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Droga do Pleromy': jezyk harmoniczny
poznego Skriabina

Skriabin zdecydowat sie odejs¢ od harmoniki tonalnej niemal
rownoczes$nie z Schonbergiem, przy czym ideowe zasady wyboru

w przypadku obu kompozytoréw byty do pewnego stopnia zbiezne.

Od drugiej potowy pierwszego dziesieciolecia XX wieku zaréwno

Skriabin jak i Schonberg powaznie zainteresowali sie modnymi wéwczas
kierunkami okultystycznymi i nowy jezyk muzyczny byt im potrzebny do
ucielesnienia ponadzmystowych ezoterycznych tresci, niewyrazalnych
srodkami tonalnosci tradycyjnej. Z oczywistych wzgledéw nie mozemy tu
wdawac sie w analize i ocene ideowej istoty tych kierunkéw (w przypadku
Skriabina — teozofii Jeleny Btawatskiej, w przypadku Schénberga -
psychologii podswiadomosci, tak popularnej w Wiedniu przetomu
wiekéw, potem takze zmodernizowanego ,swedenborgianstwa”); nalezy
jedynie podkresli¢, ze pierwotnie tzw. atonalnos¢ rozumiano jako sposéb
,mowienia o irracjonalnym i nadnaturalnym”?,

Dazenia obu wspomnianych mistrzéw od pédznoromantycznej tonalnosci
ku temu, co okresla sie znaczeniowo rozmytym (cho¢ ogdlnie zrozumiatym
i nawet praktycznie wygodnym) stowem ,atonalnosc’, od dawna znajduja
sie w polu zainteresowan teoretykdw, lecz opisy tego procesu przez

1 W gnostyce Pleroma oznacza petnie (przyp. red.).
2 Richard Taruskin, Defining Russia Musically, Princeton University Press, Princeton
& Oxford 1997, s. 358.
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przedstawicieli r6znych muzykologicznych tradycji i szkét niekiedy
zasadniczo réznig sie pod wzgledem koncepgji i terminologii. Analiza
poréwnawcza i krytyka alternatywnych punktéw widzenia nie wchodzi

w zakres niniejszej pracy (tym bardziej, ze autor bynajmniej nie pretenduje
do znajomosci wszystkich koncepgiji). Dlatego ograniczymy sie zaledwie do
opisu ewolucji jezyka muzycznego Skriabina na najbardziej intrygujgcym
etapie jego twdrczosci, koncentrujac sie na momentach istotnie waznych,
nie zaktadajac uwzgledniania wszystkich szczegétéw i nie dgzac do
szerokich uogoélnien, ktérym dany materiat poddaje sie z trudem.

Na poczatku jednak zakre$Imy granice stosowania terminu,,atonalnos¢”

(w dostownym ttumaczeniu z greckiego -, nietonalnos¢”). Wiadomo, ze
Schoénberg uwazat go za pozbawiony tresci i niepoprawny:,[...] jestem
muzykiem i nie mam nic wspélnego z tym, co atonalne. «Atonalno$¢»

moze oznaczac tylko co$ niezgodnego z natura tonu muzycznego™.
Solidaryzowato sie z nim wielu wybitnych mistrzéw muzyki XX wieku, nie
wytaczajac Strawinskiego®. Jak uwaza czotowy rosyjski teoretyk nowej
muzyki Jurij N. Chotopow, termin ,«atonalnosé» [...] jest swego rodzaju
sposobem odzegnania sie od koniecznosci okreslenia tego, co jest,
ograniczajac sie do konstatacji tego, czego nie ma™. Z drugiej strony niektorzy
znani wspotczesni badacze traktujg go jako zrozumiaty sam w sobie i nie
wymagajacy zadnych dodatkowych wyjasnien®. Tak czy inaczej zakorzenit
sie on w jezyku profesjonalnym na tyle mocno, ze jego wykorzystanie do
charakterystyki muzyki, wobec ktorej nie daja sie zastosowac podstawowe
kategorie tonalnosci i modalnosci — tonika, cigzenie, modulacja, tryb, modus
- wydaje sie catkowicie naturalne. Atonalno$¢, rozumiana w taki sposob

(tj. jednoznacznie ,wobec przeciwnego” jako maksymalnie prosta,konstatacja
tego, czego nie ma”) w rdwnej mierze moze sie odnosi¢ do najbardziej
réznorodnej muzyki: od péznego Skriabina i dojrzatego Schonberga do
Cage'a i jego kontynuator6éw; wieloparametrowego serializmu, sonorystyki

i wszelkich mozliwych akademickich odgatezien postawangardy. Dla
wygody celowym bedzie ograniczenie zakresu uzycia tego terminu do takiej

3 Arnold Schénberg, Harmonielehre, Universal Edition, Wien 1922, s. 487.

4 lgor Strawinskij, Muzykalnaja poetika [w:] tegoz, Chronika. Poetika, Centr
gumanitarnych inicyatiw, Moskwa-Sankt Pietierburg 2012, s. 189.

5 Jurij N. Chotopow, Garmonija. Prakticzeskij kurs. Czast' ll. Garmonija XX wieka,
Kompozitor, Moskwa 2003, s. 515-516.

6  Wiasnie jako takie ,pierwotne’, nie poddajace sie okresleniu pojecie wystepuje
w traktacie: Allen Forte, The Structure of Atonal Music, Yale University Press, New Haven
and London 1973.
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muzyki, ktorej organizacja harmoniczna jest wystarczajaco skomplikowana

i zréznicowana (jak np. harmonika p6znego Skriabina oraz Schénberga,
Berga, Weberna — az do ich przejscia na strone dodekafonii), a przy tym nie
daje sie uja¢ w ramy harmoniki tonalnej i nie jest organizowana wedtug
zasady serialnej. W takim porzadku dzwiekowym rezygnuije sie z dialektyki
centrum tonalnego/braku centrum tonalnego oraz struktur nacechowanych
wyraznym tonacyjnym kolorytem.

* % ¥

Proces odchodzenia od tonalnosci zajat Skriabinowi troche czasu i mozna
go przesledzi¢ na materiale kilku przejsciowych dziet. Zalgzek przysztej
ewolucji ujawnia sie tatwo np. w,motywie samoutwierdzenia sie”—motcie
otwierajacym Trzecig symfonie (Boski poemat) op. 43 (1902-1904).
Ogdlnie méwiac, Symfonia ta jest catkiem tradycyjna z punktu widzenia
formy (odnosi sie to zwtaszcza do pierwszej czesci — allegra sonatowego
z wolnym wstepem, zbudowanego niemal tak ortodoksyjnie, jak pierwsza
czes¢ Symfonii Francka; w aspekcie uktadu i wzajemnego stosunku czesci
trzyczesciowy Boski poemat réwniez przypomina Symfonie francuskiego
klasyka, a jej jezyk harmoniczny pod wzgledem stopnia nasycenia
alteracjami w niczym nie wykracza poza jezyk dojrzatego Wagnera,
poznego Liszta czy Wolfa. Jednak we wspomnianym motcie (przykt. 1 -
poczatek Symfonii podano w uproszczonym wyciggu fortepianowym)
- niczym,, dab w zotedziu” zawarte s najbardziej istotne elementy
harmoniki p6znego Skriabina.
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Przyktad 1. A. Skriabin, Symfonia Nr 3, Boski poemat, cz. |, t. 1-37

Uwage przycigga przede wszystkim akord z 2-go taktu A -A-asas-
des'-f', ktérego funkcje trudno uzasadni¢ w kontekscie tonacji gtownej
c-moll. Latwo jg natomiast odnalez¢ w kontekscie tonacji odlegtej od

7  Przykfad sporzadzony przez Autora na podstawie wydania: A. Scriabine, De Divin
Poéeme. Troisieme Symphonie, M.P. Belaieff, Leipzig 1905.
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c-moll o tryton i w trzecim takcie ten podwdjnie alterowany akord
kwartsekstowy ptynnie rozwigzuje sie na akord sekstowy Ges-dur.
Innymi stowy, wspétbrzmienie, ktére mogtoby by¢ przewrotem akordu
dominantowego w tonacji C bez tercji i z obnizona kwintg (w postaci
podstawowej wygladatby on tak: [g-{h}-des-f-al®), traktowane jest jak
akord dominantowy w tonacji Ges.

