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INTRODUZIONE

II presente volume rappresenta la conclusione di una ricerca iniziata 
con un soggiorno di studio di 5 mesi a Mosca nell'inverno 1985-1986, 
proseguita al mio rientro in Italia e culminata nella mia tesi di laurea di­ 
scussa il 10 aprile 1990. Rispetto a come appariva in quella data, il mio 
lavoro non ha subito sostanziali modifiche: mi sono limitata a revisionare la 
forma, ad operare qualche taglio, ad approfondire in alcuni punti l'analisi 
musicale e ad aggiornare la bibliografia.

La scelta di occuparmi di Aleksandr Nikolaevic Skrjabin è stata detta­ 
ta dal desiderio di approfondire aspetti di questo complesso artista che 
comunemente vengono di proposito ignorati o ripudiati da una critica che 
vorrebbe vedere in lui solo il compositore di preludi, sonate, studi e sinfo­ 
nie, l'innovatore e l'esploratore di un nuovo linguaggio armonico, per 
quanto Skrjabin stesso sostenesse che la sua musica, soprattutto a partire 
dai primi anni del secolo, aveva un preciso contenuto psicologico che non 
doveva essere trascurato. E dunque indispensabile ai fini di un ascolto più 
completo della sua opera musicale e di una maggiore comprensione della 
figura di Skrjabin nel suo complesso, far luce su un altro ambito creativo- 
speculativo, che, pur conservando una propria autonomia, divenne in mi­ 
sura via via crescente connessa con la sua attività compositiva.

Mi riferisco alla sua produzione letteraria, comprensiva di lettere, 
appunti filosofici per lo più in prosa e di opere in versi, che pur non 
essendo consistente da un punto di vista quantitativo (è ipotizzabile, tra- 
laltro, che una parte di materiale, redatto tra il 1906 e il 1913, sia andata 
perduta), è rappresentativo da un lato degli interessi filosofici che il com­ 
positore nutrì lungo l'intero arco della sua breve esistenza e dall'altro della 
sua esigenza (della sua ambizione, forse) di esprimersi anche attraverso il
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linguaggio poetico. L'intento che ha animato tutta la mia ricerca è stato il 
tentativo di apportare un contributo critico che consenta di individuare 
nel pensiero di Skrjabin i tratti propriamente individuali come pure le 
componenti più genericamente assimilabili al clima culturale partico- 
larmente fecondo e vivace della Russia pre-rivoluzionaria in cui egli visse 
e operò, anche per sfatare il mito del suo assoluto isolamento e disinte­ 
resse verso tutto ciò che gli era estraneo. È indubbio che l'eccezionaiità 
del genio, l'unicità e l'originalità dell'individuo non sia riducibile a pro­ 
dotto di circostanze storico-sociali, ma sono propensa a credere che si 
possa trovare una collocazione naturale, una sorta di giustificazione, an­ 
che per un artista egocentrico, intenzionalmente distaccato dal patri­ 
monio culturale russo del presente e del passato, quale fu Skrjabin. Per 
conseguire questo scopo ho scelto di concentrare l'attenzione non tanto 
sulla sua produzione musicale, quanto su quella letteraria. Inoltre, penso 
che in questo momento la necessità di conoscere l'« altro Skrjabin » sia 
tanto più motivata dato il crescente interesse in Italia e all'estero per la sua 
musica che di frequente figura nei repertori concertistici pianistici e sin­ 
fonici, nei programmi dei diplomandi dei corsi di pianoforte nei Conser­ 
vatori e recentemente è stata utilizzata anche come musica di scena per 
balletti.

Pertanto, rispetto all'analisi strettamente musicologica dell'opera di 
Skrjabin, cui accennerò nel corso del capitolo introduttivo dedicato al pro­ 
filo biografico ed artistico del compositore, è stato privilegiato lo studio 
diretto degli scritti autografi e della corrispondenza. La ricerca ha potuto 
avvalersi di un prezioso ed eterogeneo complesso di strumenti critici, rap­ 
presentato dalle memorie dei contemporanei e da pubblicazioni che data­ 
no dal principio del secolo fino ad oggi di studiosi russi, statunitensi, euro­ 
pei di formazione letteraria e musicologica.

