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1. BEVEZETES

I/1. Régi zene, kozérthet6 zene, j zene

A ,,régi zene” és az ,,4j zene” jelentése, szemben a ,,régi” és az ,,0j” szavak jelentésével,
nem valtozik az id6 elérehaladtaval. Ahogyan azt Carl Dahlhaus irja’, ma is, ahogyan
szaz éve, az 1730-as évek elotti zene jelenti a régi zenét, vagyis azok a zenék tartoznak
ebbe a kategoriaba, amelyek nem voltak folyamatosan jelen, hanem a XIX. szazadban
fedezték fel Sket ujra. Uj zenének pedig ma is azokat a zenéket tekintjiik, amik az 1910-
es évek utan irodtak. Ekkor kezdddott meg altalanosan a dir-moll normarendszer, a
funkcios tonalitas alternativajanak keresése, de az atalakulas kiterjedt a zene valamennyi
aspektusdra, beleértve nemcsak a szigorii értelemben vett zenei jelenségeket, mint a
felhasznalt egyiitthangzasok, ritmusok, vagy hangszerapparatusok, hanem azokat a
legmélyebb rétegeket is, mint maganak a zenélésnek az emberi létben ¢és a
tarsadalomban elfoglalt helye. A mai koncertrepertoart, a magatol értetddo, szélesebb
kozonséghez szol6 zenét pedig e két idoszak kozotti zenék adjak. Ez a zene sem nem
régi, sem nem Uj, ez a mai komolyzenei kozonség és a legtobb muzsikus szamara

legkonnyebben befogadhato klasszikus zene.
I/2. A tonalitas atonalitasba fordulisa a szazadfordulé kornyékén

Hogy létezik-e fejlédés altalaban, és konkrétan a zenében, vitathatd, &m a valtozas
mindig szlikségszerien bekdvetkezik. A XIX-XX. szdzad forduldjan a valtozas
felgyorsult; megkérdéjelezodott az addigi zenei normarendszer 1€tjogosultsaga, s ennek
egyik legkézzelfoghatobb tiineteként kimeriilni latszottak a funkcids tonalis zene

lehetdségei. Az addigi egységes zenei nyelven tobbé nem lehetett 1) esztétikai mindséget

' Dahlhaus, Carl: Régi zene — 0j zene. In: Dahlhaus és Eggebrecht 2004, 83.0.
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létrehozni. Sziikségszerivé valt, hogy mindenki egyénileg keressen lehetdséget arra,
hogy uj, informaciéban gazdag, eredeti zenét hozzon 1étre. Ebbdl kdovetkezik, hogy az
eredetiség, az jdonsag mint mindség jelent meg a miivészi gyakorlatban.

A funkcios tonalitas felbomlasahoz — éppen a kiteljesedd egyéniség-kultusz miatt
— tobb 1t is vezetett. Az egyik fo dga ezen utaknak a wagneri gyokerekbdl taplalkozo
hiperkromatikus ag, amelyhez Schonberget és iskoldjat is sorolhatjuk. Szandékos
egyszertsitéssel ¢lve, a fejlodésnek ezen a vonalan a tonalitdst mintegy beliilrol
feszitette szét az alterdciok és modulaciok extrém térnyerése. Webern szerint éppoly
természetes és kikeriilhetetlen igény sziilte a dur-moll rendszer feloldasat, vagyis a
kromaticizmusbol kindvé atonalitdst, mint amilyen természetes és magatdl értetddo
mobdon valtotta fel egykoron az egyhazi hangsorokat a két uralkodd hangsor, a dur és a
moll'. Mindazonaltal Ligeti Gyorgy szerint ,a tonalitis egy tarsadalmi hattér eldtt
fokozatosan végbement stilisztikai atalakulas torténelmi eredménye [...] A tonalitds nem
volt kotelezoen eldirva. Schonberg ezzel szemben kotelezoen irta eld a maga
tizenkétfok rendszerét, ami voltaképpen teljes képtelenség. Anton Webern érdekes
egyéni megoldast talalt a tizenkétfoktisagra, de zenei nyelvként a totalis kromatika nem
hasznalhaté.””

A masik 0 agon pedig inkabb kiviilrél jott a bomlaszté erd Uj (vagy maskor
éppen régi, elfeledett) hangsoroknak, sajat és tavoli kulturak népzenéinek a sajat zenei
nyelvbe valé beemelése formajaban; ehhez az aghoz sorolhatd pl. Debussy. A két ag
azonban a legtobb esetben nehezen szétbogozhatd. Példaként emlitsilk meg Bartokot,
akire ifjukoraban nagy hatast gyakorolt Richard Strauss, de mint jol tudjuk, a kdzép-
kelet eurdpai €és mas népzenék is szervesen épiiltek be zenei nyelvébe — s6t, harmadik,
eddig nem emlitett agként Liszthez is visszavezethetd distancialis, azaz szimmetrikus

tengely-rendszerekkel valé alkotdi modszere.

' Webern 1983, 41.0.
% Roelcke 2005, 176.0.
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A tonalitds megsziinésének atfogd bemutatasa messze tilmutatna ezen dolgozat
keretein, de sziikséges roviden tisztdznunk, mit értiink tonalitdson és atonalitison.
Sziikebb értelemben véve tonalitdson azt a normarendszert értjiik, amely a dar és moll
harmashangzatbo6l mint strukturalis kozéppontbol és mint hangzasidealbol szarmazik a
nyugat-europai zenei tradicioban. Jellemzi a hangnemi dualizmus, a tercelvii épitkezés, a
tonika-dominans-szubdominans funkcids hierarchia. Tagabb értelemben minden olyan
rendszer tonalis, amely rendelkezik egy olyan kozponti hanggal, vagy még tagabb
értelemben, hangzattal, amelyhez viszonyitva egy vagy néhany madsik hang-hangzat
,funkcioja” megallapithatd. Atondlisnak értelemszerlien azokat a zenéket mondjuk,
amelyekbdl ez a kozponti viszonyitasi hang-hangzat hianyzik. Lehet atonalis tehat az a
zene is, amelyben akar onmagukban konszonans akkordok d&llnak egymds mellett
funkcios kapcsolat nélkiil, de szigoru, schonbergi értelemben véve csak akkor atonalis,
ha ezek koziil egyik sincs a tobbi rovasara kiemelten kezelve. A tonalitas strukturalo
erejét mindenesetre az atonalis komponalas soran massal kell helyettesiteni. A nyugat-
europai zenében torténetesen a schonbergi szerialis technika lett az a kiindulopont,
amely 10j szervezderdként a késObbiekben a leginkdbb meghatarozova valt.
Tizenkétfoku, azaz dodekafon az a zene, amelyik az oktav mind a tizenkét félhangjat
hasznalja, és egyenlé modon kezeli, nem tiintet ki egyetlen hangot sem kiilonleges
fontossaggal. Szerialis pedig az a tizenkétfoku zene, amelyben a hangok sorrendje egy
sorban, Reihében meghatarozott. Egy Reihe mind a tizenkét hangot tartalmazza,
meghatarozott sorrendben, és elkeriilendd barmelyik hang kozpontiva valasat, minden
hang — a kozvetlen hangismétléstdl eltekintve — csak egyszer haszndlhato-hasznalando
fel addig, amig valamennyi mas hang meg nem szolalt. Transzformacids szabalyok —
tiikrozés, inverzid — révén a sor kiilonbodz6 alakokat dlthet.

Az 10j rendszer a funkcids tonalitdshoz hasonldan, ha eleinte rovidebb forméakban
is, de képes volt strukturald erdként fellépni. Mig Webemnnél, aki tovabb szigoritotta

mesterének jatékszabalyait, a darabok tovabb rovidiltek, a szeridlis technikat
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szabadabban kezel6 Berg formainak nagysagat kevésbé korlatoztak a megkotések.
Hozza kell tenniink, hogy a szeridlis technikat késébb a zene tovabbi paramétereire is
kiterjesztd, igy azt bizonyos értelemben még tovabb szigoritd komponistak igen
terjedelmes darabokat alapoztak a hangmagassagon kiviill immar a ritmusokat ¢és
dinamikakat is meghatarozo6 szerkesztési elvre; példaként az 1950-es évek elején még
ebbe az iranyba torekvo Bouleznak a technikat leginkabb kiteljesitd miive, a Structures
els6 konyve mintegy negyedoranyi jatékide;j.

Mindazonaltal az atonalitas hegycstcsat szamosan a legkiilonb6zobb iranyokbol
indulva hoditottak meg, és Schonbergék utja — noha ezt tapostak aztan a legszélesebbre
— nem feltétleniil a legkonnyebb és legveszélytelenebb, éppenséggel inkabb nagyon is
nyaktor6. Dolgozatomat a koré a gondolat koré épitem fel, miszerint Alekszandr
Szkrjabin (1872-1915) zenéje kiillondsképpen alkalmas arra, hogy a sokak szamara még
mindig ijesztden attekinthetetlen és tobbnyire érthetetlen XX. szazadi ,,4j zene” felé a

schonberginél kevésbé rogos utként szolgaljon.
I/3. A szkrjabini életmiiben rejlé pedagogiai lehetéségek

Szkrjabinnak az 1880-as években irott romantikus nyelvezetii darabjai és a rovid élete
végén, 1910 és 1915 kozt komponalt darabjai kozott fesziilé megszakitatlan iv
példatlanul vilagosan reprezentalja, hogyan alakulhat at a ,,kozértheté” zenei hozzaallas
radikalis torések nélkill egyfajta tipikusan XX. szazadi, ,,0j” zenei hozzdallassa.
Eletmiivének tanulmanyozasa lehetové teszi, hogy 1épésrdl lépésre kovessiik ezt az
atalakulast. Marpedig egy atalakulas akkor értheté meg igazan, ha apranként torténik, ha
az Ujdonsag nyomai mar akkor felfedezhet6ek, amikor az el6z6 rendszer még érvényben
van. Szkrjabinnal ez sokkal inkabb lehetséges, mint Schonbergnél, hiszen 6 sosem

tagadta meg sajat zenei multjat, a ,,kozérthetd” zenét.
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A valtozas megfigyelésére didaktikai szempontbol azért is kiilondsen alkalmas
Szkrjabin életmiive, mert zongorara komponalta 1ényegében egész ceuvre-jét. Mivel
nagyszabasu miivei mellett szamos kisebb I¢legzetli, technikailag is kdnnyebben
megkozelithetd zongoradarabot talalunk, mar szakiskolds zongoristak, s6t nem
zongorista, de valamennyire zongordzni tudd egyéb hangszeresek szdmara is
kézzelfoghatova valik, miként formalodik at a ,,magatol értetddd” zene egyfajta ,,uj”
zenévé. Hogy a kis 1¢élegzetii darabok az életmiiben mindvégig erdsen jelen vannak, az
egyébirant nem csak a szerzé nyilvanvald chopini gydkereivel magyarazhatd, hanem
természetes velejardja is a folyamatos valtozasnak: egy atalakulofélben 1évo zenei nyelv
eloszor kisebb formdkban olt testet. Ennek megfeleléen kevés nagyszabasu zenekari
darabjanak is megtalalhatd a rovid, zongorara komponalt eldovazlata. Az op.58-as
Feuillet d’album példaul tanulmanyul szolgalhatott az op. 60-as Prométhée misztikus
akkordjahoz.

Kétségtelen: Szkrjabin nem tartozik az eurdpai zenét oly igen meghatdrozo,
els6sorban a német hiperkromatikus tradiciébol levezethetd zenei fovonalba, amely mar
valahol Beethovennél kezdetét veszi, és Wagnertdl Schonbergen, majd a darmstadtiakon
at egészen napjainkig uralja a komolyzenei élet legtobb forumat. Mégis igaztalan az a
sokszor felhozott vad, miszerint Szkrjabin azért volna elszigetelt jelenség, mert nem
alkotott semmi olyan jelentset, ami az utokorra hatassal lehetett volna. Munkassaga
valéban nem hagyott olyan mély nyomot az utobbi szaz év zenetOrténetén, mint a
masodik bécsi iskola, de erre a magyarazatot nem kevésbé értékes miivészi kvalitasaiban
kell keresniink. Mellozottségének oka lehet, hogy bar igen sikeres volt, nem vette koriil
sosem olyan propaganda, mint Schonberget (elég arra gondolnunk, hogy Schonberg
mogott olyan teoretikus 4llt, mint Adorno), és halala utadn révidesen el is feledték. Sosem
kivanta forradalmarként megtagadni sajat zenei gyokereit, és mint 0jitd lerakni az
egyetlen, 01j és lidvozitd zene elméleti alapjait. Nem kivanta szaz évre elére megszabni a

Jjovo zeneszerzOinek gondolkodédsat. Nem nyilatkozott sosem zenei Ujitdsairdl, nem
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készitett elemzéseket sajat darabjair6l. Eldszeretettel beszélt és irt azonban (leginkabb
titkos naplojaba) hangzatos filozofiai meggy6zodésérdl, amit a késobbiekben ,,az
Osszefliggések filozofidja”-ként fogok emliteni. Nézetei szaz évvel késébb valoban
megmosolyogtatoak, am nagy hiba, ha emiatt mlivészetét is irraciondlis és nevetséges
naivitassal vadoljuk meg - hozzatéve, hogy miszticizmusra vald hajlamat és
egocentrikus természetét igencsak erdsitette a korszellem: Nietzsche, a teozofia, az
ezotéria, a keleti kultarak és az 6sszmiivészeti alkotasok iranti vonzalom mind-mind ott
kavargott a szazadforduld levegdjében. Osszességében a fentebb emlitett kiilonbségek
kiemelésével nem a szakadékot kivanom elmélyiteni Szkrjabin és a fo aramlat kozott,
épp ellenkezoleg: a cél éppen annak hangsulyozasa, hogy Szkrjabin csupan zenén kiviili
okokbol lett folytathatatlannak tiind, és zenei korokben még most is sokszor furcsénak és
betegesnek tartott kiilonc.

A szkrjabini zene tanulméanyozasanak az ad felbecsiilhetetlen pedagogiai
jelentoséget, hogy a megértésére tett kisérletek soran olyan kompozicios kérdésekkel
talalkozhatunk, amelyek a szazadfordulé tobb mas komponistaja — igy Schonberg,
Stravinsky vagy Bartok — szdmara is hasonld formaban megfogalmazdédtak, még ha
azokra mer6ben kiillonb6z6 valaszokat adtak is valamennyien — ami nem meglepd,
hiszen e szerzOknek igen eltérd elképzelései voltak az alkotds, a zene értelmét €s céljat
illetéen. Ezért az a tudas, amelyet Szkrjabin zenéjének megismerésén keresztiil a
szazadfordulo zenei gondolkodasardl nyerhetiink, konnyen kamatoztathaté a vele kortars
komponistak, sot, a problémakat tovabbgondold késdbbi szerz6k megértésében — akar
egészen napjainkig, hiszen az akkor testet 61tott kérdések egy részére még ma is adhato

uj valasz.
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II. SZKRJABIN ZENEI UIJLENYOMATA

II/A. Az épitéanyag-tar

1I/A/1. A tonalitas és atonalitas kérdése Szkrjabinnal. A kaleidoszkop-akkord, valamint a

beldle kovetkezo dallami és formai osszefiiggések

Noha Szkrjabin életmivét attekintve aligha kérdéses, hogy a kései miivek
hangzésvilagukban igencsak elrugaszkodtak a kiindulastél, mégis megoszlanak a
vélemények abban a tekintetben, hogy a palyaja végén komponalt darabok valoban
atonalisnak, vagy még tonalisnak tekintendok-e. Sabbagh amellett érvel, hogy még a
legutols6 darabok is értelmezhetdek a tonalitas keretein beliill, mig Perle egyértelmiien
az atonalis miivek elemzésének eszkoztaraval kozelit hozzajuk. Részben érthetd a
bizonytalansag, hiszen az adodik a tonalitds fogalmanak tisztazatlansagabodl: egyetlen
kozponti hang jelenti a viszonyitasi alapot, vagy meghatarozhatja-e orientacionkat egy
hang helyett egy bizonyos hangzat?