Potwierdzenie bliskiego pokrewienstwa tonacji, znajdujacych sie

w trytonowej wspdtzaleznosci, poprzez enharmonie akordu ,weztowego”
(w danym przypadku — poprzez zamiane [g] wstepnego unisonowego
motywu na [asas] akordu) — to zasadniczo wazny element jezyka
harmonicznego Skriabina ze srodkowego okresu twdrczosci. Wsrdd innych
charakterystycznych momentéw danego fragmentu wymienmy: poczatek
wstepnej (unisonowej) frazy od dzwieku alterowanego (Il stopnia) oraz

to, ze cata struktura wysokosci dzwiekdéw tej frazy, z wyjatkiem jednego
pomocniczego i jednego przejsciowego dzwieku (odpowiednio [c]

i [as]), okazuje sie zredukowana do struktury pierwszego akordu, ktéry
uktada sie w jedng skale catotonowa. A zatem na tym zwartym odcinku
zostaly skoncentrowane nastepujace atrybuty p6znego (rozwinietego

juz po Boskim poemacie) Skriabinowskiego jezyka harmonicznego:
wprowadzenie do tonacji gtéwnej w poczatkowym uktadzie nie

wprost, lecz poprzez mniej lub bardziej peryferyjne poboczne stopnie;
uprzywilejowana rola trytonu i struktur catotonowych; jednos¢ zasad
organizacji horyzontalnej i wertykalnej, o ktérej sam Skriabin znacznie
pdzniej wypowiedziat sie w sposdéb nastepujacy:

..harmonia i melodia to dwie strony tej samej istoty. Melodia jest
roztozong harmonia, harmonia za$ skondensowang ,melodiag™.
Szczegdlne znaczenie trytonowych i catotonowych struktur dla
muzyki Skriabina, poczawszy mniej wiecej od srodkowych opusow
oznaczonych numerem 40, mozna zilustrowac cho¢by poczatkowymi
taktami Preludium C-dur op. 48 nr 4 (przykt. 2, s. 31). Pierwszy
i drugi akord pierwszego i identycznego z nim piagtego taktu to
zredukowane wertykalnie komplementarne skale catotonowe;
w pierwszym akordzie opuszczony zostat tylko jeden dzwiek

8 Tuidalej w nawiasach kwadratowych podane sg nazwy dzwiekéw niezaleznie od ich
miejsca w rejestrze. Nazwa matymi literami bez nawiaséw kwadratowych oznacza
dzwiek w oktawie matej.

9  Cyt.za: Leonid Sabaniejew, Wospominanija o Skriabinie, Ktassika-XXI, Moskwa 2000,
s. 260 (pierwsze wydanie - 1925).
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[fis], w drugim, jesli uwzglednic¢ takze jego rozwiniecie w trzeciej
mierze taktu, wystepuje cata skala dZzwiekowa. Gtéwna tonacja
C-dur tutaj, jak to czesto u Skriabina, pojawia sie jako alterowana
dominanta do subdominanty (pierwszy akord najbardziej
naturalnie czyta sie wtasnie tak), ostatnia jest ,zelipsowana”
(zamiast niej w drugiej mierze taktu pojawia sie dominanta do
podwodjnej subdominanty, kontaminowana przez obcy dzwiek
h'). W strukturze wspétbrzmienia, uksztattowanego bezposrednio
przed kreska taktowa mozna domyslac sie niepetnego (bez
kwinty) akordu dominantowego w Ges-dur. Jednak ten wtasnie
obcy dzwiek [h], zamiast [ces], uniemozliwia uznanie go za
takowy. Dzwiek [h] zyskuje swoje uzasadnienie w nastepnym
takcie, wraz z pojawieniem sie akordu dominantowego w C-dur,
potwierdzajgcego wciaz te samg zasade bliskiego pokrewienstwa
tonacji, rozdzielonych trytonem, $cislej méwiac zasade wzglednej
lekkosci (energetycznego ,matego naktadu”) przejs¢ od jednej

z takich tonacji do innej. Przed kadencjg w E-dur, zamykajac
pierwszy rozdziat tej miniatury, powtarza sie podobna gra:
dominanta do subdominanty (poczatek taktu 7) przechodzi

w akord enharmonicznie réowny drugiemu catotonowemu uktadowi
wertykalnemu taktéw 15, lecz zachowuje sie juz jak podwdjna
dominanta E-dur — tonacji odlegtej o tryton od podwdjne;j
subdominanty tonacji gtéwnej (przykt. 2).

10 A. Skrjabin, Ausgewdhlte Klavierwerke, Vol. 3, Edition Peters, Leipzig 1968.
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W fundamentalnej publikacji W.P. Diernowej o harmonice dojrzatego
Skriabina'' zasada funkcyjnego pokrewienstwa tonacji w odlegtosci
trytonu — a $cislej ich jednosci, zmierzajacej do ksztattowania swego
rodzaju ztozonej, jakosciowo nowej tonalnosci — wyjasniona zostaje
przez pojecie trybu podwojnego, wprowadzone przez B.L. Jaworskiego
wiasnie na podstawie analizy muzyki autora Prometeusza. Tryb podwdjny
wedtug Jaworskiego to taka struktura, w ktorej enharmoniczne warianty
tego samego trytonu (np. [h]-[f] i [h]-[eis]) i roznokierunkowe warianty
jego rozwigzania (odpowiednio [c]-[e] i [ais]-[fis]) maja te samg wartosc.
Rozwijajac to pojecie i po czesci jemu zaprzeczajac, badaczka podkresla,
ze tryb podwojny to absolutnie nie tryb zdwojony, w ktérym mogtyby
zachowac swa moc reguty wiasciwe prostemu trybowi, np. durowemu.
Tryb podwdjny to nowa jako$¢ w dziedzinie myslenia w systemie dur-moll

— oznacza jednosc trybow, ktéra powstaje na bazie enharmoniczne;j
rownosci dwdch dominant”'? Jako zasade harmonicznego systemu
Skriabina Diernowa proponuje wpisujaca sie w system podwojnego trybu
enharmonie akordu dominanty septymowej z obnizong kwintg (np. [g-h-
des-f]) i akordu terckwartowego dominanty z obnizona kwintg w tonacji
w odlegtosci trytonu (odpowiednio [asas-ces-des-f])'3. Jako wariant
mozliwa jest tez enharmonia akordéw nonowych — odpowiednio [g-h-
des-f-a] i [asas-ces-des-f-a] (drugi z nich ze wzgledu na sktad dZzwiekow
to znany nam ,weztowy” akord z motta do Trzeciej Symfonii, tam jednak
sktadnik tercji zostat opuszczony). Stosunek dwu enharmonicznie
rownych dominant z przeciwnie ukierunkowanymi rozwigzaniami,
,organicznie faczacymi dwie tonacje”, nazywany jest w pracy Diernowej
,ogniwem trytonowym”'*. tatwo zauwazy¢, ze dzwieki akordow ogniwa
trytonowego tworzg skale catotonowg bez jednego badz dwdch
dzwiekow.

Dalszy rozwdj jezyka harmonicznego Skriabina wedtug Diernowej sprowadzat
sie do intensyfikacji,dominantowosci”i zawoalowywania, tonicznosci”.
Odrzuciwszy prosta i jednoznaczng demonstracje toniki, w tym w postaci
trojdzwieku wienczacego catos¢ muzyczng (w sonatach — poczawszy od
Pigtej op. 53, 1907; w utworach fortepianowych — od potowy utworéw
oznaczonych jako op. 50, cho¢ nie bez wyjatkéw; na orkiestrowg muzyke

11 W.P. Diernowa, Garmonija Skriabina, Muzyka, Leningrad 1968.
12 Ibidem, s. 48.

13 Ibidem,s. 21.

14 Ibidem.
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Skriabina zasada unikania kor\cowego tonicznego tréjdzwieku nie rozszerzyta
sie) tworca,bynajmniej nie zrezygnowat z funkgji tonicznej, nie skreslit

jej. Tonika istnieje nadal i, jesli trzeba, kompozytor moze jg zastosowac,

jak to sie stato w przypadku Prometeusza. Lecz w ogromnej wiekszosci
przypadkéw zamiast realnie brzmiacej toniki preferuje on, by tak rzec, jej idee
w odlegtej perspektywie””®. Samoistna,dominantowos¢’, nie prostolinijny

— z wielokrotnymi odstepstwami, zmianami tempa i rytmu, nagtymi

zrywami — ruch ku oddalonemu i wymykajacemu sie celowi (zupetnie jak

w wierszowanym programie do Poematu ekstazy:,Zapominajac o celu
mitego dazenia // Duch sie oddaje grze upojenia”) staje sie gtowna trescig
muzyki. Wedtug Jaworskiego (1915) ,w tej «<dominantowosci» on [Skriabin]
pozostaje, przebywa w stadium niepewnosci, rozdraznienia — bez wyjscia™'®.

