu ili imitiraju glavnu liniju. Ponekad su ove dve linije 1 potpuno
ravnopravne Sto dovodi izvodata u ozbiljan izazov definisanja 1 isticanja u izvodenju
hijerarhijskih odnosa glasova (npr. Fantazija op. 28, 1II tema). Ovaj odnos prema klavirskoj
fakturi je karakteristiGan i za Cajkovskog, ali i za Skrjabinovog druga iz klase Rahmanjinova,
kao 1 za Metnera. U izvodackim analizama koje slede pozabavicu se detaljnije ovim aspektom.
Lejkin odlicno primecuje da Skrjabin, bogatstvom polifonije ¢ini da svaki tekstualni sloj
kompozicije postaje tematski i na taj nacin briSe granicu izmedu melodije i pratnje kao i
harmonije i polifonije (Leikin, 2011:33). Sam Skrjabin je izjavio da nema razlike izmedu
harmonije i melodije i da je melodija razmotana harmonija, a harmonija zamotana melodija.
Skrjabin je koristio izraz garmonija-melodija o ¢emu ¢e detaljnije biti reci u Cetvrtom i petom
poglavlju.

Skrjabin je 1894. godine nakon uspeSnog koncerta u Sankt Petersburgu u organizaciji
Safonova koji ga je maksimalno podrZavao i nakon studija, upoznao Mitrofana Beljajeva koji ¢e
postati njegov izdavac 1 mecena. Beljajev (1836-1903) je bio filantropist, bogati zemljoposednik
1 vlasnik velike firme koja se bavila trgovinom drveta. On je 1895. godine osnovao izdavacku
ku¢u pod svojim imenom u Lajpcigu i1 izdavao dela ruskih autora uz velike honorare i
osiguravajuci postovanje njihovih autorskih prava. I sam je bio muzicar i svirao violu, violinu 1
klavir. Njegov doprinos promociji ruske kulture je neizmeran. Izvanredni kriti€ar Vladimir
Stasov uporedio je zasluge Beljajeva za razvoj ruske muzike sa zaslugama Pavela Tretjakova,

tvorca ¢uvene moskovske umetnicke galerije.

Odusevljen Skrjabinovim talentom, Beljajev je odmah izdao njegova prva znacajna dela.
Upoznao ga je sa svojim krugom, pre svih Korsakovom, Ljadovom i Glazunovom. Pomogao je
Skrjabinu da krene na evropsku koncertnu turneju i prezentuje svoja dela po Nemackoj, Belgiji,
Francuskoj, Svajcarskoj i Italiji, a brojne utiscke sa tih putovanja Skrjabin je muzicki iskazao u

svojim brojnim opusima prelida iz tog perioda. Beljajev je postao mecena i veliki promoter
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Skrjabina, a na neki nacin i1 mentor, pa i1 oCinska figura. Zahvaljuju¢i njegovim strogim
zahtevima Skrjabin je morao pedantnije da unosi oznake u svoje partiture, pazljivo koriguje

greske 1 unese i metronomske oznake.

Skrjabin se ozenio 1897. godine izuzetnom pijanistkinjom Verom Isakovi¢ koja je te
godine dobila Zlatnu medalju za klavir na Moskovskom konzervatorijumu. Na njihovom
svadbenom putovanju na Krimu zavrsio je svoju Sonatu fantaziju br. 2 u gis molu. Sonatu je
zapoceo jo§ 1892 god. a neobi¢na je jer ima samo dva stava. Skrjabin je od rane mladosti
obozavao more 1 prirodu. U ovoj Sonati izrazio je po svojim re¢ima tu ljubav. Po biografu

Engelu ona ima program sledece sadrZine:

Prvi stav: Tiha juzna no¢ na obali mora. U razradi, mracno zabrinjavajuce, duboko more. E dur

odsek: milovanje mesecine posle tame. Drugi stav: Siroki, olujni, burni morski prostor.

Ovaj program je naravno metafora za stanja duha koja izrazava ovo delo, mada drugi stav ima 1

elemente tonskog slikanja oluje.

Iste godine Skrjabin je zavrSio Klavirski koncert u fis molu. U njemu se primecuje jak
uticaj Sopenove poetike. Za razliku od Sopenovih dela ovog Zanra, Skrjabinova orkestracija je
briljantna. Naravno, Skrjabin je nakon zavrSetka Moskovskog konzervatorijuma posedovao
vrhunsko muzi¢ko obrazovanje, a i savetovao se oko orkestracije sa Tanjejevim i Korsakovom,
dok je Sopen sa 19 godina svoje koncerte pisao bez dovoljno iskustva i znanja o orkestraciji,
noSen svojom genijalnom intuicijom. Gotovo svaki znacajniji pijanista kompozitor tog perioda
imao je svoj klavirski koncert, kao delo kojim bi se prezentovao publici u obe uloge - kao solista
1 kao kompozitor. Ono $to iznenaduje u ovom delu je da klavir retko dominira 1 pre daje
komentare na teme koje uglavnom iznosi orkestar. Deonica klavira karakteriSe Listovska
retori¢nost, &esto unisono izno$enje melodije (kao u Sopenovom Koncertu u e molu ili Listovom
Koncertu u Es duru), ali gotovo bez ikakvih virtuoznih pretenzija. Prvi stav je izuzetno emotivno
bogat sa prefinjenom lirikom 1 samo trenutnim strastvenim uzletima. Drugi stav je u formi teme
sa varijacijama, gde je Skrjabin kao temu iskoristio delo koje je pisao u mladosti, jo§ 1888.
godine. Tema sa varijacijama se kao stav u koncertima pojavljuje veoma retko. Ovo je jedini
slucaj kada je Skrjabin iskoristio ovaj muzicki oblik u ¢itavom njegovom stvaralaStvu (ne

racunajuci dva dela iz mladosti koja su pronadena u njegovoj zaostavstini). Razlog je verovatno
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u ¢injenici da ¢e od ovog dela, centralni princip razvoja njegovih kompozicija biti transformacije
tematskog materijala kroz brojne varijante, izmenjene u odnosu na kontekst dramskog razvoja
dela i interakcije sa drugim elementima dela. To je princip izgradnje forme koji ¢e ga pribliziti
Listu i naroCito Vagneru. Dakle, lajtmotivska varijantnost koja je ugradena u svaki oblik, a pre
svega u sonatni. Ve¢ u svojoj Trecoj sonati koju pise neposredno nakon ovog koncerta bi¢e jasno
uocljivi prethodno navedeni principi izgradnje muzicke dramaturgije i forme. U drugom stavu na
lirske teme koje donosi orkestar, klavir odgovara raskosSnim akvarelnim figuracijama slicnim kao
u prvom stavu njegove Druge sonate. U treCem stavu formira se princip koji ¢e biti znacajan za
kompletno potonje stvaralaStvo Skrjabina: transformacija lirske teme u herojsku, ali 1 lirsko
strastvene teme iz prvog stava u gotovo ekstaticnu u kodi tre¢eg stava. Tek u finalu klavir dobija
priliku za virtuoznim bljeskom koji je karakteristian za ovaj Zanr. Koncerti Cajkovskog, pa i
Prvi koncert Rahmanjinova izdat kao op. 1, takode u fis molu, u prvi plan stavljaju solistu koji se
herojski suprotstavlja masivhom zvuku orchestra, nastupaju¢i sa svim bombasti¢nim
pirotehni¢kim sredstvima virtuoznosti koje kulminiraju u opseznim solistickim kadencama ili
ostrim suprotstavljanjima soliste orkestarskom aparatu. U Skrjabinovom koncertu ¢ak nema
solisticke kadence. Za razliku od Listovog Koncerta u Es duru (koji je Skrjabin briljantno
izvodio na studijama), Koncerta u be molu Cajkovskog kao i par godina ranije napisanog
Koncerta u fis molu svog druga iz klase Rahmanjinova koji po€inju izuzetno briljantnim 1 ¢ak
bombasti¢no strastvenim solistickim izlaganjima muzi¢kog materijala u oktavama 1 akordima,
Skrjabin je zeleo ovim koncertom da da svoj originalni doprinos, kroz pazljivu dramatizaciju
koja od pocetnog lirizma stremi ka briljantnom zavrSetku u tre¢em stavu. Ovakva dramska
postavka koncerta ukazuje da je Skrjabin vrlo rano krenuo sa idejom transformacije od lirike ka
ekstazi. To e postati stvaralacki princip za gotovo sva njegova dela u vecoj formi u naredne dve
faze njegovog stvaralastva.

Izuzetna virtuoznost, koja je zapravo potrebna da bi se izvelo bogato polifono tkanje
klavirske fakture ovog Koncerta, kao i problemi zajedni¢kog ,,disanja“ i spontanosti koja je
potrebna za prirodno iznoSenje muzickog materijala sa orkestrom ostaje u drugom planu 1 ,,ispod
radara* slusaoca. To je verovatno razlog zbog koga se ovo delo relativno retko izvodi. Skrjabin
je svoj Koncert izvodio Cesto i1 do kraja svog Zivota, stavljaju¢i ga na program cak sa svojim

delom koje je pisano potpuno drugacijim muzic¢kim jezikom, Prometejom.
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Naredne 1898. god. Skrjabin piSe Sonatu br.3 u fis molu koju je Deljson okarakterisao
kao njegovo prvo genijalno delo. U njena Cetiri stava Skrjabin je sublimirao sve dotadasnje
uticaje i ukazao na nov put kojim ¢e krenuti njegovo stvaralastvo. Ovo delo je duboko
psiholosko 1 izrazava Zelju duha za transformacijom i pobedom. Skrjabin je kasnije objavio i
program za sva cCetiri stava pod nazivom ,,Stanja duSe“. Stavovi imaju slede¢i programski
sadrzaj:

I Dramatico (Dusa slobodna i divilja, bacena u vir patnje i konflikta)

II Allegretto: dusa je nasla trenutni iluzorni odmor, umorna od patnje dusa zeli da zaboravi, da

peva i procveta uprkos svemu. Ali laki ritam i mirisne harmonije su samo pokrov kroz koji isijava

nesmirena izmucena dusa.

II1 stav Andante: Dusa pliva u moru neznih i tuznih osecanja: ljubav, tuga, puste Zelje,

neshvatljive misli, iluzije delikatnog sna.

1V stav Presto con fuoco: Iz dubina bica uzdize se neustrasivi glas coveka-tvorca, Cija

pobedonosna pesma rezonira trijumfom. Ali, on jos nije dovoljna snazan i privremeno porazen,

pada u bezdan nebivstvovanja

“(Hemscon, 1971: 284).

Ovaj program se prvi put pojavio odStampan na koncertnom programu Bujuklija koji je
premijerno izveo ovo delo 1901. godine. Bez obzira na pomalo kicastu 1 maglovitu pateticno
romantiarsku simboliku 1 oc¢iglednu autobiografsku pretencioznost sadrzaja programa, ovakve
programske smernice su od ogromnog znacaja za izvodaca. Skrjabin je za gotovo sva naredna
velika dela imao programski siZe koji je ponekad bio i u formi simbolisti¢ke pesme slobodnog
sttha. Ma koliko otkrivale Skrjabina kao ne ba$ narocito talentovanog pesnika i ujedno kao
amatera filozofa velikih ideja 1 pretenzija, primenjeni na njegovu muziku, ovi sizei odjednom

dobijaju smisao rassifriranja poetskih i koncepcijskih zamisli ovih genijalnih dela.

Te godine Skrjabin je poceo da predaje klavir na Konzervatorijumu u Moskvi 1 radio je
narednih pet godina. Smatrali su ga izuzetnim profesorom. Iako veoma kratko angazovan kao
pedagog, on je ostavio znafajan trag time Sto je raskinuo sa tradicijom da studenti moraju da
produ ogroman broj tehnickih vezbi 1 etida, a da se odvojeno radi koncertni repertoar. On je sa

studentima radio iskljucivo vrhunska dela literature 1 izbacio do tada tradicionalni dril sa brojnim
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kompozicijama i tehnickim vezbama Cisto pedagoskog tipa. Jedan za drugim pedagozi su sledili

njegov primer. (Py6rosa, 1989:127-128).

U delima od 1898. godine kod Skrjabina se javljaju dva nova snazna muzicka uticaja. U
trenutku kada se posvetio orkestarskim delima, jasno je da Sopen nije vise mogao da bude uzor.
Ali 1 promena poetskog narativa uticala je na to da su mu uzori postali Franc List i Rihard
Vagner. Ovo je imalo velike posledice pre svega u smislu obogacenja njegovih harmonskih
sredstava, ali je izazvalo 1 oCigledne promene u klavirskom slogu. Skrjabinov biograf Sabanjejev
nije mogao da navede taCan trenutak kada se Skrjabin upoznao sa Vagnerovom muzikom.
Medutim, on novodi nekoliko zanimljivih anegdota. U ruskim krugovima Vagner nije bio
popularan. Sabanjejev isti¢e da se tada Vagnerova muzika smatrala jeretickom 1 a priori odbijala

pre nego bi se muzicari 1 upoznali sa njom. Sabanjejev navodi:

Vagner i vagnerizam su tada za Tanjejeva bili sinonim za smrt muzi¢ke umetnosti, nesto prokleto
i straSno. Seam se njegovog uzasa, kada je jednom na koncertu tokom izvodenja ,,Uvoda i
Smrti iz Tristana, na zahtev publike ponovljeno izvodenje tih dela. U kakvom je samo uzasu bio
postovalac klasicizma, kao §to je on bio i zalio se i meni i drugima: ,,I ponovo su izveli svu ovu
glupost - takav uzas. Evo, Petar Ilji¢ (Cajkovski) bio je u pravu kada je rekao da je sve ovo
»prljavi hromatizam”. (...) ali i sam Sergej Ivanovi¢ (Tanjejev) se ,,zainteresovao“ za Vagnera i
odlucio je da ga prouci, kao neSto zanimljivo, mada cudovisno, dok su Vagnerova dela tada

pocela da dobijaju izvesno priznanje u moskovskom muzi¢kom svetu.
(Cabanees, 1925:15)

Tanjejev je priredivao muzicke veceri u svojoj kuéi na kojima je pozivao svoje tadaSnje,
ali 1 bivSe studente da formiraju ansamble na dva klavira i upoznaju se sa novim delima.
Nekoliko tih veceri bilo je posveceno Vagnerovim delima. (Mada Sabanjejev ne navodi datume
ni godinu, iz konteksta se moze zakljuciti da se naredni dogadaj odigrao otprilike oko 1897.
godine, kada je Skrjabin zavrSavao svoj Klavirski koncert u fis molu. Nakon te godine zaista se

moze primetiti uticaj Vagnera u Skrjabinovim delima).

U prvom susretu izvedena je opera Tristan i Izolda. Prisutni su bili Rahmanjinov, Goldenvejzer,
Igumnov (€ini mi se), Skrjabin (koga sam tada prvi put upoznao), Katuar i nekoliko drugih, ne
secam se. Osim mene, u tom krugu bio je jo§ samo jedan vagnerijanac — Katuar. Svi muzicari

zadrzali su mracnu neutralnost, koja je mene kao vagnerijanca razdrazavala. Rahmanjinov je
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sedeo u stolici za ljuljanje u uglu sa partiturom i povremeno otuda davao sumorne primedbe: -

Ostalo je jos 1.500 stranica.
(Cabanees, 1925:15)

Na direktno pitanje Sabanjejeva o utisku o Vagneru, Skrjabin mu je tada samo zagonetno

odgovorio da Vagner nema formu.

Paralelno sa tim uticajima Skrjabin pocinje da se ozbiljno interesuje za filozofiju i ulogu
umetnosti 1 muzike u razvoju ¢ovecanstva. Intenzivirao je druzenje sa princom Trubeckim koji
ga je uveo u Moskovsko filozofsko drustvo ¢ijim sastancima je od 1900. godine redovno

prsustvovao.

Nakon klavirskog koncerta nastaje prvo izdato simfonijko delo Sanjarenje op. 24 (1898)
koje je naiSlo na odobrenje njegovog bivseg profesora Safonova koji ga je ukljuc¢io u program
Moskovskih simfonijskih koncerata. Ovo delo je delikatno i1 Sarmantno. U prvom planu je
atmosfera, a ne dramatika 1 upucuje na to da je Skrjabin mozda mogao da krene u dalji razvoj
svog stvaralaStva i putem impresionizma. Skrjabin je ovo delo posvetio svom meceni Beljajevu
koji je toliko bio dirnut i odusevljen da mu je oprostio sva prethodna neispunjena obecanja o
terminima zavrSetka kompozicija. Autor ga je najpre nazvao Preludijum, ali mu je Beljajev
sugerisao da delo nazove po karakteru koji delo reprezentuje - Reverie. Sanjalacke atmosfere su
jedan od najbitnijih karaktera Skrjabinovog stvaralastva svih perioda.

Nekoliko klavirskih dela izdata 1899. godine jo§ uvek odrazavaju kako Sopenov tako i
ruski uticaj iz njegove mladosti, ali sa veoma bogatom polifonijom i izuzetno gustim akordskim
fakturama: Poloneza u be molu koja sem ritma poloneze i herojskih intonacija po svom
melodijskom crtezu viSe ima veze sa ruskom romansom. Zatim slede manje zbirke prelida op. 22
1 op. 27, a posebno su interesantne 9 Mazurki op. 25. To su dela izuzetne lepote i originalnosti
koje nemaju vise puno veze sa Sopenom, osim mozda tri Getvrtine takta, i karakteristi¢nog
punkturanog ritma, a kako Rubcova primecuje pisane su u ruskom duhu gradske romanse, sa

izuzetnim umecéem polifonog dijalogiziranja glasova.

Od 1900. godine Skrjabin pocinje jo§ ozbiljnije da izucava filozofiju i prikljucuje se
moskovskom filozofskom drustvu. U tom periodu opsedale su ga niceovske ideje NatCoveka,

odnos dionizijskog i apolonskog principa, pru¢avao je Sopenhauera, kao i ideje sabornosti i
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svejedinstva Solovjeva sa kojima ga je upoznao Trubecki, ali 1 starogrcku filozofiju 1 odnos
prema tragediji i ulozi muzike u drustvu. U tom periodu dobija ideju da napiSe filozofsku operu.
Ova ideja se nece realizovati dalje od skica libreta i nekoliko muzickih odlomaka, ali ¢e se

pretociti u vazne stvaralacke ideje u njegovom drugom periodu stvaralastva.

Skrjabin se jasno postavio kao umetnik najvisih pretenzija u svojoj Prvoj simfoniji Op. 26
(1900) u E duru. Ova simfonija ima ¢ak Sest stavova, a u finalu ukljucuje i hor i soliste. On je
oc¢igledno na veoma ambiciozan nacin zeleo da dostigne i ¢ak nadmasi Betovenovu Devetu
simfoniju. Skrjabin je za VI stav - Finale u kome ucestvuje hor i dvoje solista napisao sopstveni
tekst, svojevrsnu odu umetnosti u kojoj deklariSe svoj novi odnos prema muzici i poziva na
ujedinjenje CoveCanstva kroz umetnost. Ve¢, naredne godine Skrjabin je napisao Drugu
simfoniju op. 29 (1901) koja ima pet stavova i ve¢ je prvo remek delo Skrjabina u ovom zanru.
U ovoj simfoniji postoji jo$ doslednije sproveden lajtmotivski pristup nego u Prvoj i zbog toga
Deljson nalazi sli¢nost izmedu Druge simfonije i Listove Sonate u ha molu i tumaci je kao delo
koje u sebi spaja sonatni ciklus 1 sonatnu formu (Henmbcon, 1971:384). Deljson predlaze
tumacenje po kome: I stav postaje prolog, II stav prva tema, III stav druga tema, IV stav je
razrada, a V stav dobija ulogu reprize i kode. Transformacija mra¢ne teme iz prvog stava u temu
svetlosti u finalu postaje Skrjabinov stvaralacki princip koji ¢e koristiti u brojnim svojim delima.
Skrjabin nije bio zadovoljan finalom i sam ga je oStro kritikovao re¢ima: ,,u finalu sam Zeleo da
stvorim praznik svetlosti, a zaglavio se u vojnickoj paradi*“ (Bowers, 2007:283). Oc¢iglednan je
uticaj Vagnera koji se moZe prepoznati u orkestraciji 1 harmoniji pa 1 u herojskom karakteru
tematskog materijala koji izvode uglavnom limeni duvaci.

Izmedu dve simfonije u Skrjabinovom opusu nalazi se klavirsko delo kojim Skrjabin
okonc¢ava prvu etapu stvaralasStva za klavir: Fantazija op. 28 u ha molu. U ovom genijalnom delu
u slobodnije tretiranom sonatnom obliku, Skrjabin je iscrpleo gotovo sva sredstava raskosi
romanti¢arske fakture. Sa druge strane, u ovom delu je prvi put demonstrirao sazimanje
ogromnog muzi¢kog sadrzaja u jedan stav, te je Fantazija na neki nacin i1 prototip njegovih

bududih sonata u jednom stavu.

ZAKLIJUCAK
U ¢itavom prvom stvaralackom periodu preovladuju molske kompozicije 1 izrazavanje

dramati¢nih, melanholi¢nih i sanjalacko lirskih stanja. Sva dela u ve¢oj formi (sa izuzetkom
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Simfonije br.1) su u molu: Prve tri sonate (f mol, gis mol, fis mol), Klavirski koncert (fis mol) i
Druga simfonija (ce mol) kao 1 Fantazija u ha molu, Poloneza u be molu, Allegro de concert u
be molu, Skerco op. 4, u es molu. Molska raspolozenja i tonaliteti preovladavaju i u
minijaturama. Veoma je interesantno da i kod durskih dela prvog perioda stvaralastva cesto
provejava atmosfera sete. Skrjabin je taj efekat postizao na razne nacine, ali naj¢esce pocinjuci
svoja durska dela od II ili VI stupnja i koriste¢i tipicne melodijske obrasce za molske intonacije 1
dolaze¢i do durske tonike tek na kraju fraze. Skrjabin je u ovom periodu stvaralastva veoma

voleo subdominantne harmonije i ¢esto ih koristio na pedalu tonike.

Pored plesnog karaktera, upotrebe hromatskog pokreta za izrazavanje bola, burnih
akorada kojima izrazava tragi¢na raspoloZenja, ali i1 egzaltirane pobede, ve¢ u ovom periodu
uocavaju se po Deljsonu dva tipa gestova koji su veoma znacajna kroz c¢itavo njegovo
stvaralastvo - poriv i poziv. Deljson odli¢no primecuje da je neverovatna transformacija
Skrjabinovog muzickog jezika od kasno romanti¢arskog do heroja moderne bio vrlo postupan,
evolutivan i to pre svega kroz transformaciju harmonskog jezika. Medutim, odredene osnove
poetskih ideja izrazene gestovima poziva ili poriva ostale su vrlo stabilne i tek neznatno

transformisane.

Gest poziva ili gest volje se Cesto javlja na pocetku dela ili vaZznog odseka u delu, kao
vid herojske ili tragi¢ne izjave heroja. Npr. pocetak III stava Koncerta u fis molu, pocetni motiv
Sonate br 3, Prelid u es molu op. 11, br.14...0vaj gest karakteriSu motivi sa skokom kvarte,
kvinte, sekste, ponekad septime i vrlo Cesto poc¢inju od predtakta ka jakoj dobi i sadrZe svega

nekoliko tonova, ¢esto sa punktiranim ritmom, ¢ime se stvara velika akumulacija energije.

Gest poriva kod Skrjabina ima znafenje ogromnog zgusSnjavanja energije i
nezaustavljivo stremljenje bez obzira na rizike. U ranoj fazi stvaralastva, poriv se pojavljuje kao
nagli gotovo spazmodicni gest ubrzanja protoka vremena. U kasnijim etapama stvaralastva ovaj
motiv ¢e se Cesto transformisati u gest poleta, oslikan u arpediranom akordu ili grupi tonova koja
stremi preko Citave klavijature i Cesto simbolisati zelju i1 strmljenje ka dostizanju duhovne
ekstaze ili ulazak u nove misti¢ne 1 transcendentalne sfere postojanja. U ranoj fazi on cesto
reprezentuje borbu heroja i sledi nakon motiva poziva, izrazava emotivno zgus$njavanje snage,
ponekad ka poletu na primer u Etidi dis mol op. 8, br. 12, ali Cesto i1 ka o€ajanju na primer na

pocetku Fantazije u ha molu. Skrjabin upisuje oznaku Appassionato u svoje partiture sve do op.
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28, ali se ta oznaka uvek odnosi na duze odseke, dok je poriv nalet ekstremne strasti koju
Skrjabin ne upisuje nikakvim oznakama u notama ve¢ naglim ubrzavanjem fakture, Cesto u
kvintolama i naj¢esée tembralno poja¢anim u oktavama.

Jo§ jedan vazan element je ostinato koji simboliSe gest borbe. npr. Sonata br. 1 111 st,

Prelid u ef molu op. 11 br. 18, Prelid u ha molu op. 13 br. 6.

Pateti¢no trijumfalni gest. Kod Skrjabina se mogu pronaci i istovetni motivi koji se
javljaju u razlic¢itim delima. To je retka pojava u njegovim delima, ali ovde moram da ukazem na
rasko$ni motiv iz njegovog Prelida u ce molu op. 11 br. 20 koji se javlja kasnije i u njegovom
Klavirskom koncertu u fis molu op. 20 kao i u kulminaciji Druge poeme op. 32. Moguce je uociti

ovaj motiv i u Tragicnoj poemi op. 34.

Pr. 8. Preludijum op. 11, br. 20 u ce molu

Pr. 9. Koncert u fis molu. Kulminacija II teme u reprizi. Motiv je u tre¢em taktu primera.

Pr. 10. Poema op. 32, br. 2 (t.23-24) Kulminacija u ff'u drugom taktu primera
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2.1. IZVOPACKA ANALIZA ODABRANIH DELA
PRVOG STVARALACKOG PERIODA

U svom umetnickom projektu za reprezentativna dela Skrjabinovog prvog stvaralackog
perioda izabrao sam 6 Prelida op. 13, Fantaziju op. 28 i dve Mazurke iz op. 25. Tri sonate ovog
perioda stvaralastva su izuzetne, ali zbog obima celog programa nisam ukljucio ni jedno od njih
u program. Zato sam kao reprezenta sonatnog oblika, ali i kulminaciju njegovog romanti¢arskog
stvarala§tva za klavir u program uklju¢io Fantaziju. Cuvenu Etidu u dis molu op.8 br.12 sam
planirao kao eventualni bis, jer etide kao zanr predstavljam u programu sa 77i etide op. 65 u

okviru tre¢eg stvaralackog perioda.
PRELIDI

Prelidi za klavir su muzi¢ki zanr koji je Skrjabin najvise negovao tokom celokupnog
svog stvaralastva. Napisao je ¢ak 89 prelida koje je rasporedio u 20 razli¢itih opusa. Od toga 15
opusa su iskljucivo zbirke prelida. Analiziraju¢i znacajne izvore iz sekundarne literature
(Bouers, Hal, Deljson, Rubcova) mogu se uociti tri razloga zbog kojih se Skrjabin tako esto

bavio ovim zanrom:

1. Prelidi kao romanti¢arski Zanr, su idealni za izrazavanje kratkih muzickih utisaka i
ideja. Skrjabin je Cesto zapisivao godinu 1 mesto gde je komponovao prelide. Ovo vazi narocito
za prvi period stvaralaStva kada je Skrjabin puno putovao po Evropi te se moze re¢i da

predstavljaju i njegov svojevrsni muzicki dnevnik ili neku vrstu muzickih razglednica.

2. Skrjabin je prelide koristio kao umetnicku laboratoriju. U kratkoj muzickoj formi imao
je prilike da istraZzi razne akordske kombinacije, kao i1 izraZajne i koloristicke moguénosti

klavira. U ovu jezgrovitu formu uspevao je da unese 1 izrazi veliko bogatstvo muzickog sadrzaja.

3. Prelidi kao kratka forma bili su mu idealan izvor prihoda. Ovo narocito vaZzi za period
do 1903. godine to jest do smrti njegovog pokrovitelja i izdavaca Beljajeva, od koga je dobijao

po 50 rubalja za svaki komad u manjoj formi.

Preludijum kao zanr sluZio je u baroku kao uvodni komad improvizacionog karaktera za
sloZzenije forme. Nakon njega najcesc¢e sledi fuga ili plesni stavovi svite. Bah medu prvima pise

preludijume kao samostalne kratke komade za klavir. U romantizmu ovaj Zanr oZivljavaju Huml
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1 Moseles, verovatno inspirisani pedagoskom zbirkom svog profesora Klementija Uvod u
umetnost sviranja na klaviru op. 42 (1801). U ovoj zbirci Klementi koristi Zanr prelida kako bi u
vidu lekcija pokazao tehnicke ili kompozicione aspekte pristupa klaviru. Ova danas zaboravljena
zbirka bi se, po mom misljenju, svakako trebala ponovo ukljuciti u planove i programe
obrazovanja mladih pijanista. Poznato je da je i Sopen koristio ovu zbirku u radu sa uéenicima.
Sa velikom sigurnos¢u se moze tvrditi da je Huml sa svojom zbirkom 24 prelida op. 67 (1815) u
svim tonalitetima rasporedenih po kvintnom krugu bio inspiracija Sopenu za kreiranje njegove
zbirke. Humlovi prelidi su zapravo zapisani kratki modeli za improvizaciju. MoSeles sa svojom
zbirkom od 50 prelida op. 73 (1830) poput Humla, piSe kratke, uglavnom osmotaktne modele za
improvizaciju. Poneki traju svega cetiri takta. Od vremena Baha nijedan kompozitor nije napisao
toliko komada u ovom zanru kao Skrjabin. Svakako mu je glavni uzor i inspiracija u prvoj fazi
stvaralastva bila zbirka Frederika Sopena 24 preludijuma op. 28. U Sopenovoj zbirci prelida
muzicki sadrZaj je izuzetan i u prvom planu i svi komadi su samostalni. Oni su poput zapisanih
kratkih, ali snaznih emotivnih ili aforistiénih utisaka. Skrjabin svakako prati ovu Sopenovu
liniju, ako je uopSte i poznavao zbirke prelida Humla i Moselesa u tom trenutku. Deljson
naglasava da ruskih uzora u ovom Zanru (sem nekoliko prelida Anatolija Ljadova, ako ih je
uopste poznavao) Skrjabin prakti¢no nije imao. Takode, nakon Sopenove zbirke ostali znagajni
kompozitori romantizma (List, Suman, Brams) nisu pokazivali interesovanje za ovaj Zanr.
Skrjabin se prvi bavio ovakvom zbirkom nakon Sopena. Tek kasnije ée nastati Guvene zbirke

preludijuma Rahmanjinova, Debisija, Sostakovica, Kabalevskog...

U prvoj fazi stvaralastva Skrjabin je napisao 54, u drugoj 27, a u poslednjoj 8 prelida.
Mogu¢i razlog za smanjenje broja prelida u drugoj, kao i u poslednjoj fazi stvaralaStva je
¢injenica da Skrjabina tada zaokuplja 1 Zanr poeme za klavir i1 on piSe veliki broj ovih minijatura
koje su po formi nesto sloZenije od prelida. Skrjabin je prelide pisao u kontinuitetu od najranije
mladosti sve do svoje prerane smrti. Prvi prelid objavio je u op. 2, a njegov poslednji opus su 5
Prelida op. 74. Imaju¢i u vidu prethodno iznete ¢injenice, moze se zakljuciti da su Skrjabinovi

prelidi idealni za pracenje evolucije njegovog stila.
PRELIDI PRVOG PERIODA STVARALASTVA

Skrjabin je nakon diplomiranja na Konzervatorijumu u Moskvi 1892. godine, krenuo da

putuje po Rusiji i Evropi kako bi promovisao svoju muziku, a ujedno i sticao ime kao pijanista.
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To se posebno intenziviralo nakon $to je dobio mo¢nog mecenu Beljajeva. Prelidi od op. 11 do
op. 17 su pisani upravo u tom periodu. Zbog ove Cinjenice Bouers i1 Deljson, uocavaju slicnosti
sa Listovom zbirkom Godine hodocasca koju je List pisao tokom godina kada je puno putovao i
intenzivno koncertirao Sirom Evrope. Skrjabin je, slicno kao List u pomenutoj zbirci, u mnogim
svojim prelidima zapravo izrazio utiske koje je dozivljavao tokom putovanja i boravka u
zemljama Evrope, ali 1 Sirom Rusije. Na pocetnoj strani vec¢ine prelida komponovanih u ovom
periodu se moZze naci godina i mesto nastanka. Dakle, kao §to je ve¢ naglaseno, moze se re¢i da
su prelidi Skrjabinu tada bili i svojevrsni muzicki dnevnik. Ali za razliku od Listove zbirke, koja
sadrzi 1 dela ve¢ih formi i1 zanrova, kod Skrjabina nemamo programske naslove kojima bi

egzaktno odredili inspiraciju i imamo samo jedan Zanr - preludijum.

Beljajev je od 1894. do 1896. godine organizovao i finansirao Skrjabinove turneje po
Evropi 1 Rusiji i izdavao njegova dela. Skrjabin mu je obecao da ¢e napisati 48 prelida (dve
zbirke po 24 u svim tonalitetima) po uzoru na Bahove dve sveske Dobro temperovanog klavira.
Medutim, on nije uspevao da ispuni svoje obecanje 1 zavrsi sve kompozicije, iako mu je za njih
Beljajev unapred isplatio novac. Njegov mecena je postajao nestrpljiv i po rec¢ima Deljsona
,bombardovao Skrjabina pismima u kojima mu govori da je lenj, neorganizovan i sa nedovoljno
volje da odgovori svojim preuzetim obavezama®.([enbcon, 1971:68). U martu 1896. godine
nakon koncerta u Parizu, Skrjabin je grozni¢avo prionuo na posao da zavrsi obecanih 48 prelida.
Od Beljajeva mu je u tom trenutku bukvalno zavisila egzistncija, ali i €itava karijera. Napisao je
47 1 uz to neki tonaliteti su se ponavljali vise od dva puta. OcCigledno odustavsi od prvobitne
ideje da napise dve zbirke od po 24 prelida u svim tonalitetima, imao je veliki problem kako da
ih grupisSe 1 pripremi za konacno izdanje. Mnogi prelidi koje je Skrjabin pisao i izdao kao op. 11,
13, 15, 16 1 17 su zapravo nastajali u duzem vremenskom periodu, a neki istovremeno. Pojedine
prelide je zapoceo joS 1888. godine, npr. Prelid u e molu op. 11 br. 4, koji je kao §to smo videli
nastao kao minijaturna prerada Skrjabinove nedovrSene Balade u be molu 1z 1888. godine (videti

Pr.4iPr.5).

Na kraju se ipak odlucio 1 izabrao prelide koje je izdao kao 24 prelida op. 11 gde ih je
kao i Sopen u svojoj zbirci, rasporedio sukcesivno u paru dur - paralelni mol, po kvintnom

krugu. Zatim sledi zbirka 6 Prelida op. 13 koji ¢e biti detaljnije proanalizirani u ovom radu, koji
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su takode rasporedeni u paru dur - mol i po kvintnom krugu. Sli¢na tendencija rasporeda

tonaliteta postoji 1 u ostale tri zbirke op. 15, op. 161 op. 17.

Deljson odli¢no primecuje da je Skrjabin razvijao svoj originalni stil uzevsi kao uzor pre
svega lirski element Sopenove muzike kao i bogatu i delikatnu psiholosku prirodu koju ona
izrazava. Prelide ovog perioda karakteriSe izuzetno bogatstvo i raznovrsnost muzickog izraza.
Neki su lirski, raspevanih linija, neki sanjalacki, a znaCajan broj je burno romanticarski,
strastvenog ili pateti¢nog karaktera. Poneki su samo skica kao na primer kratki op. 16 br. 3 u es
molu koji traje svega dva reda, ili su izraz nekakvog trenutnog utiska i nadahnuca i kao takvi
zaista su pravi intimni muzicki biseri. U tehnickom smislu veoma su raznovrsni i bogatstvom
fakture konkuriSu zbirci 12 Etida op. 8. koju Skrjabin piSe u isto vreme. Prelidi op. 22 (1897)
iako nastali neSto kasnije mogu se pridruziti ovoj grupi, dok dva prelida op. 27 (1900), pisani
kasnije, narocito pateti¢ni br. 1 u ge molu, izdvajaju slozenija kontrapunktska faktura i bogatija

harmonska sen¢enja koja ve¢ nagovestavaju njegov tranzicioni period stvaralastva.

U partituri prelida iz prvog perioda kriju se neki opsti principi koji su veoma vazni za
interpretaciju njegove muzike. Skrjabinove oznake za karakter i tempo u prvom periodu se svode
na standardne italijanske izraze romanticarske epohe. Medutim, on na neobican nacin upisuje
protok vremena. Njegova inspiracija otkriva bogatu paletu ljudskih osecanja, ali i specifi¢an
odnos sa prirodom. U narednim redovima bice izlozeni primeri ovih aspekata koji su veoma
znacajni za interpretatore 1 mogu se primeniti i kao opsti principi za izvodenje njegovih dela

narocito prvog perioda stvaralastva.

Poredeé¢i Skrjabinove zbirke sa Sopenovim prelidima ocigledno je da i Skrjabin stavlja
kantilenu u prvi plan kao i njegov uzor, ali u znacajnijoj meri razvija polifoni zivot glasova. Za
razliku od Sopena kod koga se tempo rubato javlja kao prirodna potreba izrazavanja kantilena,
kod Skrjabina je rubato, usudujem se reci Cesto konstrukcioni element njegovih dela, jer je vise
povezan sa karakterom ili atmosferama. Na primer u Prelidu op. 11 br. I pored neobi¢ne
ritmicke strukture imamo upravo ovaj delikatni nacin upisivanja agogicke slobode u partituru.
Izraz rubato Skrjabin oznacava na vrhuncu fraze (t. 7) nakon kresenda 1 u forte dinamici, kod
najviSe melodijske intonacije i najjace emotivne tenzije u frazi. Sagledan iz te perspektive izraz

rubato moze se zapravo tumaciti i kao espressivo.
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Pr. 11. Prelid op. 11, br. 1u Ce duru (t. 1-9)

U ovom Prelidu je veoma interesantno da je bas stalno na slaboj taktovoj dobi. To je
postupak koji ¢e Skrjabin Cesto koristiti da doCara poletnost, a u kasnijoj fazi stvaralaStva i
,bestezinsko stanje” pa i sam efekat letenja ili lebdenja (npr. u Sonati br. 5 1 Sonati br. 6).
Ponegde sam tok fraze, svojim metrickim promenama prosto ,,nateruje izvodaca na rubato. Na
primer u Prelidu op. 11, br. 5 u De duru melodija u levoj ruci je na samom pocetku oznacena
rubato, a kasnije Skrjabin unose¢i kvintolu na drugoj dobi u drugom taktu 1 naro€ito pove¢anjem
intervala u melodiji navodi iskusnog izvodaca na potrebu za odredenom vrstom fleksibilnosti

vremena kako bi muzicki tok zvucao plasticno 1 sa prirodnim izrazom.

Pr. 12. Prelid op. 11 br. 5 u De duru (t.1-2)

U Prelidu op. 11 br. 10 u cis molu Skrjabin takode upisuje oznaku rubato na samom

pocetku fraze. U kontekstu mistinog i1 suzdrzanog karaktera koji u pijanisimu prethodi
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uzlaznom akcentovanom i pomalo pozerskom intervalu male sekunde u mf dinamici, ovde bi
mogla da stoji 1 oznaka sostenuto. Dakle, oznaka rubato kod Skrjabina ¢esto moze da oznacava i

odredene muzicke karaktere u kontekstu atmosfere dela ili konkretnog mesta u kompoziciji.

Pr. 13. Prelid op. 11, br. 10. u cis molu (t. 1-4)

Iz odlomaka pisama Nataliji Sekerinoj dokumentovanih u biografijama Deljsona,
Rubcove 1 Rudakove, jasno se vidi da je Skrjabin izuzetno voleo prirodu. Od najranijeg
detinjstva provodio je puno vremena u prirodi izvan Moskve. Uzivao je u prelepim pejzazima na
svojim putovanjima po Rusiji, Finskoj, Svajcarskoj, Italiji...Medutim, kod Skrjabina retko
imamo dela koja se mogu okarakteristi kao pastoralna. U ovom periodu stvaralastva kod njega
dominiraju duboko li¢ni psiholoSki utisci koji se pretvaraju u intimne ispovesti kao 1 dramsko
pateti¢ni komadi koji ukazuzju na borbu ¢oveka sa zivotnim i sudbinskim problemima. Skrjabin
se bavi ,,pejzazima i olujama“ unutar coveka o cemu govore i oznake u partituri Appassionato,
Dramatico... Medutim, govore¢i o prirodi kao inspiraciji u Skrjabinovim delima britanski
teoreticar 1 muzikolog Teodor Hal navodi veoma interesantnu anegdotu Jozefa Hofmana (jednog
od najveéih pijanista u istoriji i Skrjabinovog prijatelja). Hofman je svirajuéi u Svajcarskoj
Skrjabinov Prelid op. 11 br. 19 u Es duru osetio snaznu vezu izmedu alpskih litica 1 prelepe
prirode kojom je bio okruZen i atmosferom ovog prelida. Nedugo zatim, u Petrovgradu je nakon
koncerta sreo Skrjabina, i pitao ga Sta ga je inspirisalo da napiSe ovo delo. Skrjabin mu je
navodno odgovorio: ,,Stajao sam na mostu Bastel u Svajcarskoj i bio zagledan u snaznu bujicu
reke koja je prokrcila put kroz ogromne stene. Tada mi se javila ideja za ovaj prelid (Hull,
1916: 251). Hofman je sigurno bio presrecan §to je od samog kompozitora dobio potvrdu da je
osetio pravu inspiraciju ovog dela. Ovu anegdotu svakako treba uzeti sa rezervom. Tim pre $to je

na kraju ovog Prelida Skrjabin upisao da ga je zavrsio u Hajdelbergu 1895. god. No, moguce je
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da ga je zapoCeo ranije u Svajcarskoj. Ti fakti ipak nisu toliko vaZni koliko ¢injenica da je sam

kompozitor posvedocio o direktnoj inspiraciji koju je crpeo iz prirode.

List je medu prvima uspevao da docara na klaviru odredene pojave iz prirode kao Sto su
oluja (npr. Orage iz zbirke Godine hodocaséa, Legenda br. 2), stra§no zavijanje vetra
(Transendentalna etida br. 12 Mecava) ili kretanje vode ( Pored izvora, Vodoskoci u vili d Este).
Tim postupcima List je postao uzor i preteCa impresionistima. U Skrjabinovim klavirskim
delima nema takvih mimetickih muzickih opisa prirode. Izuzetak je mozda samo II stav iz
Sonate br. 2 1 gromoviti Prelid Op. 17 br. 5 u ef molu koji je napisan nakon strasne oluje koju je
Skrjabin doziveo u Hajdelbergu o ¢emu pise i u svom pismu iz 1895. godine (Py6roBa, 1989:

101)

Pr. 14. Prelid op. 17 br. 5 u ef molu
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2.2. 6 PRELIDA OP. 13

Prelidi ove zbirke su poredani po principu tonalnih i karakternih kontrasta sa izuzetnim
bogatstvom emotivnog izraza i mastovitih klavirskih faktura. To omoguéava da zbirka bude
veoma atraktivna za izvodenje u celini. Ova zbirka pocinje Prelidom u Ce duru koji je zbog
svoje uzvisene atmosfere idealno delo za pocetak resitala. Sledi uzburkani, ali poetic¢ni Prelid u a
molu. Nakon burnog ubrzanja, on se vine i naglo ispari. Sanjalacki Prelid u Ge duru prethodi
uzburkanom Prelidu u e molu. Prelid u De duru sa svojim rasko$nim melodijama u sekstama
zraCi toplinom svojih harmonija i1 iskreno$¢u izraza. Efektan zakljucak Ccitave zbirke je
dramaticni Prelid u ha molu sa ostinatnim oktavama i brzim promenama registra kao i polifonim

sustizanjima glasova. Radi preglednosti sledi tabelarni pregled zbirke:

Tabela br.1.
br. | Tonalitet | Tempo Metronom Mesto nastanka
1. Ce dur Maestoso . 66-63 Moskva, novembar 1895.god
2. a mol Allegro d-= 72-69 Moskva, 1895. god.

3. Ge dur Andante J. 52.54-56 Moskva, novembar 1895.god.

4. e moll Allegro J. 9 Moskva, novembar 1895.god.
5. D dur Allegro 4= 116-120 Moskva, 1895 god.
6. ha mol Presto 4+ 104-108 Moskva, 1895.god

Iz ove tabele moguce je najpre uociti da su svi prelidi iz ove zbirke pisani u Moskvi
1895. godine. Te godine je Skrjabin imao prvu veliku turneju po Evropi u organizaciji Beljajeva.
Prelidi br.1, 3 i 5 nastali su u novembru, u periodu kada je Skrjabin zauvek prekinuo odnose sa
Natalijom Sekerinom nakon njenog odbijanja prosidbe. Bilo bi naravno preterano bez
eksplicitnih dokaza povezivati inspiraciju ovih dela sa prethodno navedenim ¢injenicama, ali

smatram ih vrednim pomena zbog atmosfere u kojoj su ova dela nastala.
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Treba skrenuti paznju da prelidi br. 2, br. 4, i br. 5 imaju istu oznaku za tempo Allegro,
ali metronomske oznake variraju drasticno. To ukazuje da je kompozitor ovom oznakom pre
svega mislio na karakter, a ne na tempo. Takode je neobicno da je za br. 1 i br. 2 napisao prvo
brzi pa sporiji tempo. Poznato je da je Skrjabin bio kritikovan od strane Rimskog Korsakova i
Ljadova, koji su bili u izdavackom odboru Beljajeva, zbog nemarnosti i greSaka u svojim
autografima koje je slao za Stampu. Mada, s obzirom na to da ove oznake stoje u svim
redakcijama, moguce da je zapravo imao ideju da naglasi da ne zeli brzi ve¢ pre sporiji tempo u
ova dva dela. Uprkos velikim kontrastima u fakturi i emotivnom sadrzaju ovi prelidi imaju i
neke zajednicke karakteristike. Svi su pisani u formi trodelne pesme. Karakteristicno je da br. 1,
br. 2, br. 4 1 br. 6 imaju pred kraj ubrzanje ka finalnoj kadenci. Takode, svi prelidi zavrSavaju se
u piano dinamici. Kada ih izvodim integralno ja na kraju Prelida br. 4 pravim veliki kresendo 1

zavrSavam ga u forte dinamici §to ¢u obrazloziti u daljem toku analize.

Prelid op. 13 br. 1 u Ce duru ima oznaku Maestoso. On dostojanstveno otvara ovu
zbirku u piano dinamici i narasta do velicanstvene kulminacije pred kraj dela. Koralni tok u vidu
kontrasta nije retkost u fakturi kod Skrjabina, ali je ovaj prelid po Deljsonu jedinstven u ¢itavom
Skrjabinovom opusu jer je ve¢im delom izgraden upravo na takvoj akordskoj fakturi. Skrjabin na
pocetku dela postize efekat Cistote time Sto koristi iskljuc¢ivo bele dirke. To stvara poseban
taktilni ose¢aj kod izvodaca. Ve¢ u ovom delu imamo i naznake veoma originalnih Skrjabinovih
kompozicionih postupaka. lako pisan u Ce duru ovaj prelid poc¢inje drugim stupnjem i sve vreme
ima molske intonacije koje proisticu i iz sleda harmonija II - III - VI stupanj. Tonika se javlja
retko i uvek u nekom obrtaju, a tek na samom kraju kompozicije u osnovnom obliku. Kao da
Skrjabin ve¢ tada eksperimentiSe i pokuSava da izbegne toniku. Time zapravo pojacava tenziju

kod sluSaoca koji sve vreme ocekuje razreSenje koje se odlaze do samog kraja.

Pr.15. Prelid op.13, br.1 u Ce duru (t.1-5)
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Pocetak karakteriSe suprotno kretanje glasova ka unutra (oktava u basu i akorada u desnoj ruci).
Veoma je vazno da izvodac¢ unutrasnjim sluhom vodi cetvorotaktnu liniju, ali 1 da pazljivo
podvuce mikro dinamicka disanja oznaCena kresendom 1 dekresendom. Svaka mikro fraza se
kre¢e ka drugom taktu gde se na jakoj dobi nalazi disonanti akord. Treba posebno odslusati i
,obojiti“ sekundu koja se javlja na jakoj taktovoj dobi jer daje tipican Skrjabinovski kolorit.
Punktirani ritam u drugom 1 Cetvrtom taktu treba izvesti dostojanstveno poput kakve drevne
dvorske igre. Najtezi zadatak je da ovo dinamicko disanje unutar fraze ne narusi veéu celinu i
fragmentira je na 2 plus 2 takta jer se time prekida kontinuitet pokreta i kvari uzviSena
atmosfera. Zatim, u t. 5 sledi novi motiv, odsek gde oktave u levoj preuzimaju punktirani ritam i
silazni pokret, a desna se u akordima postepeno krece navise (t. 5-8). Ovaj postupak udaljavanja
glasova dovodi do povecanja energije i dinamike od pocetnog piana do forte i veoma je vazno
da se zadrzi isti tempo. Zatim se prva Cetvorotaktna celina ponavlja, a naredni motiv se ovoga
puta javlja uz prvo pojavljivanje crnih dirki u taktu br. 13 1 modulira u a mol. Za razliku od prve
celine, ja ovde pratec¢i nacin na koji je sam Skrjabin sli¢ne celine unutar istog dela interpretirao
na drugaciji nacin, pored kresenda pravim i blagi acelerando od t.12 kako bi naglasio povecanje

energije.