A legbdlcsebb valaszt Baker adja', amikor arra int minket: ne ugy tegyiik fel a
kérdést, hogy egy adott mi egészében ,,még” tonalis vagy ,,mar” atonalis, hanem ugy,
hogy milyen vonatkozésai érthetdk meg jobban a tondlis és melyek az atonalis elemzés
keretein beliill. Ez a megkozelités visz minket a legkdzelebb a tudomanyos
gondolkodashoz: ne kérdezziik, hogy a fény most akkor ,,igazabol” részecske vagy
,»1gazabol” hullam; ahelyett, hogy valamelyik skatulyaba okvetleniil be akarnank
gyomoszolni, elégedjiink meg azzal, hogy egyes tulajdonsagait a részecskékre, masokat
a hullamokra illeszthetd elméletek segitségével modellezhetjiik a legjobban. Baker a
tonalis mivek mélystruktarajanak elemzésére kifejlesztett — és az 1980-as évek

Amerikdjaban éppen reneszanszat ¢l0 — schenkeri analizis eszkozeivel egyfeldl rdmutat

! Baker 1986, 82.0.
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arra, hogy még Szkrjabinnak azokban a miiveiben is, amelyeket latszolag mar a
hagyomanyos tonalitastdl eltérd szerkesztési elvek vezérelnek, és benniik a klasszikus
funkciok helyett egy kdzponti hangzas kiilonb6z0 transzpozicioi és forditasai veszik at a
formaképzo erd szerepét, elegendéen mélyre asva felderithetok a tonalis gondolkodas
gyokerei. Ezzel mintegy megerdsiti azt a tényt, amelyre korabban mar utaltam, hogy
Szkrjabin sohasem szakitott tudatosan ¢s demonstrative a tonalis komponalés
mesterfokon zott hagyoméanyos tudasbol erdt meritsen zenei folyamatai épitéséhez.
Ugyanakkor Baker megmutatja az érme masik oldalat is azzal, hogy az Allen Forte altal
kifejezetten az atonalis zene elemzésére kidolgozott hangkészlet-komplex elmélet (pitch
set complex theory) eszkoztaraval kozelit az atmeneti és kései kompozicios korszakok
miveihez, ¢€s igazolja annak hasznalhatosagat a kozponti hangzasok ¢és azok
transzforméacidinak felismerésében, nyomon kévetésében'.

Bar sokan sokfé¢leképpen fogtak hozza az Osszetéveszthetetleniil szkrjabini
hangzasvilag felderitésének, abban egyetértenek az elemzok, hogy Szkrjabinnal a
hagyomanyos tondlis vonatkoztatdsi rendszer helyét fokozatosan atveszi egy centralis
hangzds — lényegében egy akkord — amely mind a harmoniai, mind a melodiai
torténések alapjat képezve képes a kompoziciok globalis kohézidjanak megteremtésére
akkor is, amikor a schenkeri értelemben vett tonalis vaz, az Ursatz nyomai mar végképp
elhalvanyulnak. A szkrjabini centrumhangzads szarmaztatdsat illetden azonban mar
vitdba szallnak egymadssal a kiillonboz6 elemzOk — ahogyan az akkord elnevezését
illetden sincs konszenzus. En a tovabbiakban 6nkényesen kaleidoszkop-akkordnak
fogom nevezni.

A kaleidoszkop-akkord magva, a két, egymastdl nagy terc tavolsagra
elhelyezkedd tritonusz mar az 1903 koriili, tonalis darabokban is jelen van (1/a. példa).

Ehhez a vazhoz tobbnyire még egy tritonusz adodik egy tjabb nagy terccel feljebb (1/b.

! Baker 1986, 82.0.skk.
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példa), de az akkord bizonyos valtozataiban a harmadik tritonusz kvart tavolsagra
fekszik (1/c. példa), és altalaban, a két hozzdadott hang kiilonb6zé moddosuldsai
rendkiviil finom kiilonbségek létrehozasara adnak lehetdséget. A harmadik tritonusz
atalakulasabol sziiletik az 1910-es években az ugynevezett Prométheusz-akkord is (1/d.
példa); nevét arrdl a szimfonikus kolteményrol kapta, amelyben a szerzo (csaknem) els6

alkalommal hasznalja ezt a kozponti hangzast egy teljes kompozicid szervezo erejeként.
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1/a-d. példak: a kaleidoszkop-alapakkord és szarmazékai

A szkrjabini akkord kiilonbozd

elemzéseinek kozos

nevezOjét abban

foglalhatnank 6ssze, hogy egy tobbszordsen alteralt €s kiegészitett dominans hangzatrol
van sz0, amely Szkrjabin stilaris fejlodésének forduldpontjatol, 1903-t61 kezdve
fokozatosan elvesztette domindns jellegét, feloldasra valo torekvését, és nagyjabol 1910-
re Onalldo konszonanciaként nyert polgarjogot. Gyokerei kozott ott talaljuk a Trisztan-
akkordot, amelyrédl onmagaban, oldas nélkiill nem donthetd el, milyen tonalitashoz
tartozik, s mivel oldasa raadasul négyféleképp is lehetséges, magaban rejti a
tobbértelmiiséget. A négyféle dominans hangzatra valo oldas egymassal tritonusz-kisterc
relacioban van, igy a Trisztdn-akkord magéban rejti a szkrjabini &sszhangzattanra
jellemzd szimmetrikus oktavfelosztast, a kaleidoszkop-akkord 1ényegét (2/a. példa). A
Chopin altal kedvelt diszitészextes dominans szeptimet szintén a kaleidoszkop-akkord

felmendi kozé soroljak (2/b. példa).
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2/a. példa: a Trisztan-akkord feloldési lehetdségei

- -

|
e
=

2/b. példa: a chopini diszit6 szextes dominans szeptim

A leginkdbb megvilagitd erejli azonban az akkord eredetét illetéen Dernova
elemzése, aki vilagosan Osszekapcsolja az akkord keletkezését a hattérben munkalo
tonalis folyamatokkal'. Demova elemzésének kiindulépontjaul is az alteralt dominans
hangzatok szolgalnak. Ezek prototipusa a szkrjabini hangzasvilag mar bemutatott elemi
egysége, a két, egymastol nagytercre eltolt, egymasba kulcsolt tritonusz, amelyet e
helyiitt mint leszallitott kvintli dominans szeptimet értelmeziink (g-re épitve pl. g-h-desz-
/). E centrumhangzas legfontosabb tulajdonsaga, hogy a tritonusz-transzpoziciora nézve
invaridns, vagyis a tritonusszal val6 eltolas a hangjait — enharmonikus atértelmezés utdn

— helyben hagyja (ebben az esetben pl. desz-f-aszasz-cesz). Ez az akkord tehat egymaga
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egy kétértelmli tondlis centrumként viselkedik, amennyiben két képzeletbeli
(ténylegesen csak a legritkabban realizalodo) tonikai feloldasa Iétezik, egymastol
tritonusz tavolsagra (példankban a ¢ és a gesz). Az Ot- és hatszolami szkrjabini
hangzasok szarmaztatdsahoz Dernova (egy korabbi elemzd, Javorszkij nyomdokain
jarva) tovabbi Un. instabil hangokat ad ehhez az alapakkordhoz, amelyek a tritonusz-
transzpozicid utan mar nem maradnak helyben, hanem ujabb ¢s ujabb hangzat-
konstellaciokat eredményeznek. A bovitett kvint és a nagy nona hozzaadasaval jut ahhoz
a hathangt akkordhoz, amely az egészhangt skala valamennyi hangjat tartalmazza, ezért
ennek a hangsornak valamennyi hangjara transzponalhat6 gy, hogy maguk az 6sszetevo
hangok nem valtoznak, azonban barmely konkrét abszolit hangnak valamennyi
transzpozicioban mas €s mas tondlis funkcio6 jut. A tritonusz uralta teriiletek harmoniai
torténéseiben Oriasi a szerepe ezeknek az egészhangu (nagy szekund - nagy terc -
tritonusz) transzpozicidknak ¢és a beldliikk épitett szekvencidknak. Masfel6l ha az
egészhanglsagbol ,,kilogd” hangokat adunk az akkordhoz, kis nénahoz, a sziik mellett
tiszta kvinthez, ¢€s a Szkrjabin szamara nagy fontossaggal bir6 (a klasszikus
Osszhangzattani terminologia szerint diszitd) nagy szexthez jutunk. A sziik és a tiszta
kvint, valamint a dominans szeptimhang és a nagy szext kdzotti nagyszeptim-surlédasok
a harmoéniai fesziiltség kimerithetetlen forrasai, egyben ezek a vendéghangok
akusztikusan végképp Ontdrvényisitik az eredetiiket tekintve domindns-jellegii
hangzasokat, és teljesen elmossak a feloldas sziikségszertiségét (kiilondsen, hogy a nagy
szext egyben a képzeletbeli dur tonika terce is).

Mikdzben Demova elemzése ramutat a szkrjabini centrumhangzas tonalis
gyokereire, megvilagitja a hangzasban rejlo atonalis lehetdségeket is, hiszen Szkrjabin
ezeket hasznalta ugrdédeszkaként a tonalis komponalastol vald elrugaszkodashoz. Amint
azt lattuk, nagy terccel odébb fekvd tritonusszal kiegészitett centrumakkord hat hangja

distancialis, egészhangu skalat ad ki. A funkcids tonalis rendszerben valo tdjékozodasi

' 1dézi: Bowers 1974, 153-186.0.



10.18132/LFZE.2012.20

15

alapot az oktav aszimmetrikus, kvint-kvart-alapu felosztasa biztositja, s ez megsziinik az
oktav szimmetrikus felosztasaval. A tavolsagok kiegyenlitése megsziinteti a viszonyitasi
pontot, ezért a distancialis skalak nagy teriiletekre valo szétteritésével felbomlik a tonalis
érzet — a jelenség jol ismert Debussy miiveibol is. A parhuzam egyébként nem mertil ki
ennyiben: amiként Debussy is kétféle, egymassal szandékosan szembeallitott
hangrendszerrel operal, nevezetesen az egészhangusaggal és a pentatoniaval, ugy —
legalabbis még az atmeneti korszak miiveiben — Szkrjabinndl is megtaldljuk az
egészhanglsagbol taplalkozo rendszer ellentétparjat a tritonusz-mentes, diatonikus
ovezetek formajaban. Mivel azonban — ahogy arra Baker elemzése vagy a dernovai
elmélet is ramutat — szoros rokonsag flizi 6ssze a hangzascentrum-alapu tritonuszos és a
diatonikus matériakat, a szerz0 akadalytalanul kozlekedik a kontrasztald teriiletek

kozott, szervesen képes Osszekapcesolni dket (3/a-c. példak).

i
I| Hg ———— L
O

3/a. példa: kaleidoszkop-akkord és a hozza kromatikus 1épésekkel kapcsolhatd

diatonikus parja

i 3
(-y'%‘ .prf-"fifﬁ'j.#!_ 5 ° -

3/b. példa: a fenti két akkord hangjai horizontalis bontasban
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3/c. példa: Etude Op.65 No.2 (1911-12), 27-29.ii. Tritonikus és diatonikus teriilet

talalkozasa

A centralis kaleidoszkop-akkord nem csak a vertikalis, de a horizontalis torténés
alapanyagat is adja. Szkrjabin maga 6sszetomoritett dallamnak nevezi a harmoniat, és
kibontott harmoénianak a dallamot. A centrumhangzas tritonusz-transzpoziciora vald
invariancidja az a lényegi szimmetriatulajdonsadg, ami miatt kaleidoszképnak nevezem
az akkordot: ugyanazok az dsszetevok kiilonbozoképp forgatva mas és mas képet adnak
ki, de a mas és mas képek az azonos Osszetevok miatt 1ényegiiket tekintve egyek
maradnak.

A tritonuszlépés e kétértelmiliségébdl kovetkezden, miszerint az oktavot két
egyenld részre osztja, és ezzel elvész az aszimmetrikus funkcids-tondlis tdjékozdodas
lehetdsége, gyakori, hogy kétszer megismétlédik ugyanaz a formai teriilet, tritonusszal,
vagy kisterccel odébb csusztatva. A kaleidoszkép-akkordbol adodod formaépitési
logikanak, valamint a harmoénia és dallam Gsszefliggésének is szemléletes példaja az

op.71 No.2 Poéme (1914) (4/a-b. példa).
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4/a. és b. példak: Poeéme op.71 No.2 (1914), 1-3. és 19-21.1.

1l/A/2. Idébeli jatékok

Amint annak maga Szkrjabin tobb izben is hangot adott, szdmara a zene a foldi id6 felett
allo6 hatalom. Célja, hogy a metrondm-diktalta szabalyos el6rehaladéast befolyasolni
legyen képes. Ebbdl, ¢és az dsszefliggések filozofiajabol kovetkezik, hogy a kései nagy
formakban mar nem az egymassal kontrasztalé zenei anyagok adjak a folyamatot, sot,
mar nem is cél a tobbé a hagyomanyos értelemben vett elorehaladas. Az utolsod
szonatdkban néha mintha iddtlen allapotok megjelenitése lenne Szkrjabin ideédja. Ezek
ismeretében furcsa belegondolnunk, hogy palyajan %-es tancok komponalasaval indult
el. A mazurkdk és keringék erds jelenléte a korai alkotoperiddusban a chopini

gyokerekkel magyarazhatdo. A Chopinnel vald6 harmoéniai rokonsag mellett a harmas
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itemmutatd tiinik Szkrjabin szdmdra az alapliiktetésnek, ami szintén magyardzza a
mifajvalasztast. Mindazonaltal érdekes megfigyelni, hogy mar a legkorabbi prélude-6k
is mennyivel ,,szabadabb gondolkodasuak”, mint akar a kés6bbi mazurkak: a prélude
mint miifaj, gy tlinik — akarcsak Chopin esetében — kevésbé koti meg a szerzd kezét

(5/a-b. példak).
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5/a. példa: Prélude Op.11. No.2. (1888-96), 1-4.1i.
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5/b. példa: Mazurka Op.3. No.4. (1888-90), 1-4.il.

Szkrjabin lételemében rubato zenéjének sajatsagos id6legy6zo eszkozeire alljon itt az

alabbiakban néhany példa:

Paratlan és szabdlytalan titemmutatok, harmas ritmusok. A paratlan litemmutatok nem

csak a korai miiveket jellemzik; az egész ¢letmiiben alig talalunk paros iitemi tételt. A
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Szkrjabin idékezelését elemzé Hugh MacDonald szerint' a pératlan iitem szabad és
személyes hangot tesz lehetdvé, Szkrjabinra pedig igazan nem jellemzo a szabalyos,
,publikus” hangvétel. Szokatlan, 15/8-0s litemmutatot mar a korai prélude-6k kozott is
talalunk (6. példa). Az itemmutatok valtakozasa szintén a kiszamithat6 szabalyszertiség
ellen dolgozik A II. fejezetben elemzett 1907-es Poeme szemléletes példaja a valtakozo

itemmutatok felhasznalasanak (7. példa).

Op.11 Nr. 14
. Presto 4.4:69-72 . S | -\ a= . : r
1 q: 1 l I E: f
SEE e et = :
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6. példa: Prélude Op.11.No.14. (1888-96), 1-2.1i.

7. példa: Poeme Op.52. No.1 (1907), 1-10.ii.

' MacDonald, Hugh: Scriabin’s Conquest of Time. In: Kolleritsch (ed.) 1980, 58-65.0.



10.18132/LFZE.2012.20

20

A harmas ritmusok gyakori hasznalata szintén Szkrjabin egyik jellegzetessége. A 3-szor
2-es mozgast gyakorta valtjak fel 3-szor 3-as triolas mozgasok, tehat még a harmassagon
beliil is kedveli a harmassagot (8. példa). Sajatos, szintén a kezdetektol jelen 1évo,

idOtagitd ritmusai a nyuajtott trioldk, harmas egységek, valamint ezeknek kiilonb6zo

véltozatai (9/a-d. péld4k).

cantabile
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8/a és b. példak: Poeme Op.41. No.1 (1903), 1-2. és 56-57.11.

Op.11 Nr. 19
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9/a. példa: Prélude Op.11 No.19 (1895), részlet
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9/b. példa: Caresse dansée Op.57 No.2 (1908), 1-4.1i.

Allegretto

aver grace ¢f douceur

9/c. példa: Poeme Op.59 No.1 (1910), 1-2.ii.
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9/d. példa: Poéme Op.71 No.1 (1914), 1-3.1.

Elcsusztatasok, kiilonbozé szamu hangcesoportok egyiittjatszasa. A jellegzetes basszus-
hulldm gyakran nem egy idében mozog a felsé szoélammal, ezzel mintegy t6bb id6sikon
folyatva a zenét. Kiilonb6z6 szami hangcsoportok €s ezek egymastol valod elcstisztatasa

szintén mar a szazadforduld el6tt is jelentkezo jellegzetesség (9/a. és 10/a-b. példak).
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10/a. példa: Prélude Op.31 No.1 (1903), 1-3.1.
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10/b. példa: Etude Op.42 No.8 (1903), 1-2.il.