Przekonanie o harmonice Skriabina jako o par excellence dominantowej
grzeszy jednak pewng jednostronnoscia. ,Systematyczny i koncepcyjny
brak rozwigzania”'” w ostatecznym rachunku podwaza samg istote
»dominantowosci”, jako ze ta ostatnia (w odréznieniu od ,tonicznosci”)

z natury rzeczy nie moze by¢ w petni samoistna. Czym bardziej odlegta
perspektywa, w ktorej zarysowuje sie idea toniki, tym stabiej daje o sobie
znac idea dominanty. Te logike wyczerpujaco wyjasnia klasyczna praca
Ernsta Kurtha o harmonice romantycznej, gdzie o Skriabinie, nawiasem
mowigc, wspomina sie tylko raz i to mimochodem. Wspotbrzmienia,
pozornie wygladajace jak akordy w funkcji dominanty, przestaja te
funkcje spetniac i odbierane sg raczej jako sktadniki jakiejs wielobarwnej,
w pewnej mierze jednorodnej przestrzeni dzwiekowej. Niewatpliwa
intensyfikacja,,dominantowosci’, wystepujaca w utworach oznaczonych
op. 30 40, stopniowo zamienia sie w jej inflacje — inaczej méwiac,
hipertrofig, nieuchronnie prowadzaca do utraty wartosci.
Symptomatyczne sg rozbieznosci miedzy czotowymi specjalistami co

do pytania, czy mozna uwazac za toniczng, czy tez za dominantowa,
najbardziej znana ze wszystkich harmonicznych struktur Skriabina —
tzw. akord prometejski'®. Przypomnijmy, ze mowa o akordzie, z ktérego
wywodzi sie harmoniczna i melodyczna struktura najwiekszego ze
wszystkich p6znych dziet kompozytora — Prometeusza (op. 60, 1908-

15 Ibidem, s. 42.

16 lbidem,s. 48.

17 J. Chotopow, Garmoniczeskij analiz. W 3-ch czastiach. Czast' wtoraja, Muzyka, Moskwa
2001,s.118.

18 Zwolenniczka pierwszego punktu widzenia jest Diernowa, drugiego — Chotopow. Zob.
tez: W. Rubcowa, Aleksandr Nikotajewicz Skriabin, Muzyka, Moskwa 1989, s. 305-306.
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1910). Zgodnie z twierdzeniem Skriabina, harmonia utworu ,powstawata
[...] na takiej oto zasadzie: wczesniej harmonie dzielono wszak wedtug
tercji lub, co na jedno wychodzi, wedle sekst. Ja zas postanowitem
zbudowac je z kwart lub, co znaczy to samo, z kwint. W Prometeuszu
rowniez wszystkie konfiguracje sa zbudowane na tej samej podstawowej
skali, nie ma tu ani jednej zbednej nuty. To ,styl Scisty”"® (uwaga

0,$cistym stylu” odsyta nas do juz cytowanej wyzej formuty Skriabina,
zgodnie z ktdrg harmonia i melodia to jedno i to samo — dwie strony tej
samej istoty). DZwieki akordu, od ktérych rozpoczyna sie Prometeusz,
rzeczywiscie utozone sg wedtug naturalnych i alterowanych kwint oraz
kwart — G,-Dis-A-cis-g-cis'-fis'-h'. W literaturze o Skriabinie ,akord
prometejski” czesto podawany jest od [c] lub [fis], w nieco skorygowanym
uktadzie i bez zdwojen: c-fis-b-e'-a'-d” albo Fis-His-e-ais-dis'-gis'.

W poemacie zachowana zostata absolutna przewaga kwartowo-
kwintowych uktadéw wertykalnych podobnego rodzaju (tj. taczacych
naturalne i alterowane interwaty), jednak nie wszyscy teoretycy gotowi
sq przyja¢, ze chodzi tu wiasnie o akordy o strukturze kwartowej, a nie

o kwartowy ukfad akorddw tercjowych ze swej natury®, oraz nie o akordy
wywodzace sie z jakichs$ innych archetypdw (np. z oktatoniki?'). | zaden

z teoretykow, ktdrych prace byly tu przywotywane, nie poddaje w
watpliwosc¢ tonacyjnej natury Prometeusza®. Ze wzgledu na tréjdzwiek
zamykajacy utwdr, tonacja moze byc¢ formalnie okreslona jako Fis-dur,
jednak ten akord jest na tyle obcy catej pozostatej muzyce poematu, ze
przypomina raczej deus ex machina (ta metafora, jak sie wydaje, nie
przeczy istocie autorskiej idei), niz realizacje oczekiwan, powstatych

w miare rozwoju catosci. Alternatywny punkt widzenia polega na tym,

ze nature toniczng ma juz sam akord prometejski Skriabina* — to po
prostu szczegdlnego rodzaju ztozona tonika, wyrazana nie tréjdzwiekiem,
lecz akordem dysonansowym. Przy takim podejsciu ryzykujemy jednak
niedocenienie specyfiki owego szesciodzwieku, a zarazem i catej

19 L. Sabaniejew, Wospominanija o Skriabinie..., s. 256.

20 W.P. Diernowa, Garmonija Skriabina..., s. 9-10. O tym takze we wstepie J. Tiulina:
tamze, s. 6.

21 R.Taruskin, Defining Russia Musically..., s. 342-343.

22 Moze jedynie Sabaniejew napomyka o tym, ze ,Skriabin mysli nie wedtug trybéw
[...]": L. Sabaniejew, Princypy tworczestwa Skriabina, ,Muzyka", 1914, N 203, s. 628.
Cyt. za: W.P. Diernowa, Garmonija Skriabina. .., s. 10. Tu my$l Sabaniejewa zostaje
zdecydowanie odrzucona.

23 J. Chotopow, Garmoniczeskij analiz. W 3-ch czastiach. Czast' wtoraja..., s. 118.
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harmoniki p6znego Skriabina jako systemu myslenia, z racji pewnych
waznych wskaznikow zasadniczo odmiennego od tonalnego.

Specyfikg harmonii prometejskiej, na ktorg warto zwrdci¢ szczeg6lng

uwage, jest to, ze piec z szesciu dzwiekdw tworzy skale catotonowg (to

zbliza jg do struktur podwadjnego trybu), a szdsty nie wpisuje sie w nig.

Jezeli bedziemy rozpatrywac podstawowag strukture wysokosci dzwiekdw
systemu Prometeusza — badz, postugujac sie znang terminologig Chotopowa,
,centralny element”tego systemu — wiasnie jako skale catotonowa z dodanym
do niej obcym dzwiekiem, pytania o to, czy harmonia prometejska jest ze
swej natury kwartowa czy tercjowa, toniczna czy dominantowa, tonalna czy
atonalna, tracg swoje znaczenie. Jedynym niewatpliwym faktem okazuje sie
okreslone potaczenie interwatdw, w $cistym uktadzie sprowadzajace sie do
sumy czterech catych tonéw i jednego péttonu.

Aby to zobrazowa¢, pokazemy akord prometejski w formie
wyabstrahowanej wedtug metody przedstawionej w pracy A. Forte’a

o strukturze wysokosci dZzwiekéw muzyki atonalnej*. W przyjetej przez
Forte'a terminologii ogét dzwiekdw o jednej nazwie okreslany jest jako
+klasa wysokosci dzwiekdw” (pitch class, dalej — PC), przy czym dzwieki
rowne sobie enharmonicznie uwaza sie za nalezace do jednej klasy.

Po przeniesieniu akordu prometejskiego z [c] do uktadu skupionego,
otrzymujemy nastepujacy szereg PC: [c-d-e-fis-a-b]. Stosunki interwatowe
w ramach tego szeregu wyraza formuta [0, 2, 4, 6, 9, 10]: klase [c] jako
pryme uwaza sie za 0, [d], zgodnie z liczbg péttonéw, oddzielajacych te
klase od [c], przyrownuje sie do dwdch, odpowiednio —[e] do czterech,
[fis] - do szesciu itd. Struktura [0, 2, 4, 6,9, 10] w petnej i niepetnej postaci
moze realizowac sie jako petny lub niepetny akord prometejski i jego
przeksztatcenia, moze rozwijac sie rdwniez horyzontalnie w motywach
melodycznych i szybkich pasazach fortepianu solo (przykt. 3,4 i 5, wziete
niemal przypadkowo z ré6znych miejsc Prometeusza — przytoczone

z wyciaggu fortepianowego na dwa fortepiany opracowanego przez
Sabaniejewa). Jej czystos¢ miejscami moze byc lekko zaktécona, jak, np.
w drugim i trzecim takcie w przyktadzie 3, gdzie [f] i [d], w pierwszych
miarach taktu mozna traktowac jako zatrzymane, pozostate z poprzednich
wersji struktury podstawowej. W takcie pierwszym wystepuje ona jako skala
catotonowa od [g] z pominietym [h], w drugim - jako skala dZwiekowa [c-e-
fis-a-b] zdomysInym mozliwym [d], a w trzecim takcie ten sam wariant skali

24 The Structure of Atonal Music, Yale University Press, New Haven and London 1973.
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catotonowej, co w pierwszym, zostaje dopetniony przez obcy dzwiek [dis].
Lecz czystosc ta zostaje natychmiast przywrécona w tej czy innej formie i
staje sie w zasadzie wszechobecna. Idea jednosci melodii i harmonii w toku
catego poematu jest rzeczywiscie realizowana nader konsekwentnie, w petni
usprawiedliwiajac stowa Skriabina o,,scistym stylu”.

