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Prefazione
Enzo Restagno

1. Skrjabin e noi

Negli ultimi decenni le esecuzioni di musiche di Skrjabin sono discretamente
aumentate, soprattutto grazie ad alcuni pianisti che le hanno stabilmente incluse
nei programmi dei loro recital; e non va dimenticato che la presenza nel reper-
torio € I’elemento pit idoneo a garantire la sopravvivenza di un compositore. A
questa maggior presenza nei concerti & corrisposto un aumento di interesse per il
suo pensiero estetico, che si & tradotto in un incremento degli studi in cui il nostro
paese ha saputo svolgere un ruolo significativo, come dimostrano i saggi raccolti
in questo volume. Tuttavia ’'approfondimento del ruolo svolto da Skrjabin nella
storia delle utopie del mondo moderno resta ancora in gran parte da esplorare.

Skrjabin mori nel 1915, a soli 43 anni, per la setticemia procuratagli dalla
puntura di un insetto sul labbro. Una macabra ironia lo aveva indotto un paio di
anni prima a denominare la sua decima e ultima sonata per pianoforte «Sonata
degli insetti» e questi ultimi «i baci del sole». Anche le metafore che accompa-
gnano questo componimento mostrano uno Skrjabin orientato verso quell’uto-
pia cosmica che avrebbe dovuto alimentare l'opera suprema: il Misterium. Pur
continuando a comporre - il pezzo pitt meritatamente celebre ¢ il poema Vers la
flamme — dopo la Decima Sonata Skrjabin cessa di essere un compositore, alme-
no nel significato che normalmente viene attribuito a questa parola. La musica
diventa uno strumento il cui scopo principale ¢ ampliare il nostro modo di rap-
portarci con la realta; essa dovrebbe indurci a uscire dalla finitudine del quotidia-
no e aiutarci a conoscere altri spazi che esistono da sempre ma della cui presenza
abbiamo solo un vago sospetto.

Una coincidenza niente affatto casuale fece si che proprio nel 1915, anno del-
la morte di Skrjabin, Einstein illustrasse all’Universita di Berlino la teoria della
relativita. Dieci anni prima a Bogliasco, nella riviera ligure, Skrjabin compose
il Poema dell’estasi, un'opera che emana raggi luminosi proiettati nello spazio e
sospinti da un impulso irrefrenabile. Il suono-luce di cui trabocca questo gran-
de affresco sinfonico era concepito come un fascio di vibrazioni che si espando-
no nell’universo creando colori, cieli, pianeti e forme di vita. In un testo poetico
concepito come supporto alla partitura, Skrjabin scrisse: «Io vi chiamo alla luce,
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VIII Enzo Restagno

o forze misteriose annegate nelle oscure profondita dello spirito. Abbozzi di vita,
io vi dono l'audacia». Il linguaggio & enfatico, pericolosamente vicino al cattivo
gusto; eppure quelle immagini roboanti evocano un pensiero che, prolungan-
dosi nella musica, acquista un raro potere di seduzione.

Si e detto giustamente che il Prometeo, la Decima Sonata e gli ultimi pezzi
per pianoforte costituiscano altrettante premesse al progetto del Misterium; ma
le intuizioni che balenano in queste musiche da un lato fanno appello alla sine-
stesia, dall’altro sembrano presagire una dimensione gnoseologica nuova, capa-
ce di guidarci verso uno spazio pilt ampio nel quale vigono leggi geometriche e
armoniche diverse. Non sono mancati ascoltatori e critici che hanno guardato
con diffidenza alla musica di Skrjabin e alle sue teorie, accusando entrambe di
pericolose collusioni con la misteriosofia, ma principi strutturali quanto mai
rigorosi hanno dominato quasi per intero la sua produzione musicale, per non
parlare dell’'uso magistrale delle scale ottotoniche e del cromatismo che tanto
affascinarono il giovane Stravinskij. E non si dovrebbe dimenticare che Georgij
Konjus, il primo insegnante di musica di Skrjabin, in un saggio pubblicato nel
1933 col titolo Diagnose métrotectonique de la forme des organismes musicaux',
si incarico di dimostrare la chiarezza cristallina delle simmetrie di questa mu-
sica, nella quale la precisione delle proporzioni che reggono I'impianto di una
sonata per pianoforte ¢ tale da consentire la rappresentazione grafica del com-
ponimento come se si trattasse della planimetria di un edificio. Possiamo affer-
mare con certezza che questa ricerca minuziosa di proporzioni e corrispondenze
formali era per Skrjabin solo la prefigurazione di uno spazio sonoro pill vasto
e complesso che era suo compito scoprire. In questa prospettiva diventa fonda-
mentale I’ideale sinestesico che compare in forma ancora parziale nel Prometeo
e che avrebbe dovuto affermarsi pienamente nel Misterium. La sinestesia non
¢ una specie di patchwork, come tende a farci credere una pseudocultura piut-
tosto diffusa. Tutti quelli che hanno affrontato seriamente questo problema - a
partire da Baudelaire nel suo sonetto Correspondances — hanno avuto la sen-
sazione di addentrarsi in un terreno misterioso che implica una diversa e piu
complessa percezione della realta e, come conseguenza, una diversa concezione
della dimensione soggettiva. Mallarmé si mosse profeticamente su questa linea
dichiarando: «Je suis maintenant impersonnel, et non plus Stéphane que tu as
connu, — mais une aptitude qua I'Univers Spirituel a se voir et a se développer,
a travers ce qui fut moi»*.

Il tema e dunque quello di superare la finitudine del soggetto che non ¢ un
limite imposto agli esseri umani, ma subito da questi ultimi per una sorta di ten-

! G. Konjus, Diagnose métrotectonique de la forme des organismes musicaux, Editions
musicales de ’Etat, Moscou 1933, edizione bilingue russa e francese [N.d.CC.].

? Lettera a Henri Cazalis, 14 maggio 1867.
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denza inerziale. La musica, fin dai tempi di Orfeo, & stata 'unica attivitd umana
capace di vincere I'inerzia che ci condanna alla finitudine. Essa riesce a supera-
re la contraddizione logica fra vicino e lontano. E vicina poiché risuona accanto
a noi che ne percepiamo le vibrazioni, ma quando queste ultime entrano in noi,
puo accadere di tutto: possono ridestarsi ricordi lontani, presagi e visioni di cose
impossibili, mentre gli strati profondi della nostra coscienza possono restituirci
cio che é stato o che avrebbe potuto essere. La musica fa rinascere stagioni sepol-
te in un passato lontano, piti antico della nostra breve vita, e ci invita a esplorare
dimensioni sconosciute. Il primo segno di questa nuova disposizione del soggetto
arispecchiare 'universo, la musica lo rivela attraverso la leggerezza, una condi-
zione che ¢ quasi imponderabilita, quasi annullamento della forza di gravita. E
Skrjabin tale condizione la viveva anche fisicamente. Nulla meglio di un’imma-
gine di Pasternak ci permette di cogliere quest'aspirazione di Skrjabin, descritto
come un essere sul punto di spiccare il volo e di librarsi nello spazio: «Piaceva a
Skrjabin, dopo aver preso la rincorsa, continuare a procedere a salti, quasi per
forza d’inerzia, come rimbalza e scivola via un sasso lanciato sull’acqua e poco ci
mancava che si staccasse da terra e si librasse nell’aria. Diro in generale che egli
sapeva raggiungere, sotto varie forme una leggerezza spiritualizzata e muoversi
vincendo la gravita, quasi volando»’. Presto volando & ’indicazione che Skrjabin
fornisce all’esecutore del movimento finale della Quarta Sonata per pianoforte!

Laltra radice dalla quale trae alimento il pensiero di Skrjabin é il contrasto fra
luce e oscurita: dall’alternanza e dall’intersezione di questi due poli nasce una re-
alta sonora che partecipa del respiro del cosmo. La Russia in cui opero Skrjabin
era quanto mai pronta ad accogliere messaggi di questo genere e le avanguardie
fiorite nel primo ventennio del secolo scorso assomigliano talvolta a una sorta di
deflagrazione cosmica. Era naturale che in quell’ambiente la musica di Skrjabin
venisse accolta come una profezia e il suo autore diventasse un simbolo. In tal sen-
so vale la pena ricordare brevemente la storia dello studio di musica elettronica si-
tuato nel sotterraneo di Vachtangova ulitsa a Mosca, ovvero nell’edificio nel quale
abitava il nostro musicista®.

Gli studi di musica elettronica furono negli anni ruggenti della Nuova Musica
uno dei pitt formidabili fucine di pensiero nei quali si sviluppo un’idea di musica
che desiderava infrangere i limiti di ogni tradizione: un nuovo universo acustico

> M. Girardi (a cura di), Aleksandr Skrjabin. Appunti e riflessioni, Edizioni Studio
Tesi, Pordenone 1992, Prefazione, p. X.

* La casa dove Skrjabin trascorse gli ultimi anni e dove mori il 14 aprile 1915 si trova
nel celebre quartiere dell’Arbat, vicino al Teatro Vachtangov. Per I'attuale toponomasti-
ca l'indirizzo ¢ Bol’$oj Nikolopeskovkij pereulok, n. 11. La casa di Skrjabin ¢ da anni un
museo ove ogni particolare ¢ custodito con la massima cura; se poi si sale al primo piano
dove sono situati il soggiorno e lo studio del compositore, si ha I'impressione che lui sia
appena uscito e che potrebbe tornare da un momento all’altro.
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immenso e inesplorato sembrava a portata di mano, e la prima cosa da fare era
attrezzarsi mentalmente per affrontare quell’impresa da cosmonauti. Bisognava
imparare ad ascoltare ci0 a cui mai avevamo prestato attenzione, e in questa pro-
spettiva 'universo intero mostrava di possedere un’anima acustica che finalmen-
te eravamo in grado di cogliere, riprodurre e manipolare. Erano gli anni della
Guerra fredda e nell’'Unione Sovietica concezioni e pratiche del genere venivano
stigmatizzate in nome dell’estetica del realismo socialista; ma sappiamo che, ad
onta dei divieti formali, esistette in quegli anni nell’'Unione Sovietica una fervi-
da cultura clandestina capace di aggirare efficacemente le disposizioni ufficiali.
Per il settore musicale di questa cultura clandestina il nome e 'opera di Skrjabin
divennero un simbolo e la casa e lo studio di via Vachtangov furono conserva-
ti perfettamente grazie alla protezione autorevolissima di Vjaceslav Michajlovi¢
Molotov. Il vero cognome del potente ministro degli esteri di Stalin era in realta
Skrjabin!® Nella cantina della casa di Skrjabin, proprio in quegli anni bui, fu al-
lestito uno studio di musica elettronica, I'unico in tutta I'Unione Sovietica, clan-
destino ma tollerato. Un ingegnere di nome Me$janinov, animato da un vero e
proprio culto per I'opera di Skrjabin, vi mise a punto un apparato di produzione
sonora fondato proprio sul principio di opposizione fra luce e oscurita che aveva
ispirato il Poema dell’estasi e il Prometeo: delle lastre di vetro annerite ma trafitte
da numerosi punti trasparenti attraverso i quali la luce poteva filtrare, costitui-
rono il punto di partenza dell'operazione. Nello studio allestito da Mesjaninov si
esercitarono compositori allora giovani che si chiamavano Al’'fred Snitke, Sof’ja
Gubajdulina, Edison Denisov e Aleksandr Nemtin che praticamente dedico la
sua vita a vari tentativi di completamento del Misterium.

Una coincidenza che sembrerebbe programmata dalla storia fece si che negli
stessi anni in cui abbiamo visto Skrjabin alle prese con le utopie del Misterium e
in quelli immediatamente seguenti alla sua scomparsa, Rainer Maria Rilke fosse
assillato dallo stesso problema. A metterlo sulla strada erano state le conversazioni
con Paul Klee, del quale il poeta ammirava molto le opere astratte. Klee auspicava
una traduzione in suoni di quelle stesse opere che dimostrasse non tanto la com-
plementarita fra un organo di senso e l'altro, ma la possibilita, mediante il pro-
cesso di astrazione, di allontanarsi dal mondo delle immagini e degli oggetti per
arrivare a cogliere la loro misteriosa essenza. Per darci un’idea del mistero pro-
fondo che puo celarsi in un oggetto, in uno scritto del 1919 intitolato Urgerdusch
(Rumore primigenio) Rilke immagina di far scorrere la puntina di un fonografo
sulla struttura coronale di un teschio:

> Simon Sebag-Montefiore nel volume Stalin: The Court of the Red Tsar, Vintage
Books, New York 2005, p. 40, ha contestato la comune opinione che Molotov fosse il ni-
pote di Skrjabin. [N.d.CC.]
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Dovrebbe nascere un suono, una sequenza di suoni, una musica [...]. Ammesso per
un attimo tutto questo: quali linee, originate da chissa dove, non sarebbe possibile
sostituire e mettere alla prova? Quale linea non si potrebbe condurre in tal modo alla
sua conclusione, per poi sentirla, trasformata, avvicinarsi sotto di un altro senso?®

Rilke immagina dunque una possibile e segreta voce delle cose nascosta, eppu-
re piu vicina all’essere stesso della cosa, alla sua verita. Naturalmente lui orienta
queste riflessioni verso la poesia, quella poesia pill vera e pit autentica della quale
¢ in cerca da tanti anni e conclude le riflessioni contenute in Urgerdusch dicendo:
«Eppure la poesia compiuta puo realizzarsi solo a condizione che il mondo affer-
rato contemporaneamente con cinque leve compaia, sotto un determinato aspetto,
su quel piano soprannaturale che é appunto il piano della poesia»’. Questa frase
potrebbe benissimo descrivere il travaglio che scuote le opere dell’ultimo Skrjabin
fino a deflagrare nel progetto del Misterium. Indipendentemente dall’enorme la-
voro compiuto da Nemtin per completare quest’opera, credo che il Misterium resti
un problema aperto. Attraverso la sua encomiabile ricostruzione basata su abbozzi
pitt 0 meno decifrabili, ma soprattutto attraverso le ultime opere di Skrjabin che
costituiscono il piti nobile dei presupposti al Misterium, siamo in grado di scorgere
I'enorme valore dell’utopia skrjabiniana; in una parola, il desiderio inappagato di
trascendere i limiti imposti da ogni vincolo e consuetudine. In questa prospettiva
Skrjabin e Rilke si collocano con grande autorevolezza e bellezza in uno dei punti
pitl cruciali della storia delle arti e del pensiero moderno, mostrando con le loro
opere la necessita di superare i sistemi tradizionali. Che tutto cio sia in perfetta
sintonia con il pensiero dei nostri giorni, ¢a va sans dire!

¢ R.M. Rilke, Rumore primigenio, in Del paesaggio e altri scritti, Cederna, Milano
1949, p. 130.
7 Ivi, p. 132.






Introduzione
Luisa Curinga, Marco Rapetti

I1 14 aprile 1915, pochi mesi dopo l'inizio della Prima guerra mondiale, mori-
va a Mosca Aleksandr Nikolaevi¢ Skrjabin, uno dei protagonisti pilt controversi e
determinanti nella storia della musica del Novecento. Il primo centenario della sua
scomparsa ¢ stato ovunque l'occasione per concerti e manifestazioni in suo onore.
Fra le celebrazioni che hanno avuto luogo in Italia spicca il Convegno intitolato
Svetozvuk: il ‘Suono-Luce’, organizzato dal Conservatorio Luigi Cherubini di Fi-
renze, in collaborazione con il Centro Studi Skrjabiniani di Bogliasco e con I’As-
sociazione Italia-Russia di Firenze'. Il Convegno, svoltosi dal 27 al 30 aprile 2015
presso la Sala del Buonumore del Conservatorio e nella splendida cornice di Villa
Bardini, ha visto alternarsi relazioni musicologiche e interpretazioni musicali dal
vivo. Lultima giornata ha incluso anche la proiezione di un documentario e si e
conclusa con una maratona pianistica dei migliori allievi del Conservatorio, che si
sono avvicendati nell’esecuzione integrale dei Preludi, dall’op. 2 all’'op. 74. Lesecu-
zione senza interruzione dei novanta Preludi ha consentito di ripercorrere in meno
di due ore I’intera parabola evolutiva del compositore e di constatare 'originalita
della sua ricerca armonica; un percorso mistico e metafisico, oltre che musicale,
che ricorda quello pittorico di Vasilij Kandinskij, proiettato anch’esso verso forme
sempre pill astratte e geometriche, apparentemente sospese in un vuoto cosmico.

Lopera di Skrjabin viene generalmente suddivisa in tre periodi distinti e a cia-
scun periodo ¢ stata dedicata una giornata di studio e approfondimento. Marco Ra-
petti, ideatore e organizzatore della manifestazione, ha voluto abbinare un colore a

! Il termine cBeTO3BYK [svetozvuk] € un neologismo coniato nel 1917 dal poeta simbo-
lista Konstantin Bal’'mont in un saggio dedicato al Prometeo, il Poema del Fuoco, op. 60.
In questa sua ultima opera orchestrale, Skrjabin introdusse per la prima volta degli effet-
ti luce, rendendola di fatto una composizione multimediale ante litteram. Nel titolo del
saggio di Bal’'mont, Svetozvuk v prirode i svetovaja simfonija Skrjabina (Il Suono-luce in
natura e la sinfonia luminosa di Skrjabin), Uespressione «svetovaja simfonija» viene spesso
tradotta in modo errato come «sinfonia dei colori». A questo proposito, & interessante no-
tare come i concetti di ‘luce’ e ‘colore’ siano espressi in russo con due termini quasi omo-
foni, CBET [svet] e IIBET [cvet]: la loro somiglianza sembra sottolineare il collegamento
fra il fenomeno fisico delle radiazioni elettromagnetiche prodotte dallo spettro visibile e
il fenomeno percettivo del colore (e non va dimenticato che in russo, lingua estremamen-
te poetica, la parola IIBET, ‘colore’, significa anche ‘fiori’).