Akkordok szétteritésének kiilonbozo modjai. Szkrjabin illékony, rebbenékeny, alapvetden
rubato zenéjének notalasa rendkiviil nehéz, sokszor lehetetlen matematikailag pontosan
leirni. Tul a zenei célon, ebbdl az ellentmondasbdl (precizen leirni egy impreciz zenét),
valamint szokatlanul kicsi kezébdl is adddnak az akkordok szétteritésének kiilonbozd
modjai. A gyakori basszushullamzas, a jelzett arpeggiok és jelzetlen, am nyilvanvaléan
torve jatszando akkordok, a legkiilonfélébb elokék és diszitbhangok mind-mind egyetlen

harmonia nagy teriiletre vald kiterjesztését, illetve az idoben sajatos elhelyezését teszik

lehetové (11/a-c. példa).
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11/a. példa: Etude Op.42 No.8 (1903), 1. és 30-31.ii.

Festivamente J - 88-100
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11/c. példa: Etude Op.65 No.2 (1912), 24-32.i.

11/B. Jellegzetes hangvételek, alaprajzok

Mig az elsé és masodik alfejezetben azokrol a zenei eszk6zokrdl esett szd, amelyek hol
kisebb, hol tobb szerepet kapva Szkrjabin zenei épitdanyag-tarat alkotjak, addig az
alabbiakban nem magukrol az épitdanyagokrol, hanem a beldliikk épitett épiilet-
tipusokrol lesz szo. Természetesen minden darab egy-egy sajatsagos épiilet, &m néhany
alaprajz mindenképpen kiemelhetd. Az aldbbi csoportositds harom, szubjektiv

tapasztalatom szerint legtisztibban jellemezhet6 alaprajzot, hangvételt mutat be, de
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mivel az Oket jellemz6 konkrét zenei megoldasok a legkiilonb6zébb modokon
keveredhetnek egymassal, a darabok jo része, illetve nagyobb Iélegzetli darabok
esetében az egyes formarészek nagy tobbsége sem zarhatdé ezen csoportok csupan
egyikébe. A csoportositas célja tehat nem szigora skatulyazas, hanem az, hogy a gyakran
jol koriilirhatd zenei fordulatokhoz, mintakhoz rendelhetd tipikus hangvételek kozott
eligazodjunk, és hogy a legkiilonb6zobb egyéni arnyalatokat vissza tudjuk bontani
ezekre az egyszerlibb karakter-Osszetevokre. Ha pedig egy-egy darabban mégsem
talalhatdak meg e leggyakoribb karakter-Osszetevok, a kategoriakhoz mint viszonyitasi
alapokhoz képest talan konnyebben felismerjiilk, miben 4ll az adott zene

megismételhetetlen egyedisége.

A békés, nosztalgikus hangvétel elsésorban az 1907 el6tti darabok egyik jellemzdje.
Szoros rokonsagban all a késébb jelentkezd languido hangvétellel. Tipikus utasitasai:
animando, cantabile, dolcissimo, avec charme, avec douceur, delicat, fragile, con
voglia, molto languido, poetico con delizia, tendre, una corda, sotto voce. A hangvétel
mind korai, mind kés6bbi el6fordulasaiban igen jellegzetes, hogy a két kéz egy
nyolcadnyi-tizenhatodnyi eltolodassal indul (9/c., 12/a-b. példak). Kifejezo,
megkomponaltan rubato dallamaiban gyakran talalhatdé egy-egy nagy hangkozlépés
(9/c., 13. példak), a kiséretben pedig sokszor folyamatos triolak, harmas egységek
hullamzanak (14. példa). A dallamban gyakori egy-egy oda-€s visszalépd aprd gesztus,
¢s ez rendszerint kiirt vagy kimondatlan pochiss. schwellerrel jar egyiitt (9/b. és 15/a-c.
példak). Szoros Osszefliggésben ezzel, a kis hangk6zos, kromatikus con voglia
sohajtozas szintén szerves része ezen karakternek, illetve karaktereknek (16/a-b.
példak). A dallamfrazisok sokszor ismétlddd, azonos hangokon, vagy hosszu trillaval
halnak el (17/a-b. példak). A kompozicié végén, hosszi sziinet utan jelentkezo egy-két
litemes, extrém modon szétteritett summazat mas érzelemvilaga daraboknak is sajatja,

de igen fontos jelensége ezeknek a daraboknak is (18/a-b. példak).
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12/a. példa: Etude Op.42 No.4 (1903), 1.i.

Avec une grace languissante
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12/b. példa: Guirlandes Op.73 No.1 (1914), 1.1.
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13. példa: Prélude Op.33 No.1 (1903), 1-2.ii.
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14. példa: Prélude Op.37 No.1 (1903), 1-3.11.
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15/a. példa: V. szonata Op.53 (1907), 13-16.1i.
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15/c. példa: Vers la flamme. Poéme, Op.72 (1914), 3.1.
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17/a. példa: V. szonata Op.53 (1907), 19-20.i.
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18/b. példa: Poéme Op.71 No.2 (1914), 35-38.11.

A Kkirobbanéan extatikus zenék allegrezza karakterével szorosan egyiittjar a con
luminosita, estatico karakter. Tipikus példait leginkabb a kozépso korszakban talaljuk,
az aldbbiakban fOként a IV. és V. szonatabol lathatéak részletek. Bonyolult, gyors

ritmika, széls6séges dinamika, és technikai korlatokat nem ismerd nagy ugrasok,



10.18132/LFZE.2012.20

30

hatalmas akkordok jellemzik (19/a-c. példak). Ovatosan kell ehelyiitt megjegyezniink,
hogy a korabeli, legkiilonb6zobb hangfelvételek altalanos tanusaga szerint a technikai
perfekcidhoz egész mas viszony flizte a szazadelejei eldadokat, mint minket. Szkrjabin
maga az oktavot is nehezen érte at, s ennek fényében kiilondsen merésznek tiinik kései,
Op.65. No.l1-es etiidje, melynek jobbkéz-szolama elejétdl végéig nagy nonakban halad.
Elképzelhetjiik, hogy az V. szonata sem szolalhatott meg a mai kor mércéjével mérve
makulatlanul, hiszen ezt a darabot még Richter is ,,szigortian virtu6z jellegi” technikaja
miatt ,,0rdogien nehéz”-nek, a zongorarepertoar egyik legnehezebb darabjanak nevezi,
amit ,,allandoan gyakorolni kell”'. Természetesen az, hogy Szkrjabin kordban az esend
kivitelezés elfogadhato volt, a mai eldadok szamara nem lehet a slampossag apologiaja;
ellenben mindig szem el6tt kell tartanunk, hogy a mégoly brilians és kifogastalan
technikai megvalositas is 6nmagaban értéktelen a nala sokkal fontosabb zenei tartalmak
hijan.

A fura, rebbenékeny zenék, melyek olykor felfokozott heviiletiiek, szintén a
pozitiv energidjii darabok ko6zé tartoznak (20. példa). Az atmeneti teriiletek fojtott
izgalma is pozitiv varakozassal teli (21. példa), és gyakorta con luminosita csucsponton
teljesedik ki, amint azt a IV. és V. szonata végén megdics6iild fotéma is példazza (22/a-
b. példak). A con stravaganza ¢és az impetuoso karakterek mar nem sorolhatoak
vegytisztan a pozitiv kisugarzast hangvételek kozé, €s ezt a veliik jard szobeli utasitasok
1s megerdsitik: ardito, bellicoso, con collera, fiero, imperioso-impérieux, irato,
bruscamente, sauvage, tumultueux (23/a-c. példak). A kozépso korszakban sziiletett
megoldas az égbe-, lirbetdrd hatalmas dinamikai robbandassal véget érd, vagy épp felfelé

eltling abbamaradas is (24/a-b. példak).

' Monsaingeon 2003, 178.0.
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19/c. példa: V. szonata Op.53 (1907), 57-64.1.
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22/a. példa: IV. szonata Op.30 (1903), 144-147. ii.
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22/b. példa: V. szonata Op.53 (1907), 433-438.ii.
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24/b. példa: Enigme Op.52 No.2 (1907), 58-62.i.

Az egyértelmilien negativ energiaju zenék hol fojtott izgalommal teliek, hol kivételesen
statikusak. A levegdtlen, idonként asztmasan kapkod6 darabokat extrém piandk, éles
ritmusok, subito akcentusok, apro értékek jellemzik (25/a-c. példak). Néhany tipikus
utasitasa: misterioso affan(n)ato, inquiet, drammatico. A statikus, rubatoval ellentétes
darabokat nyomott, baljos hangvétel, és monoton dinamikai-ritmikai mintazat jellemzi
(26/a-c. példak). A tritonikus teriiletek eluralkoddsa szintén a homogenitést erdsiti, és
a karakterbeli kontrasztok eltinését is eredményezi. Tipikus utasitdsai: avec

accablement, contemplatif, déchirant, douloureux, indécis, sombre, tragico, vague.
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25/a. példa: V. szonata Op.53 (1907), 98-99.ii.
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26/c. példa: Prélude Op.74 No.2 (1914), 1-4.1.

Altalanossagban elmondhatd, hogy az ceuvre korai idészakaban tobb pozitiv eldjelii
darabot taldlunk, és ezeknek fontos jellemzoje a tobbféleség, a dallami-ritmikai
mozgalmassag. Amint haladunk elére az életmiiben, és amint egyre inkdbb a
kaleidoszkop-akkord szervezdereje érvényesiil a tonalitas felett, igy lesz minden egyre
Osszefliggdbb, egyontetiibb. Ennek alapjan elmondhatd, hogy a negativ érzelemvilagu,
negativ energiaju kései darabok egyik legfobb ismérve a mindenek feletti homogenitas.
Hogy pozitiv vagy negativ energidk szabadulnak-e fel egy zenei jelenség soran, nem
mindig itélhetd meg egyértelmiien, de Iétjogosultsaga mindenképp van az efféle
megkiilonboztetésnek. Bizonyitékul emlithetd a VII. és IX. szonatdk Fehér mise és
Fekete mise elnevezései (igaz, csak a Fehér mise Szkrjabin sajatkezii cimadasa, de a IX.
ragadvanyneve ellen sem tiltakozott), amelyek nyilvanvaléan utalnak az energiak

polarizaciojara.

II/C. A lejegyzés kérdései Szkrjabinnal. A sajatos idékezelés és sajatos notalas

kapcsolatarol

A zene, barmilyen stilusi és barmilyen mindségli, természetesen idoben zajlik. Az
1d6hoz vald viszonyulds, az id6 kezelése azonban mar tobbféle lehet. Foldi viszonyok

kozott az a normalis, hogy a zene id0-folydja ugyanazzal a sebességgel viszi egy adott



10.18132/LFZE.2012.20

40

sodrasu teriileten beliil a papircsonakot €s a faronkot. (Papircsonakon €s faronkon
kiilonb6zo karakteri, sebességli zenei motivumot értek.) Hozzateszem, hogy a
kiilonbségek megjelenitése érdekében azonban a jo eléadd a megfeleld pillanatokban €s
a megfeleld mértékben valtoztat az id6 metronom-diktalta folyasan. Leopold Mozart
szavaival élve: mindez az eldado joizlésén mulik. Szkrjabin viszont mintha olyan folyot
hozott volna létre, ami nem csak hogy siriin valik hol keskenyebbé és gyorsabb
sodrasuva, hol szé¢lesen hompdolygdvé, hanem ellentmondva a foldi torvényeknek, eleve
kiilonbozd sebességgel viszi a papircsonakot és a faronkot. Ennek zenei megvaldsitasa
uj zenei megoldasokat kivan, notdlasa pedig szintén Uj megoldasok keresésére
kényszeriti a szerzot. A mar emlitett bonyolult ritmusok ¢€s iitemvaltasok, a ,,szétjatszas”
kiilonbozd lejegyzési formai mellett az elhatalmasodd szobeli utasitds-aradatra kell
gondolnunk. Eleinte hagyomanyosan zenei, olasz kifejezéseket hasznal, majd az olaszrol
attér a francidra, és a zenei utasitdsokon til olyan érzéki, vagy kiilonc lelkiallapotokra
utald kifejezéseket hasznal eldszeretettel, mint con stravaganza (extravagansan,
kilonckddve), languido (sdvarogva, ernyedten), vagy con voglia (vaggyal), illetve avec
une emotion naissante (sziiletd érzelemmel), vagy avec une joie voilée (leplezett
orommel) A konkrét zenei megoldasok kozott ott talaljuk a késleltetéseket, a vertikalis
aszinkronitasb6l szarmazé ,sikertelen” feloldasokat. A tonika egyre késobb valo
megjelenése, majd Iétjogosultsaganak megsziinése, a tritonusz-kaleidoszkop-akkordbol
adodo billegés, kétértelmliség, mind az idé iranyitasahoz szorosan kapcsolddd zenei

jelenségek.
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II1. HAROM KIVALASZTOTT KOMPOZICIO ELEMZESE

A kozhely szerint minden zeneszerzé munkassdga hdrom alkot6i korszakra oszthato,
fliggetleniil att6l, hogy harminc, avagy nyolcvan évesen halt meg. Tagadhatatlan,
Szkrjabin darabjai is harom nagy korszakban sziilettek. Az 1903 el6tti kompoziciok a
kozérthetd, Chopinével rokon nyelvezeten irédtak, az 1910 utdniak pedig igen
egyértelmiien elbillenek a tonalitastol az atonalitas iranyaba. Az 1903 és 1910 kozotti
kozéps6 iddszak rendkiviil izgalmas, és atmenetiségébdl addddan egyediilalloan
sokszinli. Hangsulyozom, hogy csak jobb hijan nevezem atmenetnek azt a folyamatot,
ami ez alatt a hét év alatt zajlott: az egyes darabok Onmagukban tokéletesen zart
stabilitaist mutatnak, semmiféle bizonytalan ideiglenesség nem jellemzi Gket. Am
egymas mellé téve ezen idészak kompozicidit, a valtozas szinte mikroszkop alatt
figyelhetd meg. A harom korszak 1étét megerdsiti az a tény is, hogy 1902-ben és 1909-
ben, tehat éppen a két alkotdi megujulas elotti egy-egy évben Szkrjabin nem komponalt
semmit sem. (Nem lehet véletlen, hogy Schonberg is évekre felfliggesztette kompozicios
tevékenységét, mielott a Reihe-technikaval eldallt.) Ez a két komponalas nélkiil eltelt év
tehat a latszattal ellentétben aktivan telt, kulcsfontossagu volt. Erlelédott egy elképzelés,
de 1d6 kellett ahhoz, hogy forméat tudjon Olteni. A vizsgalodast 1903 utan kezdjiik, épp
azért, mert a korabbi darabok még erdsen kothetéek a romantikus tradicidhoz, és 1910-
nél fejezziik be, hiszen az utolsé 6t év kompozicidi mar a tonalitas-atonalitds mérleg
holtpontjarél végleg elbillennek az egy centrumhangot feltételezd tonalitastol, vagyis a
,k0zérthetd zenétdl” az ,j zene” felé. Az elemzésekhez kivalasztott harom darab
személyes preferenciamat tiikrozi, hiszen a II/B. alfejezetben felvazolt hangvételtipusok,
valamint azok valtozatai 6hatatlanul bizonyitjak, hogy a koherens, am mégis hihetetleniil
gazdag 1d0szakbdl szamtalan elemzéslancolat Osszeallithatd. Az itt kdvetkezO harom
elemzett darab leginkabb a békés, nosztalgikus, illetve languido hangvétel-csoport
mentén helyezhetd el, és ivet rajzol a kaleidoszkdp-akkord kialakulasatol a tonalis

alaphang majdnem teljes megsziinéséig.
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II1/1. Feuillet d’album, Op. 45 No.1 (1904)
(1. kottamelléklet)

A huszonhét {itemes miniatir 1904-ben, egy évvel a IV. szonata, az op. 42-es
etiidsorozat, valamint 15 Prélude és 7 Poeme utan sziletett. Feuillet d’album cimen
Osszesen négy darabot komponalt: az elsot 1889-ben (Feuillet d’album de Monighetti), a
masodikat 1904-ben, a harmadikat egy évvel késébb, 1905-ben, az utolsot 1910-ben. Az
elsd, Asz-dar, még kevéssé jellemezhetd Szkrjabin sajatos stilusjegyeivel, bar a triola-
duola jaték, a darab végén kiirt extrém pppp, €s maga a 3/4-es litemmutatd
visszamenodleg értelmezhetdek a késobbi Szkrjabin-zene csirdjaként. A harmadikként,
1905-ben komponalt Feuillet d’album a legrovidebb mind kozott, tiz litemes.
Hangvételét leginkabb az 1903-as IV. szonata 6/8-os elsd tételének hangvételéhez
hasonlithatjuk, és ebben a k6zds Fisz-dir hangnem, valamint a paratlan iitemmutato is
megerdsit. Az utolsd, 1910-es Feuillet d’albumrdl a harmadik elemzésben ejtiink majd

részletesebben szot.