Przyktad 4. A. Skriabin, Prometeusz, s. 9, t. 72-78

25 A.Scriabine, Prométhée. Le Poéme du Feu. Transcription pour 2 Pianos a quatre mains
par L. Sabaneiew, Edition Russe de Musique, Berlin-Moscou-St. Pétersbourg 1913.
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Przykfad 5. A. Skriabin, Prometeusz, s. 47,t. 414-418

Rola struktury [0, 2, 4, 6, 9, 10] w Prometeuszu nie poddaje sie oczywiscie
okresleniu w terminach tradycyjnej nauki o harmonii. Nie jest to

ani dominanta, ani tonika (jesli uznamy harmonie Prometeusza za
tradycyjnie tonalng, bedziemy musieli takze uzna¢, ze posiada cechy
zaréwno dominanty, jak i toniki, zwolennicy jej,dominantowosci’, jak

i ,tonicznosci” majg swoje racje), w najlepszym wypadku mozna ja, za
Chotopowem, nazwac ,centralnym elementem”, lecz taka ocena jedynie
utrwala pierwszorzedne znaczenie danej struktury, lecz nie wyjasnia
specyfiki jej funkcjonowania. Tymczasem jej gtéwna osobliwos¢ polega
na tym, ze innych elementéw oprocz rzeczonego ,centralnego” w catej
partyturze Prometeusza praktycznie nie ma — jezeli oczywiscie nie liczy¢
finatowego durowego trojdzwieku, ktérego okolicznosci pojawienia sie
pozwalaja pozostawi¢ go poza nawiasem.

Dla petniejszej funkcyjnej charakterystyki struktury [0, 2, 4, 6,9, 10] jako
gtéwnej zasady organizacji horyzontalnej i wertykalnej w Prometeuszu
moze by¢ uzyteczny termin,pole harmoniczne”. Pod tym terminem
bedziemy rozumiec kompleks stosunkéw miedzy klasami wysokosci
dzwiekow (w szczegdlnym przypadku — akord okreslonej struktury)
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dominujacy w ciaggu danej muzycznej catosci lub fragmentu i tym

samym okreslajacy jego harmoniczny koloryt. Jest oczywiste, ze termin

»pole harmoniczne” posiada watpliwa moc wyjasniajaca, kiedy mowimy

o harmonice klasycyzmu, romantyzmu, neoromantyzmu itp.%, lecz jest

on przydatny do oznaczenia niekt6rych fenomenéw nowej muzyki,
wychodzacych poza ramy tradycyjnych kategorii harmoniki funkcyjnej.
Traktowanie harmoniki jako swego rodzaju pola — stabilnego kompleksu
cech, ktdrego stata (choc, by¢ moze, nie zawsze tak samo zauwazalna)
obecnos¢ nadaje przestrzeni muzycznej wysoka jednorodnos¢ — zyskuje

W nowej muzyce bardzo szerokie rozpowszechnienie. Jako wczesne
przyktady pola harmonicznego mozna przywota¢ poczatek Gier Debussy’ego
(petna skala catotonowa), albo poczatek czwartego obrazu Pietruszki
(pandiatonika D-dur); u Messiaena wtasciwym materiatem do stworzenia pél
harmonicznych mogg by¢ modi o ograniczonej transpozycyjnosci.

Wedtug apokryfu o niejasnym pochodzeniu, Skriabin nazwat prometejska
harmonie ,akordem Pleromy”?, tj. wspotbrzmieniem symbolizujgcym
petnie bytu kosmicznego (taki wtasnie sens nadawany jest terminowi
mArfjpwua - to, co napetnia — w niektérych naukach mistycznych,
rowniez w majacej wptyw na Skriabina teozofii Btawatskiej?). Ta definicja
najwidoczniej posiada wieksza moc wyjasniajaca, niz wydawatoby

sie na pierwszy rzut oka: trudno nie zauwazy¢, ze w poréwnaniu

z akordami, sktadajgcymi sie na harmoniczny inwentarz Skriabina przed
Prometeuszem, wtacznie ze znanymi juz nam alterowanymi akordami
dominantowymi redukowanymi do struktur [0, 2, 4, 8], [0, 4, 6, 8],

[0, 2,6,8],10, 2,4,6,8] (tj. do skali catotonowej z jednym lub dwoma
opuszczonymi dzwiekami), pole harmoniczne Prometeusza rzeczywiscie
nacechowane jest wieksza petnia, pojemnoscia, wewnetrznym
zréznicowaniem. Wspomniane akordy o funkcji dominantowej, bedac

ze swej istoty no$nikami w okreslony sposob ukierunkowanych cigzen,

26 Zreszty, s niejakie podstawy, by zaktadac, ze w Tristanie i Izoldzie struktura [0, 3, 6, 10]
w istocie gra role pola harmonicznego, przenikajacego cata tkanke opery. W kazdym
razie z okreslonego punktu widzenia mozna ja tak wtasnie przedstawi¢; przyktad
tego rodzaju myslenia pokazuje praca: Benjamin Boretz, Meta-Variations, Part IV:
Analytic Fallout () ,Perspectives of New Music, 1972, Vol. 11, No. 1, 5.159 ff. Ale cho¢
Tristan to przypadek niewatpliwie unikalny, zachowanie sie ,akordu tristanowskiego”
zdecydowanie petniej i bardziej adekwatnie daje sie opisa¢ w zwyczajnych
kategoriach nauki o klasyczno-romantycznej harmonii.

27 R.Taruskin, Defining Russia Musically..., s. 340-341. Taruskin odwotuje sie do tekstu
|. Betzy Fifosowskije osnowy obraznogo stroja,,Promietieja’; ogtoszonego w roku 1992.

28 Por. takze: ,w Nim [w Chrystusie] bowiem mieszka cata Petnia (rav mirpwua
T BedTuTo)”: Kol 2:9.
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nadajg harmonii tych dziet swiezos¢, swoistosc i ostrosc. Jednak jako
materiat dla nieco bardziej rozwinietych pol sg zbyt ubogie i jednostajne
— wszak skala catotonowa moze istniec¢ jedynie w dwu alternatywnych
wariantach, co pocigga za sobg monotonie i przesadng powtarzalnosc.
Wystepowanie w zestawie harmonii prometejskiej dzwieku, ktory nie
nalezy do skali catotonowej, wyprowadza jg poza ramy najprostszych
korelacji, nadaje jej nowy wymiar, istotny dla muzyki tamtych czasow,
przygotowany przez rozwoj historii muzyki i drogi tworczej samego
Skriabina; czyni ja zarazem odpowiednim materiatem dla wcielenia
nowych transcendentnych i mistycznych tresci.