Dopo essermi soffermata nel secondo capitolo sull'universo spirituale- 
filosofico di Skrjabin per delineare le sue componenti essenziali e il riflesso 
più o meno evidente in esse di correnti di pensiero di varia provenienza, da 
Nietzsche, a Schopenhauer, a Fichte, alla mistica Sufi, alla teosofia, nel 
capitolo conclusivo la visione si allarga a comprendere alcuni rappresen­ 
tanti della poesia simbolista russa, tra cui Vjaceslav Ivanov, Konstantin 
Bal'mont, Jurgis Baltrusajtis, con cui Skrjabin, soprattutto negli ultimi anni 
della sua vita, successivi al rientro definitivo in patria, fu legato da un 
rapporto di amicizia e di stima reciproca. Ponendo a confronto l'opera e le 
concezioni sull'arte del compositore con i poeti citati emergono affinità 
tematiche e stilistiche che consentono di affermare la fondatezza dell'ipo-
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tesi di una connessione di Skrjabin col Simbolismo russo, nel senso di una 
possibile lettura, forse non la sola, della sua opera in chiave simbolista.

In ultimo, propongo la mia traduzione dal russo di tutte le opere in 
versi di Skrjabin, di una lettera particolarmente significativa riguardante il 
rapporto tra arte e politica e delle poesie che i poeti simbolisti dedicarono 
a Skrjabin, per la maggior parte inedite in Italia. Dell'« Atto Preliminare » 
nella sua prima redazione, del testo del finale corale per la sinfonia op. 26, 
del « Poema dell'Estasi » e del libretto per l'opera incompiuta esistono già 
versioni italiane che compaiono sia nel volumetto della musicologa paler­ 
mitana Amalia Collisani che nel recente lavoro di Luigi Verdi. In entrambi 
i casi, però, le versioni italiane si discostano notevolmente dall'originale 
russo in quanto desunte dalla traduzione inglese presentata da Faubion 
Bowers nella sua monografia su Skrjabin o dalla traduzione francese ad 
opera di Marina Skrjabina. Oltre a questi scritti riuniti nell'Appendice, nel 
secondo capitolo vi sono numerosi brani tratti dai taccuini del compositore 
che pure sono inediti nel nostro Paese.

Milano, 31 maggio 1993

GIOVANNA TAGLIALATELA





CAPITOLO I 
PROFILO BIOGRAFICO E MUSICALE DI SKRJABIN

La sorte di Aleksandr Nikolaevic Skrjabin rappresenta un caso piutto­ 
sto singolare nella storia della musica. Circondato da un entusiasmo confi­ 
nante con l'idolatrìa negli ultimi anni di vita e in quelli immediatamente 
successivi alla Rivoluzione, considerato uno dei maggiori esponenti delle 
tendenze innovatrici, portavoce russo dell'avanguardia musicale, a partire 
dal primo conflitto mondiale e soprattutto negli anni '30 il suo nome fu 
lentamente dimenticato e la sua fama relegata alle sole composizioni piani- 
stiche. La sua produzione, in primo luogo quella sinfonica intrisa di un 
complesso bagaglio simbolico-filosofico, si rivelò non più conforme ai va­ 
lori della società post-bellica e fu respinta in nome di un'arte razionale, 
oggettiva, sfrondata di elementi extramusicali: il messaggio skrjabiniano 
venne via via neutralizzato dal nuovo astro nascente di Prokof'ev.

Ciò non sminuisce comunque l'importanza del ruolo di Skrjabin, fon­ 
damentale negli sviluppi della musica moderna: infatti Skrjabin quanto 
Schoenberg, pur partendo da posizioni opposte rispetto alle finalità esteti­ 
che della musica, giunse negli stessi anni per vie diverse alla rottura degli 
schemi tonali e alla fondazione di una nuova dimensione sonora.

Nell'ambito della musica russa, in ritardo rispetto all'evoluzione della 
musica nell'Europa occidentale, Skrjabin appare un fenomeno assoluta­ 
mente unico, un'eccezione pressoché incomprensibile, non avendo dichia­ 
ratamente legami né con i compositori a lui contemporanei (Arenskij, Ta- 
neev, Ljadov, Rachmaninov), né con la gloriosa tradizione che lo aveva 
preceduto, quella di Rimskij-Korsakov, di Glinka e di Balakirev, solo per 
citarne alcuni. Il suo linguaggio, infatti, soprattutto agli inizi, risentì più di 
Chopin, di Wagner, di Liszt, pur rimanendo la sua musica nell'insieme e 
nelle fibre più intime fondamentalmente anti-europea.
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Fu egli stesso consapevole della propria posizione di isolamento nei 
confronti dei compositori suoi connazionali e del fatto che il rifiuto di 
attingere al patrimonio folkloristico nazionale gli sarebbe costata una dif­ 
ficile accoglienza. In una lettera giovanile all'editore Beljaev scriveva: 
« Possibile che io non sia considerato un compositore russo solo perché 
non ho scritto capricci ed ouvertures su temi russi? » 1 .