Marco Rapetti, Luisa Curinga (a cura di), Skrjabin e il Suono-Luce, ISBN 978-88-6453-806-8 (print)
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X1V Luisa Curinga, Marco Rapetti

ogni stile, e precisamente il nero, il bianco e il rosso, ovvero i colori identificati per
primi dalla mente umana®. «Negli scritti di Skrjabin», sottolinea Luigi Verdji, «laluce
svolge sempre un ruolo importante, ed ¢ chiamata a simboleggiare, nel suo spettro
di colori, i singoli stadi dell’individuazione spirituale dell'nomo»’. Evocati in im-
portanti composizioni dell’ultimo periodo (Sonata n. 7 ‘Messe blanche’, Sonata n. 9
‘Messe noire’, Poema ‘Vers la flamme’) ed esaltati nei quadri suprematisti che Kazimir
Malevi¢ dipingeva in quegli anni, il nero, il bianco e il rosso descrivono anche gli
stadi di trasformazione della materia secondo 'antica tradizione alchemica: nigredo,
albedo e rubedo. Con il titolo Opera al Nero abbiamo quindi definito il primo stile
skrjabiniano (1883-1901 ca.), con Opera al Bianco il secondo (1902-1907 ca.) e con
Opera al Rosso 'ultimo (1908-1914). LOpera al Nero corrisponde alla fase decaden-
te di estremizzazione e disfacimento dell’estetica romantica e si concretizza nell’uso
di forme e stilemi di derivazione chopiniana, nell’'uso frequente di tonalita mino-
ri e in un gigantismo sinfonico di stampo tardo-romantico. Nell'Opera al Bianco si
compie un processo di purificazione stilistica che porta alla nascita di un origina-
le linguaggio ritmico-armonico basato su accordi e concatenamenti pitt complessi.
Tale linguaggio, destinato a influenzare anche il jazz nei decenni a venire, si svilup-
pa parallelamente a una progressiva condensazione della forma, all’introduzione di
un nuovo genere, il ‘poema’, e all’impiego sempre pit esclusivo di tonalita maggiori
e tempi veloci, finalizzati al raggiungimento di un’estatica luminosita sonora. Lav-
veniristica Tastiera Luce inserita nella partitura del Prometeo evidenzia la sintesi si-
nestesica a cui Skrjabin perviene nell’ultimo periodo, quello dell’Opera al Rosso. In
questa fase culminante della sua parabola stilistica e speculativa, la definizione del
celebre ‘accordo mistico’ e 'uso radicale di scale ottotoniche, acustiche ed esatona-

2 Definire ‘colori’ il bianco e il nero, come si sa, ¢ abbastanza opinabile. Per il bianco biso-
gnerebbe parlare di ‘colore acromatico, essendo la somma di tutti i colori dello spettro elettro-
magnetico. Per il nero, invece, secondo alcuni non andrebbe neanche usato il termine ‘colore,
in quanto il nero indica lesatto contrario, cioé I'assenza di colori. Ma ¢ proprio letimologia di
‘colore’ a ingenerare un affascinante paradosso: il latino color -6ris risale infatti alla radice san-
scrita ‘kal-’ della parola kala, che significa ‘nero. A rigor di termini, il colore sarebbe quindi
un oscuramento/occultamento della luce, cio¢ del bianco, che dei colori rappresenta la totali-
ta (vedi la stessa radice sanscrita nel verbo latino celare). La percezione di Skrjabin dei colori
era affine a quella di Kandinskij, il quale nel suo celebre testo Uber das Geistige in der Kunst
(Dello spirituale nellarte) definisce il nero «silenzio eterno della morte» e il bianco «silenzio
ricco di possibilita». A questo punto, non possiamo non citare un altro curioso paradosso, le-
gato questa volta a un aggettivo qualificativo che si usa ancora nella lingua ligure, ovvero I'in-
declinabile birulo. Derivato dal francese bariolé, ‘variopinto, il termine ha assunto nel tempo
diversi significati: da ‘multicolore’ a ‘colore che ¢ la somma di tutti i colori a ‘colore che non
esiste. Questultima connotazione ¢ la pit diffusa nell'uso popolare e per questo l'aggettivo
viene usato soprattutto a fini ironici. Nel biruld sembrano di fatto coincidere il bianco (tutti i
colori) e il nero (nessun colore), in una surreale coincidentia oppositorum.

> L. Verdi, Kandinskij e Skrjabin. Realta e Utopia nella Russia pre-rivoluzionaria,
Akademos & Lim, Lucca 1996, p. 77.
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li portano all’implosione e al superamento del sistema tonale e alla parificazione di
orizzontalita e verticalita, aprendo nuove vie alle sperimentazioni novecentesche.

Il presente volume, corredato dalla prefazione di Enzo Restagno, raccoglie una
selezione di saggi derivati dalle relazioni presentate in occasione del Convegno,
integrata da alcuni contributi di autorevoli studiosi a livello internazionale*. La
figura di Skrjabin e la sua eredita musicale vi sono indagate da prospettive diver-
se e complementari, sia approfondendo concetti chiave della sua poetica sia per-
correndo strade meno esplorate. Lobiettivo e di dare un apporto significativo agli
studi skrjabiniani che, nonostante il grande impulso degli ultimi decenni ottenuto
in Italia soprattutto grazie a Luigi Verdi®, offrono ancora ricca materia di ricerca.

Un primo gruppo di saggi ¢ dedicato ad alcuni aspetti rilevanti della produ-
zione pianistica del compositore russo. Il testo di Guy Sacre - estrapolato dal ca-
pitolo su Skrjabin della sua monumentale enciclopedia dedicata alla musica per
pianoforte (Laffont, 1998) - offre una visione d’insieme dell’opera pianistica, rag-
gruppandola per generi e forme.

Marco Rapetti focalizza il suo saggio su una composizione giovanile ancora
poco nota, la Sonata in Mi bemolle minore, opera postuma in tre movimenti, nel-
la quale compare per la prima volta un accordo di tredicesima alterata che prean-
nuncia i futuri sviluppi del linguaggio armonico skrjabiniano. Al termine della
sua indagine storico-analitica Rapetti propone inoltre una personale ricostruzio-
ne delle parti mancanti del manoscritto autografo.

11 Concerto in Fa diesis maggiore op. 20 per pianoforte e orchestra ¢ 'oggetto
della disamina di Benedetto Ciranna, il quale ne affronta anche le problematiche
esecutive attraverso l’analisi puntuale di alcune incisioni pitt 0 meno note.

Luigi Verdi indaga il tema delle analogie fra geometrie sonore e geometrie visive
e, di conseguenza, dei rapporti tra architettura musicale, simbolismo e numerolo-
giain alcune opere pianistiche. Avvalendosi di numerosi grafici, Verdi rende espli-
citala concezione formale di Skrjabin nella quale I'accanita ricerca di una purezza
analoga a quella del cristallo sostanzia ’intero processo compositivo, perseguendo
una logica matematica che porta a proporzioni geometriche sempre piu perfette.

Il misticismo, aspetto essenziale dell’'universo skrjabiniano, ¢ il filo conduttore del
successivo gruppo di saggi. Francisco Molina-Moreno esamina i legami tra Skrjabin,
le cosmogonie orfiche e la mitologia vedica, effettuando un’analisi comparata tra la
cosmogonia immaginata dal compositore-teosofo e quelle greche e indiane: nono-

* 11 volume ¢ purtroppo mancante del contributo di Claudio José Boncompagni,
compositore e docente al Conservatorio di Firenze, prematuramente scomparso nel 2016.
Boncompagni ¢ stato un entusiasta sostenitore e protagonista del Convegno, nel corso del
quale aveva presentato la relazione Skrjabin il progressivo. Il volume intende anche essere
un commosso omaggio alla sua memoria.

> Tra i numerosi studi di Luigi Verdi segnaliamo la fondamentale monografia
Aleksandr Nikolajevic Skrjabin, LEpos, Palermo 2010.
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stante Skrjabin probabilmente le conoscesse appena, la sua forma mentis mostra sor-
prendenti affinita con le concezioni espresse nei testi sacri delle due antiche civilta.

Segue un’ampiariflessione filosofica di Antonia Soulez inerente le Qualia (qua-
lita sonore), modulata sulla pionieristica ricerca sonora di Skrjabin. La componen-
te sinestesica presente nell’immaginario musicale del compositore viene messa in
relazione da Soulez con gli aspetti letterari, filosofici e psicologici del suo misti-
cismo, aspetti che ¢ possibile riscontrare anche in alcuni illustri protagonisti del-
la scena musicale del secondo Novecento, quali Gérard Grisey e Giacinto Scelsi.

I contributi successivi ampliano l'orizzonte degli studi, inglobando figure che
gravitano a diverso titolo intorno all’autore del Prometeo. Questa sezione ¢ aperta
da Andrei Bliznukov con un articolo che non ha finalita di ricerca, ma che si sof-
ferma sull’iconografia e sui gusti artistici del compositore, offrendo una succinta
panoramica della pittura russa di inizio Novecento.

Daniele Buccio presenta un saggio incentrato sulla divulgazione e la ricezione
dell’opera di Skrjabin in Europa avviata dal suo primo biografo Boris de Schloezer
e proseguita dalla figlia del compositore, Marina, occupandosi inoltre delle rifles-
sioni estetiche e storiografiche che i due studiosi raccolsero nel volume Problémes
de la musique moderne.

Le ricadute ideali e musicali della poetica skrjabiniana in Europa si protras-
sero fino alla meta del Novecento grazie ai compositori russi della generazione di
Obuchov, Cerepnin (padre e figlio), Lourié, Vy$negradskij e Markevi¢ che emi-
grarono in due ondate, soprattutto a Parigi. Il saggio di Luisa Curinga affronta
questa tematica, indagando anche le modalita attraverso cui il pensiero teosofico
skrjabiniano si innesto nelle tradizioni esoteriche occidentali.

I rapporti che legano Skrjabin al mondo del jazz sono ancora piuttosto trascura-
ti (va ricordato che il termine jazz ha iniziato a definire un preciso genere musicale
proprio intorno al 1915, anno di morte del compositore). Numerosi jazzisti del secon-
do dopoguerra, da Bill Evans a Chick Corea, hanno dichiarato di essersi ispirati al
linguaggio armonico skrjabiniano. In effetti, 'influsso di Skrjabin, che si era esibito
negli Stati Uniti nel 1906-1907, si ¢ propagato oltreoceano a partire dagli anni Trenta
soprattutto grazie all’attivita didattica di Joseph Schillinger, il quale ha influenzato ge-
nerazioni di compositori americani, come sottolinea Renato Strukelj nel suo elaborato.

Un anno prima della sua tournée americana, Skrjabin si era trasferito in Ligu-
ria insieme alla sua nuova compagna, Tat’jana de Schloezer. A Bogliasco nasce-
ra la figlia Ariadna e verra composto il Poema dell’estasi. Proprio nel suggestivo
borgo marinaro vicino a Genova ¢ stata fondata nel 1991 ’Associazione Bogliasco
per Skrjabin, poi divenuta Centro Studi Skrjabiniani. Uno dei suoi membri fon-
datori nonché attuale vice-presidente, Francesca Sivori, rievoca nel suo racconto
il soggiorno ligure del compositore, elencando successivamente le numerose ma-
nifestazioni svoltesi sotto I'egida dell’Associazione nell’arco di 27 anni di attivita.

Mulinetti (Genova), 25 giugno 2018
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Aleksandr I. Lazarev e Valentina M. Kol’nikova, rispettivamente direttore e curatri-
ce del Museo Skrjabin di Mosca, oltre che al personale che opera nella casa-museo.
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mente concesso la riproduzione parziale del testo di Guy Sacre.

Grazie, infine, a Wolfgang Schweizer per I'autorizzazione a riprodurre il suo
dipinto intitolato Scriabin, nel quale sembrano rivivere i colori del Prometeo e le
forme biomorfe di Kandinskij®.

¢ Il modo in cui Schweizer contrappone rosso e blu non sembra casuale: questi due
colori primari stanno agli estremi dello ‘schema musico-cromo-logico’ di Skrjabin e cor-
rispondono alle note Do e Fa diesis, distanti un tritono. Sia i dodici suoni della scala cro-
matica sia lo spettro dei colori immaginato dal compositore risultano cosi divisi in due
parti simmetriche. A proposito del rosso, va ricordata 'importanza che tale colore riveste
da sempre nell’immaginario russo, tanto da identificarsi con il concetto stesso di bellez-
za: vedi la relazione fra gli aggettivi krasnyj, ‘rosso’, e krasivyj, ‘bello’. Su una triade ‘rossa’
di Do maggiore si conclude significativamente il Poema dell’estasi. Per quanto riguarda il
blu, bisogna sottolineare che si tratta di un colore molto pitt ambiguo da definire, e non
sorprende che proprio sulle varieta di blu Skrjabin ebbe grandi ripensamenti nella sua ta-
bella di corrispondenze fra suoni e colori. Il russo utilizza due termini per distinguere la
tonalita scura (sinij) da quella chiara (goluboj). Tale distinzione si ritrova anche in italia-
no: azzurro, ciano, celeste e turchese definiscono con varie sfumature la fascia cromatica
compresa fra 'indaco e il verde. Nelle altre principali lingue europee si tende piuttosto a
utilizzare un solo termine generico, modificandolo mediante attributi e apposizioni; a se-
conda della latitudine, troviamo quindi una significativa preponderanza del ‘blu’ (france-
se, inglese, tedesco e lingue scandinave) o dell’“azzurro’ (spagnolo e portoghese). Su una
triade ‘blu’ di Fa diesis maggiore si conclude programmaticamente il Poema del fuoco.
In questo senso Skrjabin sembra rifarsi alla radice proto-indoeuropea del termine ‘blu’,
bhle-was, poi assorbita nel germanico bléwa-blao: tale radice indicava la luce in senso
lato, piuttosto che un colore specifico. Questo concetto trovera espressione attraverso il
termine blank, da cui deriva I'italiano ‘bianco’. Anche biavo/biado deriva dalla medesima
radice e si riferisce a una tonalita chiara di blu, affine al celeste. Caduto ormai in disuso,
il termine sopravvive soltanto nell’aggettivo ‘sbiadito’.






Nota dei curatori

In merito alla traslitterazione dall’alfabeto cirillico russo a quello latino, ci
siamo attenuti ai criteri della traslitterazione scientifica utilizzata in linguistica
e nell’editoria in lingua italiana, corrispondenti alle norme internazionali ISO/R
9 del 1954, 1968 e 1986. Di conseguenza, Anexcandp Cxpsbun si ritrovera scritto
Aleksandr Skrjabin e non in altri modi, anche se comunemente in uso. Laggiorna-
mento delle norme ISO avvenuto nel 1995 (versione poi riconfermata nel 2017) ha
sostituito i doppi grafemi con segni diacritici e cambiato la traslitterazione delle
vocali iotizzate {1 e 1O e delle consonanti IIT e X. Abbiamo preferito non adottare
tali modifiche in quanto la grafia Skrdbin che ne derivava sarebbe risultata trop-
po inusuale per il lettore.

La traslitterazione anglosassone del cirillico, piil approssimativa rispetto a
quella scientifica, si ritrova nelle citazioni bibliografiche di testi in lingua ingle-
se, dove il nome del compositore ¢ traslitterato quasi sempre Alexander Scriabin.

Nel saggio di Antonia Soulez, pubblicato in lingua originale con le traslittera-
zioni dell’autrice, nonché nelle citazioni di testi in lingua francese non basati sulle
norme dell’International Organization for Standardization (ISO), & stata mante-
nuta la grafia Alexandre Scriabine. La traslitterazione francofona del cognome
compare anche nei testi in lingua italiana laddove si parla dell’'ultima figlia del
compositore, Marina, la quale adotto volutamente tale grafia e divenne cittadina
francese nel 1934.

Marco Rapetti, Luisa Curinga (a cura di), Skrjabin e il Suono-Luce, ISBN 978-88-6453-806-8 (print)
ISBN 978-88-6453-807-5 (online), CC BY 4.0, 2018 Firenze University Press



Ha cmepTp A.H. Cxpsbuna

Banepuii xosnesuu bprocos
(1873-1924)

Conem

OH He 1CKal MMHYTHO 1103a0aBNTD,
HanesamMu yTemuTh U IIEHUTD;

Meuran o Beiciiem: boxecTBo npocnaBuTh
V 6e3nHBI yXa B 3BYKaX 03apUTh.

Mertann Menofuil OH IOCMeT pacI/IaBUTh
W B popMBI HOBBIE XOT€JI U3/IUTD;

OH HeyCTaHHO >KaXK[al XXUTb U )KUTD,
Yr06 3aBepILIEHHBIM TAMATHNK OCTaBUTb.

Ho cynurt Pok. He 6yzmeT KOHYeH TPy,
PacriraBeHHbIiT MeTasl 6eClIeTbHO CTHIHET,
Huxro ero, HUKTO B Pyc/IO He IBUHET.

W B gau, xorpga BoitHa BepInT CBOIL CYZ,
W MbpIcnb ycmena ¢ kaTBoil TPYIIOB CKUTHCH,

Bor c aTOI1 cMepThIo cepplie He MUpUTC!