Nawiasem mdwiac, struktura harmoniczna ztozona z czterech lub pieciu
dzwiekdw skali catotonowej i jednego obcego — weszta w harmoniczne
uzycie u Skriabina przed Prometeuszem. Odgrywa ona widoczna role np.
w Pigtej sonacie op. 53 (1907), nalezacej, jak sie uwaza, do tego okresu
tworczosci kompozytora, kiedy wcigz jeszcze byt na etapie przygotowan
do Poematu ognia. Jej znaczenie w Pigtej sonacie moze zilustrowac
chociazby epizod Languido po introdukgji (przykt. 6, s. 40). Pierwsze

piec¢ taktéw zbudowano na skali [e-fis-gis-ais]+[dis], takty od 7-go do
13-go (po przelotnym pojawieniu sie w takcie szdstym ,przeczacej”

nuty h’) - juz na petnej skali danego catotonowego kompleksu [e-fis-
gis-ais-his-d] z dodanym [cis]. Nalezy zauwazy¢, ze powinno sie tu

mowic nie tyle o jakiej$ chocby niezwyktej odmianie znanego trybu
diatonicznego (skala dzwiekowa fragmentu formalnie pokrywa sie ze
skalg harmoniczng cis-moll z obnizonym Il stopniem), ile wiasnie o polu
harmonicznym, jako ze ,skala catotonowa plus obcy dzwiek” zachowuje
sie w tej przestrzeni jak pewne jednorodne srodowisko, wewnatrz ktérego
hierarchia funkcji harmonicznych i trybowych ustalen / braku ustalen
traci znaczenie, bedac wypartg przez mniej lub bardziej izotropowg"*
jednosc ,roztozonej harmonii”i,skondensowanej melodii”. Dalej (od 14-go
taktu przywotanego fragmentu) rozpoczyna sie przejscie w inng sfere
wysokosci dzwiekdw, ale w toku Sonaty pola harmoniczne tejze struktury
przypominaja o sobie regularnie, a przynajmniej w jednym miejscu (takt
264) akord prometejski pojawia sie w swoim klasycznym (kwartowym)
wariancie (przykt. 7, s. 40). Do petnej — w skali duzej muzycznej catosci

— integracji uktadu wertykalnego i horyzontalnego w jednorodne pole

29 Tym terminem oznacza sie niezmiennos¢ cech substancji w zaleznosci od
perspektywy.
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harmoniczne tutaj jeszcze daleko, lecz droga do takiej integracji zostata
juz wytyczona.
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Przyktad 7. A. Skriabin, V Sonata fortepianowa, t. 261-264

Z drugiej strony w kolejnym po Prometeuszu dziele, Poemacie-
nokturnie op. 61 (1911), harmonia prometejska, zaréwno zredukowana
do akordow, jak i rozwinieta w melodyczne motywy i pasaze, jest

prawie tak wszechobecna, jak w samym Prometeuszu. Tendencja do
izotropii, do faczenia zasad organizacji horyzontalnej i wertykalnej

w ramach jednego harmonicznego pola, w takim lub innym stopniu,
zachowuje swoje znaczenie i dla kolejnych utworéw Skriabina. | tak,
podstawowym polem harmonicznym Siédmej sonaty op. 64 (1911-1912)
jest struktura zawierajgca sze$¢ tondw skali oktatonicznej,po6tton-caty
ton”i opisywana przy pomocy formuty [0, 1,4, 6,9, 10]. W pierwszych

30 A.N. Skriabin, Polnoje sobranie sochinenii dla fortepiano, Vol. 3, Muzgiz, Moskwa 1953.
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dwdch taktach przyjmuje ona postac skali [c-des-e-fis-a-b], na ostatniej
trzydziestodwdjce drugiego taktu nastepuje przesuniecie do innego
wariantu tejze struktury [as-heses-c-d-f-ges]; dalej (od taktu 5) to samo,
zgodnie z ulubiong przez Skriabina zasadg wstepujacej sekwengji,
powtarza sie o wielka sekunde wyzej (przykt. 8, s. 41). Warto zauwazyg, ze
we wspomnieniach Sabaniejewa poczatek Siédmej sonaty w wariancie
pierwotnym wygladat nieco inaczej (przykt. 8a, s. 42)*'. Tu zestaw PC taki
sam, jak w koncowym wariancie, lecz w sposobie ujecia wersja wczesna,
Z jej zestawianiem bazowego [C] i akordu septymowego na [Fis], wydaje
sie zbyt aluzyjna wobec dynamiki tonacyjnych cigzen i dlatego nie
catkiem nadaje sie do roli pola harmonicznego, ze swej natury raczej

Przyktad 8. A. Skriabin, VIl Sonata fortepianowa, t. 1-8*

31 L. Sabaniejew, Wospominanija o Skriabinie..., s. 114.
32 A. Skriabin, Ausgewdihlte Klavierwerke, Bd. 6, Edition Peters, Leipzig 1972.
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Przykfad 8a. A. Skriabin, VIl Sonata fortepianowa: wariant pierwotny poczatku na
podstawie wspomnien Sabaniejewa

Wyprowadzone z oktatoniki struktury typu [0, 1,4, 6, 9, 10] przewazaja
w przebiegu catej Sonaty, ale w poszczegdlnych miejscach (np. przy
przejsciu do tematu pobocznego w taktach 29-30) sg uwydatniane przez
delikatne aluzje do harmonii prometejskiej. Same w sobie te odchylenia
sg mato zauwazalne i nie bytyby warte uwagi, jesli by z wolna nie
przygotowywaty nieoczekiwanego zwrotu, jaki pojawia sie w ostatnich
taktach Sonaty. Tutaj, po kulminacji zwieniczonej stynnym akordem
~dzwonow” (przy catej swej bezprecedensowej ,wielopietrowosci” nie
wykracza on poza ramy panujacego pola harmonicznego, poniewaz
wpisuje sie w skale dzwiekowa ,pétton — caty ton” od [des]) i, stuporu”
w taktach 332-334), pole oktatoniczne ustepuje miejsca najczystszej
harmonii prometejskiej (przykt. 9, s. 43). W takiej postaci (od taktu 335
do konca) nietatwo ja rozpozna¢, niemniej jednak to wtasnie ona: [fis-
gis-ais-his-dis-e] = [0, 2, 4, 6, 9, 10]. Niewatpliwie taka ,modulacja” miata
dla Skriabina znaczenie programowe, znamionujac pewne rozjasnienie

i przeobrazenie: nie bez powodu nazwat on Siddmgq sonate ,Biatag msza*®,
a jej kode —,ostatnim tancem” przed ,,samym aktem, przed momentem
dematerializacji”**. Cokolwiek miatoby to znaczy¢, jest oczywiste,

ze harmonia prometejska z jej konotacjami (,Pleroma”itp.) stata sie
odpowiednig do wyrazenia sensu transcendentnego i uczynienia jej
bardziej jasng dla niewtajemniczonych (przykt. 9, s. 43).

Pole harmoniczne Széstej sonaty op. 62, ktéra powstawata jednoczesnie
z Siédmagq i zostata zakoriczona, jak sie wydaje, nieco pdzniej*, rowniez
wywodzi sie z oktatoniki: poczatkowa budowa z sumaryczng skalg
[d-f-g-as-b-h-cis] sprowadza sie do formuty [0, 3,5, 6, 8,9, 11] (wariant
,caty ton — pétton”), koncowa harmonia [g-as-h-cis-e-f] do znanej nam
z Siédmej sonaty formuty [0, 1, 4, 6, 9, 10] (wariant,,p6tton — caty ton”),
ale zawarto$¢ wysokich dzwiekéw z poprzednich taktéw dopetnia ja do

33 Ibidem,s. 121.
34 Ibidem,s. 122.
35 |Ibidem,s. 127.
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petnej skali oktatonicznej, nie majacej dzwiekédw oparcia (odpowiednio
do tego réznica miedzy wariantami,caty ton — potton”i,pétton — caty
ton” sprowadza sie do zera — przykt. 10 11, s. 43-44). | zndw stabilne

w swojej strukturze pole przenika cata tkanke dzieta w obu wymiarach -
moze tylko w oddzielnych gtosach miejscami przebijaja sie chromatyczne
dzwiekii quasi-appoggiatury (na podobienstwo dzwieku A w takcie
2-gim i dalej).

.

i TS ST
Modéré Wi aiid Op.63 (P2

Przykfad 10. A. Skriabin, VI Sonata fortepianowa, t. 1-9%

36 A. Skriabin, Ausgewdhlte Klavierwerke, Bd. 6...
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Przyktad 11. A. Skriabin, VI Sonata fortepianowa, t. 371-386

Jesli na poczatku i na koncu Sonaty wykorzystany zostat ten sam wariant
skali oktatonicznej, to w jej przebiegu spotykamy takze dwa inne mozliwe
warianty — oddalone od wyjsciowego o pétton i o caty ton. Oznaczymy

te trzy warianty: | (,ton — p6tton” od [d], jak na poczatku), Il (,ton —
poétton” od [cis]) i lll (,ton — pétton” od [c])*’. Kompozycyjny plan Sonaty
w ogdlnych zarysach mozna przedstawi¢ nastepujaco:

Ekspozycja (takty 1-122)

Temat gtéwny (takty 1-38):1  Temat poboczny (takty 39-81) 1l Temat poboczny
przewaza wariant | wariant | stopniowo albo zamykajacy (takty 82-122)
sporadyczne odchylenia do lll wypierany przez wariant Il dominacja wariantu Il

Przetworzenie (takty 123-243)
Wariant Il, a takze miejscami przypominajacy o sobie wariant |, zostaja wyparte przez wariant Ill;

ostatni, ustaliwszy sie w takcie 166, zachowuje priorytet w ciagu kilku kontrastowych epizoddw przetworzenia,
whacznie z,repryza” (w istocie fatszywa, bo przesunietq o ton nizej) poczatkowego tematu od taktu 207,
podczas gdy warianty | i Il daja o sobie znac jedynie sporadycznie.