Az 1904-es Andante piacevole felirati, masodikként komponalt albumlap Al-B-A2
harmas felosztasi. A harmassag a tovabbi tagolasok sordn is megfigyelhetd: az Al rész
3x4 iitembdl, a B rész egy 3x2 litembdl allo szekvenciabodl, és egy hemiolds érzetii 2
litemes egységbol all, az A2-es visszatérés pedig az A1-bol ismert 4 litemes egységbol,
valamint annak plusz 3 iitemes meghosszabbitasabol all Ossze. A Yi-es litemmutatod
szintén  Szkrjabin  harmassaghoz val6 vonzodasanak egyik leggyakoribb
megnyilvanuldsa. Hagyomanyos, olasz zenei kifejezéseket hasznal, bar a megszokottnal
talan kicsit siiribben: az elsd 8 iitemben szinte minden egyes litemben kapunk irasbeli
segitséget. A 3b eldjegyzés és a 3/4-es litemmutato a ,,kdzérthetd” zene nyomai, de mint
latni fogjuk, a darab befejezése, kiilondsen a késoébbi, ,,uj” zene felé elbillent darabok

fényében, mindenképp kiilon figyelemremélto.
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A darabban kibontakoz6 harom alapmotivumot, zenei gesztust rogton az elsd nyolc litem

soran megismerjilk. Az elsé alapmotivum, a kezdd ilitem kozéppontbol szétnyild
dallamétlete mar a szazadforduld el6tt is felmeriilt. A két szolam negyednyi vagy
nyolcadnyi eltolodassal valo induldsa gyakori eszkdze a rubato jellegli daraboknak. A
masodik és harmadik negyeden megjelend keser, majd rogton édessé olvado akkordpar
egy alaphang nélkiili (asz nélkiili) mollbeli szeptim akkord forditdsa, majd annak egy
nyolcadnyi fisz-atmendhang utan, I kvartszext terccel kiegészitett oldasa. A 4 iitemen at
ereszkedd vonall basszus a 2. litemben mar emelt alapt IV. fokra érkezik (a), és felette
egy nyolcadnyi pillanatra a Trisztan-akkord szélal meg, de mint azonnal kideriil a 2.

nyolcadon, ez még chelyiitt csak a fels6 szolam masodik, késleltetd-felhajld

alapmotivumanak késleltetésébdl adodik. A 3. negyeden a basszus visszalép —
atmenetileg — a nonaval kiegészitett I kvartszext b alaphangjara. A 3. litemben tovabb
ereszkedik a basszus (asz), a felette sz0lo akkord egy diszitd hangokkal szinezett
dominans szekund ( b helyett c-cesz, f helyett g) A 2. litemben megszolald felhajlo
alapmotivum a 3. iitemben tagabbra nyjtozik: c-h-esz helyett c-cesz-g-re. A 4. iitem I°7°
késleltetéssel zarja az elsé nagyobb egységet. Az I'°-o0s késleltetés a masodik szamu
alapmotivum fél hanggal valo lejjebbcestsztatasabol kovetkezik.

Az 1. itemnek megfeleld 5. iitem egy energiaszinttel magasabbrol indul, és
nagyobb utat is jar be a 8. litemig tartd szakasz. A basszus lefel¢ iveld rajzanak iranya
nem valtozik, de mivel mar a valtddominans szintjére torekszik (6. litem), megvaltoznak
a hangkdzok méretei. Az esz helyett ¢ kezd6hanggal indul6 basszus szélam, valamint a
terccel feljebb megszolalod felsé szolam azonnal dusitja a hangzast; az 5-6-ik iitemen at
tartd cresc. szintén az energiaszint-novekedést hivatott segiteni. Az A1 rész a 6. iitemben
éri el csucspontjat: teljes kaleidoszkop-akkordot hallunk d kvarttal kiegészitve (igy mar
Prométheusz-akkord), amely a masodik alapmotivum 2. negyedén, tehat a hosszu

valtddominans f hang alatt szolal meg. A felhajléo alapmotivum eddigi legnagyobb ivét
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irja le itt: a 2. nyolcad ¢€s a felhajlo hosszi hang kozott nagy szext a tavolsag. Nem csak
hangtavolsag, de hanghossz tekintetében is kiemelked6 a masodik alapmotivum ezen
megjelenése: a 7. ltembe egy nyolcadnyi ideig athajlik, majd utana mintegy
improvizativ médon csorog ala. Ez a lecsorgd motivum a masodik alapmotivummal

szorosan egyiittjard6 harmadik alapmotivum. A 8. {itemben az eredeti FEsz-dar

dominansarara visszaérkezve, a felhajlé motivummal, és az utols6 negyedre esd, el6szor
megjelend triolas, kitoltd feliitéssel kanyarodunk a 9. iitemben harmadszor Gjrainduléd
négy litemes egységhez.

A 9-12. {litemig tartd harmadik négy ilitemes szakasz konkrét hangokban nem
sokban kiilonbozik az elsé négy iitemes szakasztol, azonban a kevés valtoztatassal
tokéletesen mas iranyt vesz a zenei folyamat: mig az elsé négy iitem egy visszazarodo
ivet rajzolt le, a masodik négy iitem energikusabb, de szintén visszazarddo volt, addig az
eredeti modon induldé harmadik négy iitem kinyild, fesziilo jellegli, és 6hatatlanul hivja
¢letre majd a B rész érzelmi kibontakozasat. A basszus iitemenként siillyedd
rajzolatdban csak egyetlen aprd hangvaltozas van: a 2. litem harmadik negyedén b-re
visszalépd a a 10. iitemben most ¢ marad, egyenes iranyt mutatva az asz felé. Az asz
harmadik negyeden valo, az el6z6 iitemre rimeld ismétld ritmusa szintén erds vonzast
jelent a 12. iitem g-je felé. A 10-11-12. iitem felhajlé motivumanak hosszi hangjaibol,
mintegy a basszus erds siillyedd vonalanak ellenpontjaként, kromatikusan felfelé iveld
dallam alakul ki. A szétfesziild jelleget a 12. iitem teszi végképp bizonyossa. Ez az az
iitem, amelynek az els6 két alkalommal elhangzott valtozata (4. és 8. litem) mindkétszer
oldast kinalt. A tenor szolam e helylitt valtoztat 1épést: a d-esz oldas helyett (3-4. {item)
eszesz-desz 1€pést tesz (11-12. iitem), és az elso négy litemben hallott alt szolam passziv
e-je szintén itt sotétedik f-re. Az elsé négy tlitemes szakaszt jellemz6 poco cresc. helyett
a szakasz kozepén induld, és a B részbe torkollo cresc. felirat erdsiti az Al rész utolso

négy litemes szakaszanak kétségbeesésbe facsarodott hangvételét.
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A 13-20.1litemig tartdé B rész indulatos, sz€lsdséges sodrasa kontrasztban all az A
részek békés hangvételével, am az A és B részekben felhasznalt motivumok, és a
mogottik huzodo oOsszetartd erdk fedésben allnak egymassal. Mint azt az altalanos
jellemzok kozott emlitettiik, a B rész nyolc iiteme is magan viseli a harmassag jegyeit:
egy 3x2 litembdl allo szekvenciabdl, és egy hemiolas tagolasu kétiitemes egységbdl all.
A harmassag tovabbi megnyilvanuldsa a triolakban mozg6d hullambasszus is. A
szekvencia elso iiteme (13. iitem) az A rész 2. alapmotivumanak triolasitott és athtizott
nyolcad elokével felfokozott valtozata. A szekvencia mésodik iiteme a 7. titembdl ismert
harmadik, improvizativ aldcsorgds, ami itt ellenszolamként felfelé iveld
basszushullamot, €s szintén ellenmozgd apr6, nyolcados belsé szolamot kap. Ez a
dallammozgas ismét utal az A rész elso két litemére: az els6 iitem ott is szétfelé bomlik,
a masodik, még ha ott dallamvezetésében latensen is, de zar. A szekvencia harmadik
tagjanak masodik titemében (18. {item) mar az eredeti, nem triolasitott felhajlé motivum
sz0l, visszavezetésként az A2 rész ismerds teriiletéhez. A szekvenciat kovetd hemiolas
két litemben a 10-11-12. iitemben hallott kromatikusan felfelé¢ kirajzolddé dallamhoz
hasonld, szintén a masodik alapmotivumbol téplalkozé kromatikusan ereszkedd dallam
alakul ki (20-21.item).

A B rész harmoniai vaza, szekvencialis mivoltabol adéddan, egyszeri mintazatot
ad, ami — szemben az el6z6ekben felsorolt jellegzetességekkel, melyek inkdbb az A
résszel vald Osszetartozast erésitik — valoban kiilonbséget jelent a keretrészekhez képest.
A szekvencia harmoniai alapja egy nonaval szétfeszitett dominans akkord, és annak
oldasa. A disszonans akkord nonaja (a 13.litemben pl. desz) az litemen beliil haromszor
is, minden negyeden megszdlal. A néndn kiviil a K6-5-0s késleltetés késdé hangja jelent
még tovabbi disszonanciat, €s ezt a szextet (a 13. litemben asz) tartja a leghosszabban —
pontozott negyed értékig — az litemben. A kis szext megjelenésének pillanata, azaz az
iitem masodik negyede egyben a basszus szolam alaphangra vald érkezésének pillanata

is. Az litem kozepe tehat a szext €s a nona, valamint az alaphang egyiittes megszolalasa



10.18132/LFZE.2012.20

46

miatt dallam és harmoénia tekintetében, sot, az athuzott nyolcadnyi eloke és a
legmagasabb hang (a szext) maximalis kitartdsa miatt pedig id6 tekintetében is a darab
csucsponti teriiletét jeloli ki. A szekvencia 2. iiteme (14. litem) az el6z6 tlitemben c-re
épil6 dominans akkord f alapii oldasa. Nem csak harmoéniai tekintetben, de
dallamvezetésben is oldasa ez az el6z0 iitemnek, hiszen mig ott szétfelé fesziilt a két
szolam, addig itt 0sszezarodik. A 14. iitem harmoéniai oldasa hagyomanyos értelemben
véve nem tokéletes: egy moll szeptim akkord szol, a felsé szolam csorgasabdl adodoan
4-3, 2-1 késleltetésekkel. A kovetkezd Iépcséfokon (14-15.item) b-esz alapokon
ismétlodik meg a szekvencialis par, aprd, enyhiilést hozo valtoztatasokkal. Enyhiilést
hoz, hogy a masodik negyed hosszu kis szextje nagy szextre valt, igy moll szeptim
helyett dirban old a kdvetkezd litem. Az Esz-dur oldast azért itt is megfiiszerezi K6-5,
emelt 4-5, és 4-3 késésekkel. A szekvencia eddig tehat c-f, b-esz szekundlépcsdben
haladt. A harmadik, utolsé szekvencia tag mar az alaphangnem Esz-dirnak megfelelden
valtddominans-dominans, azaz f-b utat jar be. A b marad az utols6, hemiolas két {item
alapja is, igy a harom iitemen at tartott » dominans (18-19-20. iitem) a leghosszabb ideig
tart6 alapharmonia a darabban.

A 21. litemben visszatérd A2 rész indulasa majdnem tokéletes masa a darab 1.
itemének. Kiilonbséget a basszus esz hang elhagyasa jelent, igy valamivel gyengébb a
két sz6lam azonos kezd6hangjabdl fakadé kinyilas-érzet, az egy pontbdl induld, ott és
akkor ébredd jelenség sziiletése. A 22. iitem szintén majdnem tokéletes masa a 2.
iitemnek, itt a basszus atmeneti, a harmadik negyedre valdo b dominans oldasa marad el.
E két apro kiilonbség talan nagyvonalibb, kevésbé részletezd eldadast kivan. (Ennek
némileg ellentmondhat, hogy a 22. litemben €épp a b oldas idejére ir poco cresc.-t, de az
értelmezhetd az iitem utols6 ¢ nyolcadjara, mint feliitésre is) A 23. litemben, szemben a
neki megfeleld 3. litemmel, megjelenik a b dominans basszus, a harmadik negyeden
pedig nincs Gjabb megszolald hang. Az itt szerepld ritardando is az utolsd6 megjelenés

summazat-jellegét erdsiti. A 24. litemben legutoljara felhangzé masodik alapmotivum
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most engedi meg maganak a legtagabb nyujtoézast: kis nonanyira hajlik fel, kirajzolva a
hangterjedelem két hatarat: nagy esz a basszusban, haromvonalas cesz a szopranban. A
7. litembdl, valamint a B rész szekvenciatagjanak masodik iitemébdl ismert improvizativ
alacsorgas eltiing jellegét teszi még érzékletesebbé azzal, hogy a basszus zard Esz-dar
akkordja (24. litem) csupan egy negyedig szol, igy a befejezé négy ilitemben, e rovid
oldas utan, magara marad a lecsorgd motivum. Az egy vonalla tisztult befejezés utolsod
két iiteme pedig mintha a legfontosabb, a 2. iitembdl szarmazoé felhajlé alapmotivum

félbeszakadt, idotlenné tagult dominans-esszenciaja lenne.

Osszefoglalasképpen elmondhatjuk, hogy a kiilonbdzéképp alteralt dominans jellegii
akkordok (egy izben maga a Prométheusz-akkord) harmoniai alapalkatrészként
mikodtetik a darabot. A harom alapmotivum (1. kezdd szétnyilo, 2. késleltetd-felhajlo,
3. alacsorgd improvizativ, mely utdbbi szorosan Osszefonodik a 2-kal) kiilonb6zd
megjelenési formai adjak a dallami torténés anyagat. A harmassag mint szervezderd
pedig azonossagok ¢s kiilonbozoségek létrehozasara egyarant alkalmas: a masodik
alapmotivum triolasitott valtozata érzelmileg felfokozotta teszi az amugy békés
motivumot (2.¢és 13.item), de a B rész indulatgazdag folyamanak harmas tagolasa
visszautal az A rész harmas tagolasara. Az elcstsztatott ritmusok, kezdve a dallam
masodik nyolcadon valé indulasatol a triola-duola egyiittjatszason at az athtizott nyolcad
elokével felfokozott nyujtott ritmusig, mind a zenei anyag rubato, idében rigid korlatok
k6zé nem szorithatd rugalmassagat hivatottak a lehetd legpontosabb modon

megjeleniteni.
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I11/2. Poéme Op.52 No.1 (1907)
(2. kottamelléklet)

Az 0p.52. No.l-es Poéme az idészak fomiivét, az op.53-as Otddik szondtat kdzvetleniil
megel6zo, harom darabbdl allo opusz elsd tagja. Szembetlind, hogy a szimmetrikus
forma (A-B-A2-B2) milyen apro, litemnyi-féliitemnyi motivumokbol all, a leghosszabb
kotoiv is minddssze kétiitemnyi. Stirtin valtakoznak az litemmutatok, az A részben, azaz
htisz iitemen keresztiil iitemenként méas-mas litemmutatot hasznal. Képlékeny, rendkiviil
illékony ritmikajat szinte kinos precizitassal jegyzi le a szerzo, és épp a rugalmas ritmika
merev kottaképbe valo atiiltetése miatt a ritmuslejegyzés igen bonyolult. Stirtin kdvetik
egymast a dinamikai és szobeli utasitasok is. Fontos észrevétel, hogy az utols6é hangzat
egy kvinthelyzeti C-dar akkord, olyan harmonia, ami a darab soran egyszer sem szolalt
meg. Egész pontosan fogalmazva: ez az utolsé hangzat a darab egyetlen diatonikus
akkordja. (El6jegyzést nem ir el6 a darab elején, &m ennek magyarazata — egyelore —
éppen a zard6 C-dur akkord. Az eléjegyzéseket 1910-t61 hagyja majd végleg el,
parhuzamosan az atonalitasba val6 athajlassal.) Az 1910-ig tart6 idészakban még vissza-
visszatér a tonalis befejezésekhez. Példaként emlithetjiik rogton az op. 52 No.3-as
Poeme-et, amelyik H-durban fejezodik be, de ott van az 1908-ban komponalt op. 56
No.l-es Prélude is, amelyik Esz-durban, vagy a szintén 1908-as op.57-es Caresse
dansée, amelyik C-durban zar. Jellegzetes zardakkordja ezidotajt az is, amikor a
tritonuszos kaleidoszkop-akkord alatt még megszolal a tonikai hang. Tiszta példaja

ennek az op.57 no.1-es, 1908-ban komponalt Désir:
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Az op.52-es sorozatnak az itt elemzett Poeme utan kovetkezé darabja, a no.2-es Enigme

viszont mar az Otédik szondtat idéz6, hat egészhangbdl 4llo rebbend motivummal ér

véget:
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Hiaba vamank a befejez6 megnyugvast: a darab nem is befejezddik, hanem abbamarad.
Igaz, az Otddik szondta sokkold, kozmikus kitdrésével szemben az op.52-es miniatiir
abbamaradasa pianissimo envolé, elting jellegl, a kis Enigme mégis mar ugyanabbdl a
harméniai 6tletbél taplalkozik, mint az Otédik szondta. Elmondhatjuk, hogy az 1903-as
valtozas utdn az 1907-es esztendd szintén kulcsfontossagu valtozasokkal teli: bar még
vannak eldjegyzések, és legtobbszor tonalisak a befejezések, sokszor a tonikai alaphang
felett mar a kaleidoszkop-akkord szol, és idonként mar felmeriil a tonalis érzet nélkiili,
egészhangl befejezés — vagy kifejezobben fogalmazva, abbamaradas — is. Noha az op.52
No.l-es Poéme esetében torténetesen még diatonikus zarassal talalkozunk, ettol
fliggetleniil és emellett szamos Ujdonsag jelenik meg mind harmoéniai, mind ritmikai

téren.