Pr.16. Prelid op. 13, br. 1. u Ce duru (t.12-16)

Kontrastni odsek u molu unosi ose¢aj nespokojstva. Taj nemir se oseca ve¢ u prvom akordu koji
je disonantan, i treba posebno odluSati malu sekundu (tonovi a 1 be koji se sviraju pal¢evima obe
ruke). Osecaj nemira dodatno se pojacan sa sotto voce u taktu br. 20. u kome se javlja i triolski
pokret u basu isprekidan pauzama. Ovaj pokret ima neku priguSenu misti¢nu snagu koja ¢e se

osloboditi u reprizi na kulminaciji.
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Pr. 17. Prelid op. 13, br. 1. u Ce duru (t. 17-20)

U taktu br. 23, Skrjabin piSe veoma Siroki akord ef-ce-ef-ce koji se moze razloZiti jer je u pitanju
kraj fraze i ne naru$ava atmosferu. Sta vie. svojim velikim opsegom ovaj akord kao razloZen u
ovom trenutku doprinosi raskosi i maestoznom osecanju. Redaktor Ginter Filip u svojoj ediciji

predlaze sledeée reSenje za izvodenje ovog akorda.

lako je ova ideja dobra 1 primenljiva u mnogim sli¢nim situacijama, ja ostajem pri razlaganju tog
akorda kao nacina za izvodenje s tim da arpedo po¢ne od basove note, a ne unapred kako se ne

bi pomesale harmonije.

Pr.18. Prelid op.13, br.1. u Ce duru (t.21-25)

Repriza krece od takta br. 25, ali sada u forte dinamici. Akordi se pojavljuju paralelno u obe

ruke, a misti¢ni i donekle nervozni trilolski pokret u basu koji se prvi put pojavio u sotto voce
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sada se transformise u pokret koji daje snagu, polet i energiju. Dakle, moZze se re¢i da je repriza
»sinteticka™ jer spaja elemente iz oba odseka i medusobno ih ,,intoksikuje®. Ovo je postupak
koji ¢e Skrjabin koristiti u svojim kasnijim delima. Amplituda melodije se povecava u levoj ruci
1 energija narasta do velicanstvene, gotovo ekstati¢ne kulminacije. Zvuk u desnoj ruci asocira na
na raskoSna zvona i na svetli praznik. I ma koliko se to podrazumevalo u profesionalnom
sviranju, vazno je da se naglasi da izvoda¢ ovde uz sav zanos kojim ga preplavi muzika, mora da
zadrzi potrebnu kontrolu jer su skokovi veoma veliki i postoji opasnost da se sluc¢ajno pojave

neke neplanirane dissonance.

Pr.19. Prelid op. 13, br. 1 u Ce duru (t. 29-32)

Koda svojim disonancama i hromatskim pokretom unosi veliki kontrast i stvara efekat pomalo
gorkog, rezigniranog kraja. U njoj se, mozda sluc¢ajno, pojavljuje cuveni Vagnerov Tristanov
akord. PocCetni motiv u prva dva takta je durska varijanta b odseka. Skok none u basu (t. 33)
treba paZljivo intonirati kao 1 postupni hromatski silazni tok. Zbog intenzivne primene hromatike
koda ovog prelida ostavlja slusaoca u iS¢ekivanju, iako se zavrSava smirenjem u pianissimu u

kome konac¢no dolazi do tonike.

Pr. 20. Prelid op. 13, br. 1 u Ce duru (t. 33-37)
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Prelid op. 13, br. 2 u a molu je pravi virtuozni vihor sitne tehnike, koji Skrjabin kao snazni
kontrast suprotstavlja maestoznom prvom prelidu sa krupnom tehnikom. Skrjabin za ovaj prelid
upisuje oznaku Allegro, ali je metronomska oznaka tempa u notama znatno sporija od
oc¢ekivanog, spram njegove fakture. Sli¢no kao i kod Prelida br. 1, sporiji tempo upisuje iza
brzeg M= 72-69. Ovaj prelid je verovatno napisan po uzoru na Sopenovu Etidu u ef molu op. 25,

br. 2. Ta sli¢nost se ose¢a ne samo u fakturi ve¢ i u intonacijama u desnoj ruci.

Pr. 21. Prelid op. 13, br. 2 u a molu (t. 1-2)

Pr. 22. Sopen: Etida u ef molu op. 25, br. 1 (t. 1-4)

Sporijim tempom Skrjabin je mozda Zeleo da ukaze izvodacu da istakne intonacije u
desnoj ruci, koje se mozda ne bi dovoljno Cule ili imale dovoljno muzickog izraza u brzem
tempu. Takode, treba obratiti 1 paznju na diskretnu melodiju u levoj ruci koju Skrjabin oznacava
cetvrtinom posebno je izvlace€i iz same pratnje u levoj ruci. Na taj nacin se dobija neka vrsta
dijaloga izmedu setne i ne previSe aktivne teme u tenoru i veoma Zivo razigrane melodije u

desnoj ruci.
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Neocekivano pred kraj prelida, tema u levoj je pojacana u oktavama. Pocinje gotovo
hipnoticki ples sa snaznim akcentima na triolama na svakoj dobi. Ali, odmah se sve rastace u
duolskim silaznim cik-cak pokretima i survava u ambis nakon ¢ega se ovaj perpetum mobile na
kratko zaustavi na dominanti u 22 taktu. Ja ovde dominantni akord zadrzavam nesto duze sa
ose¢ajem ,,unutrasnjeg kresenda‘, poput neke vrste dramskog daha (jer nema pauze). Slican
efekat je Skrjabin izveo prilikom svog izvodenja Prelida op. 11 br. 14 u es molu (iako dramski

zastoj u tom prelidu nije oznacio u notamal)

Pr. 23. Prelid op. 13, br. 2 u a molu (t. 18-23)

Kratka koda izvodi se sa acelerandom 1 Skrjabin upisuje kratka kresenda na svaki motiv, ¢ime sa
jedne strane dodaje uzbudenje 1 osecaj nemira. Poslednja nota svake grupe na taj nacin postaje i
diskretno naglasSenija. Ako je povezemo unutrasnjim sluhom sa prvom notom u grupi nakon
pauze, onda dobijamo skrivenu liniju od vodica ha-ce, gis-a, dis-e. Imaju¢i u vidu Skrjabinovo
izvodenje svojih prelida moZemo izvlacenje skrivenih glasova u istaknutiji plan zvucne slike

uzeti kao odredenu stvaralacku tendenciju 1 deo njegovog stila.
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Pr. 24. Prelid op. 13, br. 2 u a molu (t. 24-29)

Prelid op. 13, br. 3 u Ge duru je sanjalackog raspolozZenja. Izaziva atmosferu poput kakvog
prisecanja ili sanjarenja o nekom lepom pejzazu sa Skrjabinovih brojnih putovanja po Rusiji. [ u
ovom prelidu Skrjabin koristi svojevrsni duet glasova - dve izuzetno lepe melodije se
medusobno prozimaju tokom celog komada. U levoj je tipi¢na Sopenovska &elo linija, kojoj
kontrastira melodija Sirokog ravnomernog pokreta u gornjem glasu u desnoj ruci izvedena iz
protoka harmonije. Medutim, u ovom prelidu u prvom planu su boje i atmosfere, a neoc¢ekivana
harmonska sencenja i impresionisticka atmosfera su zapravo ono ¢ime pleni ovaj poeticni
komad. Od posebne vaznosti u gotovo svakom taktu je druga doba. Skrjabin je naglasava najpre
na vrlo suptilne nacine. U prvom taktu na drugoj dobi je interval sekunde u desnoj ruci koja
treba da ,,odzvuci“ - dakle da se proslusa malo duze. U drugom taktu upisuje kresendo do druge
dobe 1 odmah zatim dekresendo. Nakon kresenda u Cetvrtom taktu konac¢no upisuje akcenat u
petom taktu na drugoj dobi. Posebno je interesantno u sedmom taktu, koji je vrhunac fraze u mf
dinamici, gde pise akcenat na drugoj dobi, a u levoj i1 jambski ritam u trioli. Iz prethodno re¢enog
proisti¢e da je Skrjabin, u na prvi pogled jednostavnu fakturu ovog prelida, zapravo upisao
veoma slozenu gradaciju koloristickih izrazajnih sredstva koja izvoda¢ mora izvesti sa
posebnom paznjom. Ona ukljucuju snaznu povezanost izmedu protoka vremena i raznovrsnosti
tuSea. Upravo te fine delikatne razlike 1 mikro varijacije u nacinu izvodenja sli¢nih struktura

zapravo doprinose utisku spontanosti u izvodenju, iako je sve u stvari dobro isplanirano.
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Pr. 25. Prelid u Ge duru op.13 br. 3 (t. 1-7)

Prelid op. 13, br. 4 u e molu ima tipicno Skrjabinovsku fakturu - poliritmiju i ,,skrivenu*

melodiju u levoj ruci koju Skrjabin ipak oznac¢ava dodajuci tenuto oznaku.

Pr. 26. Prelid u e molu op. 13 br.4 (t. 1-3)

lako je tempo Allegro metronomska oznaka je 1 u ovom prelidu takode nesSto sporija od
ocekivane. U desnoj ruci je pravi perpetum mobile u kvintolama, ali i sa interesantnim
melodijskim intonacijama na kraju svakog motiva, ¢ija lepota u prebrzom tempu ne bi dosla
dovoljno do izrazaja. Svaka promena pravca kretanja melodije u desnoj ruci zahteva delikatno
intoniranje 1 samim tim blago rastezanje protoka vremena. Neobi¢no je da u ovom prelidu slicno

kao 1 kod mnogih etida iz op. 8§ imamo u srednjem odseku u taktu br. 18 kontrastnu kantabilnu

58



melodiju. Motiv kvintola se prebacuje u levu ruku, dok u desnoj krece jednostavna, ali zanosna

poeti¢na linija pojacana vibrantnoscu trilera.

Pr. 27. Prelid op.13, br. 4, u e molu (t. 16-19)

Melodija se drugi put javlja za sekundu nize. Onda od trilera nastaje motiv uzdaha ce-ha koji
Skrjabin gotovo opsesivno ponavlja tri puta i upisuje najpre ubrzanje, a odmah zatim usporenje i

dekresendo. Ovaj postupak dovodi do velike akumulacije unutrasnje energije kod izvodaca, ali 1

publike.

Pr. 28. Prelid op. 13, br. 4, u e molu (t. 24-31)

Prethodno naakumulirana energija se u reprizi surva poput bujice, ali ovoga puta u
pianissimo dinamici 1 u jo§ brzem tempu Piu vivo (t.29). U levoj ruci nema vise fenuto oznaka za
naglaSavanje skrivene melodije, verovatno kako ne bi kocCio strmoglavi proces ubrzanja do kraja
ovog komada. Sledi acelerando, a onda i stretto. Tek u 37. taktu Skrjabin stavlja tenuto oznake u
levoj da bi istakao suprotno kretanje glasova u desnoj e-ef-e-dis, a u levoj e-dis-e-ef. Interesantno
je da nakon oznake pp u taktu br. 29 na pocetku reprize, sve do kraja ovog komada Skrjabin nije

stavio nikakvu dinamicku oznaku. Kao da je ostavio samom izvodacu da odluci da li da pojaca
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dinamiku ka kraju ili nasuprot tome ode u pianissimo 1 napravi efekat nestajanja kao u Prelidu
br. 2. Meni je li¢no bliza prva opcija i ja pravim kresendo koriste¢i narastajucu silu ponavljanja
motiva kao 1 akcente i silaznu liniju u oktavama u levoj ruci e-ha-e. Ovaj postupak mi se Cini
posebno opravdanim kada se sagleda ovaj prelid u kontekstu izvodenja integralne zbirke.
Pojacanje zvuka i energije u centralnom delu zbirke ostavlja prostor za veci kontrast sa narednim

prelidom.

Pr. 29. Prelid op. 13 br. 4 u e molu (t. 36-44)

Kao dodatni argument za ovo moje slobodno tumacenje i zapravo odstupanje od
dinamickih oznaka autora, napravio bi paralelu sa slicnim odsekom u smislu akumuliranja
energije putem hipnotickog ponavljanja motiva, na kraju Prelida op. 11 br. 1 koji 1 sam Skrjabin

na svom snimku uz ubrzanje od piano dinamike preko velikog kresenda dovodi do ff'dinamike.

Pr. 30. Prelid u Ce duru op. 11 br. 1
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Prelid op. 13, br. 5 u De duru. Ovaj prelid je studija seksti i ekstremno Sirokih pozicija u levoj
ruci. KarakteriSe ga izuzetno poeticna atmosfera sa puno romanticarskih intonacija uzdaha.
Potrebno je izabrati adekvatan tempo, kako bi sva potrebna rubata bila adekvatno 1
proporcionalno izrazena. Medutim Skrjabin u ovom prelidu daje izuzetno brz tempo. Verovatno
je zeleo da se brzim tempom naglasi takt 6/8 kao i da izbegne da izvodaci, eventualno presporim

tempom i prevelikom upotrebom rubata ovaj prelid pretvore u zase¢ereno salonsku kompoziciju.

Pr. 31. Prelid op.13 br. 5 u De duru (t. 1-3)

Poseban zanos ovaj prelid dobija ako se naglasi kontrast izmedu Sest osminskog pokreta u prva
dva takta 1 ,,valcerskog“ troosminskog u naredna dva. To doprinosi osecaju elegancije uprkos
dosta brzom tempu koji zahteva autor. U taktu br. 9 smatram da je potrebno malo usporiti tempo
kako bi se ,,proslusale® izuzetno lepe intonacije seksti u ovom kontrasnom molskom odseku.
Ovde je od klju¢ne vaznosti svirati sa dobrom proporcijom rubata i sa veoma slobodnim
kruZenjem laktom kako bi se zaokruZile i ujedno lepim tonom oblikovale ove intonacije. Nakon
reprize sledi koda od takta br. 29 u kojoj se melodija izlaZe u pijanisimu, ali sa sniZenim tonom
cis u ce ¢ime se dobija poseban poeti¢ni efekat i unosi blaga harmonska nestabilnost. Sekste se
zatim poput vihora vinu u visine. Zaklju¢na dva akorda treba izvesti diskretno u ppp dinamici

kao da ste joS uvek pod utiskom reverberacija prethodnog uzleta melodije.

Prelid op. 13, br. 6 u ha molu je studija oktava i akordskih skokova. Karakter je epski i

pateti¢an, poput kakve kratke balade i Skrjabin ovim prelidom zaista krunise ovu zbirku.

Prelid kre¢e mp dinamikom sa silaznom melodijom u prirodnom molu (de-cis-ha-a-fis)

Sto mu daje poseban, drevni karakter. Veoma su karakteristi¢ni ritmicki akcenti u desnoj ruci
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nakon kojih, leva odgovara hipnotickim ostinatom u oktavama (t. 2 i t. 4). Razvoj dinamike od

mp do fje veoma znacajan. Pocetak treba da bude pomalo potmuo, epski, ali misti¢an.

Pr. 32. Preludijum op. 13, br. 6, u ha molu (t. 1-11)

Promene registra u taktu broj 5. 1 6. po fakturi me neodoljivo podsecaju na sli¢ne
promene u IV stavu Betovenove Sonate op.27 br.1. Podsetio bi da je Skrjabin imao ambiciju da
kao pijanista izvede sve Betovenove sonate. Betovenov uticaj se retko moze direktno pronaci u

njegovim delima. pa sam zbog toga morao da istaknem ovaj o¢igledan primer.

Pr. 33. Betoven: Sonata op. 27 br. 1 u Es duru IV stav

Pored Betovenovog uticaja koji prepoznajem u smislu pojedinih reSenja u fakturi, u karakternom
smislu ose¢am jaku asocijacijau sa mra¢nim Skercom iz Sopenove Sonate u be molu. Srednji
kontrasni odsek pocinje od takta br. 17 i posebno je interesantan jer se u desnoj ruci pocetni
motiv proSiruje i dobija uzlazni stremeci niz. Kao da se tema pojavila u svom punom obliku tek

ovde.
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Pr. 34. Prelid u ha molu op. 13, br. 6 (t. 12-23)

Nakon dva uzleta ove proSirene teme, sledi kanonsko ponavljanje pocetnog motiva
izmedu leve i1 desne ruke (t. 25) Sto dovodi do povecanja dramske snage i dinamike sve do ff
kulminacije. Ovde je posebno interesantno Sto je naglasak na drugoj dobi. Time Skrjabin
podcrtava efekat napetosti 1 Zelju za razreSenjem (t. 25-27). Medutim, kada krene kresendo

Skrjabin ne zadrzava muzicki tok akcentima ili fenutima.

Ove fine razlike u fakturi omogucavaju i jasno ukazuju na protok vremena. Energija se
akumulira na vecu celinu od 4 takta (t. 29-31) dok se motiv raspada samo na prve cetiri note. U
taktu br. 32. imamo prvu kulminaciju, izgradenu sa motivom septime koji treba sa paznjom
intonirati. Ova odlu¢na izjava nije glavna kulminacija u delu te je potrebno dobro proceniti
intenzitet energije. Nakon kulminacije srednjeg dela prelida, sledi subito p, sa nervoznim

intonacijama u levoj ruci.

Izvoda¢ dakle mora biti spreman da zadrzi potrebnu kontrolu uz veoma kontrasni
muzicki tok koji se deSava u veoma brzom tempu i uz veliko uzbudenje. Potrebno je drzati

odredenu distancu jer sam muzicki tok svojim kontrastima kreira sve potrebne tenzije.
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Pr. 35. Prelid op. 13, br. 6 (t.24-34)

Na dominantom off beat pedalu t. 37-40 gradi se prelaz hromatskim pokretom i novim
dinamickim talasom uz kresendo koji dovodi do ogromne akumulacije tenzije u tih svega
nekoliko taktova. Ovim postupkom on priprema reprizu, ali u fff dinamici. Tako zapravo repriza

postaje prava kulminacija ovog komada.

Pr. 36. Prelid op.13, br. 6 (t. 35-46)

Nakon moc¢ne pojave teme u fff dinamici u reprizi, iznenaduje epizoda u oktavama u frigijskom

Ce duru koja svojim lakim igraCkim pokretom i velikim skokovima uvodi odredeni pozitivni
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karakter. Medutim Skrjabin kao i1 u vecini dela iz ovog perioda ponovo uvodi sumnju. Na kraju
ove fraze pojavljuju se ponovljeni tonovi fis-fis (zaokruzeni u primeru ispod) koji su klica
Skrjabinovih herojskih usklika u kasnijim delima. Interesantno da ih ovde nije naglasio. Meni su
ove intonacije veoma bitne i isiticem ih fenutom jer deluju kao motiv protesta u ovom

skercoznom odseku.

Sledi tema u subdominantnom tonalitetu, ali na pedalnom toni¢nom tonu /4a u basu koji
se stalno javlja na slaboj taktovoj dobi (t. 55-62). Treba pratiti liniju u levoj ruci (oznacenu u
primeru). Na samom kraju kode u poslednjih nekoliko taktova oktave se iz ove pomalo teske i
napete atmosfere vinu uzlaznim poletnim pokretom u Ha duru ka visinama i to u pp dinamici.
Ovo je zaista optimisticke kraj zbirke. Kroz muku 1 borbu dolazi se do prosvetljenja. Ove oktave
sviram kruznim pokretima lakta kako bi dobio $to bolju kontrolu tezine ruke sa jedne i intonacije
sa druge strane. Da bi se ove oktave odsvirale u ppp 1 jos sa efektom dinamic¢kog udaljavanja,
potrebno je primeniti tehnicko fraziranje u triolama, ali od poslednje mnote u taktu (oznaceno
linijjama u narednom primeru u t.66-68). Pasaz u oktavama i ¢itava faktura onda postaju laksi za

izvodenje i kontrolu dinamike.

Pr. 37. Prelid op.13 br.6 (t.53-70)
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2.3. DVE MAZURKE 1Z OP. 25
MAZURKA KAO ZANR

»Mazurka je Poljski nacionalni ples u % taktu. Obi¢no je Zivog tempa sa snaznim
akcentima nesistemati¢no postavljenim na drugu ili tre¢u dobu takta”. Ovakvu definiciju
mozemo prona¢i u: Randel, D. M., Ed., The New Harvard Dictionary of Music, Harvard
University Press, 1986. Pretece mazurke su druga dva tradicionalna poljska plesa spori kujavjak

1 brzi oberek. Na pocetku takta Cesto se pojavljuje punktirani ritam ili triola.

Pr. 38. Karakteristi¢ni ritam mazurke i njegove najc¢esce varijante.

(Primer preuzet iz: Charles Rosen Romantic generation).

N s TR

Na pocetku takta Cesto je figura u triolama, a naj¢esc¢e sa punktiranim ritmom.

L1,
e

Carls Rozen, polemise sa neodredeno$¢éu gore pomenute definicije u Hardvarskom
recniku 1 tvrdi da zapravo postoji sistemati¢nost u tome da li ¢e akcenat biti na drugoj ili trecoj

dobi. Zatim on daje logi¢an primer koji se kao patern ¢esto pojavljuje u Sopenovim mazurkama:

|_:| 4 I|:_:| i .|_:| I IJ i

(Rosen, 1998:412)
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U XIX veku mazurka je postala veoma popularan ples u mnogim balskim dvoranama
Sirom Evrope. Kao $to je ve¢ elaborirano u prethodnom poglavlju ona je bila izuzetno popularna
u Rusiji. Frederik Sopen je kompozitor koji je ovaj popularni ples transformisao u stilizovane
koncertne komade izuzetne lepote i originalnosti. On ih je komponovao tokom celog svog
stvaralastva. Sopen je u svojim mazurkama vesto koristio karakteristike tri poljska nacionalna

plesa mazureka, kujavjaka i obereka i objedinio ih u jedan veoma originalni stilizovani Zanr.

Carls Rozen odli¢no primeéuje da Sopen u mazurkama veoma &esto koristi klasi¢ne
tehnike komponovanja koje ukljucuju kontrapunkt i fugato. Takode je Cesta i upotreba hromatike
Sto povecava i zaoStrava emotivni sadrzaj ovih dela i doprinosi da se zapravo udalje od
folklornih melodijskih obrazaca. Medutim, iako se Sopen udaljio od folklorne tradicije ipak je
zadrzao neke aspekte kao Sto su Cesta ponavljanja odseka ili motiva §to je tipicno za plesne
zanrove. Medutim, Sopen gotovo u svakom od tih ponavljanja odseka unosi suptilne promene
bilo u ritmu, bilo dodavanjem ukrasa. Takode imanentna karakteristika zbog rasko$nih kantilena
je 1 tempo rubato. Gotovo sve ove navedene karakteristike mogu se pronaci i u Skrjabinovim

mazurkama.

Kao $to je ve¢ naglaSeno, Skrjabin je od najranije mladosti bio opéinjen Sopenovom
muzikom. Skrjabin je izdao 21 mazurku u tri zbirke: /0 Mazurki op. 3 (1889), 9 Mazurki op. 25
(1899) i 2 Mazurke op.40 (1903). Pored ovih dela u op. 2 komad br. 3 je Impromptu a la Mazur,
a zatim 1 Op. 7 br.2 Impromptus a la Mazur (1892).

Zbirku od 10 Mazurki op. 3 Skrjabin je napisao sa sedamnaest godina. One su dela
izuzetne lepote i1 prikazuju raskoSan Skrjabinov talenat, kao i Impromptus a la Mazur. Skrjabin
je 1891. godine kao student na Moskovskom konzervatorijumu izveo jednu od ranih svojih
mazurki koja je toliko impresionirala ¢uvenog Antona Rubinstajna da je on odmah nakon toga
krenuo da improvizuje na melodije mladog kompozitora. U njima je osetan uticaj Sopenove
poetike, ali kako dobro primeéuje Deljson jo§ uvek nedostaje dubina i raskos ideja koju je Sopen

utkao u ovu formu.

Ako se za Mazurke op. 3 moze rec¢i da su mladalacke, 9 Mazurki op. 25 su prava remek
dela koja mogu da stoje uz rame sa Sopenovim genijalnim tvorevinama ovog Zanra. Franc List je

u svojoj biografiji o Sopenu u vise navrata njegove mazurke nazivao poemama. To se takode
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moze re¢i 1 za Skrjabinove mazurke iz ovog opusa. U svojim Mazurkama op.25, Skrjabin
dovodi do vrhunca suptilnost lirike, polifono vodenje glasova, kapriCoznost ritma i bogatstvo
romanticarske harmonije. Mnoge imaju snazan kontrastni srednji deo koji obiluje strastvenim

izjavama.

Za program svog projekta izabrao sam Mazurke br. 2 1 br. 3, kao veoma kontrastne, ali i
karakteristi¢ne za Skrjabinov pristup ovom zanru. U Mazurci br. 2 karakteristicni ritmicki pokret
mazurke je prikriven 1 stilizovan melizmaticnim karakterom melodije. Igracki karakter
prepoznaje se zahvaljujuéi trodelu i punktiranom ritmu unutar triole. U mazurci br. 3, prisutni su
obrisi karakteristicnog ritma mazurke, ali je sam tok muzike duboko refleksivan. Interesantno je
da u oba ova dela znacajnu ulogu igra hromatika gde je u br. 2 sa svojim pokretom naviSe

koriS¢ana za povecanje energije dok je u br. 3 sa silaznim pokretom kori§¢ena da izrazi o¢ajanje.

Mazurka Op. 25 br. 2 u Ce duru

Ova Mazurka je pisana u obliku slozene trodelne pesme. KarakteriSe je izuzetna lepota i
kapricioznost pokreta melodije sa bogatim polifonim preplitanjima glasova i interesantnim
harmonskim sencenjima. Srednji, kontrasni odsek unosi strastvenu melodiju. Repriza je
konvencionalna 1 sem poslednje zavr$ne kadence, doslovna. ViSestruka ponavljanja motiva i
odseka pruZaju mogucnosti izvodacu da svaki put istakne neki drugi element ove prebogate
fakture. Ve¢ na samom pocetku Skrjabin izbegava toniku. PoviSeni peti stupanj ¢ini da umesto
o¢ekivanog Ce dura imamo prekomerni akord. Pocetak je zapravo tonalno ambivalentan. jer
ima tipi¢nu intonaciju sekste na dominanti a mola (gis-e). I svi naredni melodijski pokreti i
intonacije viSe asociraju na mol nego na dur, a harmonizovani su Cesto velikim durskim
septakordom koji u sebi sadrzi i durski i molski trihord. To daje poseban osecaj sete. Slican
postupak koristio je i Sopen u svojoj Mazurci u a molu op. 17 gde na pocetku i na kraju dela
nismo sigurni da li smo u F duru ili a molu. Tre¢a karakteristika je bogat polifoni dijalog koji
kulminira na kraju fraze t.7 1 8 gde se na osnovu kadence kona¢no definiSe da smo ipak u Ce

duru.
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Pr. 39. Mazurka op. 25, br. 2 u Ce duru (t.1-8)

Odsek b kontrastira tonalnom nestabilno$¢u i kolebanjem izmedu mola i dura kao igrom
svetlosti 1 senke. KarakteriSe ga 1 nesto odlu¢niji pokret melodije navise sa ukrasima koje treba
ispevati. Prilikom ponavljanja ovog odseka liniju u altu moguce je istaci u prvi plan (linija u
sopranu se veC ,,urezala®“ u sluh sluSaocima 1 svejedno je u diskantu istaknuta) ¢ime se dobija

raznovrsnot prilikom ponavljanja odseka ali 1 dodatno istice dijalog glasova.

Pr. 40. Mazurka op. 25, br. 2 u Ce duru (t. 17-20)

Repriza pruza moguénosti da se u dinamickom planu izvuku i drugi glasovi pre svega
punkirani ritam tenora u t.18 ili da se naprave neke manje izmene u agogici. Podseti¢u da je
Skrjabin kao pijanista u svojim delima svako ponavljanje izvodio drugacije. Zatim dolazi B
odsek u a molu. Prepun strasti i u forte dinamici kao da najavljuje neku herojsku borbu koja se

medutim, ubrzo pretvori ponovo u liriku punu ¢eznjivih intonacija. I u ovom, vise homofonom
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odseku 1 dalje dominira kontrapunkt. Glasove treba voditi plasticno i1 prirodno, svaki sa svojim

karakteristicnim pokretom. Skrjabin Cesto brise razliku izmedu melodije i pratnje.

Pr. 41. Mazurka op. 25, br. 2 u Ce duru (t. 30-39)

Uzdasi na kraju fraze (u taktovima 61-62), podsecaju na uzdahe iz srednjeg dela Listovog
Mefisto valcera. Ja ovde uz kresendo sviram blagi sostenuto na svaku drugu dobu kako bi dao na

znacaju tom kratkom motivu ¢eznje.

Pr. 42. Mazurka op. 25, br. 2. u Ce duru (t.59-64)

Sledi potpuna repriza koju treba svirati neSto drugacijim dodirom 1 agogikom kako bi zvucala
spontano. Kao §to je ve¢ receno, repriza pruza moguénosti za isticanje drugih glasova iz ovog

bogatog kontrapunkta u prednji plan zvucne slike.
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Mazurka op. 25 br. 3 u e molu

Ovo je jedno od najpopoularnijih Skrjabinovih dela. Njena izuzetna emotivna dubina i
retoricnost mogu je svrstati u kategoriju mazurki poema. Ona pocinje prozracnom fakturom koja
isti¢e lepotu pocetnog melodijskog motiva, sa karakteristicnim ritmom mazurke koji ovde ipak
nije u prvom planu, ve¢ pre atmosfera duboke li¢ne refleksije. Moguéa inspiracija Skrjabinu za
ovu mazurku je Sopenov Prelid u e molu sa svojim karakteristiénim silaznim hromatskim

pokretom u pratnji i jednostavnom iskrenom melodijom.

Na samom pocetku imamo izuzetnu kantabilnu melodiju u desnoj ruci pracenu
hromatskim pokretom u basu i ritmizovanim karakteristicnim pokretom polovine i ¢etvrtine. Od
Cetvrtog takta sledi ocajanje, docCarano postupnim hromatskim kretanjem alta nanize u
Cetvrtinama dok bas i alt u svom postupnom kretanju, zajedno sa tenorom na svakoj jakoj
taktovoj dobi Cine poluumanjeni akord. Ti akordi se spustaju po malim tercama sve do finalne

kadence.

Pr. 43. Mazurka u e molu op. 25, br. 3 (t. 1-8)

Svaki od ovih poluumanjenih akorada mora da prozvuci i ja ih sviram sa blagim tenutom. Time
oni dobijaju delikatnu tezinu i kao da svojim vertikalama zaustavljaju silazni hromatski
horizontalni tok. Ova dvostrukost odnosa prema protoku vremena se mora jako delikatno

sprovesti kako se ne bi stekao utisak da se muzicki tok vuce 1 konstantno zaustavlja.
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Kontrasni odsek je poput kakvog pateticnog recitativa sa iskrenim strastvenim
intonacijama u desnoj ruci, podvuc¢enim akcentima, sinkopom i zatim ukrasnim akordom (t. 17-
19). Pratnja je stati¢na i sva ekspresivna uloga je u melodiji, kao da insistirate na ne¢em veoma
vaznom i1 duboko intimnom. Kulminacija pokreta u desnoj ruci (t.19) je harmonizovana
neobi¢nim akordom ge-de-fis-ais koji svojom disonantnoScu pojacava izraz velikog bola.
Posebno treba ista¢i uzlazni hromatski pokret motiva u tenoru (t. 20) naravno nadovezujuci
njegov pocetak na prethodnu dinamiku i sa blagim ubrzanjem koje kao da daje novu nadu i
povecava energiju. U ovaj dijalog se zatim ukljucuje 1 deonica alta sa ekspresivnim hromatskim

pokretom (t. 21-22).

Pr. 44. Mazurka u e molu op. 25, br. 3 (t. 16-27)

Od takta br. 25. ceo motiv se javlja za malu tercu vise, 1 samim tim svetliji te ga zbog toga
izvodim energicnije i sa nesto vise stremljenja. Ovo ponavljanje materijala u viSem registru i sa
ve¢im intenzitetom, psiholoski priprema kulminaciju koja je u visokom registru. Dinamicku
oznaku forte ja shvatam kao vrhunac tenzije, a ne kao bukvalnu dinamicku oznaku. Kulminacija
mora da se svira sa posebnom paznjom kako ne bi svojom bojom i dinamikom bila preglasna i sa
previSe realnim zvukom. Sa posebnom paZnjom uzimam i ton g, u altu koji se poput pedalnog
tona koji ,,prori¢e* reprizu u a molu, ponavlja uporno na jakim taktovim dobama u naredna Cetiri

takta.
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Pr. 45. Mazurka u e molu op. 25, br. 3 (t. 28-33)

Repriza kreée od 33. takta u a molu. Ovo podizanje materijala poCetne teme mazurke na
subdominantni a mol dodatno doprinosi intimnosti atmosfere. Zbog toga reprizu sviram
Kontrastiraju¢i odsek je u reprizi u e molu i izlaze isti materijal kao i1 prvi put, ali u taktu 56.
dolazi do zastoja kojim se sprecava dalji razvoj. Zahvaljuju¢i zadrzicama iz prethodnog takta
akumulira se akord slozenog sazvucja C6+9. Skrjabin posebno naglasava da treba odslusati sve
rezonance do kraja, piSu¢i koronu i oznaku smorzando. U 57. taktu sledi pauza na prvoj dobi,
koju treba dobro odslusati, dok ne nestane bilo kakav odjek predhodnog akorda u dvorani - kao
da ste jos uvek pod utiskom prethodnog akorda. Zatim, iz te znacajne tiSine javlja se motiv
tenora sa uzlaznim hromatskim pokretom, ali umesto da daje nadu sada se utopi u zavr$ni akord

e mola.

Pr. 46. Mazurka u e molu op. 25, br. 3 (t. 46-58)
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Za zavrSni arpedo ove mazurke predlazem da se izvede po odli¢noj ideji redaktora Gintera
Filipa. Izveden na taj nacin, motiv tenora moze da se poveZze i istakne kao jedna celina unutar

tog razlozenog akorda.

2.3. FANTAZIJA U HA MOLU OP. 28

Ne postoje muzicki niti psiholoSki razlozi koji mogu opravdati gotovo bukvalno identicno

repriziranje muzickog materijala jer to izaziva bolni pad tenzije.
A. Skrjabin

Skrjabin je Fantaziju op. 28 napisao 1900. godine. Ona spada u njegova najznacajnija
dela za klavir i1 predstavlja krunu romantiarskog perioda njegovog stvaralastva. Napisana je
neposredno pre njegove Druge simfonije op. 29, a izdata neposredno nakon njegove Prve
simfonije op. 26. Pisana je u periodu kada je Skrjabin radio na Moskovskom konzervatorijunu. U
tom periodu stalno se Zalio svom izdavacu Beljajevu da ne stize da zavrsi dela koja je mu je
obecao, zbog brojnih administrativnih obaveza na fakultetu 1 velikog broja studenata. Sa druge
strane Skrjabin se upravo u tom periodu aktivno okrenuo i simfonijskoj muzici. To su razlozi

zbog kojih je u ovom periodu napisao nesto manji broj dela za klavir.

Interesantna je anegdota Sabanjejeva da je Skrjabin zaboravio da je napisao Fantaziju.

Prenosim ovde nekoliko odlomaka:

Moram da konstatujem ¢udnu Cinjenicu da je Aleksandar Nikolaevi¢ ,,potpuno zaboravio® na
svoju Fantaziju, op. 28. Jednom sam mu svirao odlomke, a on me pita: - Sta je to - nesto pomalo
poznato zvuci? - Da, ovo je vasa Fantazija, Aleksandre Nikolajevic¢u!- Potpuno sam zaboravio! ..
Kako, ¢ekaj, kakva Fantazija? (...)Aleksandar Nikolajevi¢ se dugo nije mogao setiti kada i kako je
napisao ovu delo. - Verovatno da sam zurio da je poSaljem Beljajevu na Stampu i zato sam je i
zaboravio.

(Cabanees, 1925: 222)

74



Ova pric¢a je verovatno istinita, ali je ipak tesko poverovati da je Skrjabin zaista zaboravio na ovo
svoje delo, jer ono predstavlja jedno od najkompleksnijih dela prvog stvaralackog perioda. Da se
zaista zurio da je posalje, vidi se iz velikog broja greSaka u prvom izdanju Fantazije
(Leipzig: M. P. Belaieff, 1901). Zato treba koristiti ispravljeno izdanje Muzgiz, Moskva, izdato

1948. godine Redaktori tog izdanja su cuveni Konstantin Igumnov i Jakov Milstajn.

Naziv Fantazija je Skrjabin koristio retko. Druga sonata nosi naziv Sonata fantazija, a u
mladosti je napisao delo koje nije izdao za zivota, Fantazija za klavir i orkestar u a molu. Kod

Skrjabina naziv Fantazija se oCigledno vezuje za nesto slobodniji tretman sonatne forme.

U tehnickom smislu, Skrjabin je u Fantaziji op. 28 maksimalno razvio i iskoristio
gotovo sve aspekte svog dotadasnjeg romantiCarskog nacina pisanja za klavir: melodije u
oktavama, bogato polifono tkanje, repetirani akordi koji daju posebnu vibrantnost fakturi,
ekstremno veliki skokovi i razudena deonica leve ruke preko gotovo svih registara klavira. Ovo
je u tehnickom smislu jedno od najkompleksnijih i najzahtevnijih Skrjabinovih dela. Pred
izvodaca se na trenutke postavljaju tako ekstremni zahtevi, da on mora u interpretativnom
zanosu da prevazide ne samo sopstvene, ve¢ 1 moguénosti klavira kao instrumenta. Imam utisak i
usudujem se da kazem, da je ovako muzicki bogatim i slozenim delom Skrjabin iscrpeo gotovo
sve mogucnosti sopstvenog originalnog izraza romanti¢arskim muzi¢kim sredstvima na klaviru.
Ovu tezu potvrduju ve¢ njegovi prvi naredni klavirski opusi: Sonata br.4 op 30 i zatim zbirke
Prelida op.31, 33, 35, 37 i op.39 kao 1 Dve poeme op.32. Prethodno navedena dela upuéuju na
tranziciju ka novom muzi¢kom jeziku baziranom na konstantnoj dominantizaciji tonaliteta 1

prozracnijoj klavirskoj fakturi.

U Fantaziji Skrjabin posvecuje posebnu paznju individualizaciji muzic¢kih linija u
unutrasnjim glasovima kao i liniji basa. Skrjabin je Cesto koristio ovaj postupak i u svojim
ranijim delima, medutim unutra$nje linije glasova su u ovom delu takve ekspresivne snage da su
cesto gotovo ravnopravne sa glavnom linijom i ne mogu se nazvati i tretirati samo kao ,,skriveni
glasovi“. Ove linije su ponekad samostalne, a ponekad dopunjuju ili imitiraju glavnu liniju.
Ovako slozena tekstura ¢ini pravi romanticarski kontrapunkt. Zato je na izvodacu da sa velikom
paznjom odredi dinamicke planove tih linija, kao 1 dosledno koloristi¢ko sprovodenje, kako bi

svaka doSla do izrazaja. Izuzetno gusta klavirska faktura zahteva raznovrsnost tuSea, da bi se
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dobilo potrebno bogatstvo boja. Ovakvo istovremeno vodenje melodijskih glasova pre podseca
na simfonijsku nego na klavirsku partituru. Sve ove karakteristike sa jedne strane odrazavaju
prirodnu evoluciju i sazrevanje Skrjabina kao klavirskog kompozitora, ali verovatno u znacajnoj
meri proizilaze i1 iz Cinjenice da je Skrjabin u ovom periodu posebno bio okupiran pisanjem
svoje Prve simfonije. Ovako bogata faktura pred izvodaca stavlja i slozene zahteve u smislu
veoma raznovrsnog pristupa pedalizaciji. Pedalizacija, pored tuSea, igra klju¢nu ulogu u
kreiranju atmosfera, pojacavanju sonornosti i kreiranju raznovrsnih koloristi¢kih planova kao i
jasnom vodenju muzickih linija. Pored upotrebe polupedala, ¢esto je potrebno brzo promeniti
pedal na slede¢em akordu, ali ne do kraja! Dakle, pedal se brzo promeni, ali unutar istog
zahvata. Ovim postupkom se znatno stiSavaju ili potpuno nestaju tonovi prethodne harmonije i
omogucava utisak da naredna harmonija zvuci ¢isto, a da se ne izgubi bas. U daljem tekstu ovu
vrstu pedala ¢u nazivati unutrasnjim pedalom, kako bi se razlikovao od polu pedala. Kod
polifonih preplitanja glasova ovaj postupak je jos slozeniji i delikatniji jer ukljucuje vise brzih 1
raznovrsnih promena unutar jednog pedala. Na taj nacin se bas zadrzava (mada naravno slabi
usled svake naredne mikro promene), ali se i sve bitne melodijske intonacije ¢uju Cisto, mada
okupane i obogacene tembralnom atmosferom alikvota prethodnih akorada. Ovakav postupak
posmatracu li¢i na spontani vibrato pedal, ali je zapravo dobro isplaniran proces uslovljen
melodijskim intonacijama, promenama harmonije i koordinacijom ruku i sluha. Podrazumeva se
da je svaki klavir drugaciji, ali je princip ovog postupka isti, a na izvodacu je da se prilagodi
datom instrumentu prema svojoj sluSnoj predstavi. Na nekim klavirima su mikro promene
dublje, a na nekim gotovo na granici otpuStanja i uzimanja novog pedala. Na sve to, treba se

prilagoditi 1 specifi¢énim akustickim karakteristikama koncertnog prostora u kome se delo izvodi.

U poetskom smislu Fantaziju karakteriSe dramati¢na borbe od ocajanja do volje za
pobedom 1 slobodom. Skrjabin to simboli¢ki izraZzava transformacijm muzi¢kog materijala i
motiva od suptilnog lirizma do trijumfalnih strastvenih kulminacija. Skrjabin u ovom periodu
poCinje da se intenzivno interesuje za filozofiju. Podsetio bi da njegova grandiozna Prva
simfonija ima Cak Sest stavova sa horskim finalom. On je kroz sopstveni poetski tekst, koji je
svojevrsna himna umetnosti, u finalnom Sestom stavu izrazio veru da se kroz umetnost moze
transformisati ovecanstvo. Veoma je interesantno da u ovom periodu Skrjabin demonstrira
maksimalistiCke ideje u simfonijskom stvaralastvu, dok u Fantaziji zapravo reducira ogroman

muzicki sadrzaj na jednostavacni sonatni oblik. Ova tendencija ¢e se kasnije nastaviti najpre u
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klavirskim delima, te njegova naredna Cetvrta sonata ima dva stava (mada je mnogi teoreti¢ari
tumace 1 kao jednostavacnu gde je prvi stav zapravo veliki uvod), a od Pete sonate sve naredne
su jednostavacne. Kasnije ¢e ovaj princip primeniti i u simfonijskim delima: Poema ekstaze 1
Prometej koja su zapravo simfonije u jednom stavu. Dakle, ovo delo je na neki nacin i

eksperimentalno ili neka vrsta prototipa buduceg Skrjabinovog odnosa prema sonatnoj formi.

Skrjabin nije ostavio program za ovo delo. Oznake u notama su standardne i odnose se na
dinamiku, tempo 1 agogiku. Nema nikakvih tipicnih skrjabinovskih oznaka za karaktere kojima
obiluju njegova prethodna dela, a naroito sva naredna. U tom smislu ovde je pred
interpretatorom gotovo asketski ¢ist, apstraktni muzicki tekst. Medutim, delo je puno sloZzenog i
intenzivnog muzi¢kog narativa. Svaka tema i odsek ima svoju snaznu kulminaciju u ff dinamici,
a zatim se smiruje 1 transformiSe na nac¢in da omogucava narednoj temi da izraste organski iz
prethodne. Dakle, Skrjabin ovde ne tretira dramaturgiju sonatnog oblika samo na tradicionalni
nacin, gde teme predstavljaju kontraste koji se u razvojnom delu sukobljavaju. Za narativ ovog
dela, bitnije su transformacije istog motiva iz lirskog u dramski muzicki sadrzaj i izraz. Ovakav
pristup motivima priblizava Skrjabinovu Fantaziju Sopenovim delima naroito Baladi br. 3,
Barkaroli 1 Polonezi fantaziji. Skrjabin u ovom delu primenjuje i tehniku konstantnog razvoja
melodijskog materijala koji ¢e biti karakteristican za njegovo kasnije stvaralastvo. Gotovo da se
nijedan znacajniji motivski ili tematski materijal ne vra¢a u svoj prvobitni oblik, ve¢ je variran
bilo po gustini fakture i dinimaci ili po karakteru. Ovaj princip ukazuje na jasan novi uticaj u
Skrjabinovom stvaralastvu — uticaj Franca Lista 1 njegovih tematskih transformacija u delima
(setimo se samo npr. Mefisto valcera, Balade u ha molu Sonate u ha molu, Mazepe 1 mnogih
drugih dela). Raznovrsno kori§¢enje punktiranog ritma i ubrzanje na kraju dela asocira i na
Sumana, kompozitora kog je Skrjabin rado svirao u mladosti i veoma cenio. Karakterni kontrasti
unutar samih tema, lirski ili sanjalacko poletni sa strastvenim i dramati¢nim, donekle asociraju i

na odnos dva Sumanova alter ega Euzebijusa i Florestana.

Moze se re€i i da u poetskom smislu Fantazija nastavlja liniju Trece sonate op. 23. Oba
dela povezuje Cinjenica da su komponovana u stvaralackom periodu kada se Skrjabin intenzivno
upoznaje sa filozofijom i tezi da izrazi psiholoska stanja koja se javljaju pri borbi coveka za
duhovnu slobodu. On je bio duboko uveren da se kroz stvaralastvo i umetnost moze

transformisati svet. U analizi ovog dela iskoristio sam 1 uneo 1 Skrjabinove poetske
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karakterizacije iz programa za Sonatu br. 3, na odredenim odsecima slicnog dramskog naboja ili

gesta.
IZVOPACKA ANALIZA

Ova tonska drama kre¢e u umerenom tempu - Moderato. Skrjabin je stavio i
metronomsku oznaku koja upucuje na sporiji tempo. Veoma je vazno ispostovati kompozitorovu
oznaku, jer samo u tom tempu izuzetna slozenost fakture dolazi do svog punog izrazaja (pre
svega melodijski crtez, ali i bogate akordske vertikale). Prva tema se sastoji iz dve proSirene
recenice (t.1-12) 1 (t.13-29). One pocinju na prvi pogled isto, medutim postoji znacajna razlika
koju kreira jedan suptilan detalj. U prvoj pojavi tema se moze izvoditi fragmentarnije, (sa ve¢im
zadrzavanjima na svim znacajnim intonacijama). U drugoj pojavi, tema se izvodi kao velika
celina (protocnije sa stremljenjem jer sledi kulminacija i raspad motiva u mostu koji se direktno
nadovezuje 1 baziran je na materijalu prve teme) Sto Skrjabin, mada ne previSe ocigledno,

oznacava i u notama (to ¢e se videti iz teksta 1 notnih primera koji slede).

Prva cetiri takta su poput uvoda. Karakter je patetiCan 1 donekle podse¢a na buduce
Languido teme drugog perioda stvaralastva, kojima na pocetku nedostaje volja i hrabrost. Sa
druge strane Languido teme imaju obi¢no prozra¢nu fakturu i u durskom su tonalitetu. Iz
nukleusa, pedalnog tona fis u obe ruke, kao da se radaju svi ostali intervali, ali mu se i vracaju.
Zato je pocetni ton potrebno odsvirati sa posebnim znacenjem i ispevano iako je u piano
dinamici. Na uzlazni pateticni pokret male sekunde u desnoj ruci, u levoj dolazi silazni pokret
velike sekunde poput uzdaha. Zatim na skok kvarte u desnoj u treem taktu, sledi odgovor
silazne kvarte u levoj ruci. Motivi u kvartama su veoma znacajni kod Skrjabina jer oznafavaju
gest poziva kako u klavirskim tako i simfonijskim delima. Zbog toga u tonskom smislu pokrete
kvarti navise interpretiram svetlijim, a nanize tamnijim klavirskim tembrom obojenim diskretno

levim pedalom.