(1915)



In morte di A.N. Skrjabin

Valerij Jakovlevi¢ Brjusov
(1873-1924)

Sonetto

Non cercava lo svago di un momento,

La consolazione e il rapimento di un canto;
Sognava cose alte: onorare la Divinita

E nei suoni illuminare le profondita dello spirito.

Di melodie ha osato fondere il metallo
E in forme nuove voleva riversarle;
Senza sosta ha bramato vivere, vivere,
Per lasciare concluso il monumento.

Ma giudica il Fato. Incompiuta restera l'opera.
Invano fuso, il metallo si rapprende,
Nessuno, nessuno lo guidera nell’alveo.

E in giorni, in cui la Guerra decide delle sorti,
E il pensiero ormai convive con la messe dei cadaveri,

A questa morte, ecco, il cuore non si rassegna.

(Traduzione di Caterina Maria Fiannacca)






Lopera pianistica di Skrjabin’
Guy Sacre

This article is a translated excerpt of the extended chapter that Guy Sacre dedi-
cated to Scriabin in the second volume of his encyclopedia La Musique de Piano,
Dictionnaire des compositeurs et des oeuvres, Editions Robert Laffont, Paris 1998,
Pp. 2616-2674. Due to constraints of space, the editors decided only to include the
general description of the genres used by the composer in his piano music (prelude,
etude, mazurka, etc.), without the detailed analysis of each individual work and of
the following single compositions: Allegro Appassionato op. 4 — Nocturnes op. 5 —
Prelude and Nocturne for the left hand op. 9 - Concert Allegro op. 18 — Polonaise op.
21 - Fantasy op. 28.

OTa crarbsl, IepeBefieHHas C (PPaHIY3CKOTO sA3bIKA, B3SATa U3 PACIIMPEHHOTO
BapyaHTa I7aBbl, KoTopylo In Cakp mocearun CKps6MHY BO BTOPOM TOME €ro
sHUMKIonenuu La Musique de Piano, Dictionnaire des compositeurs et des oeuvres,
Editions Robert Laffont, ITapmx 1998, cc. 2616-2674. B cBA3M ¢ orpaHNYeHHDBIM
YMCTIOM CTPAHMI] MMEIOLINXCS B PACIIOPSKEHNH, BHIOOD M3fjaTesneil ma Ha obiiee
ONJICaHMe M XapaKTePUCTUKY >KAHPOB, KOTOPHIMM KOMIO3UTOP IO/Nb30BAJICA B
cBoell pOpTENbAHHOI My3bIKe (IIPeTIoAns, 9TION, MadypKa 1 T.J4.), 6e3 ieTaIbHOro
aHa/M3a KaX/[0ro OT/IE/IbHOTO IPOU3BENECHNSA U CIeNYOLUIMX COUMHEHUIL: Aezpo
Annacuonamo cod. 4 - Hoxmioprot cod. 5 — IIpentoous u Hoxmiopn 0ns neeoii
pyxu cod. 9 — Konyepm Annezpo cou. 18 — Ilonones cod. 21 — Ganmasus cod. 28.

Non ¢ possibile immaginare musicisti piti diversi di quei due condiscepoli che
furono Skrjabin e Rachmaninov. I talenti di quest’ultimo sono tanto numerosi
quanto i suoi gusti: scrive bene sia melodie di successo che cori liturgici, il piano-
forte non lo allontana dall’orchestra ed & un abile orchestratore, & appassionato
di folclore e rivendica la propria russicita. Infine e soprattutto, sa bene fin dove si
puo spingere, lusinga il pubblico e gli regala un’arte molto pit accessibile di quanto
sia sincera. Il suo amico, al contrario, non si interessa per molto tempo che al pia-
noforte, al quale lo lega una relazione privilegiata e quasi morbosa; coltiva l’arte
del piacere sonoro e si propone di essere il prosecutore di Chopin scrivendo pezzi
brevi di perfezione ineguagliabile, nei quali I'armonia delicata, la dizione raffina-

" La presente traduzione, a cura di Marco Rapetti, ¢ un estratto del capitolo dedicato
a Skrjabin contenuto nel secondo volume di G. Sacre, La Musique de Piano, Dictionnaire
des compositeurs et des oeuvres (2 voll.), Editions Robert Laffont, Paris 1998, pp. 2616-
2674.1l testo tradotto non comprende la descrizione dettagliata dei singoli brani raggrup-
pati per genere, come pure la descrizione dei seguenti pezzi sciolti: Allegro Appassionato
op. 4, Nocturnes op. 5, Prélude et Nocturne pour la main gauche op. 9, Allegro de concert
op. 18, Polonaise op. 21, Fantaisie op. 28. Si ringrazia 'editore Laffont per la gentile auto-
rizzazione alla riproduzione tradotta del testo originale.

Marco Rapetti, Luisa Curinga (a cura di), Skrjabin e il Suono-Luce, ISBN 978-88-6453-806-8 (print)
ISBN 978-88-6453-807-5 (online), CC BY 4.0, 2018 Firenze University Press



2 Guy Sacre

ta non sembrano destinate che agli happy few. Rachmaninov avrebbe finito per
imprigionarsi in uno stile, cessando quasi di scrivere e lasciando trasparire nel
suo esilio dorato e glorioso un’incontenibile malinconia. Skrjabin, al contrario,
avrebbe continuato ad avanzare verso regioni nuove e, senza mai rinnegare i suoi
primi amori, avrebbe creato con i suoi pezzi un universo musicale unico nel suo
genere, commisto di filosofia e misticismo, un mondo conchiuso e solitario che
la sua morte prematura, all’alba di sconvolgimenti storici, avrebbe reso fragile e
privo di una vera discendenza.

Non si parla mai dello stesso Skrjabin: ciascuno ha il proprio, che ritiene al di
sopra degli altri. To faro altrettanto, cominciando con quello che mi coinvolge me-
no. E lo Skrjabin del terzo periodo (dopo il 1908), il veggente e mistagogo, quello
la cui testa ¢ sempre pill ingombra di speculazioni e le cui partiture sono sempre
pitl ingombre di letteratura delirante - il solo Skrjabin, in verita, oggi di moda.
Non si tratta di criticare la sua dottrina (per quanto si possa applicare alla musica
cio che Valéry diceva della poesia, e cioé che «filosofare in versi € voler giocare a
scacchi seguendo le regole della dama»), né di rimproverargli di aver aggiunto ad
alcune opere, con una certa falsita, delle suggestioni letterarie costruite a poste-
riori (si vedano I'inutile farragine che imparrucca la Terza Sonata e le indicazioni
tardive che infiorettano il Concerto per pianoforte e orchestra), ancor meno si tratta
di contestare la sua musica. Ma bisogna deplorare i limiti angusti e altezzosi entro
cui il compositore ha condotto tale dottrina.

Alla moda, come potrebbe non esserlo? C’¢ tutto quel che serve per épater les
naifs: innanzitutto, la sua pseudo-modernita. Questo accordo ‘prometeico’, ma
quanta eleganza! E le teorie sulle sue scale esa- epta- octofoniche - alle quali lui stes-
so rimase totalmente estraneo! Alla sua morte, tuttavia, ¢’ chi continua a impilare
le sue quarte, quando certi compositori sono gia pervenuti alla politonalita; piani-
sticamente resta invischiato nei suoi arpeggi chopiniani, quando altri martellano
la tastiera a tutta forza con i pugni serrati.

Esagero. Nessuno avrebbe mai I’idea ridicola di mettere in dubbio la radiosa
bellezza di tante composizioni dell’ultimo Skrjabin e a qualcuna (il Poéme-Noc-
turne!) ci si avvicina attoniti e col cuore tremante. Anche a lui, mutatis mutandis,
& successo come all’ultimo Mallarmé: poco a poco si é ritrovato murato in un lin-
guaggio ristretto che non gli lasciava altra possibilita che ripetersi. Lultimo Skrja-
bin crede di compensare attraverso il ritmo I'immobilismo armonico e melodico,
popolato da trilli e canti di uccelli, mentre troppa sottigliezza ritmica (vedilo stesso
fenomeno in Messiaen), unita a troppo rubato, finisce per affogare il ritmo stesso,
per soffocarne 'essenza. A che pro? Aver scritto cosi a lungo, e cosi da giovane,
una tale mole di temi meravigliosi e di armonie sconvolgenti, per poi rinunciarvi
nel nome di una missione ingrata — che strano destino!

Il secondo Skrjabin (dalla Quarta alla Quinta Sonata, ovvero dal 1903 al 1908)
¢ appassionante da seguire, laddove, insieme a una profusione sempre crescente di
indicazioni poetiche, compare la forma pianistica del poéme, il tritono guadagna
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terreno, 'accordo perfetto si rarefa a vantaggio degli accordi aumentati, e le tona-
lita minori tendono a diminuire, «poiché — come egli dice - I’arte deve essere una
festa». All’influsso di Chopin si mischia o talvolta si sostituisce quello di Liszt o
di Wagner. Pur tuttavia, insieme alle restrizioni armoniche, si incontrano gia gli
indizi di una tendenza alla ripetizione degli effetti, delle frasi, dei concatenamenti.

Il mio Skrjabin, il primo (quello anteriore al 1903), appare come un pallido
imitatore di Chopin soltanto alle orecchie dei sordi. Fin dall’inizio egli potenzia
la scrittura di Chopin: non nasconde il fatto di prendere spesso in prestito da lui
il taglio delle frasi, il piano delle modulazioni, di adottare i suoi ritmi, le sue figu-
razioni, le sue armonie in cui diatonismo e cromatismo si amalgamano in modo
cosi particolare. Ma ecco delle strabilianti combinazioni poliritmiche (giacché qui
Ljadov ha lasciato la sua impronta) e altre che se ne infischiano della stanghetta di
battuta; ecco una mano sinistra audace, avvolgente, balzante; delle disposizioni di
accordi ancora pilt ampie e pill eufoniche che nel suo modello; multiple voci inter-
ne, piani sonori ed effetti di pedale inediti e sottili. I tutto € piu vario di quanto si
possa immaginare: la palette ¢ ampia e i mezzi cambiano secondo I'atmosfera che
il compositore riesce a rinnovare senza sosta — mentre l'ultimo Skrjabin si con-
danna a rifare venti volte lo stesso pezzo.

Dello stile tipico di Skrjabin si & data sovente un’idea falsa e caricaturale. Cer-
tamente ci sono pagine esasperate, cupe, stravolte, che si notano subito e che la-
sciano come una scia di fuoco nell’immaginazione. In queste pagine Skrjabin ¢
spesso innovativo: i suoi momenti di collera o di terrore, la sua disperazione hanno
un colore fatale, tipicamente slavo, che Chopin, polacco quanto si voglia, non pre-
senta quasi mai. D’altronde Chopin, quando ci sconvolge, ¢ italiano: & quello della
Berceuse, della Barcarolle, del Largo della Terza Sonata. C’¢ comunque un accento
originale, immediatamente riconoscibile, in molti pezzi dolenti e rassegnati. Ma
dove questo primo Skrjabin € davvero inimitabile & in quei brani, assai pitt numerosi
di quanto si pensi, che sussultano di gioia e di innocenza, che palpitano di unaluce
dolce e tranquilla la quale porta da un capo all’altro a una sorta di estasi, spogliata
di parole, pura di concetti, un’estasi prima dell’Extase, del Mystére, della teosofia.
Lautore vi fa risuonare, con insistenza, una nota che Chopin ha soltanto sfiorato,
anche se le sue ultime opere vanno risolutamente in quella direzione. Ecco perché
questo primo Skrjabin, per quanto non sia né il piti grande né il piu rivoluziona-
rio, ci accompagnera a lungo nel nostro cammino e sapra placare la nostra sete.

1. I Preludi

Distribuiti lungo tutto I’arco della sua produzione, dall’op. 2 all’'ultima op. 74,
i Preludi riassumono l’arte e 'evoluzione di Skrjabin con meno note che le Sona-
te. Infatti, accanto alla loro stringata concisione, al loro rigore formale, alla loro
profondita, le Sonate paiono magniloquenti, gli Studi scarmigliati, gli Improvvisi
incorreggibilmente frivoli. Non era affatto sufficiente che Chopin, come si € detto,
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fosse la sua bibbia: occorreva anche che ne seguisse i precetti, il pit esigente dei
quali & la durata. Skrjabin & un genio della forma preludio, nella quale giunge a es-
sere pill lapidario, pili essenziale dello stesso Chopin nei suoi preludi pili corti. Pilt
tardi, quando si sara allontanato da questo fratello maggiore tanto amato, quando
si sara sforzato di rompere gli ormeggil'uno dopo ’altro per navigare in un mare
avventuroso, gli restera di Chopin, oltre a qualche tratto pianistico e qualche con-
torno di frase, il gusto per cio che ¢ allusivo, breve, istantaneo.

2. Gli Studi

Costituiti da tre grandi raccolte e da qualche pagina isolata, gli studi sono di-
stribuiti in ciascuno dei tre periodi. Come Chopin, e tanto precocemente quanto
lui, Skrjabin scrive degli studi. Non si tratta né di imitazioni né di esercizi di stile.
Nonostante il modello, in questo ambito in particolare, sia insuperabile — benché
la sua influenza si faccia sentire piu a lungo, pill tirannicamente che nel genere
del preludio - questi studi formano un insieme magnifico, in cui certi brani non
hanno nulla da invidiare agli studi pit belli di Chopin. Ma ¢ chiaro che li compo-
ne piu per la sua gloria che per quella del pianoforte. La tecnica strumentale & nel
contempo pitt personale e pit limitata. Lo Chopin delle opp. 10 e 25 trabocca d’in-
venzione, d’ingegnosita, ma soprattutto di gratuita. Skrjabin, a forza d’imprimere il
suo marchio nei suoi studi, finisce per renderli poco adatti al consumo corrente. In
molti di essi, ad esempio, un’orgogliosa, per non dire sprezzante, parte della mano
sinistra scoraggera i migliori propositi. Si tratta di studi che non tengono in con-
siderazione le terminazioni digitali. Non si ripetera mai abbastanza quanto quelli
di Chopin, al contrario, rispettino le dita nel momento stesso in cui le esaltano.

3. Le Mazurche

Il genere della mazurca non ¢ sopravvissuto a lungo, nel caso di Skrjabin, all’in-
flusso di Chopin. Quello del preludio, invece, ha avuto piu fortuna, accompagnan-
dolo fino all’'ultimo numero d’opera. A parte due pezzi di gioventu1 senza numero
d’opera, le sue Mazurche formano tre raccolte, distanti dieci e poi cinque anni:
opp. 3, 25 e 40. E vero che la maggior parte degli Improvvisi dissimulano in real-
ta delle mazurche, cosi come certi Preludi, tra cui il terzo dell’op. 22, per citarne
uno. Questa vena appartiene solo al primo Skrjabin e risente inevitabilmente del
suo modello e del suo salotto con alcune eccezioni: si vedano in particolare le due
mazurche in Mi bemolle minore. Si tratta di un’inclinazione che ha dei limiti di
stile e d’espressione: come potrebbe seguirlo nella sua ricerca mistica? In compen-
s0, lo spirito stesso della Danza (con la D maiuscola!) non solo non I’abbandona
ma penetra poco a poco tutta la sua musica, fino alle Danze op. 73: pensiamo alla
danse délirante che conclude la Sesta Sonata, o a certi titoli del terzo periodo, la
Danse languide (op. 51 n. 4) e la Caresse dansée (op. 57 n. 2).
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Ricche di bellezze e relativamente facili da suonare, come quelle di Chopin, le
Mazurche consoleranno il pianista medio di non potersi misurare con le Sonate,
gli Studi, i Preludi piu sfrenati.

4. Gli Improvvisi

Skrjabin prende in prestito da Chopin il termine ‘improvviso’ piuttosto che la
sua sostanza: dei suoi nove improvvisi, sei in realtd sono mazurche, dichiarate o
meno. Le ultime sono pubblicate nel 1897: di tutti i generi in cui ha seguito pas-
so0 passo le orme del suo predecessore, 'improvviso € quindi quello abbandona-
to per primo. Pill esattamente, il compositore ha trasposto lo spirito d’avventura,
la fantasia, la liberta e 'approssimazione che lo caratterizza in una forma per lui
piu alta, il poéme. Gli Improvvisi non si suonano quasi mai, e a torto: la musica da
salotto ha i suoi gioielli, toccati da un dito di fata. Anche il meno importante di
questi pezzi ne fa parte, mentre i migliori (op. 12 n. 1, op. 14 n. 2) non hanno nulla
da invidiare ai Preludi della stessa epoca, tranne la brevita.

5.1 Valzer

A rigor di termine, i Valzer sono cinque, disseminati fra il 1885 e il 1906 in di-
versi periodi della vita di Skrjabin. Ma l'ossessione del metro ternario in generale,
e della danza in particolare, ¢ percettibile attraverso tutta la sua opera. Non solo
un buon numero di Mazurche ma anche dei Preludi e dei Poemi ‘valzereggiano’
in maniera evidente (citiamo solo un esempio: Caresse dansée, primo dei Pezzi op.
51). Purificato, trasformato, non é forse nuovamente il valzer che, in qualche mo-
do, traduce I'«ebbrezza» e I'«estasi» alla fine della Decima Sonata?