Els6ként a darab harmoniai vazat vizsgaljuk meg, de fontos mar elére megjegyezni,

hogy ugyan jobb hijan kénytelenek vagyunk ilitemek szerint behatarolni az egyes



10.18132/LFZE.2012.20

50

terlileteket, mivel az litemek hossza a 2/16-t01 a 3/4-ig terjed, ez nem ad valodi képet a
szakaszok idobeli hosszarol. Az elsé harom iitemben szerepld két harmoénia kapcsolatara
épil az egész 49 litemes miniatiir. Ha az atmend, diszitd, késlelteté hangoktol

megfosztjuk ezen két alapharmoniat, a kovetkezoket kapjuk:
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Az els6 akkord a masodik akkord kaleidoszkop-parjanak diatonikus valtozata:
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Az els6 két akkord tartalmazza tehat magat a tritonikus kaleidoszkop-akkordpart,
valamint az egészhangu, kaelidoszkop-akkord diatonikus parjat. A harom iitemes elsé
zenei sor utan a masodik zenei sor 2+2 iitemre bdviil. A negyedik litem megfelel az elsé
itemnek, az 6todik, csupan 2/16-os ilitem kanyaritja el a menetet. Az akkord harmadik
tritonusza valtozékonysagra képes, itt a felsé b helyett asz-t talalunk. A b eredetiségét
igazolja a bebé késleltetés. A 6-7. litemben ismét a diatonikussa olvadt tritonusz-akkord
van jelen. Mig az elsé zenei sor (1-3.ltem) alap basszuslépése a c-gesz lefelé hajlod
tritonusz volt, addig a masodik zenei sor (4-8. iitem) basszusvonala ereszkedd tercekbol
all: c-asz-f-d. Nagy szekunddal, illetve kis szeptimmel vagyunk most odébb a kezdd c-
hez képest. A kis szeptim egyébirant olyannyira fontos hangkdéze a kaleidoszkop-
akkordnak, hogy a kozbiilsé elso tritonuszt gyakorta ki is hagyja Szkrjabin az akkordbol.

A 8-t6l a 14-ik litemig tartd szakasz d-rél kezdve megismétli az elsé hét iitemet. Az Al
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részbdl 2x3 iitem van még hatra (15-20. litem) Az itt kialakuld szekvencia szolgaltat
majd alapot a B1 rész (Piu vivo) négy ilitem hossza (21-24. iitem) szakaszanak. A g
orgonapont felett négytagi szekvenciat hallunk. A szekvencia egy-egy tagjat a
tritonuszos-diatonikus akkordpar adja. Csak a szekvencia utolsé tagjanak masodik parja
facsarodik el az elozmények diktalta sorhoz képest, nem véletlen, hogy az iitem hossza
is megnyulik ehelyiitt. Ha a g orgonapontot elhagynank, és az utols6 1épcséfokot

valtozatlanul hagynank, a kovetkez6képp nézne ki a szekvencia:
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A g orgonaponttal és az utolsé 1épcs6éfok enyhe megvaltoztatasaval ez all a kottaban:

I!{t' [ [
"._J'I*.' e 1); p_,-_l;'_' . & o
,u T e A ot
'_';13 L =
. et = T T e T
.I_'._,j_
=

E_ — = = = ..._?'\ :::..

Az utolso el6tti tag megolvasztasa a g orgonapont elhagyasaval, valamint a desz-g
kaleidoszkop-alap asz-ra modositasaval (vagyis ,.trisztanositasaval”) torténik.

A Pin vivo Bl rész a mar hallott szekvencia idében atvaltozott
(szimmetrikusabb) megfogalmazasa. Az elfacsarodott végzodést nem csak egyszer,

hanem kétszer halljuk. Tonalis érzetet ad, hogy a szakasz g orgonapont folott zajlik, és a
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visszatérés pillanataban (25. litem) ezt a g-t mint dominanst érzékeljiik a darab — és igy a
visszatérés — alapjat ado c-hez képest.

A visszatérés (Tempo primo, A2 1ész) elsé hét liteme harmoniailag valtozatlanul
zajlik le. Valtozas a 31. litemben van, ahol a masodik hét titemes sor kezdddik: d helyett
g-re, tehat a ¢ domindnsara épiti a kezdd akkordot. Ennek megfeleléen a g tritonikus
parjara, a desz-re €piil a masodik, illetve kilencedik iitemnek megfelelo akkord. Innentdl
fogva tiszta kvarttal feljebb torténik minden az A1 és a B1 részekhez képest. Amiként a
B1 szakasz szekvencidja g orgonapont folott jatszodik, és amiként ezt a g-t
dominansként érzékeljiik a visszatérés pillanataban, ugy a ¢ orgonapont folott jatszodo
B2 szakasz szekvencidjanak c-je tonikaként értelmezend6 a darab végének tiikrében. Am
eredeti formdjdban a szekvencia domindns szinezetli (formai szerepe is ezt erdsiti),
képtelenek vagyunk hat a 38. iitemben bedlld és a darab végéig kitarté ¢ alapot
tonikainak érezni. Az elézmények ismeretében ezért meglepd fordulat az utolso, rit.
gesztus: az eddig dominans szinezetli ¢ alap tonikai ¢ alappa valtozik. A darab egyetlen
diatonikus akkordja is egy a tonalis érzetet megingatd harmoniai dsszefliggésben szolal

tehat meg.

A harmoniai torténések utan figyeljiik most meg a darabot mas szempontok alapjan is.
Az els6 zenei sor (1-3. ltem) harmas tagolasi, a harom iitemet kiilonb6zo
litemmutatokban irja le, és ezek igencsak kiilonboz6 idotartamutak: 3/8, 3/4, 2/4. Hamar
kideriil, hogy a darab folé irt Lento nem lassi tempot jelent, hanem olyan alaptempot
kivan az el6adotol, amiben rendkiviil valtozatos és fordulékony, pillanatnyi id6-
valtozasok valdsithatbak meg. Nagy vonalakban az iitemmutatok soksziniisége,
részletekben pedig a horizontalis €s vertikalis ritmikai jatékok biztositjak a sajatos
idokezelést. Vertikalis ritmikai jaték alatt itt a kiilonboz6é nem-egyiitt leiitott, de
harmoniailag 0sszetartozd akkordok megjelenésének modjat értem. Az elsd litem egy

darab harmoéniaja nem csak a basszus kis szeptim 1épés altal diktalt két 1épésbol adodik
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Ossze: e két 1épés is torve jelenik meg. A masodik Iépéskor raadasként idegen hangot
hallunk: a cisz majd d-re oldoédik, de nem a 3/8 harmadik iitésekor, a harmadik iités
pillanataban meg sem szodlal hang. A d oldds majd a harmadik nyolcadon atkotéssel
induld, jellegzetes nyujtott triola masodik hangjan jelenik meg. Hosszabb ideig szol
tehat a disszonancia, mint a konszonancia. Ebben a 3/8-0s elsé iitemben harom utasitast
kapunk: az induld hang f61¢ pp-t ir, a jobbkéz motivuma f616tt voilé (fedett, fatyolos,
homalyos) az utasitas. A nyujtott triola alatt pedig pochiss. crescendo indul a kdvetkezo,
masodik litem egyére. A masodik iitem alapegysége az eddigi nyolcaddal szemben a
negyed. A 3/4-es litemet triolas, le-fol hullamzé basszus tolti ki, nyilvanvaldéan erre
vonatkozik a rubato jelolés, hiszen ekdzben a jobbkéz allo akkordot tart. A harmadik
negyeden szolal meg a lefelé hajlo, hosszu-rovid hangokbdl 4ll6 apré motivum. Itt nagy
terc a lehajlas nagysaga, de sokszor kis szekundként jelenik meg ez a languido motivum.
A kettds languido motivum masodik tagja mar a kdvetkezd iitem elsé felére esik. Tenuto
jelekkel nyomatékositja az elsére is kotdivvel ellatott motivumot. A kaleidoszkop-
harmonia a harmadik iitemben valik teljessé (ez 2/4-es), itt kapjuk meg a harmadik
tritonusz als6 hangjat, a D-t. A masodik két litem egy pedal alatt jatszando.

A negyedik ¢és 0todik litem motivikailag szorosan Osszetartozik, tulajdonképp
olyan, mintha egyetlen, az els¢ ilitemnek megfeleld litemet osztatna fel két aprobb részre
(2/8+2/16) Hogy miért két litemben jegyezte le a kezdd motivum ezen valtozatat
Szkrjabin, nem tudhatjuk biztosan. Véleményem szerint azonban nem pusztdn notacios
okokbol kifolydlag dontdtt a motivum ilyenfajta feldarabolasa mellett. Az utols6d két
tizenhatod kiemelt szerep kap. Ez a két hang kiilonbozik az elsd litemhez képest, ekkor
1ép a basszus is Uj Iépcséfokra, az asz-ra (gesz helyett). Ugyanakkor, ha csak a felsd
szolamot kovetjik nyomon, megkapjuk az eredeti els6 kotoiv ala es6 motivum hangjait
Osszestritett €s atalakitott formaban. Magat a motivum vazat alakitja at a basszusmenet
atvaltoztatasaval, am a felszinen megjelend hangok szoros Osszefliggést mutatnak az

eredeti kezdéssel. Az 6todik ilitem ezen két hangja két kiilon szarbol allo tizenhatod,
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tenutokkal és avec langueur (sovarogva, enyelegve) utasitassal ellatva. A kovetkezo
zenei sor (6-7. litem) joval hosszabb, mint az eddigiek: 6/4-en at tart. Ezt a
nyolcadokban mozg6 két iitemet egy nagy kotdéiv fogja at. Egyetlen hangstly-jelet
talalunk csak, a masodik negyed b-jén. Visszaigazolasa ez annak, hogy a tritonikus €s
diatonikus akkordparok valtakozasardl van szd: az a az f-re épiild harmonia tritonikus
akkordjanak lenne része, am itt a diatoniardl van sz6, igy az a a b-hez képest kisebb
dinamikaval jelenik meg.

A 8-tdl a 14-ik {itemig az elsé nyolc litemet ismétli meg egy nagy szekunddal
feljebb (¢ helyett d az alaphang). Ritmikai kiilonbséget csak a 8. ¢és 11. {itemben
talalunk. Megvaltozik a kezdé motivum eleje a hdromiitemes elsé zenei sor, és a 2+2
iitemes masodik zenei sor elején is. Mindkét apro valtoztatas gyorsabb érzetet kolcsondz
a lefelé tritonusz Iépéssel induld elsé szotagnak, a hangok idében kozelebb keriilnek
egymashoz. A 15. iitemben indul6 3x2 tlitemes szekvencia, amely, mint mar emlitettiik, a
tritonuszos akkord - diatonikus akkord valtakozasara épiil, idében is szabalyosabb
elrendezésti az eddig hallottaknal. 5/16-0s és 2/4-es litemek valtjak egymast, kivételt
csak a szekvencia utolso iiteme (20.) jelent: a harmoniai elfacsarodéssal egyiitt id6 is
képzddik, ez az litem 3/4-re boviil. A teriilet a kezdé téma motivumaibdl épitkezik: a
lefelé tritonuszos, 6thangos kezdémotivumot a lefelé nagy terces languido koveti. A
sokat emlegetett idézetnek, miszerint a harmdnia dsszetomoritett dallam, a dallam pedig
kibontott harmoénia, gyonyori példajat latjuk a 16. és némileg megvaltozva a 20.
iitemben. Osszehasonlitva ezen iitemeket a prototipussal, vagyis a masodik iitemmel,
lathatjuk, hogy ami ott még egy allé akkord és egy mozgd motivum volt, az a 16. és 18.
itemben mar egy ,felbontott” akkord és egy mozgd motivum. Ez a két jelenség
majdnem ugyanaz a hallgaté szdmara. A 20. itemben pedig mar a ,,felbontott” akkord is
megszinik egy hosszu felsé hangra és abba beleolvadé akkordhangokra tagolddni: a 3/4-

es Utem elso negyedére esO két nyolcad maga az allo akkord - felbontott akkord - mozgo
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motivum egy személyben. A 20. iitemben tehat eldszor motivikai tomorités torténik,
amit a frazis boviilése kovet.

A Piu vivo Bl rész a 21-t6l a 24. iitemig tart. Négy litemre osztja a korabban
hallott szekvenciabol felépiilé teriiletet: 15/16, 15/16, 15/16, 10/16. A kezdd
motivumbdl kialakult szekvencia, akarcsak maga a kezdé motivum, kétfelé bonthato. Az
els6 fél az ot egységbdl (itt tizenhatodbol) 4llo, azaz a masodik tizenhatodon induld
diationikus, négyhangos, lefelé 1€épd, majd Onmagaba visszahajld, nyujtott végi
motivum. A masodik fél a lefelé 1€p6 nagy terces languido motivum. 2x5 tizenhatodnyi
tehat egy szekvenciaclem. Ha eszerint notalnank, a kovetkezoket kapnank: 4 darab
10/16-0s és egy 15/16-0s iitem. Négy iitem helyett 6t itemet kapnank, és éppen forditott
itemmutatokkal: 3x15/16 + 10/16 helyett 4x10/16 + 15/16. Hogy miért a latszolag
¢sszertitlenebb megoldast valasztja Szkrjabin, megint csak eldadoi szempontbdl talalunk
valaszt. A négy litem szimmetrikus mivolta az ottel szemben, valamint az iitemek
méretének megnovelése nagyvonalibb, sodrobb eldadast sugall, amit persze a Piu vivo
felirat, ¢s a languido-motivum felgyorsulasa is alatamaszt. (A languido-motivum

atvaltozasait 1d. az alabbi példaban.)
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A 15/16 a 10/16-al ellentétben paratlan {itemmutato, igy a szerzé a paros szerkezetii

szekvenciaba is belopja a harmassagot. Feloszthatna hat {itemre is a teriiletet, amiként
tette a 15-20. litemig tartd részben, akkor megmaradna az utolsd iitem lerdvidiilése,
hiszen az ot darab 10/16-os iitem utan egy 5/16-os kovetkezne. Megmaradna a
szimmetria is, sOt, a 3x2 litem nyilvanvaldé harmassdgot mutatna, &m elveszne a nagy

egységekben valdo gondolkodasbol adodd sebesség. A négyiitemességgel tehat az Al
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részre jellemzd aprolékos, aszimmetrikus é€pitkezésen alapuld részletez6 jatékmodot
nagyivi, lendiiletesebb jaték valtja fel. A harmassag ilyenfajta rejtett befolyasa a paros
szerkezetbe pedig finom attételességet kolcsonoz a teriiletnek. A sodrobb folyast erdsiti
az immaron folytonossa valt triolas basszus kiséret is. A 20. iitemben megjelend
harmoniai elfacsarodas most motivikusan is kibontakozik: a 23-24. {itemben kétszer
ismétlodik meg a facsarodés fordulat. A languido motivum nagy terce tritonussza
fintorodik. A B1 rész utolsé ilitemének (24. iitem) masodik felére esé ritenuto
kromatikus basszusmenet vezet vissza a visszatéréshez. Utdlag jegyzem meg, hogy a 21-
24. utemig tartdé B1 szekvencia alapjan, mintegy visszamendleg érzékeljik azt, hogy
annak, vagyis a szekvencianak a 15-20. iitemig tartd, az elézményeihez képest
kiszamithatobb, szimmetrikusabb hat {item volt a taptalaja. Hasonlatos ez a diatonikus
modulacidhoz: amikor megjelenik az els6, a régi hangnembe mar sehogy sem illeszthetd
hang, visszamendleg, immar a célhangnemnek megfelelden atértelmezziik a ko6zos
akkordot, amely odafelé még belesimult a kiindulé tonalitasba.