Punktirani ritam kod Skrjabina obi¢no oznacava stremeljenje 1 povecanje snage. Ovde
on izraZava pre pritajenu snagu jer ritmizuje motiv silazne sekunde koji prirodno teZi da ide u
dekresendo. Zbog ovakvog svog specifinog sadrzaja, prva Cetiri takta se mogu interpretirati kao
uvod, iako su zapravo integralni deo teme. Svako povecanje intervala izvoda¢ mora jasno da

intonira jer se time povecava snaga muzi¢kog izraza. U narednom primeru se vidi da Skrjabin
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lukovima oznacava da zeli dva dvotakta, §to joS podcrtava zadrzavanjem note fis u basu tako da
silazni interval mora da se svira poput uzdaha i dekresendo. Dakle duga linija jo§ uvek nije

krenula!

Pr. 47. Fantazija op. 28 (t. 1-7)

Pocetak Fantazije (prva cCetiri takta) po boji i melodijskim intonacijama me asociraju na pocetak
I stava Skrjabinovog Koncerta u fis molu, gde orkestar ima uvod sa motivima uzdaha u
sekundama, a kasnije se nadovezuje klavir. Mada je u Fantaziji unutrasnji intenzitet veci jer se iz

njega kasnije u petom taktu na intonaciju septime nadovezuje motiv poriva u kvintoli.

Pr. 48. Koncert u fis molu op. 20, I stav
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Za razliku od Klavirskog koncerta gde solista produzava lirsko, gotovo lamentozno
raspolozenje, u Fantaziji tema se nastavlja sa snaznom pateticnom izjavom navise na koju leva
reaguje pokretom nanize. Dakle u Fantaziji ve¢ na samom pocetku imamo dramski odnos
suprotnosti koja kao da simboliSe rastrzanost duse. Ovaj motiv kre¢e od tre¢e dobe Cetvrtog
takta, Sto Skrjabin jasno naznacava dugim lukom sve do kraja fraze. Taj motiv ¢e se kao
reprezent prve teme pojavljivati u razvojnom delu i kodi. Interval septime ge-fis je velike
intonativne snage i kao da se survava u ambis preko silaznih kvintola, da bi se ponovo naglo
uzdigao. Smenjuje se stanje ocCajanja i zelje za borbom. Triole u levoj ruci su melodija, a ne
samo razloZena akordska pratnja izloZzena u oktavama. Na izlomljenu liniju sa stalnim ritmickim
promenama u desnoj ruci, odgovara leva svojim konstantnim pokretom triola u silaznim
razlozenim akordima u uskom slogu i stvara osecaj da je nesto sudbinski zacrtano. Medutim leva
ruka kao intoksikovana izjavom desne, predudarom naglo menja pravac fakture i generiSe veliku
izrazajnu snagu od ocaja do volje! Silazni niz treba svirati sa blagim popustanjem energije i od
predudara u basu, jednim rotacionim pokretom lakta do¢i tj. intonirati do narednog akorda. Bas
je na slaboj taktovoj dobi, dakle nije naglasen i zapravo vodi ka narednom akordu. S obzirom na
to, da se ovaj motiv ponavlja puno puta, obrnut pristup, dakle kresendo ka basu i njegovo
naglaSavanje (Sto rade mnogi ¢ak 1 znacajni interpretatori ovog dela na snimcima) zapravo jako
fragmentira strukturu i narusava celinu teme u desnoj ruci. Stalno naglaSenih predudara u basu
koji su brojni moze postati 1 zamorno za sluSaoca i1 zapravo umanjiti izrazajnu snagu citavog
odseka. Na drugoj taktovoj dobi je takode 1 veoma bitan silazni motiv sa punktiranim ritmom
koji treba posebno ista¢i. Veoma je vazno da ritmicke proporcije u desnoj ruci budu tacne.
Triole, zatim, punktirani ritam kao i kvintola moraju uz svu slobodu i prirodno disanje muzickog
izraza da budu tretirani Sto je tacnije moguce, dakle sa $to manje rubata, jer je Skrjabin samim
tim promenama ritmickih struktura zapravo upisao slobodu koju je Zeleo. Posebnu paznju treba
obratiti na pedalizaciju, pre svega na polu pedal i ,,unutrasnji pedal” kako bi se zadrzao bas, a

harmonske promene bile nezamucene.

Kada tema krene drugi put, Skrjabin unosi jednu malu izmenu, koja doprinosi da se
znacajno promeni karakter i energija prilikom ponovnog izlaganja materijala. Ponovo krece od
nukleusa - tona fis. Skrjabin dodavanjem tona e u levoj ruci i1 zatim tona de, njihovim
akcentovanjem na slaboj taktovoj dobi, povezuje dvotakte u vecu celinu (zaokruzene note u

primeru ispod). Dakle uzdah je sada u drugom planu i poveéava se energija i pojavljuje
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stremljenje za daljim razvojem. Zbog tog na prvi pogled malog detalja, isti materijal koji je
asocirao na uvod na pocetku dela, sada ima ulogu reminescencije koja ¢e se dalje razvijati. Leva
ruka preuzima primat i nosi energiju prva Cetiri takta ka snaznoj izjavi u desnoj ruci. Dakle za
razliku od prve pojave teme, gde treba pokazati i dati znacaj svakoj promeni intonacije, u drugoj
pojavi je potrebno voditi dugu liniju sa stremljenjem ka razvoju i konstantnom povecanju

energije.

Pr. 49. Fantazija u ha molu. prva tema u drugom izlaganju

Most je izgraden na drugom motivu prve teme koja se konstantno smenjuje sa herojskim
punktiranim ritmom u levoj i moze se poetski tumaciti Skrjabinovim opisom iz programa I stava
njegove Trece sonate kao ,,vir patnje i konflikta u koji je bacena slobodna dusa*. Svi elemenati
fakture se intenziviraju. Silazni motiv triole u basu je u Sirokom slogu, a skok na suprotnu stranu
ekstremno veliki i muzicki izraz se pojacava do ff dinamike. Izuzetno je vazno da se kulminacija
izgradi samom gustinom materijala 1 tembrom razlicitih registara, a ne €isto fizickom silom jer
¢e svaki naredni odsek imati svoju kulminaciju. Potrebno je napraviti hijerarhiju kulminacija

kako delo ne bi postalo naporno za sluSanje.

Pr. 50. Fantazija u ha molu. Most
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Na kraju mosta motiv poriva u kvintolama najpre gubi snagu, nije viSe u oktavama, krece se
silazno, a ujedno se smanjuje i dinamika. a karakter se transformise od dramati¢nog 1 konkretnog

u iluzionisti¢ko sanjarski i priprema ulazak druge teme.

Druga tema je izuzetne lepote i svojim sanjalackim karakterom me asocira na Skrjabinov opis
Il stava iz Trece sonate ,jiluzije delikatnog sna i dusa koja pliva u moru neznih i tuznih
osecanja ‘. Razudena pratnja u levoj je veoma slozena jer ima motiv sekunde koji treba blago
naglasiti u daljini zvucne perspektive (zaokruzene note u pr. 51). Potrebno je pazljivo voditi
unutrasnje glasove jer oni svojim intonacijama pomazu i u isticanju intonacija glavne teme.
Interesantno je da se ritam volje 1 poriva I3 koji Skrjabin koristi u BoZanstvenoj poemi i
Poemi ekstaze za orkestar, ovde pojavljuje na pocetku lirske teme. Na taj nacin ova lirska
melodija dobija poletni karakter i skrivenu snagu koja ¢e se u punoj meri manifestovati u reprizi
u njenoj strastvenoj pojavi u ff dinamici. Tempo je znacajno brzi od prve teme - Piu vivo M=76 1
Citava faktura protoc€na, u triolama kojima se na trenutke poliritmicki suprotstavljaju intonacije u
osminama u desnoj ruci. U drugoj pojavi karakteriSe je i imitaciona tehnika. U desnoj ruci to
dovodi do posebnog problema jer su glasovi veoma udaljeni. Zato predudare (u osmom i
devetom taktu primera) treba svirati elegantno, rubato, 1 sa emotivhom intonacijom, a to je
zapravo 1 jedini nacin kako se jednom rukom mogu izvesti ova dva udaljena glasa. Takode
nuzno je koristiti delikatno desni pedal, stalno menjajuci na polupedalu i1 nikad ga ne odpustati
do kraja unutar takta, kako bi istovremeno izlaganje dve melodije bilo jasno, a da se pritom

zadrZi 1 sonornost basa.

Pr. 51. Fantazija u ha molu. Druga tema
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Drugi deo druge teme je karakteristiCan po sinkopiranom ritmu i diskretno skrivenim
glasovima u pratnji. Sve to vodi do zgusnjavanja fakture i razlozeni akordi u levoj postaju
simultani 1 pulsiraju¢i se ponavljaju ¢ime pojacavaju vibrantnu sonornost i povecavaju
uzbudenje od koga prosto drhtite, dok u desnoj ruci sledi kulminaciona appassionato izjava teme
u fortisssimo dinamici. Ovaj postupak simultante pojave akorada koji su prethodno bili razlozeni
upucuje simbolicki na materijalizaciju, konkretizaciju ili ,,oformljavanje sna“ (oznaka za drugu
temu u Sestoj sonati). U kasnijim delima kod Skrjabina ée preovladavati suprotan princip —
dematerijalizacije klavirske fakture (videti podpoglavlja o Petoj i o Sestoj sonati). Mada ée i taj
princip dematerijalizacije Skrjabin prvi put primeniti ve¢ u razvojnom delu ove Fantazije, Sto se

jasno moze videti u narednim primerima.

Pr. 52. Fantazija op. 28. Kondenzacija, odnosno ,,materijalizacija“druge teme u akordima

Treéa tema (po Hull) se neposredno nadovezuje na drugu temu. Ona ima zapravo ulogu zavr$ne
grupe (po Deljson, Rubcova), ali je do te mere motivski i1 karakterno snazna, da se moze reci da
je to zapravo treca tema i zbog toga ¢u je na taj nacin tretirati u ovoj analizi. Sastoji se iz dva
motiva, oba izvedena iz tematskog materijala prve teme koji se ovde izlaZu istovremeno! Veliki
razmak u registrima omogucava da se oni ravnopravno ¢uju i samostalno razvijaju. U levoj se
izlaze ritmic¢ki motiv poriva J773) na silaznom razlozenom akordu (iz motiva prve teme) koji je

da podsetim ritmicki identiCan motivu druge teme, a u desnoj ruci istovremeno ide ritmicki

83



manje aktivna linija u ¢etvrtinama, ali koja postupno stremi navise i koja je velikog unutrasnjeg
intenziteta. Interesantno je da se u desnoj ruci u treCem taktu javlja u inverziji pocetni motiv iz
leve ruke. Na taj nacin Skrjabin objedinjije ova dva motiva u jednu temu. Sledi raskos$ni kratki
zastoj u ¢etvrtom taktu ove teme (pr. 53). Poetska ideja bi se mogla opisati Skrjabinovim re¢ima:

umorna od patnje dusa Zeli da zaboravi, da peva i procveta uprkos svemu...

Pr.53. Fantazija op.28. Trec¢a tema.

U ponovnom pokretu Skrjabin upisuje acelerando (u Sestom taktu pr. 53) i narastajuca tenzija
dovodi do kratke, ali snazne kulminacije koja se raspada sa sekvencom u hromatskom pokretu i

u Presto tempu.

Triolski punktirani pokret je sada u desnoj ruci, kao da je umoran i gubi snagu. Motiv poriva se
u poslednja Cetiri takta koji reprezentuju kratki tranzicioni most ka razvojnom delu, (tj. zavrSnu
grupu), iz dura naglo transformiSe u mol. Nakon trijumfalne igre, ova promena u mol u
emotivnom smislu kao da reprezentuje razocarenje. Mogle bi se poetski opisati Skrjabinovim
reCima: Ali laki ritam i mirisne harmonije su samo pokrov kroz koji isijava nesmirena izmucena

dusa.
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Pr. 54. Raspad motiva trec¢e teme od oznake presto 1 kratak most (poslednja Cetiri takta primera)

Razvojni deo krece istovremenim izlaganjem motiva iz prve teme u levoj ruci i treée teme u
desnoj ruci. Brojne modulacije zahtevaju pazljivo tonsko sencenje, a dugacka gradacija i stalni
kresendo, dobro isplanirane dinamicke planove. Tok se ne sme prekidati i sve mora da stremi
dalje, ka kulminaciji, Sto Skrjabin 1 upisuje sa accel.poco a poco. U razvojnom delu pojavljuju se
varirani fragmenti tema. Karakteristicni motivi pojavljuju se kao reprezenti svojevrsne borbe

muzickih karaktera i time grade snazne dramske odnose.

Pr. 55. Fantazija op. 28. Sukob sve tri teme u razvojnom delu.
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Svaka sledeca sekvenca je sa jacom dinamikom. Tenzija narasta gotovo na simfonijski nacin sve
do ff dinamike kada desna ruka preuzima prvu temu. Ovaj sukob tema dovodi do jo§ jedne
transformacije. I tema se pojavljuje u ff dinamici u visokom registru desne ruke, II tema se
zatim nadovezuje na prvu u nesto imenjenom obliku, a III tema je, sada sa jo§ ve¢im intervalima

uz istovremeni kresendo 1 acelerando prati do kulminacije.

Pr. 56. Razvojni deo. Intenziviranje motivskog materijala kroz dijalog svih tema ka kulminaciji.

Zatim se sve tragi¢no raspada na kulminaciji koja se na Francuskom akordu (koji sadrzi dva
tritonusa) survava nanize. Ova tragicna kulminacija mora brzo u svega dva takta da se spusti
dinamicki od fff do pp, dakle naglim dekresendom i to do najdubljih registara klavira!
Standardno kretanje ka dubokom registru u basu u romanticarskoj klavirskoj muzici uglavnom
vodi do pojacavanja dinamike. Ovo je pravi orkestarski efekat. Slican efekat, samo pracen
hromatskim nizom Skrjabin je primenio kasnije u BoZanstvenoj poemi kada se u razvojnom delu
prvog stava sve surva u dramaticnom pasazu oznacenom sa écroulement formidable (strahoviti

kolaps) u odseku br.n9 partiture u taktu br. 33. Skrjabin tim naglim padom dinamike kao da
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izrazava tragicnost neuspeha i Salje poruku kako duga i slozena borba za idealom moze u

trenutku da se pretvori u prah ili surva u ambis...

Pr. 57. Fantazija op. 28. Kulminacija razvojnog dela na Fr+6 akordu u fff dinamici

Repriza je skracena. Prva tema se pojavljuje sada varirana, ornamentalno obogacena strasnim
olujnim talasima koji ¢ine pasazi oko nje. Slican dramaturSki plan Skrjabin prati 1 u
Bozanstvenoj poemi gde nakon survavanja sledi epizoda oznacena sa Orageux (olujno). Tema u
reprizi kao da izrasta iz prethodne neuspele kratke kulminacije razvojnog dela 1 kao da inicirana

time zapravo nastavlja borbu i produZava razvojni deo.

Pr. 58. Fantazija op. 28. Repriza. Varirana [ tema okruZena olujnim pasazima.

87



Tema je u pijanistickom smislu usloznjena do maksimuma. Treba posebno naglasiti kratak
silazni motiv u triolama u oktavama u levoj ruci (takt 5 1 6 u pr. 58) jer ¢e se on sa velikom
snagom pojaviti na samom kraju dela. Zatim sledi burni most koji je zapravo nova varijacija
motiva teme. Pasazi su poput vihora, ali je tema uvek iznad, a na trenutke i pojac¢ana levom
rukom (zaorkuzene note u pr. 58). Sve se sekventno podize i dramska tenzija narasta do same
granice izdrZljivosti. Citav ovaj razvoj je priprema za veli¢anstvenu pojavu druge teme u Ha
duru u akordima. Druga tema se od sanjalacke, na razloZzenim akordima na pocetku dela, sada

transformise u vibrantnu i mo¢nu, gotovo ekstati¢nu!

Pr.59. Skrjabin Fantazija op.28. Strastvena pojava lirske II teme u reprizi.

Moguce je da je Skrjabinu uzor za ovakvu fakturu i transformaciju sanjalacke lirske teme u
otvorenu i moénu, bila Sopenova Balada br.3 u As duru. Sli¢an primer ovakve transformacije je

i kulminaciona pojava teme na kraju Sopenove Poloneze fantazije.

Pr. 60. Sopen: Balada br. 3 u As duru. Kulminacija lirske teme u kodi.

Skrjabin onda maestralno popusta tenziju u zvu¢nom smislu tako §to akorde u levoj ruci

razlaze. Kao da ovim postupkom dematerijalizuje 1 vraca ideju u sanjalacku, fantasti¢nu sferu.
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Medutim, to je samo jos jedan nacin da na trenutak popusti tenziju, a zatim preko sekvenci

izgradi centralnu kulminaciju dela.

Pr. 61 Fantazija op. 28. RazloZzenim akordima na trenutak Skrjabin popusta tenziju u II temi

Centralna kulminacija je zbog pulsiraju¢ih repetiranih akorada u levoj ruci sa
neverovatno velikim skokovima u izuzetno brzom tempu na granici izvodljivog na klaviru.
Potrebno ju je mudro pripremiti, narastanjem dinamicke tenzije kroz prethodne sekvence. Ja
ovde primenjujem sledeci izvodacki postupak: uz kresendo pravim ritenuto ¢ime se tenzija u
psiholoskom smislu povecava, naroCito zbog toga Sto je Skrjabin svaki prethodni vrhunac
odseka izgradivao na suprotni nacin upisujuéi u note paralelnu upotrebu kresenda 1 aceleranda.
Koriste¢i ovaj postupak moguce je usvirati 1 bolje intonirati ogromne skokove u vibriraju¢im
akordima. U suprotnom pijanista rizikuje da se ukoci i postane grub zbog brzog ulaska u dirku
koji proistice iz takve loSe postavke. Potrebno je da ramena budu slobodna, a lakat leve ruke sve
skokove poveze kruznim pokretom ¢ime se dobija manji broj pokreta (tri velika pokreta po
taktu). Ovde primenjujem 1 Buzonijev princip tehnickog fraziranja 1 pokret krecem od druge
dobe ka basu, a zatim se odbijem od basa kruZnim pokretom naviSe u suprotnom pravcu i
ponovim pokret (oznaceno strelicama u pr. 62). Zglob treba da bude relativno ¢vrst zbog
definicije akorada i fff dinamike i svakako vibrira, ali unutar tog veéeg pokreta laktom. Sirenjem

protoka vremena na ovom mestu, zapravo se omugucava da ova slozena faktura zasija
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oslepljuju¢om svetlos¢u zvuka koja je karakteristi¢na za kulminacije njegovih orkestarskih dela

BozZanstvene poeme, a naroCito Poeme ekstaze.

Pr. 62. Fantazija op. 28. Kulminacija razvojnog dela.

Ogromna fizi¢ka snaga zvuka kojim zra¢i ova kulminacija moze se objasniti i odnosom samog
autora prema kulminaciji Poeme ekstaze:
Sabanjejev je pitao Skrjabina da li smatra da je kraj Poeme ekstaze ispao suviSe realisticno
glasan, da prosto zaglusuje i da li je to bila njegova ideja? Skrjabin mu je odgovorio:

- Ne, ne slazem se. I fizicka snaga zvuka je bitna i ima svoje znacenje! Ponekad ose¢am potrebu i
nuzan mi je takav zvuk kojim se ruse stene i to stvarno, ne alegorijski.

(Cabanees, 1925: 167)
Zatim, sledi repriza III teme koja je u ocekivanom Ha duru. To je jedini materijal u

Fantaziji koji se doslovno ponavlja, mada u drugom tonalitetu. U kratkom prelazu koji
reprezentuje zavrSnu grupu, se karakteristicni motiv umesto u molu (kao u ekspoziciji)
pojavljuje na prekomernom akordu. Ovakvom transformacijom trijumfalnog motiva Skrjabin
simbolicki unosi osecanje gorkog razoCarenja, nerazreSenosti i neizvesnosti. Drama dakle, jos

nije gotova.

Nakon III teme u reprizi ocCekivala bi se koda, medutim Skrjabin neocekivano preko

prekomernog akorda modulira u a moll. PoCinje odsek koji se moze tumaciti kao drugi razvojni
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deo. Ovaj neobi¢ni postupak proSirenja standardnih okvira sonatnog oblika je verovatno jos
jedan razlog zbog koga je Skrjabin ovo delo nazvao Fantazija. Mada ¢e u kasnijim delima u
sonatnom obliku koristiti upravo ovaj postupak, da se na nesto drugaciji nacin nakon reprize
pojavi razvojini deo Cije se nove dramske napetosti konacno razresavaju u kodi (npr. Poema
ekstaze, Prometej, Sedma sonata). Drugi razvojni deo donosi nove transformacije sve tri teme.
Najpre radi sa motivom III teme (u koju je upleten 1 motiv iz I teme). Zatim sledi transformacija
1 dramatizacija Il teme $to dovodi do kona¢ne pojave I teme u ff dinamici. Skrjabin je u mnogim

kasnijim delima imao obicaj da u opseznoj kodi razresi sav dramski sukob (npr. Peta sonata).

Ovaj drugi razvojni deo, sem neobi¢nog tonaliteta (a mol) pocinje kao i razvojni deo,
istovremenim izlaganjem I 1 III teme. Za razliku od razvojnog dela ovde Skrjabin usloZnjava i
dinamizira fakturu brzim pasazima u Sesnaestinama c¢ija je uloga da prate 1 pojacaju konture

glavnih tema. Oni se prepli¢u oko njih poput kakvog vihora i unose nemir i uzbudenje.

Pr. 63. Drugi razvojni deo nakon reprize trece teme.
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Ovako organizovana faktura me neodoljivo podseca na Sopenovu Baladu br.3 u As duru. Pasaz u
Sesnaestinama pojacava unutrasnju dinamiku tema. Skrjabin ¢e ovu vrstu fakture primeniti i

kasnije u variranoj reprizi svoje Etide u cis molu op. 42 br. 5 (videti pr. 85).

Pr. 64. Sopen: Balada br. 3 u As duru. Sesnaestinski vihor unosi uzbudenje u tok teme.

Zatim sledi odsek u kome se pojavljuje varirana 1 transformisana druga tema. Tema se
sada pojavljuje znatno brze (Sto Skrjabin upisuje metronomskom oznakom M=88 za razliku od
svih prethodnih pojava ove teme gde je oznaka M=76). Ovo je jedno od najlepsih, ali i
najslozenijih polifonih mesta koje je Skrjabin napisao. Druga tema je najpre u skratenom vidu 1
ponavlja se tri puta, sekventno se spustaju¢i po sekundama S$to zahteva drugacija koloristicka
senenja 1 uz veoma zZivu pratnju u levoj ruci. lako u De duru dominiraju molske intonacije 1

akordi u desnoj ruci.

Nema ni jedne alteracije, $to kreira osecaj posebne iskrenosti i €istote. Kroz ¢itav odsek u
basu na slaboj taktovoj dobi prisutan je pedal na dominanti (ton fis) koji kao da nagovestava da
se razreSenje mora dogoditi u ha molu. Uprkos svim kanonskim kretanjima teme i1 sekvenci
pedalni ton ostaje nepromenjen, kao simbol neke sudbinske zacrtanosti. U prvoj pojavi, samo se

poslednji silazni motiv II teme kanonski ponavlja.
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Pr.65. Drugi razvojni deo. Il tema uz zivu i transformisanu pratnju.

U narednoj pojavi cela tema se imitira za dobu kasnije, a izuzetna kompleksnost
polifonih imitacija dodatno se usloznjava uvodenjem elementa iz tre¢e teme koje predstavljaju
skokovi u levoj ruci. Ovo mesto je tesko, ne samo zbog sloZene fakture vec i zbog toga Sto
Skrjabin insistira da se sve ove slozene pojave glasova izvedu u pp dinamici! To je na samoj
granici mogucéeg u interpretativnom smislu i zahteva enormno uvezbavanje kako bi se dobila
lakoc¢a i prirodnost u muzi¢kom izrazu. Svako nepoStovanje autorove dinamike bi potpuno
promenilo smisao ovog mesta i izgubio bi se osecaj sete koja se dinamizira i transformise u sve
vecu aktivnost. Po slozenosti fakture i polifonog rada sa motivima, moze se povuéi paralela sa

pojavom druge teme u reprizi Seste sonate.

Pr. 66. Drugi razvojni deo. Stretto imitacija Il teme u desnoj ruci.

Uzbudenje dakle narasta velikom aktivno$¢u u pp dinamici. Ta tenzija se poput bujice
oslobada kroz virtuozne pasaze ha mola i vrac¢anje na Tempo I (Pr. 67). Sve ovo priprema finalnu
pojavu I teme, koja se sada izvodi u ff dinamici i okruZena pasazima. Na ovom mestu imam jo$
jednu snaznu asocijaciju sa programom 7Trece sonate: Iz dubina bica uzdize se neustrasivi glas
coveka tvorca, cija pobedonosna pesma rezonira trijumfom. Ali, on jos nije dovoljno snazan i

privremeno porazen, pada u bezdan nebivstvovanja.
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Pr. 67. Koda Fantazije sa I temom, okruzenom briljantnim pasazima u Sirokim pozicijama.

Na samom kraju pasazi se ,,materijalizuju u akorde®, a motiv se sekventno spusta. U poslednjem
redu, na subdominanti imamo zavr$nu herojsku izjavu motiva I teme, podrzanu sudbinskim
gromovitim brzim akordima u triolama u basu (setimo se istog ritmi¢kog motiva i u razvojnom

delu) i delo se zavrSava u Ha duru dajuci nadu da ¢e se dusa kroz nove borbe osloboditi!

Pr. 68. Posledn;ji taktovi Fantazije 1 transformacija iz tragedije u trijumf.
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Poetske karakterne asocijacije sa programom Sonate br. 3, koje sam izneo na viSe mesta
tokom prethodne izvodacke analize Fantazije nemaju nau¢nu osnovu. Ove asocijativne paralele
su neka vrsta moje inspiracije koja omogucava da sa malo reci aktiviram svoju umetnicku
intuiciju. Dobro je poznato da u radu sa talentovanim studentima, ali takode i u radu sa
vrhunskim kamernim muzicarima ili dirigentima, previSe prie i analize moze dovesti do
zbunjujucih situacija. Nekoliko prideva, kratkih karakternih opisa ili ponekad samo jedna
karakteristicna re¢, moze pobuditi umetni¢ku intuiciju koja onda citav spektar izvodackih

aspekata automatski usmerava ili koriguje ka toj ideji.
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3. KA EKSTAZI - POETICKI I TEHNICKI ASPEKTI
DRUGOG STVARALACKOG PERIODA

Za Skrjabina je 1903. godina bila veoma posebna kako u njegovom privatnom Zivotu,
tako i njegovom stvaralastvu. Te godine se zbliZio sa Tatjanom Slecer koja ¢e mu kasnije postati
nevencana supruga. Njegova prva supruga Vera odbijala je da mu da razvod i do kraja zivota
nastupala je pod njegovim prezimenom izvode¢i njegova dela. To je Skrjabina dovodilo do
ocajanja. (Cabanees, 1925: 230).

Skrjabin takode, te 1903. godine napusta poziciju na Moskovskom konzervatorijumu sa
idejom da se u potpunosti posveti svom kreativnom radu, ali se time liSio i stabilnog finansijskog
prihoda. Ova godina je bila i neobi¢no plodna, jer je napisao veliki broj dela od opusa 30. do
opusa 42. koja ukljuéuju Cetvrtu sonatu, nekoliko Poema, 8 Etida, 15 preludijuma, dve mazurke
1 valcer za klavir, a te godine pocinje da piSe i1 svoju Trecu simfoniju. Skrjabin je u znacajnoj
meri promenio svoj stil u ovim delima. Gotovo da nema tragova uticaja Sopena. U njima se
primec¢uje snazan uticaj Lista, kako u smislu programske tematike (npr. Satanska poema kao
pandan Mefisto valceru), tako 1 forme (teZnja ka jednostavacnom ciklusu; uvodenje zZanra poeme
za klavir svakako ima asocijacije sa Listovim simfonijskim poemama), dok se Vagnerov uticaj
osea u dominantizaciji tonaliteta. Beljajev mu je obefao da ¢e mu zbog odlaska sa
Konzervatorijuma povecati finansijsku podrsku. Medutim, krajem godine Beljajev se razboleo i
poCetkom 1904. godine preminuo. Njegov novi mecena postace njegova bivSa studentkinja
Morozova. Od 1904. Sve do 1909. godine Skrjabin je Ziveo izvan Rusije, najpre u Svajcarskoj, a
zatim u Francuskoj 1 Belgiji. Njegovu dela izvodili su najznacajniji dirigenti u
najreprezentativnijim prostorima od Nju Jorka do Moskve. On je puno koncertirao 1 promovisao
svoja dela, ali 1 ucestvovao u pripremama za njihova izvodenja sa dirigentima. Posebno je
znacajna 1 1905. godina jer se tada prvi put upoznao sa delima Blavacke i teozofijom koja ¢e
imati vaznu ulogu u daljem razvoju njegovih filozofskih ideja koje je tezio da simbolicki iskaze
kroz muziku. Kruna ovog perioda stvaralastva predstavljaju sledeca dela: /1] Simfonija, Poema
ekstaze 1 V sonata za klavir.

Za stvaralaStvo njegovog srednjeg perioda od klju¢ne vaznosti su dva faktora. Najpre,
njegova teznja da kroz muziku izrazi filozofske simbole i ideje, a zatim i razvoj harmonskog

jezika koji je najpre krenuo od Vagnerove dominantizacije tonaliteta, a zatim relativizacijom
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tonalnog centra, doveo ga do granice atonalnosti. Ova dva aspekta su od velike vaznosti za

interpretaciju njegove muzike i bi¢e posebno obrazlozeni u daljem toku izlaganja.

Skrjabin je pored filozofskih ideja i kasnije teozofije crpeo novu inspiraciju i iz kruga
ruskih simbolista. Oni su u periodu od kraja XIX veka do dvadesetih godina XX veka dali
izuzetan doprinos ruskoj i svetskoj kulturi, u periodu koja se naziva i Srebrni vek. Bas kao $to su
ruski pesnici simbolizma naglasavali ritam i fonetske boje svojih stihova, tako su i slikari poceli
da koriste imena za svoja platna koja pripadaju muzickim formama. Litvanski slikar, kompozitor
i pisac Mikalojus Ciurlionis (1875-1911) je davao svojim delima naslove kao §to su Sonata,
Fuga 1 Preludijum, bas kao $§to je Skrjabin mnoga svoja dela nazivao poemama. Skrjabin je
poznavao 1 cenio njegova dela i1 nije bio usamljen u svojim idejama za kreiranje sinteticke

umetnosti koja ¢e rezonirati i transformisati drustvo u kome je Ziveo.

Narocito je moguce povuéi paralele sa slikarom 1 skulptorom Mihailom Vrubeljom
(1856-1910) koji je sa Skrjabinom delio ideale da se kroz unutra$nju realnost stigne do visih
istina. Takode, sa apokalipti¢cnim duhom vremena u kome su ziveli, oba umetnila su bili
fascinirani demonskim silama. Setimo se samo Skrjabinove Poeme satanique, Pete sonate, a
kasnije Seste i Devete sonate. Skrjabin i Vrubelj su doZivljavali Lucifera kao pozitivnu silu, a ne
kao zlog antihrista. Za Skrjabina Lucifer je prometejanski donosilac svetla, a za Vrubelja on
reprezentuje ljudsku duSu u borbi sa svojom intrinzicno pobunjenickom prirodom. (Ballard,
Bengtson, 2017: 179). Vrubelj je postao slavan, ali i u delu javnosti preziran zbog svojih ¢uvenih

platna Demon koji sedi 1890, Leteci demon 1899, Pali demon 1901 i Porazeni Demon 1902.

Nakon raskosne romanticarske Fantazije u ha molu op.28 sa svojom gustom akordskom
fakturom, gotovo kao Sok i delo nekog drugog stila i autora dodu prva sazvucja njegovih
narednih dela kao sto su npr. pocetak Sonate br. 4 op. 30 ili Dve poeme op. 32. Svojim
harmonskim jezikom prolongiranih dominanti ova dela unose izuzetnu svezinu u harmonski
jezik. Deljson i1 Turaskin odli¢no primecuju da ¢e Skrjabin dominantizacjom tonaliteta kreirati
specificni muzicki jezik za izrazavanje zelje (desire). Akord koji ga posebno ,,opseda“ u ovom
periodu je French sixth chord (Sifra: Fr+6), kako ga nazivaju u zapadnoj literaturi. U Ce duru
ovaj akord bi bio izgraden na snizenom VI stupnju 1 sastojao se od tonova as, ce de, fis. lako se
ovaj akord moze tumaciti kao obrtaj (terckvartakord) dominantine dominante sa snizenom

kvintom, kompozitori ga tretiraju kao samostalno sazvucje. Karakteristika ovog akorda da ima
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dva tritonusa omogucava da se primenom enharmonske modulacije moze razreSiti na dva
razliita nacina. On spada u grupu preddominantnih akorada sa povisenom sekstom u koje
spadaju ltalijanski akord (It+6) 1 Nemacki akord (Ger+6). Nazivi ovih akorada nemaju veze sa

geografskim porekolom.

Pr. 69. Preddominantni akoradi: (Primer preuzet iz Ballard, Bengtson, 2017)

Svi ovi akordi koristili su se u baroku i klasicizmu, a naroéito u romantizmu. Cajkovski u
svojoj knjizi o harmoniji Pykogodcmeo k npaxmuyeckomy uzyyenuro eapmonuu (1871) na strani
106. obraduje sva tri akorda sa prekomernom sekstom, ali ova sazvucja tretira kao zamenika za
dominantu. On daje primere da se ova sazvucja javljaju na snizenom II stupnju i direktno
razreSavaju u toniku. U dZezu se ovaj postupak naziva tritonusnom zamenom dominante.

Skrjabin je vrlo verovatno znao i u¢io harmoniju iz ove knjige u mladim godinama.

Betoven koristi akord /t+6 veoma efektno na pocetku drugog stava svoje Sonate u Fis
duru op. 78. Imajuéi u vidu ¢injenicu da je Skrjabin pripremao za izvodenje sve Betovenove
sonate, vrlo je verovatno da ga je ovakav neobican 1 nestandarndi pocetak, u smislu izbegavanja
tradicionalnih harmonskih obrazaca inspirisao za sopstvena traganja. Skrjabin upravo u svojoj
Cetvrtoj sonati takode u Fis duru izbegava toniku na podetku dela, doduse koristeéi ,,moderniji
Francuski akord kao 1 Tristanov akord. Betoven naravno brzo uspostavlja tonalitet, ali je u svoje

vreme ovaj postupak na samom pocetku dela sigurno bio veoma moderan.
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Pr. 70. Betoven: Sonata op. 78, Il stav (t. 1-4)

B rain
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Medutim, Skrjabin je Francuski akord koristio i kao samostalno sazvucje. On ovaj akord
tretira kao posebni akordski sklop koji ima svoju specificnu boju i koji pomocu enharmosnkih
zamena tonova daje veliku slobodu za modulacije i1 kao takav ne mora da se razresi tradicionalno
u dominantu trenutnog tonaliteta. Ovaj akord pruza velike moguénosti i za muzicki izraz. Moze
se tumaciti kao svojevrsni simbol slobode (moguénosti da se krene mnogim putevima), a takode

svojom bogatom sonorno$c¢u idealan je za izrazavanje osecanja ¢eznje ili neizvesnosti.

Moguce je da je Skrjabina na ovakvu koloristicku, ekspresivnu i simbolicku upotrebu
harmonije inspirisao Vagner sa svojim ¢uvenim 77istanovim akordom (Koji se u a molu sastoji iz
tonova: ef-ha-dis-gis). Po teoreti¢aru Eriksonu ,,Tristanov akord je samosvojan zvuk, entitet za
sebe, iznad funkcionalnih kvaliteta i tonalne organizacije” (Erickson, 1975: 18). Ovaj Cuveni
akord teoreti¢ari tumace na vise nacina, ali ja bi izdvojio Peri¢i¢evo tumacenje ovog akorda kao
prekomernog terckvartakorda (odnosno kao obrtaja tvrdo umanjine dominantine dominante Sto
je zapravo Fr+6 akord) gde je ton gisis Tristanovog akorada zapravo zadrzica koja ¢e se razresiti
u ton a. (Peri¢i¢, 1970: 78). U tom slucaju dobijamo tonove ef-ha-dis-a, akord koji svojom
tonskom strukturom od dva tritonusa 1 kasnijim razreSenjem u dominantu zaista odgovara Fr+6

akordu.

Pr. 71. VagnerovTristanov akord protumacen kao Fr+6
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Dernova daje odli¢an primer kako se ovaj akord putem enharmonske zamene tonova
moze koristiti za moduliranje u dva razli¢ita tonaliteta udaljena za tritonus 1 kreira termin

tritonovska veza:

Pr. 72. Akord G7-5 enharmonski predstavljen kao Fr+6 i dva vida razreSenja:

Iako se tritonovska veza kao kuriozitet moze pronaci i u ranijim Skrjabinovim opusima
(npr. Treca sonata), od Poema op. 32 ona je postala znac¢ajno harmonsko sredstvo kojim je
Skrjabin najpre uneo harmonsku svezinu i razvijao svoj ,jezik zelje, stvarajuci osecaj
iS¢ekivanja kod slusaoca 1 povecavajuci napetost sa odlaganjima razreSenja u toniku. Kasnije ¢e

ga ovaj na¢im komponovanja kao Sto ¢emo videti, odvesti do samih krajnjih granica tonalnosti.

Skrjabina je koloristika akorada Cesto viSe interesovala od njihove tonalne uloge. Evo
interesantnog primera gde Skrjabin koristi £7+6 akord kao posebno sazvucje. U Prelidu op. 31
br. 2 Skrjabin gotovo opsesivno ponavlja ovaj akord, ali u obrtaju ( gis-de-fis-his) uz narastanje

dinamike od p do sff’, a zatim ga ipak razreSava u oc¢ekivanu dominantu.

Pr. 73. Prelid op. 31 br. 2 u fis molu
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Koriste¢i Buzonijev metod tehnickih formula u njegovom najsSirem kontekstu (o kojem
¢e biti detaljnije reci u poglavlju br. 5), smatram kao odlicnu vezbu da se ove harmonske
progresije provezbaju kroz razli¢ite tonalitete. Tokom dugogodisnjeg Skolovanja svaki pijanista
se navikava na odredene muzicke obrasce - paterne. Ne samo ruke ve¢ i sluh pijaniste
anticipiraju odredena razreSenja. Upravo zbog toga ovako neobi¢ne kombinacije i1 pozicije
akorada zahtevaju da se umetnik navikne na njih jer usled dugogodisnjeg vezbanja stvaraju se
odredene automatske reakcije kako ruku, tako i sluha. Te automatske reakcije naravno pomazu
pri brzom ¢itanju ili brzom ucenju teksta, ali u ovom slu¢aju, po inerciji ruke mogu ,,same* da
odu u drugacijem pravcu od kompozitorove namere. Meni je prosviravanje kratkih odabranih,
harmonski karakteristicnih odlomaka Skrjabinovih dela predstavljalo odli¢nu vezbu iz
harmonskih progresija. Prelidi i poeme srednjeg stvaralackog perioda su idealni za ovu vrstu
upoznavanja sa harmonskim jezikom i neobi¢nim pozicijima koje iz njega proisticu. To iskustvo
znacajno olakSava ucenje ostalih Skrjabinovih dela ne samo ovog ve¢ i dela poznog perioda

stvaralaStva.

Akord Fr+6, Skrjabin ¢e Cesto primenjivati ve¢ na pocetku mnogih dela srednjeg perioda
i to Cesto kao pocetni akord $to im daje posebnu svezinu i omnipotentnost. Skrjabin takode
koristi gotovo sve vidove nijansiranja dominantnih akorada po (Ballard, Bengtson, 2017: 260)

kao $to su:

Ovi akordi unose vise tenzije od standardnog dominantnog septakorda koji ima dve, koje
stremi da razresi - septimu u tercu, a vodicu u oktavu narednog akorda. Pove¢anjem broja tenzija
u akordu kao 1 prolongiranjem njihovog razreSenja Skrjabin zapravo kreira taj muzicki jezik Zelje
1 zavodljive senzualnosti. Skrjabin je Fr+6 kao 1 ostale vidove predominantnih akorada koristio 1
u svojoj prvoj fazi stvaralastva. Akord Fr+6 tada je koristio najes$¢e u kulminacijama, npr. u
Fantaziji u ha molu. Medutim od srednjeg perioda ovaj akord Skrjabin tretira pre svega
koloristicki. Mnogi teoreticari su primetili 1 akord koji su nazvali Akord Skrjabinove sekste koji
se sastoji od tonova as-ce-e-fis. On ima samo jedno razreSenje — u toniku, ali je svetliji od Fr+6
kao 1 od Ger+6. Ovo sazvucje Skrjabin je koristito narocito efektno u svojoj BozZanstvenoj poemi

(Ballard, Bengtson, 2017: 260).
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Kao $to je naglaSeno u prethodnom poglavlju Skrjabin se od 1900. godine ukljucio u rad
Moskovskog filozofskog drustva. Dobio je veoma originalnu ideju da napise filozofsku operu. O
ovoj ideji je strastveno pri¢ao svim svojim prijateljima i dok je pisao svoje prve dve simfonije
intenzivno se bavio i razradom libreta kao i muzi¢kim skicama za operu. 1903.godine je odustao
od ove svoje ideje, ali je ona, iako neuspela, dovela do znacajnih promena u njegovoj poetici i
stilu. U jednoj od najznacajnijih monografija o Skrjabinu veliki ruski muzikolog Viktor Deljson
veoma detaljno opisuje sva najznacajnija dela Skrjabina. Medutim, Deljson Skrjabinovoj operi
posvecuje svega nekoliko pasusa. On napominje da skice libreta opere po sadrzaju podseéaju na
mit o Erosu 1 Psihi. Osnovna ideja opere je orficka ideja preobrazenja sveta kroz umetnost. (Ideja
koju je na neki nacin Skrjabin zapravo ve¢ izloZio u finalu svoje Prve simfonije). Heroj opere je
mladi nepoznati filozof-muzicar-poeta (sam Skrjabin) koji putem umetnosti otkriva ¢ovecanstvu
novi, prekrasni i slobodni svet. lako je od ove ideje ostalo svega nekoliko fragmenata libreta,
Deljson zakljucuje da se iz njih jasno mogu uociti estetske 1 filozofske ideje kompozitora koje ¢e

ga pratiti 1 u kasnijem stvaralastvu ([lenbcon, 1971: 87).

Rubcova u svojoj monografiji o Skrjabinu daje podrobnije podatke i naglasava vaznost
ovog nezavrSenog 1 napustenog umetnickog projekta za sagledavanje njegovog celokupnog
potonjeg stvaralastva. Rubcova istie Cinjenicu da je neposredno pre pisanja opere pocetkom
1900. godine, Skrjabin poc¢eo intenzivno da se interesuje za filozofiju, kao i da se krece u krugu
moskovskih filozofa. Ovo interesovanje za filozofiju stvorilo je ideju o pisanju filozofske opere.
Po njoj, osnovni idejno filozofski motivi ove opere su: ,,osuda Zalosnog Zivota bez vere u ideale 1
bez maste; odricanje od religije kao vida laskave obmane; Zelja za osnaZivanjem sile razuma i
volje slobodnog Coveka; stremljenje ka sili ljubavi; poziv ljudima na svetli praznik ljubavi, rada 1
lepote“. Rubcova dalje ukazuje da je iz nevelikih skica za libreto koje su pronadene u
Skrjabinovoj zaostavstini teSko formirati jasnu sliku forme i dramaturgije ove opere. Imajuéi u
vidu zanrovske osobenosti opere, ona s pravom postavlja pitanje: da li bi i kako, tako slozen i
raznorodan kompleks filozofskih ideja mogao biti isprepleten u dramski size? Rubcova kao i
Deljson, smatra da je najvaznije da se iz ovih Skrjabinovih skica za operu zapravo jasno mogu
otkriti osnovni koncepti njegove filozofije i estetike. Glavne ideje ove neostvarene opere:
stremljenje ka ujedinjenja Covecanstva 1 ozarenost Zivota slobodom i razumom, - postali su po
Rubcovoj, glavni motivi koje ¢e on izrazavati u razli¢itim koncepcijama tokom celog svog

daljeg stvaralastva. (Py6moBa, 1989: 131-132)
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Bauers u svojoj monografiji o Skrjabinu, temi nenapisane opere posvecuje citavo
poglavlje. Svoje teze o operi bazira na pronadenoj skici za libretto u Skrjabinovim beleznicama,
kao 1 memoarima Skrjabinovih prijatelja sa kojima je on vatreno diskutovao o svom novom
magnum opusu kako ga je sam nazivao. Bauers najpre citira Skrjabinovog bliskog prijatelja iz
klase Zverjeva, Rozenova: ,JJanuara 1902. god. Skrjabin mi je procitao delove libreta za svoju
operu. Uzasno pateti¢na, visokoparna i potpuno liSena dramske akcije...njeni karakteri su bili pre
filozofske apstrakcije nego zivi ljudi“. Kada je Rozenov iskreno Skrjabinu rekao S§ta misli o
njegovoj ideji, njihovi odnosi su zahladili i ubrzo prestali, Sto govori koliko je Skrjabin li¢no
dozivljavao kreiranje ovog svog dela i da se na neki nacin identifikovao sa njim (Bowers, 1996:
395). Drugi i najznadajniji izvor je filozof Boris Slecer koji je napisao dve monografije o
Skrjabinu i koji je bio u najintimnijem krugu Skrjabinovih prijatelja. Njegovoa sestra Tatjana je
bila Skrjabinova nevenCana supruiga. Bauers citira: ,,1902. godine Skrjabin i ja smo imali
strastvene i Zestoke rasprave o filozofiji. Zivo se se¢am kako je govorio o svojoj operi. Opera
jo§ uvek nije imala naziv, kao ni glavni heroj koji je bio oznacen apstraktno kao Filozof-
Muzilar-Poeta. Slecer dalje govori da je ,,opera trebala da bude bez vremenskih i prostornih
odrednica, oslobodena eksterne realnosti i bilo kakvih tragova ,,obi¢nog* postojanja. Mislio je da
¢e na taj nacin posti¢i univerzalnost i tako do¢i do najcistije umetnicke forme. Medutim, rezultat
je bio bezivotan. Skrjabin nije otkrio tajnu kako da osmisli smrtne karaktere koji su nezavisni od
svog tvorca...“ Bauers istie da je heroj opere baziran na principu Bogocoveka ili pre ni¢eovskog
dosegne apsolutna sloboda duha od svega materijalnog. Glavni cilj heroja je dakle, da svojom
zeljom 1 voljom 1 svojim kreativnim duhom, uti¢e na ljude i dovode do potpunog ujedinjenja
dovedanstva. Slecer je kritikovao ovu ideju, rekavsi Skrjabinu da unifikacija ¢ovedanstva nije
moguéa, a ¢ak i da nije pozeljna. Slecer se o¢igledno s pravom bojao da ova ideja zapravo moze
da se protumaci i kao podrska za diktatorske i totalitaristicke ideje. Ali, Skrjabin se kao idealista
ostro suprotstavio ovoj primedbi prijatelja. Skrjabinov heroj Zeli da bude pobednik nad ¢itavim
svetom, absorbuje ga 1 fuzioniSe sa sobom. To dovodi svet do ekstremne srec¢e i duhovnog
zadovoljstva 1 kreativnog ispunjenja 1 ostvarenja Citavog covecanstva, za Sta ¢e Skrjabin u

kasnijem stvaralastvu koristiti re¢ ekstaza.

Nasuprot glavnom junaku Skrjabin postavlja prelepu prinezu (opisanu gotovo kao

boginju), koju u radnoj skici svog libreta naziva Carica ili Kraljeva ¢erka. Ona ¢ezne da pronade
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pravu ljubav. Njen otac organizuje svecanost u njenu cast na kojoj joj se predstavljaju brojni
udvaraci, ali nijedan prosac iz celog kraljevstva nije dovoljno dobar za nju. Medutim, kona¢no
se pojavljuje glavni heroj, kao otelotvorenje svih njenih snova. Kreativan, pun zZivotne energije,
slobodnog duha i znanja o viSim stupnjevima postojanja. U fantasti¢noj sceni heroj je zavodi i

erotski ¢in postaje neka vrsta filozofske interakcije.

Bauers dalje navodi da su u sceni Pobune ljudi prikazani kao ,,emotivni robovi®,
nezainteresovani ili ¢ak suprotstavljeni prema herojevom daru prosvetljenja. Tamne snage se
podizu protiv heroja. Bacaju ga u tamnicu i muce ga. (Iz fragmenata libreta nije ta¢no jasno kako
se dogodio ovaj zaplet). Heroj odgovara odlu¢no: - Ja sam sloboda! Zatim svojim magi¢nim
mocima izzra¢ava vibraciju svoje volje. Stupa mentalno u kontakt sa ljudima koji kona¢no

shvataju njegovu poruku, ruse zatvor i oslobadaju svog heroja.