Aleksandr Nikolaevic Skrjabin nacque a Mosca il 6 gennaio 1872 2 da 
Ljubov' Scetinina (1849-1873), una delle prime donne pianiste in Russia, 
diplomata con la menzione d'onore al Conservatorio di Pietroburgo nella 
classe del famoso maestro Lesetickij, allieva pure di Anton Rubinstein, e 
dall'allora ventenne futuro diplomatico Nikolaj Aleksandrovic (1849- 
1914). L'albero genealogico della famiglia Skrjabin risale al XIII secolo, 
quando la Russia era sotto il dominio tataro. Il primo Skrjabin di cui si 
abbiano notizie era un "bojaro" proprietario del villaggio di Skrjaba presso 
Niznij-Novgorod, attuale Gor'kij. Nel XVI secolo gli Skrjabin si trasferiro­ 
no a Mosca lasciando la proprietà nelle mani di un amministratore. Poco 
per volta il loro patrimonio si ridusse e come tutti i piccoli nobili decaduti 
dovettero scegliere tra la carriera militare o diplomatica. Nel XVIII secolo, 
infatti, negli annali imperiali vengono menzionati uno Skrjabin ambasciato­ 
re russo in Svizzera e un Generale Skrjabin. Per tutto il XIX secolo e fino 
alla fine del regime zarista la maggior parte degli Skrjabin rimase devota 
alla vita militare. Il nonno del compositore, Aleksandr Ivanovic Skrjabin 
(1811-1879), Colonnello d'artiglieria insignito dell'Ordine di San Giorgio, 
sposò all'età di 35 anni la figlia di un Luogotenente di Marina, Elizaveta 
Ivanovna Podcertkova, ebbe due figlie femmine e sette figli maschi tutti 
destinati alla carriera militare eccetto il secondo in ordine di nascita, Niko­ 
laj, padre del futuro compositore. Nikolaj riuscì a convincere il padre, 
uomo piuttosto autoritario, a lasciargli seguire gli studi di Legge, rompen­ 
do così la tradizione familiare. La conoscenza tra Nikolaj Aleksandrovic 
Skrjabin e Ljubov' Petrovna Scetinina ebbe luogo durante l'estate del 1870 
e fu seguita a distanza di pochi mesi dal loro matrimonio. Per far fronte alle 
difficoltà economiche Nikolaj abbandonò gli studi universitari e si trasferì 
a Saratov dove riuscì in qualche modo ad aprire uno studio legale. Nel 
frattempo la moglie, sia pur incinta, continuò la sua carriera concertistica 
con programmi piuttosto impegnativi, da sola o in duo con un soprano,

1 Beljaev, V. M., Perepiska A. N. Skrjabina i M. P. Beljaeva, Pietrogrado, 1922.
2 Secondo il calendario giuliano osservato in Russia fino al 1918 il compositore era 

nato il 25 dicembre.
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fino, si può dire, alla vigilia del parto. All'indomani dell'ultimo concerto, 
del 2 dicembre a Saratov, la coppia partì per Mosca dove era attesa dalla 
famiglia di Nikolaj per celebrare il Natale in stile patriarcale.

La nascita del piccolo Aleksandr avvenne, come si è già ricordato, il 
6 gennaio 1872; purtroppo alla gioia dei familiari subentra nei giorni suc­ 
cessivi al parto la preoccupazione per l'aggravarsi dello stato di salute della 
puerpera. La diagnosi del medico è di tubercolosi polmonare. Da questo 
momento per evitare il contagio il neonato viene separato dalla madre e 
affidato alle cure della nonna Elizaveta Petrovna e della zia paterna Lju- 
bov' (1852-1941), la quale si incaricherà della prima educazione scolastica 
e musicale del nipote e rimarrà un importante punto di riferimento affet­ 
tivo per tutta la vita. Ljubov' Aleksandrovna Skrjabina ha lasciato delle 
Memorie (inedite, il manoscritto è depositato presso il Museo Skrjabin di 
Mosca) che costituiscono una fonte preziosa soprattutto per quanto riguar­ 
da l'infanzia e l'adolescenza di Aleksandr Nikolaevic 3 . Da esse traspare 
quel profondo senso di devozione per il nipote che le impedirà di sposarsi 
e di creare una propria famiglia.