6.1 Poemi

Un gran disordine regna in questo gruppo di opere. Il loro numero, tanto per
cominciare, non é chiaro: quindici pezzi ripartiti in dieci numeri d’opera portano
questo titolo generico, ma bisogna aggiungervi le due Danze op. 73 e soprattutto
una buona parte dei Morceaux (non meno di tredici), il che porta il totale a tren-
ta. Ma si tratta veramente di un numerus clausus? Chi, infatti, saprebbe definire
questa semplice e bella parola, ‘poema’, che appare soltanto a partire dallo Skrja-
bin del secondo periodo, in quell’anno 1903 in cui spicca la Quarta Sonata, e che
in seguito non cessa di essere utilizzata? E evidente che il compositore la abbia ri-
servata a pezzi di una certa ampiezza: ‘poema’ sarebbe per lui quello che ‘ballata’
& per Chopin. E il caso soltanto di quattro pezzi: Poéme tragique e Poéme satani-
que del 1903, Poéme-Nocturne e Vers la flamme del 1912 e 1914. Gli altri constano
di due o tre pagine e talvolta di una pagina appena; nulla allora li differenzia dai
Preludi della stessa epoca, con i quali condividono non solo la concisione, la con-
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densazione, ma soprattutto la gratuita. Perché dunque i preludi, a loro volta, non
sarebbero dei poemi? Non parlano una lingua piu segreta o piu elevata, non con-
tengono messaggi e non ci si trovera il ‘programma’ che si sarebbe temuto o spe-
rato (ciascuno scegliera il verbo che preferisce). Ad eccezione dell’op. 36, che non
nasconde di ritrarre una specie di Mefisto, e dell’op. 72, che riassume a suo modo
il mito di Prometeo che tanto assillava Skrjabin, abbiamo spesso come bagaglio
soltanto quest’unica parola, Poéme, talvolta munita di un aggettivo: fantasque,
ailé, languide. E poco o nulla; e quei pochi titoli pitt immaginosi, Enigme, Ironies,
Masque, Guirlandes, restano puramente suggestivi e ingombrano meno di certi
titoli debussiani - o di certe indicazioni dello stesso Skrjabin, escrescenze bizzar-
re d’una musica che spesso ne farebbe volentieri a meno.

Altri ‘poemi’ sono riscontrabili nei seguenti pezzi: op. 45 n. 2 (Poéme fanta-
sque), op. 49 n. 3 (Réverie), op. 51 nn. 1, 3 e 4 (Fragilité, Poéme ailé, Danse languide),
tutta 'op. 52, op. 56 nn. 2 e 3 (Ironies, Nuances), tutta lop. 57, op. 59 n. 1 (Poéme).

7.1 Pezzi

I Pezzi sono ventuno, inegualmente suddivisi in sette raccolte e databili all’in-
circa tra il 1905 e il 1908, gli anni che culminano con la Quinta Sonata e il Poema
dell’Estasi; vi aggiungeremo, per comodita, anche lo Scherzo op. 46 e il Feuillet
d’album op. 58. Sotto questo titolo impersonale, Morceaux, i sottotitoli rivelano
se si tratta di studi, preludi o poemi, che lo spirito del momento ha mescolato.
Nonostante cio, i pianisti dovranno rispettare questo capriccio dell’autore, senza
smembrare tali raccolte prelevandovi vuoi un Poéme fantasque, vuoi una Danse
languide. C’é poca distanza, € vero, fra 'una e l'altra di queste categorie e tutto di-
venta ‘poema’, per cosi dire, agli occhi di Skrjabin; tuttavia il compositore metteva
nella sua terminologia una certa sottigliezza che possiamo cercare di osservare.

8. Le Sonate

Chi ha dimestichezza solo con i Preludi di Skrjabin, a qualunque periodo ap-
partengano, non puo immaginarsi come abbia potuto scrivere delle sonate altret-
tanto pregevoli. Skrjabin ci lascia invece dieci eccellenti Sonate (senza contare i
saggi di gioventt), scaglionate lungo la sua breve vita: tre nel primo periodo, due
nel secondo, cinque nell’ultimo. Questo maestro dell'immediatezza e quasi dell’ef-
fimero, capace di dire 'essenziale in poche battute, non era affatto disorientato in
uno spazio pitt ampio, al contrario di Schumann, altro specialista del fugace. Ve-
nerava la sonata, sia il genere che la forma, e sentendo di averne l'estro comincio
a comporre numerosi brani: quattro movimenti nella Prima e nella Terza, vere e
proprie sonate romantiche, assolutamente perfette, trascinate da un medesimo
slancio. Ben presto, tuttavia, avendo avuto la prova di essere un maestro di que-
sta forma, rinuncio a tali ampiezze. La Quarta Sonata (1903), che apre l’era della
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liberta, dell’evanescenza armonica, della fantasia ritmica, non ha bisogno che di
due movimenti concatenati, un prologo e un allegro di sonata. La Quinta (1907),
opera di uno Skrjabin convertitosi alla teosofia, ossessionato dall’estasi e creatore,
per esprimere il suo pensiero, di un’armonia risolutamente nuova e nel contempo
speculativa, non ha che un movimento. In modo analogo, non ne avranno che uno
(con prologo e perorazione) le Sonate dalla Sesta alla Decima, assai ravvicinate nel
tempo (1911-1913) e d’altronde composte parallelamente tra loro: si tratta di sonate
brevi (I'Ottava, la pit1 lunga, non raggiunge i quindici minuti), di una stupefacente
originalita, ciascuna basata su un accordo fondamentale. Tutte obbediscono, piti o
meno consapevolmente, allo stesso programma, che potremmo riassumere con il
celebre titolo di una delle suddivisioni dei Fleurs du mal: Spleen et Idéal, un com-
battimento fra il sogno e la realta. Con il loro materiale concentrato all’estremo e
le loro contrazioni vertiginose, I'arte di queste ultime sonate non ¢, in fondo, me-
no aforistica di quella dei Preludi.






La Sonata in Mi bemolle minore opera postuma:

un capolavoro mancato e le sue ricostruzioni
Marco Rapetti

Somewhat neglected by musicologists and never performed in public, the posthu-
mous Sonata in E flat minor represents Scriabin’s first large-scale piano composi-
tion. Structurally based on a cyclical principle and a subtle interweaving of the-
matic materials, this ambitious work was completed in 1889, when the 17-year-old
composer was still a student at the Moscow Conservatory. In 1892, Scriabin revised
the first movement in sonata form and entitled it Allegro Appassionato. This “pas-
sionate” virtuoso work was the first piece of his to be published by Beliaiev. Both
the composer and the editor were very fond of this Allegro, op. 4; not surprisingly,
Scriabin included it in his Saint Petersburg debut recital on March 7, 1895. In the
present essay, I investigate possible reasons why Scriabin decided not to publish the
Sonata as a three-movement composition, despite the stylistic quality of the last two
movements and its coherence as a whole. I also propose my own realisation of the
two bridge passages simply sketched by Scriabin as well as a reconstruction of the
final page of the Andante, unfortunately missing in the only surviving manuscript
of the Sonata. Within his still late-Romantic style, the composer was already begin-
ning to expand the rich palette of his harmonic vocabulary; as a matter of fact, we
find right here, in this so-called Sonata no. 0, the very first appearance of an altered
13th chord which hints at the future mystic harmonies of Prometheus. As Christoph
Flamm notes in the preface of his Urtext-Bérenreiter edition, “the juvenile sonatas,
and quite especially the E-flat minor Sonata, clearly show that Scriabin, much like
Tchaikovsky, was concerned with expressing not only grand feelings but states of
utter emotional extremity, whether to cope creatively with his own sorrowful (or
sensual) experiences or to display the superiority of art to the limitations of life,
thereby transcending the latter”

B HekoTOpOII CTereHy 00/ie/IeHHasi BHMMAHMEM MY3BIKOBEOB I HUKOI/IA paHee He
MCIO/THSBIIASCSA MyO/INYHO, mocMepTHas CoHaTa Myt 6eMO/Ib-MIHOP IIPeCTaB/IseT
€000i1 epBYI0 KPYITHOMACIITAOHYI0 KOMIO3UIINIO /11 GOPTENNaHO B TBOPYECTBE
Ckpsabuna. C TOYKM 3eHNMSA CTPYKTYpHl OHa 0asupyeTcs Ha LMKINIECKOM
IPUHLNIIE M HA TOHKOM ITeperIeTeHNN TeMaT4eCKIX MOTHBOB. DTO aMOMIINO3HOE
npoussefieHre ObUIO 3aKoH4YeHO B 1889 ropy, Korma ceMHafLaTMIETHNI
KOMIIO3UTOp ObUI emie CcTymeHTOM MOCKOBCKOI KoHcepBartopunm. B 1892 ropy
Ckpsi61H Iepefienia ImepBoe BIDKeHMe B pOpMe COHATHI M Ha3Bajl ero AJIIerpo
AnmaccuoHaTo. DTO BUPTYO3HOE «IACCHOHAPHOE» COYMHEHMe OBbLIO IepBbIM
oIyOnuKoBaHHBIM BernseBbiM npoussenenyeM Ckpa6yHa. O6a OHM, KOMIO3UTOP

" Conservatorio Cherubini di Firenze. Lautore ringrazia vivamente il Museo Skrjabin
di Mosca per lautorizzazione a riprodurre alcune pagine del manoscritto autografo,
Catello Gallotti per il prezioso aiuto fornitogli nella stesura dei grafici schenkeriani e
Corrado Vitale per la realizzazione grafica degli esempi musicali. Tutte le traduzioni con-
tenute nel presente saggio sono dell’autore.

Marco Rapetti, Luisa Curinga (a cura di), Skrjabin e il Suono-Luce, ISBN 978-88-6453-806-8 (print)
ISBN 978-88-6453-807-5 (online), CC BY 4.0, 2018 Firenze University Press
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U M3faTenb, ObUIM BecbMa INPUBA3AHBI K 3TOMY AJUIErpo, cod. 4, U IIO3TOMY
He NpENCTaBIATCA YAMBUTENbHBIM TOT GakKT, 4To CKpsAOMH BKIIOUMI 3TO
Hpou3BeieHIe B CBOI 1eOI0THBIIT ITeTepOyprckumii KoHmept 7 Mapra 1895 roga. B
IaHHOM 3cCe, 51 MCCTIeNyI0 BO3MOXKHbIE IPUYMHBI, KOTOpble IpuBeryt CKpsib1uHa K
TOMY, YTOOBI He IIy6IMKOBAaTh COHATy B (popMe KOMIIO3UIINM 13 TPEX JIBYDKEHMIL,
HECMOTDA Ha €€ CTUIUCTUYECKNE XaPAKTEPUCTUKM HBYX IOCIEHUX JBVOKECHUIA
U ee JIOTMYEeCKYIO MOCe[0BaTeNIbHOCTD KaK efiuHoe Iienoe. S mpenmarao Takxke
MO0 COOCTBEHHYIO peaqM3allMio [BYX COeIMHMTENbHBIX IaccaKell TONIbKO
9CKM3HO HaMedeHHbIX CKpAOGMHBIM, M PEKOHCTPYKLMIO (UHAIBHOM CTPaHMIIbI
AHJIaHTe, K COXAJIEHMIO YTPAueHHO!l B €[UHCTBEHHOM COXPAaHMBIIEMCH
aBTOPCKOM MaHYCKpuIITe coHaTbl. IIpopjo/pkasi moka emie paboTarh B paMKax
CBOETO IIO3JHEPOMAHTUYECKOTO CTU/IA, KOMIIOSUTOD Y>Ke Hayal paclIMpATh
6oraTyio IaluTpy CBOETO I'apPMOHUYECKOTO CI0Baps. SIBIAETCA HEOCIIOPUMBIM
(baKTOM TO, YTO MIMEHHO 37IeCh, B 3TOII TaK HasbiBaeMoii CoHare N 0, MBI HAXO[VIM
caMoe TepBoe IOAB/IEHNE M3MEHEHHOTO 13-0ro akKopfa, MpefBOCXMIIAONIETO
Oynyue Muctndeckue rapmonun IIpomeres.. Kak ormeuaer Kpucrop ®Pramm
B IIPEAMCIIOBUM K M3[aHMIO BepeHpaiiTep-YPTEKCT «IOHOIIECKME COHAThI U, B
ocobenHocty, CoHaTa MM 6€MO/Ib-MUHOP, ABJIAIOTCA SAPKUMU CBUAETETbCTBAMI
TOMY, Kak CKpsA0YH, TOYHO TaxoKe KakK 1 JailkoBCKuMit, ObII COCPEOTOYEH He TOTIbKO
Ha Ipo6yeMe BBIP)KeHNs OOJIBIINMX YYBCTB, HO ¥ SMOLMOHA/IbHBIX KpaifHOCTel,
a TaKkKe HAa TOM, KaK CHPAaBUTbCA TBOPYECKM CO CBOMMM COOCTBEHHBIMI
CKOPOHBIMY (M/IM YYBCTBEHHBIMM) )KM3HEHHBIMM OIIBITAMU W/IM [IS1 TOTO, YTOOBI
BBIPa3UTh IPEBOCXOACTBO MICKYCCTBA, II0 OTHOUIEHNIO K OTPAHMYEHHOCTH >KU3HI,
UCKYCCTB, KOTOPOE MPECTYIAET NpeJeNbl XXU3HU, ABIAETCA TPAHCLEHJEHTHBIM
10 OTHOLIEHMIO K HE».

Il corpus delle sonate per pianoforte costituisce uno dei manifesti piti esausti-
vi dell’evoluzione stilistica di Skrjabin, un’evoluzione cosi straordinaria per am-
piezza, originalita e coerenza da potersi paragonare per certi aspetti a quella di
Beethoven, nonostante il minor numero di opere distribuite lungo un arco tem-
porale piu ristretto. Due iter creativi, quello del genio di Bonn e quello del genio
moscovita, che riflettono momenti storici epocali: se attraverso la sonata pianisti-
ca di Beethoven si assiste al passaggio dal classicismo tardo settecentesco all’Ot-
tocento romantico, le sonate di Skrjabin ci proiettano dal tardo romanticismo
ottocentesco verso la proteiforme modernita del Novecento'. Come scrive Marco
Alunno, «Skrjabin ¢ erede di Beethoven, di Chopin, di Liszt, & vero, ma ¢ anche
la loro estremizzazione, 'ultimo strappo che precede la rottura della corda»?. Le

' Ai tempi in cui era studente al Conservatorio di Mosca, Skrjabin aveva deciso di
imparare a memoria tutte le sonate di Beethoven in vista dell’esame finale, ma aveva in-
terrotto il progetto a meta dichiarando che la musica di tale <cuomo muscoloso tutto bici-
piti» lo annoiava. All'esame venne presentata solo 'op. 109. Skrjabin citato in F. Bowers,
Scriabin, Dover Publications Inc., Mineola 19962, p. 149.

? L. Verdi, Aleksandr Nikolaevi¢ Skrjabin, LEpos, Palermo 2010, p. 197.
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dieci sonate pubblicate fra il 1895 e il 1913 inaugurano la tanto tardiva quanto ri-
gogliosa fioritura della sonata pianistica in Russia®, dove sia il genere sia la forma
continueranno a essere ampiamente rivisitati fino ai nostri giorni*. Anche il ciclo
sonatistico skrjabiniano, come quello beethoveniano, ¢ stato suddiviso dagli stu-
diosi in tre periodi; una tripartizione per certi aspetti discutibile, ma che aiuta ad
analizzarne il complesso percorso di sviluppo®:

I periodo 1892-1893 Sonata n. 1 in Fa minore op. 6
1892-1897 Sonata n. 2 in Sol diesis minore op. 19
1897-1898 Sonata n. 3 in Fa diesis minore op. 23
II periodo 1903 Sonata n. 4 in Fa diesis maggiore op. 30
1907-1908 Sonata n. 5 op. 53
III periodo ~ 1911-1912 Sonata n. 6 op. 62
1911-1912 Sonata n. 7 op. 64
1912-1913 Sonata n. 8 op. 66
1912-1913 Sonata n. 9 op. 68
1912-1913 Sonata n. 10 op. 70

* Gli unici esempi precedenti di qualche rilevanza, nonostante il loro stile magnilo-
quente ed epigonico, sono le quattro sonate di Anton Rubinstejn (1848-1877). Pili origi-
nale, per quanto considerata dal suo autore un'opera minore, ¢ la grande Sonata in Sol
maggiore op. 37 di Cajkovskij (1878). La Sonata in Si bemolle minore di Balakirev, iniziata
nel 1855-1856, fu completata e pubblicata soltanto nel 1905. La prima versione di questo
lavoro, priva di movimento finale, ¢ apparsa postuma nel 1951. Le due versioni vengono
talvolta erroneamente menzionate come Sonata n. I e n. 2.

* Basti pensare ai grandi cicli di Medtner (14 sonate composte fra il 1902 e il 1937),
Prokof’ev (9 sonate, 1907-1947), Mjaskovskij (9 sonate, 1907-1949), Aleksandrov (14 sona-
te, 1914-1971), Fejnberg (12 sonate, 1915-1961), Polovinkin (5 sonate, 1924-1929), Golubev
(10 sonate, 1930-1977), Ustvol’skaja (6 sonate, 1947-1988), Tis¢enko (11 sonate, 1957-2008)
e Kapustin (20 sonate, 1984-2011). Innumerevoli sono inoltre i compositori che dagli ini-
zi del Novecento hanno lasciato almeno un paio di sonate per pianoforte, come Glazu-
nov, Kalafati, Rachmaninov, Bortkevi¢, Stancinskij, Mosolov, Roslavec, Protopopov,
Drozdov, Akimenko, Saporin, Gre¢aninov, S¢erbacév, Sostakovié, A. Cerepnin, Sebalin,
Kabalevskij, S¢edrin e Snitke. Una nota a parte va fatta per Lev Ornstein, ebreo-ucraino
nato sotto 'impero zarista ma vissuto soprattutto negli Stati Uniti, dove & morto nel 2002
a 107 anni. La prima sonata (non pervenuta) del compositore pit longevo della storia fu
composta alla fine degli anni Dieci mentre l'ottava e ultima nel 1990.