A visszatérés (A2 rész, 25. litem) elsO zenei soraban két kis valtozast talalunk az
eredeti valtozathoz képest. A triolds basszusmenet felfelé¢ tarté hulldma az alsé hang
meghosszabodéasa (az atkotés) miatt tizenhatodokka gyorsul. A languido nagy terc
masodik hangja is megnyulik, elsé alkalommal, de az ismétléskor lerovidil, igy az
Osszideje nem valtozik az eredetihez (2-3. litem) képest. A gesz basszus erdsdodését nem
csak a basszushullim aljan valdo hosszabb id6zés, hanem a languido masodik
megjelenésekor jatszandé terjedelmes akkord is jelzi. Ujabb valtozas csak a 31. iitemben
torténik, parhuzamosan a harmoéniai valtozéassal. Az tlitemhossz marad 2/4-nyi, 4m az
item masodik negyedén d helyett desz-re, a g (= ¢ dominansa) tritonuszara 1ép a
basszus, a dallam pedig folfelé kanyarodik. Az eredeti 8. litemnek megfeleld 32. iitem-
beli megérkezés (d helyett tehat g-re) mezzoforte. 1daig mindig csak pianissimot irt elo,
illetve (pochiss.) crescendokat €s diminuendokat. A fémotivum a kotéiv alatt pontok

helyett tenutokkal ellatott hangokkal indul Ujra, és a 9. litemnek megfeleld 33. iitemben
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megjelenik az els6 forte. Az eredetileg 2/4-es 10. iitem itt 5/4-re boviil (34. iitem), hiszen
a dinamikaban is megnyilvanulo tobbletenergia tobbletidot is igényel. A 11-12. iitemek
2/8-2/16-0s litemmutatoi 3/16-ossa valnak a 35-36. iitemben. Mintha a darab masodik
felében a dinamikusabban elhangzé részeket nagyvonaliibban irna le. A 36. litemben
hianyzik az avec langueur felirat, a kovetkezd iitemben (37.) hianyzik a kozépsod
szolamhangsuly jele és a kotdiv, sot, a basszus utolsd6 negyedén nem fordul vissza a
lefelé cifrazd kromatikus menet. A 15. litemnek megfeleld 39. iitemnél nem irja ki a
pianissimot sem. A B1 résznek megfeleld B2 rész (45.) nincs Piu vivo-val megjelolve,
ezzel is mintha egységesebb jelleget kivanna adni az egész visszatérésnek (A2+B2
részek, 25.itemtél) Mig a 8. iitemben megjelend d basszus a g-hez, mint a ¢
dominansahoz valtodominansként viszonyul, (a g-t, azaz a dominanst a 13. {itemben
kapjuk meg, a c-t a visszatéréskor, a 25.litemben), addig a parallel helyen, vagyis a 32.
iitemben megjelend g basszus a c-hez annak dominadnsaként viszonyul. Amikor tehat a
13. itemnek megfeleld helyen, a 36. iitemben megkapjuk a ¢ basszust, azt szintén
dominansként érzékeljik. Am mig elsé alkalommal a hossza, 12 iitemen &t tart6
dominans g (13-24.) c-re oldodik, masodik alkalommal az ugyancsak 12 titemen at tartod
,dominans” ¢ tonikai c-re oldédik. Ha a 24. iitem szabalyai szerint torténne az utolsod

elotti litem, a kdvetkezdket kapnank:
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Amiként azt a harmoéniai attekintésben megjegyeztiikk, a darab egyetlen, és mar csak
egyediiliségébol fakadoan is zavarba ejté diatonikus akkordja a tonalis érzetet megingatd
Osszefliggésben jelenik meg. Van is, és még sincs tokéletes, hagyomanyos értelemben

vett tonalis megnyugvas.

A tonalitas finoman hajlik el az atonalitas iranyaba, és ennek az elhajlasnak egy korai
megnyilvanulasat tapasztalhatjuk meg a Poéme-on keresztil. A hangokhoz ¢és
hangrendszerekhez valé érzéki viszonyulasanak, az id6-alapanyag képlékeny
kezelésének, ¢s mindezek Ilehetd legpontosabb lejegyzésének lehetiink tanui.
Megfigyelhetjiik tovabba a kaleidoszkop-akkord hasznalatabol adodo vertikalis-
horizontalis, valamint formai 6sszefliggéseket. A dualitas megnyilvanulasa a tritonuszos

¢s diatonikus teriiletek egylittjarasa is.
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I11/3. Feuillet d’album Op.58 (1910)
(3. kottamelléklet)

A kozépso korszak végén, illetve a harmadik, utolsé korszak elején sziiletett opusz a
,,k0zérthetd” zene ,,0j)” zenébe vald atbillenésének utolsoé elotti pillanataban irddott. Az
59-es opusz-szamoktdl felfele kezdve ugyanis tonikai alaphangnak mar nyomat sem
fogjuk talalni. Ehelyiitt viszont még utoljara, a hisz-szel kidiszitett) zar6 Prométheusz-
akkord alatt tonikaként szdlal majd meg a darab legmélyebb hangja, a kontra 4. A A
tonikai megjelenése még az eloz6 évek harmoniai vilagahoz kapcsolja a Feuillet
d’albumot, am a tritonikus teriiletek egyeduralma, vagyis a diatonikus par hidnya, mar az
utolsé korszak remekeivel vald rokonsagot jelzi. Részben a tritonikus gondolkodas
elhatalmasodasa is magyarazata a kései miiveket, €¢s némileg az op.58-at is jellemzo
egynemuségnek; annak, hogy zenei kontrasztok helyett egyre inkadbb finom
arnyalatkiilonbségek adjak a zenei folyamatot. Az els6 ranézésre is szembetlind formai,
ritmikai jelenségek mar a korabbi kompoziciokbol ismerdsek, csakiugy, mint a konkrét,

hangokon kiviili utalasok a zene érzelmi és szenzualis milyenségére.

A mindossze 23 litemes Feuillet d’album egy c-fisz kdzott ingazo kaleidoszkop-akkord
billegésére, modulaciodira, és kiilonbozoképp kiegésziildé harmoéniaira épiill. A forma
ismét haromtagl: az A1 rész 2x4 {itembdl all, a B rész a 9-t61 a 14-ik {itemig tart6 hat
itemes egységbol all, az A2 rész pedig szigortian véve a 15. ilitemben indul, de a
visszatérés pillanatat mesteri modon teszi idében bizonytalannd. Az ismerds iddbeli
jatékok kozt ismét a triola, a hosszi hangok, ¢és az akkordtorések kiilonbozé valtozatai
talalhatoak, amelyek pontosabb lejegyzése érdekében akar negyedenként ujabb irasbeli
(francia, olasz) segitséget ad. A darab méretéhez képest nagyvonali kotdivek (akad
kozottik majdnem 6t litemes is) bar elsddlegesen a vizszintes tagolasrol tajékoztatnak,

éppugy arulkodnak a harmoniai dsszefliggésekrol is.
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Az els6 2x2 iitem (a kotoiv a 4. litembe hajlik at) az akkordpar két tagjan billeg:
az elsé két iitem c¢ alapu, a mésodik két litem fisz alapu kaleidoszkopra épiil. A c-fisz
kaleidoszkop-akkord disz-gisz idegen hangokat is kap. Ez a két kiegészito hang fontos
motivikai szerephez jut a darab soran. A disz-gisz motivum elso, tenutokkal erdsitett, és
kishangos akkordfelbontassal a harmoéniaba agyazott megjelenésére a 2. iitembeli
szinkopa valtozat reagal, majd a 4. iitemben, egy nyolcadnyi feliitéssel, mintegy
mottoként sziiletik meg beldle a con voglia motivum, amit a tenutokon kiviil még poco
dim. (és con voglia) utasitasokkal is ellat. Mig az els6 két valtozatban a disz-gisz lefelé
hajlé kvintként jelenik meg, addig a harmadik valtozatban gisz-disz kvartra forditja meg
a két hangot. A con vogliahoz tartozo, fiilledt kis szekund ismételgetés a diszt ciszisz-
szel hizelgi koriil, ami az utolso pillanatban cisz-re olvad, hogy az 5. {itembe vezessen at.
A harmoénia és a dallam egymast feltételezik, tokéletes egynemiiségben léteznek. A
jobbkéz felfelé induld arpeggioja, amelyik rogton tartalmazza a két idegen hangot is
(gisz-disz), egyértelmiien kijeldli a felsé hangot dallamhangnak: egyrészt kishangokkal
irja kortil a torést, masrészt mig a torés hangjaira pp-t ir, addig a felsé fisz-re, mint
dallamhangra, p-t ir el6. A harom, kishangokkal irt tizenhatodbodl, és a hosszu felsd
hangbol allo torés, azaz az inditd arpeggio szintén visszatérd, igy meghatarozé
motivum. A 23 iitemes darabban 15 alkalommal, 15 kiilonbdz6 {itemben fordul eld.
Alapmotivumok tehat itt is felfedezhetéek, csakiigy mint az 1904-es Feuillet
d’albumban. Fontos észrevétel azonban, hogy itt a horizontalis alapmotivumok-
gesztusok €s a vertikalis torténés mar olyannyira szétvalaszthatatlan, hogy a sz6lamok
akadalytalanul Iépnek kontaktusba egymadssal, azaz a dallamértékii motivumok
konnyedén bujnak egymas ala-folé, és észrevétleniil valnak a harmonia megtestesitdjéve.

Visszatérve az indulasra: a balkéz nyolcad sziinettel késobb induld legato
hullamkisérete természetes modon egésziti ki a harmoniat az elsé nyolcadbol kimaradé ¢

¢s aisz hangokkal. A harmadik negyeden belépd, késobb a con voglia motivumma
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alakulo disz-gisz dallamlépés, ami az induld hosszu fisz-es dallamhoz képest mar a
masodik dallamszolam, tokéletesen illeszkedik mozgasaban a harmoéniai torténéshez.
Nyolcadjai révén a basszus oda-vissza nyolcadhullaimanak részévé valik, a 2. litemen
megszolalo kishangos torés pedig nemcsak a fisz dallamhang eldkéjére rimel halvanyan,
de a kaleidoszkop-akkord ¢ alapt valtozatanak tortakkordként valdo megismétlése is. Es
amiként a disz-gisz motivum az els két litemen, Uigy a felso dallam fisz-je atkotodik a 2.
itembe. Az atkotés, ahogyan a szétteritések és torések kiilonbozo valtozatai is, az id6
iitemvonalak altal beszoritott szabalyossagat boritja fel. Raadasul a felsé dallam-szolam
atkotésébol, valamint abbol, hogy a 2. {item masodik negyedén szovodik tovabb a
vizszintes folyamat, a két 3/4-es litembdl egy nagy hemiolas iitem jon létre. A ¢ alapu
kaleidoszkop-akkord két iitemig érvényes, €s a dallami torténések is ezen a két litemen
beliil formaldédnak kettes, illetve harmas egységekbe. Kettes egységet a disz-gisz gesztus
kétszeri megjelenése (eldszor a harmadik negyeden, masodszor a masodik negyeden),
harmas egységet pedig a hemiolds érzet biztosit.

A 3. litem, azaz a fisz kaleidoszkop kezdete, a 2x2 {itemes elsé sor masodik fele,
ismét kikeriili az titemvonal diktalta szabalyossagot. Egyrészt a jobbkéz 2. litembeli disz-
gisz 1épését atkoti a 3. litem elsé nyolcadjara, masrészt a balkézben megjelend, most
lefelé induld kaleidoszkép hullim elsé hangjat elérehozza a 2. iitem harmadik
negyedére, és szintén atkoti a 3. ilitem els6 nyolcadjara. A 3. iitem els6 pillanatat csak
egy athuzott hisz-elékével megszolaloé e hang jelenti, tulajdonképp ez lenditi tovabb a
folyamatot. A fisz-kaleidoszkop alaphangjat csak a basszushullam alsé holtpontjan, a
harmadik nyolcadon kapjuk meg. A felsé szolamban ekdzben megfordul a dallam
iranya: mig az 1-2. litemben lefel¢ iranyult, addig itt a basszussal parhuzamosan, felfelé
veszi az iranyt. Egyetlen harmoéniaidegen hangot a méasodik nyolcadon atmenéhangként
megjelend fiszisz jelent, és atmenetiségét a masodik negyeden induld triolds motivum
kezd6 gisz hangja elotti athuzott e eldke is bizonyitja: az eloke erdsiti a gisz-t, mint a

kaleidoszkopot kiegészitd, de annak hangjaival egyenrangli hangot. A triola motivumot
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nem csak az e elokével bolonditja meg: a triola nytjtotta valik, valamint a harmadik
negyed e-jére megérkezd motivum utolsé hangja ujabb tizenhatod-triolas, kishangos
torést kap. A harmadszorra megjelend disz-gisz gesztus most gisz-diszre fordul, és még
elébbre jon (eloszor az 1. iitem harmadik negyedén, masodszor a 2. iitem masodik
negyedén lépett be): a 4. iitem feliitéseként indul. Ezen harmadik megszdlalas valik con
vogliava, a mar emlitett kis szekundos lehajlasokkal. A 4. iitem masodik fele organikus
modon vezet at a kovetkezd négy litemes sorhoz: con voglia a harmadik negyeden kis
szekundos triolakkéa olvad, és vezet egyenesen az 5. litem kezdd c-jére. Ezen a ponton
eredetileg nyolcad sziinet szolt. A fels6 szélam hosszii atkotott e-je a negyedik
nyolcadon éled fel, és kotddik egy f-fel a kovetkezo iitem kaleidoszkop-akkordjaba.
Ezzel a felfelé 1€po kis szekunddal ropke ideig ellenmozgasat adja az als6 szolamnak.

Az 5-8. litemig tartd masodik sor tokéletes masa az elsének egy sziik terccel
(nagy szekunddal) feljebb csusztatva: a c-fisz kaleidoszkop helyett eszesz-asz hangokon
billeg a 2x2 litemes sor. Kiilonbség csak a 8. litem végén, a felsé szolamban van: a
hosszl gesz nem csuszik fel g-re, ahogyan a 4. litemben az e f-re csuszott.

Felcsuszas helyett a gesz atértelmezdodik, és a csucsponti teriiletet is tartalmazo B
részt fisz-ként inditja. A basszus ijabb nagy szekunddal feljebbrdl indit, most e alapu
kaleidoszkop, illetve Prométheusz-akkord sz6l. A cisz-fisz ,,Prométheusz-hangokat” egy
uj kozépszolam hisz késleltetésével erdsiti meg. Itt éri el a kaleidoszkdp-akkord
mindenkori legmagasabb helyzetét, itt indul az elsé poco cresc., valamint a basszus
utolsd negyedére esO b hangra irt hangsullyal a feliitésesség érzete is erdsodik. A 10.
litem ismét ¢ alapra épiilo kaleidoszkopbol all, igy ez az els6 olyan két litemes egység,
ami nem ugyanazon harmoniara épiil. A kidolgozas-szerli slirités igy — a 9. litemet
jellemzé ujdonsagok mellett — az alapharmoénia iitemenkénti valtozasaban is
megmutatkozik. A 9-10. iitemben megjelend kozépszolam ritmikailag is bestirisodik a
10. iitemben, siirgetve a 11.itemet. A 11-12. iitem, valamint az azt szinte sz szerint

megismétlo 13-14. litem a B rész elején induld fokozas kiteljesedése. A ¢ kaleidoszkdpot
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f'basszussal szinezi at, mintegy tonikaként illesztve a jol ismert akkord ala, a con voglia
motivum pedig most kvartnyira, tehat a Prométheusz-akkord hangjaiba illeszked6éen
szol. A 13. iitemet az eddigi legerdsebb, akkordos és nyujtott triolas feliitéssel teszi még
hangsulyosabba. A feliités egy pedalban jatszandd az 6t kovetd masfél litemes
egységgel. A B rész tehat 4+2 iitembdl all: a 9. és 10. iitem 6nallo harmoéniakkal (e
kaleidoszkop, ¢ kaleidoszkop) stiritik a torténést, a 11-12. iitem hangsulyozott 13-14.
iitembeli megismétlése pedig retorikailag is kijeloli a darab csucspontjat.