Slecer tumaédi ovog bezli¢nog heroja kao personifikaciju aktivnog, kreativnog muskog
principa. On je proaktivan i prosvetiteljski u odnosu na pasivan narod u neznanju i mra¢nom
emotivnom ropstvu. Carica postaje simbol Zenskog principa. Ona odgovara na poziv natcoveka.
Kruna njihove ljubavi je erotski ¢in kroz koji simboli¢no nastaje ekstati¢no ujedinjenje muskog i

zenskog principa 1 nastaje stvaralacka kreativnost koja transformiSe svet.

Bauers smatra da je ideja Skrjabinove opere u osnovi socijalisticka. Nema klasnih razlika
1 svi su jednako spaseni na kraju. Medutim, heroj se ruga ljudima i plemstvu i naglaSava da
mogu biti spaseni samo ako ga slede. On je bolji 1 superiorniji od njih. Dakle elitizam rezervisan
za jednu samodeifikovanu figuru. Njegova svrha je da vodi ljude od mraka u svetlost njegove
volje. Bauers dalje ukazuje da ni heroj nema svrhe bez sveta koji Zeli da promeni. U ovoj operi
nema nikakvog moralnog zaklju¢ka. Po Skrjabinu, samo kreativnost, ljubav i sloboda mogu
coveka da izdignu izvan i iznad crno belih kategorija dobra i zla. Medutim, nema jasne svrhe
yjedinjenja sveta. U poslednjem ¢inu heroj ¢ak komponuje operu u kojoj svi protagonisti
ucestvuju i dolazi do sveopsteg slavlja. Svet je ujedinjen, spasen i srecan. Dakle, heroj je slozeni
karakter koji propoveda i Zeli da vlada svetom u ime slobode, koji ¢ak komponije umetnicko
delo (operu u operi) sa takvom izuzetnos$¢u da to dovodi do smrti heroja i heroine u titanskom
orgazmu samoindukovanog samoubistva u ekstazi. Skrjabin kreira heroja, a zatim ocigledno
postaje on sam. Skrjabin je verovatno zbog nemogucénosti da razreSi ove komplikovane

probleme u libretu odustao od celog projekta. (Bowers, 1996: 335)
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Bauers smatra da su muzicke ideje iz opere ,,pretoCene* i transformisane u njegove druge
kompozicije. Ovo je veoma zanimljiva i znacajna teza, premda on za ovu teze ne daje nikakve
konkretne dokaze. On smatra da su se muzicke ideje i fragmenti iz opere pretopile u brojne
prelide, kao i u Etide op. 42 koje je Skrjabin pisao u tom periodu. Jo§ znacajnija je teza da su se
neke od scena nasle transformisane i u ve¢im delima. Bauers tvrdi da je jedna od tema dospela
¢ak u VI sonatu (mada ne kaze koja, ni po kom osnovu to tvrdi) i predlaze da Tragicna poema
op.34, sa svojim svecano pompeznim karakterom mozda predstavlja scenu na dvoru iz opere.
Njen srednji deo sa pravom herojskom temom [rato fiero (ljuto, besno i ponosno) mozda

predstavlja herojevu pobunu protiv dvorjana (Bowers, 1996: 336).

Pr. 74. Tragi¢na poema op. 34, Tema heroja Irato, fiero, sa karakterisi¢nim skokovima sekste 1

kvarte uz punktirani ritam:

Bauers je verovatno ovu svoju tezu bazirao na ¢injenici da je Skrjabin fragmente iz Osme
sonate, Prelida op. 74 1 nekih drugih dela svojih poznih opusa upisao u skicu za L'Acte
préalable, pripremno delo za njegov magnum opus Misteriju koju na zalost zbog prerane smrti
nije zavrSio. Bez konkretnih dokaza ovakve spekulativne teze naucnici svakako mogu
sagledavati samo sa krajnjom skepsom ili th potpuno odbaciti. Medutim, iz ugla izvodaca
ovakve teze su veoma znacajne. Oni mogu da iskoriste ovakav pristup za izgradnju
interpretativnih predstava o brojnim drugim Skrjabinovim delima i mozda ¢ak tretiraju odseke
kao scene, a teme kao odredene vrste lajtmotivskih karaktera. Dobro je poznato da izvodaci
cesto sami kreiraju slobodne programske 1 karakterne asocijacije o odredenim odsecima kako bi
uverljivije izrazili delo, bez obzira na to da li je ono programsko ili ne. Takav pristup se veoma
Cesto koristi 1 u pedagogiji, (ponekad doduse i zloupotrebljava i ¢ak navodi na pogresne ili

banalne predstave o sadrzaju dela). Dakle, ¢ak iako Skrjabin nije imao tu nameru i nije koristio
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motive iz opere u drugim delima, postoji nesumnjiva sli¢nost sa njegovim estetskim 1
filozofskim idejama 1 u najmanju ruku izvoda¢ se koriste¢i ovaj pristup znacajno priblizava

pravom putu poetske ideje i tumacenja dela.

Vise biografa povezuju ideju da je ,,iz pepela” ove nenapisane opere transformacijom
materijala 1 ideja nastala Skrjabinova III Simfonija op. 43, koju je autor nazvao Bozanstvena
poema. Ona je Skrjabinovo najduze delo sa trajanjem od gotovo pedeset minuta. Pisao ju je od
1902. do 1904. godine. Filozofski narativ koji lezi u osnovi BoZanstvene poeme je evolucija i
oslobadanje ljudskog duha i njegovo ujedinjenje sa bozanskim. Pored poetskih naziva stavova,
Skrjabin je u partituru uneo brojne oznake na francuskom jeziku kao Sto su Mystérieux,
mystique, légendaire (koje ¢e koristiti kasnije tek u svojoj Sonati br.9). U klavirskim delima
oznake na francuskom jeziku on je unosio tek od Sonate br.6. Oznake u partituri ove Simfonije
kao Sto su: tragique, avec abandon, sublime, Tanjejev je duhovito komentarisao: ,,Ti si prvi
kompozitor koji umesto da u partituru upise oznake za tempo, upisuje samom sebi pohvale “.
Ove oznake nesumnjivo ukazuju da je Skrjabin Zeleo da ovim svojim delom stvori nesto vise od

muzike same.

I stav Borbe — krece svojom ¢uvenom uvodnom temom koja je lajt motiv kroz ¢itavu simfoniju.
Temu najpre izvode limeni duvaci, a onda se u drugom taktu pojavljuje motiv sekste koji izvode
fanfare 1 predstavlja izjavu: Ja jesam! Uvodni motiv u celini je na programu premijere u Nju
Jorku ovog dela 1907. godine okarakterisan kao: ,,afirmacija svesnog postojanja, koegzistencija

materije i duha u egu“ (Ballard, Bengtson, 2017: 97).
Pr. 75. Bozanstvena poema I stav. Motiv uzlazne sekste u drugom taktu simboliSe usklik

. Ja jesam! "

Imajuéi u vidu brojne slicne motive uzlaznih seksti 1 kvarti u njegovim klavirskim delima, jasno

je da se ovaj primer moze iskoristiti za kreiranje zvucne slike koju je potrebno docarati na
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klaviru. Zatim sledi I tema koja reprezentuje unutraSnje borbe u coveku i njegove zelje da

postane slobodni bogocovek:

Pr. 76. BoZanstvena poema, I stav, I tema

Za 1l stav Senzualna zadovoljstvaili; Naslade (sa ruskog prevoda) Skrjabin je odobrio sledeci
komentar: ,.covek se predaje culnim zadovoljstvima. Naslada ga opija...njegova licnost se
rastvara u prirodi. A onda, iz dubine njegove sustine uzdiSe se saznanje uzvisenog, koje mu

pomaze da prevlada pasivno stanje “.

Il stav BoZanstvena igra: Duh, osloboden na kraju od svega Sto ga vezuje sa prosloscu
ispunjenom pokornoscu pred visom silom. duh spoznavsi vaseljenu snagom sopstvene stvaralacke
volje i saznavsi sebe ujedinjenim sa vaseljenom, odaje se uzvisenoj radosti slobode —

,,Bozanstvenoj igri‘.
(Hembcon, 1971: 393).

Iz ovog programa vidi se jasno dualizam Coveka roba i moguceg slobodnog bogo —
doveka. Program Trece simfonije je napisan na francuskom jeziku od strane Tatjane Slecer, a
odobren od strane Skrjabina. Deljson isti¢e da program 1 muzic¢ka sadrzina BoZanstvene poeme
jasno najavljuju put transformacije stvaralaStva kojim ¢e Skrjabin krenuti u Poemi ekstaze.
Poseban znacaj ove simfonije je da je to prvo delo u velikoj formi u kome je Skrjabin dosledno i
uspeSno sproveo principe dominantnih prolongiranja razreSenja u toniku. Skrjabin je za
premijeru ovog svog dela odobrio koncertni program koji je pripremio Boris Slecer, a na osnovu
komentara Natalije Slecer, u kome su uz notne primere data objasnjenja svake teme. Duboko
smatram da je za svakog izvodaca Skrjabinovih dela nuzno da ¢uje ovu Simfoniju kako bi dobio
jasnije ideje o ,,orkestraciji klavirske partiture. Treca simfonija je Skrjabina stavila na pijedastal

vode¢ih kompozitora svog vremena. Deljson istice da je ona od strane eminentnih ruskih
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muzicara (Safonova, Glazunova, Korsakova) ocenjena kao najveci doprinos ruskom simfonizmu

nakon Cajkovskog.

U srednjem periodu Skrjabin pocinje da sazima ciklicne forme na jedan stav. Njegova
Prva simfonija ima Sest stavova, Druga pet, Treca tri, a naredna Poema ekstaze kao i Promete]
bi¢e u jednom stavu. Taj princip sazimanja se medutim najpre dogodio u klavirskim delima.
Njegova Cetvrta sonata, oznatava zapravo podetak srednjeg stvaralatkog perioda. Ovo delo je
prototip novih strmeljenja i1 tranziciono delo ka uspostavljanju njegovih novih stvaralackih
principa. Ona ima dva stava, ali je lirsko tematsko jezgro prvog stava iskoriS¢eno ne samo kao
lajtmotiv poletnog drugog stava Volando, ve¢ i kao kulminacija ¢itavog dela na kraju. Zbog toga
mnogi teoreticari i muzikolozi (Deljson, Rubcova, Hull) smatraju da je prvi stav zapravo uvod, a
ne samostalni stav i da je ovo zapravo prva Skrjabinova sonata u jednom stavu. Programske
ideje ove Sonate Skrjabin otkriva u svom pismu N. F. Findejzenu 1907.god;

[Kroz laku prozracnu maglu probija se svetlost zvezde...o kako je prekrasnal...tvoja plava

svetlost me mami, mastam o tebi i Zelim da ti se priblizim, o daleka zvezdo!...ka tebi ustremljujem

svoj radosni polet, u bezumnom plesu...opijen blazenstvom...ali, na trenutak u zanosu slobodne i

kapricozne igre zaboravljam na tebe, na svoj cilj...no, ti ¢es u meni vecno sijati...Zelim da ti se
priblizim i utopim u tvom pozZaru!...]

(Henbcon, 1971: 292).

Prvi stav karakteriSe tema sa tipicnim skrjabinovskim karakteristikama buducih
Languido tema. Ta tema kao $to je ve¢ istaknuto, ¢e se nakon raznih transformacija pojaviti u

»ekstaticnom pozaru‘ na kraju dela.

Pr. 77. Cetvrta sonata op. 30, Transformacija Teme ceznjeiz 1 stava u veli¢anstvenu u II stavu

I stav - Tema cezZnje 1l stav (ekstaticna kulminacija Teme ceZnje)
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Languido oznacava i1 simboliSe c¢eznju, a u bukvalnom prevodu znaci i malaksalo, bez
energije, bez volje, apaticno. Zato Skrjabin 1 upisuje neobi¢nu oznaku Con voglia (sa zeljom) u
taktu br. 7. sa idejom da se naglasi pokret i nada u moguée ostvarenje skrivene zelje...Medutim
kod Skrjabina Languido nije samo neobi¢na oznaka za interpretaciju ve¢ pre svega muzicki
simbol sloZzenog znacenja. On zapravo predstavlja tu ,,zelju za dalekom zvezdom®, Zelju za
idealom koji se maglovito pojavljuje i mami duh koji jo§ uvek nema snage da je ostvari i spozna.
U daljem tekstu ¢u koristiti ovaj termin za simboli¢ku identifikaciju takvih tema. Veoma cesto
Skrjabin Languido temi suprotstavlja Temu samoutvrdenja (u Poemi ekstaze, Prometeju) ili
Temu poleta (IV 1 V sonata) koje ,,pomazu® u svojim sloZzenim motivskim igrama da se ¢eznjivi
motiv transformiSe otvori 1 ostvari. Tu su naravno 1 sile koje pokusSavaju da osujete ostvarenje
(Motiv protesta), ali kroz interakcije sa ostalim temama, Languido motiv se polako otvara sve do
svog ostvarenja u ekstaticnoj kulminaciji na kraju dela. Na taj nacin Skrjabin izgraduje

dramaturgiju vecine svojih dela .

Ovaj stvaralacki princip dramaturgije muzicke forme kao $to je ranije ukazano, zapravo
dolazi od Sopena. Setimo se samo Balade br.3, Barkarole ili Poloneze fantazije gde se lirska
melanholi¢na tema sa pocetka dela, na kraju transformise i pojavljuje u fortissimu sa herojskim
karakterom. Skrjabin jo$ u prvom periodu ima naznake ovakvog dramskog razvoja (npr. Treca
sonata — gde se lirska tema III stava pojavljuje kao ekstati¢na kulminacija u IV stavu, Druga

simfonija — svecCani finale je transformacija lirske teme prvog stava, Fantazija op.28...).

U periodu od 1903. do 1907. godine Skrjabin piSe veliki broj prelida i izdaje ih u
neparnom nizu op. 31, 33, 35, 37, 39 (svi izdati 1903.god), a zatim op.48 (1905) i nekoliko
prelida u zbirkama sa drugim kratkim komadima. Ako su prelidi prvog perioda bili poput
razglednica sa Skrjabinovih putovanja, prelidi ovog perioda postaju neka vrta stvaralacke
laboratorije. Mnogi traju svega jednu stranicu i u njima kao da Skrjabin isprobava svoje
inovativne ideje u harmoniji ili muzickom izrazu. U ovim delima primecuje se drugaciji,
prozracniji klavirski slog 1 brojni eksperimenti sa harmonijom, ali 1 znacajna promena u
poetskom narativu. Ve¢ u prelidima iz 1903. godine nailazimo na oznake kao Sto su Con
stravaganza (Ekstravagantno), Fiero (Besno), Languido (Sa ceznjom), Elevato (uzviseno,
uzdignuto)...8to jasno ukazuje na promene u inspiraciji u odnosu na ranija dela. Skrjabin se

svojim muzic¢kim simbolima jasno prikljuc¢uje simbolizmu kao modernom pravcu u Rusiji koji je
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jos od kraja XIX veka zahvatio sve umetnosti i kasnije dobio naziv Srebrni vek. Strastvena lirika
prvog perioda je manje prisutna i transformisana je u senzualnu. Skrjabinovi prelidi ovog, ali i
poslednjeg perioda, kao kratka forma omoguéavali su mu da neposredno iskaze svoja duhovna
traganja i1 otkri¢a i kako odlicno primecuje Turaskin — prelidi ovog perioda delovali su kao
svojevrsna umetnic¢ka prorocanstva nakon kojih slede grandiozna dela kao $to su Treca simfonija
1 Poema ekstaze. Zbog konciznosti forme u njima je veoma ocigledno kako je Skrjabin zapravo
postupno napustao klasi¢ne tonalne odnose. Taj evolutivni put harmonskog jezika moze se
pratiti najpre kroz neobi¢ne modulacije i bogatiju primenu vanakordskih tonova koji se ne
razreSavaju na do tada uobicajne nacine. Takode, Skrjabin eksperimentiSe sa harmonskim
progresijama 1 neobi¢nim harmonskim odnosima unutar forme. Ocigledan primer ovakvog
»eksperimenta®“ mozemo pronaci ve¢ u Prelidu op. 31 br. 1. koji po¢inje u Des duru a zavrSava

se u Ce duru.

U srednjem periodu stvaralastva Skrjabin komponuje 10 etida: zbirku od &8 Etida op. 42 1
dve etide koje su deo zbirki od viSe razli¢itih komada u op. 49 i u op. 56. Ove etide su veoma
interesantne, jer takode jasno upucuju na promenu 1 transformaciju njegovog muzickog jezika.
Ako ih uporedimo sa etidama iz op. 8, ali i sa ostalim delima ranog perioda Skrjabinovog
stvaralastva, primetno je da ga inovacije u harmoniji vode ka novim tehni¢kim pozicijama i
inovativnim reSenjima. U ovom periodu karakteristicna je dominantizacija fakture (po ruskom
muzikologu Deljsonu), ali i Skrjabinova teznja ka objedinjavanju koloristi¢ih, harmonskih 1
melodijskih aspekata Sto ¢e Skrjabin kasnije definisati kao harmonija-melodija. Sve etide iz op.
42 su pisane po tom principu. To se jasno vidi iz formula koje je koristio i koje su sve izvedene
iz harmonskog toka. Vrlo Cesti su vodi¢ni pokreti oko glavnog akorda. Time Skrjabin jasno
demonstrira princip komponovanja  koji je u viSe navrata poetski objasnjavao svojim
prijateljima: ,, morate da plesete oko akorda*. Nema nijednog obrasca tipa skala. Formule su
¢esto u Sirokom slogu, ali paradoksalno viSe pod rukom jer ih ne prenosi kroz razne oktave,
odnosno registre §to je Cesto ¢inio u Etidama op. 8. Dakle, sli¢no kao 1 u prelidima iz ovog
perioda, formule u etidama Skrjabin je razvijao najpre iz harmonske, a ne melodijse osnove.

Sledec¢i primeri to najbolje ilustruju:
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Pr. 78. Etida op. 42, br.1 Melodija izvedena iz harmonije u desnoj ruci

Izuzetno je interesantna kratka Etida za trilere br.3, dok Etida br. 7 sa svojom poliritmijom 3 na
4 note, kao 1 harmonskim jezikom deluje pomalo anahrono i kao da je zalutala u ovu zbirku iz
nekih ranijih radova. U ovom opusu je samo Etida br. 4 u sporom tempu i jedino se po Deljsonu
moze nazvati etida-poema. Razlog je verovatno §to u tom periodu Skrjabin ve¢ koristi Zanr
poeme. Iz ovog opusa najcuvenija i najizvodenija je dramski izuzetno snazna Etida br. 5 u cis
molu. Ovo je rasko$ni komad, veoma strastven i sa raspevanim melodijama. Ono S§to je
interesantno 1 $to ¢e postati veoma vazno kod Skrjabina to je odredena svesna stati¢nost
harmonskog toka. Suptilne promene harmonije deSavaju se na pedalnom tonu basa koji se
pojavljuje na slaboj taktovoj dobi. Ovakva struktura u levoj ruci je tipicna za dela srednjeg
perioda, a pojavljivace se 1 u kasnom. Ovaj kompozicioni postupak daje odredenu staticnost
muzickom toku uprkos vibrantnosti i brzom pokretu unutar akorda. [zuzetno je vazno da izvodac
toga bude svestan. U narednim primerima je data tema ove etide i dve njene pojave sa variranom

fakturom.

Pr. 79. Etida op. 42 br. 5
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Pr. 80. Etida op. 42 br. 5. Prva varijacija, obogacena “vodicnom melodijom” u srednjem glasu

Pr. 81. Etida op. 42 br. 5 Druga varijacija teme, sa pulsiranjem u desnoj i skokovima u levoj ruci

Detaljnije sam se zadrZzao na ovoj Etidi (iako je ona samo eventualni bis u okviru mog
izodackog dela projekta) zato Sto sam kroz ove tri varijante izlaganja materijala dobio ideju
pristupa Skrjabinovim delima koriste¢i Buzonijev metod tehnic¢kih varijanti koji ¢u izloZiti u

Sestom poglavlju.

Poema ekstaze Aleksandra Skrjabina spada u najznacajnija dela ne samo njegovog opusa
ve¢ 1 simfonizma uopSte. Ona zauzima centralno mesto u njegovom stvaralaStvu 1 predstavlja
vrhunac Skrjabinovog srednjeg stvaralackog perioda kako u smislu inovacija u formi i harmoniji
tako 1 u realizaciji specifi¢nog vida programnosti. Pisao ju je tri godine od 1904-07.godine. Dok
je zavrSavao orkestraciju svoje Cetvrte simfonije - kako ju je ponekad nazivao, napisao je Petu
sonatu za klavir za samo sedam dana. Ova dva dela povezana su i programom kao i brojnim
drugim karakteristikama, a naroc¢ito simbolickom upotrebom muzickih motiva kao osnovom za
izgradnju dramatizacije forme. Zbog svega prethodno navedenog, malo viSe ¢u se zadrzati na
opisu ovog orkestarskog dela. Program ove simfonije je njegova pesma u slobodnom stihu

Poema ekstaze, koju je Zeleo najpre da izda zajedno sa partiturom. Kada je jedne veceri u Parizu
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Skrjabin predstavio svoje novo delo Rahmanjinovu, Korsakovu i Djagiljevu, €itao je i odlomke
iz svoje pesme kao ilustraciju odredenih mesta u formi ili odredenih tema i motiva kojima je dao
nazive. Muzikom su svi bili oduSevljeni, ali pesma nije ostavila utisak kakav je Skrjabin
oc¢ekivao 1 zbog toga je odlucio da se pesma Stampa odvojeno, da bi muzicari najpre delo tretirali
kao ¢istu muziku ([emscon, 1971:111). U ovom delu Skrjabin je uspeo da kroz muziku izrazi i
svoje filozofske ideje. Delo je maestralno orkestrirano za ogromni orkestarski sastav koji
ukljucuje drvene duvace a tre, osam horni, pet truba, tri trombona, tubu, bogat sastav udaraljki
koji ukljucuje 1 zvona, ¢elestu, orgulje, dve harfe i naravno gudace. Uloga trube kao reprezenta
nadCovecanskog je toliko izrazena da se gotovo moze govoriti 0 njenoj solistickoj ulozi. Na
samom kraju svi instrumenti sviraju fortissimo stvaraju¢i sinesteticki efekat zaslepljujuceg
svetla. Skrjabin je sa ¢uvenim dirigentom AltSulerom diskutovao pre premijere o moguénosti
uvodenja svetlosnih efekata, ali je od toga ipak tada odustao.

Bouers primecuje da je Treca simfonija bila manifestacija Skrjabinovih stvaralackih 1
filozofskih ideja, a da je Cetvrta manifest. Skrjabin je 1904.god. pominjao Morozovoj da pise
program Trece simfonije. Za godinu dana ,,ekspozicija doktrine* evoluirala je u pesmu Poema
ekstaze. U pismu Tatjani Slecer, svojoj novoj ljubavi, sa velikim entuzijazmom pise da je upravo
napisao monolog bozanstvenog kolorita: ,,Ponovo sam preplavljen enormnim talasom
kreativnosti. Borim se za dah, ali oh, kakvo zadovoljstvo! Stvaram boZanstveno. Razradujem
novi stil 1 kakvo zadovoljstvo je videti da se oformljava tako dobro! ...PiSem za tebe moja
najdraza radosti!*

Svojoj prijateljici Lunc Skrjabin je pisao: ,,Ovo delo prevazilazi sve §to sam do
sada napisao. To delo ¢e biti, kako trenutno ose¢am 1 vidim, velika radost, ogromni festival...*
Tatjani zatim piSe (u pismu 3.7.1905) kako menja drugu, lirsku temu jo$ strastvenijom koja je
izuzetno lepa 1 Siroka...U pismima prijateljima on govori sa najve¢im entuzijazmom o periodima
kada mu je stvaralacki proces iSao dobro i sa o¢ajanjem kada nije mogao da razresi odredene
probleme. Najve¢i problem predstavljao mu je kraj kompozicije. Bauers naglasava da je
prvobitni naziv ovog dela bio Orgijasticna poema, ali ga je Skrjabin kasnije promenio u sadasnji,
svakako mudriji, ali i1 dalje krajnje provokativan naziv. Skrjabin je ¢ak povukao paralelu da
kreativan Covek uranja u kosmicku volju, kao Sto ¢ovek uzima Zenu. Paralela koja izjednacava

erotski 1 kreativni stvaralacki ¢in, kao 1 ¢in duhovnog prosvetljenja.
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Bauers predstavlja Semu radne verzije iz Skrjabinovih beleznica. Iz ove skice vidi se jasna

namera Skrjabina da svakoj temi da odredeni naziv:

|
1. tema slatkog sanjarenja, polet duha ili duse, zelja za stvaranjem, umor, Zed za nepoznatim
2. Let do visina aktivne negacije, Kreativnost
3. Elementi depresije, oCajanja izazvani sumnjom
4. Stremljenje osvajacke volje
5. Covek-Bog
6. Mirnoc¢a u pokretu
I
1. Dubh se prepusta ljubavnim snovima
2.
3. Sumnja se iznenada pojavljuje i duh je u depresiji
4. Protest je roden
5. Borbe
6. Sloboda u ljubavi i samospoznaja
7. Oslobodenje za kojim se dugo Zudelo
8. Covek-Bog
111
1.
2.
3.
4,
5. Unifikacija emocija protesta sa temom slatkog sanjarenja
6. Poslednja faza borbe, sloboda dolazi sa ljubavlju
v

1. Covek-Bog. Saznanje besciljnosti, besmisla, bezsvrhovitosti. Slobodna igra. Intoksikacija
slobodom. Saznanje o ujedinjenosti i o svejedinstvu.

2. Svest o predstavi sveta

3. Ono §to pritiska duh sada se preobraca u aktivnost'

(Bowers, 1996.127)

1Bauers na Zalost ne obja3njava taéno u kojoj beleZnici je prona3ao tekst i razloge za$to su neka polja prazna.
Svakako ova skica daje veoma jasne ideje Skrjabinovih stvaralackih ideja.
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1z ove skice vidi se jasno da je Skrjabin najpre zamislio Cetvorostavacno grandiozno delo, ali na
kraju napisao je delo u jednom stavu koje traje neSto manje od pola sata. SaZimanje sonatnog
ciklusa u snazne koncentrate delova sonatnog oblika postaje jedna od glavnih karakteristika
njegovog stvaralastva.

Sam finalni tekst pesme Poeme ekstaze sadrzi oko trista kratkih linija stihova. Skrjabin je
najpre imao ideju da se taj tekst Stampa zajedno sa partiturom, ali onda je odustao. Vremenom je
shvatio da je i za taj tekst potrebno dodatno objaSnjenje.

1909.godine na premijeri u Moskvi izvedena je Treca simfonija, a zatim Poema ekstaze.
Za oba dela Boris de Slecer je po Skrjabinovim sugestijama priredio u §tampanom programu
koncerta programsko objasSnjenje uz komentare i karakterizaciju svake teme. Rudakova
dokumentuje program koncerta na kome se ovi komentari autora kao i nazivi tema i motiva
Bozanstvene poeme i Poeme ekstaze mogu jasno pratiti. Ovaj program je postao osnova na kojoj
su svi potonji njegovi biografi analizirali njegova dela, simboliku i muzi¢ke gestove. U

narednom primeru je deo koncertnog programa kao ilustracija preuzet iz knjige Rudakove:

Pr. 82. Deo koncertnog programa od 21. februara 1909.godine u Moskvi (opis motiva iz Poeme

ekstaze).
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Poema ekstaze ima ogroman znacaj u opusu Skrjabina i zbog toga postoji veliki broj
analiza, Sto poetskog Sto teorijskog tipa koje se indirektno mogu primeniti za rasSifriranje
poetskih oznaka u klavirskim delima. Originalnost forme kao i ideja da preko uloge harmonije i
motiva koji se na njoj baziraju Skrjabin prenese filozofske poruke zasluzuju posebnu paznju
svakog izvodaca njegovih dela.

Zbog prethodno navedenih Cinjenica, kao i zbog direktne povezanosti Poeme ekstazesa
Sonatom br. 5 koja je deo mog umetnickog projekta u narednim redovima prezentovacu neke od

znacajnih ideja vezanih za ovo delo.

ORIGINALNOST FORME POEME EKSTAZE

Grandioznost, slozenost i originalnost forme Poeme ekstaze rezultat je ogromnog stvaralackog

rada kompozitora. Rubcova citira pismo Skrjabina iz 1905.god:

Po hiljaditi put razmisljam i premisljam se oko plana mog novog dela(...) sve same Seme i Seme!
Ali to tako mora! Za to gromadno zdanje, koje ja hocu da podignem nuzna je savrsena harmonija
i ¢vrsti fundament.

(Py61oBa, 1989.246)

U Poemi ekstaze karakteristi€an je inovativni pristup sonatnom obliku koji podrazumeva
izuzetnu vaznost uvoda, zavr$ne grupe i1 kode koja poprima razmere novog razvojnog dela i u
kojoj se rekapituliraju sve teme 1 razreSava dramski konflikt.

Zbog izuzetne slozenosti 1 mnogoznacnosti odseka, forma ovog dela je predmet spora
medu teoretiCarima (slicno kao i forma Fantazije u ha molu). Zbog toga sam u vidu tabelarnog
prikaza, kako bi bilo §to jasnije, prikazao razli¢ita tumacenja.

Nazivi tema u tabelarnom prikazu koji sledi su bazirani na pomenutom program samog
autora koji je bio priloZzen na premijeri dela u Moskvi 1 gotovo svi autori bilo biografi, bilo

teoreticari ith manje viSe, na taj nac¢in i predstavljaju u svojim analizama.
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Tabela br. 2. Prikaz razliCitih tumacenja forme ekspozicije Poeme ekstaze:

Pavcinskij Tematski materijal Deljson
Bowers Rubcova
Turaskin
Hull
Ul Tema ceznje (Languido) Ul
UVOD U2 Tema volje U2
U3 Tema sanjarenja PRVA
TEMA
PRVA Tema poleta MOST
TEMA
(dvostruka
GLAVNE |uloga i most
TEME ujedno)
DRUGA Tema uzvisenog stvaranja DRUGA
TEMA TEMA
ZG1 | GRUPA | Tema uzbune 7Gl1
TRECE
TEME
(Bowers)
ZAVRSNA (Hull)
GRUPA
7G2 Tema volje 7G2
7G3 Tema samopotvrdenja 7G3

Iz ugla izvodaca uvod se oseca pre kao trijada tema, a time se ujedno ostvaruje i balans sa
trijadom tema zavr$ne grupe. Aktivnost Teme poleta, oznacena Volando je razlog zbog koga se

ona dozivljava kao prva tema. Ako napravimo paralelu sa Cetvrtom i Petom sonatom ovaj stav
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dobija jos$ vise na tezini. Na taj nacin prva tema dobija dvostruku ulogu — teme 1 mosta. Mada
ulogu mosta iz ugla izvodaCa preuzima zapravo tiSina nakon koje sledi druga tema — Tema

uzvisenog stvaranja.

Pr. 83. Zavrs$ni polet prve teme, tiSina kao most (pauza sa koronom) i po¢etak druge teme

Cisto teoretski gledano, svakako je “pravilnije” tumadenje da je U3 zapravo prva tema (u
reprizi se pojavljuje u osnovnom tonalitetu), a da je prva tema zapravo most, koji povezuje dve
glavne lirske teme. Medutim ovakav pristup da su prva 1 druga tema lirske, nije u skladu sa
stilskim idejama izgradnje forme Skrjabinovih dela tog perioda. Ujedno za interpretora se stvara
problem u izgradnji celina 1 Citava ekspozicija postaje fragmentarni mozaik tema u smislu

protoka njihove energije.

Razvojni deo je izuzetno kompleksan. Sastoji se iz tri velika odseka i izgraden je na
istovremenom, kontrapunktskom izlaganju tema. One stupaju u interakcije, medusobno se
nintoksikujuci* svojim aktivnim ili pasivnim teZnjama. Na mestu 7ragico, u centralnom odseku,
¢ini se kao da ¢e ,,sile mraka™ pobediti. One su reprezentovane sa tri elementa: Temom uzbune,
perpetum mobile motivom u osminama koji podize tenziju i novim znafajnim motivom -

zastraSuju¢om Temom protesta u trombonima:
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Tema samoutvrdenja se u ovom odseku javlja prvi put u molskom okruzenju. Nakon
toga, nastaje gigantska kulminacija koja povecava tenziju do gotovo neizdrzivog orgazmic¢nog

klimaksa. Tema volje se sukobljava i transformiSe temu uzbune u velicanstvenu.

Pr. 84. Razvojni deo, kulminacija.

Nakon Teme uzbune (t.1. u primeru), sledi Tema | Sile mraka (Tema uzbune) intoksikovana upornom
volje (od t.2), u kontrapunktskom hipnotickom | Temom volje pojavljuje se augmentirana i
ponavljanju i dovodi do stanja delirijuma transformisana u svetlu, velianstvenu, prazni¢nu

izjavu u fff’

Zakljucak razvojnog dela predstavlja trijumfalna pojava Teme samopotvrdenja. Dakle, ovde
imamo izjavu zadovoljstva zbog ostvarenja Zelja nakon klimaksa. To stvara utisak neocekivano

produzene kulminacije.

Zatim sledi skra¢ena repriza. Njen pocetak je takode predmet spora medu analitiCarima.
Nakon teme samopovrdenja u forte dinamici, pojavljuje se motiv volje iz uvoda. Za mene kao
izvodaca ovo je signal pocetka reprize. Taj muzicki materijal sada je naravno otvoreniji u odnosu

na pocetak. Na pocetku se pojavljuje na drhtanju tremola, a sada na ushi¢enju tremola.

Pr. 85. Pocetak reprize nakon motiva samopotvrdenja, sa motivom volje koji iznosi truba
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Po Deljsonu repriza kre¢e od prve teme (Uvodna tema br.3). Cinjenica da se ova tema pojavljuje
u osnovnom Ce duru kao i u ekspoziciji svakako mu daje jak argument da je tumaci kao prvu
temu Citavog oblika:

Pr. 86. Repriza (po Deljsonu)

Zatim sledi most ili prva tema (zavisno od tumacenja) u neocekivanom Des duru. Ova
neobic¢nost pojavice se u mnogim kasnijim delima Skrjabina. U Petoj sonati repriza prve teme je
na subdominanti u odnosu na podetni tonalitet, a u Sestoj sonati (koja zajedno sa Prometejom
oznacava pocetak treceg perioda njegovog stvaralastva) je za malu sekundu nize.

Pr. 87. Repriza prve teme (ili mosta) za malu sekundu vise!

Zatim sledi druga tema 1 trijada tema iz zavrSne grupe. Nakon toga Skrjabin u skra¢enom vidu
ponavlja razvojni deo (bez odseka tragico). Skrjabin u ovoj skreac¢enoj reprizi razvojnog dela
ostvaruje svoju ideju da se mracni motiv protesta (tromboni u srednjem registru primera)
transformiSe ka pozitivnom motivu, kroz istovremeno izlaganje i ,,intokskikaciju® sa Temom

neznog sanjarenja (U3 ili prva tema) u violinama u gornjem registru.

Pr. 88. Transformacija motiva protesta u trombonima
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Po Deljsonu koda krece upravo od ovog mesta, Dok Rubcova i Pav¢inskij smatraju da krece 5
taktova od cifre 26 u partituri. U kodi se javljaju sve teme 1 na samom kraju objedinjuju se Tema
volje 1 Tema samoutvrdenja u tri tonalna plana na pedalu tonike, dominanti i subdominanti
(videti primer 93). Nakon beskrajno dugih dominanti, tonika se javlja tek na samom kraju dela i

to kao sveobuhvatni akord svejedinstva.

HARMONIJA U FUNKCUI FILOZOFSKE PORUKE
Harmonska sredstva koja primenjuje Skrjabin u Poemi ekstaze, iako bazirana na tradiciji
Lista 1 Vagnera, su veoma inovativna. Harmonija je bazirana na durskim nonakordima i
izbegavanju Ciste tonike. Izbegavanje tonike je sredstvo koje su majstorski koristili List 1
naroCito Vagner. Medutim, Skrjabin melodiju bazira na molskom trozvuku (koji kre¢e od kvinte
durskog nonakorda) ¢ime kreira specificno politonalno okrusenje. Sergej Pavcinskij isti¢e da u
nedostatku klasi¢nog razreSenja, ovi akordi dobijaju polifunkcionalni karakter istovremenog

zvucanja tonike 1 molske dominante.

Primer 89. Molska melodijska intonacija na durskom nonakordu

a) tema volje b) tema poleta

Pavcinskij primecuje da Skrjabin ne koristi harmoniju samo u koloristicke ve¢ i u
dramske svrhe. Glavna tema ¢itavog dela Tema samopotvdenja pojavljuje se devet puta u delu.
Pet puta je na bazi nonakorda (primer 90), ali se pojavljuje u molu, u epizodi Tragico u
razvojnom delu ¢ime dobija na dramskoj snazi (primer 91). U kodi se ova tema pojavljuje u
subdominantnoj oblasti na pedalu Ce dura (primer 92). Istupanje u subdominantnu oblast u kodi

je karakteristi¢no za mnoga znacajna dela romantizma jer se time postiZe efekat prosvetljenja.
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Pr. 90. Tema samopotvdenja

NF P v N
3% |:|| - .F
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Pr. 91. Tema samopotvrdenja u molu u razvojnom delu.(Od cifre 9 u partituri)

Pr. 92. Tema samopotvrdenja u kodi (5 taktova posle cifre 33)

Deljson isti¢e da se na samom kraju dela javlja polifunkcionalni tercdecimakord, na pedalu
tonike, pojavljuje se dominanta 1 subdominanta dakle tri funkcije istovremeno! (denbcon, 1971:
185). To jasno ukazuje na Skrjabinovu potragu za akordom koji bi simbolicki predstavio
filozofsku ideju svejedinstva.

Pr. 93. Istovremena upotreba sve tri funkcije u jednom akordu u kodi

Tonicni Ce dur se javlja tek na samom kraju dela. ZavrSetak Poeme svojon rasko$Snom

orkestracijom 1 neverovatnim intenzitetom zvuka izaziva sinesteticki efekat zaslepljujuce
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svetlosti, uzdizanje i objedinjenje sa kosmosom! Ili kako Skrjabin zavrSava tekst svoje pesme

Poema ekstaze:

., 1 svemir je rezonirao sa radostnim krikom

JA JESAM!
Pr. 94. Zaslepljujuca svetlost na kraju Poeme ekstaze sa kona¢nim razresenjem u Ce dur

Turaskin u poglavlju Extinguishing the “Petty ‘I’ (Ecstasy, and after)iz IV toma njegove
kapitalne serije knjiga History of Western music, otkriva 1 na fascinantno jednostavan nacin
objasnjava kako je Skrjabin kroz harmoniju izrazio svoj filozofski program u ovom delu, ali 1
kasnije u Prometeju. Po Turaskinu:

ova muzika izrazava moc¢na, ali kontradiktorna znacenja: trijumf i potpuni poraz, evoluciju i

spontano postanje kosmosa, rodenje i smrt. To se moZe objasniti idejom misti¢nih simbolista kroz

transcedentiranje individualne li¢nosti i proboj u novu ravan postojanja. Dezintegracija
individualnog ega i1 volje omogucéava objedinjavanje sa kosmiCkom voljom i taj proces
predstavlja najvisSu ekstazu...u akordu dominantnog tipa koji se sastoji iz Sest nota celostepene
lestvice, Skrjabinje je pronaSao idealni ,alat“ za reprezentovanje ove sloZene ideje. Njegovi
intervali su jednaki, strukturalno nediferencirani i stoga se ne mogu podvesti funkcionalnoj
klasifikaciji. Ukoliko se ne mogu definisati stupnjevi i njihova funkcija, nije viSe moguce
identifikovati fluktuacije u harmonskoj tenziji i odgovoriti na njih emocionalno. Ego je
,.zamrznut”.
Funkcionalni odnosi u Poemi Ekstaze stoga su svedeni na jedan sustinski dualizam: skoro

beskonacno produzen, dominantni akord, raznovrsnih gotovo opipljivo Culnih zvuénih nijansi,
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koji je u neprestanom kretanju i razarajuce ¢vrste tonike koja se pojavljuje na kraju i za kojom se
zudi tokom c¢itavog dela. Ovaj dualizam na taj nacin postaje mnogo viSe nego samo harmonska
funkcionalna veza - on postaje interakcija izmedu dve ravni svesti. Dominantama Skrjabin
predstavlja jednu ogromnu manifestaciju zelje, a tonika na kraju reprezentuje prodor i ostvarenje
kroz univerzalnu svest — rekonstitucija ega koji prevazilazi zelju.
(Turaskin, 2010: 213).
Turaskin najpre dokazuje i definiSe postojanje Akorda FEkstaze kao znaajnog
karakteristi¢nog sazvucja u delu i Skrjabinov ,,simbol Zelje”. Akord se sastoji od dominantnog
nonakorda baziranog na celostepenoj lestvici (dakle sa povisSenom kvintom) koji zvuci
istovremeno sa toni¢nim pedalom i moze se prikazati slede¢om Sifrom V9+5 /(I). Ovaj Akord
ekstaze Skrjabin je koristio u delima od op.51, ali je ¢uven primer (pazljivo pripremljen
poslednjim akordima) u poslednjem taktu u komadu koji ba$ i nosi naziv Désir [Zelja], Op. 57,
br. 1, $to je dodatni argument za ovakvu karakterizaciju.

Pr. 95. a) Akord ekstaze u t.22 i b) Akord ekstaze i poslednjem taktu Desir op. 57 br.1

Turaskin dalje dokazuje da se inverzijom Akorda ekstaze dobija Misticni ili Prometejev
akord. Kada ga je zapanjeni Rahmanjinov na jednoj od proba pred premijeru pitao kakvu to
harmoniju koristi u Prometeju, Skrjabin je odgovorio akord plerome. Turaskin objasnjava pojam
pleroma kao hriS¢anski gnosticki termin, izveden iz grcke reci koja oznacava mnos$tvo, u smislu
boZanske stvarnosti locirane izvan fizickog sveta. Skrjabin je otkrio ovu re¢ u knjizi Blavacke:
Tajna doktrina (1888) — teozofskoj “bibliji” gde je po Turaskinu zapravo asocijacija za
prometejski koncept kao §to je duhovna vatra i astralna svetlost 1 andeoska androgenost. Tako je
Skrjabinov Misticni akord imao za cilj da postigne i izrazi ono S§to je izvan mogucénosti

c¢ovekovog uma da konceptualizuje.
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Skrjabin nije ni jednom upotrebio Misti¢ni akord u Poemi ekstaze, ali ga je zato koristio u
Petoj sonati koju je istovremeno pisao, u kojoj u taktu br. 264. ¢ak daje identi¢an raspored
tonova sa pocetka Prometeja (a-dis-ge-cis-fis-ha).

Pr.96. Demonstracija Turaskina kako se inverzijom i transpozicijom (uz alteracije tonova

ceu cis i efu fis) ,,Akorda ekstaze* dobija ,,Prometejev, misticni akord*

(primer 96. je preuzet iz:Turaskin, 2010. str. 216)

1z prethodnog teksta i1 analiza i primera Deljsona 1 Turaskina vidi se da Skrjabin pomoc¢u
harmonske komponente ne samo da izgraduje atmosfere ili formu dela, ve¢ ih koristi kao snazne
simbole kojima Zeli da izrazi sustinu svoje filozofije.

Sergej Pavcinskij je 1961. godine obradio Poemu ekstaze za klavir (za dve ruke) u
izdanju M.: My3bika, 1973. Ovu transkripciju sam skenirao 1 koristio u primerima u ovom radu.
Smatram da je veoma korisno svakom pijanisti koji svira Skrjabinova dela srednjeg perioda da
prosvira ovu transkripciju 1 uporedi je sa orkestarskom partiturom. Time se dobija inspiracija i
pregrst ideja za realizaciju zvucne slike Skrjabinovih klavirskih dela. To ne mora ¢ak biti ni
egzaktno, tipa ovo mesto treba da se svira docaravanjem zvuka trombona, ve¢ je dovoljan i Cisto

intuitivni plan koji najceScée ve¢ sam po sebi definiSe sve potrebne odnose.
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3.2. IZVOPACKA ANALIZA ODABRANIH DELA DRUGOG STVARALACKOG
PERIODA

Skrjabinova dela srednjeg perioda kao Sto je prethodno naglaseno, karakteriSe inovativna
upotreba harmonije bazirana na dominantizaciji tonaliteta. SloZeni simbolisticki svet koji
Skrjabin izrazava svojom muzikom mora se upoznati kroz njegove spise i programe kako bi se
jasnije dodatno odredili karakteri kompozicija koje se izvode, narocito iz ovog, kao i poslednjeg

perioda stvaralastva.

Liri¢nost prvog perioda stvaralaStva, u drugom se pretvara u senzualnost, tragika i1
dramatika transformiSu se u pozitivni polet ka svetlosti. U Skrjabinovom prvom periodu
dominiraju molske kompozicije. U skladu sa promenom njegovih poetskih inspiracija, ali i
filozofskih stavova u srednjem periodu dominiraju durski tonaliteti. Medutim, dominantizacijom
tonaliteta Skrjabin dolazi ve¢ u svojim poslednjim delima od op.51 do op.59 ovog perioda
pisanih neposredno pre Prometeja do granica atonalnosti. Hromatika u prvom periodu je
asocijacija na mracna raspolozenja, dok u drugom periodu postaje asocijacija za zavodenje ili
prelazak u drugu atmosferu ili ¢ak, u skladu sa njegovim novim filozofskim idejama, ulazak u
novu sferu postojanja. Skrjabin je koristio sliéne motive i naslove u svojim klavirskim
minijaturama c¢ije se tumacenje moZze jasnije sagledati preko poznavanja programa BozZanstvene
poeme 1 Poeme ekstaze kao 1 naziva tema 1 motiva koje je davao sam Skrjabin u ovim

monumentalnim delima.

Izvodenje njegove muzike ovog perioda pored izuzetne tehnike i vladanja svim
izrazajnim kapacitetima instrumenta zahteva i vrhunsku senzibilnost za senc¢enja harmonskog
kolorita 1 posebnu sugestivnost izvodaca baziranu na svesti o simbolickom zna¢enju muzic¢kih

motiva i njihovoj medusobnoj interakciji.

Od dela drugog stvaralackog perioda izabrao sam kao deo svog umetnickog projekta Dve
poeme op. 32 kao 1 Sonatu br.5. Poeme predstavljaju novu stranicu u njegovom stvaralastvu,

dok Peta sonata predstavlja vrhunac njegovog klavirskog stvaralaStva ovog perioda
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3.3. DVE POEME OP.32

Skrjabin je pored prelida i etida napisao najviSe komada u Zanru poeme za klavir. Poeme
za razliku od prelida Cesto sadrze razvijenije kontraste i oblik je najces¢e A B A B gde svako
slovo oznacava vrlo karakterisi¢nu temu, $to ih donekle priblizava sonatnom obliku (samo bez
razvojnog dela). Utemeljitelj simfonijske poeme kao Zanra je List. On je simfonijsku poemu
kreirao kao zanr koji pruza mogucnosti slobodnijeg tretmana forme od simfonije. Ta sloboda mu
je ujedno omoguéavala da se forma slobodnije oblikuje kako bi se izrazile programske ideje
dela. Tonska poema za klavir Prolece (1824) nemackog kompozitora Karla Levea (1796—1869)
je prvo delo za klavir koje ima naziv poema. Skrjabin je napisao najviSe dela u ovom Zanru i
moze se smatrati njegovim utemeljiteljemu klavirskoj muzici. Skrjabin, za razliku od Lista u
poemama za klavir ne otkriva programski sadrzaj. U nekim poemama on daje apstraktne naslove
koji otkrivaju atmosferu ili Zeljenu filozofsku ili psiholosku poruku dela (Tragicna poema,
Satanska poema, Ka plamenu...). Moze se re¢i i da je program skriven i da se mora potraziti kroz
moguce asocijacije objavljenih programa za druga dela koja su bliska po tematici ili po periodu

stvaranja.

