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Aleksander Skriabin jako pianista w §wietle zachowanych nagran kompozytora

Bogustaw Rottermund

Postrzeganie Aleksandra Skriabina (1872-1915) jako wylacznie kompozytora zawegza
znacznie zakres recepcji jego dziatalnosci na polu muzyki. Celem niniejszej pracy jest zwrocenie
uwagi na znacznie mniej znana dziedzing jego pracy tworczej — na wlasna dziatalno$¢ pianistyczna.
Oprocz intensywnej pracy kompozytorskiej Skriabin zajmowat si¢ koncertowaniem (do ostatnich
tygodni zycia) a takze nauczaniem (w latach 1898-1903) jako profesor konserwatorium
moskiewskiego.

Swoj talent pianistyczny ujawnit we wczesnym dziecinstwie, chociaz jego pierwsze
kontakty z fortepianem i muzyka rozpoczgly si¢ w wieku... prenatalnym, bowiem jego matka —
Lubow Pietrowna Skriabina (1849-1873) byla bardzo utalentowana zawodowa pianistka. Jako
studentka 1 absolwentka Teodora Leszetyckiego otrzymata w konserwatorium petersburskim wielki
ztoty medal artystyczny. Szczegdlnie dobrze grata Chopina i Liszta. Koncertowata w stynacej z
wyrobu samowaréw Tule i w Saratowie. Jedynie stabe zdrowie 1 przedwczesna $mierc
uniemozliwity jej zrobienie blyskotliwej kariery. Wielki Anton Rubinstein byt takze przez pewien
czas nauczycielem matki Aleksandra Skriabina, gdy studiowata jeszcze w konserwatorium. Bardzo
ja lubit 1 nazywal swoja coreczka. Dowiedziawszy si¢, ze zmarla 1 pozostawila po sobie syna
Szurinkg, z duzym zainteresowaniem odnidst si¢ do niego. Rubinstein byt oczarowany talentem
muzycznym dziecka i prosit, aby nie zmuszaé¢ go do gry czy komponowania, gdy Aleksander nie
bedzie mie¢ na to checi, by ,,[...] nie hamowac dziecka, da¢ rozwija¢ mu si¢ swobodnie, a z czasem

951

dojdzie ono do samego siebie™".

Maty Skriabin pozostajacy pod opieka umiejacej gra¢ na fortepianie ciotki Lubow
Aleksandrowy Skriabiny (1852-1941) w wieku lat trzech potrafil juz improwizowaé, a majac pigc
swobodnie grat i1 improwizowal ze stuchu. Obdarzony fenomenalna pamigcia potrafit po

jednokrotnym wystuchaniu utworu powtorzy¢ go i na fortepianie, i na skrzypcach.

1 S. Chentowa, Zamietki o Skriabinie — pianistie, w: Woprosy muzykalno-ispotnitielskogo iskusstwa, red J.
Sazonowa, tom. III, Moskwa 1962, s. 37. Wszystkie cytaty z literatury niemiecko- i rosyjskoj¢zycznej w
thumaczeniu autora.
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W wieku 10 lat Aleksander wstapil do korpusu kadetow. Z okazji $wigta odbywat sig
koncert, po ktérym dyrektor i kadeci namawiali go, by co$ zagrat. Skriabin nie brat jeszcze lekcji
muzyki a takze nie umiat zbyt dobrze czyta¢ nut. Mimo to zgodzit si¢. Ciag dalszy opisuje Lubow

Aleksandrowa:

Spokojnie wszedtl na estrade, nie spieszqc usiadt przy fortepianie, troche sie zastanowit, popatrzyt
na publicznos¢ i zaczql grac. W tym okresie przebywali u nas jego ojciec i macocha, ktorzy
przyjechali z Turcji. Macocha niezle grata na fortepianie i gdy wykonata mu Piesn gondoliera
Mendelssohna oraz Gawota Bacha - on po jej pokazie powtorzyl doktadnie i wiernie te same
utwory. I oto teraz, na estradzie zupetnie niezle zagral Mendelssohna, ale przy koncu Gawota
zatrzymat sie na jedng chwile, a potem dodat cos od siebie i zakonczyl wlasnymi akordami. Wsrod
publicznosci wiele osob znalo te utwory i wpadli w zachwyt z powodu jego bystrosci. Klaskano mu

gorqco i zmuszono, by graf wlasne kompozycje. Od tego wieczoru zdobyt sympatie catego korpusu®.

Usystematyzowany, wprzegnigty w szkolne ramy rozwdj pianistyczny rozpoczat si¢ w 1882
roku, gdy zaczat bra¢ lekcj¢ gry na fortepianie u Georgija Edwardowicza Koniusa (1862-1933).

Jego pierwszy pedagog w nastepujacy sposob wspomina ten okres:

Wyglad chlopca mikry — byt blady, niewielkiego wzrostu - wydawato sie, zZe jest mtodszy niz 10 lat.
Okazalo sie, zZe zna nie tylko nuty, ale i gamy, tonacje i stabymi ledwie wydobywajqcymi dzwiek
palcami zagral mi — co dokladnie, nie pamietam, ale czysto i dostatecznie biegle. O stopniu jego
wstepnego przygotowania mozna wyrobi¢ sobie przyblizony poglad uwzgledniajqc, Ze jednym z
pierwszych utworow, ktory z nim przerabiatem byto Perpetuum mobile Webera op. 24. Uczyt sie
utworow szybko, ale jego wykonanie w nastepstwie niedostatecznych fizycznych danych zawsze byto
eteryczne i monotonne. Zatuje, ale nie moge z petnq odpowiedzialnosciq powiedzieé, co jeszcze z
nim gratem. Na pewno sie nie pomyle, gdy powiem: gamy we wszystkich tonacjach, pozycjach i
ruchach, pasaze, latwiejsze etiudy Cramera, utwory Mendelssohna i latwe, krotkie utwory Chopina.
Zajmowalem sie Skriabinem w ciqgu calego lata 1882 r. a potem po przyjezdzie z daczy

kontynuowalismy lekcje w Moskwie przez zime’.

2 L. A. Skriabina, 4. N. Skriabin. Shornik k 25-letiju so dnja smierti, Moskwa-Leningrad 1940, s. 11, cyt. za: A.
Aleksiejew, Russkije pianisty, Moskwa 1948, s. 285.