* Se si include nel ciclo anche la Sonata in Mi bemolle minore, oggetto d’indagine del
presente saggio, la successione delle sonate skrjabiniane si delinea come una geometria
perfettamente simmetrica, ovvero come una parabola al cui vertice si staglia la Quinta,
cio¢ l'ultima sonata a riportare delle alterazioni in chiave. Sul lato destro si situano le pri-
me cinque sonate, che potremmo definire ‘essoteriche’, mentre sul lato sinistro troviamo
le cinque ‘esoteriche’ della maturita.
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Le sonate del primo periodo, in pilt movimenti, rappresentano una sintesi dei
modelli di sonata romantica post-beethoveniana che si rifanno principalmente a
Chopin, Schumann e Brahms. Linflusso lisztiano diventa piu sensibile nelle so-
nate del secondo e terzo periodo, dove si assiste a una condensazione della dia-
lettica tematica in un’unica gittata temporale basata su proporzioni matematiche
precisamente calcolate®. Nel contempo il linguaggio armonico procede verso un
progressivo allontanamento dal sistema tonale maggiore-minore e verso 'estremo
potenziamento della tensione di dominante che, lasciata forzatamente non risol-
ta, crea un vertiginoso senso antigravitazionale. L'uso idiomatico di scale-accordo
simmetriche’, dalle quali si ingenera tutto il materiale tematico, porta quindi all’a-
bolizione delle consuete demarcazioni fra verticalita e orizzontalita, anticipando
tecniche compositive sfruttate piu tardi nel jazz e nella musica seriale.

1. Le sonate giovanili

Anche Skrjabin, come Beethoven, si cimento in maniera assidua con la forma-
sonata fin dai primi anni di apprendistato compositivo, quando era ancora un ra-
gazzino®. I primi abbozzi di sonate per pianoforte risalgono al 1884, anno in cui il
musicista dodicenne aveva iniziato privatamente gli studi di armonia e contrap-
punto sotto la guida rigorosa di Sergej Taneev, con il quale proseguira piu tardi
gli studi in conservatorio’. A quell’epoca Skrjabin era un gracile cadetto dell’Ac-
cademia militare e un suo compagno, Leonid Limontov, ricorda di avergli sentito
eseguire una Sonata in Fa maggiore di cui pero non resta traccia'®. Nel 1886 venne
portata a termine la Sonata-Fantasia in Sol diesis minore, un'opera di gusto pretta-

¢ Una caratteristica inusuale che ritroviamo nella Sesta, Settima, Ottava e Decima
Sonata ¢ 'aggiunta di una seconda sezione di sviluppo dopo la ripresa. Per quanto riguar-
da la Quarta Sonata, va ribadito che non si tratta di una sonata in due movimenti, come
spesso si afferma, ma di un unico movimento con ampia introduzione lenta.

7 Vedi soprattutto le scale ottotoniche e la scala esatonale, legate rispettivamente alla
tetrade diminuita o semi-diminuita e alla triade aumentata. Ricordiamo che soltanto nel
1968, grazie alla pubblicazione del fondamentale testo di Varvara Pavlovna Dernova,
Garmonija Skrjabina (Muzyka, Leningrado), si ¢ cominciato a decifrare e a comprendere
il sistema di costruzione melodico-accordale dell’ultimo Skrjabin.

8 Le tre Sonate WoO 47, soprannominate Kurfiirstensonaten, furono composte fra il
1782 e il 1783, quando Beethoven aveva 12-13 anni.

9 Soprannominato da Cajkovskij ‘il Bach russo’, Taneev fu il massimo esperto di con-
trappunto in Russia e un musicista fra i pit eruditi del suo tempo. Mori in seguito a una
polmonite contratta durante il funerale di Skrjabin, il 16 aprile 1915. Maestro e allie-
vo sono sepolti nel cimitero di Novodevicij accanto a Nikolaj Rubinstejn, fondatore del
Conservatorio di Mosca.

1 Limontov, piu tardi diventato attore, riporta il primo tema di questa sonata nelle
sue memorie pubblicate nel 1940. Difficile, se non impossibile, ¢ verificare I'attendibilita
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mente chopiniano che si caratterizza per la pregevole fattura e il notevole charme
melodico-armonico. Essa anticipa sia nel titolo sia nella tonalita sia nella succes-
sione dei due movimenti la ben pili matura Sonata-Fantasia op. 19 (1892-1897).
Il manoscritto autografo presenta un’elaborata cornice floreale, probabilmente in
omaggio alla prima grande passione adolescenziale dell’autore, la pianista Natal’ja
Sekerina (Fig. 1). Pubblicata postuma nel 1940 sulla rivista Sovetskaja Muzyka, la
Sonata-Fantasia puo considerarsi la primissima sonata skrjabiniana e come tale ¢
stata pil1 volte riproposta in sede concertistica e discografica.

Figura 1 - Prima pagina del manoscritto autografo della Sonata-Fantasia in Sol diesis
minore op. postuma.

di tale testimonianza. Cfr. Christoph Flamm, Prefazione all’edizione Urtext delle Sonate
di Skrjabin, Barenreiter, Kassel 20142, pp. VI-VII (I ed. 2011).
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Figura 2 - Nikolaj Zverev con i suoi allievi nel 1886. Skrjabin ¢ il primo seduto a sinistra,
Rachmaninov il secondo in piedi da destra.

Nella Sonata-Fantasia, oltre al marcato influsso di Chopin, € possibile riscontrare
evidenti richiami a Beethoven e a Schumann. L'uso di ampie disposizioni accordali
che richiedono la massima apertura palmare e veloci arpeggiamenti fa pensare an-
che al pianismo di Adolf von Henselt, di cui Skrjabin avrebbe suonato in pubblico
nel 1891 il primo movimento del virtuosistico Concerto in Fa minore". Henselt era
stato il maestro di Nikolaj Zverev (1832-1893), divenuto in seguito il pit1 rinomato
insegnante di pianoforte moscovita. Fu proprio sotto la scrupolosa e paterna gui-
da di Zverev che il giovane ‘Skrjabusa’ studio a partire dal 1884, vivendo come pen-
sionnaire in casa del maestro insieme al compagno Rachmaninov e a un manipolo
di altri allievi'? (Fig. 2). Il metodo educativo intensivo e quasi militaresco di Zverev

" Adolf von Henselt (1814-1889), allievo di Hummel a Weimar, fu uno dei piu celebri
pianisti-compositori del suo tempo. Nel 1838 si trasferi a San Pietroburgo dove visse per
quasi mezzo secolo, influenzando profondamente lo sviluppo della nascente scuola piani-
stica russa ('anno prima era morto a Mosca John Field, altro fondamentale protagonista
nella storia del pianismo russo). Il Concerto in Fa minore op. 16, pubblicato nel 1846, ac-
quisto presto una notevole popolarita. Oggi & completamente scomparso dal repertorio.

12 Tra i compagni di Skrjabin in casa Zverev si trovavano, oltre a Rachmaninov, altre
promesse del pianismo russo: Aleksandr Gol’denvejser (1875-1961), Leonid Maksimov
(1873-1904), Fjodor Keneman (1873-1937).
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non si limitava all’ambito musicale ma inglobava elementi di cultura generale; tale
impostazione si rispecchiava nel suo salotto, frequentato non soltanto da musicisti,
trai quali Cajkovskij e i fratelli Rubinstejn, ma anche da scrittori come Dostoevskij
e dalla piti assortita intelligencija dell’epoca. A questo periodo, precisamente al 1887,
risale I'abbozzo del primo movimento di una Sonata in Do diesis minore, impronta-
ta a un pathos smaccatamente ¢ajkovskiano®. Secondo la testimonianza di un altro
allievo di Zverev, Emil’ Rozenov (1861-1937), 'autore inizi6 in quello stesso anno
a dedicarsi a uno dei suoi progetti pitt ambiziosi: la Sonata in Mi bemolle minore™.

2. La Sonatan. 0

Definita da vari studiosi Sonata n. 0 in virtu della sua importanza nel ciclo sona-
tistico skrjabiniano, la Sonata in Mi bemolle minore si compone di tre movimenti, e
rappresenta la prima composizione di ampie dimensioni portata a termine dall’au-
tore, fatta eccezione per alcuni passaggi su cui mi soffermero piu avanti. Anche in
questo caso si tratta di un brano in tonalita minore caratterizzato da una vena pateti-
caedaunaveemenza espressiva tipiche del tardo romanticismo russo®. A differenza
della Sonata-Fantasia, non ci troviamo pit di fronte all'opera di un epigono ma alla
prima composizione irrefutabilmente skrjabiniana. Nel gennaio del 1888 Aleksandr
era entrato al Conservatorio di Mosca per studiare composizione e proseguire lo
studio del pianoforte con il celebre pianista e direttore d’orchestra Vasilij Safonov
(1852-1918). Questi, nominato di li a poco direttore del Conservatorio, dichiaro di
non avere nulla da insegnare al nuovo allievo: i primi studi con Georgij Konjus' e i

1> Anche la sonata giovanile di Cajkovskij, composta nel 1865 e pubblicata postu-
ma da Taneev come op. 80, fu scritta nella tonalita di Do diesis minore. Cajkovskij ri-
utilizzo un movimento del brano, lo Scherzo, integrandolo nella Prima Sinfonia op. 13
(1866-1868).

" Cfr. Prefazione dell’edizione Urtext Barenreiter, cit., pp. XXIV-XXV. In questa re-
cente edizione sono pubblicati per la prima volta anche i frammenti di una Quarta [sic]
Sonata in Sol diesis minore risalenti al 1892 e custoditi al Museo Glinka di Mosca. Di
un’altra Sonata in Sol minore menzionata da Skrjabin in un elenco di composizioni gio-
vanili non ¢ pervenuto nulla.

5 Uno degli elementi che distinguono I’evoluzione linguistica skrjabiniana ¢ il gra-
duale abbandono delle tonalita minori e I'identificazione della luce e dell’estasi con la
triade maggiore, che ritroviamo come momento di catartica apoteosi alla fine del Poema
dell’estasi e del Poema del fuoco. In entrambi i casi, la colossale tensione armonica ac-
cumulata per oltre venti minuti si libera finalmente su una triade, rispettivamente di
Do maggiore e Fa diesis maggiore, in una sorta di travolgente orgasmo multisensoriale.
Secondo la concezione sinestesica di Skrjabin, le due tonalita corrisponderebbero ai colo-
ri rosso e blu. Vedi nota 6 dell’Introduzione al presente volume.

' Georgij Eduardovi¢ Konjus (1862-1933) fu il primo vero insegnante del piccolo
Skrjabin, che gli venne affidato durante 'estate del 1883. Pianista e compositore raffi-
natissimo, oggi purtroppo dimenticato, fu ammirato da Taneev, Arenskij e soprattutto
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tre anni passati come discepolo di Zverev ne avevano forgiato e fatto fiorire il pro-
digioso talento. Che a sedici anni Skrjabin fosse gia un pianista eccelso si evince
dalla complessita esecutiva della Sonata, la cui densa scrittura di tipo orchestra-
le evidenzia I'influsso del modello ¢ajkovskiano, la Sonata in Sol maggiore op. 37,
apparsa nel 1879. Affermatosi fin da subito negli ambienti del Conservatorio come
strumentista, Skrjabin desiderava soprattutto essere apprezzato come composito-
re, e non soltanto di eleganti pezzi di carattere: da caparbio adolescente qual era,
voleva padroneggiare la grande forma. Sicuramente la Sonata venne discussa ed
eseguita in presenza dell’'amico Emil’ Rozenov, ma viene spontaneo chiedersi se sia
mai stata sottoposta al giudizio di Safonov, Konjus e Taneev o a quello, ugualmen-
te severo ma pilt malevolo, di Anton Arenskij, col quale Skrjabin stava studiando
in quel periodo composizione. In effetti, segni e cancellazioni presenti nel mano-
scritto potrebbero essere stati apposti da uno dei suoi insegnanti o dallo stesso
Rozenov, pill anziano di undici anni. Secondo la musicologa Valentina Rubcova,
l'autore non mostrd mai la Sonata ad Arenskij'; i rapporti con quest’ultimo, di
fatto, restarono sempre tesi, tanto che Arenskij nel 1892 si rifiutera di assegnare al
suo allievo piu geniale il diploma finale di composizione'®. Sempre secondo Rub-
cova, tutte le sovrascritture a matita vanno considerate come ripensamenti dello
stesso Skrjabin®. Tuttavia, un’attenta analisi grafologica dimostra che, almeno per
quanto riguarda i segni aggiunti con inchiostro rosso, si tratta indiscutibilmente
di mano diversa da quella del compositore®.

Cajkovskij. Alcuni elementi del suo stile pianistico sembrano anticipare Skrjabin, come
aveva gia rilevato a suo tempo il celebre musicologo e compositore Leonid Sabaneev
(1881-1968). Nel 2018 ¢ uscito il primo cd dedicato all’opera pianistica di Konjus, regi-
strato da Jonathan Powell per Toccata Classics. Konjus apparteneva a una famiglia di
noti musicisti di origini franco-italiane: il fratello Lev, anch’egli pianista, si occupera
piu tardi di trascrivere per due pianoforti il Poema divino e il Poema dell’estasi.

7 Similmente al suo maestro Rimskij-Korsakov, neanche Arenskij si cimentd mai
con la sonata pianistica, dedicando al pianoforte soltanto una cospicua serie di pezzi bre-
vi da cui traspaiono il suo magistero contrappuntistico e il suo gusto raffinato, inseriti in
uno stile piuttosto convenzionale.

8 Come scrisse Jurij Engel’, critico musicale e biografo di Skrjabin, «avvenne cosi
che questo compositore che aveva portato siffatta gloria alla sua alma mater non rice-
vesse mai un diploma di composizione. Questo stesso Conservatorio ha onorato da al-
lora decine di altri musicisti il cui nome non ci dice pitt nulla». Engel’ citato in Bowers,
Scriabin, cit., p. 154.

¥ Ringrazio il Museo Skrjabin di Mosca per aver fatto da tramite con Valentina
Rubcova, autrice di un’importante monografia (A.N. Skrjabin, Muzyka, Mosca 1989) e di
varie pubblicazioni dedicate a Skrjabin.

» Luso di inchiostro rosso per ribadire alterazioni poco chiare o legature mancanti si
ritrova solo nel secondo movimento, sebbene anche negli altri siano presenti errori e tra-
sandatezze grafiche.
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3. Il manoscritto autografo e le edizioni a stampa

Lunico manoscritto autografo di cui si abbia notizia é conservato al Museo
Skrjabin di Mosca e si compone di due fascicoli distinti. Evidentemente i due
autografl costituivano solo una prima stesura in bella copia poiché, oltre alle
numerose incongruenze grafiche e alle alterazioni mancanti, risultano del tut-
to assenti le indicazioni di tempo, agogica e fraseggio, mentre le sporadicissime
dinamiche - in tutto cinque - compaiono solo nel primo e nel terzo movimen-
to in corrispondenza di momenti cruciali dal punto di vista strutturale?. A cio
vanno aggiunti, come si diceva, alcuni passaggi lasciati allo stato grezzo. Da un
elenco di composizioni redatto dall’autore nel 1889 si intuisce come egli consi-
derasse la Sonata uno dei suoi lavori pitt importanti e ne contemplasse la futura
pubblicazione. Un manoscritto da presentare a un editore sarebbe stato comun-
que pit accurato nei dettagli e vi si troverebbe la firma del compositore in russo
o in francese?. Su ogni pagina compaiono invece solo le prime due lettere del co-
gnome Skrjabin secondo I'alfabeto cirillico: CK. Tale sigla non autografa venne
aggiunta pil tardi a fini archivistici®.

Il primo fascicolo (ms. n. 26098/181) & datato 1889 e comprende un quinterno
di carta pentagrammata a sei sistemi per pagina. Queste venti pagine (di dimen-
sione 27x18 cm) contengono la prima versione del primo movimento, peraltro

! La proverbiale distrazione del giovane Skrjabin e la sua mancanza di accuratezza
nel copiare le composizioni da pubblicare fu fonte di tensioni e battibecchi, soprattutto
con il meticoloso Rimskij-Korsakov e con I'editore Beljaev.

2 Pur con le riserve dovute al limitato materiale autografo da analizzare, la grafolo-
ga Maria Teresa Morasso ha individuato nella grafia di Skrjabin il cosiddetto ‘riccio del
soggettivismo, ovvero un tratto che evidenzia una struttura caratteriale volta all'afferma-
zione di sé e a una forte presa di distanza dal mondo circostante. Altri tratti della grafia
skrjabiniana svelerebbero una costante ricerca di ‘saturazione affettiva’ - riconducibile
alla perdita della madre al momento della nascita e all'assenza del padre — nonché a un
carattere disciplinato e dotato di estremo autocontrollo ma, nel contempo, ipersensibile
e suscettibilissimo, come in effetti era Skrjabin. (Comunicazione personale all'autore del
febbraio 2015).