Njegovo prva dela u ovom Zanru su popularne Dve poeme op.32. Prva je lirska 1 na
pocetku je tipicna Skrjabinovska languido tema (tema ¢eznje), sa elementima ,,magi¢nog* plesa.
Druga je strastvena, samopouzdana i zanosna. Slede, Tragicna poema op. 34 koja je poput
operske arije. Satanska poema op. 36 u kojoj Skrjabin predstavlja Satanu kao zavodljiog i
izuzetno privlacnog i upravo zato opasnog. Ovde je iskoristio sli¢an poetski pristup demonskoj
tematici kao 1 List u svom Mefisto valceru br. 1. Slede Poeme op. 41 (1903) 1 2 Poeme op. 44
(1905), sve tri bez naslova. Nakon toga: Poeme Fantasque op. 45 br. 2 (1905), Poéme ailé op.
51 br. 3 (1906) u kojoj docarava letenje 1 zatim mra¢na Poema op. 52. br. 1 (1906) u kojoj
imamo prizvuk Prometeja kao i Poeme languide op. 52 no. 3 (1906) u kojoj nagovestava Poemu
ekstaze. Ve€ 1z ovih naslova moguce je uociti bogat simbolisticki svet Skrjabinove poetike. Kao
Sto smo videli iz prethodnog poglavlja, Skrjabin je kreirao paletu efektnih muzickih simbola koje

je Cesto predstavljao kratkim muzi¢kim motivima.

Skrjabin tranzicioni period svog stvaralatva otvara sa Dve poeme op.32 i Cetvrtom

sonatom. U njima on unosi mnoge nove elemente kako u poetskom, tako i u tehnickom smislu.
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Kao §to je ve¢ naglaSeno, Skrjabin je svoj klavirski stil po¢eo da transformise kada se

zainteresovao za simfonijski i operski zanr.

Neobi¢ne oznake za karakter na pocetku druge poeme Con fiducia, con eleganza [Sa
poverenjem i elegancijom] su me posebno zaintrigirale. Upravo su me ove oznake uputile na
ideju da ove dve poeme mozda imaju neki skriveni program. Uvek sam ih ose¢ao kao diptih
kontrasnih raspolozenja senzualne zavodljive lirike i otvorene strasti. Posebno je interesantno da
obe poeme pocinju istim akordom Fr+6 koji se razreSava nakon mnogih prolongacija u prvoj
poemi u Fis dur, a u drugoj u De dur. Imajuéi u vidu prethodno izlozenu teoriju Fobijana
Bauersa da je Skrjabin najverovatnije teme iz opere koju je napustio iskoristio za svoja druga
dela koja je tada pisao, doSao sam na ideju da programski osmislim odnos ove dve poeme. Prva
poema bi predstavljala zavodnicki dijalog heroine 1 heroja iz Skrjabinove opere. Karakteristican
je hromatski pokret u ovoj poemi kojim Skrjabin izrazava zenski element, senzualnost,
potencijal za pokret koji se ne ostvaruje bez muskog herojskog elementa. Osnovna poetska

atmosfera prve poeme je ¢eznja (Languido), ali 1 zavodljivost, pa cak moze se reci i1 eroti¢nost.

Druga poema bi predstavljala Heroja koji impresionira Caricu sa svojim karakteristicnim
muskim pokretom - skok kvarte u temi, vibrantna pulsiraju¢a pratnja u akordima, nezadrzivi
pokret i ples. Druga poema se po mom misljenju Cesto interpretira pogreSno — kao burni vatreni
kontrast prvoj. Medutim Skrjabin zapravo veoma oprezno koristi /1 ff dinamiku. Vatru donosi
sama tema heroja, a ne pratnja. Vrlo Cesto sluSajuéi neiskusne izvodace zbog ovog delikatnog
odnosa pratnje i teme imate utisak da umesto da Cujete pricu o heroju koji donosi vatru
prosvetljenja, on sam pre nego bilo Sta stigne da kaZe, upada i strada u toj vatri i to ve¢ u prvih

par taktova.

Poema op. 32 br. 1 Fis dur

Ova poema pocCinje raspevano, kantabile. Odmah na startu imamo duet Sto i sam
kompozitor podvlaci oznakom ben marcato le due voci, ma dolce. Istakao bih da je ovo jedan od
prvih primera upotrebe tritonusne veze u Skrjabinovim delima. Dernova u svojoj briljantnoj
analizi ukazuje na ovaj neobi¢ni aspekt harmonije, koji pored duetnih intonacija melodija

doprinosi dodatno osec¢anju ¢eznje
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Pr.97. Poema op. 32 br. 1. pocetni duet harmonizovan tritonovim linkom

(primer preuzet iz Dernova str. 33)

Oba glasa se razvijaju sa neobi¢nim kontrasnim intonacijama. U tenoru imamo pretezno
hromatsko zavodnicko kretanje, dok je u sopranu dijatonski Cist, pokret sa ritmom koji podseca
na mazurku. Praveci paralelu sa idejama iz Skrjabinove opere ovo se moze tretirati kao scena
zavodenja. Heroj svojim hromatskim pokretom zavodi Caricu koja je reprezentovana kao Cista —
dijatonikom. Sledi pravi kapri¢ozno zavodnicki dijalog kao kontrast legato raspevanim temema
sa pocetka. U njemu i Carica odgovara magi¢no zavodnicki jer u taktu br. 4, (primer 113) u pp
dinamici, pojavljuje se delikatni uzlazni motiv, kakve je Skrjabin karakterisao svom prijatelju
Sabanjejevu kao ,,srebrna prasina“. U svom izvodenju prilikom svake pojave ovog motiva
Skrjabin ga je izveo na drugaciji nacin. Prvi put uvek sa ubrzanjem, drugi put ritenuto. Ponekad
stakato pod pedalom, ponekad suvlje (stakato prstima ili zglobom), ili bez pedala. Skrjabin je
ocigledno ponekad zadrzavao tonove prstnim pedalom, a onda svojim iglastim pedalom menjao
boje odredenih tonova. Mada je analizom perforacija na snimcima Skrjabinovih rolni Lejkin
ustanovio da je Skrjabin najceS¢e svirao non legato 1 pedalom povezivao zvuk u primeru ispod
Skrjabin nije unosio u Stampani tekst, ali su zahvaljujué¢i njegovim snimcima i notnim
transkripcijama Lobanova ipak dostupne njegove ideje o odnosu protoka vremena zvuka i
kreiranja atmosfera koja iz toga proistice. U primeru 98. vide se upravo ta navedena delikatna
odstupanja od notnog teksta. Tim slobodama i drugacijim izvodenjima materijala koji se
ponavlja se dobija efekat sveZine, spontanosti i improvizacije koji su u njegovom sviranju toliko

hvalili njegovi savremenici.
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Pr. 98. Transkripcija Skrjabinovog izvodenja 1 fine razlike u tuseu u odnosu na Stampani tekst

Zatim se tema izlaze za kvartu viSe u Ha duru. To povecéava tenziju na veoma delikatan
nacin. Nakon toga ponovo sledi zavodnicki kratki odsek i mala kodeta con affetto gde se oba
glasa intenziviraju dinamicki 1 udaljavaju, da bi se nakon forte intonacije kada su se najvise
udaljili sve rasprsilo i dematerijalizovalo kroz rasko$ni razlozeni akord. Skrjabin priblizavanjem
ili udaljavanjem glasova pravi delikatnu tenziju. Ovaj akusticki simbolicki efekat, sagledan kroz

Cisto fizicki proces u izvodenju veoma snazno oseca 1 sam izvodac.

Pr. 99. Poema op. 32 br. 1 (t.9-14)
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Zatim sledi magic¢ni odsek koji i dalje sadrzi pritajeni strastveni dijalog. U levoj ruci je
igracka figura neobi¢nog ritma, a svaki vrh je zapravo skrivena tema u tenoru. U desnoj
neobicna figura od pet nota sa melodijom u gornjem glasu koja sadrzi naznake heroizma (motiv
silazne kvarte) koji treba blago naglasiti tako $to se uzmu nesSto ¢vrS¢im i zaobljenijim prstima.
Skrjabin kreira efekat lakoce jer je pedalni ton cis na kome se deSavaju sve harmonske promene
na slaboj taktovoj dobi. On svakako mora biti diskretno istaknut radi sonornosti i atmosfere.
Dernova u svojoj harmonskoj analizi na str.31, takode podvlaci ovaj ¢udesni efekat aktivnosti

unutar statike.

Pr. 100. Poema op. 32 br. 1 Kontrasni odsek (ili druga tema), (uz harmonski kostur Dernove)

Ovaj odsek zavrSava se gorko slatkim kolebanjem dura i mola. Repriza je neznatno izmenjena, a
kontrasna tema vodi do zaklju¢nog Fis dura. Navesc¢u jo§ jedan primer iz druge teme jer je
karakteristi¢an po tome kako Skrjabin delikatnim odstupanjima od notnog teksta pokazuje lepotu
harmonije 1 atmosfere. Ovaj primer ocigledno pokazuje karakteristike Skrjabinovog rubata:
zadrzavanje 1 ritenuto na mestima koja imaju izuzetnu harmosnku lepotu ili motivski znacaj,
ubrzanje 1 protocnije kretanje u prolaznim delovima teme ¢ime se dobija efekat prirodnosti i
disanja fakture. Ritmika je zaoStrena dodatno upotrebom tridesetdvojki umesto Sesnaestina koje
se nalaze u Stampanom tekstu. Prate¢i grafikon promene tempa dodatno mozemo vizualizovati
Skrjabinov rubato 1 generalni odnos prema protoku vremena kao fleksibilne 1 izrazajne

kategorije prirodnosti muzi¢kog izvodenja.
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Pr. 101. Primer Skrjabinovog izvodenja rubata zapisan u transkripciji Lobanova (t.39-40)

Tek na kraju ove Poeme, u poslednjim taktovima dolazimo do ¢istog toni¢nog akorda Fis dura
Sto ovu poemu ¢ini zaista reprezentativnim delom za kreiranje atmosfere Zelje i1 iS¢ekivanja

razreSenja, putem primene specificnih postupaka u harmoniji.

Sledi Druga poema koja donosi potpuni kontrast. Pisana je sa uniformnim vibrantno
polsiraju¢em pokretom u akordskoj pratnji (za razliku od prve poeme gde su svi akordi
razloZzeni) 1 sa karakteristithom herojskom temom. Tema ove poeme je tipi¢na za teme
samoutvrdenja, (koje najcesce izvodi truba) u Poemi ekstaze ili u Trecoj simfoniji. Veoma je
moguce da je ova tema zapravo jedna od varijanti reprezentacije heroja iz Skrjabinove
nenapisane opere. I ovde imamo dijalog: motiv u basu sa oktavnim skokom i punktiranim
ritmom uvodi temu tenora sa snaznim zamahom. Oznaka sa poverenjem i elegancijom upucuje

da ne treba svirati previSe glasno i strastveno, ve¢ pre stabilno i samopouzdano.

Ovaj tip fakture sa vibrantno repetiranim akordima Skrjabin je u Etidi u dis molu,
Fantaziji u ha molu pa i kulminaciji Cetvrte sonate koristio za ekstatina uzbudenja koja se

dramski grade 1 pripremaju tokom raznih transformacija unutar dela.

132



U ovoj poemi, gotovo cela faktura je izgradena po ovom principu te je izuzetno vazno da
se pazljivo gradira zvuk. Ovakva faktura je veoma rizi¢na, jer ma koliko se izvoda¢ osecao
dobro dok svira moéne, a pri tom jos i udobne akorde, previse zvuka moze stvoriti kontra efekat
kod publike. Umesto maestozne pojave heroja lako se moze desiti da izazovete efekat grubog 1
preegzaltirano egoisticnog muzickog trenutka. Ja sam vezbao pratnju razlozenu u triolama i
kasnije u arpedima kako bi samog sebe spre¢io da preteram u tvrdo¢i akorda i1 tako pratnjom
zapravo uguSim temu heroja. Jo§ jedan bitan signal za potrebu finog balansiranja zvucne
perspektive pratnje i teme je da je tematski materijal izloZzen bez dodate oktave ili akorada Sto je
tipicno za ovako ekstati¢énu Skrjabinovu fakturu. Tema se javlja u oktavama tek na samom kraju

poeme i to kada se nakon kontrasnih izazova zaista stigne do ekstaze.

Pr. 102. Poema op. 32 br. 2

Tema se izlaZze dva puta nakon ¢ega sledi igracki kontrast koji se pretvara u vrtoglavi
ples kao u transu, sa pokretom ostinatnih oktava u levoj ruci. Interesantno da gotovo identi¢an
kontrastni motiv Skrjabin koristi i u svojoj Tragi¢noj poemi Op.34. Iako Skrjabin ne upisuje
nikakvu oznaku za promenu tempa, ovde je moguce malo ubrzati tempo kako bi se pojacao
efekat hipnotickog, ali samopouzdanog zanosa. Pijanista mora da zadrzi potrebnu kontrolu, jer je
cilj naravno da se publika baci u trans, a ne sam izvodac. Dijaboli¢no mocan i zavodnicki motiv

es-e-be u desnoj ruci neodoljivo podseca na lirsku temu Mefisto valcera.
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Pr. 103. Poema op. 32 br. 2 Ostinantni ples u transu, sa zavodnickom temom u desnoj ruci

Repriza se javlja u pravom ekstaticnom raspolozenju, ali se komad naglo dinamicki spusta 1
zavrSava u pijanisimo dinamici. Ta je potpuno neocekivan zavrSetak jer nakon velike
kulminacione pojave teme izvoda¢ mora naglo, u stanju velikog uzbudenja, da zaustavi snaznu
inerciju dinamike muzickog toka i u nekoliko taktova od ff dinamike transformise je i stiSa do

kona¢nog smiraja.
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SONATA BR. §

...Svet karaktera pun kontrasta, ali i unutrasnjih protivrecnosti, koji se polako dezintegrisu i
stapaju u jedan element. Mo¢ njegove kreativne energije unistava te kontraste, kreira nove veze
izmedu njih, nove svetove, i vodi ih ka ekstazi u let do (kakve?) mozda oslobadajuce vecnosti.
Magija koja okruzuje ove kontrastne elemente prevodi ih ih iz jednog u drugi, njihovo radanje,
njihov rast, njihovo pretvaranje u prah, je postignuto kroz proces izzracivanja pre nego rotacije
(to objasnjava intoksikaciju). Nista se ne vraca na svoje pocetno stanje. Krece se u planu

spiralnog uzdizanja, vrtoglavo, ka vecnosti. (Boris Asafijev)
Uvodne napomene

Peta sonata op. 53, Aleksandra Skrjabina predstavlja vrhunac srednjeg perioda njegovog
stvaralastva. U njoj je Skrjabin uspeo da izrazi i objedini svoje filozofske ideje kroz muzicku
formu i simbole. Nastala je 1907.godine za samo sedam dana, u velikom stvaralackom zanosu
dok je zavrSavao svoju Poemu ekstaze (IV simfoniju) koju je pisao gotovo tri godine. Ova dva
dela povezuju programsko filozofske ideje iz njegove pesme Poema ekstaze koja je trebalo da
sluzi kao program simfonije. Jedan kratak odlomak iz ove pesme Skrjabin je stavio kao epitaf na

pocetku ove Sonate o ¢emu ¢e kasnije biti reci.
Uticaj Lista na stvaranje V sonate Skrjabina

Uticaj Sopena na dramaturski princip izgradnje mnogih Skrjabinovih dela kroz
transformaciju lirske teme u herojsku je ve¢ obrazlozen u prethodnim poglavljima. Taj uticaj u
ovom periodu njegovog stvaralaStva verovatno nije direktan ve¢ podsvestan. Medutim, Listov
uticaj je lako detektovati povlaenjem paralela sa odredenim Listovim delima koje je Skrjabin
kao vrhunski pijanista sigurno poznavao 1 verovatno svirao 1 proucavao ili slusao u izvodenju
svojih vanserijskih kolega s Konzervatorijuma, jer su deo standardnog repertoara. Za poredenje
se najpre namece Listova Sonata u ha molu zbog objedinjavanja sonatnog ciklusa i sonatne
forme kao i zbog monotematizma. U Petoj sonati Skrjabina je takode, uslovnho moguce
prepoznati i klice sonatnog ciklusa. Pri takvom tumacenju svi ,,stavovi bi bili povezani attaca.
Ekspozicija bi postala I stav, prvi deo razvojnog dela II stav, odnosno Skerco, drugi deo
razvojnog dela bi postao III stav Andante sa velikom kulminacijom na kraju i repriza sa svojom

opseznom kodom bi postala finale, odnosno IV stav. Za razliku od Lista koji iz jednog
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tematskog jezgra izvodi gotovo sve dramske kontraste i motive, Skrjabinova Peta sonata se

sastoji iz nekoliko tematskih jezgara 1 simbolickih motiva.

Listov Mefisto valcer br. 1 danasnje generacije izvodaca uglavnom tretiraju kao priliku
za spektakularno prikazivanje svoje tehnike. Medutim, kompozitori izvodaci sa kraja XIX i
pocetka XX veka su u njemu videli delo originalne svezine, pre svega u harmonskom smislu i u
dramskoj transformaciji melodija. Originalan i hrabar pristup je 1 realizacija programa i
prikazivanje satanskog elementa kao zavodljivog, punog zivotne igre, privlatnog, zabavno
ironi¢nog, a ne kao stereotipno zlog i mra¢nog. Tako predstavljen, on postaje opasniji i skriveno
destruktivniji, jer je postaje prijemciv i ¢ak pozeljan. Briljantna pijanisticka faktura je u funkciji
dinamizacije muzickih izraza. List je medu prvima razvio dramski znaaj pauze, koja vas
ostavlja bez daha ili u mistiénom isc¢ekivanju...Igranje sa gustinom klavirske fakture dovodi do

orkestarskih efekata. Sve ove elemente je primenio i Skrjabin.

Na pocetku Mefisto valcera imamo harmonski sklop kvintnog niza i dodatu sekstu na
kraju: e-ha-fis-cis (a). Ako se transponuje za malu tercu nize i odsvira u ogledalu dobijamo ha-
dis-gis-cis §to je pratnja leve ruke u prvoj temi Skrjabinove V sonate.

Pr. 104. List: Mefisto valcer br. 1

U reprizi Pete sonate ¢ak imamo ,,citat” niza e-ha-fis-cis sa poCetka Mefista (treci takt primera

105). ovo je verovatno slu€ajnost ili podsvesni omaz velikom Listu.
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Pr. 105. Motiv baziran na kvintama u treCem taktu, odgovara po¢etnom nizu kvinti u Mefistu.

Eroticnost teme espressivo, amoroso srednjeg odseka Mefisto valcera 1 njene kasnije vrtoglave i
orgijasti¢ne transformacije pod ,,intoksikacijom* ponovne pojave pocetnog motiva valcera su
moguca inspiracija za transformaciju Languido teme iz uvoda u Petoj sonati i donekle druge

teme.

Pr. 106. List: Mefisto valcer. Cuvena lirska zavodnicka tema

Svjatoslav Rihter u intervjuu Fobijanu Bauersu iz 1965.godine tvrdio je sledece:
,» Znate li odakle sav Skrjabin dolazi...u jednom jedinom motivu? Pogadajte.” Onda je po Bauersu
seo za klavir 1 odsvirao pocetak lirskog dela Listovog Mefisto valcera. ,,List je prvi uveo davola u
muziku. Poslusajte kako je sve tu. Sve beskrajno zadrzane devetke i jedanaestice, zatim gradenje
akorda ne po tercama ve¢ po kvartama i kvintama*

(Ballard, Bengtson 2017. str.65)

Ovaj motiv se kao direktni citat pojavljuje u razvojnom delu Pete sonate, ali 1 kao motiv Tema

volje u Poemi ekstaze.
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Pr. 107. Motiv zavodnicke teme Listovog Mefista ,,citiran“ u Sonati br. 5 i Poemi ekstaze

V sonata razvojni deo; motiv Mefista oznacen con delizia Skrjabin: Poema ekstaze:

Tema volje

Cuveni pasaz stremeljenja i poleta na kraju prvog odseka Mefisto valcera je kod Lista u

oktavama 1 ima briljantni, ali vrlo ,,materijalni* karakter.

Pr.108. Motiv poleta kod Lista 1 Skrjabina

List: Mefisto valcer Skrjabin: V Sonata uvod. motiv poleta

Poredenjem gornjih primera uoc€ljivo je da je kod Skrjabina efekat poleta, stremljenja,
takode na bazi pedala tritonusa, s tim Sto se kod Lista zavrSava punim akordom, ¢ime on daje
romanticarsku izjavu snage 1 odlucnosti, dok Skrjabin u ovom delu dematerijaliSu¢i zvuk
zavrSava u tiSini (na jakoj taktovoj dobi!). Ovim postupkom Skrjabin postavlja svojevrsni
muzicki “znak pitanja”.

Sli¢nosti u fakturi moguce je uociti i poredenjem druge teme Listove Balade br. 2 u ha

molu sa prvom temom Pete sonate Skrjabina. Melodija u akordima u desnoj ruci svojom
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dijatonikom deluje kao prototip za fakturu prve teme ove sonate koju ¢e on obogatiti i

osavremeniti svezim harmonijama izbegavajuci toniku.

Pr. 109. Listova Balada u ha molu kao moguca inspiracija za prvu temu Pete sonate

List: Balada br.2 u ha molu (t. 80-100) Skrjabin Peta sonata 1 Tema (t. 47-56)

Duboko sam uveren da ovakve paralele 1 naglaSavanje uticaja imaju veliki zna¢aj u oba pravca —
omogucavaju da se bolje i dublje sagleda stvarala§tvo kompozitora koji je imao uticaj ili bio
inspiracija, kao 1 da se bolje razume razvoj Skrjabinove estetike, transformacije uticaja i mozda

cak otkriju podsvesne namere i poruke kompozitora.

PROGRAM I MUZICKI SIMBOLI - “PROTAGONISTI” PETE SONATE SKRJABINA

Program Pete sonate je sam autor stavio u zaglavlju prve strane sonate. To je odlomak iz njegove
pesme Poema ekstaze koju je Skrjabin napisao kao program za njegovu istoimenu orkestarsku
poemu.
Prizivam vas u Zivot, o misteriozne sile!
Skrivene u mracnim dubinama kreativnog duha
Bojazljive senke Zivota

Vama dajem drskost!
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Ova programska ideja je o¢igledno srodna sa programom Cetvrte sonate. Ego Zeli da pomogne
skrivenoj kreativnosti iz podsvesti da se drsko pokaZe i1 ostvari. Skrjabin, koristi sonatnu
muzicku formu i muzicka izrazajna sredstva u svrhu izraza svojih filozofskih stavova. Motivi
tako dobijaju ulogu dramskog karaktera, a odseci postaju dramske scene. Nazive motivima
davao sam po analogiji sa nazivima motiva u Poemi ekstaze koje je dao sam Skrjabin 1 koje sam
dokumentovao u prethodnom poglavlju.

Glavne uloge u ovoj Sonati imaju: Languido tema - predstavljena prozracnim motivima
ceznje izgradenim na nonakordima; poletno optimisticna prva tema - izrazito dijatonska,
prozracna i idealisticna; druga tema koja izraZzava nesigurnost coveka da stigne do cilja —
predstavljena je gustim polifonim tkanjem motiva sa naglaSenim zavodljivim hromatskim
pokretima., ¢ime po Sleceru reprezentuje Zenski princip.

U mostu Sonate nalaze se tri motiva koji dinamizuju ¢itavu strukturu. Motiv protesta,
imperioso koji zatvara svaku ideju o idealnom cilju; motiv misterioznih stremljenja koji drhti
u bolu affanato od Zelje za ostvarenjem; motiv volje imperioso quasi trombe koji ima za cilj da
trijumfalno otvori put ka dalekom cilju. Skrjabin pored razvojnog dela veliku ulogu daje uvodu
koji se sastoji iz dva odseka, mostu, zavr$noj grupi i opseznoj kodi u kojoj se pojavljuju svi
protagonisti ove tonske drame.

U narednoj nestandardnoj analizi, najpre ¢u identifikovati muzi¢ke simbole -
protagoniste, zatim ¢u kroz tabelarni prikaz opisati “scene”, dakle globalni pregled organizacije
formalno programske Seme, a zatim opisati i kako se svaki od simbola pojavljuje 1 transformise 1

kakve sve uloge ima u ovoj sonati.
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“PROTAGONISTI PETE SONATE”

Tabela br. 3
GLAVNE ULOGE
U2 Languido. Motiv T1 (prva tema) T2 (druga tema)
ceznje
1

- Y 'l - w— -+ 1 R,

e p— L. & ger

g = e
SPOREDNE ULOGE
Ul Motiv stremljenja M1 Motiv protesta M2 motiv misterioznih stremljenja

L_ L] * | ] L]
j—r . - i -
—— TP I
HAk ci— | e
PE——y - |

M3 motiv volje, poziva

ZGAF Allegro fantastico

Motiv skrivene nezne zelje. (Citat iz

Mefisto valcera)
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EKSPOZICIJA

Uvod: Ua, Ubl,Ub2

I tema T1 Fis dur

Most

II tema Be dur

Zavr$na grupa

Sastoji iz dva dela:
Ua otvara sonatu
burno,ekstravagantno
poput prvobitnog
kosmickog jezgra
koje vibrira (triler) i
izracuje energiju
(petoprstna figura)
pre velikog praska. ..

F

L
i zatim se poletno
raspsuje i nestaje u
tisini kosmosa.

et Em

il 8 | -
;-'lmse

Dijatonska, Cista,
poletna sa stvaralackim
zanosom. Tonika se
nikada ne javljau
¢istom vidu. Punktirani
ritam doprinosi osecanju
nade i srece.

- ep— ]
- L | . - #
krece uglasto
sa skokovima stremeci
navise, podrzana
motivom u basu, a zatim
Fag{o opada u piano.
— e D,

L L — |

UbMotiv Ceznje je
Languido 1 sastoji se
iz dva motiva. Ubl je
iklica T1.

LE |

et 2

Ub2krece con voglia
(prvi dvotakt) Motiv
volje

-

drugi dvotakt nosi
klicu skrivene
energije sa
sinkopiranim ritmom.

..-...lul._:‘l -

Sledi varijacija Ub2
sa silaznom
hromatskom linijom.

Rtk
"'—- g

zatim se pojavljuje
naznaka T1 kao
,kristalisani rezultat
zelje za razvojem
Ub1 motiva.
S

113

T —

- - '
Uzdizanje T1 se
ponavlja jo$ jednom
sada obojeno drugadijim
harmonijama i vodi do
kulminacije prve teme
koja se rasprSuje nanize
uz snazan dramski
motiv punktiranog ritma
u oktavama u levoj ruci.

Krece velicanstveno
vibrantno uzdizanje

Mkt A T

ek I

koje ¢e naglo i surovo
preseci tema M1 u
mostu

Dramati¢na borba dva
elementa razreSava se
trijumfalnim pozivom
trec¢eg, medutim sve se
ponovo naglo vraca u
stanje inercije na koje
¢e se nadovezati T2.
Najpre M1 imperiozni
otiv koji kao da
szatvarasi surovo
prekida srecu i polet
T1
E

L
._1|'|.J--F'

- L}
smenjuje se sa
misti¢nim, drhtavo
uzbudenim motivom
M2.

oo
Bk AL

Njihovu borbu
razreSava M3 kratki
motiv pozitivnog
stremljenja,

= .-
s

ali sve se ubrzo vraca u
stanje 1etargi£e,
" ==
(LT Ak =
i priprema se pojava

T2

Hromatika, sloZene
polifona struktura. Na
pedalu dominante imamo
transformisani M2 motiv iz
misti¢no nervoznog u
letargi¢ni i on se hromatski
dezintegriSe. Iznad je
glavna linija T2 koja je
veoma iskrena ljudska

ispevana tema.
EEnm

| a L # - r
kao reakcija na ovu ljudski
iskrenu melodiju javlja se
motiv uzdaha sekunde u
pozadini (drugi dvotakt),

Allegro
fantastico
(ZGAF) motiv je
zapravo burna
transformacija
M2

e
™ &} ' i

On ponovo
ozivljava T1,
koja se
intoksicirana
ovim motivom
sada javlja
Presto buc¢no i
egzaltirano.

P

T2 pri tre¢oj pojavi ima
vrhunac

koji brzo hromatskim
pokretom sekventno
zamire sa terasama
dinamike

- o) ——

put potpuno se
dezintegriSe 1 iznenada
kre¢e Z.G. Allegro
fantastico ZGAF

terasasto

| Jonda sg javlja T2 Cetvrti

]

Dodatno joj daje
snagu i motiv
~poziva M3.

e

o T
M3 se tri puta
pojavljuje
ohrabrujudi i
intoksicirajuéi
TI1,

r—-’

Ova vrtoglava
igra zavrSava se
naglom pojavom
i uzletom Ul
¢ime on ujedno
zaokruzuje
Ekspoziciju i
uvodi Razvojni
deo.

h II“I [
=i =¥ '
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RAZVOJNI DEO

“SKERCO”

“LAGANI STAV”

Ub1 i Ub2 motivi
se smenjiuju kao u
ekspoziciji,

g

. T

ali umesto
varijacije sledi
koloristi¢ko
harmonsko
senéenje
ponovljenog
drugog dela Ub1
motiva (raspad
motiva). Ova
polarna harmonska
sencenja na
tritonusu Fis His
(Ce) ubasu
doprinose efektu
zaCaranosti.

i o W
e —

Istovremeno izlaganje
umeksSanog M1
(tenor) i T1 (sopran) u
pianu i tenuto

vodi do sukcesivnog
izlaganja ove dve
teme. M1 se javljau
svom imperioznom
karakteru, a
nadovezuje se T1.

&

Ponovo se ponavlja
M1 i neocekivano jos
jednom, sada ojac¢an
basom kao da

uje, a zatim se
iznenada pojavljuje
u piano dinamici.
v W gl
EF PR
| a B
b

Ub2 intoksikovan sa
M2 pojavljuje se forte
u gornjem glasu u
augmentaciji sa
ekstatiénim uzletom
energije na kraju
fraze:

T1 u poslednjim
taktovima objedinjena
sa prvim dvotaktom
motiva Ub2 u
augmentaciji dovodi
ga do f- ponavlja se
| dva puta cela
struktura, a zatim
iznenada prva tema se
obruSava, a odmah se
nadovezuje Ua
transformisan (jer je u
pratnji razlozeni C
dur, a ne umanjeni
akord kao u prvoj
Rojaviu Uvodu)

- .
! .% ‘n . ._r:
Sledi polet (volando)
koji uvodi u ples u
delirijumu Presto
giocoso gde se Ubl
pojavljuje sa lako¢om
poput ,,duha koji
plese:

I.I
|

Taj motiv se “rastace”
u razlomljenim
akordima i sledi zli
mefistofelski motiv
objedinjen sa
skrivenim Ub
(Skrjabin ga podvlaci
tenutom u levoj ruci,

zatim se sve ponavlja
za kvartu vise, ovoga
puta dovodi do ff.
Sledi subito pT1

u desnoj ga istice
sinkopa)

—t—babw AN b |
. .- -

——r
ey s 3y,

T2 cantabile (poslednji takt primera)
rastace se u pasazu transformisani Ua, a
Languido Ubl1 se javlja u oktavama na
vrhu pasaza (samo dva tona Dis Fis, dok je
tre¢i ton Dis skriven u poslednjoj trioli
pasaza)

Atmosfera zacaranosti i magi¢ne
dematerijalizacije ponavlja se tri puta §to
|ystvara osecaj statike, koji najpre stidljivo u
| piano, prekida Allegro fantastico i

smenjuje se sa T2

Zatim krece sa sanjalackim zanosom sve
brzegace i hrabrije
B

= -
T iy

1
1 dovodi do sukoba M3 1 M2

U 1T

'-

-rH..H-l_I ﬂ 1

M3 otvara prostor da se T2 pojavi
otvoreno ojacana oktavama i akordima,
sada ekstati¢no u zanosu rastuci 3 puta f,ff,
fif- To je prva velika kulminacija u delu,
ali iako centralna, nije glavna!

|-e
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REPRIZA

KODA

Repriza je
skracena.
Prva tema T1
je skracena
$amo na svoj
drugi odsek.
Tema je sadau
Ha duru.
Dakle repriza
jena
subdominanti
¢ime se
dodatno
povisava
uzbudenje. T1
je ureprizi jo§
brza
Prestissimo

Kodu poc¢inje AFZG,,sa
sanjalackim zanosom*
ubrzavajuéi (con una
ebrezza fantastica)

- I-#._-.-

[

Zatim se pojavljuje M2 u
vrtoglavom zanosu sa
besom (Vertiginoso con

£z

ovaj motiv se u

I'I : —|—|-I-I1| motiékom delirijumu

d L}
I

Zatim sledi
Most koji sa
svoja tri
motiva kaoiu
ekspoziciji
vodi do druge
teme

T2 je sadau
Es duru
(takode kao i
T1 za kvartu
vise u odnosu
na pojavuu
Ekspoziciji)

R |

vlja dva puta u ce
motu zatim i dva puta u es
molu povecéavajuci
energiju i napetost.

Vrtoglavi ples dovodi do
luminozne pojave M3 u ff.
dok se M2 ve¢ posle prvog
motiva transformise u kratke

_‘no.tiv-iT l

Zatim se M3 pojavljuje u
diskantu (samo druga dva tona
motiva) a u levoj egzaltirana
transformacija Ua (sada iz 4
note na bazi dijatonskog

cm+6)
AT
R e =

Ovaj odsek se ponavlja za
kvartu vise u celini i dovodi
do konacne ekstati¢ne pojave
Languido motiva Ub. To je
glavna kulminacija dela!

U nastavku poslednju re¢ daje
M2 takode transformisan iz
misterioznog u ekstati¢no
otvoreni motiv

] T[T
el e o
I --II-—

Sledi T1 kao u Zavr$noj grupi
Presto egzaltirano isprekidana
imeriozo uzvicima M3

nakon obruSavanja T1 sledi uzlet
Ua kao na pocetku u istom
tonalitetu iza Cega ostaje tiSina...

.

U skladu sa Skrjabinovom
filozofijom kraj je ujedno samo
novi pocetak!
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DETALJAN OPIS ULOGA SVAKOG PROTAGONISTE

MOTIV STREMLJENJA UVOD A

Prvi protagonista se sastoji iz dva elementa, i ponavlja se pet puta u toku sonate. Bi¢e oznacen
kao Uvod a ili skraceno Ua. Sonata pocinje ekstravagantno, vibrantno (trilerom u dubokom
registru i tremolom tritonusa. Sforcando na pocetku pored Soka koji izaziva kod publike, pomaze
da se na pedalu uz momentalni dinamicki kontrast piano, stvori utisak mracne atmosfere
reverberacija iz dubine. Time se postize efekat fantasticnog objedinjavanja i vibrantnosti
razli¢itih elemenata u jedan nukleus. On simboli¢ki kao da ¢ini prvobitno jezgro kosmosa,
nukleus iz koga ¢e velikim praskom nastati ¢itav svet. Ukoliko bi se pijanista trudio da se ,,cuju
sve note®, time bi narusio osnovnu ideju Skrjabina jer bi se time apstraktni nukleus pretvorio u
objektivne trilere i tremola. Ovde treba primeniti magloviti pedal kako ga Skrjabin naziva. Ve¢ u
drugom taktu javlja se motiv stremljenja koji deluje kao brutalno izraavanje energije -
petoprstne figuracije kao da isijavaju iz nukleusa. Nakon toga one preuzimaju primat i
oslobadaju se stega tritonusa (vidi promenu u pratnji tritonusa koji se pokrece u triolama tonova
a-e-a zatim se na kratko ponovo javlja za oktavu vise, udaljavajuéi se od prvobitnog jezgra) i u
nezaustavljivom kvazi glisando pasaZu penju se u acelerandu, zatim presto, streme¢i do najviseg

registra klavira. TiSina. IScekivanje. (pauza sa koronom)

Pr.110. Uvod. U1
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U drugoj pojavi ovaj motiv se javlja kao pocetak razvojnog dela, a nadovezuje se na burni
sunovrat prve teme u zavrsnoj grupi. Ovoga puta, kontrast na pocetku je jo§ dramati¢niji imamo
puni akord na pocetku koji je sff” bljesak, a zatim subito piano. Nema oznake Con stravaganza
sa pocetka jer oigledno ve¢ poznajemo ovaj element i tu viSe nema ekstravagancije. Ovoga puta

Ua je kraci za dva takta i podignut je za veliku sekundu navise.

Pr. 111. Zavrsna grupa. Motiv Ua

Treci put motiv stremljenja se javlja u razvojnom delu, ali bez nukleusa. Ovoga puta karakter je
promenjen u potpunosti. Leggerissimo volando (najlakse, lete¢i). lako dolazi nakon sunovrata
prve teme kao i na pocetku razvojnog dela, nema burnog akorda i vibracije ve¢ samo prozra¢na
gotovo nadrealisticka levitiraju¢a igra. Pratnja u levoj ruci je poput lake igre u Ce duru. Sve je u
piano dinamici, ali dinami¢no u protoku vremena. Accelerando (ubrzavanje) se desava kada se
ponavlja dvotakt, ¢as naviSe, ¢as nanize kao da se ,,zaglavio®, i ne penje se do krajnjih granica
klavijature ¢ime naglaSava novu transformaciju glavnog Languido protagoniste u Presto

giocoso.

Pr. 112. Razvojni deo.
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Cetvrti put element stremljenja se javlja potpuno transformisan u kodi. Ovoga puta se pojavljuje
skriven, kao pratnja u levoj ruci jednom od protagonista - elementu poziva, sastoji se iz Cetiri
tona (ce mol sa dodatom velikom sekstom) i ima ulogu vrtoglavog uzdizanja Vertiginoso

(vrtoglavo) u delirijumu ka ekstazi.

Pr. 113. Koda.

Poslednji, peti put pojavljuje se na samom kraju ¢ime zaokruzuje Sonatu. Odmah nakon
sunovrata motiva prve teme krece motiv uzdizanja i oslobadanja u tonalitetu pocetka, ovoga puta

odmah /"1 prestissimo streme¢i do fff.

Pr.114. Koda
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LANGUIDO TEMA Uvod b (Ub1, Ub2)

U uvodu nakon S$to se jezgro rasprsi sa strahovitim stremljenjem navise, nakon tiSine, pojavljuje
se Languido motiv. To je ta skrivena sila u mra¢nim dubinama kreativnog duha. Ona u sebi
sadrzi 1 klice prve, ali i klice druge teme dakle najznacajnijih protagonista. To je tipi¢na
Skrjabinovska tema ¢eznje. Ona ima svoju unutra$nju dinamiku, ali ostaje u atmosferi pasivne
zudnje za neostvarivom, nedostiznom ekstazom 1 oslobodenjem. Izvoda¢ se mora odupreti
iskuSenju da je svira kantabilno. Ona mora zvucati pomalo hladno, nesentimentalno 1 apstraktno
- kao da je muzika kosmosa, a ne ¢oveka. Ovo je atmosfera tipi¢na za sve potonje Skrjabinove

sonate.

Pr. 115. Uvod. Motiv Ub

Motiv u drugom taktu ovog primera (t.14) Dis-Fis-Dis je ve¢ klica prve teme. On se dalje
razraduje kao ponovljeni uzdah za ne¢im dalekim neostvarljivim, ali se pojavljuje Cetiri puta
(“osvetljen” razli¢itim harmonijama) ¢ime Skrjabin naglaSava koliko mu je ,stalo® do tog

motiva ¢eznjivog uzdaha.
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Pr. 116. Uvod Ub1 1 Ub2

Ub2 je zapravo varijacija Ub1 sa silaznom hromatskim nizom kod Molto languido (t.29) 1 ovde
je moguce prepoznati klicu druge teme (njenu hromatsku pratnju). Samo iz tog razloga ga ovde

1sticem.

Ve¢ tri takta pre Accerezzevole (nezno) moguce je prepoznati tipi¢an Skrjabinov postupak rada
sa motivom 1 dematerijalizacije: razloZeni akord se krec¢e preko veceg dela klavijature, a akord

se ponavlja, a zatim ostaje samo jedan ton koji takode nestaje u dekresendu.

U odseku Ub se u izvodackom smislu namecu dva problema. Najpre tonsko bogatstvo i1 fina
razlika izvodenja iste teme Languido, Molto languido 1 Accerezzevole. Dakle potrebne su
razli¢ite vrste dodira 1 pazljiva upotreba 1 iznijansiranost levog pedala kako bi se dobile drugacije
boje zvuka. Drugi aspekt je u smislu protoka vremena. Sve fraze su po Cetiri takta, medutim
menjajuci njihov metar 5/8 i1 4/8, Skrjabin naruSava simetriju cetvorotaktnog protoka vremena
¢ime stvara skrivenu Zelju za pokretom koja se na trenutak ohrabri i pokrene, pa opet zamre.
Zbog toga je izuzetno vazno da se ovaj odsek svira u tempu. Skrjabin vrlo precizno trazi

promenu tempa u poslednjoj pojavi motiva (t. 38), gde stavlja oznaku accelerando (ubrzavajuci)
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¢ime ovaj motiv kao da malo dobija na hrabrosti 1 ubrzo se transformise u najavu prve teme (t.
42-45) nakon cega sledi pauza pred prvom temom.

Pr. 117. Uvod

To ubrzanje mora biti prirodno i poput porasta Zelje i nade, ali joS uvek u okviru Languido
karaktera da se ne bi pokvarila atmosfera i1 delikatni balans kako vremena tako i zvuka (dinamika

se krec¢e od p do pp).

U sledecoj pojavi Ub (t. 166-184) se javlja u neizmenjenom vidu i karakteru, ali skra¢en za Ubl

i u drugom tonalitetu na pocetku razvojnog dela.

U tre¢oj pojavi on se pojavljuje nakon motiva Protesta M1 1 u pratnji motiva Misterioznih Zelja

M2 (koji prati 1 drugu temu)

Pr. 118. Razvojni deo
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Prvi put u delu, protagonista Ub se pojavljuje u forte dinamici ohrabren i kako bi Skrjabin voleo
da kaze ,,intoksikovan” uticajem ostalih protagonista. U Cetvrtoj pojavi takode u razvojnom delu

jos vise se intenzivira.

Pr. 119. Razvojni deo

On se bori u diskantu protiv vrtoglave bure gustih akorada Misterioznih stremljenja M2 1 vodi
do prvog krika u ff (t. 227) nakon Cega sledi dalja razrada prve teme. Na krilima prve teme Ub
pojavljuje se jo§ dva puta ovoga puta malo variran i sa herojskim pretenzijama ojacan akordima
(koje je preuzeo od prve teme) i na trenutak se trijumfalno pojavljuje poput famfara (t.231-234)
da bi se ponovo pojavila prva tema. Ovaj dramski postupak se ponavlja sada jace 1 za kvartu vise

1 zavrSava obruSavanjem prve teme.
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Pr. 120. Razvojni deo

Ono $§to je sa izvodackog aspekta izuzetno vazno je da bez obzira na veliku dramu i uzbudenje
koje se desava u razvojnom delu i bez obzira $to se pojavljuje na krilima uzburkane prve teme
entuzijazma, Ub mora da deluje kao dostojanstvena smirena 1 prvi put samopouzdana melodija

(prisetimo se oznake Con fiducia [sa poverenjem] u Skrjabinovoj drugoj poemi iz Op. 32)

Narednu pojavu Ub motiva u razvojnom delu karakteriSe potpuno transformacija u karakteru,
tempu 1 fakturi leggerisimo Presto giocoso.

Pr. 121. Razvojni deo
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Karakter Saljive igre i1 sre¢e zbog prethodnih hrabrih pojava 1 slatko zadovljstvo koje
upucuje da je san i daleko mastanje o ekstazi mozda ipak moguce ostvariti. Razlozena arpeda se
moraju svirati malo unapred kako bi zvucala poput raskos$nih ukrasa, a ne nervozno kao da su u
gréu. Od takta 258. sledi magi¢na smena zvukova uz suprotan hromatski pokret melodija u basu
1 sopranu koji ponovo vodi u dematerijalizaciju i nestajanje kroz akorde koji se ponavljaju i

nestaju u smorzandu.

Zatim sledi pojava con delizia (sa delikatnos¢u) Ub se ponovo skriva mada se pojavljuje
istaknuto tenuto oznakama. One se nipoSto ne smeju pretvoriti u akcente jer se time naruSava
delikatna, zavodljiva i eroti¢na pojava teme Ub koja je prekrivena velom fakture leve ruke i
mozda nesvesnim citatom teme iz Listovog Mefisto valcera (t. 263-264). U taktovima 267-268.

motiv Mefista je ukraSen streme¢om hromatikom navise dok je Languido i dalje skriven.

Pr. 122. Razvojni deo

Nakon izlaganja motiva iz druge teme Ub se javlja potpuno dezintegrisan kroz pasaz blago
naglaSen tenutom kroz motiv dis-fis, a drugi put dis-gis. Moguce je diskretno dodati tre¢i ton
(1ako to kompozitor nije naglasio) tonom dis na drugoj noti poslednje triole razloZzenog akorda u

desnoj ruci.
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Pr. 123. Razvojni deo (II deo)

Poslednji put motiv Languido se javlja konacno ostvaren u potpunoj ekstazi, Sto simbolizuje
ostvarenje filozofske poruke dela iz kratkog programa koji je Skrjabin dao u zaglavlju prve
stranice sonate. Pojavljuje se otvoreno u fortisimo dinamici pojacan vibracijom akorada i na
pedalnom tonu Es u basu koji mora biti odsviran sa kontrolisanom snagom kako bi mogla dalje
da se gradi kulminacija. Prejako odsviran, taj ton moze predstavljati veliki problem za dalji tok
kulminacije. Da bi se tema adekvatno Cula sa potrebnom sonorno$cu, ja je sviram samo tre¢im
prstom ojacanim palcem kako bi bilo dovoljno snage da se ova tema cuje dovoljno sjajno 1
glasno u diskantu, a kroz puni akordski tremolo i pedalni ton u dubokom basovom registru. Time
se dobija sjajan, srebrn i puniji zvuk slic¢an trubi §to jako podseca na kulminaciju Poeme ekstaze.
Konvencionalnim prstoredom je gotovo nemoguce ovo mesto odsvirati sa adekvatnim zvukom.

Pr.124. Koda. Ekstati¢na pojava Languido motiva. Kona¢na kulminacija ¢itave sonate.
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PRVA TEMA (T1)

Kao sto je ve¢ izlozeno klica prve teme je ve¢ sadrzana u Ub. Ona je talasasta, u akordima u
desnoj ruci sa ritmickim punktiranim pokretom koji joj dodatno daje energiju. Potpuno je
dijatonska bez hromatike i gotovo bez alteracija. Time Skrjabin po mom misljenju podcrtava
kontrast sa drugom temom koja je prepuna hromatike. Teznja za idealom prve teme je
predstavljena kao Cista energija dok druga tema unosi emotivne sumnje. Puna je entuzijazma i
naglih uspona i padova dinamike. Ipak ona ima tendenciju u dinami¢kom smislu od pp ka
gradualnom povecanju do ff 1 svog pada u ambis (za Skrjabina je pad u ambis 1 okon¢anje sveta

zapravo nuzan simbolicki vid tranzicije ka ekstazi).

Pr. 125. Prva tema — ekspozicija.
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Motiv u tre¢em taktu teme (zaokruzen u primeru iznad) je klica motiva poziva M3 iz mosta, dok

zavr$ni tonovi prve fraze u sebi kriju klicu jo$ dva znacajna protagonista M2 1 ZGAF.

Pr. 126. a) T1 poslednji takt ~ b) M2 c) ZGAF
: ] I u -
- a3 r
Jf-;ﬂu: wyadl il L
B

e F a

Prilikom izvodenja prve teme, od izuzetne je vaznosti da podrazumevano blago
naglaSavanje gornjeg glasa u desnoj ruci, ne bude na ustrb raskoSnih sonornosti sa ostalim
glasovima. Akordi moraju biti izvedeni lakim dodirom kako bi se dobila prozracnost, lakoca i
karakter igre 1 zadovoljstva. Skokovi moraju biti uklopljeni u jedan celoviti elegantan rotacioni
pokret desnom rukom kako ne bi zvucali poput ,Stucanja” ve¢ kao integralni organski deo
melodije. Skrjabina ovde kao da potpuno nije bilo briga za teskoce koje stavlja pred izvodaca.
Slusalac mora da dozivi radost i lakoc¢u i ne sme da ima na umu ni jednog trenutka koliko je ovo

mesto tesko i1 gotovo hazardersko za izvodaca.

Poliritmija ne predstavlja problem, ali je od klju¢ne vaznosti za dobro izvodenje prve
teme dobra koordinacija izmedu leve i desne ruke. Leva ruka je poput dirigenta 1 diktira
hipnoticki stalni pokret razloZenih kvinti na takt. Skrjabin majstorski kreira efekat prozracnosti 1
lakoce Citave prve teme time $to je bas na poslednjoj dobi u taktu. Desna pored malih nuznih
rotacija ima jedan objedinjujuci pokret laktom na takt, kojim se uskladuje sa levom rukom. Bez
ovoga je nemoguce posti¢i potrebnu lakocu i transcendentalnost izvodenja i bilo kakva ideja o
programu se gubi, a ostaje samo borba sa skokovima i nada da se faktura nekim sre¢nim

slu¢ajem nece raspasti.