3 G. E. Konius, ,,Muzikalnyj sowriemiennik”, 1916, nr 4-5, s. 17-18; cyt. za: A. Aleksiejew, Russkije pianisty,
Moskwa 1948, s. 289.
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Nastepnie za rada kompozytora i pianisty Siergieja Iwanowicza Taniejewa rozpoczat w roku
1885 nauke u Nikolaja Sergiejewicza Zwieriewa (1832-1893)*. Ten wybitny nauczyciel posiadat
nadzwyczajny talent pedagogiczny. Jako czlowiek wrazliwy i bezinteresowny przywiazywat wage
nie tylko do zawodowego przygotowania ucznidow, ale takze do ich wychowania i ogolnego
wyksztatcenia. W jego klasie fortepianu pobierali naukg migdzy innymi Sergiusz Rachmaninow,
Aleksander Siloti, Konstanty Igumnow, Matwiej Presman, L. Maksimow. Jesli G.. E. Konius
widziat u mtodego chtopca przede wszystkim brak sit fizycznych, to w odréznieniu od niego N. S.
Zwieriew niezwykle szybko dostrzegt i docenit jego wyjatkowe zdolnos$ci, natchniona 1 artystycznie
bogata sztuke gry, szybkie i glgbokie przyswajanie zaréwno stylu wykonywanych utwordw, jak i
ich idei przez malego adepta pianistyki. Nauczyciel czgsto zwolywat wszystkich wychowankow
pensjonatu, ktéry prowadzit, aby postuchali gry ,,matego kadecika”, bowiem Skriabin jako stuchacz
szkoty kadetdow w odrdéznieniu od reszty kolegow z klasy nie przebywal stale pod opieka

Zwieriewa. Matwiej Presman w swoich ,,Wspomnieniach” pisze:

Doskonale pamietam, jak kiedys po lekcji Skriabina u Zwieriewa, nauczyciel szeroko otworzyt
drzwi do pokoju goscinnego i zaprosit wszystkich uczniow szerokim gestem. Skriabin siedzial przy
fortepianie. Nikolaj Sergiejewicz Zwieriew kazat mu zagrac¢ Wariacje f-moll Haydna. Utwor ten, jak
wiadomo, wymaga od wykonawcy wielkiej artystycznej dojrzatosci i Skriabin - jesli o to chodzi —

po prostu nas zachwycit™

Zwieriew od razu docenit niezwyktly talent Skriabina i po kazdej jego lekcji chwalil go
pieszczotliwie nazywajac <Skriabusza>. Oprdécz tego serce pedagoga si¢ radowato, bowiem
<Skriabusza> goraco kochat muzyke, z zamilowaniem pracowal przy fortepianie robiac szybkie
postepy. Czesto Zwieriew zapraszal wszystkich uczniéw do salonu, w ktérym stalty dwa fortepiany,
celem wystuchania, jak <Skriabusza> dobrze przygotowat si¢ do lekcji i jak zaczat przepigknie

grac.

Skriabin rzeczywiscie posuwal si¢ bardzo szybko naprzod nie tylko w dziedzinie
ogolnomuzycznej, co przy jego talencie bylo normalne, ale takze w technice pianistyczne;.
Przyjezdzajac na lekcje tylko raz na tydzien prezentowat zawsze duzy i dobrze nauczony program.

Byt w stanie przygotowaé od razu po kilka etiud i kilka utworéw, a przy tym nigdy niczego nie grat

4 Zwieriew byt uczniem Adolfa Henselta oraz Aleksandra Dubuca. Od 1870 do $mierci wyktadat w moskiewskim
konserwatorium.
5 M. Presman, Wspominania, w zbiorze Aleksander Skriabin, Moskwa-Leningrad 1940, s. 33.
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z nut. Przejrzawszy kilka razy etiud¢ czy utwor znal je juz na pamig¢. Przy fortepianie pracowat nad

strong techniczna nie zagladajac prawie wcale do nut.

Po rozpoczgciu studiow w konserwatorium moskiewskim pod kierunkiem Wasilija Iljicza
Safonowa (1852-1918)° Skriabin nadal czynit jako pianista kolosalne postepy. Wg $wiadectwa
kolegi z klasy — M. L. Presmana, mlody pianista przepigknie gral takie utwory, jak Allegro de
Concert 1 I Ballade g-moll Chopina, Sonate A-dur op. 101 Beethovena itd. Czujac wspaniale
rozwijajace si¢ mozliwosci, zaczal entuzjazmowac si¢ technicznie trudnymi utworami. Niestety,
wkrotce pojawity si¢ problemy. W klasie u Safonowa studiowat doskonale wyksztatcony z
technicznego punktu widzenia pianista Joseph Lhevinne’, ktory bedac jeszcze uczniem
konserwatorium porazal swoja technika nawet profesoréw, wsrdd ktorych byli tacy wirtuozi, jak

Aleksander Siloti czy Paul Pabst.

Skriabin za wszelka ceng chcial samemu, podobnie jak Lhevinne, zabtysna¢ swoja
pianistyka i bez wiedzy swojego profesora zabral si¢ latem do pracy, starajac si¢ wykorzystac
pokazany mu przez Safonowa sposob wydobycia gigbokiego dzwigku z instrumentu. Presman byt
przekonany, ze jesli by Skriabin powiedziat Safonowowi, ze chce pracowaé nad Don Juanem Liszta
1 Islamey Batakiriewa, Safonow podjatby wszelkie starania, by odwies¢ go od tak ryzykownego i
niebezpiecznego repertuaru. Jednak Skriabin ukryt to przed swoim profesorem i cale lato ¢wiczyt
po 6-7 godzin dziennie. Nie dysponujac ,,z natury” wielkimi wirtuozowsko-pianistycznymi
mozliwo$ciami, ,,przegral” sobie rgke¢ (prawa reka dawala znaé o sobie przez cate jego zycie — trzy
palce pozostawaly nie w pelni sprawne) i zaczat gra¢ cigzko tracac lekko§¢ 1 swobodg ruchu
palcéw. Skriabin nie przywiazywal poczatkowo do tego duzej wagi, znalaziszy pomoc u znanego
moskiewskiego lekarza G. Zacharina. Gdy Safonow ustyszat i zobaczyl, jak Skriabin zaczat grac,
przerazit sig. Wyartykutowawszy swoj zal i widzac jednocze$nie zatamanego Skriabina, ktory

dopiero wtedy zrozumiat swoj blad, Safonow z przebiegtym usmiechem powiedziat:

<No coz, Sasza. Trzeba bedzie sie podleczyc. I zaczniemy to od oczyszczania zolqdka. Bedziesz

musial przyjmowac olej rycynowy.> Skriabin z niedowierzaniem popatrzyt na Safonowa, jakby nie

6  Safonow byl uczniem Louisa Brassina (uczen 1. Moschelesa) oraz Aleksandra Villoinga (uczen A. Dubuca) w
petersburskim konserwatorium. Wyktadat tamze do 1885 r. Od 1886 prof. konserwatorium w Moskwie.