% Secondo le indicazioni fornite dal capo del dipartimento scientifico del Museo
Skrjabin, Vladimir Popkov - cui vanno i miei pill sentiti ringraziamenti — questa sigla
fu quasi certamente aggiunta negli anni Venti da Sergej Kastanov, primo direttore del
Museo. La ritroviamo su tutti i fogli manoscritti non firmati dall’autore. Kastanov su-
bentro alla compagna di Skrjabin, la pianista Tat’jana von Schloezer, cui fu concesso di
custodire la casa e i beni del compositore durante gli anni turbolenti della Rivoluzione
e l'inizio dell’era sovietica. Grazie agli sforzi di Tat’jana si riusci ad evitare che I'appar-
tamento venisse smembrato e riaffittato, e, sempre grazie a lei, si preservarono presso-
ché intatti i materiali e gli archivi del compositore. Duramente provata dalla morte di
Aleksandr e del figlio Julian, oltre che dalle vicissitudini storiche e dalla carestia del 1918,
Tat’jana si spense a 39 anni, il 10 marzo 1922, e non fece in tempo a partecipare all’aper-
tura ufficiale della Casa Museo, avvenuta il 17 luglio di quello stesso anno.
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privo di indicazione metrica, seguita da due battute di transizione e dal secondo
movimento della Sonata, rimasto interrotto alla battuta 104. E assai probabile
che il compositore, terminato il quinterno, avesse continuato a scrivere la fine del
secondo movimento (e, si presume, la transizione al terzo) sulla terza e quarta
pagina di un foglio doppio sciolto aggiunto al quinterno, la cui prima pagina
doveva fungere da frontespizio. Disgraziatamente questo foglio ¢ andato perduto
e non si sa con esattezza quando. L'ipotesi che il brano non sia mai stato com-
pletato resta poco credibile, dato che I’interruzione della scrittura coincide con
la fine della pagina; inoltre, sull’ultima nota (Re diesis) & presente una legatura
di valore aggiunta in rosso, segno che fa presupporre una continuazione della
linea melodica su una pagina successiva (Fig. 3).

Il secondo fascicolo (ms. n. 26098/182, Fig. 4) include il terzo movimento e
si compone di tre fogli doppi di formato pit grande (35,8x26,8 cm), sempre a sei
sistemi?*. Il diverso formato della carta da musica, con conseguente grafia piu
stilizzata, suggerisce I'ipotesi che questo finale non sia stato copiato insieme ai
movimenti precedenti. Bowers afferma che sia stato composto in seguito, die-
tro sollecitazione di Rozenov?. E possibile che Skrjabin abbia suonato davan-
ti all’amico una versione in fieri della Sonata, con il finale ancora abbozzato, e
che l’abbia poi fissato in bella copia in un momento successivo. In ogni caso, a
differenza del primo fascicolo, qui non compare alcuna data. Questo terzo mo-
vimento fu pubblicato per la prima volta nel 1947 come pezzo a sé stante — con
il titolo apocrifo Presto - nell’edizione dell’opera completa di Skrjabin edita da
Konstantin Igumnov e Jakov Mil’$tejn (Muzgiz, Mosca). Soltanto nel 1970 en-
trambi i manoscritti sono apparsi in edizione facsimile nel volume a cura di Do-
nald Garvelmann, Youthful and Early Works of Alexander and Julian Scriabin
(Music Treasure Publications, New York). Garvelmann ha proposto I'indicazione
Andante per il secondo movimento. Nella prima edizione a stampa, pubblicata
nel 1986 (Verlag Walter Wollenweber, Miinchen), i curatori Richard Metzler e
Roberto Szidon hanno optato per I'indicazione Andantino, mentre nell’edizione
successiva redatta nel 1988 e apparsa nel 1993 a cura di Vladimir Blok (Kompo-
zitor, Mosca) troviamo Andante sostenuto. La recente edizione Urtext curata da
Christoph Flamm (Bérenreiter, Kassel 2011) ha eliminato tutte le indicazioni di
tempo, in quanto non originali®*.

¢ Di questo finale esistono anche alcuni schizzi conservati al Museo Glinka di Mosca.

# Bowers, Scriabin, cit., p. 169.

%6 1 curatore di quella che & senz’altro la migliore edizione critica finora apparsa sot-
tolinea di non aver potuto visionare il manoscritto autografo e di essersi basato sull’edi-
zione facsimile di Garvelmann. A questo proposito, rinnovo i miei pili vivi ringraziamen-
ti al direttore Aleksandr Lazarev e al personale del Museo Skrjabin di Mosca per avermi
offerto Popportunita di consultare il testo originale.
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Figura 3 - Ultima pagina del primo fascicolo (II movimento interrotto).
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4. La pubblicazione parziale

Benché i tre movimenti siano stati concepiti in maniera estremamente or-
ganica secondo un principio ciclico, Skrjabin sottopose a completa revisione
soltanto il movimento iniziale in forma-sonata, introducendovi, tra l’altro, l'u-
nica cadenza presente in tutta la sua opera pianistica. Con il titolo Allegro ap-
passionato il pezzo fu eseguito per la prima volta nel 1893 da Rozenov durante
un applaudito concerto al Conservatorio di Mosca?. Il pit anziano docente del
Conservatorio, Pavel Schloezer, ne rimase entusiasta, tanto da affermare «Skrja-
bin ¢ un vero compositore, non come quel Rachmaninov che copia Wagner e
pensa di essere Cajkovskij!»**. A San Pietroburgo il brano impressiond anche
Mitrofan Beljaev, il piti importante mecenate e organizzatore di concerti russo,
fondatore dell'omonima casa editrice. UAllegro appassionato venne sottoposto
al suo giudizio, unitamente alla Prima Sonata e a qualche pezzo breve, tramite
Iintermediazione di Safonov, ex maestro e ormai grande amico e sostenitore di
Skrjabin. Nonostante il parere contrario di Rimskij-Korsakov e di Glazunov e
grazie all’appoggio di Ljadov, il comitato direttivo della casa editrice pitt impor-
tante di tutta la Russia prese sotto contratto il giovane Sa$a, il quale divenne in
breve tempo il compositore favorito di Beljaev, nonché il meglio pagato. LAllegro
appassionato fu dato subito alle stampe nel 1894 con il numero d’opera 4, e alla
correzione delle bozze partecipo lo stesso Safonov®. La Prima Sonata apparve
invece I'anno seguente come op. 6, insieme agli Studi op. 8, al Preludio e Not-
turno per la mano sinistra op. 9 e ai Due Improvvisi op. 10. Skrjabin prediligeva
lop. 4: lo dimostra il fatto che la scelse per 'importante debutto a San Pietro-
burgo, il 7 marzo 1895, e la ripropose successivamente in vari recital®. «LAllegro
appassionato ¢ una composizione di rilievo, — scrive Luigi Verdi - giacché per
la prima volta vi & sperimentata una scrittura virtuosistica, dove si ravvisa un
lirismo panico esplosivo, dilagante, fatto di slanci spontanei, squisite armonie

77 Spesso traslitterato erroneamente come Allegro appassionata, seguendo la tenden-
za della lingua russa a pronunciare [a] le [0] non accentate, soprattutto in fine di parola.
Luso scorretto dell’aggettivo italiano declinato al femminile deriva inoltre dal titolo apo-
crifo della Sonata op. 57 di Beethoven, la celebre Appassionata.

28 P, Schloezer citato in Bowers, Scriabin, cit., p. 166. Pavel Schloezer (1848-1898), pia-
nista e professore al Conservatorio di Mosca, fu il maestro della moglie di Skrjabin e nel
contempo zio della sua futura compagna, Tat’jana von Schloezer.

# LAllegro appassionato fu poi ripubblicato nel 1931 in Unione Sovietica da Muzgiz
(Pex casa editrice Jurgenson nazionalizzata dal regime comunista) con correzioni e ritoc-
chi apportati a suo tempo dallo stesso compositore. Alcuni refusi si ritrovano comunque
anche nelle edizioni piu recenti.

30 Skrjabin eseguirala Prima Sonata in pubblico soltanto una volta, a San Pietroburgo,
I'11 febbraio 1894.
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e modulazioni impreviste»®. Paradossalmente il brano ¢ oggi completamente
sparito dal repertorio dei pianisti, cosi come altri ‘mastodonti’ — per usare un
termine di Guy Sacre - risalenti al periodo giovanile, quali I’Allegro da concer-
to op. 18 e la Polonaise op. 21**. Solo la Fantasia op. 28, scritta qualche anno piu
tardi, nel 1900, non ha condiviso il medesimo destino d’oblio.

Ma perché, dunque, il compositore non rimise mano anche al secondo e al
terzo movimento della Sonata - nel complesso molto pit facili da rivedere e per-
fezionare - e non diede alle stampe due sonate contemporaneamente, guada-
gnando cosi una cospicua somma di denaro?** In mancanza di documentazione
in proposito, si possono fare solo delle congetture. Grazie allo spirito intrapren-
dente della zia Ljubov’, dalla quale era stato allevato, Skrjabin aveva iniziato gia
nel 1892 a pubblicare pezzi brevi per Jurgenson, I'editore di Cajkovskij. Si tratta
delle opp. 1,2, 3,5 e 7, apparse all’inizio senza numero d’opera; per questa serie di
pregevoli valzer, preludi, mazurche, improvvisi e notturni - oltre al celebre Stu-
dio in Do diesis minore - 'autore non aveva ricevuto alcun compenso o, in qual-
che caso, una remunerazione minima. Entrare nel novero degli autori promossi
dal nuovo magnate dell’editoria Beljaev costituiva un importante riconoscimento
per un giovane compositore russo e offriva nel contempo maggiori introiti e larga
diffusione in patria e all’estero®*. Esordire sotto I’egida di Beljaev con due grandi
sonate in pitt movimenti, tanto complesse strutturalmente quanto esecutivamente
- in un’epoca, d’altronde, in cui la sonata era un genere ormai obsoleto — poteva
a questo punto apparire come una scelta inopportuna e poco commerciale. Si sa,
inoltre, quanto il compositore fosse severo con sé stesso: «Pubblicare pezzi che
non mi soddisfano é impossibile. Semplicemente non posso», si legge in una let-
tera a Beljaev del marzo 1896%. In effetti, Skrjabin potrebbe aver maturato delle
riserve in merito al secondo tema del secondo movimento, giudicato forse troppo
a la Chopin. La pagina dell’autografo in cui questo tema di mazurca fa la sua pri-
ma apparizione (nella tonalita di Sol diesis minore, bb. 29-49) riporta una gran-
de cancellazione a matita, vergata, si direbbe, con slancio. A questa si aggiunge
un’ulteriore cancellazione, pit leggera ma ben evidente, sulle bb. 41-43 (Fig. 5).

' Verdi, Skrjabin, cit., p. 232.

32 Questi due brani del primo periodo, anch’essi caratterizzati da una scrittura mas-
siccia di tipo orchestrale, potrebbero essere stati pensati in origine come primo e terzo
movimento di una sonata in Si bemolle minore.

3 Beljaev pago 400 rubli la Prima Sonata e 150 rubli UAllegro appassionato. Finché
visse Beljaev, cio¢ fino al 1903, Skrjabin venne rimunerato il doppio rispetto agli altri
compositori. Cid nonostante, si ritrovo spesso in ristrettezze economiche e la preoccupa-
zione per il denaro lo perseguito tutta la vita. Cfr. Bowers, Scriabin, cit., p. 192.

3 Beljaev aveva fondato la sua casa editrice nel 1885 a Lipsia e non in territorio russo,
dove ancora non vigevano leggi sul diritto d’autore.

> Skrjabin citato in Bowers, Scriabin, cit., p. 218.
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Figura 5 - Pagina del manoscritto autografo contenente il secondo tema del II movimento
con evidenti cancellazioni a matita.

La seconda comparsa del tema (questa volta in Si minore) non riporta stra-
namente alcuna cancellazione tranne che per I'analogo passaggio alle bb. 90-92,
sopra le quali compare addirittura un punto interrogativo (si veda la seconda
battuta di pagina 20 del manoscritto, riprodotta a Fig. 3). Tutte le parti appa-
rentemente cassate a matita sono state eliminate senza scrupoli nell’edizione di
Vladimir Blok. Tale soluzione & tanto drastica quanto inaccettabile, in quanto la
forma dell’Andante risulta assai squilibrata e monotona sul piano tonale. Inoltre,
la settima di dominante alterata su Re diesis facente da collegamento fra A e B
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spinge inequivocabilmente verso la tonica Sol diesis e non verso un ritorno di Si
maggiore (Tabb. 1 e 2)*.

Tabella 1 - Sezioni tematiche dell’Andante.

A B " B A” coda
(mancante)
Si magg. Sol diesis min.  Si magg. Si min. Simagg./?
Tabella 2 - Sezioni tematiche dell’ Andante nelledizione Blok.
, , A” coda

A A B (ricostruita)

. . - Si magg./
Simagg. Simagg. Simin. Re bemolle magg.

Le cancellazioni a matita nel’Andante — autografe o eterografe che siano - sug-
geriscono anche una seconda interpretazione: Skrjabin potrebbe aver nutrito delle
perplessita non tanto sul carattere chopiniano del tema di mazurca, dotato peraltro
di una sua bellezza e ben integrato nel contesto, quanto sulla forma ripetitiva e non
sufficientemente concisa dell’intero movimento: 28 + 21 + 28 + 25 battute (senza
contare la parte finale, andata perduta). La mia proposta ¢ di rendere le proporzioni
del brano pit prossime alla sezione aurea contraendo A’ e B’, in modo da creare una
sottile ma graduale propulsione verso il finale. Un’altra soluzione — meno invasiva e
comungque efficace - ¢ I'eliminazione delle tre battute in B’ cancellate a matita e se-
gnate con l'enigmatico punto interrogativo (bb. 90-92): in tal modo le proporzioni di
A B A’ B’ risultano pit simmetriche e si riduce la sensazione di prolissita derivante
dalla maggiore lunghezza del tema di mazurca al momento della sua riapparizione
variata (B’). Questo piccolo taglio presenta inoltre il vantaggio di eliminare la spia-
cevole sincope armonica che intercorre fra le bb. 92 e 93. A giudicare dai numerosi
e ricalcati segni a matita aggiunti sull’autografo in corrispondenza di questo pas-
saggio e del suo omologo a bb. 43-44, si direbbe che proprio tale sincope armonica
abbia decisamente infastidito I'ipotetico revisore del brano e/o lo stesso Skrjabin.

3¢ Laccordo di settima di dominante con quinta abbassata, esplorato per la prima vol-
ta da Chopin, ¢ enarmonicamente equivalente alla sesta aumentata francese e si distingue
per la presenza di due tritoni. Come dimostra questa sonata giovanile, si ritrova gia lar-
gamente impiegato nelle opere skrjabiniane del primo periodo e sara il punto di parten-
za per la costruzione di accordi pit complessi che definiranno il linguaggio skrjabiniano
negli anni a venire. Anche 'accordo ‘universale’ di dodici suoni che compare negli schiz-
zi dell’Atto preliminare é ottenuto mediante la sovrapposizione di due seste francesi e una
settima diminuita, corrispondenti a sei tritoni simultanei.
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A parte questi dubbi legati al secondo movimento, molto probabilmente il
compositore decise di non pubblicare entrambe le sonate a causa dei loro lega-
mi profondi, della loro ‘consanguineita’. Per molti aspetti, infatti, la Sonata n. 0
anticipa e prepara la Sonata n. 1, nella quale si compie la massima enfatizzazione
e nel contempo loriginalissima trasfigurazione dello stile di Chopin®. Scritta in
pochissime settimane, nell’estate del 1892, la Prima Sonata in Fa minore ebbe in
realta una lunga gestazione, che coincise con la fine degli studi in conservatorio
e con un evento che ebbe pesanti conseguenze sul fragile equilibrio psichico del
compositore: la grave tendinite alla mano destra provocata dall’eccessivo studio®.
Nel primo dei suoi quaderni di pensieri e appunti, di cui era gelosissimo custode e
a cui nessuno poteva avere accesso, si legge il seguente frammento:

A vent’anni: la piti grave disgrazia della mia vita, il disturbo alla mano. Ostacolo alle
mie méte supreme: Gloria, Fama. [Disturbo] insormontabile, secondo il parere dei
dottori. Questa ¢ stata la prima vera sconfitta della mia vita. Primo pensiero serio: inizio
della mia auto-analisi. Dubbioso di non poter guarire, ma comunque nella mia ora
piti buia. Prima riflessione sul valore della vita, religione, Dio. Ancora una forte fede
in lui (Jehova piuttosto che Cristo). Ho pregato dal fondo del mio cuore, con fervore,
andando in chiesa... Ho urlato contro il destino, contro Dio. Compostala Prima Sonata
con la sua Marcia Funebre®.

Il blocco alla mano destra fu certamente levento drammatico che scateno la
composizione dellop. 6; tuttavia, gli stessi stati danimo riflessi negli scritti di quel
periodo potrebbero adattarsi benissimo anche ai tre movimenti della Sonata n. 0,
scritta pochi anni prima:

I movimento
n. 0 > Allegro appassionato / n. 1 > Allegro con fuoco:

«Bene. Ideale. Verita. Méte al di fuori di me (Fede in Dio che ha posto il conflitto dentro
dime, che mi ha dato la capacita di riuscire, attraverso di Lui e attraverso la Sua forza)»

II movimento
n. 0> [Andante] / n. 1 > [Lento]:

¥ Nell’elenco delle composizioni pilt importanti redatto da Skrjabin nel 1889, la
Sonata in Mi bemolle minore compare come op. 6. E significativo che, pit tardi, 'autore
abbia riservato lo stesso numero alla Sonata in Fa minore, nonostante avesse libera scelta
nella numerazione, a ulteriore conferma del legame ideale fra le due composizioni. Cfr.
Flamm, Prefazione all’edizione Urtext Barenreiter, cit., p. XXXV.