Przejscie do repryzy i repryza (takty 244-386)
Takt 244 — powrdt do tematu pobocznego w postaci wzbogaconej fakturalnie;

takty 244-252 — przejsciowe: z poczatku na tym odcinku dominuje wariant Ill, nastepnie (takty 250-252)
kontury motywdw i pola harmonicznego rozmywaja sie;
od t. 253 — zarysy tematu pobocznego zostaja przywrdcone; tu tez ustala sie wariant |, tj. wkasnie od tego
miejsca nalezy liczy¢ wiasciwa repryze formy sonatowej.

Wszystkie dalsze zdarzenia stanowiace repryze drugiego pobocznego (lub zamykajacego) tematu w catosci
oparte na wariancie I8,

37 Wariant hipotetyczny IV (,ton-pétton” od [h]) faktycznie jest tozsamy z wariantem |,
wariantV (,ton-potton” od [b]) — z wariantem Il itp.

38 O korelacji pomiedzy strukturami wysokosciowymi i forma w Szdstej sonacie por.
takze: Cheong Wai-Ling, Scriabin’s Octatonic Sonata, ,Journal of the Royal Musical
Association”, 1996, Vol. 121, No. 2, s. 206-228; Francois de Médicis, Scriabin’s Mature
Style and the Coordination of Form, Grouping and Pitch Structures, ,STM Online’, 2009,
Vol. 12, http://www.musikforskning.se/stmonline/vol_12/medicis/index.php?menu=3
(dostep: 23.07.2015).
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Tak wiec forma utworu w petni odpowiada tradycyjnemu schematowi formy
sonatowej, gdzie partie tematu pobocznego i zamykajaca stanowig nie tylko
tematyczny, lecz i tonacyjny kontrast w stosunku do partii tematu gtéwnego.
W przetworzeniu dominuja tonacje rdznigce sie od wyjsciowej, a w repryzie
tematy ekspozycji (tu — bez partii tematu gtéwnego, co po Chopinie tez

stafo sie czescia tradycji) powracajg do tonacji wyjsciowej. Rbwnoczesnie
przejscie od jednego transpozycyjnego wariantu szeregu oktatonicznego
(zresztg jak i dowolnego innego pola harmonicznego, z prometejskim
szesciodzwiekiem wigcznie) do innego nie jest bynajmniej odpowiednikiem
moduladji z jednej tonacji do innej. Energetyczny potencjat takiego przejscia
- badz to wprowadzenie nowego materiatu tematycznego, stanowigcego
nowy wariant pola, badz tez bardziej ptynny zwrot do nowego wariantu

w przebiegu sekwencyjnego przeksztatcania (dla Skriabina w petnej zgodzie
z jego idea dazenia ku sferom kosmicznym charakterystyczne sg przede
wszystkim sekwencje wstepujace) — jest znacznie nizszy; efekt kontrastu
staje sie nieporéwnanie stabszy. Dynamika formy sonatowej, uwarunkowana
obecnoscig doktadnie wskazanego wektora rozwoju — od demonstrowania
przeciwienstw do ich przezwyciezenia — zostaje nieuchronnie ostabiona
wskutek zasadniczo statycznej natury pola harmonicznego.

Brak mozliwosci organizacji jaskrawych tonacyjnych kontrastow,

a takze - co dla p6znego Skriabina nader istotne — trudnosci

zwigzane z przestrzeganiem réownowagi miedzy ,roztozong harmonia”
a,skondensowang melodig” (w warunkach pola harmonicznego melodia
W spos6b oczywisty jest pochodna harmonii, co pocigga za sobg krotki
melodyczny oddech i koncentracje ekspresji w melodycznych motywach,
otoczonych stosunkowo neutralnym materiatem, w duzym stopniu ze
swej natury harmonicznym), s zrekompensowane przez czesta zmiane
faktury, rytmu i tempa. Stad obfito$¢ adnotacji wyjasniajacych rodzaj
ekspresji, nierzadko do$¢ dziwacznych, ale dajacych wykonawcy wazny
klucz do interpretacji tej muzyki, w ktdrej nie wszystko méwi,samo za
siebie”. Stad takze obecno$¢ w uzyciu osobliwych nazw, wyrazajacych
zaréwno intencje autora, jak i okreslajacych niektdre utwory i sonaty
(,Biata msza”,,Czarna msza”) oraz pewne szczegdlnie wyraziste tematy
(w tym sze$¢ lejtmotywdw Prometeusza zgodnie z liczba tonow
prometejskiej harmonii: ,temat Prometeusza”, ,temat woli’, ,temat
rozumu’,,temat ruchu’, ,temat udreki”i,temat walki”). Symptomatyczne,
ze jedyna z p6znych sonat Skriabina, w ktorej brak ekspresywnych

uwag — Osma op. 66 (1913) jest wykonywana znacznie rzadziej niz
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pozostate, cho¢, jak sie wydaje, nie ustepuje im pod wzgledem waloréw
pianistycznych i wyrazowych.

Oczywiscie, nie we wszystkich p6znych dzietach Skriabina pole
harmoniczne jest tak jednoznacznie okreslone i nie wszedzie ,styl

Scisty” jest tak konsekwentnie przestrzegany. W tejze Osmej sonacie
kontury jednolitego pola sg dostrzegalne z nieco wiekszym trudem,

a w kazdym razie nie majg one nic wspélnego z oktatonika. Jako
szczegolnie uprzywilejowane struktury wyrdzniaja sie takie, w ktérych
do zwigkszonego tréjdzwieku dodany jest sktadnik odlegty o mata tercje
w gére od jednego z dzwiekdw danego trojdzwieku: [0, 4, 8, 11], [0, 4,
7,81, 10, 3, 4, 8]. Te stosunki figurujg w zestawie komplekséw o wiekszej
ilosci dzwiekdw, w tym - [0, 3, 6, 7, 8, 11] (pierwszy i dziewiaty akord
Sonaty); [0, 2,4, 6,7, 8, 10] (akord drugi); [0, 2, 4, 6,9, 10] (sze$ciodzwiek
prometejski w $cistym uktadzie — czwarty, szosty i smy akord); [0, 3, 4,
8, 11] (melodyczny pasaz w takcie 3). Poczatkowe takty Sonaty ukazuje
przyktad 12. tatwo zauwazy¢, ze w danym odcinku akordy, w kt6rych
wspomniane struktury ze zwiekszonym tréjdzwiekiem nie sg obecne,
znajduja sie na stabych miarach taktu i petnig role wspétbrzmien
przejsciowych (przykt. 12, s. 47).

W dalszym przebiegu Sonaty stosunki uktadéw wertykalnych

i horyzontalnych w znacznym stopniu okresla niemal stata obecnos¢
struktur wspomnianego typu — inaczej méwigc, harmonia organizowana
jest zgodnie z ta samg zasada pola, choc nie tak scisle, jak w dwéch
poprzednich sonatach i w Prometeuszu; zreszta dzwieki niewpisujace
sie w podstawowe struktury pola moga by¢ w wiekszosci przypadkéw
traktowane jako przejsciowe lub swego rodzaju appoggiatury. Nie ma
potrzeby kolejny raz podkreslac, ze zestaw motywdw, faktura, tempo

i rytm, jak zawsze w péznych sonatach Skriabina, zmieniajg sie czesto,
niczym w kalejdoskopie i obecnosc¢ pola stuzy jako gtéwny czynnik
utrzymujacy jednos¢ i zwartos¢ materiatu. Ciekawe nowe rozwiniecie
rozpoczyna sie w srodkowej (umownie - przetworzeniowej) partii Sonaty
po adnotacji Meno vivo od taktu 173 (przykt. 13, s. 47).
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Przyktad 13. A. Skriabin, VIll Sonata fortepianowa, t. 173-175

Tu po raz pierwszy pojawia sie nowy, bardzo prosty motyw diatoniczny
(b'-2-b'--b'-A-d*-€%) w gtosie gornym; towarzyszacy mu materiat
uktada sie w skale miksolidyjska B-dur bez IV stopnia, ostatni zas powstaje
na szczycie motywu wiodgcego i zostaje podwyzszony. Tak wiec pole
harmoniczne na danym odcinku moze by¢ traktowane jako pewnego
rodzaju hybrydowy tryb lidyjsko-miksolidyjski o strukturze [0, 2, 4, 6, 7,