7 J. Lhevinne (1874-1944) otrzymat w 1895 r. pierwsza nagrod¢ na Konkursie im. Antona Rubinsteina w Berlinie.
Wspaniale grat wirtuozowskie utwory a zwlaszcza transkrypcje. Na tamach swej ksiazki Podstawowe zasady gry
na fortepianie (wyd. polskie Bielsko-Biata, 2005, s. 72-73) J. Lhevinne skarzy si¢: ,,Jednym z najpowazniejszych
btedow, jakie popetnit Safonow w pracy ze mna byto rozpuszczenie mnie graniem tych rzeczy, ktore wychodzity mi
wyjatkowo dobrze. Zbyt rzadko zadawat mi utwory, ktore nie stwarzaly okazji do brawury, wirtuozerii i szybkiej
gry”. Bledu tego Safonow nie popetnit w pracy ze Skriabinem.
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rozumiat zartu. Safonow nie zauwazywszy skriabinowskiego zachowania kontynuowat: <Tak. Olej
rycynowy jest tobie niezbedny. 1dz tymczasem do sklepu muzycznego i kup koncert Mozarta [nie
pamietam - d-moll czy A-dur]. To bedzie dla ciebie olejem rycynowym, ktory moze wyleczy¢ cie z
nastepstw zasmiecenia zotqdka Don Juanem i przesolenia w wydobyciu glebokiego dzwieku.>
Wiara w pedagogiczne doswiadczenie Safonowa byta u Skriabina tak wielkq, zZe momentalnie
spetnit zqdanie profesora i udat si¢ do skladu nut. Safonow oczywiscie surowo zabronit Skriabinowi
grania trudnych technicznie rzeczy i tym samym skierowal Skriabina na droge pianistyczng

odpowiadajqcq jego wrodzonym predyspozycjom®.

Dojrzata dzialalno$¢ koncertowa rozpoczal Skriabin jeszcze podczas studiow’, cho¢ trzeba
zaznaczyC, ze publicznie wystgpowal juz jako dziecko wzbudzajac powszechny zachwyt. Jego
repertuar obejmowal kanon literatury pianistycznej — m. in. dzieta Chopina, Liszta, Schumanna,
Beethovena (w tym pdzne sonaty) i oczywiscie tworcow rosyjskich. Powracajaca dolegliwos¢
mimo wielu kuracji dawata o sobie zna¢ przez wiele lat, determinujac nie tylko repertuar (po
ukonczeniu w 1892 r. ze zlotym medalem studiéw pianistycznych, Skriabin zaczat gra¢ wylacznie
wlasne kompozycje), czgstotliwos¢é wystepow, ale i nieustanne obawy o zdrowie. Na zawsze musiat
si¢ rozsta¢ z mysla o wielkiej karierze wirtuozowskiej. Materialne warunki zmuszaty go jednak do
pojawiania si¢ na estradzie. Schorzenie zawazyto nie tylko na rozwoju pianistycznym Skriabina, ale

takze na jego kondycji psychiczne;j".

Sam Safonow nastepujaco wspominal jednego z najbardziej wyjatkowych studentoéw swojej

klasy:

Czesto zdarzalo sie, Ze Skriabin gralt u mnie, gdy ja odpoczywatem. Pewnego razu zasnglem.
Obudzitem sie przy dzwiekach jakiegos utworu. Nie poruszytem sie, by nie zburzy¢ czarodziejskiego
oczarowania. Spytatem potem, co to bylo. Okazalo sie, ze Preludium Des-dur (wydane znacznie
pozniej). To jedno z najpiekniejszych wspomnien mojego zycia. Innym razem mielismy lekcje u mnie
w domu, podczas ktorej poczutem takie zmeczenie, ze powiedziatem: < Graj teraz beze mnie, a ja

sie potoze, odpoczne.> Budzqc sie, slysze cos ni to w fis-moll, ni to w A-dur. Skriabin

8 M. L. Presman, A. N. Skriabin, w: Sbornik k 25-lietiju so dnija smierti, Moskwa - Leningrad 1940, s. 33-34, cyt.
za: A. Aleksiejew, Russkije pianisty, Moskwa 1948, s. 290.

9 Pierwszy powazny wystep Skriabina miat miejsce w Resursie Kupieckiej w Moskwie, 21 listopada 1888 r.

10 Szczegolowo o koncertowej dzialalnosci Skriabina, jego zachowaniu i przyzwyczajeniach, repertuarze, analizie gry,
ocenach krytykow i przyjaciot patrz: B. Rottermund, Skriabin jako koncertujqcy pianista, w: Studia Musicologica
Stetinensis III, Szczecin 2011.
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improwizowal. Byto to znowu jedno z moich najbardziej wysublimowanych muzycznych doznan po
Antonie Rubinsteinie. Skriabin w wysokim stopniu przyswoit sobie to, co jest tak wazne dla pianisty
i co wpajatem zawsze swoim uczniom: <Im mniej fortepianu pod palcami wykonawcy podobnego
do samego fortepianu, tym lepiej.> Wiele w jego manierze gry pochodzito ode mnie. Jednak
dysponowal wyjatkowq roznorodnosciq brzmienia, szczegolnie idealnym wyczuciem stosowania

pedatu. Wtadat wyjqtkowym darem - fortepian po prostu u niego oddychat™".

Skriabin jako pianista byt wysoce uduchowionym artysta — poeta fortepianu. Podczas
wykonania jakby od nowa tworzyl utwor przyblizajac stuchaczy do procesu komponowania.
Najlepiej mozna byto to ustysze¢ podczas koncertow w gronie niewielkiej grupy stuchaczy. Na
wielkich koncertach grat nerwowo, z afektacja, czasami si¢ gubil. Wykonanie Skriabina bylo
zawsze wyjatkowe pod wzgledem niuansoéw frazowania oraz bogactwa odcieni brzmienia. Nie
dysponowal znaczaca fizyczna sita 1 nie interesowala go glosna, stukajaca maniera gry.
Oczarowywat migkkoscia swoje touche, osiagajac je tylko jemu dostgpnymi sposobami, glaskaniem
klawisza rodzacym dzwigk delikatny, wyszukany, czasami wrg¢cz niematerialny. Postuchaé tego
mozna bylo zwlaszcza w utworach pdzniejszego — symbolicznego okresu tworczosci.
Dematerializacja dzwigku stawata si¢ najbardziej charakterystyczna cecha jego wykonan. Pod
wzgledem rytmicznym Skriabin gral bardzo swobodnie, cho¢ impulsywnie. Jego agogika przy calej
improwizacyjnosci byta jednak podporzadkowana okre§lonym prawom naprzemiennej kolejnosci
przyspieszania i zwalniania ruchu a rytm Skriabina tail w sobie znaczaca energig.