* Nel 1891, mentre preparava gli esami finali in conservatorio, Skrjabin si danneggio la
mano destra studiando la funambolica Parafrasi sul Don Giovanni di Liszt. Senza rassegnarsi
alla fine della carriera preannunciata dai medici, il compositore sviluppo ulteriormente la stra-
biliante agilita della sinistra. Risalgono a questo periodo alcune composizioni per la sola mano
sinistra: i celeberrimi Preludio e Notturno op. 9 e la Parafrasi su un valzer di Johann Strauss, bra-
no eseguito di frequente dall'autore, ma che non sembra sia mai stato fissato su carta.

* Skrjabin citato in Bowers, Scriabin, cit., p. 168.
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«Delusione e fallimento nel raggiungere Bene, Ideale e Verita - Tirata contro Dio»

III movimento
n. 0 > [Presto] / n. 1 > Presto:

«Ricerca di questi ideali dentro di me - Protesta. Liberta»

In questo sorta di succinto schema narrativo sono presenti altri due punti
che la Prima Sonata riassumerebbe come tragica epitome nel quarto movimen-
to (Funebre):

«Base scientifica per la Liberta (Conoscenza) — Religione».

5. Confronti strutturali tra le Sonate n. 0 e n. 1

Dal punto di vista musicale si nota subito come il carattere e 'atmosfera dei
rispettivi movimenti presentino sorprendenti somiglianze, riscontrabili innanzi-
tutto nella successione allegro-andante-presto, nella struttura (Allegro in forma-
sonata, Andante in forma di Lied bitematico o in forma-sonata senza sviluppo,
Presto in forma ternaria con coda) e nella assoluta predominanza di tonalita mi-
nori. Entrambe le sonate, inoltre, fanno uso di tecniche di collegamento motivico
su larga scala e sono costruite secondo un principio ciclico basato su una cellula
da cui deriva tutto il materiale tematico (Ur-Motiv). Nella Sonata n. 0 tale cellula
corrisponde a una nota di volta inferiore e/o superiore, desunta attraverso il mo-
to contrario delle parti esterne in corrispondenza dell’accordo di sesta tedesca ri-
voltato e allo stato fondamentale*. Questo tipo di relazione incrociata (chiasmo)
viene qui utilizzato per prolungare I'accordo di tonica (Es. 1):
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Esempio 1 — Scambio di voci nel primo tema dell’Allegro.

40 J1 medesimo chiasmo su sesta tedesca si ritrova nel II movimento della Sonata di
Cajkovskij (bb. 43 e 134).
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Un analogo scambio di voci cromatico nella medesima tonalita di Mi bemol-
le si ritrovera nel tema principale della Terza Sinfonia, Le Divin Poéme (1902-04).
In questo caso, la presenza della modale maggiore (Sol al posto di Sol bemolle)
origina un fatidico accordo, la cosiddetta ‘sesta di Skrjabin’, di cui accennero in
seguito (Es. 2)*:
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Esempio 2 — Scambio di voci nel tema principale della Terza Sinfonia.

La nota di volta dell’Ur-Motiv compare incompleta nel primo tema e completa
nel secondo tema dell’Allegro; completa nei temi del’Andante e spezzata da un in-
tervallo di settima maggiore ascendente nel motivo che collega A e B; completa e
incompleta nei due temi correlati del Presto e condensata in forma di appoggiatura
(ovvero come nota di volta incompleta accentata) nell’intero movimento (Es. 3):

Allegro Andante Presto
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Esempio 3 — Ur-Motiv nei tre movimenti della Sonata n. 0.

Nell’Allegro tale cellula si presenta all’interno di un moto perpetuo in dop-
pie note sovrapposto alla melodia vera e propria affidata al basso. Quest’ultima &
costruita su un arpeggio ascendente della triade minore che spinge verso il sesto
grado. Dopo il prolungamento della tonica sopra un elemento ritmico puntato,
tale arpeggio ricompare capovolto, in forma discendente. Come si puo notare, la
versione riveduta di tale tema si limita soltanto a una piu eufonica e agevole di-

4l Lo squillante motivo affidato alle trombe che compare sovrapposto a questo accordo
¢ il «xsimbolo della sfida lanciata dall’'uvomo all’universo intero». Verdi, Skrjabin, cit., p. 165.
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sposizione degli accordi affidati alla mano destra, senza che la struttura armonica

originale risulti minimamente alterata (Ess. 4 e 5).
Esempio 4 - Inizio del primo tema dell’Allegro nella versione originale (1887-1889).
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Esempio 5 - Inizio del primo tema dell’Allegro nella versione riveduta (1892).



La Sonata in Mi bemolle minore opera postuma 29

In questo tema ‘appassionato’ che apre e conclude la Sonata n. 0 la costruzione
fraseologica e la frequenza dei chiasmi disvelano gia I'interesse di Skrjabin per i
rapporti e le strutture simmetriche, un interesse che lo portera a esiti radicali nel-
le opere della maturita®>. A questo proposito va notato come il disegno speculare
dell’Ur-Motiv contenuto nelle battute iniziali racchiuda in nuce la successione stessa
dei tre movimenti. La nota di volta evidenziata in corrispondenza del secondo ac-
cordo (Ess. 6 e 7) rimanda infatti alla tonalita del secondo movimento (Si maggiore,
enarmonicamente Do bemolle), mentre il primo e il terzo accordo corrispondono
alla tonalita dei movimenti esterni (Mi bemolle minore).

S S
w & L Hll
e = o -
A e ey == PSEASSE T
o i o i-‘i—-n%a_ijlw ¥y Bt — 7
[ T
e v AN T | L T Ve e || A
|5 S e & =
I3 3 - = == 3 7 = g - g j%
S e
i \“_‘__I—_—”’/\‘ Vi v
B9

Esempio 6 — Grafico della condotta delle voci nel primo tema dell’Allegro (bb. 1-16): a)
Mittelgrund (livello medio); b) Vordergrund (livello di superficie).
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Esempio 7 — Rapporti tonali macrostrutturali riflessi nella microstruttura del primo tema
dell’Allegro.

2 E possibile che Skrjabin abbia ereditato la fascinazione per le strutture simmetriche e
palindromiche dal suo primo maestro, il sopra citato Georgij Konjus (vedi nota 16). Konjus
giunse persino ad aggiungere degli schemi dettagliati in alcuni suoi lavori pianistici, al fine



30 Marco Rapetti

Non a caso, lo scambio di voci che caratterizza il primo tema dell’Allegro viene
energicamente riaffermato nell’Andante, ovvero nel momento centrale, potremmo
dire ‘baricentrico’ della Sonata. Lo ritroviamo nella sequenza accordale che costi-
tuisce 'acme espressivo del primo tema (sottinteso forte), reiterato contemporane-
amente per diminuzione in ogni battuta della sequenza stessa, secondo una tecnica
di annidamento tematico (motivische Verschachtelung): nella sezione A (Es. 8) i tre
accordi richiamano la frase antecedente del primo tema dell’Allegro (con alcune
variazioni cromatiche legate al cambio di modo), mentre nella sezione A’ (Es. 9)
viene citata I’identica struttura armonica della frase conseguente.

La presenza del ‘tema chiastico’ all'inizio dell’Allegro, nel corso dell’ Andante e,
come vedremo, alla fine del Presto rende l'intera struttura della Sonata perfetta-
mente simmetrica. Nel tema suddetto, come si € visto, I'incrocio di seconde minori
corrisponde alle note di volta superiore e inferiore intorno alla dominante (Si be-
molle). Un simile gioco di incroci si ritrova nel gruppetto rovesciato e ampliato di
una nota (La) da cui germina e prende forma — quasi prefigurando Bartok - tutto
il materiale tematico del terzo movimento. Il secondo tema, infatti, & una chiara
derivazione del primo e corrisponde al momento di massima effusione lirica della
Sonata; nello stesso tempo, esso si ricollega al secondo tema del primo movimen-
to, unificando ulteriormente il gioco di richiami tematici all'interno della macro-
struttura. Lentrata di questo tema spiegato viene preparata da un allargando non
segnato nell'autografo ma esplicitato dall'ispessimento delle figurazioni d'accompa-
gnamento. Lallargando porta a un tempo pit disteso, se non addirittura dimezzato
(anche questa indicazione di tempo non si ritrova nel manoscritto ma ¢ musical-
mente sottintesa, come pure 'accelerando al Tempo I all'inizio della ripresa). I se-
condo tema si configura dunque come una specie di aumentazione del primo, del
quale rappresenta la trasformazione emozionale e simbolica (Es. 10)*.

Se’Ur-Motiv della Sonata n. 0 & una nota di volta, quello della Sonata n. 1 ¢ una
nota di passaggio ascendente fra tonica e modale. La ritroviamo, ben riconoscibile,
nella struttura di superficie di tutti e quattro i movimenti (Es. 11).

di evidenziare la perfetta simmetria dell'insieme (vedi ad esempio i Trois Morceaux op. 36
del 1907). Dopo un inizio di carriera assai promettente come compositore, Konjus si dedi-
¢o in seguito in modo quasi esclusivo alla teoria musicale, in particolare all“analisi micro-
tectonica, un sistema scientifico da lui elaborato per misurare la simmetria nelle forme mu-
sicali. Divenne il pili autorevole professore di teoria al Conservatorio di Mosca, dove apri
il primo corso di analisi musicale e dove insegno dal 1891 al 1899 e poi nuovamente dopo
la Rivoluzione.

* In tutta la Sonata, ma soprattutto in questo secondo tema del terzo movimento
si riscontra quella «saturazione emotiva senza precedenti» che, secondo il critico della
Russkaja muzykal’naja gazeta, Grigorij Prokof’ev, ¢ la caratteristica fondamentale della
musica di Skrjabin. Lautore riprendera questi stilemi soprattutto nella Fantasia op. 28. G.
Prokof’ev citato in Verdi, Scriabin, cit., p. 86.
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Esempio 9 — Scambi di voci su piu livelli nella sezione A dell’Andante (bb. 69-71).
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Esempio 10 - I due temi del Presto.
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Esempio 11 — Ur-Motiv di tre note nei quattro movimenti della Sonata n. 1.
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L'Ur-Motiv ricompare capovolto nell’'ultima battuta della Marcia funebre, co-
me emblematico gesto conclusivo. La dissonanza di passaggio, da cui scaturisce
il tono vagamente mahleriano di questa sonata, ¢ scomparsa; resta solo la modale
minore che ricade in maniera ‘tombale’ sulla tonica (Es. 12):

E interessante notare come anche il primo tema dell’Allegro con fuoco si carat-
terizzi per un disegno ascendente e in crescendo attraverso i vari gradi della triade
minore*. Questa volta, pero, tema e Ur-Motiv sono invertiti nelle due mani rispet-
to all’Allegro appassionato (Es. 13).
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Esempio 12 - Ultime battute della Marcia funebre.

Esempio 13 - Inizio del primo tema del I movimento delle Sonate n. 0 e n. 1.

# Personalmente ritengo che Skrjabin abbia voluto di proposito inaugurare il suo ci-
clo sonatistico con un riferimento, pitt 0 meno occulto, a Beethoven. LAllegro della Prima
Sonata beethoveniana, op. 2 n. 1 (1793-1795) inizia, infatti, con una triade arpeggiata nel-
la medesima tonalita di Fa minore. Questo tipo di motivo iniziale ascendente e in crescen-
do & stato definito da Hugo Riemann ‘razzo di Mannheim’ (Mannheimer Rakete).
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Da evidenziare sono quindi le assonanze fra i secondi temi dei rispettivi pri-
mi movimenti: in entrambi i casi la linea melodica parte da una nota di volta in-
feriore, si apre verso ’alto per poi richiudersi, secondo un profilo curvilineo che
ricorda i motivi floreali Art Nouveau (Es. 14).
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Esempio 14 - Inizio del secondo tema del I movimento delle Sonate n. 0 e n. 1.

I1 secondo movimento delle due sonate, dall’'andamento solenne e processio-
nale, presenta una scrittura accordale tendenzialmente omoritmica (Es. 15) che
ricorda il movimento analogo della Sonata di Cajkovskij. In entrambi i movimenti
si rileva un’insistenza armonica sulla sottomediante; nell’op. 6, una sesta tedesca
sul sesto grado appare addirittura come primo accordo:
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Esempio 15 - Inizio del I movimento delle Sonate n. 0 e n. 1.
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Anche nei due Presto (Es. 16) ¢ facile riscontrare un’affinita di carattere, ot-
tenuta mediante una scrittura pianistica basata su accordi graffianti sovrapposti
araffiche di ottave staccate alla sinistra, che Skrjabin chiamava ropoty, ‘mormo-
rii minacciosi™’:
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Esempio 16 - Inizio del III movimento delle Sonate n. 0 e n. 1.

Per quanto sommarie, queste brevi comparazioni ci fanno comprendere
quanto le due sonate siano sottilmente imparentate, pur sembrando cosi diver-
se. Va altresi ricordato che negli anni 1892-1894 Skrjabin stava gia elaborando
la Seconda Sonata op. 19; nonostante i superficiali rimandi alla giovanile Sona-
ta-Fantasia, di cui si é fatta menzione, l'op. 19 si sarebbe presto distinta per la
presenza di stilemi nuovissimi rispetto al passato. E dunque verosimile che la
Sonata in Mi bemolle minore sia stata sacrificata per dare maggior risalto alla
Sonata in Fa minore e per non rischiare accuse di ripetitivita. Vista l’eccellente
qualita della composizione precedente, Skrjabin deve aver deciso di riutilizza-
re I'unico movimento che potesse reggere indipendentemente dal resto, ovvero
il vasto Allegro iniziale in forma-sonata, ripulendone e raffinandone la scrittu-
ra*®. Se non fosse per la citazione conclusiva di questo primo movimento, anche

* Bowers, Scriabin, cit., p. 170.

¢ Al confronto con la versione riveduta, che Skrjabin sottopose al vaglio di Rozenov,
la prima versione dell’Allegro presenta qualche goffaggine armonica e formale, oltre a nu-
merose incongruenze e imprecisioni grafiche. Manca soprattutto la splendida coda finale,
concepita come una specie di secondo sviluppo abbreviato in cui si sintetizza la dialettica
tematica di tutto il movimento. L’abile sovrapposizione contrappuntistica di primo e se-
condo tema all’inizio dello sviluppo ¢ invece gia presente nella prima stesura dell’Allegro.
Per una comparazione delle due versioni (1887-1889 e 1892), cfr. il commentario critico
delle due edizioni sopracitate: Metzler e Szidon (1986) e soprattutto Flamm (2011).
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il Presto avrebbe potuto vivere di vita propria e diventare I'illustre predecessore
dell’Allegro da concerto op. 18.

6. I passaggi incompiuti della Sonata n. 0

A differenza di altri compositori, Skrjabin riteneva nella mente I'intera imma-
gine ecoico-iconica di un brano prima di trasferirla su carta. Lo testimonia una
lettera dell’aprile 1896 indirizzata a Beljaev:

Dal momento in cui una composizione mi si rivela nel suo insieme, non posso piu
fermarmi fino a quando I’ho trascritta. Se ho dei dubbi, tuttavia, non riesco a scrivere,
neanche quando il brano ¢ gia concepito. Questo perché cio che segue dipende da cio
che precede. Naturalmente posso forzare la mano, ma ¢ una cosa stupida?’.

Spesso Skrjabin lavorava a pitt composizioni contemporaneamente. Quando
sorgevano delle incertezze durante la copiatura 'autore lasciava battute vuote o
appena abbozzate, in attesa che il suo orecchio interno trovasse delle soluzioni ap-
propriate. Non sorprende che i punti lasciati incompiuti nella Sonata corrispon-
dano a momenti strutturali non portanti all’interno dell’architettura sonatistica.
Abilissimo improvvisatore, Skrjabin si sara probabilmente sbizzarrito a suonarli
in modo estemporaneo, procrastinandone la stesura definitiva. I passaggi in que-
stione sono due:

A) la transizione dal I al II movimento (Fig. 6);

B) la coda del terzo movimento che conduce alla perorazione finale del tema
di apertura del primo movimento (Fig. 7).

In tutte le edizioni viene segnalato che si tratta di passaggi allo stadio embrio-
nale, ma non vengono proposti possibili completamenti, né forniti suggerimen-
ti per un’eventuale esecuzione. In verita un piccolo completamento esiste, quello
di Vladimir Blok, riferito pero alle tre battute lasciate vuote da Skrjabin e non al
passaggio incompiuto. E vero che in queste battute non sono segnate pause, tutta-
via lo spazio vuoto appare ridotto rispetto alle battute precedenti, e gia da questo
si puo desumere che 'autore non avesse previsto qui alcun riempimento. Inoltre,
il senso retorico di questo passaggio € lampante: si tratta di un’aposiopesi, cioé un
silenzio improvviso con finalita drammatica, analogo a quello che ritroveremo
alla fine del terzo movimento della Prima Sonata. Dopo 'improvvisa troncatura
del secondo tema sopra un accordo di sesta napoletana (sottinteso sforzatissimo),
tre battute a vuoto scandiscono il tempo necessario prima che scatti la precipita-
ta coda finale (sottinteso Prestissimo, pianissimo e crescendo molto). Infarcire tali
battute, come ha fatto Blok, smorza l’effetto dell’aposiopesi, nonostante ’arbitra-
rio punto coronato aggiunto sopra la pausa di un quarto; come se non bastasse,

4 Skrjabin citato in Bowers, Scriabin, cit., p. 219.
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Figura 6 - Battute di transizione fra I e Il movimento (manoscritto autografo).
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Figura 7 - Passaggio abbozzato alla fine del III movimento (manoscritto autografo).
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la poco opportuna doppia dominante in primo rivolto posposta al II° frigio an-
nacqua il tradizionale collegamento fra sesta napoletana e dominante, armonica-
mente pitt logico (Es. 17).
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Esempio 17 - Completamento di Blok delle tre battute lasciate vuote da Skrjabin.