A 15. iitem egyén jelentkezO visszatérés pillanatat idében szétsatirozza: a
visszatérd kaleidoszkop ¢ alapjat mar a 14. iitem harmadik negyedén megkapjuk, efolott
a felsé szolamban a 4. {item basszusabol mar ismert triolas - kisszekundos feliités szol,
most felfelé irdnyban. A 15. iitem a kezdd térésmotivummal indul, &m mivel a basszus
mar egy negyed ideje szol, és a triolds feliités mar atmend hangokként tartalmazta az e,
valamint a gisz-disz kiegészitd hangokat, a 15. iitemben csak a dallam fisz és a
hozzatartozo torés érzékeltetik a visszatérést. A kovetkezo iddsatirozas pedig rogton
ezutan, az eddigi elsatirozas ellenére is még feltling visszatérd pillanat utan kovetkezik:
ahelyett, hogy a 15. ilitem az eredeti 1. litem mint4jara épiilne fel, a dallam fisz elérése
utan, vagyis miutan a teljes kaleidoszkdp kialakult, az id6 kitagul, a harménia megall.
Egy teljes litemen at tart az id6tlenség. A 16. iitem masodik nyolcadjan keriiliink vissza
az eredeti kerékvagasba, ekkor indul el ugyanis az els6 litembdl ismerds basszushullam.
A 15. iitem és a hozzatartozd fél iitemnyi feliités igy tobb mint masfél ilitemnyire
hosszitja meg a visszatérés amugy egyetlen pillanatat, azaz a pillanatot allapotta nyuajtja
szét.

Visszamendleg valik értelmezhetdvé, hogy 1. litemnek az A2 részben a 16. iitem
felel meg. A 2. iitem 17. litembeli megfeleldje fontos kiilonbséggel bir az eredetihez
képest: a ¢ basszus madr itt, az eredeti mintahoz képest egy iitemmel kordbban fisz-re
valt. Szkrjabin gyakran nagyvonalubban jegyzi le a visszatérd részeket, de itt hangsulyt

kap a basszus aisz feliitése (17. iitem, 3. negyed). Ennek oka a basszus c-r6l fisz-re
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valtozasaban keresendo: a fisz, vagyis az alapkaleidoszkop egyik parja dominans hangga
értékelddik at, €s az aisz a 18. litemben megnyugvast hozo tonikai 7 megerdsitése. A 3.
itemnek megfelelé 18. litemben hozza meg tehat a tonikai alapot, de idében itt is
szabalytalanul, a masodik negyeden érkeziink csak el a h-hoz. A Dbasszus
nyolcadhullamzas triolasra valt, és ennek kovetkezményeképp a 19. iitembeli (= 4. iitem)
con voglia motivum is tovabb vogliasodik.

A 11-12. és 13-14. litemben mar hallott apr6zodo épitkezés segitségével hal el a
darab utolso sora: a négylitemes egység (16-19. iitem) masodik két egysége, majd utolsod
nyujtott triola motivuma leszakadozik. A visszatérés (A2) litemépitkezése tehat a
kovetkezd: (16-17-18-19)+(20-21)+(22-23). A nyujtott triolds kishangos-elokés
motivum mar a 20. iitem masodik negyedénél megkezdi atalakulasat, e helyett gisz-re
hajlik fel, igy a harmadik leszakadozas még toredezettebb, megrovidiiltebb mivolta
(vagyis hogy nem az iitem elejénél kezdi a harmadik ismétlést, hanem az iitem
kozepénél) egyenesen kovetkezik. A harmadik, utolsé nyujtott triolds gesztus e és gisz
utan Aisz-en zar. A leszakadozottsagbol és ,,harmadiksagbol” kovetkezo zaro jellegét a
basszus 1épései is erdsitik: mig elsé két alkalommal mar tonikai 4 szolt a triola motivum
alatt, addig itt (21. litem) dominans fisz-en induld, a kezdetekre visszautald torés szol
alatta. Tovabb toredezik, masfeldl végso bizonyossagot kap a leszakadd motivum. Az
utols6 két és fél litem, vagyis a triola motivum és a hozzatartozé con voglia motivum
utols6 megszolalasa igy egyfeldl némi dominans-tonika zar6érzetet kap, masfeldl eltiing,
elhalo jellegét erdsiti — til az idébeli megrovidiilésen — a maximalisra kitagult
hangkoztavolsag (kontra / - kétvonalas hisz) és a ritard., lento, ppp, smorz. utasitasok.
Az egyre toredezettebb folyamatbol nem csak az eltiing jelleg kovetkezik, de valamiféle
summazatként ¢ljiik at az utolsé két és fél itemet. Az elsé és a harmadik alapmotivum
egylittes megjelenése a ritard.-ban, valamint az utolsé smorz. con voglia motivum ¢€s a
lento ppp négyhangosra bovitett elsd torésmotivum egyiittallasa az egylényegliség, a

kondenzacio legmagasabb fokat képviseli.
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A tonika-dominans relacié €s a kaleidoszkop-akkord egyiittes jelenléte delikat, fiiszeres
hangkészletet ad. A két kiillonb6z6 megkdzelités, azaz az oktdv hagyomanyos,
aszimmetrikus tonika-szubdominans-dominans felosztasa, valamint az oktav uj,
szimmetrikus, egészhangos-tritonikus felosztasa békésen €lnek egymas mellett, s bar
egyik sem kérddjelezi meg a masik 1étjogosultsagat, mégis az uj rendszer az, amelyik a
tipikus stilusjegyeket meghatarozza. A kaleidoszkop-akkord egyfeldl a sajatos hangzas,
¢s a dallami, motivikai gondolkodas mozgatdrugdja, masfelol a benne rejlé Osszefliggés-
lehetdségekbdl adoddan sajatos eszkdze €és egyben induktora is a homogén, Osszefliggés-

2

halézatokban egyre gazdagabb ,0j” zenei gondolkodasnak. A szigorGian zenei,
horizontalis-vertikalis Osszefliggés, valamint a horizontalis torténések egymassal valod
Osszefliggése, a zenéhez vald érzéki viszonyulas, az idével vald ,,barmi megtorténhet”
jaték tehat mind-mind egymasbol kdvetkeznek, és egymast erdsitik. A darab révidsége
pedig nem csak természetes keretét adja egy uj rendszer kidolgozasanak, de éppen
testreszabott élettere egy olyan zenei organizmusnak, amelyiknek Iételeme az

egynemiség, a kiilonb6zo paraméterek kozotti maximalis Osszefligges.

A harom elemzés csupan egy a lehetséges szemléltetd tandsvények kozott, €s azt az utat
hivatott bemutatni, amelynek sordn a kaleidoszkop-akkord a tonalitds hatdrain beliil
kialakul, majd a tonalitas folé kerekedve ujfajta szervezéerévé valik. Az 1904-es
Feuillet d’album klasszikus atlathatdsaga, az 1907-es Poéme bonyolult részletezettsége,
¢s az 1910-es Feuillet d’album 0jboli atlathatosaga, amely azonban mar nem a multbol,
a ,,kozérthetd” zenébdl, hanem az 11j, személyes nyelv letisztulasabol, egyszeriiségébol
kovetkezik, tehat mintha a harom darab a fejlédés-valtozas jellegzetes 1épcséfokait
testesitené meg. Az elso 1épcsdfok még kdzvetlen kapcsolatban 4ll az alatta 1évo szinttel,
a masodik mar csak kozvetetten érintkezik a kiinduloponttal, ezért rengeteg tjdonsagot

tartalmaz, a harmadik szint pedig ismét az integralas, a kikristalyosodas szintje. A sor
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természetesen folytathatd, hiszen csak a harmadik szintre vald ralépést jeleniti meg az
1910-es Feuillet d’album, az életmi hatralévd része ezen harmadik emeletnek az
ehelyiitt be nem mutatott kiteljesedése. Es talan nem alaptalan az a feltételezés, hogy ha
Szkrjabin tovabb €It volna, eljutott volna a teljes, schonbergi értelemben vett atonalitasig

1S.
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IV. UTOSZ0O: SZKRIABIN ES A ZENE MINT LETFORMA

A XX. szazadi zene alapproblémai, illetve azoknak megkiilonboztetetten szkrjabini
megtestesiilései hol kisebb, hol nagyobb mértékben valnak meghatarozova az egyes
darabokban. Szkrjabin esetében egyik jellegzetességbdl adodik a kovetkezo. gy a
tonalitas-atonalitds kérdésébol, vagyis az alapvetd fontossagu tritonusz-kaleidoszkop-
akkordbol adddé hangrendszerek hasznalatabol kovetkezik a vertikalis €s horizontalis
Osszefliggés, adodnak a formai Gijdonsagok, az id6 atvaltozott szerepe. Haladvan elore az
¢letmiiben, ezen jellegzetességek kézenfogva haladnak eldre, csak hol az egyik, hol a
masik 1épked elorébb, hol az egyik, hol a masik kap fontosabb szerepet egy-egy darab
mozgatorugojakeént.

A zenei 6sszetevOok adnak jelleget maganak a zenének, de ezen til a zene mogotti
(alatti) filozofiai meggy6z6dés is altaluk 6lt alakot. Erdemes atgondolni, hogy az adott
szerzének mik az alkotdi céljai, illetve hogy azok megvalositasanak érdekében tudatosan
¢s/vagy intuitive a zene melyik aspektusat, aspektusait talalta meg sajat maga szamara,
mint legfontosabb kiindul6 anyagot.

A tritonusz-alapu gondolkodas az Osszefliggések filozofidjanak tokéletes zenei
megfeleldje: a tritonusz egyetlen hangkdz, ami alapjat képezi a harmoéniai, dallami,
formai torténéseknek, egyetlen sejt, ami magaban hordozza az Gsszes lehetOséget. A
tritonusz-alapti zene hi lenyomata Szkrjabin misztikus, halézatszerlien Osszefliggd
vilagképének és messianisztikus onképének. Ezt az Onképet azonban nem csak az
extrovertalt, erdt sugarzo jegyek hataroztak meg. A korabeli dokumentumok szerint
Szkrjabin gyenge testalkatu, labilis idegzetii, torékeny egészségii volt. Esendd fizikai
adottsagait kifogastalan, sot feltlinben jol apolt kiilsejével, hires bajuszanak kinosan
preciz beallitasaval ellensulyozta. Impulziv és egocentrikus természete ugy lehetett
képes attorni sériilékeny alkatanak gatjain, hogy a zenének messze 6nmagan tilmutato,
foldontali energiat tulajdonitott, mellyel ezaltal 6nmagat is felruhazta. Es mintha a

legaprobb rezdiilésekre is érzékeny, egyben magat hatalmasnak és mindenhatonak
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képzeld ember Osszetett jellemének kettéssége nyilatkozna meg zenéjében oly modon is,
hogy az életmliben a szamos rovid, részletgazdag, gyakran érzékiségtol futott
zongoradarab egyiitt ¢l a nagy lélegzetli, katartikus élményt kinalé szonatakkal és
zenekari darabokkal (Poéme de 1’Extase, Op.54; Prométhée: Poéme du Feu, Op.60).
Szkrjabin szdmara a zene az élet és az alkotas feletti eksztatikus 6rom forrasa és
kifejezoje, a foldi id6 felett 4llo hatalom. Olyan energia, amely az egész vilag Osszes
kapcsolatrendszerét befolyasolni képes. A foldi id6 ora-diktalta el6rehaladasanak
befolyasolasa a cél, ennek szolgalataba allitja a harmoniai-dallami torténést és a ritmikat
egyarant. Az id6t mint a foldi vilag felett allo erdkkel kapcsolatot teremteni képes
energiat hasznalja, éli 4t. Oromét leli ebben az idé-jatékban, ennek létrehozasaban, és a
tokéletes €lményt kivanja elémi nem csak az alkotasban, hanem a mii¢lvezetben is. Ez
az ¢lmény kozel allhat ahhoz, amit Csikszentmihalyi Mihaly Flow-nak, vagyis
aramlatnak nevez; ahhoz a szellemi allapothoz, amelyben az ember a kiilvilagrol és sajat
énjérél megfeledkezve, nem érzékelve az ido valodi folyasat, belefeledkezik egy
tevékenységbe, és atéli a tokéletes €lményt, ha ugy tetszik, a boldogsagot. Ilyen
tevékenység lehet barmi, aminek a muvelése szellemi és pszicholdgiai 0sszpontositast
kivan, és ezen aktivitas kdzben végig érezziikk a pozitiv kimenetel lehetdségét. A
tevékenység kihivast jelent, de épp annyira megoldhato is, hogy a tudatunk valamelyik
tavoli részében biztosak lehetiink abban, hogy ha mégoly nehezen is, a kitlizott célt
képesek vagyunk elérni. Az egyének €s a tevékenységek végtelen sokszinlisége miatt ez
a definicid csak a legfontosabb, altalanos érvényli ismérveit hatarozza meg ennek a
bonyolult lelkiallapotnak.
Tual a zene flow-lehet6ségén, a hangok élvezetének 6si adottsaga tagadhatatlanul
kapcsolatba hozhato a szexualitassal is, és Szkrjabin zenéje meglehetsen erdsen kotodik
az érzeéki 6sztonokhoz, ahogy azt utasitasai — példaul az altala igen kedvelt con voglia,

voluptueux, languido — is tiikkrozik.
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A zene, vagyis a hangok altal keltett idéérzet fentebb emlitett harom,
genetikailag kodolt hatasa, vagyis hogy az id6 befolyasolasa, atélése ismeretlen vilagok
felé jelent csatornat, hogy bele lehet feledkezni, azaz a boldogsag érzését tudja adni (e
két alaptulajdonsag vezette Szkrjabint odaig, hogy hite szerint az egész emberiséget
képes megvaltani zenéjével, a vazlatokban elkésziilt Misztériummal), valamint hogy
érzelmeket tud befolyasolni és érzeteket — kozottiik a legalapvetdobb, nemiséggel
Osszefliggd €rzeteket — képes kelteni, igen erdsen jelen van Szkrjabin zenefelfogasaban.
Ez a genetikailag kodolt zenei hozzaallas feltehetdleg mar a szézadfordulo eldtti
Szkrjabinban is lappang, de nyilvanvalova csak az 1903-as évek utan kezd valni.

Mivészi és emberi valtozas kozott sokszor erds a parhuzam: hogy feln6tt éniink
mennyiben azonos valahai éniinkkel, a mindennapi életben nehezen tetten érhetd, holott
a valtozas az ¢l0 anyag — és ezen a zenei organizmust is értem — legbizonyosabb
velejaroja. E valtozas végigkovetése egy egész életmiivon at semmihez sem foghatd
tapasztalasokhoz vezet. Amint azt mar a bevezetdben is irtam, a megszakitatlan, hirtelen
stilusbeli valtozasoktdol mentes Szkrjabin-ceuvre kimerithetetlen lehetoségét adja a
valtozasvizsgalatnak. A nagylélegzetii, sokszor a technikai megvalosithatosag hataran
1évé darabok mellett Szkrjabin mindig visszatért a kis formakhoz, és a sok apro,
technikailag konnyebben megkdzelithetd darab kinalja magat a zeneoktatasnak. Az 1903
¢s 1910 kozotti korszak atvaltozasanak megismerése segitséget adhat egyfajta ,,uj zene”
megértéséhez, és potolhatatlan tampontot nyajt Szkrjabin zongoradarabjainak alkotd
mobdon valo eléadasahoz, legyen bar szo a korai vagy a kései, illetve az egyszeriibb vagy

az igazi kihivast jelenté miivekrol.
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A DOLGOZATBAN ELOFORDULO, RITKAN HASZNALT ELOADOI UTASITASOK JEGYZEKE

affan(n)ato — lihegve, levegd utan kapkodva
ardito — merészen

avec accablement — csiiggedten, leverten, elgyengiilve
avec charme — elblivdloen

avec douceur — édesen, josagosan

bellicoso, belliqueux — harcosan

bruscamente — nyersen, fanyarul

con collera — haraggal

con delizia — finoman, érzékenyen

con luminosita — fényesen, ragyogassal

con stravaganza — extravagansan, kiilonckodve
con voglia — vagyakozva

contemplatif — toprengve

déchirant — szivszaggatdan

douloureux — fajdalmasan

envolé — elszallva

fiero — szerteleniil, hevesen, adazul

fragile — torékeny

imperioso, impérieux — ellentmondast nem tlir6n, parancsolon
impetuoso — indulatosan

indécis — hatarozatlanul

inquiet — nyugtalanul

irato — dith6sen

languido, avec langueur — sbvarogva, ernyedten
sauvage — vadul

sombre — sotéten, komoran
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tendre — gyengéden

tumultuoso, tumultueux — tomboloén, lazongva, viharosan
vague — céltalanul, bizonytalanul

voilé — fedett, fatyolos, homalyos)

voluptueux — kéjesen, gyonyorrel
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I. A kutatas el6zményei

Alekszandr Szkrjabin (1872-1915) korai, az 1880-as években irott romantikus nyelvezeti
darabjai, valamint rovid élete végén, 1910 és 1915 kozt komponalt darabjai kozott
radikalis torésektdl mentes, folyamatos stilus-atvaltozas figyelhetd meg. A disszertacio
alapgondolata szerint Szkrjabin kozépsd alkotdi periddusa példatlanul vilagosan
kdlcsonvéve, aki a ma is konnyen befogadhatd zene hatarvonalait az 1730-as évek elotti
,régi” €s az 1910 utani ,,0j” zene kozott jelolte ki — a ,,kozérthetd” zene egyfajta ,,05”
zenéveé alakul. Ez a metamorfozis épp az ilyen esetekben érthetd meg leginkabb: a régi

rendszer még érvényben van, am az Gjdonsag nyomai mar felfedezhetoek.