Aleksander Goldenweiser mawiat, ze z mnostwa styszanych przez siebie interpretacji Etiudy
dis-moll, najbardziej lubil jednak autorska — nikt tak nie elektryzowal audytorium jak autor w chwili
artystycznego wzlotu. W zwiazku w problemami wykonawczymi zawartymi w swoich utworow
Skriabin wypracowal w sobie szczegélna technikg nerwdw, ktora pozwalata mu na duza
wyrazisto$¢ taczong z obrazami wzlotu, ognistej poezji czy wreszcie ekstazy. Tak swoiscie pojgta
wirtuozeria organicznie dopeiniala oblicze Skriabina jako wykonawcy — pianisty nowego,
symboliczno — ekstatycznego rodzaju, wymykajacego si¢ ,klasycznemu” podzialowi na
poszczegolne typy pianistyczne proponowanego przez Carla Adolfa Martienssena'?,

Najbardziej intensywna dzialalnosci pianistyczna Skriabina przypadta na pi¢¢ ostatnich lat

11 W. L. Safonow, ,,Muzykalnyj sowriemiennik”, 1916, nr 4-5, s. 20, cyt. za: A. Aleksiejew, Russkije pianisty, Moskwa
1948, s. 290.
12 C. A. Martienssen, Schoepferischer Klavierunterricht, Leipzig 1954, cz. 111, s. 62-101.
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jego zycia. Wpisuja si¢ w nig nagrania zrealizowanie w 1910 r. w Moskwie na papierowych rolkach
pianolowych systemu Welte-Mignon: Etiuda dis-moll op. 8 nr 12, kilka Preludiow z op. 11 (nr 1, 2,
13, 14) i op. 22 (nr 1), Mazurek op. 40 nr 2, Desire op. 57 nr 1, Poemat op. 32 nr 1. Cho¢ metoda
zapisu nie byla doskonata, w tamtym czasie jej jako$¢ znacznie przewyzszata nagrania akustyczne
dokonywane przy pomocy tuby i rylca na migkkiej ptycie woskowej a tym bardziej na watku
Edisona. Realizacja systemem Welte oddaje bowiem doktadnie tempo 1 rytm gry pianisty a takze w
duzym przyblizeniu pedalizacje, ktérej Skriabin byt bezspornie mistrzem, oraz sze$¢ odcieni
dynamicznych (pp, p, mp, mf, f, ff). Ich szczegélowa analiza i poréwnanie z zapisem nutowym
zadaje klam bardzo rozpowszechnionym pogladom, jakoby Skriabin byl stabym pianista. Za
Zycia nie rozumiano go 1 jego specyficznej pianistyki. Po $mierci stawa Skriabina — kompozytora
catkowicie przy¢mita Skriabina — pianistg. Nie da si¢ zaprzeczy¢, ze — obok F. Busoniego, czy nieco
p6zniej B. Bartoka — byl jednym z wielkich muzykéw przetomu wiekow, ktérzy skierowali
pianistyke na zupelnie nowe, dwudziestowieczne tory.

Cechy tworczosci Skriabina staly sig¢ takze cechami jego interpretacji. To brak pustki
formalnej, skomplikowana polirytmia grana nadzwyczaj swobodnie, ukazywanie ukrytego
tematyzmu, bgdacego charakterystycznym i cennym sposobem polifonicznego rozwijania utworu,
ktory zajal miejsce dopetniajacych glosow Chopinowskiej faktury, obfite zapotrzebowanie na pedat.
Delikatno$¢ odcieni pedalizacyjnych zmusita Skriabina do porzucenia oznaczania pedalu w
nutowym zapisie. Figuracja doktadnie podkresla pod kazdym wzgledem budowe¢ muzycznej formy.
Nawet w tak niedoskonatych — w poréwnaniu z dzisiejszymi — nagraniach mozna przesledzi¢ logike
matych melodycznych zwrotéw towarzyszacych szerokim tematycznym melodiom gtownego glosu.

Rytmika Skriabina w jeszcze mniejszym stopniu niz Chopinowska jest okreslana przez
kreske taktowa. Silne cze$ci taktu mozna okresli¢ jako wzlot lub wzburzony ruch. Statyka metrum
naruszana jest zardOwno dynamika, jak i przede wszystkim rytmika. Prestissima Skriabina oparte sa
na elementach z fragmentdéw powolnych. Spokojne frazy rozwijaja si¢ ptynnie bez ostrych
akcentow 1 bez opierania si¢ o kreske taktowa. Stopniowo przyspieszajac ruch mozna odczué coraz
wigksze odrywanie sig od niej.

Wg Skriabina gra¢ nalezy z poczatku powoli 1 wyraziscie, stopniowo zwigkszajac tempo.
,,Gdy pianista poczuje, ze muzyka odrywa sie od ziemi i szybuje — osiagneliémy tempo wiasciwe” '

— stowa te przypisuje si¢ kompozytorowi. Harmonia i1 barwa byly dla niego pojgciami

13 Numery katalogowe rolek papierowych: WM 2067, WM 2068, WM 2069, WM 2072, WM 2073.
14 S. Feinberg, Pianizm kak isskustwo, Moskwa 1969, wyd. 2, s. 111.
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nierozerwalnymi.

Mysli glowne eksponowane sa czegsto w rejestrach srodkowych a towarzyszace im figuracje
obejmuja calg klawiaturg fortepianu. Duze odlegtosci, ktére przed Skriabinem uwazano za skoki
(np. w Etiudzie dis-moll) nalezy wykonywa¢ jednym ruchem/impulsem z jednej pozycji reki.

Skriabin nie instrumentowat melodii i jej towarzyszenia, nie przenosit ich z jednego rejestru
do drugiego. Jest mu wlasciwe Lisztowskie myslenie o fakturze fortepianowe;.

Tworca wprowadzit nowe zasady interpretacji rytmu. Realny ruch rytmu w grze Skriabina
odchyla si¢ od arytmetycznych stosunkéw nutowego zapisu. Naprg¢zenie rytmu zalezy nie tylko od
charakteru tematu, ale zbieznosci lub jej braku z metrycznymi formami (z kreska taktowa, mocna
cze$cia taktu lub grupy, etc.). Swoboda rytmicznej interpretacji nabiera w grze Skriabina swoiste]
ekspresji z porownaniu z doktadnym, metrycznym graniem.