Il primo tentativo di completamento delle parti non finite potrebbe essere sta-
to realizzato da Leonid Sabaneev oppure da Elena Bekman-S¢erbina, I'allieva di
Skrjabin che presento la Sonata in Mi bemolle minore in prima esecuzione asso-
luta nel 1918, dopo la morte dell’autore*®. Purtroppo di questa ricostruzione - se
ricostruzione ci fu - non si ha alcuna informazione. Nel 1971 il pianista Roberto
Szidon é stato il primo a incidere l'opera su disco, seguito, nel 1973, da Michael
Ponti*. Entrambi i pianisti si sono basati sul facsimile del manoscritto autografo
appena pubblicato da Garvelmann, il quale ha anche curato le dettagliate note di
presentazione del cofanetto Vox di Ponti. Sia Szidon che Ponti hanno ricomposto
le parti mancanti, a eccezione del passaggio fra primo e secondo movimento, ese-
guito secondo l'autografo, ovvero con due ottave discendenti nel registro grave.
I completamenti (inediti) di Ponti risultano finora quelli piti convincenti e la sua
concitata registrazione — nonostante alcune eccessive liberta e svariati arruffamenti
- si direbbe la pil vicina allo stile esecutivo skrjabiniano. Fra i pochissimi pianisti
che hanno inciso la Sonata, Ponti & 'unico ad aver eseguito il primo movimento
nella versione riveduta dall’autore come Allegro appassionato e non in quella ori-

4 Elena Bekman-S¢erbina (1882-1951), brillante allieva di Zverev, Safonov e Paul
Pabst, fu la prima pianista a diffondere in Russia la musica di Debussy, Ravel, Albeniz e
altri illustri contemporanei, primo fra tutti Skrjabin. I1 6 marzo 1912 presentd a Mosca,
in prima esecuzione assoluta, la sua Sesta Sonata, brano che 'autore si rifiutd sempre di
suonare in pubblico, cosi come I’Ottava Sonata.

# R. Szidon, Alexander Scriabin. Complete Piano Sonatas, Deutsche Grammophon,
2707-058; M. Ponti, Alexander Scriabin. 12 Piano Sonatas, VOX SVBX 5461-3.



La Sonata in Mi bemolle minore opera postuma 39

ginale del 1887-1889, pit immatura e meno elaborata. Ponti ¢ anche I'unico a cor-
reggere 'accordo di Mi che compare quattro volte nel primo tema dell’Andante
sprovvisto di bequadro. Questa sua scelta & pienamente condivisibile: il contesto
tonale sembra esigere qui una triade minore, anche al fine di evitare la fastidiosa
falsa relazione a bb. 18 e 67 (Es. 18).

Esempio 18 - Falsa relazione ricorrente nel II movimento per probabile mancanza di
unalterazione.

Tutti gli interpreti che hanno inciso il brano dopo Szidon e Ponti, utilizzando
percio le recenti edizioni a stampa, si sono attenuti a una lettura pedissequa del
testo. Purtroppo tali edizioni sono improntate a un encomiabile ma talvolta miope
spirito filologico che accoglie persino i plateali errori e le grossolane imprecisio-
ni dell’autografo in nome di una sedicente e pedante ‘autenticita’, senza proporre
soluzioni pill aderenti alla logica e allo stile dell’autore. Uno dei casi pitt clamoro-
silo ritroviamo a b. 45 del secondo movimento, dove compare il gruppetto in se-
stina sul Do diesis; tale elemento melodico dall’apparenza puramente decorativa
rispecchia la cellula germinale del primo movimento e potremmo pertanto defi-
nirlo ‘gruppetto Ur-tematico’ (Es. 19).

ol

Esempio 19 - Svista dell’autore a b. 45 dell’ Andante riportata nelle edizioni a stampa.
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Questo elemento viene ripetuto identico per ben cinque volte nel corso dell’An-
dante (ad esempio a b. 42). La presenza di un Mi e di un Re diesis si deve a una
momentanea distrazione dell’autore, il quale si & subito corretto scrivendo Do e Si
diesis una terza sotto, senza ricordarsi di raschiare via le due note sbagliate (non
dimentichiamo che cancellare I’inchiostro di china, all’epoca, non era impresa
facile). Benché si tratti in modo lapalissiano di una svista, entrambe le edizioni
critiche riportano le due cacofoniche terze (Flamm aggiunge un diesis al Mi per
attenuarne la sgradevolezza!) e tutti i pianisti, tranne Stephen Coombs, le hanno
pappagallescamente immortalate su disco.

Tornando ai due passaggi incompiuti, nel caso della transizione dal primo al
secondo movimento I’esecuzione testuale delle due strambe ottave al basso man-
tiene comunque un minimo senso musicale, sebbene la presenza di due brevi con
punto coronato (che ricordano le misteriose Sphinxes del Carnaval di Schumann),
la mancanza di pause nella mano destra, le doppie stanghette di battuta e l'assenza
di una nuova armatura di chiave evidenzino come questo passaggio non sia altro
che un mero scheletro armonico in attesa di sviluppo®.

Nel secondo caso, al contrario, la scrittura lacunosa e senza dinamiche dell’au-
tografo & stata spesso male interpretata, nel tentativo di rispettare alla lettera il
testo pervenutoci. Sia Coombs sia Bernd Glemser sia Maria Lettberg eseguono
infatti in diminuendo il passaggio di transizione incompiuto, prendendosi co-
munque la liberta di raddoppiare in ottave I’'Ur-Motiv cromatico affidato alla ma-
no sinistra, come suggerisce Blok nella sua edizione, dove viene aggiunta anche
qualche indicazione di tempo e di carattere in un italiano non sempre corretto.
La grandiosa perorazione del primo tema del primo movimento viene quindi
suonata piano e lentamente, nonostante la poderosa scrittura a pieni accordi.
Nelle mani di questi pianisti, comunque brillanti, la Sonata si estingue cosi, in-
spiegabilmente, in pianissimo. Che tale interpretazione sia fallace si desume al
primo ascolto e non convince affatto la spiegazione forzata offerta da Flamm,
secondo il quale «cio che Skrjabin ha cercato di catturare qui € nichilismo tra-
smutato in suono. Uno stato costante di tormento mentale porta a un’inattesa
disperazione, interrotta da scoramento e occasionalmente da lampi di speranza
che rimangono un miraggio. Lo scatenamento irragionevole e la pazzia condu-
cono alla fine a una completa estinzione»’'. A parte il tipo di scrittura - che in
questa parte finale é senza dubbio un abbozzo - va sottolineato che tutte le so-
nate del primo e secondo periodo si concludono con un perentorio fortissimo,
anche quando 'ultimo gesto tragicamente affermativo e preparato da un grande

* Flamm suggerisce la possibilita di eliminare tout court le due battute di transizio-
ne. Personalmente ritengo che tale scelta, pur sensata, sia pill arbitraria di un completa-
mento stilisticamente coerente.

*' Flamm, prefazione all’edizione Urtext delle Sonate, cit., p. XXXIX.
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diminuendo, come nell’op. 6 e nell’op. 19. Rivelatori, in ogni caso, sono gli unici

due segni di dinamica specificati dall’autore nel terzo movimento:

1) il fff (pitr che fortissimo) a b. 173 coincide chiaramente con la ripresa e con la
piti potente affermazione dell’Ur-Motiv attraverso un’imperiosa successione di
accordi alternati a un'ottava ripetuta nel registro ipergrave, come il rintocco di
una fragorosa campana ortodossa. La medesima sonorita fff include anche la
marcatissima riapparizione del secondo tema a b. 201 (sottinteso Meno m0sso):
a questo punto, 'enorme tensione di dominante precedentemente accumulata
si scarica finalmente sulla tonica, Mi bemolle minore. Questo secondo tema, il
cui inizio corrisponde al gruppetto Ur-tematico, si direbbe pensato per il tim-
bro penetrante di una tromba, come quella che incarnera il tema della volonta
creatrice nel Poema dell’estasi. Eseguire con sonorita pianissimo tale culmine
espressivo ¢ in palese contrasto con il tipo di accompagnamento tonitruante
affidato da Skrjabin alla mano sinistra e non si giustifica assolutamente all’in-
terno del percorso teleologico della Sonata;

2) il ppp (pius che pianissimo) sugli ultimi due accordi di tonica si spiega invece facen-
do riferimento al primo movimento, che qui viene citato apertamente a conclusio-
ne della struttura ciclica — potremmo dire ‘uroborica’ - della Sonata. Nell’Allegro
appassionato, infatti, la drammatica coda si conclude con un disegno ascendente
in crescendo culminante su un accordo di Mi bemolle minore fff, seguito da altri
due accordi pp/ppp che riprendono l'accordo di tonica a mo’ di eco®. Nel terzo
movimento riappare un disegno simile, sempre culminante su un accordo di Mi
bemolle minore, la cui sonorita ¢ necessariamente piti che fortissimo. A questac-
cordo ne seguono altri due, identici a quelli dell’Allegro appassionato: il ppp spe-
cificato dallautore serve percio a rimarcare il desiderato effetto di eco dopo il fff,
esattamente come nel primo movimento, appena citato in maniera testuale.

7. Proposta di completamento dei passaggi incompiuti

Similmente al restauro nelle arti visive e in architettura, anche quello musicale
va inteso come un esercizio di ermeneutica imperniato sul rapporto dialettico tra
atto creativo e processo critico. Nel mio lavoro di ricostruzione delle parti mancanti
o incomplete della Sonata ho scartato 'ipotesi di realizzare dei semplici riempiti-
vi, ovvero degli interventi minimi che, nella loro smaccata inautenticita, eviden-
ziassero le lacune del testo. Tale scelta avrebbe comunque travisato le intenzioni
dell’autore, interferendo in maniera peggiorativa sulla percezione dell’insieme. Ho

%2 Facendo riferimento a Rachmaninov, il quale utilizzo in varie composizioni un
motivo musicale di quattro note costruito sul proprio cognome, si puo supporre che i due
accordi in pianissimo siano una specie di firma corrispondente alle due sillabe Skrja-bin:
pp la prima sillaba accentata, ppp la seconda non accentata. Per quanto intrigante, resta
comunque una mia fantasiosa ipotesi.
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cercato, al contrario, di rendere impercettibili le parti non originali, espandendo i
miei inserti in maniera proporzionale alle durate dei tre movimenti e rispettando
il pit1 possibile i dettami stilistici dell’autore.

A) Per quanto concerne la transizione dal primo al secondo movimento, ho
utilizzato citazioni dei due temi dell’Allegro appassionato sopra un ponte modu-
lante verso Si maggiore (Es. 20). La linea cromatica al basso, che espande il Mi be-
molle e il Re bemolle dell’autografo, riprende la sequenza armonica che collega il
primo tema alla sua riproposta variata (bb. 15-16). La stessa discesa cromatica si
ritrovera nei passaggi di transizione del’Andante in corrispondenza della cruciale
riapparizione dell’Ur-Motiv (bb. 25-29 e 74-78).
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Esempio 20 - Transizione fra I e Il movimento realizzata da Marco Rapetti.

La presenza di due accordi che connoteranno il linguaggio skrjabiniano pit
tardo & ovviamente intenzionale. Nel primo caso, la disposizione quartale dell’ac-
cordo di sei note maschera, attraverso una doppia appoggiatura parzialmente ri-
solta, una semplice settima diminuita®. Nel secondo caso ho riproposto la tipica
‘sesta di Skrjabin’ con l'aggiunta del quinto grado abbassato, presentandola pero
in secondo rivolto™.

>3 Va ricordato che un accordo comprendente quattro quarte sovrapposte, ottenuto at-
traverso il moto lineare delle parti, si trova gia a b. 45 dell' Impromptu a la Mazur op. 2 n.
3(1889).

> Richard Taruskin fa un’interessante analisi strutturale e psicologica della ‘sesta di
Skrjabin’ e dell’accordo del Tristano giungendo alla seguente conclusione: «Laccordo di
Skrjabin ¢ il piti radicale dei due in quanto ¢ una struttura armonica ad hoc senza alcun
precedente. Mentre I'accordo di Wagner puo essere descritto tassonomicamente come una
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Si puo considerare tale accordo come un antecedente del celeberrimo ‘accor-
do mistico’ o ‘accordo pleroma’ corrispondente alla scala lidia dominante, su cui
Skrjabin costruira il Prometeo™.

B) Per realizzare la transizione alla fine del terzo movimento ho prolungato la
dominante attraverso un profilo melodico modellato sul primo tema dell’Allegro,
facendolo culminare in un'ultima citazione dell’Ur-thematisch Doppelschlag (‘grup-
petto Ur-tematico’) da cui originano i due temi del Presto (Es. 21). Anche in questo
passaggio ho voluto evocare il linguaggio skrjabiniano del terzo periodo attraverso
una successione di accordi disposti per quarte.

E importante notare che proprio in questa Sonata n. 0, e precisamente nel pri-
mo movimento, Skrjabin utilizza — oserei affermare, per la prima volta in assoluto
- un accordo di nona di dominante con la quarta aumentata e la tredicesima mi-
nore (doppia appoggiatura della quinta). La sua eclatante comparsa in questopera
giovanile non mi risulta sia mai stata evidenziata in precedenza®. Tale pregnante

settima semi-diminuita, o funzionalmente come una sesta aumentata “francese” con un
intervallo alterato in modo non convenzionale per contrazione, il che aumenta la disso-
nanza e intensifica la sensazione di desiderio egoistico, l'accordo di Skrjabin puo essere vi-
sto come un accordo di sesta aumentata “tedesca” con un intervallo alterato in modo non
convenzionale mediante espansione, il che aumenta la dissonanza e intensifica la sensazio-
ne di egoistica auto-determinazione»: R. Taruskin, Defining Russia Musically, Princeton
University Press, Princeton 1997, p. 332. Linflusso del linguaggio armonico di Wagner
trapela in molte opere di Skrjabin, cosi come il concetto wagneriano di Gesamtkunstwerk
rappresenta il punto di partenza del suo utopistico Mysterium sinestesico. Lombra di
Wagner si rende massimamente percepibile, secondo il sottoscritto, proprio nell’'ultima
composizione di Skrjabin, e pitt precisamente nel primo dei Cinque Preludi op. 74 (1914):
tale brano, “douloureux et déchirant”, puo essere considerato, infatti, come un’estrema ri-
visitazione, trasfigurata, condensata e distorta, del Preludio del Tristano.

> Entrambe le definizioni ‘accordo del Prometeo’ e ‘accordo mistico’ pare siano
state coniate da Sabaneev. La prima apparve in un articolo pubblicato sulla rivista di
Kandinskij e Franz Marc, Der blaue Reiter, nel 1912. Skrjabin adopero invece l’espres-
sione ‘accordo pleroma’, utilizzando un termine dello gnosticismo cristiano che com-
pare spesso nel manuale teosofico La dottrina segreta di Elena Blavackij. Il sostantivo
greco mAfjpwpa significa ‘pienezza’ e si riferisce alla totalita dei poteri divini. La pecu-
liare struttura di questo accordo rimanda nel contempo a due scale simmetriche, quella
ottotonica e quella esatonale, previa alterazione di un suono su sei.

¢ In un articolo del 1916, ripubblicato nel «Journal of the Scriabin American
Society» (I [1], 1996-1997, pp. 73-87), M. Montagu-Nathan aveva notato che gia nel
Valzer op. 1, composto nel 1886 all’eta di 14 anni, era presente un accordo che anticipa-
va quello del Prometeo. Si tratta, in effetti, della sopracitata ‘sesta di Skrjabin’, ovvero di
una tredicesima minore di dominante senza quinta né nona. Proprio dal modo in cui
questo accordo viene presentato nel Valzer, ovvero come modificazione della cosiddet-
ta ‘tredicesima di Chopin’ (V** disposto parzialmente per quarte), si deduce la sua ori-
gine lineare. In realta, trovo ancora piu sorprendente la presenza di tale accordo alla b.
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crescendo poco a poco
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Esempio 21 - Passaggio di transizione alla fine del III movimento completato da Marco

Rapetti.



La Sonata in Mi bemolle minore opera postuma 45

aggregato armonico corrisponde alle sei note della scala per toni interi e differisce
solo di un suono dal celeberrimo ‘accordo mistico’ (Ess. 22 e 23)*:
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Esempio 22 - Progressione con accordi di tredicesima minore e quarta aumentata nella
prima versione dell’Allegro (1887-1889).
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Esempio 23 - Identica progressione nella versione riveduta (1892).

Proprio per la differenza di un solo elemento su sei, mi piace definire la sud-
detta tredicesima di dominante alterata ‘accordo mitico’ (Es. 24). In molte lingue
¢ possibile questo divertente calembour sostituendo semplicemente una lettera
dell’aggettivo e lasciando inta