A valtozas megfigyelésére didaktikai szempontbol is kiilonlegesen alkalmas Szkrjabin
¢letmiive, hiszen 1ényegében egész oeuvre-jét zongorara komponalta. Mivel nagyszabasu
mivei mellett szamos kisebb I¢legzetli, némelyik esetben technikailag is kdnnyebben
megkozelithetd kompozicidt alkotott, ezek megismerése kozben mar szakiskolds
zongoristak, illetve a zongorazas terén viszonylag jartasabb egyéb hangszeresek szamara

is kézzelfoghatova valhat, miként formalodik at a ,,kozérthetd” zene ,,0)” zenévé.

Feltételezésem szerint a valtozas végigkovetése altal a sokak szamara megkdzelithetetlen
,1)” zene érthetdvé, atélhetdve valik, €s a Szkrjabin zenéjén keresztiil szerzett tapasztalat
mas, akar késobb irott zenék megértésében is kamatoztathatd. A témavalasztast tehat nem
csak a Szkrjabin zenéjéhez valod el6adoi, személyes vonzddasom, hanem pedagdgiai

érdeklddésem is indokolta.
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II. Forrasok

Sokan sokféleképp elemezték Szkrjabin sajatos hangzasvilagat, és a vélemények még
abban a tekintetben is megoszlanak, hogy Szkrjabin kései darabjai még tonalisnak, avagy
mar atonalisnak tekintendok-e. Részben érthetd a bizonytalansag, hiszen az a tonalitas
fogalmanak tisztazatlansagabol adodik: egyetlen kozponti hang jelenti a viszonyitasi

alapot, vagy meghatarozhatja-e orientacionkat egy hang helyett egy bizonyos hangzat?

Peter Sabbagh amellett érvel, hogy még a legutolsé darabok is értelmezhetdek a tonalitas
keretein beliil, mig George Perle egyértelmiien a az atonalis miivek elemzésének
eszkoztaraval kozelit hozzédjuk. Varvara Dernova elemzése ramutat a szkrjabini
centrumhangzas tonalis gyokereire, ugyanakkor megyvilagitja a hangzasban rejlo atonalis
lehetdségeket is, hiszen Szkrjabin ezeket hasznalta ugrodeszkaként a tonalis
komponalastol vald elrugaszkodashoz. James Baker a schenkeri analizis eszkozeivel
ramutat arra, hogy Szkrjabinnak még azokban a miiveiben is, amelyeket latszolag mar a
hagyomanyos tonalitdstol eltérd szerkesztési elvek mikddtetnek, és amelyekben a
klasszikus funkciok helyett egy kozponti hangzas kiilonb6zd transzpozicioi veszik at a
formaképz6 erd szerepét, elegendden mélyre asva felfedezhetéek a tonalis gondolkodas

gyokerei.
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II1. Modszerek

Szkrjabinnal a hagyomanyos tonalis vonatkoztatasi rendszer helyét fokozatosan atveszi
egy centralis hangzas, 1ényegében egy akkord, amely mind a harmoniai, mind a melddiai
akkor is, amikor a schenkeri értelemben vett tonalis vaz, az Ursatz nyomai mar végképp

elhalvanyultak.

A disszertacid II. fejezetében megvizsgdlom Szkrjabin zenei ujjlenyomatanak
Osszetevdit, zenei épitdelemeit, elsdként az altalam kaleidoszkop-akkordnak elnevezett
centrumhangzast. Bemutatom az akkord kialakuldsdnak zenetorténeti eldzményeit,
tritonusz-szerkezetébdl adodod sajatos tulajdonsagait, a beldle kovetkezé dallami és
formai kovetkezményeket. Megvizsgalom tovabba Szkrjabin idokezelési jatékait, ezek

notalasat, valamint felvazolom jellegzetes hangvétel-tipusait.

A 1II. fejezetben harom kivalasztott kompoziciot elemzek: az elsé darab (Feuillet
d’album, Op.45, No.1) 1904-ben, a valtozas kezdetekor irddott, a masodik (Poéme, Op.
52, No.1) 1907-ben, a korszak fomuvével, az V. szonataval egy idoben keletkezett, a
harmadik pedig (Feuillet d’album) az ,uj” zenébe valo atbillenés évének, 1910-nek a

termésébdl valo.

A harom darabot a tonalis elemzés eszkoztaranak segitségével mutatom be, am éppen a
stilus finom atalakulasa és kétértelmiisége miatt szubjektiv, el6adoéi tapasztalatokon

alapulo kifejezéseket és leirasokat is hasznalok.
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IV. Eredmények

A harom kivalasztott darab a fejlodés-valtozas jellegzetes 1épcséfokait reprezentalja. Az
elemzéseken keresztiil bemutattam azt az utat, amelynek soran a kaleidoszkop-akkord a
tonalitas hatarain beliil kialakul, majd a tonalitas folé kerekedve Ujfajta szervezderdveé
valik. A tritonusz-alapu gondolkodas kilépést jelent a kozérthetd zene funkcids-tonalis
normarendszerébdl, jfajta kapcsolatot teremt dallam és harmonia kozott, uj formakat és
idobeli torténéseket general. Dolgozatomban ramutattam, hogy a valtozas végigkovetése
potolhatatlan tampontot nyujt Szkrjabin zongoradarabjainak alkot6 moddon vald

eldadasahoz, a sok apr6 darab pedig kinalja magat a zeneoktatasnak.

Szkrjabin ritmikai jatékait és azok sajatos notalasat vizsgalva arra a meggy6zodésre
jutottam, hogy eszkozei, fordulatai az id6 metronom-diktalta szabalyos elérehaladasat

hivatottak befolyasolni, gyakorta improvizativ, rubato jelleget adva a zenének.

A kaleidoszkop-akkordbol adodd harmoéniai, melddiai, és formai megoldasok, valamint
az idobefolyasold eszkdzok mint zenei épitdelemek segitségével Szkrjabin kiilonbozo
tipusu zenei ,¢épileteket” hozott Iétre. Dolgozatomban felvetettem Szkrjabin
zongoradarabjainak egy lehetséges csoportositasat. Az altalam javasolt harom {0
kategoria segiti a zenei alaprajzok és hangvételek hasonlosagainak és kiillonbozdségeinek

felismerését.

Szkrjabin kozépso alkotoi periddusanak vizsgalata arra a kovetkeztetésre vezetett, hogy a
szerz6 zenén kivili filozofiai meggy6zddése is feltehetdleg a tritonusz-alapu
gondolkodas altal 6lt alakot. A kaleidoszkop-akkordbol épiild rendszer lehetéséget ad
Szkrjabin misztikus, halézatszeriien Osszefiiggd vilagképének és messianisztikus
onképének zenei megfogalmazasara: a tritonusz egyetlen hangkdzként alapjat képezi a
vertikalis, horizontalis és formai torténéseknek, azaz magéban hordozza valamennyi
Osszefliggést, mikozben — a kaleidoszkop mintazatdhoz hasonldoan — egyszerre

valtozékony és valtozatlan.
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A mivek ¢és a kapcsolodd dokumentumok, elemzések tanulmanyozasa utan
megfogalmaztam a feltételezést, miszerint a tritonusz-alapti Osszefiiggésrendszer
elhatalmasodasa szoros kapcsolatban lehet Szkrjabin Osszetett jellemével. A korabeli
leirasok szerint gyenge testalkat(, labilis idegzetii, torékeny egészségli komponista
impulziv természete ugy lehetett képes attorni sériillékeny alkatanak gatjain, hogy a
zenének messze Onmagan tulmutatd, foldontali energiat tulajdonitott, mellyel a zenén

keresztiil 5Gnmagat is felruhazta.
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V. A targykorhoz kapcsolodo tevékenység

A 2004. majus 15-én megtartott zeneakadémiai diplomakoncertem miisoran szerepelt

Szkrjabin V. szonataja.

2004-ben elkésziilt szakdolgozatomban Osszehasonlito moédon elemeztem Szkrjabin IV.

€s V. szonatajat, valamint az Op.8 No.5, Op.42 No.8 ¢s Op.65 No.2 etiidoket.

2011-ben lezajlott doktori szigorlatomon az Op. 11-es preliid-sorozatot vetettem Ossze

Chopin Op. 28-as preliidjeivel.

Repertodromon szerepelnek Szkrjabin alabbi kompozicioi:
Préludes Op. 67, Op.74 No.3

Etudes Op.8 No.5, Op.42 No. 3,4, 5, 8,0p.65No. 2,3
Poémes Op.52 No.1, Op.71 No. 2

Feuillets d’album Op.45 No.1, Op.58

Fragilité, Op.51 No.l

V. szonata, Op. 53

Oktatasi munkam soran az alabbi Szkrjabin-miiveket tanitottam:

Préludes Op. 11 No.1, 4, Op. 27 No.2, Op.39 No.3
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I. Background and aims

Early romantic works of Alexander Scriabin (1872-1915) dating from the 1880’s and his
highly abstract late masterpieces composed during the years before his premature death in
1915 are connected by a single uninterrupted arch of stylistic metamorphosis. The present
dissertation aims to unfold the notion that Scriabin’s middle period offers an unparalleled
insight into a journey from ‘broadly accessible’ music to something what, borrowing the
terminology of Carl Dahlhaus who defined mainstream Western music written after 1910 as
‘new’, is certainly a kind of ‘new’ music. The transfiguration is vividly palpable in Scriabin’s
middle period works where rules of the ‘old’ system are still operational while novel forces

are already put at work.

What makes Scriabin particularly attractive as a didactic path to 20" century music is the fact
that, with very few exceptions, he composed his entire oeuvre for the piano. Since in his
output we find numerous small pieces which, while artistically by no means inferior to his
grand compositions, are technically less demanding, even younger pianists or players of other
instruments with reasonable skill at the piano can follow the remarkable stylistic progress he

made through his short lifetime.

In my thesis I argue that the process of living through this change may bring new music
within reach for many who currently find it unintelligible and inaccessible, and the experience
gained may translate into a better understanding of other modern and contemporary
composers as well. Thus, my choice of topic was not only directed by my personal appeal to

Scriabin as a practicing performer, but also by a pedagogic incentive.
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I1. Sources

The opinions of various authors, each applying his own analytical method to Scriabin’s
idiosyncratic tonal language, are divided even in the principal aspect whether the master’s late
works are to be regarded as tonal or atonal. This uncertainty may partly arise from the ill-
defined concept of tonality: is it determined by a single central tone, or may it be founded on a

central chord?

Peter Sabbagh argues that even Scriabin’s last pieces can be interpreted within the context of
tonality, whereas George Perle approaches them using his methodology especially developed
for the analysis of atonal music. Varvara Dernova, while exploring its tonal roots, also sheds
light on the atonal potential of Scriabin’s central harmony, and demonstrates how Scriabin
exploited this potential as he departed from tonal composition. James Baker deploys the
powers of Schenkerian analysis to reveal a deep-level tonal framework in Scriabin’s mature
works where organizing control over the work is apparently handed over from classical

functions of traditional harmony to transpositions of a central chord.
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II1. Methods

In Scriabin’s oeuvre, traditional tonality as a frame of reference is gradually replaced by a
central chord as the basis for both harmonic and melodic progression. This chord provides
global cohesion beyond the point where the last remnants of Schenkerian Ursatz, the deep

tonal framework, vanish.

In Chapter II of my thesis I set out to examine several components of Scriabin’s musical
fingerprint, starting with his central harmony I chose to call the ‘kaleidoscope chord’. I give
an overview of its historical forerunners, its particularities arising from its tritonic structure,
and explore some of its implications on melody and form. Further, I make observations on
Scriabin’s play with time, and propose a practical classification of his recurring musical

characters.

Chapter III 1s dedicated to the analysis of three short but emblematic compositions. Feuillet
d’album, Op.45, No.1, was written in 1904, on the eve of Scriabin’s stylistic change. Poeme,
Op. 52, No.1 (1907), is a contemporary of the 5™ Sonata, the chef d’oeuvre of the period.
Finally, Feuillet d’album, Op.58, from 1910 1s a witness of Scriabin’s transition to his ‘new’
music. For the study of all three compositions I employ traditional tools of tonal analysis;
however, subtleties of style and ambiguities related to its transformation necessitate the use of

subjective terms and descriptions that stem from my personal experience as a performer.
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IV. Results

The three selected pieces represent characteristic milestones of Scriabin’s stylistic evolution.
In the analyses I have outlined the progress of the central ‘kaleidoscope’ chord from its
establishment within the boundaries of tonality to its conquest over traditional tonal structure
and emergence as a novel binding force. The all-permeating tritone-based musical thinking
marks Scriabin’s departure from the norm of commonly accessible functional-tonal music: it
creates novel links between melody and harmony, generates unprecedented temporal courses
of musical action, and calls innovative forms to life. In my theses I have encouraged
performers to follow through this change for a comprehending and creative interpretation of
Scriabin’s piano works, and pointed out the pedagogic potential awaiting discovery that lies in

the master’s numerous brilliant miniatures.

Through the study of Scriabin’s play with rhythm, and his peculiar notation thereof, I
concluded that his experiments with influencing temporal flow may represent attempts to
break the regular, metronome-like ticking of time, and often endow his music with a rubato

character and the air of improvisation.

Scriabin used his harmonic, melodic and formal progressions derived from the kaleidoscope
chord to build musical ‘edifices’ of various types. In the present thesis I have proposed a
possible classification of Scriabin’s piano works based on recurring archetypes of mood and
character. 1 have argued that such a classification facilitates recognition of shared versus

unique properties of works subjected to comparison.

Study into Scriabin’s middle period led me to the presumption that his extra-musical beliefs
and philosophic views also manifest through his tritone-centered musical logic. The tritone as
a single interval serves as foundation for vertical and horizontal progression as well as for
formal architecture; it is, similar to a kaleidoscope image, variable yet invariant, and
condenses all possible correlations. Thus, the kaleidoscope chord is a faithful musical

reflection of Scriabin’s messianic self-image and his web-like view of the universe.

Documents and analyses relating to Scriabin’s late works, just like the pieces themselves,
raise the notion that the ever-increasing dominance of the tritone-based system over the

master’s entire musical idiom might mirror complexities of his personality. His
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contemporaries described him as a person of weak physique, unsteady nerves, and fragile
health. For his eruptive mind to break through the barriers of a vulnerable body, he had to
invest his music with supernatural powers and endow himself with the energy that sprang

from it.
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V. Activities related to the topic of the thesis
The programme of my diploma concert held on 15 May 2004 featured Scriabin’s Fifth sonata.

In my diploma work completed in 2004 1 subjected Scriabin’s Fourth and Fifth sonatas, as
well as Etudes Op.8 No.5, Op.42 No.8, and Op.65 No.2 to comparative analysis.

My doctoral exam held in 2011 was focused on the comparison of Scriabin’s Préludes Op.11

with Chopin’s Préludes Op.28.
My repertoire includes the following compositions by Scriabin:

Préludes Op. 67, Op.74 No.3

Etudes Op.8 No.5, Op.42 No. 3, 4, 5, 8, Op.65 No. 2, 3
Poémes Op.52 No.1, Op.71 No. 2

Feuillets d’album Op.45 No.1, Op.58

Fragilité, Op.51 No.1

Fifth sonata, Op. 53

In my educational practice I have taught the following pieces by Scriabin:

Préludes Op. 11 No.1, 4, Op. 27 No.2, Op.39 No.3
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