Wielki znaweca i interpretator tworczosci Skriabina — Samuit Feinberg w nastgpujacy sposob
definiuje dopuszczalne ramy swobody rytmicznej pianisty: ,Interpretacja rytmu nie moze by¢
wierna, jesli w swych odchyleniach od tekstu nutowego przekracza miare mozliwa do przyj¢cia, to
znaczy, jesli rytm wykonawcy moze zosta¢ juz zapisany innymi znakami nutowymi”'"”. Wg niego
rowniez wykonanie rytmu jest najbardziej osobista i charakterystyczna cecha gry danego pianisty'®.
Powyzsze stwierdzenia w pelni odnies¢ mozna do gry Skriabina.

Zachowany zapis gry Skriabina na fortepianie Welte — Mignon nie jest znakomity i
nieporéwnywalny ze wspotczesnymi metodami rejestracji dzwigku. Sama technologia utrwalania
dzwigku (papierowa rolka) pogrubia jako$¢ brzmienia i daje skazone wyobrazenie o pedalizacji
pianisty, ktoéry zachwycat swoich stuchaczy precyzja stosowania pedatu.

Skriabinowskie mazurki naleza do jego najrzadziej grywanych utworéw na fortepian solo.
By¢ moze na ich losie zawazyly nie majace sobie rownych Chopinowskie arcydzieta tego gatunku.
W interpretacji kompozytorskiej Mazurek Fis-dur op. 40 nr 2 (Piacevole, 3/4) zdumiewa lekkoScia,
lotno$cia. W zadnej mierze nie odczuwa si¢ bardzo szybkiego tempa (cato$¢ trwa 48 sekund)'’.
Wspotczesne, rzadkie nagrania sa znacznie (nawet dwukrotnie) wolniejsze (Maria Lettberg 0.56,
Marta Deyanova 1.33, Francois Chaplin 1.21). Juz w pierwszych taktach bardzo wyraznie stycha¢
dazenie/przyspieszenie agogiczne do $rodka zdania muzycznego i niewielkie zwolnienie w drugiej
jego polowie. Drugie zdanie to rodzaj dwukrotnie powtdrzonego pytania z zawieszeniem na

koncowej, najwyzszej nucie i odpowiedz na nie w postaci lotnie opadajacych, szybkich biegnikdw.

15  S. Feinberg, op. cit., s. 404.
16  Ibidem, s. 383-384.
17  Rzeczywisty czas grania utworu, a nie czas $ciezki dzwigkowe;.
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W s$rodkowej cze$ci kazda fraza dazy do zawieszenia/fenuto na ¢wierénutowych, wytrzymanych
akordach. Ten rodzaj ekspresji czasowej sprawia wrazenie braku pospiechu mimo obiektywnie
bardzo szybkiego tempa. W mazurku tym Skriabin doskonale realizuje jedno z ulubionych przez
siebie okreslen wykonawczych — fragilite.

W Desir op. 57 nr 1 (12/8, 14 taktow) Skriabin nie rozwijajac poczatkowo agogicznie
narracji (t. 1-3), t. 4 gra szybciej 1 zwalnia w t. 5. Nastgpnie jeszcze wolniej wykonuje t. 6-8, ciszej,
bardziej refleksyjnie niz poczatek utworu. Wydziela je tym samym emocjonalnie jakby bylo to
ogniwo $rodkowe miniatury. Nie powraca w t. 9 do poczatkowego tempa, lecz przy$piesza je
rozwijajac takze narracj¢ dynamicznie az do kulminacji w t. 12. Wszystkie akordy (¢wierénuta z
kropka) w lewej rece na czwartag miar¢ w t. 1-2 1 6-7 brzmia dzigki przetrzymywanemu pedatowi az
do kresek taktowych, czyli trzy razy dhluzej. Zapisane pauzy nabieraja jedynie formalnego
charakteru. Tym samym w rgce prawej w analogicznych miejscach na siddma miarg nie stychac
o6semkowej pauzy. Mimo ograniczen w technicznej rejestracji nagrania wyczuwa si¢ starania
Skriabina o prezentowanie wielowarstwowosci (wieloplaszczyznowosci) utworu zwlaszcza w t. 4-5
oraz 9-11 poprzez bardzo plastyczne ukazywanie opadajacych motywow, granych goérnymi palcami
lewej reki. Trzeci akord od kofica nie jest grany arpeggio', lecz wszystkie skladniki razem w
pionie. Quasi improwizacyjna swoboda dopetnia obraz utworu trwajacego w interpretacji Skriabina
1.17. Sofronicki gra Desir 1.18 (nagranie z lat 1946-53). W poroéwnaniu do nich wspotczesnym
pianistom brakuje najwidoczniej czasu. Ich wykonania sa znacznie szybsze (M. Lettberg 0.50 -
nagranie z lat 2004-07, M. Pletniow 0.58). Pod tym wzglgedem sytuacja jest zgota odmienna niz w
interpretacjach opisanego wczesniej Mazurka op. 40 nr 2.

Preludium es-moll op. 11 nr 14 (Presto, 24 takty 15/8) z zawieszeniem agogicznym na
trzynastej 1 czternastej miarze t. 14 1 dlugim czekaniem poraza napigciem i napieraniem
agogicznym w ostatnim o$miotakcie — opadajaca fala wzburzenia znajduje niewielkie, chwilowe
ukojenie jedynie w diminuendo w t. 17-18. Na poczatku utworu Skriabin wyraznie zaznacza
pierwszy dwutakt jako zamknigta cato$¢, a dalej gra wigkszymi jednostkami formalnymi.
Wystepujace w t. 2, 4, 10, 12 sforzata na repetowanych oktawowych 6semkach kompozytor bardzo
wyraznie przyspiesza, grajac je ,,z rozpgdu” — na jednym impulsie technicznym. Bardzo ggsta
pedalizacja sprzyja ,lepieniu” dlugich, scalonych fraz. Swoboda i tatwo$¢ techniczna, z jaka
pianista pokonuje skoki oraz niezalezno$¢ rak, znakomicie potwierdzaja wirtuozowskie zacigcie

artysty. A wszystko to w ciaggu zaledwie 40 sekund i tempie poczatku MM ¢wierénuta z kropka plus

18 Wszystkie odniesienia do tekstu nutowego wg wydawnictwa Peters, red. Giinter Philipp.
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¢wierénuta = 104", Pod tym wzgledem kroku dotrzyma¢ mu moze jedynie W. Sofronicki (0.42,
nagranie 1946-53). Inni pianisci graja te preludium dluzej: W. Gieseking 0.49 (1953 r.), V. Horowitz
az 0.57 (1956 r.), czyli ponad 40% wolniej. Igor Zukow (wychowanek H. Neuhausa) okrzyczany
swego czasu nastgpca Sofronickiego miesci si¢ w 51 sekundach. Nowa generacja pianistow jest
jeszcze wolniejsza: czas trwania 53-55 sekund (Frank Mcintosh, Maria Lettberg, Piers Lane, M.
Pletniow) wydaje si¢ by¢ wspotczesnym standardem, od ktorego ,,odstaja” jedynie A. Gawrilow
(0.58, 1984 r.) a zwlaszcza Yevgeny Zarafiants (1.09, 1996; 72% wolniej od kompozytora).