Prva tema se sastoji iz dva odseka. U prvom nakon talasastog uzdizanja dolazi skoro do
kulminacije, ali se u skrjabinovskom maniru brzo povlaci u pianissimo preko sekvence i raspada
motiva. U drugom odseku tema krece identi¢no, ali se ovoga puta entuzijazam 1 radost
povecavaju do prve kulminacije. Ovo mesto je pijanisticki izuzetno tesko. Skokovi su veliki u
obe ruke. Ovde je potrebna koordinacija pokreta ruku u suprotnim smerovima. Ne sme biti
nikakvog kocenja aparata! Ukocenim rukama dobija se grub zvuk 1 gubi lakoca 1 izraz srece 1

entuzijazma.
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Pr. 127. Kulminacija prve teme u ekspoziciji.

Motiv u levoj ruci u oktavama (t. 92-93, pr. 127) se javlja kao oslobodenje skrivenih
tamnih snaga prve teme. On motivski ne pripada prvoj temi, ali pripada formalno i zbog toga ga
Skrjabin delikatno frazira bez akcenata. Bilo kakvi akcenti narusili bi igracki karakter i ugrozili

snagu Motiva protesta M1 koji nastupa u mostu.

Silazne nizove akorada u desnoj ruci (t. 88-91) moguce je ,,0lakSati” i distribuirati ih sa
dve ruke. Medutim ja smatram da je nuZno svirati ih jednom rukom, jer se time dobija bolji
osecaj celine 1 kontrola voisinga (vodenja gornjeg glasa). Takode izbegava se buka od noktiju
koja se neminovno ¢uje ukoliko se svira sa smenom dve ruke. Jo§ jedan bitan faktor je da je
Skrjabin jako vodio racuna o gestu izvodaca dok svira. Smenom ruku izgubila bi se elegancija i
lakoc¢a 1 stekao bi se efekat nekakve quasi tokate. U dinami¢kom smislu ne sme se padati u vatru
prerano i zaboraviti da je ovo kulminacija elementa koji je krenuo od pp 1 da je oznacena samo

jednim forte. Veliki razvoj 1 drama tek predstoje.

Nakon mo¢ne, izjave ,,trombona” u oktavama u basu sledi vibrantni uspon u akordima na fonu
pedalnog tona de. Ovde takode ne treba preterivati jer ¢e se pod pedalom i repetiranim akordima,

zvuk sam od sebe pojacati.
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Pr. 128. Ekspozicija, most (pocetak)

Ovde je smena ruku preporucljiva, jer ne ugrozava tok melodije i ¢ak podstice polet vibrantnog
pokreta. Treba obratiti paznju da Skrjabin prvih pet nota oznaCava tenuto 1 piSe rubato, ¢ime
zahteva da se ovde svira sa malo ve¢om tezinom 1 delikatno sporije, a ve¢ u slede¢em taktu
poletno i stakato. Ovaj dvotakt me snazno asocira na femu uzbune iz Poeme ekstaze (videti

Tabelu br.2 na str. 117).

I tema se javlja ponovo u zavrS$noj grupi ekspozicije nakon izjave Allegro fantastico motiva.
Ovoga puta je egzaltirana bucna i ohrabrena motivom volje imperioso. Prvi put piano drugi put

mf ¢ime se pojacava tenzija.

Pr. 129. Ekspozicija, Zavr$na grupa
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U razvojnom delu javlja se sa motivom protesta M1 iz mosta istovremeno. Ovde je po karakteru
vaznije naglasiti imperiozo motiv (iako sada u ovoj transformaciji i situaciji nema tu oznaku) jer
ga i sam kompozitor naglasava stavljajuci tenuto oznake i akcente. Ako se oni ispuste, prva tema
¢e dominirati (jer je u visokom registru), a motiv protesta ¢e delovati samo kao razlozena pratnja

u levoj ruci!

Pr. 130. Razvojni deo prvi odsek ,,skerco*

Nakon kratke obrade druge teme sledi ponovo pojava prve teme i motiva M1, ali ovoga puta
razdvojeno (drugi red pr.130). Svaki motiv ima svoj dvotakt. Motiv protesta kao da pokusava da
oduzme polet prvoj temi, ali kroz borbu zapravo joj daje odluc¢nost i ona odgovara povec¢anom
dinamikom 1 gustinom fakture. Opet je zvucna kontrola od kljucne vaznosti jer kulminacija

razvojnog dela tek predstoji.

Pr. 131. Razvojni deo ,,Skerco*

Naredni put u razvojnom delu motiv prve teme se javlja zajedno sa Ub, ,,ohrabrujuéi ga“ svojom

aktivnos¢u 1 dovodeci do prve otvorene i skoro ekstati¢ne pojave.
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Nakon burne kulminacije razvojnog dela na drugoj temi sledi skra¢ena repriza I teme.
Ovoga puta prestisimo za razliku od ekspozicije. Ocigledno, pod uticajem prethodne borbe
nemoguce je vratiti se u prvobitno stanje, (Jo$ jedan tipi¢an element Skrjabinove filozofije —
niSta se na isti nacin ne vraca na svoj pocetak). To ukazuje koliko je vazno pravilno izabrati
tempo prve pojave I teme kako bi se ostavio prostor za vrtoglavu jo$ brzu reprizu. U slucaju
prebrzog tempa izvodenje vrlo lako moze postati prljavo. U slucaju da se svira u istom tempu

kao u ekspoziciji promasila bi se poruka i programski ideja autora.

Pr. 132. Repriza, prva tema

Skrjabin je kao odlican pijanista bio svestan da je u prestissimo tempu nemoguce u potpunosti
odsvirati prvu temu i stoga je uneo varijaciju i izmenio najtezi deo sa skokovima dodajuci
uzlaznu tenuto melodiju u levoj ruct (t. 343 1 t. 347). Ta tenuto melodija pruza izvodacu priliku
da malo zategne tempo 1 povrati potrebnu kontrolu pred teSke nizove akorada desnom rukom.
Ona se moZe tumaciti 1 kao promena smera kretanje kvintnog niza u pratnji, sada navise. Ovi

tonovi su kao direktan citat kvintnog niza sa pocetka Mefisto valcera e-h-fis-cis.

Pr.133. Repriza, prva tema.
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Poslednji put I tema se javlja na samom kraju kode i poput zavrSne grupe ispresecana je
motivom Volje M3 Imperioso (Quasi trombe) i dramati¢nim oktavnim akcentima sa punktiranim
ritmom nakon ¢ega sledi vrtoglavo uspinjanje motiva poleta Ua i savrSeni zaokruzeni kraj. Kraj

je novi pocetak!

Pr. 134. Koda. Poslednja pojava prve teme i konacni polet putem motiva stremljenja u ,,novu

realnost.

Prva tema bez obzira na svoje razlicite uloge u sonati i interakcije sa svim protagonistima mora
da zadrzi karakter pokreta, poletnosti i igre. Ona daje potporu za prvu ,,sre¢nu” pojavu Languido

teme.

MOTIV PROTESTA (M1), MOTIV MISTERIOZNIH ZELJA (M2), MOTIV VOLJE
(POZIVA) (M3)

U mosti se javljaju tri veoma znacajna protagonista u oStrom dramskom suprotstavljanju ¢ineci
most nekom vrstom razvojnog dela. Ovi motivi se sastoje iz dvotakta, nisu samostalni 1 javljaju
se u stalnom dijalogu sa drugim protagonistima. Motiv Protesta (M1) oznaCen u notama
Imperioso je moguée svirati prstoredom 3-1-2-3 (samo jakim prstima i to $to ve¢om povr§inom
jagodica), ali i samo tre¢im prstom ojacanim palcem. U razvojnom delu Poeme ekstaze Temu

protesta izvode trombone u f dinamici, ali con sordino.
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Pr. 135. Skrjabin: Poema ekstaze. Razvojni deo. Tema protesta

Dakle, potreban je metalan prodoran, ali ipak so¢an zaokruzen zvuk (dobija se sporim ulaskom
u dirku ali sa velikom tezinom, brzim ulaskom dobio bi se rezak, perkusivan, grub ton). Stoga je
drugi prstored mozda bolji (izvodi se prividnim legatom pod desnim pedalom, tj.
objedinjavanjem u jedan pokret laktom, a ne legato. Zvucni rezultat je zaokruzen zbog pokreta
na jedan dah, a i legato je prisutan jer se motiv svira kroz otvoreni pedal). Ja licno koristim oba
prstoreda i upotrebljavam ih u zavisnosti od zvuénih karakteristika klavira ili dvorane u kojoj
sviram. Obzirom na silazni pokret ovaj motiv ima ulogu sumnje i snaznog odlu¢nog
zapovednickog zaustavljanja kretanja. Ve¢ pri svojoj prvoj pojavi u mostu ekspozocoje on se

javlja u dramskom sukobu i1 oStrom kontrastu sa Misteriozo motivom (sotto voce misterioso

affannato):

Pr. 136. Ekspozicija most. Motiv protesta (t. 96) i motiv misteriozo (t. 99).
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Motiv protesta je iako imperativan i obeshrabruju¢i sa svojim silaznim pokretom,
element koji pobuduje misteriozne sile da nervozno trepere, bolno pate (oznacen je Affanato) za
tim da se potom otvore i iskazu. Motiv misteriozo ohrabren njegovom drugom objavom c¢e se
vrtoglavo otvoriti i transformisati u jo§ jednog protagonistu - motiv objave i otvaranja Imperioso
quasi trombe - Motiv volje odnosno poziva.

Pr. 137. Most

Imperioso motiv se u celosti dalje javlja u razvojnom delu najpre u fuziji, a potom u dramskom
sukobu sa prvom temom i u mostu u reprizi.
Ako uzmemo samo motiv poslednja dva tona (uzlazna sekunda) moZzemo konstatovati da se u

skrivenom vidu javlja u pratnji druge teme (pr. 138, treci takt).

Pr. 138. Druga tema. Skriveni M2 motiv u pratnji (tonovi ge-fis-ge u t. 120)
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Misteriozo motiv ima veliku gradivnu ulogu u daljem toku sonate. On se nakon prve pojave i
razvoja u mostu pojavljuje najpre prikriven u drugoj temi kao pratnja u prvom taktu, a kasnije se

silazno hromatski dezintegriSe (pr. 138. II tema)
Zatim u razvojnom delu razdrazuju¢i i dovodeci do krika Languido motiv (pr.119)

U simbiozi sa motivom Imperioso quasi trombe pojavljuje se u forte dinamici u razvojnom delu
1 priprema i otvara velianstvnu kulminaciju druge teme koju zaokruzuje pojavljujuéi se u fff

dinamici u levoj ruci.

Pr.139. Razvojni deo. Drugi odsek.

Naravno pojavljuje se u mostu u reprizi samo u drugom tonalitetu. Medutim njegova

transformacija je izuzetno vazna u kodi gde on zapravo generiSe i pokrece Citavu energiju
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orgijasticnog uzivanja u ekstazi. Tu se pojavljuje u forte dinamici sa oznakom Vertiginoso con
furia (Vrtoglavo sa besom, Cetvrti takt pr.140) nakon Cega sledi ujedinjenje Imperioso quasi

trombe motiva sa [ temom.

Pr.140. Koda. Vrtoglavi pocetak plesa svih motiva ka ekstazi.

Javlja se 1 kao pratnja samo bez motiva sekunde u najvecoj kulminaciji, kada se u ekstazi

konacno pojavi Languido tema.

Motiv volje (poziva) Imperioso quasi trombe ima veliki znacaj u dramatizaciji pojava glavnih
protagonista i ve¢ je obraden u interakciji sa prethodna dva motiva iz mosta kao 1 prvom temom
u razvojnom delu i kodi. Sa drugom temom on ne stupa u interakciju, ali je priziva i uvodi u

kulminaciju u razvojnom delu.
DRUGA TEMA

Druga tema u sebi sadrzi kao $to smo videli iz prethodnih primera sadrzi u pratnji elemetne
misterioso 1 motiva protesta u pratnji. Ono po ¢emu se razlikuje od Languido teme je pre svega

njena ljudskost 1 ekspresivnost, mada iako neZna ona u sebi nosi ve¢ breme borbe sa
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misterioznim silama. Nju je moguce svirati kantabile 1 to Skrjabin u reprizi eksplicitno pise. Ona
dozivljava transformaciju u razvojnom delu od totalne dezintegracije do veliCanstvene

kulminacije (pr. 139) sa zvu¢nom gradacijom od Cetiri sekventne terase.

Pr. 141. Druga tema

Kao §to se jasno vidi iz prethodnog primera druga tema kontrastira u potpunosti prvoj
temi. Izgradena je na pedalnom tonu dominante kao i prva tema, ali je karakteriSe bogata
polifonija, zapravo prava orkestracija klavirske fakture. Kada bi uzeli samo melodiju prva dva
takta bez pratnje oni bi se mogli harmonizovati konvencionalno u ge molu! Takav postupak
formiranja durski harmonizovanih tema koje imaju molske intonacije, Skrjabin je koristio ve¢
kao Sto smo videli u Mazurci op. 25 br. 2 u Ce duru kao i u Poemi ekstaze. Intenzivan upotreba
hromatike upucuje na zavodljivi karakter teme. Taj kantabilni ili kako bi ga Skrjabin nazvao
materijalni zvuk u prva dva takta druge teme se potpuno dematerijalizuje u naredna dva takta.
Izvoda¢ mora da kombinuje raskoSno romanti¢arsku melodiju sa naglim prelazom u
simbolisticku misterioznost i zvuénu zacaranost. Ta zvucna slika kreira se dubokim kantabile
dodirom u prva dva takta, sa pazljivom iglastom pedalizacijom unutar ve¢ uzetog pedala i
neznim dodirom poput milovanja dirki u naredna dva takta, gde je kantabilni samo motiv

sekunde koji je okupan bogatim rezonancama dezintegrisanog akorda.
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Motiv Allegro fantastico zapravo je varijacija Misterioso motiva, ali ga tretiram posebno
zbog njegove izrazito dramske uloge u pripremi ulaska drugih protagonista, ali i zbog specificnih
izvodackih karakteristika. Najpre se javlja kao stermeci element nakon dezintegracije druge teme
u ekspoziciji 1 naglo prekida pauzom velikog intenziteta. Na pauzu se nadovezuje brzo bucno i

egzaltirano zavrSna grupa ekspozicije izgradena na motivima prve teme.

Pr. 142. ZavrSna grupa. Motiv Allegro fantastico.
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U interpretatorskom smislu njegove tri trasformacije u razvojnom delu su krajnje
izazovne, pre svega u smislu protoka vremena. On se pojavljuje najpre nakon dezintegracije
druge teme. Prvi ton je napisan ritenuto! Time se stie utisak neodlu¢nosti, ali i skrivene snage.
Ovaj efekat protoka vremena je paradoksalno moguce dobiti dinamikom! Prvi ton se uzme malo
aktivnije, oStrije ¢ime dobija na aktivnosti 1 skrece pozornost publike nakon letargije Il teme, da
se priprema aktivnost. Ovde je potrebna ogromna unutraSnja tenzija kod izvodaca kao i
sugestivnost, kako bi se ovaj efekat nagle tranzicije ubedljivo izveo. U drugoj pojavi Skrjabin
piSe samo Allegro bez ritenuto, ¢ime upucuje izvodaa na hrabriji, direktniji pristup ka

aktivnosti (a i ve¢ smo prvi put imali iznenadenje) za kojim opet sledi izjava druge teme.

Tre¢i put pojavljuje se na pocetku kode oznacen sa Con una ebrezza fantastica [Sa
sanjalackim zanosom], krece se od oznake ritenuto ka acelerandu, odlu¢no Cetiri takta do svog
prvog vrhunca (pr. 140), i time otvara vrtoglavi ples koji ¢e dovesti do pojave Languido motiva u

ekstazi.
ZAKLJUCAK

U Skrjabinovoj Petoj sonati su prisutni skoro svi tipicni elementi i principi njegovog stvaralastva

II perioda kao 1 neki novi postupci koji ¢e postati tipi¢ni za sva njegova kasnija dela:

1. Redukcija forme na jedan stav
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2. Motiv Languido, zatim apstraktna igra, doCaravanje letenja, borbe, ekstaze, eroti¢na
senzualnost, egoisticna poza, orgijasticnost, opijajue harmonija, ritmovi koji
hipnotickim ponavljanjem motiva bacaju u trans.

3. Languido melodija se javlja u uvodu i ima tematske transformacije kroz ¢itavu sonatu
svaki put se pojavljujuci otvorenije (uvek uz pratnju drugog motiva iz sonate) dolazec¢i
konacno do ekstaze u kodi.

4. Raspadanje, dezintegracija elemenata koja filozofski vodi do dematerijalizacije koja je
po Skrjabinu uslov za oslobadanje duse od materijalnog i ulazak u ekstazu.

5. Ritmicka sloZenost, poliritmija.

6. Kvadratnost, simetri¢nost fraza narusena promenama metra ili rubatom.

7. Velika briga oko forme i obogaéivanje harmonije. Cesta primena nonakorda na
dominanti stvara duplu akusticku funkciju u percepciji slusaca, jer mesa dominantu i
zamenika subdominante. i ¢esto koristi molske melodijske intonacije na durskom akordu.

8. Princip kondenzacije svih motiva u orgijasti¢noj vrtoglavoj i ekstati¢noj kodi

9. Princip transformacije motiva kroz ,,intoksikaciju” sa ostalim elementima. Na globalnom
planu, teznja da se gubi princip kontrasta i sve tezi objedinjavanju u jedno, u kosmicku
ekstazu, a ostri kontrasti se javljaju na mikro planu i simbolizuju borbu za objedinjenje.

10. Skrjabin svojom formom dela ostvaruje ideju da mikrokosmos sadrzi makrokosmos.

Kao interpretatoru ovaj tip programske analize mi je pomogao da sagledam dublje poetski
sadrZaj ove sonate 1 ulogu koju karakterne transformacije motiva imaju u njenom narativu. Njena
nesumnjiva povezanost sa Poemom ekstaze, putem metoda komparativne analize mozZe dati jasne

ideje o zvucnoj slici koju treba docarati na klaviru.
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KA PLAMENU - POETICKI I TEHNICKI ASPEKTI TRECEG STVARALACKOG
PERIODA

Tre¢i period stvaralastva Skrjabin zapocinje veliCanstvenom poemom za orkestar
Prometej op. 60. 1 on traje svega pet godina zbog Skrjabinove prerane i neoc¢ekivane smrti na
Uskrs 1915. Godine. U ovom kratkom periodu Skrjabin komponuje pet sonata od br. 6 do 10, 3
Etide, brojne prelide i poeme 1 dva neobi¢na plesa. Nakon ogromnog uspeha Prometeja u Rusiji,
sledio je uspeh i u Engleskoj gde ga je na istom koncertu ¢uveni dirigent Henri Vud cak izveo
dva puta, kako bi ga publika bolje razumela. Kako je ovo delo od klju¢nog znacaja za njegovo
stvaralastvo, ukratko slede neke od ¢injenica koje su imale veliki znacaj i u formiranju mog

umetnickog odnosa prema interpretaciji i poetici poslednjeg perioda Skrjabinovog stvaralastva.
Prometej

Skrjabin je svoje najkompleksnije delo simfonijsku poemu Prometej: Poemu vatre
zapoceo 1909. godine u Briselu, a zavr$io ga u Moskvi 1910. godine. Ovo delo izrazava i spaja u
sebi sa jedne strane teozofske uticaje, a sa druge strane uticaje ruskog simbolizma Srebrnog
veka. Skrjabin se 1909. godine u Briselu druZio sa slikarom, pesnikom i teozofom Zanom
Delvilom (1867—-1953). Delvil je bio veoma uticajni teozof, koji je Skrjabina dodatno uveo u
teozofske doktrine i1 dizajnirao ¢uvenu naslovnu stranicu Prometeja sa teozofskim simbolima. Sa
druge strane Skrjabin je te godine upoznao i postao blizak prijatelj sa Vjeceslavom Ivanovim
koji je bio jedna od vodecih figura ruskog simbolizma. Skrjabin je bio blizak prijatelj sa ruskim
simbolistickim pesnicima Konstantinom Baljmontom (1857-1918), Vjaceslavom Ivanovovim
(1866—-1949), i Jurgisom Baltrusaitisom (1873—1944), sa kojima je imao brojne razgovore i ¢ija
misljenja o poeziji i filozofiji je veoma uvazavao. Sve ruske simboliste objedinjavala je ideja da
transformisSu Zivot kroz umetnost. Oni su videli umetnost kao religijski akt koji je jedini put ka
duhovnom prosvetljenju. Smatrali su sebe prosvecenim prorocima koji treba da otkriju visu
realnost. Sli¢no Platonovim idejama da je svet u kome zivimo samo reprezentacija ideja, Ivanov
je kreirao pokli¢ ruskog simbolizma: a realibus ad realiora! (od realnosti ka viSoj realnosti!)
(Ballard, Bengtson, 2017: 175). Vrlo je verovatno da je upravo to bila ideja vodilja na osnovu
koje je Skrjabin dobio ideju da kreira akord plerome kako ga je nazvao, akord vise realnosti ili
Prometejev misticni akord. On ¢e dobiti posebnu ulogu u mnogim delima nastalim nakon

Prometeja. NJegova struktura je izgradena na kvartama, a ne na tercama (Dernova). Ovaj akord
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je sacinjen od 6 tonova ce-fis-be-e-a-de 1 ima funkciju ,,tonalnog* centra. Ovaj akord se naravno
moze tumaciti i po tercama kao C13+11 (ili -5) Ce E (Ges) Be De Fis A. Akord se moze
tumaciti da je snizena kvinta (Ges) zapravo izostavljena jer je upisan ton Fis $to je povisena
undecima +11. (Teoreticari se spore oko ovoga, ali je za pijanistu lakSe da razmislja u pravcu u
kome se krecu glasovi te smatram da Skrjabin nije slucajno koristio Fis umesto Ges). Skrjabin je
ovaj akord intenzivno koristio u svojim delima treCeg perioda, ali ne kao dominantu ve¢ kao
stabilno sazvucje iz kojeg izrastaju sve ostale akordske progresije. Teoreticar Teodor Hul mu je
dao naziv Misticni akord, a Sabanjejev ga je prozvao Prometejevim akordom. Sabanjejev navodi

interesantnu anegdotu kako mu je Skrjabin objasnjavao ovaj akord:

...Uostalom, ovde je glavni akord, - i uzeo je prometejsko Sestozvucje, - ovo zamenjuje trijadu. U
klasi¢noj eri trijada je bila osnova tonalnog plana. A sada, ja je zamenjeno ovim sazvucjem. Ovo
je sasvim drugaciji osecaj, zar ne? .. Trebalo bi da budi svetlost, sjaj ... Ovo nije dominantna
harmonija, ve¢ glavna, Cujte kako mekano zvuci kao konsonansa... Zatim je Skrjabin odsvirao
tonove Ce, De, E, Fis, A, Be, a zatim jedan od odlomaka iz ,,Prometeja". - Ovo je i melodija i
harmonija...dve strane istog principa, jedna sustina; u pocetku su se, u klasi¢noj muzici odvojili —
kroz proces diferencijacije, to je pad duha u materiju, sve dok nije nastala melodija i pratnja, kao
kod Betovena. I sada pocinje sinteza: harmonija postaje melodija, a melodija harmonija ...I nema
razlike izmedu melodije i harmonije — oni su jedno isto. U ,,Prometeju se ovaj princip strogo
postuje..., nema ni jedne suviSne note. Na kraju krajeva, mora postojati jedan princip i uostalom,

sve se mora dovesti do Jedinstva.
(Cabanees, 2000: 54)

Pr.143. Prometejev (Misti¢ni) akord od tona C i Prometejeva skala koja proistice iz njega
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Skrjabin naravno kombinuje uski i Siroki slog u postavci tog akorda na razli¢ite nacine. Takode
mogu se primetiti jo§ 1 dve modifikacije u odnosu na tri simetri¢ne skale u kojima moZe da se

nalazi. Dernova postavlja ideju da je Skrjabin do ovog akorda doSao putem dominantnog
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nonakorda sa dodatom undecimom i da je Skrjabin samo rasporedio tonove po kvartama na

pocetku svog Prometeja. Trec¢i akord u primeru sadrzi tu postavku po kvartama:

Prometej se Cesto smatra najsnaznijim svedoCenjem Skrjabinove povezanosti sa
Teozofijom, duhovnom filozofijom koja Zeli da pomiri nauku, religiozne i filozofske prakse 1
verovanja u jedan kompatibilan pogled na svet. Skrjabin se posebno divio spisima Helene
Blavacki, koja je pisala o Prometeju u njenoj knjizi Tajna doktrina (1888). Ona je tvrdila da je
pali Titan bio jedan od prvih potomaka bozanskih ucenika, prve generacije Vise rase prosveéenih
bi¢a od kojih je nastalo savremeno covecanstvo. Teozofi veruju da je nekolicina izabranih
obdarena ovim drevnim mudrostima, a Skrjabin je verovao da je on jedno takvo prosveceno bice.
Ana Gauboj ukazuje na teozofsku simboliku u horskom finalu Prometeja gde hor obucen u belo
peva vokale bez re€i. Ona je pronaSla vezu izmedu horskog pevanja vokala sa tvrdnjom
Blavacke iz knjige Tajna doktrina da vokali OEAOHOO predstavljaju ,koren iz koga sve
potice®. Simbol sveopsteg jedinstva. (Ballard, Bengtson, 2017: 99)

Zan Delvil je 1907. naslikao impozantno platno Prometej. Sa Skrjabinom je diskutovao o
teozofskoj literaturi 1 umetnosti. Navodno je Skrjabin tokom njihovih susreta 1909.godine dobio
inspiraciju da napiSe Prometeja i odusevljeno mu svirao odlomke. Delvil je napravio cuvenu
naslovnu stranu za partituru Skrjabinovog Prometeja sa brojnim teozofskim simbolima. Skrjabin
je sa Delvilom delio mnoge poglede o sustini umetnosti. Imaju 1 dosta dela koja su bliska po
tematici. Delvilovo monumentalno platno Covek bog (L'Homme-Dieu (1903) moglo bi da
posluzi kao naslovna strana za Skrjabinovu Bozanstvenu poemu, dok njegovo platno, L'amour
des ames, 1900. koja reprezentuje ujedinjenje muskog i zenskog principa u jednu kosmicku

idealnu dusu bi mogla biti naslovnica Poeme ekstaze.
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Zan Delvil: L'Homme-Dieu (1903) Zan Delvil: L'amour des dmes, 1900

Zan Delvil: Prometej (1907) Zan Delvil: naslovna strana partiture Skrjabinog Prometeja
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Medutim Skrjabinovog Prometeja nikako ne treba sagledavati kao neko kvazi religijsko
delo koje je prineto na oltar teozofije. Za inspiraciju za nastanak ovog dela svakako se moraju
uzeti 1 uticaji ruskog simbolizma kao 1 istorijske okolnosti u vremenu nastanka ovog
monumentalnog dela. Rubcova upravo naglasava poseban kontekst vremena u kome Skrjabin
piSe Prometeja, izmedu dve revolucije u Rusiji (1905. 1 1917) kada se po Blokovim rec¢ima ,,na
Rusiju se spustila magla®. To je period u kome vecina umetnika izrazava veoma pesimisticna
osecanja i razocarenje dok Skrjabin stvara delo koje veli¢a aktivnu energiju i mitski princip
stvaranja iz prvobitnog haosa (PyOmoBa, 1989: 294). Kraj devetnaestog i pocetak dvadesetog
veka Sirom Evrope karakterisala je anksioznost 1 uzbudenje zbog vrtoglavog razvoja tehnologije 1
civilizacije. Pojavila su se eshatoloska verovanja i prorocanstva o sudnjem danu, smrti Boga 1
kraju ljudskog roda. Marija Karlson istice da je u to vreme istorije ,bio mahnit pokusaj
kreativnog suocCavanja sa propadanjem starih kulturnih vrednosti, da se kreativno izbegne
predstojeca kriza u kulturi 1 svesti 1 da se premosti rastu¢a provaliju izmedu nauke i religija,

razuma i vere. (Ballard, Bengtson, 2017: 175)

Deljson naglasava da u Skrjabinovom Prometeju nije u pitanju izrazavanje konkretnog
sizea antiCkog herojsko tragicnog mita ve¢ sama ideja Coveka titana, coveka borca. Dalje citira
samog kompozitora koji je slede¢im recima opredelio sadrzaj poeme:

Prometej to je simbol, koji se u raznim formama srece u svim drevnim ucenjima. To je aktivna

energija vaseljene, stvaralacki princip, to je — oganj, Zivot, borba, misao... Transmisija
ezoterijskog znanja dobijena kroz uvide u anticku mudrost.

(Hdemscon, 1971: 143).

Skrjabin je zeleo da ovim svojim delom kod publike izazove sinestetiCke efekte potpunog
dozivljaja umetnicko simbolicke poruke, ali na nesvesnom, intuitivnom nivou. Za ovo delo nije
dao size tema 1 sadrZaja kao za BoZanstvenu poemu ili Poemu ekstaze. Unose¢i u partituru i
»svetle¢i klavir instrument od jedne oktave koji je specijalno konstruisan, kako bi se prema
upisanom delu u partituri za svetlost (Luce) projektovale boje tokom izvodenja dela, zeleo je da
podvuce i1 simbolikom boja odredene poruke i atmosfere dela. Skrjabin je tvrdio da moZe da Cuje
boje i da je to imanentno svakom Coveku samo ako to osvesti. Napravio je sistem boja po
kvintnom krugu koriste¢i se principima optike, ali delom i simbolikom koje boje predstavljaju po

teozofskim idejama iz knjige Thought-forms (1901) od Ani Besant (1847—-1933).
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Tonalitet Boja
Ce Crvena
Ge Narandzasta (crveno-zuta)
De Suncano zuta
Zelena
E Nebo plava
Ha Tamno plava sa perlastom svetlos¢u
Fis/Ges Duboko tamno plava, sa ljubi¢astom
Cis/Des Cista ljubicasta
Gis/As Lila
Dis/Es Metalno plava
Be Metalno roze
F Tamno crvena

Tabela 4. Skrjabinov krug boja. Grafikon preuzet iz (Ballard, Bengtson, 2017: 136)

Skrjabin nije bio usamljen u ovim svojim teorijama i Rimski Korsakov je takode tvrdio
da vidi boje dok slusa muziku i da ih vezuje za odredene tonalitete. Ovde moram da pomenem

zanimljivu anegdotu iz 1907. godine.

Posle koncerta u Parizu, Rimski Korsakov, Rahmanjinov i Skrjabin su sedeli u Café de la Paix u
Parizu. Razgovaraju¢i o odnosu muzike i boje Rahmanjinov je bio zapanjen da sazna da su se
Korsakov i Skrjabin slagali oko ove korelacije, mada ne uvek i oko ta¢ne kombinacije boja 1
akorda. (Na primer, C-dur je po Skrjabinu crvene boje, a po Korsakovu bele). Skrjabin i
Korsakov su se medutim slagali da je De dur Zute boje. Rahmanjinov je protestovao, tvrdeci da ta
korelacija ne postoji, ali Rimski Korsakov se suprotstavio: ,,Dokaza¢u vam da smo u pravu
citirajuéi vase delo. Uzmimo, na primer, odlomak iz vase opere Skrti vitez (1905. god), gde stari
baron otvara svoje kutije i sanduke i zlato i nakit bljeste i blistaju u svetlosti baklji. . . dobro, Sta
kazete?” Rahmanjinov je priznao da je doti¢ni odlomak zaista u De duru. Onda mu je Skrjabin sa
iskrivljenim osmehom rekao: ,,Vidis, tvoja je institucija nesvesno sledila zakone ¢ije si postojanje

pokus$ao da negira$”.
(Ballard, Bengtson, 2017: 134)

Skrjabinova ideja o bojama je svakako pre asocijativna ili intelektualna, nego psiholoska
odnosno neuroloska pojava. Skrjabinov je u Prometeju poceo da se priblizava ideji svejedinstva i

transformaciji sveta kroz ujedinjenje svih umetnosti. Prometej je hibridna forma simfonije,
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klavirskog koncerta i oratorijuma, a ideja da ukljuci svetlost imala je za cilj da dodatno pojaca
atmosfere duhovnog preobrazaja koje Prometej simboliSe, a ne da napravi efektnu zabavu za
publiku. Iz brojnih diskusija sa Sabanjejevim moze se zakljuciti da je Skrjabin pridavao snaznu
simboliku bojama i tonalnim osnovama za koje ih je vezivao: Fis (plavo) predstavljalo je
meditaciju i duhovnost, C (crvena) simbolizuje CoveCanstvo, ali 1 materijalnost, D (zuto) je
znacilo snaznu radost. Nisam pronasao u literaturi dokaze da je Skrjabin imao ideju da se boje
projektuju prilikom izvodenja njegovih klavirskih dela. To bi svakako bila zanimljiva tema za

umetnicka istrazivanja.

Prometej pocinje u atmosferi sumraka i magle misti¢nog akorda koji simbolise prvobitni
haos. Iz te misticne magle javlja se tema Prometeja, tema stvaralackog stremljenja, koja je
gotovo u potpunosti izgradena na Sest tonova pocetnog akorda. Nakon kratkog podizanja i

ubrzanja, ona se vraca u sam akord. Ova tema ¢e imati klju¢nu ulogu u ¢itavom delu.

Pr. 144. Prometej. Pocetni akord i tema Prometeja odnosno Tema stvaralackog stremljenja

Zatim sledi kao “prorocanstvo” Tema volje u trubama pod sordinom. Ovu temu ¢e kasnije

izvoditi klavir.

Pr. 145. Tema volje
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Zatim po Deljsonu sledi ekspozicija. Prva tema izrazava dualni princip - razum i volju. Tema
kre¢e kratkom, kontemplativnom, ali upecatljivom melodijom u flauti koja reprezentuje Temu

razuma.

Pr. 146. Prvi deo prve teme: Tema razuma

Na nju se nadovezuje solo klavir sa herojskim izlaganjem Teme volje koju je truba ,,predskazala“
u uvodu i koja se ubrzo pretvara u Motiv poleta. Prva tema je izgradena na dijalogu ova dva

motiva koja izlazu orkestar i klavir i motivu poleta.

Pr. 147. Drugi deo prve teme: Tema volje 1 zatim Motiv poleta

U mostu se po Deljsonu smenjuje Tema volje sa izmenjenom Temom razuma koju sada donosi

klavir sa rado$¢u 1 optimizmom plus anime, joyeux.

Pr. 150. Prometej. Most
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Zatim sledi polenta, iskri¢ava druga tema koja podseca svojim plesnim optimizmom i volando

karakterom na temu drugog stava Cetvrte sonate.

Pr. 151. Prometej druga tema

U razvojnom delu na pocetku klavir preuzima ponosno temu Prometeja. Covecanstvo je
inicirano... Sabanjejev navodi u memoarima kako je Skrjabin veoma voleo surove harmonije sa
pocetka razvojnog dela i1 da ih je svirao sa posebnim patosom, kao da fizicki oponasa pokrete

divova. Skrjabin je sviraju¢i za klavirom komentarisao:

,»OVO0 je potpuna materijalizacija®, rekao je. - Ovde je potpuno utiskivanje kreativnog duha u
materiju. Sve je materijalizovano, sve je stvarno. I trebalo bi da postoji svetlost - najstvarnija,

crvena, grimizno crvena.

(Cabanees, 1925: 67)

Pr. 152. Prometej. Razvojni deo
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U razvojnom delu je celi kaleidoskop varijacija ovih tema i nakon velike kulminacije
nastupa skracena repriza. Na kraju reprize se pojavljuje hor koji peva temu Prometeja ali bez
re¢i, ve¢ samo na vokalima i stvara prizvuk drevne mantre sa mo¢nom velianstvenom

kulminacijom.

U kodi je razuzdani ples koji slavi zivot i pobedu. Rubcova citira Skrjabinove stihove nastale

nesto kasnije oko 1913.godine ali koji mogu odli¢no opisati kodu:

Ja sam ples svemira, ples ljubavi
Ja sam blistavi vihor, upijam sve, brisSem ivice,
Rastvaram oblike...
(Py6rmoBa, 1989:318)

Pr. 153. Prometej. Koda

Smenjuju se fragmenti poleta i teme Prometeja. Fragment koji je u ovom primeru
Sabanjejevljeve transkripcije za dva klavira zaokruzen u drugom klaviru pojavljivace se kao

vazan motiv u Sonati br. 6

Pr. 154. Prometej: koda. Motiv izveden iz teme Prometeja
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Ovo grandiozno delo se zavrSava konacnim dolaskom na toniku Fis dura. I ovde naravno tonika
nije bas data tako jednostavno jer se u tremolu na kraju koji prethodi zavrSnom akordu cuje ton
his (enharmonski ce) koji kao da upuéuje simbolicki na ujedinjenje dva plana crvenog Ce dura

kao simbola zemlje i plavog produhovljenog Fis dura.

Pr. 155. Prometej Zavr$ni tremolo

Po re¢ima Sabanjejeva gotovo sva Skrjabinova kreativha mo¢ nakon Prometeja bila je
usmerena ka njegovom magnum opusu Misteriji kojom je planirao da ujedini sve umetnosti i
razbije barijeru izmedu izvodaca i publike. Zamislio je ovo delo poput velike teurgije koja bi
trajala sedam dana i napravio ¢ak i skice hrama na jezeru koji bi se izgradio u podnozju
Himalaja, u kome bi se izvelo ovo delo koje bi dovelo do iskupljenja ljudske rase i prelazak u
visi stepen postojanja. Kada je sam uvideo utopijsku, ali i prakti¢nu neostvarivost ovog svog
poduhvata oko 1913.godine, snage je usmerio na delo koje je nazvao Uvodni cin za Misteriju.
Sva njegova inae veoma znacajna klavirska dela ovog perioda sluzila su mu kao neka vrsta
pripreme za ovo delo. Prerana smrt ga je zaustavila u nameri da napise ovo delo. Ostale su skice
libreta i pedesetak stranica muzickih skica u kojima se nalaze i motivi nekih od dela izdatih

tokom ovog poslednjeg perioda stvaralastva.

Nakon Prometeja, Skrjabin piSe poeme, prelide, etide nekoliko plesova i sonate. Sledi

veliki broj klavirskih poema. Poeme op. 59 br. 1 (1910), Poeme-Nocturne op. 61 (1911) koja po
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svom obimu i bogatom muzickom sadrzaju moze da konkuriSe i sonatama iz ovog perioda, 2
Poeme op. 63 (1911) neobicnih naslova br. 1. Masque, br. 2. Etrangeté; 2 Poeme op. 69 (1913)
bez naslova i 2 Poeme op. 71 (1914) bez naslova, ali sa tipi¢nim Skrjabinovskim oznakama na
pocetku dela: br.1. Fantastique, br. 2. En révant, avec une grande doucer (sanjarski, sa velikom
slatkocom). Najznacajnije delo ovog zanra je poema Vers la flamme op.72 koja ¢e biti posebno

proanalizirana na kraju ovog poglavlja jer je i deo ovog umetnickog projekta.

Prelidi tre¢eg perioda imaju gotovo eksperimentalne karakteristike. U njima Skrjabin
prestaje da oznacava predznake. Kraj prelida je veoma Cesto alterovani akord koji upucuje u
najboljem slucaju samo na tonalni centar, ali ne na toniku u klasicnom smislu. Posebnu ulogu

dobija misticni akord, ¢ija struktura je izgradena na kvartama, a ne na tercama (Dernova).

Skrjabin je akorde na pocetku dela ili odseka zaista postavljao po kvartama, ali svakako
se mora naglasiti da Skrjabin retko koristi progresije sa kvartalnim akordima. Redak primer

moze se pronaci u Prelidu op. 67 br.1 1 u ,Mefisto reminescenciji* u Sonati br.5.

Pr.156. Skrjabin: Prelid op.67 br.1 Kvartalne progresije.

I kad ih upotrebljava, kvartalne progresije su kod Skrjabina skrivene sa mnogim
vanakordskim tonovima. Direktna upotreba ovakvog nacina komponovanja se moze pronaci

ces¢e kod Debisija npr. u Prelidu Potopljena katedrala:

Pr.157. Debisi: Potopljena katedrala
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Ovakvi sklopovi izazivaju kod izvodaca na klaviru pored svojih zvu¢nih neobicnosti 1
specifican taktilni efekat. Ruke su kod Skolovanog pijaniste naviknute na odredene progresije i

ovakvi sklopovi su zaista neobicni i traze posebno prilagodavanje polozaja ruke i tuSea.

Skrjabin u poznom periodu nije upisivao predznake, ali i kompozicije Cesto zavrSava
neobi¢nim disonantnim akordskim strukturama. Stoga sva dela ovog perioda mnogi teoreticari
smatraju za atonalna. Medutim Dernova, a i Turaskin s pravom naglasavaju da pre mozemo

govoriti o prosirenoj tonalnosti.

U kojoj meri tritonus postaje vazno sazvucje moze se videti iz narednog primera,

narocito u poslednjem akordu Prelida op. 67. br. 1. koji se sastoji iz tri tritonusa ce-fis, e-be, des-

ge.
Pr.158. kraj Prelida op 67 br.1 Prelid op.67 br.2
(Akord sastavljen iz tri tritonusa) (Francuski akord, sastavljen iz dva tritonusa)

U ovom novom sistemu pro$irene tonalnosti i dalje znac¢ajnu ulogu ima akord Fr+6, a
dominiraju dve skale koje ga sadrZe - celostepena i oktatonska. Kao §to smo iz prethodnih
primera videli, Skrjabin u ovom periodu u potpunosti menja odnos tonika-dominanta sa
odnosom toni¢na osnova-tritonus. Time postiZe simetriju tonalnih odnosa, ali i izvesnu stati¢nost
koja kreira atmosferu nekakve druge realnosti. Sabanjejev tvrdi da je Skrjabin sva svoja dela 1
celokupnu muziku nastalu do tada tretirao kao muziku realizma, dok je od njegovih novih dela

kretala muzika misticizma i nove viSe realnoti.

Harmonske progresije baziraju se ili na kretanju basa po tritonusu ili po malim tercama
gde je u melodiji prisutna oktatonska skala ili rede po velikim tercama gde u melodiji koristi

celostepenu lestvicu. Skrjabin nikada ne korisi celostepenu skalu direktno kao Debisi u svojim
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delima. Ali oktatonska je veoma ¢esto u upotrebi kod Skrjabina. Skrjabin je izbegavao direktnu
upotrebu skala u svim periodima svog stvaralastva. Obe ove skale su prikrivene bogatim
hromatskim pokretima, ali pazljivijom analizom pozicije pijanista moze relativno lako da dode
do osnove na kojoj je baziran odredeni muzicki model. U prelidu op.74 br.5 na kraju imamo

direktnu ociglednu pojavu ove skale (t.23-26):

Pr. 159. Prelid op. 74 br. 5 - oktatonski niz na kraju prelida.

Ovu skalu je Cesto koristio Rimski Korsakov 1 u Rusiji su je nazivali Korsakovljeva
skala. Ona je, medutim u Skrjabinovim delima naSla idealnu primenu i to pre svega u
filozofskom smislu. Teozofija predstavlja spoj duhovnih stremljenja istoka i zapada. Ova skala
svojom egzoti¢noS¢u zvuka, ali i simetrijom strukture je idealna za iskazivanje objedinjenog
koncepta ovih duhovnih traganja. Na taj nac¢in metod komponovanja postaje izraz filozofskih
teznji. Za izvodaca je veoma vazno da ovu skalu provezba od svakog tona i time ude dublje u
novi neocekivani zvucni svet, a i privikne ruke na nove neobi¢ne pozicije. Turaskin daje primera

dve varijante oktatonske skale:

Pr. 160. Dve varijante oktatonske skale

Veoma je znacajno da Skrjabin u svom sintetiCkom idealu objedinjuje ulogu harmonije i
melodije. On je sam iskovao taj termin Harmonija-melodija. 1 zaista mnogi prelidi su bazirani na

svega nekoliko akorda koje Skrjabin koloristi¢ki tretira kroz razne obrtaje 1 iz Cijih se
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medusobnih veza pojavljuju melodijski obrisi. Skrjabin obogacuje ovaj metod komponovanja
time Sto se pojedini akordi javljaju razloZeni. Sti¢e se utisak kao da se faktura pretvara u prah...
Ocigledan primer ovog postupka je na pocetku Prelida op. 74 br. 1 (t.1-2) Prolaznice izmedu

akordskih vertikala grade melodiju:

Pr. 161. Prelid op. 74 br. 1. Primer koncepta harmonija-melodija

U poetskom smislu se u delima treceg perioda primecuje znacajna promena inspiracije.
Skrjabin evoluira dodaju¢i u skladu sa svojim novim teozofskim filozofskim i estetskim
pogledima jo§ Cudnije oznake u partituru. Na primer u 5 prelida op. 74: br.1. Douloureux,
déchirant (Sa bolom, slomljenog srca), br. 2. Contemplatif (Kontemplativno). Posebno je
interesantna ekspresionisticka oznaka come un cri (poput krika) u dramati¢nom prelidu br. 3. br.
4 Lent, vague, indécis (nejasno, neodredeno, neodlucno), br. 5 Fier, belliqueux (divlje,
agresivno, ratnicki). U ovim kratkim komadima Skrjabin svakako ne izrazava velike duhovne
teozofske drame kao u sonatama ili Prometeju. Ali se u njihovim motivima, karakterima i
atmosferi mogu prepoznati kompozitorova traganja za principima motivske i harmonske
strukture kojima e izraziti filozofske poruke svog ultimativnog master opusa Misterije. To vazi
narocito za poslenjih Pet prelida op.74 ¢iji se motivi mogu pronaci u skicama za njegovo delo

Pripremni akt, koje je odlucio da napiSe kao pripremu za Misteriju.

Analize ovog tipa i identifikacija formula po kojima je delo pisano su izuzetno vazne za
interpretatore. Najpre u praktiénom odnosno tehnickom smislu zbog memorizacije teksta, a
zatim 1 u poetskom smislu za osecanje specifi¢nih koloristi€kih moguc¢nosti odredenih akorada
koji kreiraju atmosfere. Uz sagledavanje oznaka koje je kompozitor upisao u partituru mozemo
blize odrediti karaktere i dublje muzicke pa Cak i filozofske poruke. Imajuci u vidu da Skrjabin
otvoreno svoj metod komponovanja karakteriSe kao objedinjavanje melodije 1 harmonije iz
akordskih progresija proisti¢e 1 naglaSavanje odnosno vodenje najznacajnijih melodijskih linija.
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Skrjabin unosi svez i neobican zvucni kolorit oslabljivanjem toni¢ne funkcije, njenim
poostravanjem sa alterovanim tonovima i izbegavanjem tipi¢nog pokreta kvinte ili kvarte u basu
kao odnosa D-T. Standardni odnosi izmedu odseka u kompoziciji tonika-subdominanta-
dominanta, paraleni mol ili medijanta, Skrjabin ve¢ u prelidu op. 31 br. 1. menja tritonusnim
odnosom. Ovi harmonski eksperimenti ¢e ga kasnije inspirisati da ode i1 korak dalje u evoluciji
svog muzickog jezika i ve¢inu akordskih veza pocne da bazira na tritonusu. Varvara Dernova
ruski teoreticar, je u svojoj disertaciji Harmonija Skrjabina iskovala termin tritonovska veza.
Ona je otkrila da je Skrjabin zapravo vecinu svojih dela srednjeg i kasnog perioda bazirao na toj

vezi.

Pr. 162. Tritonuska veza po Dernovoj

:FI:- - r]_.:"

Turaskin ukazuje da je vrlo moguce da je Skrjabin bio inspirisan za ovakav tip progresije
Sopenovim Prelidom u ce molu. Ovakva harmonska progresija je kod Sopena naravno samo
izuzetak, a kod Skrjabina postaje pravilo. Kod Sopena se ovaj pokret javlja kao deo tradicionalne

veze Frigijskog akorda sa V stupnjem, dok ¢e Skrjabin tu vezu korititi od prvog stupnja.

Pr.163. Sopen Preludijum op.28 br.20 tritonuska veza u basu

Podsetio bi ovde, kao jo§ jednu mogucu dodatnu inspiraciju 1 na ¢uvenu kadencu sa

polarnim akordom na kraju Listove Sonate u ha molu.
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4.1. 1ZVOPACKA ANALIZA ODABRANIH DELA
TRECEG STVARALACKOG PERIODA

Kao reprezentativna dela ovog stvaralatkog perioda izabrao sam Sestu sonatu, koja se po
svom nastavku neposredno nadovezuje na Prometeja; zatim, neobican ciklus 77i etide op. 65,
koja su zbog intervala koje obraduju gotovo eksperimentalna dela, ali izuzetne originalne lepote;
1 za simbolicki kraj programa poemu K plamenu koja spada u vrhunac njegovog klavirskog

stvaralastva.
4.2. SONATA BR. 6

Skrjabin je napisao Sestu sonatu op. 62, 1911. godine, nakon grandioznog vokalno
instrumentalnog dela Prometej op. 60. Zanimljivo je da je paralelno pisao Sestu i Sedmu sonatu.
Ova dva dela su veoma razli¢ita. Sli¢nost je u tome $to u oba dela nema predznaka i imaju
veoma slozenu harmonsku i ritmi¢ku strukturu. Sesta se bavi negativnim silama, dok sedma ima
podnaslov Bela misa. lako i Sedma sonata ima mracne elemente, ona po Skrjabinovim re¢ima
predstavlja oslobadanje duha od materijalnog. Zato je Skrjabinova filozofska poruka pozitivna
dok u Sestoj sonati imamo pobedu obrnutog procesa. Ovaj koncept je tesno povezan zapravo sa
gnosticizmom i idejom da duh mora da se oslobodi materijalnog. Takode ima u sebi i teozofski
stav da pored fizickog, telesnog, covek mora da prevazide 1 dezintegriSe svoje ja kako bi mu

dusa bila slobodna.