9, 10], ktora przy blizszym przyjrzeniu sie okazuje sie nie czym innym

jak harmonig prometejska z jednym dodanym dzwiekiem — czystg kwintg

w gore od dzwieku podstawowego. Zapewne w kontekscie Osmej sonaty

39 A. Skriabin, Ausgewdhlte Klavierwerke, Bd. 6...

47




STUDIA e INTERPRETACJE

to jest wiasnie ,akord Pleromy” — jeszcze bardziej petny niz szesciodzwiek
prometejski. Mozna sobie wyobrazi¢, ze motyw w gtosie najwyzszym (dalej
bedzie sie on niejednokrotnie powtarza¢ w tym samym kontekscie, cho¢

w wariantach o réznej wysokosci dzwiekow, tworzac ze swym kontrapunktem
»akord pleromy”), niemal zbijajacy z tropu, prosty, zaréwno intonacyjnie,

jak i rytmicznie, naznaczony pewnym symbolicznym sensem, moégtby stac

sie bardziej zrozumiaty dla niewtajemniczonych, jesliby Skriabin z jakiego$
powodu nie zrezygnowat w tej Sonacie ze swoich stynnych francuskich
objasnien, nie tylko sugerujacych sposéb wykonania, lecz i poniekad
odsytajacych do czegos mistycznie transcendentnego.

W repryzie siedmiodzwiekowy wariant,,akordu Pleromy”[0, 2,4, 6, 7,

9, 10] wypierany jest przez ograniczonag liczbe struktur, tworzacych —
podobnie jak w ekspozycji — pole o nieco mniej wyraznych konturach, ale
w ostatnich taktach Sonaty, po wszystkich perypetiach, ustala sie wcigz ta
sama dobrze nam znana harmonia prometejska z formuta [0, 2, 4, 6, 9, 10]
(przykt. 14); tutaj, jak i w pierwszych taktach, prezentowana przez skale
[a-h-cis-dis-fis-g]. Jak widzimy, Skriabin dochowuje wiernosci klasycznej
zasadzie zakonczenia Sonaty tym samym zestawem PC, od jakiego ja

Przykfad 14. A. Skriabin, VIll Sonata fortepianowa, t. 493-499

Konsekwentne przestrzeganie tej zasady, ogdlnie rzecz biorac, grozi
ryzykiem popadniecia w sprzeczno$¢ z ulubiong ideg Skriabina
przezwyciezenia tego, co ziemskie, w imie tego, co duchowe, idei
dazenia ku $wiattu i transcendencji. W Prometeuszu, obrazowym,
niemal plakatowym wyrazem tej idei stat sie nagty zwrot do
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tréjdzwieku durowego. W najbardziej znaczacym z péznych poematéw
fortepianowych Skriabina Do ptfomienia op. 72 (1914) zamyst
programowy, bliski koncepcji Prometeusza (na co jednoznacznie
wskazuje sam tytut poematu) znalazt nie mniej swoiste odbicie

w $rodkach zwigzanych z polem harmonicznym. Sam poczatek poematu
Swiadczy o tym, ze kompozytor wciaz jeszcze pozostaje wierny harmonii
prometejskiej: wspotbrzmienia, tworzace pierwszy motyw, zawieraja piec
dzwiekow prometejskiego szesciodzwieku od [e] (e-gis-ais-cis-d], sz6sty
([fis]) zostaje dodany w takcie trzecim (przykt. 15).

.ﬁ.'ll-e-g;m meaaderato

Sa dﬁ%‘? Tﬁ“?—?f

l]ﬂ l'lll.l
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Przykfad 15. A. Skriabin, Do ptomienia, t. 1-5%°

W takcie pigtym nastepuje przejscie na inny poziom wysokosci dzwiekow:
w akordzie G-cis-ais-fis' (uktadajq sie one w skale oktatoniczng) ustala

sie ta sama, jak w pierwszych taktach, harmonia, ale juz na podstawie

[g]. Dalej, w takcie 11, harmonia w sposéb analogiczny przechodzi

jeszcze o poéttora tonu w gore, stabilizujac sie na [b]. W miare tego, jak

ruch wskutek polifonizacji faktury i rozdrabniania wartosci rytmicznych,
staje sie coraz bardziej aktywny, wyjsciowa struktura pola rozmywa sie

—tj. harmonia prometejska w postaci petnej i niepetnej ustepuje miejsca
innym konfiguracjom — jednak idea pola jako zasada organizacji wysokosci
dzwiekéw dziata nadal. Pole harmoniczne miedzy taktami 41a 76

(na tym odcinku narasta gtéwna fala crescendo), mozna przy pierwszym
spojrzeniu, abstrahujac od ozywiajgcych panorame detali, wyobrazi¢ sobie
jako sfere naturalno-minorowej pandiatoniki. Poszczegdlne wtargniecia
wszechobecnego jambicznego motywu sekundowego tworza uko$ne
brzmienia péttondw, naruszajace czystos¢ pandiatoniki, ponadto przy
przejsciach od jednego wariantu pola wysokosci dzwiekéw do innego mogg,
jak na poczatku utworu, powstawac struktury,przejsciowe’, w tym cigzace
ku oktatonice. Niemniej jednak podstawowa substancja podziatu prezentuje

40 A. Skriabin, Ausgewdbhlte Klavierwerke, Vol. 2, Edition Peters, Leipzig 1967.
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sie nie inaczej jak nastepstwo pandiatonicznych minorowych zespotéw —
minorowych o tyle, o ile prawie w kazdym odcinku (zazwyczaj o objetosci
jednego taktu) skala, liczac od dzwieku basowego, uktada sie w petng

lub niepetng skale minorowa o doryckiej lub eolskiej inklinacji. Absolutna
wysokos$¢ takich kompleksow zmienia sie z ta czy inng czestotliwoscia (aby
nie utrudnia¢ wywodu, nie bedziemy skupiac sie na szczegétach procesu
harmonicznego w tym fragmencie poematu), lecz ich wewnetrzna struktura
pozostaje wystarczajgco stabilna, by méc méwic o organizacji wysokosci
dzwieku zgodnie z zasadg pola.

Poczawszy od taktu 77, gdzie ustala sie ruch triol szesnastkowych, pejzaz
harmoniczny zyskuje nowe oblicze (przykt. 16). Skale dzwiekowa tego
taktu, [h-cis-d-e-gis-ais], fatwo przedstawic jako niepetna oktatonike. Lecz
w nastepnym takcie dodano don obcy oktatonice dzwiek [fis], a w takcie 79,
z ustaleniem w basie E zamiast H, nawiasy kwadratowe — czy nie staje sie
jasne, ze mowa o znanej nam strukturze [0, 2,4, 6, 7,9, 10] — o0 rozszerzonym
do siedmiu dzwiekow ,akordzie pleromy” lub, w innej terminologii, o lidyjsko-
miksolidyjskim dur, z jakim spotkali$my sie w Osmej sonacie.

Przyktad 16. A. Skriabin, Do ptomienia, t. 77-79

Odtad i prawie do korica w funkcji pola harmonicznego wystepuje
wiasnie ta struktura w petnej lub niepetnej postaci, przy czym warianty
niepetne zawierajg co najmniej jeden z dwu tonéw, odrdzniajacych ja od
zwyktej tonacji durowej — [6] lub [10]. Catg te partie, utrzymang niemal
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w catosci w dynamice forte i fortissimo, mozna uwazac za ,zwiekszona”
badz,wzmocniong” repryze poczatkowego epizodu, gdzie dynamika nie
wznosifa sie powyzej pp. Nastepuje tu powrét do harmonii prometejskiej
(lecz juz uzupetnionej o si6dmy dzwiek), jako podstawowego materiatu
harmonicznego i do dzwieku [e] jako podstawowego.