W kompozytorskiej interpretacji Preludium gis-moll op. 22 nr 1 (Andante, 3/4) zwraca
uwage doskonata samodzielno$¢ lewej reki w prowadzeniu gtosu, a nie wylacznie akompaniowanie
rece prawej. Niespieszna narracja prowadzona jakby od niechcenia zaggszcza si¢ dopiero w
ostatnich taktach zaré6wno dynamicznie, jak 1 agogicznie, by ulec uspokojeniu w koncowych
dzwigkach lewej reki. Niedopowiedzenia, domysly, swobodnie biegnace mysli/marzenia wydaja si¢
by¢ tu domeng gry Skriabina. Wspotczesni pianisci graja to preludium jeszcze wolniej niz Skriabin
(kompozytor 1.09, M. Lettberg 1.38, Piers Lane 1.28).

Otwierajace op. 11 Preludium nr 1 C-dur (Vivace, 2/2, 25 taktéw) rozpoczyna kompozytor
w spokojnym tempie, by od t. 13 stosowac nieustanne accelerando, nie powodujace jednakze
wrazenia pospiechu czy niepokoju. Mimo ze utwor zostat napisany ciaglym ruchem 6semek, autor
bardzo swobodnie operuje w nim czasem w zakresie mikrostruktur, podkres§lajac zmiany kierunku
ruchu oraz interwaty charakterystyczne. Wyraznie prowadzi przy tym melodi¢ oznaczona w tekscie
tenutami. Potoczysto$¢ narracji nie jawi si¢ tu jako antagonizm improwizacyjnosci, lecz ja
paradoksalnie wspiera. Skriabin gra preludium 45 sekund. Jedynie Sofronicki (0.43, 1946-53) i
Gieseking (0.42, 1953) operuja szybszym tempem. Nowa generacja pianistOw nie jest zgodna
odnosnie temp — czasy wykonania wahaja si¢ od 46 sekund (Lane), poprzez 50 s (Lettberg), 53 s.
(Zarafiants; czas doktadnie taki sam jak w nagraniu Horowitza z 1956 t.), 57 s (Zukow) po 1.02-
1.03 (Mcintosh, Pletniow, 40% wolniejsze tempo).

W nagraniu Preludium op. 11 nr 13 Ges-dur (Lento 3/4, 35 taktow) bardzo dobitnie ujawnia
si¢ wada systemu Welte-Mignon, ktory teoretycznie pozwala na operowanie dynamika, ale nie po-
trafi r6Zznicowac jej w pionie, stad im wigksza ilo§¢ sktadnikow akordow, tym sa one glosniejsze.
By¢ moze bedac $wiadomym tej niedoskonatosci kompozytor zdecydowat si¢ w t. 6-8, 14-15, 18,
24 na gr¢ niektorych akordow arpeggio dla podkreslenia ekspresji 1 punktow kulminacyjnych fraz,

rozmigkczajac jednocze$nie brzmienie i rozciagajac czas. W utworze tym zaznaczaja si¢ najmniej-

19  G. Philipp proponuje MM = 69-72.
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sze rozbieznos$ci w czasie trwania migdzy gra Skriabina (1.38) a innych pianistoéw (Sofronicki 1.40,
1946-53; Gieseking 1.34, 1953; Horowitz 1.42, 1956; Igor Zukow 1.35; Lettberg 1.47; Mcintosh
1.23; Yevgeny Zarafiants 1.42; Piers Lane 1.35; Pletniow 1.23; Gawritow 1.32).

Utworem Skriabina ulubionym przez publicznos$¢ byta od momentu powstania (obok Prelu-
dium cis-moll op. 9 nr 1 na lewa rekg) Etiuda dis-moll op. 8§ nr 12 (Patetico, 4/4, 55 taktow), ktora
tworca musiat wykona¢ na kazdym recitalu. Nic dziwnego, ze znalazla sig¢ takze w jego nagraniach.
Artysta jawi si¢ w niej jako par excellente wirtuoz wielkiego formatu. W zapisie Etiudy niektore ce-
chy autorskiej interpretacji wystgpuja niezwykle wyraznie. Zwraca na siebie uwagg postgpujaca dy-
namizacja wykonania — Skriabin zaczyna gra¢ w zwartym tempie (t. | MM ¢wierénuta z kropka =
92, t. 2 juz nieco szybciej). W dalszym przebiegu stopniowo, cho¢ nieustannie przyspiesza ruch (np.
do MM ¢wierénuta z kropka = 100 w t. 10), sprawiajac wrazenie osiagnigcia maksymalnego tempa
i najwigkszego emocjonalnego wzlotu w kodzie (MM ¢wierénuta z kropka = 132)*. Zauwazalne
jest tez specyficzne traktowanie wstgpujacej melodii gldéwnego tematu — od pierwszej frazy brzmi
ona molto accelerando quasi glissando, co bardzo podkresla charakterystyczna dla niej lotnos¢.
Wszystkie podejscia oktawowe szesnastkami zakoficzone rytmem punktowanym na koncu motywu,
cho¢ grane w wielkim napigciu emocjonalnym, porazaja swoboda, tatwo$cia wygrywania szczego-
1ow. Podobnie jest z realizacja partii reki lewej o bardzo duzej rozpigtosci interwatowej. Nie mniej
przekonujaco brzmia repetowane akordy (lewa reka) oraz dwudzwigki akompaniujace w prawej w
ostatniej fazie etiudy oraz kodzie. Mimo przys$pieszenia tempa, druga faza (od t. 17) grana w mniej-
szej dynamice przynosi oczekiwane odprezenie powodujac jednoczesnie, ze w dalszym przebiegu
odczuwane jest jeszcze wigksze napigcie emocjonalne az po ekstatyczne zakonczenie. Skriabin
swdj ulubiony utwor gra niezwykle szybko — zaledwie 1.45. Zaden pianista po nim nie nagrat go w
takim szalonym tempie, bowiem wszystkie realizacje trwaja ponad dwie minuty. Niezwykle cieka-
we sa pordwnania nagran Horowitza pochodzace z r6éznych lat - od 2.05 (1962), 2.10 (live, Mo-
skwa, kwiecien 1986), 2.15 (nagrania studyjne) po 2.25 (live, Londyn 1982). Na Sofronickiego pu-
bliczno$¢ oddziatywata pobudzajaco: nagranie live jest o 5 sekund krotsze, niz studyjne (odpowied-
nio 2.09 z lat 1946-53 1 2.14). W ramach przedziatu czasowego 2.13 (Lettberg, Lane) - 2.34 (Artur
Greene, 1995) pozostaja Yevgeny Sudbin (2.19, 2007), Setrak (2.24), Nikita Magaloff (2.25). Do
»Swigtego ognia” pianisci ci zblizaja si¢ na miar¢ wlasnych talentéw, artystycznego emploi oraz
predyspozycji technicznych.