Sabanjejev tvrdi da mu je Skrjabin predstavljao svoja dela cesto jo§ u procesu nastajanja.

Citiracu neke njegove zanimljive opservacije;

Paralelno sa Sedmom razvijala se 1 Sesta sonata, mada nekako zaostaju¢i za njom. Ali Aleksandar
Nikolajevi€ je voleo viSe Sedmu i svirao je ¢eSce. U Sestoj sonati voleo je da svira drugu temu i
sumorna zvona za uzbunu, tokom kojih je imao izraz ,,uplaSenog® lica, pa cak i gestovima

izrazavao drhtanje, kao da mu se prividaju neki koSmarni duhovi.
(Cabanees, 1925: 126)

U Sestoj sonati je uglavnom komentarisao samo odredene odlomke. Zapravo je nije naucio, pa je
svirao samo fragmentime, za razliku od Sedme. Njegova omiljena mesta bila su ova ,,no¢na

mora‘“ i opet ,,uzleti“ ... - Ovde zvona nisu kao u Sedmoj sonati, - govorio je, - to su uznemirujuca
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zvona ... u njima je nesto loSe, necastivo ...Svirao ih je sumorno, naglo, bacajuci pogled u stranu
kao da vidi duha, nesto iz sfere tog necastivog ... A zatim se ¢inilo da je odahnuo, kupajuci se u
zavodljivim zvukovima druge teme u njenom ,,punom® obliku, kada je izgledala kao da je obrasla
tematskim embrionima. - Pogledajte kako se ovde sve rasplamsava, - rekao je, - sve vise 1 vise

kao da se rascvetava.
(Cabamnees, 1925: 161)

Ova sonata je karakteristicna i po tome §to je repriza za veliku sekundu nize kao i1 po
tome da je u kodi u zanosu svoje inspiracije Skrjabin napisao ton De 6 koji ne postoji na klaviru.
Interesantno je da sluSalac, zapravo noSen inercijom i intuicijom dok slusa ni ne primecuje da je
odsviran pogresni ton jer pijanista mora da odsvira ton Ce 5 kao najvisi i najpriblizniji na

klaviru.

Sesta sonata je neobi¢na po mnogim aspektima. Od svih deset sonata ona se uz Osmu
sonatu najrede izvodi. Razlog za to je verovatno Cinjenica da je u ovom delu Skrjabin u sferi
apstraktnih filozofskih ideja, da su topla ljudska osecanja osim na trenutke u prvoj i u drugoj
temi gotovo potpuno izostavljena. Svaki znacajni motiv muzickog narativa je kratak i ima svoj
kontrast koji nastupa ubrzo i to ostavlja utisak fragmentarnosti i ¢ak mozai¢nosti. Kohezioni
motivi se teSko uocavaju na prvo sluSanje. Ovo je jedno od onih dela koja se zavole tek nakon
nekoliko sluSanja. Ujedno, veoma je memorijski teska za izvodace jer je repriza za malu sekundu
nize. Cesta sekventna ponavljanja materijala zahtevaju od izvoda¢a izuzetno bogatu primenu
tuSea i promene tembra. Zbog svega navedenog ova sonata je veoma izazovna za komunikaciju
sa publikom. Zbog vrlo delikatnih kontrasta moZe da ostavi utisak statiénog 1 nerazumljivog
dela, mada je zapravo Skrjabin uneo puno ritmickih inovacija i pokreta. Razlog za to je pre svega
novi harmonski sistem koji je Skrjabin razvio i koji koristi od Prometeja nadalje u svojim delima.
Taj sistem podrazumeva da ulogu dominante preuzima akord na tritonusu od tonike. Na taj na¢in
Skrjabin je dobio izuzetnu snagu simetri¢nih odnosa, ali je izgubio dinamicnost koju donose
subdominantni odnosi. Uprkos neverovatnom bogatstvu i mastovitosti u upotrebi harmonije opsti
utisak u harmonskom ritmu postaje stati€nost zbog toga. Razlog je i1 Sto alterovani akordi koje
koristi zvuce ipak sli¢no kao igra nijansi svetla i tame. Time harmonija gubi ulogu koju je imala
u klasicnim delima da svojim harmonskim ritmom podvuce formalne ili dramske promene.

Skrjabin u ovoj sonati u potpunosti koristi svoj princip komponovanja da je harmonija i melodija
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jedno. Rastacu¢i harmonski sklop on naj¢es¢e simbolise oslobadanje duha od okova telesnog ili
od okova jadnog ja kako to definisSe Vjeceslav Ivanov, dok obrnuti proces podrazumeva okivanje
duha u materijalisticko jadno ja. Na taj nacin zle sile i Citava borba i drama ove sonate je zapravo
unutras$nja borba ¢oveka za oslobadanje sopstvenog duha. U ovoj sonati za razliku od Sedme
trijumfuje princip materijalnosti i zato je ona daleko mra¢nija. Po mom misljenju ona je jedno od

najmracnijih dela u ¢itavoj klavirskoj muzici.

Skrjabinu je preostalo da se koristi promenama gustine fakture, polifonim preplitanjem
glasova i komplikovanim poliritmickim kretanjima. Ali bez obzira na izuzetno mastovito
koriSéenje prethodno navedenih tehnika komponovanja opsti utisak ostaje prilicno stati¢an kod
sluSaoca naroc€ito na prvo sluSanje. Stoga je izuzetno vazno da izvoda¢ iskoristi sve moguénosti
kontrasta do maksimuma, ali i da proba da pronikne u svaki karakter i oznaku koje je Skrjabin
pazljivo uneo u partituru. Takode, klju¢ni element ove sonate nije viSe dinamizam pokreta i

muzickih gestova ve¢ pre dinamizam atmosfera.

Od unutrasnjeg ubedljivog odnosa izvodaca prema svakom karakteru zavisi i utisak koji
¢e ova sonata ostaviti na publiku. Postoje dela koja sama po sebi ostavljaju snazan utisak i
ukoliko ih izvoda¢ izvede korektno nema nikakvih problema u komunikaciji sa publikom. Ovde
izvoda¢ mora da postane neka vrsta ¢arobnjaka koji otvara put publici kroz magic¢ne svetove ove

sonate 1 komunicira delikatnim promenama harmonskih boja koje upucuju na svetlo ili tamu.

Rubcova, Deljson i Pavéinski karakterisu Sestu sonatu kao enigmu. Izuzetno je
kompleksna u smislu odnosa simbolike i dramatizacije motiva koja se deSava ve¢ u ekspoziciji
spojenih sa principom dvostruke harmonije na tritonovskoj vezi Ge - Cis (Des). Ovaj postupak

osvetljavanja teme sa dve razli¢ite harmonije ja vidim kao neku vrstu muzickog kubizma.

U ekspoziciji se dva puta izrazava simbolicki dualizam mraka i svetlosti. Najpre u prvoj
temi kontrastiraju mracne sile Mystérieux concentré i svetlosti avec un chaleur continue ;
Druga tema predstavlja Cistocu (purete) kojoj kontrastira tre¢a tema zlih sila /’epouvent sourgit.
U drugoj temi cisti ideal iz sna se postupno ubrzanjem fakture motiva oformljava, postaje
realnost i tada se nakon vrtoglavog poleta i delirijumskog plesa vine zapravo i transformiSe u

svoju suprotnost — mracne necastive sile.
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Skrjabin dakle u ovoj sonati istrazuje polarne odnose svetla 1 tame kao 1
dematerijalizacije i materijalizacije. U Zelji za principom svejedinstva on Cak reprezentacije ovih

motiva objedinjuje polarnim harmonskim odnosom tritonusne veze.

U prvoj temi marterijalni koncentrisano ¢vrsti motiv u akordu pojavljuje se par taktova kasnije

“okriljen”. Zelja za dematerijalizacijom kako je definide Skrjabin:

Njemu se suprotstavlja svetlost, motiv acec une chaleur continue koja se izrazava u tri talasa.

1) Motiv kontinuirane toplote 2) uz misteriozni dah  3) nezni miluju¢i talas

Druga tema reprezentuje dugi proces materijalizacije sna sa neobi¢nim Skrjabinovim opisom /e
réve prend forme (clarité, douceur, pureté). Najpre se glava tema javlja solo (na odzvuku

harmonije bez pratnje): petotonski Cisti, slatki motiv.

Zatim se motiv ubrzava. Ubrzanjem on postaje poletan, ali se do te mere ubrzava da pocinje da

se sjedinjuje, stapa, materijalizuje....
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Skrjabin zatim zamrzava pokret i materijalizuje ga u akordu c-fis-b-e-a-des. To je mracnija
varijanta Misticnog akorda (ton de je snizen u des). Podse¢am da je misticni akord na pocetku

Prometeja, reprezentacija pocetnog haosa iz koga ¢e se tek temom Prometeja uneti svetlost:

Vrtlozni ples koji sledi u zavr$noj grupi ekspozicije, je ,,ples® arpediranih akorada sastavljenih
od petotonskog motiva. Ali umesto da donese svetlost i preobrazenje, ovaj vrtlog vodi u
,»zastraSujuéu materijalizaciju”. Poslednji put motiv se vine i nakon vibracije trilera koja se
pojacava do forte 1 otvori poput krika i zamrzne (kona¢no materijalizuje) u jezivom akordu

oznacenom sf-

Nakon toga talas toplote iz prve teme pojavljiue se u akordima stremeci navise i1 iznenada se
nakon pauze pojavljuju zle sile oznacene sa / épouvante surgit (teror ili horor se pojavljuje) 1 kao

da prizivaju sle duhove kako Skrjabin kaze svojim necastivim zvonima:

Izmedu izlaganja svakog od ovih dualnih principa nalaze se kratki misticni motivi koji
kao da prizivaju misteriozne sile ili predskazuju elemente drame koji ¢e se dogoditi. Jedan od tih

motiva koji uvodi svaki naredni odsek je preuzet iz teme Prometeja koju peva hor izgovarajuci
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drevnu mantru OEAHQOO. U razvojnom delu dolazi do ekstati¢ne kulminacije motiva toplote
(svetlosti) iz prve teme, ali 1 potpunog urusavanja iznenadnom pojavom zlih sila - kontra
kulminacija. Repriza je skrac¢ena i dinamizirana nakon dramati¢ne kulminacije. U prvoj temi svi
elementi su pojacani kako u smislu dinamike tako i u smislu teksture. Druga tema se pojavljuje
medutim u cudesnom ,,zacaranom** kontrapunktu. Ples zavrSne gurpe uvodi ponovo elemente zla
koji se nastavlja 1 u kodi. Sile uzasa plesu u delirijumu. Energija se podize u smislu aktivnosti u
vremenu, ali se paradoksalno dinamika smanjuje dok se ne pojave kristalna silazna misti¢na
zvona zlih sila. Delo se zavr§ava na mra¢noj varijanti misticnog akorda: ge-cis-ef-ha-e-as.

Ovo je jedno od retkih dela Skrjabina gde zle sile pobeduju. Od Prve sonate koja se
zavrSava tragiénim posmrtnim marSom, Skrjabin je krenuo putem afirmacije ega 1 ideje da je
duhovnim preobrazajem iniciranim kroz umetnost moguce promeniti svet. Skrjabin se ovim
delom pridruzuje mra¢nim apokaliptiénim vizijama umetnika svog doba, koji kao da su
predosecali dolazecu tragediju prvog svetskog rata. U ovom delu ose¢am atmosferu mita o
Orfeju. Dozivljavam je kao silazak u had i susret sa najmracnijim silama. Skrjabin ¢ak u notama
oznacava motiv charmes (zaCarano) §to mi dodatno budi asocijaciju sa Orfejom, koji je po
mitskom predanju mogao svojom muzikom da zacara drvece, zivotinje pa cak i zle sile
podzemnog sveta. Druga veza koju ose¢am je sa Ravelovim delom Gaspard de la nuit (1909).
Ravel u ovom delu istrazuje misteriozne sile, opasnosti zavodenja Ondine, strah i uzas od smrti
Le gibet, 1 iracionalni strah od nepoznatog Skrarbo. Nema dokaza da je Skrjabin poznavao ovo
Ravelovo delo, niti da je samim tim na bilo koji nacin uticalo na njega. Meni je to samo slicna
poetska asocijacija. Solo izlaganje teme Ondine pred kodu bez pratnje, asocira me na izlaganje

druge teme u Sestoj sonati.

Skrjabin je bio pozitivan duh 1 u isto vreme je pisao i svoju Sedmu sonatu koja jeste jedan
od vrhunaca njegovog idealistickog odnosa prema umetnosti i po njegovim refima najbliZza
njegovoj idealisticko utopijsko zamisljenoj Misteriji.. Moguée da je Sesta sonata bila trenutno
preispitivanje. Sabanjejev koji se blisko druzio sa Skrjabinom u tom periodu i kome je
kompozitor saopStavao svoje najintimnije ideje o delima piSe u svojim memoarima da se i sam

autor plasio ovog svog dela.

Njena tonalna dualnost izmedu G i Des sfere sa jedne strane poziva na princip

svejedinstva dok sa druge doprinosi osecanju statike uprkos brojnim transformacijama motiva.
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Stalna sekventnost takode doprinosti osecanju statike. Zato je na izvodacu da pronade nacine da

svaku sekvencu svira sa drugacijim zvukom.

Pre nego krenemo u kompleksnu izvodacku refleksiju o ovoj Sonati veoma je vazno
odrediti se prema tonalnom centru. Meni je najblize tumacenje Dernove po kojoj je Ge tonalni
centar ove sonate. Ona smatra da je ton Cis zapravo enharmonski Des i pocetak sonate tretira kao
primenu tritonove veze. Skrjabin je 1 ovde kao i u Prometeju akorde gradio sa dodavanjem
dodatne sonornosti u basu te bas ne mora nuzno da bude i osnovni ton na kome se gradi

harmonija. Ovo je veoma vazno za izvodaca zbog adekvatnog vodenja glasova.

Pr. 164. Skrjabin: Sonata br. 6. I tema - tumacenje tonalnog centra po Dernovoj

Motiv toplote u prvoj temi

Des Ge Des
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I tema se sastoji iz dva perioda koji su izuzetno sloZeni i bogati u motivskom smislu jer se svaki
od njih sastoji iz dve grupe motivskih simbola. Prvi period traje 14 taktova, a drugi je ponovljeni
prvi u motivskom smislu, ali sa pro§irenjima u smislu sekventnog ponavljanja pojedinih motiva.
Na veoma malom prostoru, nekoliko vaznih muzickih simbola moraju da se istaknu i medusobno
stupaju u dijalog i medusobne kontraste. Za razliku od Pete sonate gde je motivsko izlaganje
simbola mnogo jasnije jer je rasporedeno na razlicite delove forme (uvod I tema, most sa tri
karaktera i II tema i zavrS$na grupa), u ovoj sonati ve¢ u prvoj temi imamo neku vrstu drame.

Pr. 165. Skrjabin: Sesta sonata. Pogetna tri motiva.

Prva grupa motiva. Pocetni motiv iako u mf dinamici ima brutalno Sokantnu snagu sa
svojim porivom energije 1 slozenom sonornos$¢u harmonije koje podseca na zvono koje priziva
misteriozne sile. Potvrdni kratki motiv na tonu de u basu se mora odsvirati ritmicki precizno, sa
blagim akcentom na prvu notu kako se ne bi shvatio kao predudar i time distorzirao ritam. Prva
grupa se sastoji se iz tri motiva: t.1 Mystérieux concentré (Misteriozno koncentrovano) poziv
misticnog zvona sa odgovorom u basu; zatim u (t.3) sledi motiv skriven u samom pocetnom
akordu Etrange ailé ( Onostrano okriljeno). Ovo je Skrjabinov princip melodija- harmonija na
delu. Tre¢i motiv (zaokruzen) u (t.4), nema naziv i predstavlja silazni niz od tonova cis-ce-ha.
Sinkopa ga isti¢e kao vazan motiv kao i misteriozne harmonije koje ga prate. Taj motiv se zatim
ponavlja, netipi¢no za Skrjabina kao eho efekat Sto daje osecaj posebnog pesimizma. Statika 1
pad energije koji izaziva ovaj postupak je nuzan. Pijanisti ostaje samo da slusa rezonance i
produzava ih mentalnom snagom maksimalno, tj. da bude prisutan. Tu energiju prisutnosti oseca
1 publika 1 nema razloga za brigu da ¢e se ve¢ na pocetku izgubiti komunikacija. U celini
smatram da treba uzeti neSto brzi tempo od starta dela kako bi sve sinkope mogle da dodu do
1zrazaja.

Veoma je vazno okriljeni motiv u t.3 svirati kompaktno i ne previse aktivno kako ne bi

zazvucao skercozno. Ja ga dozivljavam kao pokusaj melodije da se otrgne gravitaciji harmonije.
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Kao duh koji pokuSava da se oslobodi materije. Li¢no, moja asocijacija je na nedovrSene
skulpture Mikelandelija u galeriji Akademije u Firenci. Figure koje se pojavljuju iz kamena
imaju ogromnu energiju i kao da teze da se oslobode viska materije iz koje nastaju. Zato se po
meni ovaj motiv ne sme pretvoriti previse zivahnim izvodenjem u leteéi motiv i smatram da
Skrjabinova oznaka Okriljeno nije slucajna.

Zatim od t.8 sledi ponovo motiv prve teme, okriljeni motiv se sekventno ponavlja za
malu tercu vise, a na njega se nadovezuje druga grupa motiva (ovo bi se moglo tretirati i kao

most).

Druga grupa motiva sadrzi tri motiva okarakterisana od autora slede¢im re¢ima: Avec une
chaleur continue (Sa kontinuiranom toplotom) - prozrac¢an poput talasa toplote koji se otvorio i
vratio u svoj pocetno stanje, Soufle misterieux (Misteriozni dah ) mra¢ni motiv u dubokom
registu as-as-ge-fes iznad koga se u desnoj ruci razvija jo§ jedan manji melodijski talas; Onde
caressante (Nezni milujuci talas) sa razlozenim akordom naviSe. Motiv Misterioznog daha
pojavljivace se i u drugoj pojavi prve teme uz motiv kontinuirane toplote kao i u kulminaciji u

razvojnom delu sonate.

Pr.166. Sesta sonata - druga grupa motiva prve teme
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U t.13 se prvi put skriveno javlja motiv as-asas-fes-ef (as-ge-e-ef enharmonski) koji je zapravo
prva pojava citata iz teme Skrjabinovog Prometeja. Ovaj motiv ¢e igrati znacajnu ulogu u daljem
toku sonate i pojavljivati se izmedu svakog odseka. Zatim sledi repriza prve grupe motiva prve
teme (t.15-22). Na to se nadovezuje razvoj okriljenog motiva po sekvencama po malim tercama,
sada se javlja tri puta, Cime se pojacava tenzija i podiZze energija do forte dinamike. Ja ovde
neznatno ubrzavam tempo. Posebno je interesantno da se u palcu desne ruke kao posledica ove
sekvence javlja tema toplote (tonovi ha-cis-de-e-ef zaokruzeni u pr. 167). Na forte oznacenim
akordima, zaustavljam energiju i sviram ovaj motiv sostenuto kako bi naglasio njihovo prisustvo.

Oni se ovde pojavljuju kao ,,zlo prorocanstvo®.

Pr. 167. Sekventno uzdizanje okriljenog motiva pocetnim tonovima ¢ini motiv toplote

(zaokruzene note)

Zatim sledi motiv kontrolisane toplote, ali sada uz raskoSnu pratnju leve ruke i sa motivom
Souffle misterieux u levoj ruci u visokom registru tenora. Kako se motiv svira palcem to je
prilika za lep so€an ton u mp dinamici. Intenzitet toplote zvuka je sada ve¢i, a dodatni glas 1
intonacija zahtevaju nesto viSe vremena da se sve odslusa i pazljivo otprati pa i Skrjabin upisuje
oznaku da treba svirati neSto malo sporije un peu plus lent. Odmah sledi Soufle misterioso, gde
se sada motiv ponovo javlja u mra¢nom registru basa, kao 1 Onde caressante. Ova dva motiva
treba vratiti u tempu (t.27-30). Zatim se taj mali kompleks motiva ponavlja jo§ jednom za malu
sekundu nize $to spusta energiju (t.30-34) da bi se misteriozni dah sa miluju¢im talasom ponovio
jo$ jednom za polustepen nize. Svako sekventno spuStanje mora da prati i promena boje. U
zavisnosti od klavira, ali 1 akustike prostorije, zgodno je nijansirati levi pedal u viSe nivoa dok se

tuSe prstima menja samo u poslednjoj pojavi kako bi se sacuvao dobar kontakt sa instrumentom.
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Pr. 168. Skrjabin: Sonata br. 6 (t.26-30)

U t.36 pojavljuje se jo§ jedna asocijacija na Prometeja. Sinkopirani ton Des u oktavi u desnoj
ruci kao da predstavlja magi¢no zvono koje ¢e uvesti u novu realnost druge teme. Ovaj motiv se
u Prometeju pojavljuje u razvojnom delu. Veoma je znacajno izvesti ga sa sjajnim zvukom (u
kontekstu date dinamike naravno), koji se dobija neZnim, ali brzim ulaskom u dirku sa malo
ve¢om tezinom na petom prstu desne ruke i pod pedalom. Taj nezni zvonki srebrni zvuk svira
harfa sa flautom bez udaraljki. Taj miks zvuka u orkestru na vibrantnim reverberacijama kreira
taj poseban svetao zvuk koji trazim 1 na klaviru. Dalje (t.36-38) ostaje samo motiv neznog talasa
koji se rastace u vibracijama trilera i sve se smiruje i dematerijalizuje 1 pretvara u prah - kako bi
rekao Asafjev. Medutim, u poslednjoj pojavi, pojavljuje se motiv iz teme Prometeja (t.37-39)
koji nas uvodi u drugu sanjalacku temu. Ovaj motiv ¢e imati veliku ulogu u sonati 1 iznenaduje
da Skrjabin nije ostavio nikakav karakterni opis za njegovo izvodenje. U Prometeju se motiv
javlja na nekoliko klju¢nih mesta. Tema skrivenih stremljenja (po Deljsonu) Voile misterieux, ali
1 kasnije pri ulasku hora na mestu Extatique, kao i u kodi gde je kontrast igrackoj temi u klaviru.
Navodim ove razliite i interesantne pojave tog motiva u Prometeju, ali se on u Sestoj sonati

ipak javlja kao neka vrsta tranzicije u novi odsek, u novo stanje.
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Pr. 169. Uz magic¢na srebrna zvona (oktava od t.36) prometejev motiv uvodi drugu temu (t.38)

Pr.170. Prometej motivi koje Skrjabin koristi u Sestoj sonati. (Primeri su iz transkripcije

Sabanjejeva za dva klavira)

a) Slatka zacarana zvona u razvojnom delu (br.11 t.1); b) Misti¢ni motiv (od broja 7, t. 5)
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Druga tema je prozracna. Neobi¢no za Skrjabina na pocetku je data gotovo bez ikakve pratnje 1
kontrapunkta kako bi se psiholoski naglasila njena posebnost i ¢istoca. lako na slusaco deluje
stati¢no, zapravo je izuzetno aktivna za izvodaca. Sa jedne strane morate da pratite promene
registara i brzo menjate boje, a sa druge da uz ogrmonu paznju pratite delikatni dinamicki razvoj
linija 1 pazljivo odmerite odnos koloristickih kontrasta. Veoma neobi¢na oznaka le réve prend
forme (clarité, douceur, pureté) moze se prevesti kao san se oformljava (oblikuje) (jasno slatko
c¢isto). U pitanju je teozofska ideja preuzeta od Anri Bezan da se misaone ideje mogu
oformljavati. San pocinje da zivi svoju stvarnost. Tema se sastoji iz dva motiva uzlazni niz od
pet tonova (t.39-42), koji ¢u u daljoj analizi nazivati i1 petonotni motiv i silaznog hromatskog
zavodljivog motiva uokvirenog silaznom kvartom (t.43-45). Iz prvog petotonskog motiva ¢e se
razviti kasnije motiv poleta kao 1 motiv vrtoglavog plesa. Postoje jo§ dva znacajna pod motiva od
kojih se prvi pojavljuje skriveno i zapravo je skriveni motiv iz prve grupe motiva prve teme,
silazni hromatski niz (t.41-43). Ovaj motiv unosi jezu u ¢isto¢u druge teme 1 predskazuje uzas

koji ¢ese kasnije otvoriti. Drugi motiv je citat iz Prometeja koji se ovde javlja vrlo otkriveno

(t.45-47).

Pr. 171. Druga tema.
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Tema se zatim penje 1 izlaze za sekundu viSe. simbol ulaska u “visu realnost”. Na tom mestu je
poseban izazov za izvodaca Cinjenica da se tenzija kreira prosvetljenjem zvuka, a ne uobicajenim
agogickim sredstvima. Tenzija se penje do razlozenog akorda, a onda se iznenada pojavljuje
dijalog motiva onde caressante iz prve teme i motiva Prometeja, ali sada u duplo brzem pokretu
u osminama ¢ime se dobija i jasnija fizionomija i blaga dinamizacija statike druge teme,

Pr. 172. Motivi neznog talasa (oznacen strelicom), Prometeja (zaokruzen) 1 zaCaranosti (t.56)

Zatim se tema ponovo izlaze u osnovnom vidu (t.55 primer iznad), ali se u t.54 pojavljuje motiv
silazne sekste charmes (cari), koji je poseban psiholoski izazov za izvodenje jer se sastoji iz
pauze i samo dve note. Potrebno je blagim pritiskom naglasiti tenuto note i malo proSiriti vreme,
kako se ovaj motiv ne bi doziveo kao jo§ jedan vid razlozene pratnje i kako bi dobio na
intonativnom ili mozda pre koloristickom znacaju. Ono $to ¢ini znacajnim ovaj motiv je da on
unese neku slatku zabunu u dugo rastegljiv tok i1 nastane kratka, ali efektna tiSina. U 57. taktu
petotonski motiv se kao da je uzeo dah nakon te pauze i dobio dodatnu energiju, pojavljuje duplo
brze (pr.173) 1 onda sledi izlaganje drugog dela motiva sa hromatikom koji se ponavlja dva puta
kao eho efekat u ppp dinamici u t.62, i to od trece dobe. To unosi kratku konfuziju u metriku, a
atmosfera postaje nadrealna i gotovo potpuno dematerijalizovana, ali motiv Prometeja koji se
javlja zatim ponovo vrac¢a san u relanost (t.64).

Pr. 173. Nekarakteristi¢ni eho efekat u drugoj temi 1 motiv prometeja
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Zatim sledi kanonsko sustizanje u razliitim registrima petotonskog motiva sna koji se zavrSava
jednim brzim bljeskom od sopstvenih tonova. Ovaj poletni mali bljesak je osnosva poletnu
kontrasnu pojavu druge teme.

Pr. 174. Transformisanje druge teme na kraju u petonotni motiv poleta

Sledi odsek avec entrainement koji je zapravo varijacija druge teme. Poletni motiv izgraden na
petonotnom motivu. On se krece po tritonusima navise. Nakon toga sledi ponovo petonotni
motiv, (t.84-86), ali sada uzbuden na sinkopama i izlozen kroz dva registra strme¢i navise. Ove
poletne motive izvodim sa vrlo delikathom upotrebom pedala kako bi se jasno ¢uli 1 imali
dovoljno prozra¢nosti 1 energije. Pedal se menja na svaku figuraciju. Izmedu figuracija mora da
postoji vazduh. Isprobavao sam i sa duzim pedalima i iako je to bezbednije sam efekat postaje
vrlo razmazan zvuk 1 krajnje neubedljivo izvodenje. Kontrast mora biti jasan jer je druga tema
bila veoma dugo na pedalu pre toga.

Pr. 175. Motiv poleta
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Sledi neverovatna transformacija motiva druge teme u zavrSnoj grupi ailé tourbillonnant
(okriljeno; vrtlozno, u kovitlacu). Ona najpre krec¢e vrtoglavim plesom koji se sastoji iz
serpentinaste uzlazne linije soprana koja je harmonizovana akordima petotonskog motiva u
arpedima Sto stvara utisak posebne vibrantnosti i uzbudenosti atmosfere, U srednjem glasu
takode imamo petonotni motiv (t.96). Motivi se sekventno podiZzu po malim tercama.

Pr.176. Motiv poleta skoncentrisan u akordima u vrtoglavom plesu

U t.102 sledi strahovito iznenadenje petonotni motiv druge teme se odjednom zaustavi 1 narasta
na trileru do forte dinamike iza ¢ega sledi jezivi poriv i pravi krik u akordu. Od t.104 ide uzlazna
tema u fanfarama koja je zapravo transformisani motiv toplote.

Pr. 177. Motiv poleta dovodi do krika t. 104, Motiv toplote u akordima stremi navise

Medutim, javljanju se iznenada strasne sile mraka i sve se okoncava krikom i jezivim zvonima,
kao da su se otvorila vrata nekog straSnog podzemnog sveta / épouvante surgit (teror ili horor se
pojavljuje).

Pr.178.
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U prethodnom primeru u kome se transformiSe motiv toplote iz prve teme, pracen
uzburkanim razlomljenim akordima u levoj ruci, menja karakter i stremecin narasta do pojave
zlih sila, vidim i paralelu sa fakturom kulminacije u Ravelovom Skarbu. Ravel je u sva tri
komada iz Gaspard de la nuit dao gotovo mimeticki muzicki opis odabranih poema iz istoimene
zbirke Alojzijusa Bertrana. Pred kraj dela, Skarbo (mali zli duh koji plasi posmatraca prikovanog
za krevet u strahu) narasta u imaginaciji prepadnutog posmatraca kao zvonik katedrale.

Pr. 179. M. Ravel: Skarbo iz Gaspar no¢nik poslednja kulminacija

Nakon ove male digresije vratimo se daljem toku Seste sonate. Na pojavu horora i uzasa
zlih sila Skrjabin u daljem toku nadovezuje straSne akorde necastivih zvona. Oni su se kao
misti¢no prikriveno predskazanje u pp dinamici i drugacijem obrtaju javljali jos§ u prvoj temi (t.4)
i kasnije u drugoj (t.41-43), ali sada se otvaraju u punoj mo¢i. Mo¢ne ff akorde treba svirati
celom tezinom ruke so¢no i ispevano, nikako grubo, jer su sami akordi disonantni. Veoma je
vazno intonativno naglasiti suprotno kretanje basa i soprana. Akorde necastivih zvona izmedu
poklica zlih sila treba svirati veoma koncentrisano sa ¢vrstim rukama, prvi malo snaznije, a
odzvuke malo tiSe kako bi se dobio efekat rezoniranja zvona.

Pr. 180. Skrjabin: Sonata br. 6 (t.115-121)
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RAZVOINI DEO

Razvojni deo pocinje potpunim metezom nakon katastrofe koja se dogodila sa pojavom
zlih sila u zavrSnoj grupi. Skrjabin stavlja oznaku avec trouble u bukvalnom prevodu sa
nevoljom. Razvojni deo je izgraden na tri odseka. Prvi odsek (t. 123 -131) kre¢e prvom temom,
tj. okriljenim motivom okruzenim vihorom na koju se u istom taktu nadovezuje druga tema
(t.124) 1 odmah zatim motiv poleta (t.126). Ovaj kratki, ali uzbudljivi Cetvorotakt se zatim
ponavlja za kvartu vise. U 131. taktu ponovo ulazi motiv Prometeja i objavljuje pocetak drugog
dela razvojnog dela (t.132-158) koji pocinje sada drugom temom na koju ¢e se nadovezati prva,
sa novim motivom appel misterieux (zapravo transformisana oktava sa pocetka prve teme) i
odmah zatim sledi motiv poleta. Ovaj odsek se takode ponavlja dva puta, ali za malu sekundu
iznad. Tre¢i odsek je najopsezniji. Izuzetno kontrapunktski slozen baziran je na drugoj temi i

temi kontinuirane toplote na kojoj ¢e biti izgradena mo¢na kulminacija

Pr. 181. Razvojni deo. Istovremeno izlaganje prve i druge teme i zatim motiv poleta

Na pocetku razvojnog dela (t.124, primer iznad) primenjujem efekat koji je Skrjabin
nazivao pedalna magla. Pod snaznim emocijama prethodnog neocekivanog terora iz zavrSne
grupe gotovo u metezu krec¢e razvojni deo. Veoma je vazno procistiti pedal na ritardandu 1
odslusati reverberacije harmonika na Lento. U tom akordu se prikuplja energija za polet

petonotnog motiva vivace. Stalne promene tempa je potrebno dobro izbalansirati tako da se svaki
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motiv jasno Cuje jer se ovo mesto umesto uzbudljivog lako moze pretvoriti u nerazumljivi haos.
Citav odsek se ponavlja za kvartu viSe ¢ime se prosvetljava boja. Ja drugi put koristim pli¢e levi
pedal kako bi boja bila svetlija.

Motiv Prometeja uvodi u slede¢i odsek razvojnog dela koji pocinje sotto voce drugom
temom, praCenom motivom zacaranosti (charmes).

Pr. 182. Drugi odsek razvojnog dela baziran na drugoj temi. Motiv prometeja ga uvodi.

Zatim sledi okriljeni motiv prve teme (t.137) sa novim motivom appel misterieux. Motiv
okriljenja prve teme se javlja u kanonski u razmaku tritonusa i sada zaista ,,leti”. Izvode¢i ovo
mesto zaista pocnete da se osecate kao neki okultisticki mag koji priziva zle duhove koji plesu
oko njega. Ruke moraju da budu opustene, a narocCito laktovi. Rotacije laktova stvaraju zaista
neku vrstu ¢udesne magicne koreografije ruku.

Pr. 183. Razvojni deo. Motiv appel mysterieux pobuduje let okriljenog motiva prve teme
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Citav odsek se jo§ jednom ponavlja, ali sada za malu sekundu vise. Tenzija time neznatno
narasta, a motiv appel mysterieux se intenzivira jer se pojavljuje sa punktiranim ritmom kao u
(t.1).

Nakon toga krece centralni odsek razvojnog dela de plus en plus entrainant , avec
enchantement, (zavodnicki zacCarano), kroz drugu temu prolazi petonotni motiv. A tu je i
charmes motiv sa poslednjom notom koja se ponovlja, ¢ime dobija snazniju fizionomiju sa tri
note. lako je uzbudenje kod izvodaca ovde veliko, nikako ne treba Zuriti. Triole u levoj ruci same
po sebi dovoljno uzburkanosti. U mirnijem tempu bolje se i jasnije ¢uju fina zaCarana

razmotavanja motiva u Sesnaestinama dok temu treba svirati socno ispevanim tonom.

Pr. 184. Zacarana pojava druge teme u razvojnom delu

Zatim sledi razvoj drugog dela druge teme, koji se sada pojavljuje u trilerima koji
zavodljivo vibriraju. Skrjabin mudro upisuje mf dinamiku. Treba svirati espresivno ovaj odsek.
Motiv misterioznog daha u 163. taktu u levoj ruci treba blago naglasiti. Kao reakcija sledi
ukraSena 1 za oktavu viSe hromatska linija druge teme, sada poput kakvih kristala okupanih
fantastikom zvu¢nog tembra. Tempo se moze malo zadrzati i ja malo duze izdrzavam trilere
vode¢i ih ka dekresendu, a taj rubato se dodatno opravdava i malo pojacanim izrazom motiva u
levoj ruci. Motiv Prometeja blago ritmicki izmenjen uvodi nas u poslednju transformaciju ka

kulminaciji.
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Pr. 185. Sesta sonata. (t.161-167)

Sledi motiv u transu sli¢an Vertiginoso con furia plesu na pocetku kode Pete sonate. Zapravo se
silazni hromatski deo motiva misterioznog daha iz prve teme sada javlja, kako je Skrjabin voleo
da kaze intoksikovan prethodnim motivima, i podize tenziju (zaokruzen u primeru ispod).

Pr. 186. Skrjabin: Sonata br. 6 (t.171-176)

Sve se sekventno podize po malim tercama, ulazi poletno 1 okriljeni motiv prve teme i kona¢no
sve se ubrzava i pojacava i fragmentira §to dovodi do trijumfalne kulmincije teme toplote

Jjoyeux, triomphant. Treba posebno voditi racuna da je dinamika samo jedno f'i linija teme mora
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biti ispevana socno. Ovde posebno naglasavam tritonusne skokove oktava u levoj ruci 1 uz

vibrantno ponavljanje akorda kreira se dovoljna zvu¢na masa za efektnu kulminaciju.

Pr.187. Kulminacija razvojnog dela

Medutim, kulminacija se prekida na trenutak oStrim kontrastom motiva misterioznog daha.
Motiv nezni talas koji sledi za njim ovde pre unosi nervozu. Tema se opet uzdize ovoga puta od
appel misterieux, ali sada je u dijalogu sa imperioznom pojavom motiva misterioznog daha. Ovaj
motiv treba posebno naglasiti. U mnogim izvodenjima izvodaci zbog ogromne uzbudenosti ne

uspeju da ga istaknu. Da bi se istakao potrebno je da se svira zapravo $ire i sostenuto.

Pr.188. U nastavku kulminacije pojavljuje se i motiv misterioznog daha

Zatim se pojavljuje i motiv mracnih sila u trombonima sombre sotto voce (mracno, tamno,
tmurno, priguseni glasom). Tema zlih misterioznih sila, narasta jo§ vecom silinom nego u
ekspoziciji Sto Skrjabin neobi¢no oznafava sa Epanouissement de forces mystérieuses (procvat

misterioznih sila pr.188).
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Pr. 189. Skrjabin: Sonata br. 6 (t.186-191). Procvat zlih sila.

Sve se ubrzava do katastrofalnog vrtloga koji se sastojiod poslednjih tonova motiva toplote koji
se sekventno spustaju u ambis praceni Charme motivom u trombonima i intoksikovanim sada
nervoznim 1 zloslutnim motivom neznog talasa u levoj ruci...sve se survava. Sledi kratka
dramska pauza 1 iS¢ekivanje na koroni.

Pr. 190. Sunovrat motiva toplote. Dramska pauza pred poslednju kulminaciju.
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Zatim iz mraka sledi druga tema koja se na kratko pojavljuje sa egzaltiranim zadovoljstvom.
Medutim, nadovezuje se prva tema koja svojim vihorom okriljenog motiva kao da priziva
iznenadnu pojavu strasnih sila. Poletu prve teme suprotstavljaju se materijalni akordi. Nakon
kratke napete tiSine sledi iznenadni kolaps effondrement subit

Pr.191. Egzaltirano zadovoljstvo prekida se okriljenim motivom i iznenadnim kolapsom.

Repriza krece za malu sekundu nize. Prva tema je skracena, ali je svaki njen motiv
intenziviran (motiv toplote pojavljuje se u oktavama), a onda sledi najéudesnije mesto u ¢itavoj
sonati. Druga tema se pojavljuje u najkompleksnijem mogué¢em kontrapunktu. Petonotni motiv
se izlaZe u viSe planova, kao u viSe dimenzija sonornosti, vremena i prostora. U jednom planu on
je u nastajanju i polako se razotkriva, u drugom on je kratka zgusnuta petonotna izjava, ali je u
prvom planu naravno sama druga tema. Motiv Prometeja ponavlja se poput kakve mantre . Sve
ove slojeve potrebno je svirati razli¢itim dodirom. Ovo je jedno od najcarobnijih mesta. Zbog

izuzetno brze fakture u levoj ruci nuzno je da se druga tema svira sporije nego u ekspoziciji.
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Pr.192. Repriza. Druga tema u komplikovanom kontrapunktu i motiv Prometeja

Ovaj princip nastajanja i razvijanja teme Skrjabin je koristio i u Prometeju. Tema volje se u
razvojnom delu otkriva motiv po motiv i tek na kraju fraze (u t.5 pr:192) pojavljuje se u celosti.

Pr. 193. Prometej razvojni deo. Otkrivanje teme volje

Zatim sledi zavr$na grupa. Motiv poleta 1 vrtoglavi ples na koji se nadovezuje koda
Sile zla koje plesu u delirijumu kako ozna¢ava Skrjabin:

Pr.194. Skrjabin: Sonata br. 6 (t. 298-306)
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Zatim, kao da se sve ¢udesno kristaliSe u akordima pra¢enim transformisano uzbudenim
motivom neznog talasa koji se u transu ponavlja. Dva poliritmicka vremenska plana: petnaest
nota u levoj ruci i Cetiri u desnoj zapravo se odli¢no sinhronizuju. U intonativnom smislu veoma
je vazno pratiti linije u akordu koje se krecu u suprotnim smerovima iz none u septimu. To

doprinosi atmosferi fantasti¢ne zacaranosti.

Pr. 195. Koda. Kristalni akordi pra¢eni uzbudenim motivom neznog talasa u levoj ruci

Ovi kristalni akordi kao da rastacu realnost. Podse¢aju me samo po taktilnosti i donekle strukturi
na akorde, koji doduSe u drugacijoj atmosferi i tempu (docaravanje uzasne slike obeSenog
coveka, izvan zidina grada, osvetljenog grimiznim suncem, uz zvuk zvona u daljini) iz Le gibet

Ravela.
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Pr.196. Ravel. Gaspard de la nuit. Le gibet (t.20-21)

Sve se ponavlja jo§ jednom 1 motivi se u delirijumu penju po tercama navise. Iz svake vibracije
trilera sledi krik. Koristim ovaj opis jer je Skrjabin na analognim mestima upisivao oznaku come
un cri (poput krika) u Prometeju, Devetoj sonati 1 Prelidu op.74 br.3 kako bi istakao ekstremni
nalet emocija.

Pr.197. Skrjabin: Sonata br.6. Koda. Ton de6 oznacen zvezdicom u primeru.

Nova kristalizacija vodi do tona de 6! koji ne postoji na klaviru. lako se svira Ce5 sluSalac

intuitivno nadogradi taj ton na de u t.365 (pr.196).
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Na samom kraju sledi zloslutno ubrzanje i1 duga tiSina. Poput prise¢anja petonotni motiv druge
teme pojavi se 1 zastane na trileru i sada vine u niStavilo mracne verzije Prometejevog misticnog
akorda: ge-cis-ef-ha-e-as.

Pr.198. Ubrzanje i poslednji polet koji se razresi u misticnom akordu

Za izvodaca je najbitnije da publici doCara atmosferu ove sonate i tematskih karakternih
transformacija. Izvodac naravno mora biti svestan svih komplikovanih medusobnih odnosa
motiva, ali ne treba da time opterecuje ni sebe ni publiku tokom samog koncertnog izvodenja.
PreviSe detalja moZe dovesti do raspadanja 1 mozaicnosti forme. Vazno je sve kratke motive
objediniti u duze linije, naravno sa potrebnim kontrastima, ali bez prevelikog zaustavljanja
vremena. Na taj nacin ova enigmati¢na kompozicija moZe postati jasnija 1 na prvo slusanje
publici koja ne poznaje delo. Ova analiza je meni sluzila tokom rada na kreiranju i usviravanju
svakog odseka sonate. Paradoksalno kada sam bio zadovoljan kako sam pokazao sve motive
efekat na publiku je bio slabiji. Kada sam vodio duze celine uvek je efekat bio snazniji. Moje
iskustvo sa ovom sonatom svodi se na to da treba imati maksimalno intelektualni pristup tokom

vezbanja 1 potpuno sugestivno intuitivni prilikom koncertnog izvodenja.
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4.3. TRI ETIDE OP.65

Tri Etide op. 65 su eksperimentalna dela. U njima Skrjabin istrazuju intervale koje niko
pre njega nije koristio: none, septime i kvinte. Ova zbirka, uz naravno Sopenove i Listove etide,
mogla je biti inspiracija za Debisijeve etide (1915) od kojih su mnoge posvecene izvodenju

paraloelnih intervala (za terce, za kvarte, za sekste, za oktave).

Ove etide imaju odredene zajednicke karakteristike 1 ¢ak odredene osobine ciklusa i zato
smatram da ih treba svirati u celini. Pocetak prve etide karakteriSe paralelni lestviéni hromatski
niz u nonama dok je kraj poslednje takode lestvi¢ni niz, ali u paralelnim oktavama i kvintama.
Pojavu paralelnih kvinti u poslednjem izlaganju teme u Etidi br. I ja dozivljavam i kao neko
svojevsno prorocanstvo ili pre najavu Etide br. 3 u paralelnim kvintama. doduse Skrjabin je bio
ocigledno i vrlo racionalan i stavio to samo kao opciju, jer su i same none na granici izvodackih
mogucnosti. Moram da naglasim da je ovo jo§ jedan redak primer da Skrjabin koristi lestvice u

svojoj fakturi.

Zajednicko za sve tri etide je koriS¢enje oktatonske lestvice, pokret basa po tritonusima
(koji zamenjuje odnos tonika-dominanta) i akordske progresije po malim tercama. Ovi postupci
su de te mere dosledno sprovedeni da mozemo govortiti o nekoj vrsti lajtharmonije (Dernova,
Rubcova) koja prozima sva tri dela. Ciklus otvara misticna prva etida sa kontrastima fantasticne
aktivnosti u pp dinamici i1 ¢eznje, zatim sledi ¢eZnjiva druga sa kontrasnim iznenadnim poletom 1
energi¢na varnicava treca sa trijumfalnom Imperieux kontrasnim odsecima, koja se razgori u

pravu butkinju do kraja.
ETIDA OP.65 BR.1

U tehnickom smislu ova etida spada u gotovo neizvodljive komade. Fleksibilno kretanje u
paralelnim nonama sa adekvatnim muzi¢kim izrazom moguce je samo pijanistima sa dovoljno
velikom rukom. Prstored je zapravo isti kao kod paralenih hromatskih legato oktava i
podrazumeva postavljanje Cetvrtog prsta desne ruke na crne dirke i nezgodno postavljanje dva
peta na dve susedne bele dirke. Potrebna je izuzetna opusStenost 1 fleskibilnost ramena, lakta i
koliko je moguce zgloba, jer je ovako Siroka pozicija sama po sebi veoma limitirana 1 pomalo
ukocena. Potrebno je imati dobar oslonac i disanje zgloba najpre na svake tri note, a kasnije

tokom vezbanja polako povecati na Sest nota. Veoma je korisno provezbati ovu etidu sa
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razlomljenim intervalima none. Takav nain vezbanja pomaze u povecanju fleksibilnost Sake,
kao 1 da ruka stekne naviku za sviranje ovog neobicnog intervala koji je do tada retko svirala.
Obrasci u paralelnim nonama su izuzetno retki. Ali moguée ih je pronaci npr. u Bartokovoj Etidi

br.1 (1918).

Pr. 199. Bartok: Etida br. 1.Razlomljeni intervali su naj¢e$ée none.

Pr. 200. Rahmanjinov takode koristi razlomljene none u Rapsodiji na Paganinijevu temu.

U prvoj etidi iz ovog neobi¢nog Skrjabinovog ciklusa leva ruka koja deluje veoma
apstraktno jer je izgradena na istovremenom suprotnom kretanju dva umanjena akorda: navise:
de eis gis ha (de); nanize: e cis ais ge (e). Kada ove tonove poredamo sukcesivno dobijemo
oktatonsku lestvicu de, e, eis (ef), ge, gis, ais, h, cis. Ona je simetricno podeljena na tritonusu
odnosno tonu Gis. Na taj nacin tritonusni odnos u basu postaje zamena za odnos tonika-
dominanta. Ovde je o€igledno da je Skrjabin tezio idealno simetriénim odnosima. Ove teZnje su

posledica njegovog traganja da kroz muziku prikaZze i izrazi svoja idealisti¢ka uverenja.
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Pr. 201. Etida op. 65 br.1

Etida krece stremecim nizom paralelnim nonama kojima obi¢no Sokirate publiku na
koncertu. Zatim krece karakteristicno za Skrjabina istovremeno izlaganje dve teme. Gornja

deonica leve ruke predstavlja ravnopravnu temu sa temom u desnoj ruci.

Pr.202. Etida op.65 br.1 (t. 3-6) Duet leve 1 desne ruke

Obe teme se sekventno penju po tercama ¢ime se podiZe tenzija. Zatim se na trenutak odjednom
sve dematerijalizuje 1 pretvara u prah, razlaganjem akorda oznacenim dolcisimo(posledn;ji takt u

pr. 203).