Jak wspomniano wyzej, w partii poczatkowej harmonia prometejska

ma tez postac akordéw zbudowanych na [g] i [b]; one tez przewazaja

w repryzie” wérdd alternatywnych podstawowych dzwiekdw (zreszta,

w takcie 86 ,akord pleromy” jedyny raz oparty jest na [des], zas w taktach
97-98i101-102 jest zbudowany na [d]). Przy okazji zwr6cimy uwage

na btad, ktory, jak wszystko na to wskazuje, pozostat niezauwazony,
przechodzi z jednego wydania poematu do drugiego: na poczatku taktu 92
postawiony bemol przed & (jak w przyktadzie nutowym 16a*), podczas gdy
powinien on by¢ przed a' —wowczas skala bedzie dokfadnie odpowiada¢
strukturze pola harmonicznego ([b-c-d-e-f-g-as] =10, 2, 4,6, 7,9, 10]).
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Przykfad 16a. A. Skriabin, Do pfomienia, t. 92

Ponownie, pomijajac detale, wskazemy na ostatnie zmodyfikowanie
harmonicznego pejzazu, ktére ma miejsce w takcie 125 — 13 taktéw
przed koficem poematu: wraz z pojawieniem sie dzwieku [dis], zamiast
[d], struktura pola zmienia sie wprawdzie w spos6b mato zauwazalny,
lecz zasadniczy. Istotne jest to, ze [dis-es] — jedyna PC, ktéra nie
figuruje w siedmiodzwiekowych wariantach ,akordu pleromy” od [e],
[g], [b]i [d] (to znaczy wtasnie w tych strukturach, ktére zmieniajg sie
nieregularnie), stanowi w istocie jedyna wysokosciowa tres¢ duzego
odcinka utworu, od taktu 87 do taktu 124 wiacznie. Zmiana struktury
pola poprzez podwyzszenie jednego z jego komponentéw o pétton
(w terminologii formalnej — zmiana [10] na [11]) najbardziej wyraziscie

41 Odtworzono tu nastepujaca wersje: A. Skriabin, Poemy. Mazurki, Muzyka, Moskwa
1982 (na podstawie publikacji pod red. L. Oborina i J. Milszteina, Muzgiz 1953). Tak

samo w wydaniu A. Skrjabin, Klavierwerke, Bd. II, hrsg. Von G. Philipp, Edition Peters s.a.,

Lepzig 1986, s. 69.
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— i, w odréznieniu od Prometeusza, bynajmniej nie sztucznie, nie
plakatowo, nie konwencjonalnie - rozjasnia poetycka ,nadidee” utworu,
i szerzej, calg p6zna tworczos¢ Skriabina. Korzystajac z wypowiedzianych
przy innej okazji stéw Josifa Brodskiego, istote tej tworczosci mozna
scharakteryzowac jako nieustajace dazenie,o dzwiek wyzej, o idee
wyzej". Zakonczenie poematu pokazano w przyktadzie 17; warto zwrdcic
uwage, ze koricowy akord zbudowany na [e] poprzedza akord stojacy na
[b] - to jeszcze jedno przypomnienie, jak bardzo naturalne s potaczenia
trytonowe w systemie harmonicznego jezyka Skriabina.

i s 8 “u
[ TR
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Przyktad 17. A. Skriabin, Do pfomienia, t. 125-137

| tak wektor harmonicznego rozwoju w poemacie Do pfomienia w postaci
najbardziej uogolnionej moze by¢ przedstawiony nastepujaco:
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— od harmonii prometejskiej [0, 2, 4, 6,9, 10] na [e], potem na [g], dalej

z modyfikacjami na [b];

— poprzez faze o mniej wyrazistych konturach harmonicznych, w toku
ktorej przewazajq struktury pandiatoniczne, w wiekszosci [0, 2, 3, 5,7, 9,
10] (skala dorycka) i [0, 2, 3, 5, 7, 8, 10] (skala eolska), w petnej i niepetnej
postaci, z epizodycznymi wtraceniami oktatoniki;

— do tejze prometejskiej harmonii, ale juz poszerzonej o siedem dzwiekdw
([0,2,4,6,7,9,10], zdarzaja sie tez formy niepetne), w zasadzie na tych
samych dzwiekach, jak w pierwszej partii, i dalej ku zaostrzeniu jej niepetnej
odmiany (bez [2]) poprzez zamiane [10] na [11]i do finalnego ustalenia tegoz
podstawowego dzwieku [e], od ktérego rozpoczynat sie poemat.

Przestrzegajac zasady odejscia od dzwieku podstawowego na
poczatku utworu i powrotu don na koncu, Skriabin ukazuje
przywigzanie do tradycyjnego archetypu formy jako spdjnej catosci.
Jednakze jego strategia nasycania wiekszych fragmentéw i catych
partii strukturami harmonicznymi jednego typu (a w Prometeuszu

i péznych sonatach — budowania na takich strukturach catych

duzych dziet) — innymi stowy, jego strategia myslenia polami
harmonicznymi — prezentuje co$ istotnie nowego i niewatpliwie daje
wystarczajace podstawy, by traktowac jg jako najwazniejszy wyroznik
harmonicznego myslenia kompozytora.

Najwidoczniej, w wyobrazeniach Skriabina pole harmoniczne powinno
posiadac bogata, nasycong dZzwiecznos¢: ,Skriabin doznawat przyjemnosci
przekonujac sie, ze jego harmonie sg akustycznie uwarunkowane;

np. akord prometejski odpowiada tonom 8, 9, 10, 11, 13, 14 szeregu
alikwotow”%. Rozwijajac te logike, mozna powiedzie¢, ze ta sama
struktura z dodanym siédmym tonem nacechowana jest jeszcze wieksza
petnig dzwieku - tj., rzeczywiscie blizszg ideatowi,,Pleromy’, poniewaz
zawiera rowniez pominiety w prometejskim szesciodzwieku dwunasty ton
szeregu alikwotow. Szkic do Aktu wstepnego zawiera strukturyzowane
w specyficzny sposéb wspétbrzmienie, sktadajace sie juz ze wszystkich
dwunastu dzwiekow skali chromatycznej*; mozliwe ze miato ono

42 ). Chotopow, Oczerki sowriemiennoj garmonii. Issledowanije, Muzyka, Moskwa 1974,
s. 180. Zob. takze: L. Sabaniejew, Wospominanija o Skriabinie..., s. 264-265.

43 Pierwsza publikacja: Mandfred Kelkel, Les esquisses musicales de I’Acte Préalable de
Scriabine, ,Revue de Musicologie”, 1971, Tom 57, nr 1, s. 40-48. Sktad akordu: c-fis-
b-e'-a'-dis*-g*-cis*>-f-h*-d-gis (w czesci niskiej, do pigtego tonu wiacznie, identyczny
z prometejska harmonia). Cyt. za: R. Taruskin, Defining Russia Musically..., s. 348.
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petni¢ funkcje pola harmonicznego w tym nienapisanym dziele. Idea
petni, powszechnosci, ,kosmicznosci” miata dla kompozytora znaczenie
fundamentalne i traktowanie harmonii jako swego rodzaju substancji
kompletnej, wypetniajacej sobg catg przestrzen muzyczng byta wiasnie
nig scisle uwarunkowana.

Przektad z jezyka rosyjskiego Eulalia Papla
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The Path to Pleroma: the Harmonic Language of Late Scriabin
Summary

The harmonic language of late Scriabin is considered in terms of the
category ‘harmonic field, which seems to be an appropriate metaphor

for his mature perception of harmony. The term ‘harmonic field’is to be
understood as a set of relationships between classes of sound pitches

(or, in particular instances, a chord with a specific structure) dominating
within one musical entity or fragment and thus defining its harmonic
colouring. The stylistic evolution of Scriabin gradually led him to approach
harmony as a certain type of field — a balanced set of properties, whose
constant (although perhaps not always observable in the same way)
presence provides the musical space with a high degree of homogeneity.
This approach leads directly to Scriabin’s definition of harmony and
melody as two aspects of the same entity (‘Melody is harmony distributed
in time, whereas harmony is a “condensed” melody’).

In Prometheus (1908-10), the so-called Promethean chord, reduced to
the structure [0, 2, 4, 6, 9, 10], fulfils the function of a harmonic field for
the whole composition, defining the qualities of all vertical and horizontal
structures and supplying the musical fabric with an unusually high level
of uniformity. Scriabin himself referred to this structure as ‘the Pleroma
chord’ (from Greek mArjpwua fullness), with regard to the concept of

the fullness of cosmic existence. The plenitude of sound characteristic

of a Promethean chord is defined so that the chord’s five tones, creating

a whole-tone scale, are supplemented by a single foreign tone; the
Promethean hexachord corresponds to the 8,9, 10, 11, 13, and 14 tones in
a natural scale.

The harmonic field category is also significant in Scriabin’s later
compositions, including Sonatas Nos. 6, 7, and 8. In some works
(especially in the piano poem Towards the Flame, 1914) the concept
of Pleroma as a transcendental entity, achievable through superhuman
effort, is materialised in a structure even more comprehensive than

a Promethean chord [0, 2, 4, 6, 7, 9, 10]; in this hexachord, the 12th tone
of the natural scale is used as well as omitted.
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