Z Poematem Fis-dur op. 32 nr 1 (Andante cantabile, 9/8, 48 taktow) nalezacym do jednego

20 Przy zachowaniu tempa pierwszego taktu etiuda trwataby 2.24.
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z ulubionych utworéw kompozytora, w ktorym wprost oczarowywat brzmieniem, wiaze si¢ pewna
historia, o ktorej wspomina L. Sabanejew: ,,Czasami zapominat, co wiasnie gra i nagle sprowadzo-
ny do rzeczywistosci nie mogt znalez¢ watku utworu. Zdarzyto si¢ raz, ze swoj stawny Poemat op.
32 skrocit o potowe, poniewaz zamiast modulacji w ekspozycji zagral modulacje w repryzie”*'. Po-
wsciagliwy emocjonalnie, niespieszny w narracji, kotyszacy tempem w niewielkim zakresie w ra-
mach frazowania, jedynie w t. 18-20 1 analogicznie w t. 42-44 realizujacy tacznie z wypisanym w
nutach crescendo takze accelerando jawi sig¢ Skriabin w swoim nagraniu jako liryk nie przeciazaja-
cy emocjonalnie swego utworu, grajacy z rozmystem, rozwaga, w sposéb wysmakowany. Poréwnu-
jac czasy trwania nagran Poematu op. 32 nr I w historycznych interpretacjach réznych pianistow
zwraca uwage duza zbieznos¢ temp - 3.02 (H. Neuhaus, 1950), 3.02 (studio) i1 3.10 (live) w grze V.
Horowitza, 2.54, 3.01 oraz 3.17 (1958) w kolejnych nagraniach W. Sofronickiego. Muzyczny czas
biegnie znacznie szybciej w tym utworze we wspolczesnym nagraniu Marii Lettberg - 2.23 (2004-
07). Sam Skriabin gra Poemat 3.06.

Wystuchanie zachowanych nagran kompozytora pozwala ujrze¢ go jako pianistg z powodze-
niem oddajacego tres¢ i emocje wiasnych dziet w sposob doskonaly technicznie. Mimo uptywu do-
ktadnie 100 lat od ich realizacji, nie zestarzaty si¢ artystycznie i moga nadal odgrywac inspirujaca
rolg dla kolejnych pokolen pianistow, mimo formowania si¢ z biegiem lat ré6znych tendencji inter-
pretacji muzyki Skriabina.

Samuit Feinberg grat jego utwory impulsywnie, dostownie przeniknig¢ty nerwami. Wybija
si¢ najdelikatniejsze uduchowianie w odtwarzaniu lirycznych tematow 1 wysoki stopien
emocjonalnego naprezenia w obrazach wzlotu i ekstazy. Harry Neuhaus interpretowat dziela
Skriabina bardzo romantycznie nie pozbawiajac ich wewngtrznej harmonii. W jego kreacjach
bardzo wyraznie stucha¢ zwiazki z muzyka Chopina. Jednak nie prowadzi to do wrazenia
retrospekcji. Przeciwnie - zwrot ku Chopinowskiej tradycji pomaga podkresla¢ zywotno$¢ utworow
i ich nieprzemijajaca wartos¢. Wg H. Neuhausa ekstatyczny poryw jest niepowtarzalna cecha
Skriabinowskiej romantyki. Agogika, rytmika, rubato oraz swoisto$¢ Skriabinowskiej dynamiki w
skomplikowanej zalezno$ciach mikro — i1 makrostruktury, improwizacyjna swoboda wewnatrz
czterotaktow 1 $cisle zasady ujecia catoSciowej koncepcji wraz z wyjatkowa paleta brzmieniowa
byty 1 sa immanentna cecha twodrczosci Skriabina oraz jego pianistyki. Najstynniejszy rosyjski

pedagog fortepianu okre$lit ja jako ekstatyczna®. Cechy aktywnej meskosci, odwagi, procesow

21 L. Sabanejew, Erinnerungen an Alexander Skrjabin, przektad Ernst Kuhn, Berlin 2005, s. 162.
22 W. Dielson, H. Neuhaus, wyd. Muzyka, Moskwa 1966, s. 127.
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wolicjonalnych, przekonania o warto$ci zycia H. Neuhaus wysuwal w swojej grze na plan pierwszy
1 wydatnie podkreslat. Wladimirowi Sofronickiemu bliski byt 1 wczesny, 1 pdzny okres
Skriabinowskiej tworczosci, bowiem w rownie udany sposob wykonywat jego dzieta z rdznych lat.
Stuchajac licznych nagran (live oraz studyjnych) wyraznie wylowi¢ mozna charakterystyczne cechy
wykonania Sofronickiego, jak myslenie wielkim planem, mgski odcien wykonan, pelnokrwisto$é
emocjonalna (chwilami przesadzona a w nagraniach live - wrgcz histeryczna), sigganie po zenit
napr¢zen emocjonalnych itd.
Charakteryzujac pianistyke Skriabina, S. Chentowa stwierdza:

., Rytm wykonan Rachmaninowa byl zawsze jasny, wyrazny i jednoczesnie gietki a jego rabato nie
tamato rytmu podstawowego. Jesipowa stale stosowata niewielkie tempowo-rytmiczne kolysanie -
mikrorytmiczne odchylenia ozZywiajqce muzyke. Wstuchujqc sie w zapisy gry Skriabina tatwo
stwierdzi¢, Ze rozszerza on amplitude rytmicznych odchylen. Jest to tancuch nie minimalnych, a

maksymalnie mozliwych odchyler bez popadania w rytmiczna anarchie .

Agogika Skriabina nierozerwalnie zwiazana byla nie tylko z jego nadzwyczaj plastyczna,
gigtka rytmika, ale wykazywata organiczna wigz z dynamika: przy crescendo nastgpuje
przyspieszenie, przy diminuendo — zwolnienie. Rachmaninow czasami rdwniez stosowat podobny
zabieg, lecz nie byt on reguta. U Skriabina specyficzny, oryginalny charakter dozowania odcieni
dynamicznych laczonych z agogika prowadzit do szczegdlnego wyczucia wzajemnej wigzi tych
dwoch aspektow wykonawczych. ,,Z jaka sita brzmial u Skriabina temat z II cze$ci IV Sonaty! A
przeciez absolutna dynamika byta niewielka. Oto gdzie kryje sie sekret energii rytmu.*”

Podstawowa cecha dynamiki Skriabina jest nieprzerwane kotysanie. U Rachmaninowa
cresc. lub dim. prowadzi do dynamicznej kulminacji. Skriabin lubi poco a poco cresc., ale nie
stawia przystowiowej ,.kropki nad i’ - przechodzi do poco a poco dim.. Swoiste jest jego dazenie do
intymnej rozmowy poéigtosem, do zamierania.