Pr.203. Etida Op.65 br.1 dol¢isimo dematerijalizacija fantasticnog motiva

215



Poseban izazov za izvodaca je Cinjenica da se veoma aktivni dijalog ova dva glasa odvija u
nijansama pp 1 p dinamike 1 kulminira tek u kratkom Agitato odseku nakon koga se paralelene

none ponovo uzdizu i uvode iznenadni kontrasni odsek.

Pr.204. Etida op.65 br.1 Kontrastni Meno vivo kao da ulazi u neku paralelnu reanost

mu i

s E e sy
it

Kontrasni odsek je oznacen sa veoma nezno i sa ¢eznjom langour. Nastavlja se dijalog dva
glasa. Desna ima lelujavu liniju koju treba izvesti sa veoma fleksibilnim laktom i neznim sporim,
ali dubokim dodirom, dok se u levoj ruci istovremeno javlja motiv koji sadrzi intonacija silazne
kvarte sa punktiranim ritmom ka dekresendu (kao neki vid kontra herojske teme. Skrjabin je
herojske teme kao S§to smo videli iz prethodnih poglavlja ¢esto poc€injao intervalom kvarte navise
1 punktiranim ritmom koji ide ka kresendu). Ulazak u reprizu je posebno ineresantan jer je

nakon izlaganja languur teme u diminuciji priprema kratki vrtoglavi ples.

Pr.205. Etida op.65. br.1 Vrtoglavi kratki ples koji uvodi reprizu
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Nakon reprize sledi koda u kojoj se najpre izlaze skradena prva tema. Karakteristicno je
ponavljanje tri puta akorda u kresendu, koji kao da prizivaju neku stra$nu silu. Ali iznenada se
pojavljuje tema ceznje u subito ppp dinamici 1 dematerijalizuje u poslednjem razlozenom

akordu.

Pr. 206. Zastrasujuci kreSendo koji se iznenada pretvori u slatku izjavu ¢eznje

ETIDA OP. 65 BR. 2

Disonantni interval septime Skrjabin u ovoj etidi tretira kao konsonantni. VeStim
harmonskim sencenjima, on parlelne septime tretira kao dijatonski interval koji moze da zvuci

manje ili viSe ostro ili ¢ak slatko 1 zavodljivo.

Etidu karakteriSe Ceznjiva melodija u paralelnim septimama oznacena sa dolce. Leva
ruka vodi veoma fleksibilnu liniju elegantnog, gotovo igrackog karaktera. Ve¢ na pocetku

drugog takta imamo ritenuto kako bi se istakao motiv uzdaha. Kao kontrast ovoj slatkoj
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atmosferi pojavljuju se oktave koje u kontekstu atmosfere svojim hadnim intonacijama cak

deluju paradoksalno disonantno.

Pr.207. Etida op.65 br. 2

Sledi deo u kome se motiv uzdaha u septimama osvetljava razli¢itim harmonijama. Cas
se osvetljava, €as senci. Skrjabin menjajuci boju menja i karakter jer svetliji upucuje na pokret, a
tamniji na pasivnost materijala. Zatim sledi kontrasni odsek. Polet je izgraden na sekvenci

motiva po malim tercama naviSe $to dovodi do ubrzanja fakture 1 odlaska u neku vrstu astrale

projekcije 1 volando poletnog plesa.

Pr. 208. Etida Op. 65 br. 2 Iz slatkog sanjarenja i apatije u vrtoglavi ples i polet
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Repriza je doslovna ali za tritonus nize. Etida se zavrSava neobi¢no. Motiv poleta se tri puta
ponavlja i nestaje u dekresendu. Nakon pauze kao iznenadni zakljuCak ovaj motiv se javlja u

duplo duzim notnim vrednostima u dubljem registru i u mf dinamici.

Cinjenica da se ova etida zavrSava mf zapravo upucuje na novu tenziju i potrebu za daljim

razreSenjem drame u narednom komadu.

Pr.209.

ETIDA OP. 65 BR.3

Ova etida je razresenje i finale ove male zbirke, mada je naravno izuzetno efektan i kao
zaseban komad i tako se najcesc¢e i izvodi. Skrjabin ovde koristi paralelne ,,zabranjene® intervale
kvinte 1 oktave. Ona po formi podseca na minijaturni sonatni oblik. Dve teme o$tro medusobno
kontrastiraju, a zatim se i sukobljavaju u razvojnom delu. Nakon reprize sledi spektakularna

koda.

Na pocetku ove etide u levoj ruci je karakteristican pokret tritonusa ge-des u basu. U
desnoj pokret je takode na tritonus a-es. Medutim u prvoj figuri pokret je nanize, a u drugoj je u
ogledalu te se stvara privid da je u pitanju hromatski pokret. Ova etida demonstrira Skrjabinovu
teznju ka formalnom savrSenstva i simetriji. Etida pocinje veoma Zivo, ali u pp dinamici. Efektni
vrtlog paralelnih kvinti, sekventno se podize do kratkog zastoja u petom i Sestom taktu sa
praznim nonakordom, bez terci. Potrebno je dosta vezbe da se leva ruka navikne na pokret po
tritonusnoj vezi, ali kad se prilagodi to viSe ne predstavlja problem. U levoj ruci je tipi¢na

pratnja za brojna Skrjabinova dela kraja drugog i treeg perioda stvaralastva.
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Pr.210. Etida op.65 br.3. Vrtoglavo poletne kvinte

Zatim, sledi druga tema sa svojim karakteristiénim imperiozo motivom u desnoj ruci, koji kao da
namece svoju volju moénim silaznim pokretima basa po tritonusima i vatrenim repetiranim

vibrato akordima u pratnji.

Pr. 211. Druga tema je imerioznog karaktera

Razvojni deo vodi do sukoba ova dva elementa: dematerijalizovanih kvinti i materijalizovanih
akorada. Potrebna je velika fleksibilnost u tempu i izvoda¢ mora u trenutku da menja uloge iz
jednog karaktera u drugi. Oba karaktera se medusobno intoksikuju tako $to svaka pojava
imperiozo motiva izaziva vecu aktivnost kod motiva kvinti, dok one stalnim sekventnim

podizanjem podiZu i svaku narednu njegovu pojavu.
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Pr.212. Sukob prve i druge teme u ,,razvojnom delu® etide

Obe teme se nakon brojnih sukcesivnih pojava fuzioniSu na kraju u moc¢noj kulminaciji

akordima u viskom registru klavira i u ff' dinamici.

Pr.213. Kulminacija i fuzionisanje dva karaktera u mo¢nim akcentovanim akordima

Sledi prestisimo repriza sa malom varijacijom motiva u ritmu koju treba svirati poput iskrica
etincelant. Taj efekat se postize blagim akcentom na svaku prvu notu kratkog motiva u
kvintama. Akcent ne treba dodavati i u levu ruku jer bi se time dobio efekat tezine. Sve mora da

bude lako i prozra¢no, kako bi se te iskrice razgorele do nove pojave Imperiozo teme.
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Imperioso.je u reprizi skracen jer se naglo prekida i nakon tiSine od Cak dva takta pauze sledi
neverovatan uspon i potpuni pobedonosni polet u paralelnim kvintama i oktavama u desnoj ruci,

koji kao da simboliSe uvodenje svesti u novi vid postojanja

Pr. 214. Briljantna koda koja kao da citira Allegro fantastico motiv sa pocetka prve etide
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4. 4. POEMA K PLAMENU

Komponovati samo muziku, kako dosadno. Zelim da svojim stvaralastvom izrazim velike

filozofske ideje.

U poslednjoj fazi stvaralastva Skrjabin se zainteresovao za tajne doktrine teozofije i
postao mistik. Bio je jedan od najznacajnijih predstavnika ruskog simbolizma i misticizma u
umetnosti i po¢eo da kreira krajnje originalne ekspresionisticke i apstraktne kompozicije pod
uticajem filozofije. Pocela je da ga opseda ideja sinestezije: da odredeni tonaliteti imaju
odredene boje, ¢ak 1 mirise. Kao §to je ve¢ naglaseno Skrjabin je u svom delu Prometej (Poema
vatre) za orkestar, klavir 1 hor prvi je u partituru uneo 1 svetle¢i klavir, kojim se projektuju
odredene boje tokom izvodenja. List je prvi doc¢arao vodu na klaviru u Jeux d’eau a la Villa
d’Este, 1 njegov primer su briljantno sledili u mnogim svojim delima Debisi i Ravel, a Skrjabin
je docaravao efekte letenja, astralne projekcije 1 pokuSao je da docara plamen. U mnogim svojim
delima on docarava put i borbu od mraka ka svetlosti, ka radosti i vecnoj vatri sunca i
prosvecenja. On tezi da kroz svoja dela ohrabri Covecanstvo na realizaciju smelih ideja i

transformaciju za dobrobit svih.

Poema op. 72 Vers la flamme — K plamenu predstavlja vrhunac njegovog kasnog stvaralastva za
klavir. Delo je potpuno apstraktno, poput slika Kandinskog, i izrazava izuzetno snaZnu
simboliku. Ova poema pocinje mra¢no u dubokom registru, sa gotovo zamrznutom staticnom

prvom temom. Skrjabin upisiuje u partituru oznaku sombre — mracno, tamno, tmurno.

Pr.215. Vers la flamme op.72 Mraéni misti¢ni pocetak.

Citava faktura iz podetne zamrznute statike odjednom oZivljava. Komplikovani poliritmicki
odnosi su kad se usviraju veoma udobni i neoc¢ekivano prirodni za izvodenje. Skrjabin pise u

partituri: sa emocijom stvaranja radanja i sa pritajenom radoscu:
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Pr.216. Iz mraka ka svetlosti, motiv stvaranja, radanja

Ova ideja se polako razvija i neprestano narasta. Zatim se iznenada pojavljuje mracni motiv sa

pocetka koji pokuSava da zaustavi pozitivnu stihiju i nastaje sukob ova dva elementa.

Pr. 217. Vers la flamme op.72 (t.68-70). Sukob svetlosti i mraka.

Zatim taj mracni motiv ,intoksikovan® entuzijazmom druge teme polinje da se vrti kao u

nekakvoj galakti¢koj spirali. To je komeSanje iz koga nastaje kosmicki veliki prasak!

Pr.218. Razgorevanje neobi¢nog tremola u sekundama 1 vrtolZno kretanje prve teme
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Ovo dovodi do transformacije druge teme koja se sada pojavljuje Eclatant luminieux (svetlo,
sjajno, burno). Ona se otvara, ostvaruje i radosno, ponosno i pobedonosno objavljuje poput

fanfara:

Pr. 219. Svetle, sjajne fanfare radosno objavljuju motiv radanja

podrzane simbolom vatre:

Sve do kraja kompozicije smena ovih motiva odvija se u ekstazi. Na samom kraju sve nestaje u

plamenu.

Pr. 220. Simbolicki ova poema koja je pocela u najdubljim registrima zavrS§ava se u najvisem

Skrjabin nije ostavio program za ovo delo i ostavio je otvorenu mogucnost za tumacenja.
Svakako put od mraka i niskih registara do svetlosti i najviSih registara klavira upucuje na

duhovnu transformaciju 1 prociS¢enje kroz plamen.
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5. OSOBENOSTI FAKTURE KLAVIRSKOG STAVA

Analizirujuéi partiture Skrjabinovih dela svih perioda stvaralaStva moze se zakljuciti da
je pisao dosta precizno sa obiljem interpretativnih oznaka. U prvom periodu iako su mnoga
njegova dela imala vanmuzicke inspiracije nije ih upisivao u partituru. Oznake su standardne
italijanske. Sli¢no kao Sopen, u prvom periodu stvaralastva Skrjabin je koristio samo Zanrovske
naslove i nije davao nikakava poetska imena svojim delima. Takode, nije upisivao ni posvete.
Jedino je u svojim brojnim zbirkama prelida (opusi br. 11, 13, 15, 16, 17) upisivao godinu i
mesto nastanka, Sto svakako inspiriSe izvodaca da potrazi inspiraciju za nastanak ovih dela
detaljnim istrazivanjem Skrjabinove biografije. U drugom periodu od 1903. godine odnosno od
op. 30 pojavljuju se prva dela sa neobi¢nim programskim naslovima kao $to su Tragicna poema,
Satanska poema, Maska, Zelja, Poema ceznje... Od treéeg perioda Skrjabin uz standardne
italijanske oznake pocinje da unosi i francuske oznake za karakterizaciju specifi¢nih odseka ili

motiva.

Dinamic¢ke oznake u svim periodima stvaralaStva variraju od pppp do fff. Lukovi
fraziranja, kao i akcenti jasno su obelezeni. Njegove partiture gotovo da nemaju nikakve ukrase,
a u prvom periodu vrlo je retka i upotreba trilera. Trilere ¢e Skrjabin poceti da koristi intenzivno
od svoje Pete sonate, ali ne u tradicionalnom smislu kao ukras ili na¢in produzenja trajanja duge
note na klaviru, ve¢ kao mocno ekspresivno i koloristicko sredstvo. Skrjabin je moguce
inspiraciju za trilere kao vid ,,treperenja duha” pronasao u Betovenovim sonatama op.109 ili
op.111, a koloristicka upotreba trilera i tremola je verovatno pod uticajem Listove kompozicije
Les jeux d’eau a la Villa d’Este koja je znacajno uticala i na Debisija i Ravela. Skrjabin je retko
koristio oznaku rubato ve¢ je koristio preciznije oznake kao Sto su ftenuto, rallentando ili
accellerando upucujuci izvodaCa na konkretnije nacine fleksibilnosti tempa. Skrjabinovom
meceni 1 izdavacu Beljajevu moZzemo da zahvalimo $to dela izdata do 1903,god. imaju i
metronomske oznake, jer ih je Skrjabin uneo tek na njegovo insistiranje, mada se Zalio da se
tempo toliko Cesto menja da su Cesto besmislene. Zanimljivo je da je Skrjabin gotovo u
potpunosti izbegavao da stavlja oznake za pedal. Razlog je verovatno ¢injenica da je sam bio
vrhunski majstor umetnosti pedalizacije i shvatao da je gotovo nemoguce oznaciti sve suptilne

promene 1 o€igledno ra¢unao na to da ¢e njegova dela izvoditi iskusni interpretatori.
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U njegovoj fakturi nema tipicnih romanti¢arkih virtuoznih pasaza niti efektnih nizova
skala ili razlozenih akorada. Izuzetak je Etida op. 8 br. 10 u paralelnim hromatskim tercama i
Etida op. 65 br. 1.u nonama. Kod Skrjabina je svaki deo fakture napisan gotovo asketski i ima
odredenu melodijsku ulogu. Vrlo rano, Skrjabin je otkrio stvaralacki princip kog ¢e se drzati kroz
sve periode, da je melodija razvijena harmonija, a harmonija zamotana melodija. Virtuozne
arabeske koje su Sopen i List upisivali sitnijim fontom od ostalih nota prakti¢no ne postoje kod
Skrjabina, izuzev u Nokturnu op.9. U poznom periodu Skrjabin ¢e koristiti sitniji font za
razlozene akorde koji okruzuju melodiju, ali ne da bi istakao njihovu dekorativnu ulogu ve¢

drugaciju eteri¢nu vrstu dodira kojom se jedino moze dobiti adekvatna boja.

Govorec¢i generalno, najznacajniji vidovi tehnike koje je Skrjabin koristio u svojim
delima su oktave i1 akordska tehnika, kao i izuzetno razvijena deonica leve ruke iz cega se
ponekad javlja i problem distribucije ruku (tj. rasporeda muzickog materijala izmedu ruku).
Posebna paznja je potrebna da se obrati na harmoniju, kontrapunkt i vodenje linija, tempo i
specifi¢ne osobine ritma, poliritmije, pedalizacije 1 koloristickih efekata o ¢emu je ve¢im delom,

izlagano kroz izvodacke analize u prethodnim poglavljima.
OKTAVE I AKORDI

Oktave 1 akordi (simultani, razloZeni, repetirani) su neka vrsta zastitnog znaka po kojima se
raspoznaje Skrjabinova klavirska faktura. Interesantno je da su ovi vidovi fakture koji se obi¢no
koriste kao vrhunac virtuoziteta kojim publiku podignete na noge na primer oktave u Listovim
koncertima ili Koncertu u be molu Cajkovskog, kod Skrjabina najée$ée koriste za izrazavanje
specifi¢nih melodijskih pokreta. Gotovo da nema standardnih romanticarskih pasaza sastavljenih
od pokreta u skalama ili sekventnog ponavljanja modela, ve¢ je kod Skrjabina sve melodija.
Najpre ¢u se osvrnuti na neke zajednicke karakteristike ova dva vida klavirske tehnike kao i
njihove primene u konkretnim Skrjabinovim delima. Za izvodenje oktava kao i akorada potrebna

je izuzetna fleksibilnost ¢itavog aparata i balans tenzije i relaksacije.

Klju¢no je najpre osvestiti kada zglob ide prema dirkama tj. ,,u klavir*, a kada iz klavira
jer to omogucava disanje zgloba. Takode, klju¢no je da se lakat otvara u trenutku podizanja
zgloba, a zatvara u trenutku spuStanja zgloba. Na taj nacin dobijate relaksiranu ruku kojom

mozete izvesti puno repetiranih oktava ili akorada bez zamora. Takode, na taj na¢in oslobada se 1
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rame 1 stvara mogucnost da se koristi tezina cele ruke, $to je veoma vazno jer Skrjabin Cesto pise
duge fortissimo odseke sa oktavama ili repetiranim akordima koji se Cesto izvode u ekstremno
brzim tempima. Takvi odseci su veoma iscrpljujuéi za pijanistu, ne samo emotivno ve¢ i fizicki i
tokom rada na delu i vezbanja mogu ¢ak da izazovu ozbiljan bol, umor, pa ¢ak i povrede ruku 1
tetiva ukoliko nema dobrog balansa izmedu tenzije 1 relaksacije. Dakle, najznacajnije je
uspostaviti potrebnu kontrolu tezine ruke 1 brzine ulaska u dirku od ¢ega klju¢no zavisi i lepota

tona.

Potrebno je ovladati odredenim standardima brzine. Skrjabinove oktave su uglavnom u
triolama ili sekstolama mada se ¢esto javljaju i u kvintolama. Potrebna brzina je izmedu 60 i 80

otkucaja po bitu za Sest nota, odnosno izmedu 120 i 160 za Sest nota.

Kao pobornik Buzonijevog metoda pored oktava u delima koja su deo mog umetni¢kog
projekta u prelidu op.13 br.6 u ha molu i Fantaziji u ha molu op.28 ja sam paralelno radio sve
oktavne pasaze iz njegovih ranih dela. Izuzetno je korisno i osvezavajuée za imaginaciju
provezbati ostinatne okrave iz Prelida u ef molu, kao i trec¢i stav njegove Prve sonate i narocito
oktavnu Etidu u gis molu op. 8 br. 9. lako je opsti princip rada zglobom i koris¢enja cele ruke
isti, sviranje novog materijala i novih motiva daje posebnu fleksibilnost u delima koja su mi na
repertoaru umetnickog projekta. Postoji efekat koji bi se najbolje mogao opisati kao transfer
znanja. Pored toga melodijske oktave u Etidi op. 8 br. 12 u dis molu 1 Allegro de concert op.18
su odli¢na priprema za melodijske oktave u Fantaziji u ha molu. Jo$ jedan vazan element
Skrjabinovog tretmana oktava su razloZeni akordi u oktavama. Modeli se kre¢u od standardnih
malih razlaganja do ekstremnih Sirokih akordskih pozicija. PsiholoSki veoma pomazZe da sebi
kaZete da skokovi ne postoje, ve¢ je sve melodijska intonacija. To je veoma vazno i to ne samo u
psiholoSkom smislu. Kada dozivljavate velike razmake na klavijaturi kao melodijske intonacije,
onda lakat preuzima ulogu sli¢nu gudalu na gudackim instrumentima. Na taj nacin pokret je
zaobljen skladan i lep i1 kao takav omoguc¢ava najbolju mogucu transmisiju energije i tezine ruke.
Samim tim dobija se lep, kontrolisan ton. Kada mislimo na skokove gotovo automatska reakcija
je stezanje ruke, Sto rezultira da pokret postane uglast, iskidan 1 ¢esto je rezultat prebrz ulazak u
dirku koji rezultira ruZznim otvorenim tonom koji je glasan i oStar, ali ne i vibrantan te

paradoksalno iako fizi¢ki jaci, sluSalac ga dozZivljava kao slabiji.
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U ekstremno teSkim mestima za izvodenje smatram da je nakon pravilne postavke
pokreta potrebno misliti isklju¢ivo o samoj ubedljivoj emotivnoj interpretaciji, nikako o tempu ili
o tome da je to mesto tehnicki teSko. Na taj nacin ova teSka mesta postaju organski deo celine
izvodenja 1 dozivljavate dok svirate samo povecan intenzitet ili aktivnost, a nemate psiholosko
opterecenje. Tada se deSavaju i cuda da u naletu inspiracije ta mesta odsvirate sa potpunom
lako¢om 1 punim muzickim smislom. Naravno da bi se doslo do tog nivoa potrebno je puno
vezbanja, kao i povezivanje tog mesta sa prethodnim i narednim odsekom kroz pazljiva

usviravanja.

Interesantno je da Skrjabin nikada ne koristi razlomljene oktave. Medutim smatram da je za
fleksibilnost aparata veoma korisno oktave iz njegovih dela provezbati upravo na taj nacin sa
zadrzavanjem naravno inicijalnog pokreta zgloba i lakta. Ova vezba doprinosi melodizaciji
oktava, a i povecava koncentraciju na vertikalni tok linije kao i paznju na zvuk petog (ili Cetvrtog

prsta na crnim dirkama) odnosno palca.
AKORDI

U ranoj fazi stvaralastva Skrjabin akorde primenjuje u veoma raznovrsnim vidovima.
Ovde je takode moguce iskoristiti princip transfera znanja ili mozda pre transfer principa
vezbanja. Princip razloZenih arpediranih akorada iskoristio sam u radu na simultanim akordima u

Fantaziji u ha molu. Ruke i dodir postaju meksi. U narednim redovima citira¢u Safonova:

Skrjabinov profesor Safonov govorio je o tehnici akorada: ,, Ako se ne namerava neki specijalni
efekat grubosti, akord se nikada ne sme pripremati u krutom poloZzaju, jer tada zvuk postaje tvrd 1
drven. Akord se mora tako reci sakriti u zatvorenoj Saci koja se otvara, padaju¢i odozgo na
potreban poloZzaj, upravo u samom trenutku kontakta sa dirkama. To znaci da akord mora biti
spreman u mislima pijaniste pre nego Sto se Saka otvori. Ovo je bila tajna neuporedive lepote
zvuka u akordima Antona Rubinstajna, Cije je sviranje autor ove knjige imao sre¢u da pazljivo
prati dugi niz godina. Cim se akord oglasi, prsti se odmah opuste i ponovo zatvaraju u meku
pesnicu dok se ruka pomera prema gore. TeSke virtuozne pasaZe treba vezbati pianissimo, bez
pedale i u sporijem tempu. Generalno, Safonov nije mario za veliki forte u izvodenju klavira.

Izbegavao je bilo kakvu ostrinu tona, govoreéi da ,,ako udarite klavir, on vristi®.

(Leikin, 2011: 22)
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Repetirani akordi su zastitni znak Skrjabinovih dela kroz sva tri perioda stvaralastva. Za
repetirane akorde vazi isti princip upotrebe zgloba i lakta kao i1 za oktave. Takode je potrebno

do¢i do standarda brzine sviranja po 6 nota od M.60-80.

Skrjabinovi akordi su €esto u neobi¢nim pozicijama. Zbog toga ih vezbam razlozeno
kako bi svaki prst osetio poziciju. Akorde ovog tipa Skrjabin u prvom periodu svog stvaralastva
koristi da bi podcrtao vrhunce u delima (najceS¢e transformacija lirske teme u herojsku i
strastvenu) sliéno kao i njegov idol Sopen. (u srednjem periodu one se mogu pojaviti i na
pocetku dela dve poeme op. 32 tragicna poema i imaju drugacéiju ulogu). Dovoljno je da
navedemo samo neke primere Etida u dis molu, Fantazija ha mol, IV stav iz Trece sonate gde se
lirska tema treceg stava pojavljuje u kulminaciji finala pred kodu. Dakle ne sme se zaboraviti da
je melodioznost u prvom planu. Uprkos svoj strastvenosti izvoda¢ mora zadrzati oblik fraze i
izvoditi melodije u akordima sa istom fleksibilnos$¢u, kao i kada su lirske u jednoj liniji. Meni
licno je od ogromne pomo¢i, da takve odseke vezbam kao razlozene akorde bilo od palca bilo od
petog prsta. To mi daje psiholosku opustenost, ali i1 bolju ,,proslusanost® fakture Sto sve zajedno

doprinosi boljoj svesnosti i kontroli muzickog materijala.
LEVA RUKA

U Skrjabinovom stvaralaStvu veoma su znacajna Dva komada op. 9 za levu ruku gde je
Skrjabin doveo do krajnjih granica mogucnosti leve ruke kako u izraZzajnom tako i u tehnickom
smislu. List je prvi osmislio klavirsku fakturu na taj nacin da se stvori efekat kao da pijanista
svira sa tri ruke. Kombinovanjem basa sa melodijom u srednjem glasu koju bi dve ruke podelile
1 pasazima u desnoj ruci stvarao je zapanjujuci efekat za publiku svog vremena. Listov veliki
takmac Sigismund Talberg je do te mere koristio ovaj efekat da su ga prozvali troruki pijanista, a
publika bi Cesto ustajala sa svojih sedista da proveri da nema zaista neka tre¢a ruka koja mu
pomaze. Skrjabin je neverovatnom vestinom uspeo da stvori takav efekat, ali sa samo jednom
rukom u Preludijumu op. 9 br. I kombinujuci dve melodije sa pratnjom u srednjem glasu. Ovaj
primer posebno isti¢em, jer ¢e tokom daljeg Skrjabinovog stvaralaStva bogato razvijena deonica

leve ruke postati znacajna karakteristika 1 zastitni znak njegovih dela.
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Pr.221. Preludijum za levu ruku op. 9 br. 1 (t. 1-3)

Leva ruka Cesto mora da prelazi velikom brzinom izmedu razli¢itih registara i da igra
ulogu basa i pratnje, ali i dodatnih podglasova. Veoma je interesantno da etide iz op. 8
karakteriSe izuzetno bogata deonica leve ruke ¢ak 1 kad je u provom planu neki drugi vid tehnike
u desnoj ruci na primer tercna br. 10 ili oktavna br. 12. Razvijena deonica leve ruke Cesto u
ekstremno Sirokim pozicijama zapravo omogucéava da se pokrije Citava klavijatura. Iz toga
proistice mogucénost vodenja unutrasnjih glasova kroz razliCite registre klavira ili isticanje
odredenih dodatnih intonacija u bogato razvijenoj pratnji, Sto dovodi do svojevrsne orkestracije
klavirske fakture. Jo$ jedan izuzetno znacajan inovativni aspekt koji iz takve fakture proizilazi je
da jake dobe takta postaju relativizovane, jer su retko podvucene basom kao dominantnim
organizacionim faktorom fakture. Leva ruka vrlo ¢esto pocinje formule u viSem registru, a bas
odgovara na slaboj dobi i dobija vise koloristicku nego ritmic¢ku ulogu. To fakturi Skrjabinovih
dela daje izuzetnu lakocu i poletnost 1 paradoksalno prozracnost uprkos guston tkanju glasova.
Time faktura postaje veoma fleksibilna, a taktne crte kao da se tope. Ono §to jasno proizilazi iz
svega prethodno recenog je da deonice leve ruke u vecini Skrjabinovih dela svih perioda treba

provezbati odvojeno 1 sa posebnom paznjom na elasticnost pokreta i plasti¢nost muzic¢kog toka.
PODGLASOVI

U mnogim delima Skrjabin koristi izvlaenje podglasova. to je pre njega radio i
Cajkovski, ali je kod njega i Rahmanjinova to prosto zastitini znak. Cesto Skrjabin isti¢e u
notama da je potrebno izvuc¢i odredeni glas, ali ponekad se on namece sam po sebi svojim
intonativnim sadrzajem npr. Etida op.8 no.7 u be molu. Smatram da ih je nuzno uvek pazljivo

voditi u drugom dinamickom planu, dakle nesto tiSe od melodije bilo da su oni istaknuti u
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notama ili se podrazumevaju po samoj strukturi facture. Na primer u lirskoj Etidi op.8 br.11,
Skrjabin upisuje Cetvrtine na gornju notu pasaza i time kreira jos§ jednu liniju. Ovo se moze
primeniti kao princip i na mestima gde Skrjabin nije eksplicitno naglasio izvlacenje glasa kao na

primer u Etidi u be molu br.7.

Pr. 222. Etida op. 8 br. 11. Melodija u srednjem glasu vodi se pal¢evima leve ruke

Pr. 223. Etida op. 8, br. 7 Isticanje skrivenog glasa u levoj ruci

Ovaj princip isticanja skrivenih glasova primenio sam direktno u svom izvodenju Fantazije u ha

molu.

5.1. MOGUCNOSTI PRIMENE BUZONIJEVOG METODA NA FAKTURU
SKRJABINOVIH DELA

Legendarni italijanski pijanista, kompozitor 1 filozof Feru¢o Buzoni (1866-1924) je u
svojoj desetotomnoj knjizi Klavieriibung obrazlozio svoj metod rada na delima i1 klavirskoj
tehnici. Buzonijev metod spada u najkompletnije i najracionalnije pristupe u radu na
sagledavanju i prevazilazenju tehnickih problema u delima svih epoha klavirske literature, a

bazira se na Bahovim 1 Listovim principima pristupa klavirskoj fakturi. U knjizi Feruco Buzoni
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pijanista Dragan Sobaji¢ je definisao tri elementa ili principa ovog metoda:1. Tehnicke formule;
2. Tehnicke varijante; 3. Tehnicko fraziranje. Ruski pijanista Leonid Kogan je u knjizi Busoni as

a pianist napravio pregled gotovo svih aspekata Buzonijevog pijanizma.

1. Tehnic¢ke formule

»Postoje umetnici koji proucavaju instrument kao i muzicki aparat kao celinu i umetnici
koji savladavaju zasebno pojedine pasaze i pojedine komade. Za ove druge, svaki komad
je i nov problem koji mora sa naporom i svak put nanovo da se resava iz pocetka, oni su
primorani da za svaku bravu izrade novi kljuc. Prvi bravari sa nevelikim sveznjem kukica
i kalauza brzo ovladavaju i pronicu u tajnu bilo koje brave. To se odnosi kako na tehniku
tako i na muzicki sadrzaj i na memorisanje “. Feru¢o Buzoni

(Sobaji¢, 1987:27)

Buzoni je ovaj princip rada preuzeo direktno od Franca Lista. List je svojoj ucenici
Valeriji Boasije savetovao: ,,moras obuhvatiti umetnost u njenim osnovnim principima®. Kogan
navodi da se ovaj Listov savet odnosio takode i na tehniku: akorde, modulacije, harmonske

progresije... List dalje savetuje:

Svi mogu¢i pasazi mogu se svesti na nekoliko osnovnih formula iz kojih mogu da poteku sve
povezane kombinacije...sve ove kombinacije mogu se svesti na nekoliko esencijalnih pasaza koji
su kljuCevi za sve; nove kombinacije se deSavaju retko i promene su toliko male da ne
predstavljaju nikakav poseban problem. Zato, onaj ko ovlada ovim ,kljuevima®“ i dobro
provezba varijante koje iz njih proisti¢u nece imati nikakvih teskoca sa Citanjem i ucenjem novog
teksta; kako su sve teskoce ve¢ prevazidene pijanista moze sve da odsvira sa lista i bez potrebe za

vezbanjem.
(Kogan, 2010: 68)

Buzoni je predlagao da se ovi kljucevi pronadu 1 istovremeno vezbaju odlomci iz dela
koji ih sadrze. Na taj nacin $iri se repertoar pijaniste, a i dobijate ideje da formule provebate i u
novim kontekstima dinamike ili ekspresije Sto svakako unapreduje i obogacuje osnovnu formulu

iz dela na kom zapravo radite.
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Kogan daje nekoliko primera ovih klju¢eva:

Pr. 224. Formula iznad je iz Bahovog DTK I Preludijum u fis molu dok je primer ispod iz

Listove Sonate u ha molu.

Pasazni ,.klju¢ iz Sopenove Etide op. 25 br. 12 u ce molu pojavljuje se takode i u njegovoj

Baladi br.4 u ef molu kao i u Listovom Koncertu br. 2 u A duru kao i u mnogim drugim delima.

Pr.225.

a) Sopen Etide op.25 br.12 b) Sopen: Balada br.4 c) List: Koncert br.2

L | )
.-b
T —

.FIII [

o D
2. Tehnicke varijante
Buzoniv princip rada sa tehnickim varijantama se moZze sveste na dva pristupa:
a) Manje izmene unutar originalnog motiva, koje ga olakasvaju ili oteZavaju
b) originalni motiv kao polaziSte za rad na fakturama drugih dela 1 autora

a) Ovaj prvi pristup je izuzetno koristan u radu sa originalnim autorovim tekstom. Osnovna
formula se rastavi na sastavne motivske komponente, koje se sviraju duplo ili sa viSestrukim

ponavljanjem ili se jedan ton (najces¢e skriveno melodijski) drzi dok se ostali kre¢u. Tim
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mentalnim pojednostavljenjem ili ponekad otezanjem teksta, pijanista tokom vezbanja moze sluh
1 Citav sviracki aparat fokusirati na veoma konkretne probleme i samim tim ih efikasno i1 brzo
prevazi¢i uz povecanje kvaliteta izvodenja 1 kontakta sa instrumentom. Ovaj pristup sam i ja
pratio u svom radu na umetnickom projektu. a inace je standardan nacin rada preporucen od
mnogih pijanista i veoma detaljno obrazloZen i u redakcijama Sopenovih dela Alfreda Kortoa.

Evo nekoliko primera:

Pr. 226. Bah: Prelid u ce molu (DTK I) Buzonijeve predvezbe:

Postoji i vid rada gde se originalni motiv izvodi u celini, ali sa drugac¢ijom distribucijom ruku.
Ovaj nacin rada je pre priprema za neka druga dela nego za ono koje sviramo. Npr. Buzoni
predlaze da se Bahov Preludijum u Ce duru izvede samo levom ili samo desnom rukom ili

naizmenic¢no.

Pr. 227. Buzonijeve varijante vezbanja Bahovog preludijuma u Ce duru

Pr. 228 Evo jo§ dva primera za izvodenje uz razli¢itu distribuciju ruku:
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2. Originalni motiv kao polaziSte za rad na fakturama drugih dela i autora

Pr. 229. Bah: Preludijum u ce molu DTK I, Buzonijeva verzija u sekstama

Pr. 230. Buzonijeva verzija Bahovog Preludijuma u Cis duru DTK I

Ovaj drugi pristup je izazvao dosta kontravezi. Buzoni je isticao da se mastovito i paralelno
mogu sagledati 1 uvezbati razni vidovi tehnike koji su u okvirima standardnog repertoara. On je
na ovaj nacin, visoko cene¢i Baha, pokusao da dokaze da je Bah u zbirci DTK dao arhetipske
formule motiva koje ¢e se kasnije u literaturi javljati u novim fakturama. Buzoni je bio protiv
larpurlartistickog principa Godovskog koji u svojih 53 obrade Sopenovih etida kotisti formule
koje su €esto po tezini van granica standardne klavirske literature i postaju na taj nacin same sebi
cilj. U pripremi rada na svom umetni¢kom projektu ja sam koristio obrnuti princip i formule iz

drugih dela primenjivao za veZbanje odredenih Skrjabinovih modela.
3. Tehnicko fraziranje
Buzoni je oucio da lakoca i brzina usvajanja i1 reSavanja nekog tehni¢kog problema zavisi od

mentalne pod podele 1 grupisanje problema na njegove sastavne delove. Ovo mentalno
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regrupisanje pasaza Buzoni naziva tehnicko fraziranje. Kogan daje odli¢an primer ovog principa.

»Zamislite da morate brzo da procitate, zapamtite i izgovorite sledec¢i niz:
ookbookbookbookbookb.

Naravno da uocavate da postoji obrazac ookb koji se pet puta ponavlja. Medutim ako ga
rasporedite mentalno na smisleniji na¢in otkricete da postoji smisaona re¢ book. Ako regrupisete

pocetak obrasca dobicete slede¢u formulu:
ook book book book book b

Poput magije tezak niz za izgovaranje postaje smislen i lak, i §to je joS znacajnije na taj nacin
drasti¢no se povecava brzina - kako percepcije tako i memorisanja, a samim tim i sigurnosti i

ubedljivosti izgovaranja.*

Kao demonstraciju ovog principa, Kogan navodi eksperiment koji je Egon Petri (jedan od
najboljih ucenika i sledbenika Buzonija) sproveo na svom master klasu na Konzervatorijumu u
Moskvi 1920. godine Petri je zadao zadatak studentu da odmah bez pripreme sa lista odsvira

veoma tezak pasaz u decimama:

Nakon nekoliko bezuspesnih pokuSaja studenta, Petri mu je zadao zadatak da regrupiSe ovaj
pasaz tako $to ¢e prva nota postati slaba doba, a dalje nastavi pasaz kao da je u razlomljenim

oktavama:

Rezultat je bio zapanjuju¢i kako za studenta, tako i1 za publiku. Student je briljantno 1

momentalno odsvirao celi pasaz. Ova jednostavna demonstracija Buzonijevog principa se bazira
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na automatizmu pokreta. Student je naravno imao u rukama obrazac razlomljenih oktava po
umanjenom akordu kao vid dugogodisnje tehnicke obuke. Kada mentalno svedete problem na
poznati obrazac (patern) samo izvodenje svodi se na jedan impuls volje, umesto na nekoliko
posebnih nota. Samim tim drasti¢no se ubrzava proces €itanja, ucenja i provezbavanja teksta.
Medutim tehnicko fraziranje ne sme da se Cuje! To je unutrasnji mentalni impuls kojim izvodac
sagledava 1 grupiSe fakturu i pokrete ruke, ali se mora zadrzati originalno fraziranje i

akcentuacija prilikom izvodenja dela.

Kogan daje jo$ jedan ocigledan primer Buzonijevog principa mentalnog grupisanja

kombinovanog sa principom tehnickih varijanti:

Pr. 231. Bah. Preludijum u Ge duru, DTK I

Niz od 24 note moguée je mentalnom grupacijom povezati u nekoliko smisaonih celina i

impulsa:

Pr. 232. Poziciona postavka u akordima Bahovog preludijuma

Naravno prilkom ovakvog grupisanja nuzno je zadrzati isti prstored kojim ¢ete svirati originalni
tekst jer je u protivnom besmisleno praviti drugacije grupacije. Iz ovog principa ja sam definisao
jednostavno pravilo koje primenjujem kako u svom radu na ucenju novog teksta tako i u radu sa

studentima: rastavljene note skolopi u akord, akrorde rasklopi u posebne note.

Ovaj princip se u potpunosti moze povezati sa principom komponovanja koji je sam

Skrjabin proklamovao: Harmonija je zamotana melodija, a melodija razmotana harmonija.
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PRIMENA BUZONIJEVOG METODA NA ODABRANE FRAGMENTE SKRJABINOVIH
DELA

Buzonijev metod sam primenio na dva aspekta Skrjabinovih dela: tehnicki i poeticki. U
tehnickom smislu, odredeni vid tehnike bi potrazio kroz sva Skrjabinova dela i provezbao sve
slicne fragmente. Pvaj metod rada baziran na Buzonijevim principima najpre ¢u izloziti na

kratkom primeru iz Skrjabinove Fantazije u ha molu.

Pr. 233. Skrjabin: Fantazija op. 28 Kulminacija druge teme u reprizi.

Moguce je provezbati desnu ruku iz ovog odseka u Fantaziji sa najce$¢im formulama
razloZzenih akorada koje koje koristi sam Skrjabin u svojim drugim delima. To je izuzetno

korisno jer Saka postaje fleksibilnija, a prsti ¢vrs¢i 1 sigurniji u postavci svakog akorda.

Pr.234. Razne formule razloZenih akorada u Skrjabinovim delima

Etida op. 8 br. 1 Etida op. 8 br. 3 Etida op. 8 br. 3
mii o . i'- -
gt ey fl
e
Etida op. 42 br. 5 Etida op. 65 br. 3
“ L ]

Brdgt
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Za oslobadanje zgloba i lakta, izuzetno je korisno sve akorde provezbati 1 u arpedima ili
razloZenim notama od palca ili od petog prsta. Prethodno navedenim primerima dekonstrukcije
osnovnog akordskog materijala zapravo dobijamo nove konstrukcije i povezivanja unutar njega
samog. Na taj nacin se priblizavamo i idealu Skrjabinovog profesora Safonova koji je govorio da
akord, odnosno poziciju, morate imati u ruci pre nego ga postavite na klavir. Primena brojnih
varijanti organizacije akordske fakture samog Skrjabina svakako mogu pomoc¢i u vezbanju, a sa

druge strane paralelno se osvaja novi repertoar.

Buzoni je istakao da se sistem tehnic¢kih formula teSko primenjuje na Frankova dela zbog
specifiCnosti njegove upotrebe harmonije 1 da je potrebno posebno praonalizirati njegovu
literatutu kako bi se pronasli "kljucevi". Isto vazi i za Skrjabina. Kao §to je ve¢ naglaseno on ne
koristi standardne modele pasaza bazirane na kombinaciji skala i razlozenih akorada, kao Sto su
to ¢inili Sopen, List Cajkovski, Rahmanjinov. Njegovi pasaZi su zasnovani na specifiénim
melodijskim motivima i neobi¢nim harmonskim reSenjima i kombinacijama. Kada Skrjabin
koristi standardne formule razlaganja akorda one su gotovo uvek u ekstremno Sirokim
pozicijama koje su retko koristili Sopen i List. To je vid njegove posebnosti i originalnosti

klavirskog sloga.

Za uspesno 1 brzo ucenje dela drugog i treeg perioda Skrjabinovog stvaralastva potrebno
je upoznati se prakticno sa neobi¢nim formulama koje proisticu iz njegovog harmonskog jezika
baziranog na alterovanim dominantama sa dodatim tonovima 9, 11 i 13. Kretanje formula je
takode neuobiCajeno zbog koriS¢enja oktatonske, celostepene i akusticke lestvice kao i
harmonskih progresija po malim tercama ili najceS¢e tritonusima (koje je Dernova nazvala

tritonska veza).

Skrjabin je od srednjeg perioda stvaralastva najcesce koristio sledecu tehnicku formula u
levoj ruci (osnovni ton, mala septima, decima). Ova formula je postala tako tipi¢na pratnja u
njegovim delima da se moZe po znacaju porediti sa Albertinskim basom kod kompozitora
klasike. U Etidi op. 56 br .4 Skrjabin kao da je dao kljuc za tipicne svoje harmonske progresije

po tritonusima ili malim tercama.
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Pr. 235. Etida op. 54 br. 4 Progresije tipi¢ne Skrjabinove tehni¢ke formule u levoj ruci

Dernova je na str. 61 svoje studije Harmonija Skrjabina dala odli¢nu shemu sekventnog
kretanja ove formule koju je moguce odsvirati i levom i desnom rukom kao vid ulaska u neobicni
svet Skrjabinove harmonije. Ovaj primer sam svirao simultano, kao arpeda i kao triole sa obe

ruke:

Pr. 236. Shema cCestih sekventnih progresija u delima Skrjabina po Dernovoj

Ve¢ pomenuti prometejev ili misticni akord se kod Skrjabina javlja u tri vida u zavisnosti

od skale u kojoj je upotrebljen. Naredni primer je preuzet iz Ballard, Bengtson, 2017:278)

Pr. 237. Tri lestvice: a) celostepena; b) akusticka ili misti¢na; c) oktatonska. Povezane verzije

misti¢nog akorda: d) celostepena e) standardna f) akusticka
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U narednom primeru je dat Misticni akord, najpre u osnovnom oblik postavljen po
kvartama, zatim po tercama u uskom slogu i njegova trasnpozicija za tritonus predstavljena u

Sirokom slogu.

Pr. 238. Prometejev akord po kvartama, tercama i u Sirokom slogu.

Ja sam tokom pripreme svog projekta kao vid harmonske vezbe na klaviru koristio sva tri
vida Prometejevog akorda u nekoliko pozicija: uskoj, meSovitoj i Sirokoj poziciji. Koristio sam
ih kao ,.klju¢“ koji sam transponovao po tritonusima, po malim tercama ili po sekundama.
Takode, isprobavao sam ga kroz razli¢itu distribuciju tonova izmedu ruku sli¢no Buzonijevim
aranzmanima Bahovog Preludijuma u Ce duru (pr. 226). Zatim sam improvizovao u okvirima
odgovarajucih skala prate¢i Skrjabinovu sugestiju: ,,Morate da plesete oko akorda“. Ovaj vid
rada pokazao se izuzetno korisnim za navikavanje na Skrjabinov harmonski svet i neobi¢ne
akordske pozicije. Skrjabinova Poema op.69 br.I na pocetku ima razloZeni Prometejev akord 1

upravo je primer kako Skrjabin ,,pleSe oko tog akorda“.

Pr. 239. Poema op. 69 br. 1 ,,ples oko Misti¢nog akorda®

U poetickom smislu mogu¢ jo$ jedan vid pripremnog rada koji sam sproveo inspirisan
Buzonijevim metodom. Nazvao bih ga Princip simbolickih formula. Eksplikacija ovog pristupa u

pripremi dela za koncertno izvodenje bi po svom obimu 1 sloZenosti mogla biti posebna tema
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doktorske disertacije te ¢u ja ovde samo izloZiti osnovne principe. Cuveni pijanista i veliki
izvoda¢ Skrjabinovog opusa Vladimir Askenazi je sva dela srednjeg i kasnog Skrjabina definisao
kroz tri tematske (topikalne) celine: ¢eznja, polet i ekstaza. Ja bi po vaznosti dodao i tematiku
plesa u transu. Takode je moguce dodati i teme protesta, samoutvrdenja... Topikalna analiza je
danas, naravno jedan od standardnih vidova nau¢nog pristupa, medutim ja ovde predstavljam
prakticnu primenu kroz ugao izvodaca. Prolazio sam najpre sva mesta iz sonata i drugih dela u
kojima je Skrjabin upisao oznaku Languido (sa ¢eznjom), zatim poleta, pa plesa i na kraju mesta
oznacena sa esaltato, luminieux 1 sli¢no. lako je muzika naravno razli¢ita, sam pristup tematici je
sli¢an 1 ovaj pristup omogucava da se uoce fine razlike u notnim zapisima i dobiju nove
interpretativne ideje. Stice se neka vrsta unutraSnjeg osecaja sigurnosti u okviru stila i muzi¢kog
jezika kompozitora, Sto ¢ini odli¢nu platformu ne samo za analitic¢ki pristup prilikom rada na
delu, ve¢ i umetnicku intuiciju koja omoguéava spontanost prilikom izvodenja. Ovaj pristup je
naravno moguce koristiti i na delima drugih autora 1 iz mog iskustva pruza izuzetno obogacenje

unutraS$njeg odnosa izvodaca prema delima koja izvodi.
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ZAKLJUCAK
Iz ovog istrazivanja izvukao sam tri klju¢na zakljucka:

1. Poznavanje istorijskog konteksta i okolnosti u kome je delo nastalo i analiza ,,skrivenih*
poruka u notnom tekstu koje proistic¢u iz Skrjabinovih brojnih neobicnih oznaka za karakter dela,

neophodna su osnova za odgovarajuce poeticko tumacenje Skrjabinove partiture.

2. Analizom klavirskog sloga Skrjabinovih dela putem Buzonijevog metoda moguce je pronaci

opste generalne karakteristike i identifikovati najces¢e koris¢ene tehnicke formule.

3. Tehnicke formule u Skrjabinovim delima su evoluirale u skladu sa fazama njegovog
stvaralastva. Identifikacija ovih formula ima neposredne efekte na poeticke aspekte izvodenja,
jer se ruke unapred pripremaju za pozicije u kojima treba da ih izvedu, Sto dovodi do boljeg

zvuka, stabilnije memorije 1 samim tim vece fleksibilnosti 1 slobode u izvodenju.

Za ubedljivu interpretaciju i odluke o tempu, karakteru, dinamici i atmosferi dela
potrebno je prouciti programske ideje koje nam je, najéeS¢e u vidu poema povezanih sa samim
delom, ostavio kompozitor. Ma kako bile apstraktne, a ponekad i kontraverzne, ove ideje daju
generalni pravac organizacije svih parametara izvodenja i daju unutra$nju snagu samom
izvodacu da komunicira sa sugestivnos¢u koja je neophodna da bi se publika provela kroz

misti¢ne transformacije Skrjabinove muzike ka svetlosti i ekstazi!
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