Skriabin nieustannie podkreslat swoja niech¢¢ do mocnego forte, tak czesto spotykanego u
pianistow chcacych uchodzi¢ za nastgpcow wielkiego Antona Rubinsteina. Dazyl do
dematerializacji dzwigku. Zamiast realnej mocy stosowal pojecie iluzji mocy, tj. mocy
wyobrazonej, ktora stuchacz powinien sobie dopowiada¢ zasugerowany rytmika, dynamika i

agogika wykonania [S. Feinberg stosowal podobny zabieg odnosnie brzmienia fortepianu zwlaszcza

23 S. Chentowa, op. cit., s. 50.
24 G. Prokofiew — Wrtoroj koncert A. N. Skriabina, ,,Russkije wiedomosti”, 29 styczen 1915, cyt. za: S. Chentowa, op.
cit., s. 52.
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w jego gornych rejestrach — przyp. B. R.].

Dla Skriabina najwazniejsza byta nie dynamika, a barwa brzmienia. Juz jako student W.
Safonowa poswigcal temu zagadnieniu sporo uwagi poszukujac wlasciwego kolorytu dla granych
przez siebie utwordow. Dojrzaty Skriabin postrzegat wszelkie $rodki ekspresji poprzez pryzmat
barwy brzmienia instrumentu. Przejawia si¢ ona w charakterze stosowanych przez niego srodkow
polifonicznych (byl uczniem znakomitego polifonisty Taniejewa), cechach faktury, chwytach
technicznych oraz oczywiscie w pedalizacji. Linie melodyczne brzmiaty u niego w sposob
zawoalowany ,,dostownie otulone przezroczysta tkaning figuracji.”” Wyrafinowana intonacja
okryta pedatowym oblokiem tworzyta kalejdoskop barwnych obrazéw muzycznych. Poszukiwania
odpowiednich kolorytow prowadzily Skriabina do nowatorstwa nie tylko w zakresie faktury,
harmonii, ale i tez technicznych sposobow realizacji owych artystycznych zamystéw na fortepianie.
To wiasnie dzigki pedatowi przednutki, tryle, réznorodne figuracje, tak czgsto spotykane w
tworczosci Skriabina, nabieraja innych odcieni barwowych. Prawy pedal stal si¢ podstawowym
narzedziem ksztaltowania barwy instrumentu przez artyste.

We wczesniejszych dzietach kompozytor probowat zapisywa¢ w nutach prawy pedat (np. w
1I Sonacie), w poznych widuje si¢ autorskie wskazowki pedalizacyjne stosunkowo rzadko (np. w
VII Sonacie). Wynika z nich jasno zamyst zlewania, mieszania r6znych harmonii w celu osiagnigcia
pozadanej barwy. Nalezy jednak podkresli¢, ze Skriabin unikat pelnego naciskania pedatu
uwazajac, ze taki zabieg zbyt ,,materializuje” dzwigk. Prawie nie uzywal tzw. pedalu rytmicznego.
Zwykle nie zdejmowal nogi z dzwigni i regulowat jedynie glgboko$¢ jej wcisnigcia. Posiadat
wlasna terminologi¢: pedat wibrujacy (bardzo szybka zmiana pedatu, np. w trylach — poczatek V
Sonaty), pedat ,,maciupenki” (ros. butawocznyj — dostownie ,,szpilkowy” — przyp. B. R.), obtok
pedatowy (mieszanie roéznych harmonii). ,,Skriabin... mieszal harmonie niezauwazalnie,
przekonujaco, poddawat si¢ swojemu instynktowi a by¢ moze $wiadomie powotywal do zycia
barwy adekwatne z jego nowa harmonikg.”*

Pianista czgsto stosowal takze pedat lewy oraz lewy 1 prawy jednocze$nie. M. Miejczik
(1880-1950) wspominal, ze w Marche funebre z I Sonaty, fragment Quasi niente z dynamika pppp
ledwie dotykat klawiszy i tak pedalizowat, Ze ,,stuchacze zadawali sobie pytanie, czy z instrumentu

dochodza te dzwieki, czy z samego pedatu.””’

25 J. Engel — Wtoroj koncert Skriabina, w: ,Russkije wiedomosti”, 14 lutego 1913, nr 288, cyt. za: S. Chentowa, op.
cit., s. 54.

26 M. Miejczik — Wspominanija ob A. N. Skriabinie, rgkopis, cyt. za: S. Chentowa, op. cit., s. 55.

27 Ibidem, s. 55.
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Skriabin ksztattowal barweg nie tylko przy pomocy pedalu. Sposdb wydobycia dzwigku byt
dla niego bardzo wazny i doprowadzit do specyficznej techniki touche, ktéra wymagat takze od
swoich studentow 1 uczniow.

Technika Skriabina nie byta uniwersalna. Niektorych jej rodzajow pianista prawie nigdy nie
éwiczyt (pochody gamowe, perlista gra pasazow). Swietnie grat szybkie, lekkie, zreczne pochody
oktawowe z technika pracy nadgarstka (nie zawsze wyraziste, jak twierdzit M. Miejczik), arpeggia
(z btyskawiczna zmiana rozpigtosci reki), figuracje, tryle (ptaskimi palcami, niewazka reka, stad ich
rozmigotanie) i skoki.

Jako nowator odkrywajacy przed stuchaczami nowe horyzonty muzyki 1 sztuki
wykonawczej Skriabin budzil Zzywe spory. Pianisci, usitujacy go nasladowa¢ ze Skriabinowskiej
agogiki robili arytmig, ze stynnej techniki nerwow — histerig, z gry barw — impresjonizm. Juz za
czasOw zycia kompozytora dotyczyto to wg S. Chentowej: Miejczika, Niemienowej-Lunc a takze
Hofmanna.*®

Rozwoj sztuki pianistycznej w ciagu ostatnich stu lat nie pozbawit oryginalnych nagran
Skriabina przy fortepianie ani aktualno$ci, ani magicznej sily oddziatywania, co dobitnie Swiadczy

o wysokiej randze tego artysty takze jako wirtuoza — wykonawcy wtasnych dziet.

28 S. Chentowa, op. cit., s. 59.
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