Nel settembre del 1872, su consiglio dei medici, Nikolaj Aleksandro- 
vic conduce la moglie ad Arco, paesino delle Dolomiti rinomato per gli 
effetti benefici sulle malattie polmonari. Il lungo soggiorno non ha esito 
positivo: Ljubov' muore nell'aprile del 1873 a soli 23 anni e Nikolaj fa 
ritorno solo a Mosca; riprende gli studi, si laurea in Legge e decide poi, di 
iscriversi alla prestigiosa Scuola di Lingue Orientali di Pietroburgo. Riesce 
a superare il difficile esame di ammissione e in due soli anni raggiunge un 
livello di padronanza del turco tale da consentirgli di ottenere la nomina di 
interprete presso l'ambasciata russa a Costantinopoli. Nel corso della sua 
lunga ma lenta carriera fino a diventare Console Generale cambierà spesso 
residenza rimanendo comunque nell'area d'influenza turca. I suoi contatti 
col figlio sono molto radi, presto si risposerà con una tale Olga Fernandez, 
di lontana origine italiana, da cui avrà cinque figli. Il tempo che riesce a 
trascorrere con Aleksandr a Mosca si può quantificare approssimativamen­ 
te in un mese ogni tre anni. Tutti gli oneri e le spese relative alla crescita e 
all'educazione di Aleksandr vengono sostenute dalla famiglia paterna e, a 
partire dalla morte del capofamiglia nel 1879, dalla sola zia Ljubov'.

Così, il bambino cresce viziato e iperprotetto in un ambiente di adulti,

3 Le memorie di Ljubov' Aleksandrovna Skrjabina sono largamente citate in F. 
Bowers, Skriabin, a biography of thè Russian composer, Tokyo and Palo Alto, 1969 e in 
Letopis' zizni i tvorcestva A. N. Skrjabina, a cura di Prjasnikov e Tompakov, Mosca, 1985.
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dominato da donne per lo più anziane. E un bambino nervoso e fragile che 
già a tre anni mostra una spiccata sensibilità musicale. A soli cinque anni 
suona il pianoforte a mani unite riproducendo le melodie che ascolta dagli 
ambulanti sui loro organetti e si diverte a costruire veri e propri pianoforti 
in miniatura con tanto di pedali e corde. Gli regalano giocattoli musicali, 
strumenti di ogni tipo e un teatrino per il quale Aleksandr scrive delle 
pièces, delle piccole tragedie, un libero adattamento de "II naso" di Gogol' 
e l'opera "Liza" per cui compone anche la musica.

La zia, che per quell'epoca era una donna piuttosto istruita 4 , frequen­ 
tava i concerti e sapeva suonare il pianoforte, intuendo le doti del suo Sasa, 
lo conduce per un parere da Anton Rubinstein. Questi non fa che confer­ 
mare l'ottimo orecchio del bambino e consiglia, però, di non forzarlo a 
suonare o a comporre.

All'età di 9 anni Aleksandr manifesta il desiderio di entrare nel Corpo 
dei Cadetti (Collegio militare), forse per imitare lo zio Dimitrij, di soli 7 
anni più grande di lui. Sarà la stessa zia Ljubov' a prepararlo per l'esame 
d'ammissione, senza particolari difficoltà, date le notevoli capacità di ap­ 
prendimento e la buona memoria del nipote. Aleksandr è sveglio, attivo, 
ma non sereno, a quanto si legge nelle Memorie della zia 5 : «... cominciò a 
dormire male, diceva che i pensieri non lo lasciavano in pace. [...] Diventò 
inquieto, non stava da solo in una stanza... ». Nel 1882 Aleksandr entra nel 
Corpo dei Cadetti, dove rimarrà fino al 1887. Durante i cinque anni di 
collegio non porterà mai un'arma e sarà dispensato da ogni esercizio mili­ 
tare, persino dalla marcia che il suo fisico gracile non avrebbe sopportato. 
Responsabile di questo trattamento privilegiato che lo rende vittima del­ 
l'atteggiamento ostile, per non dire delle angherie, dei compagni, è il diret­ 
tore, Generale Al'bedil', venuto a conoscenza del suo talento.

Nel 1883 comincia a prendere lezioni da Georgi] Eduardovic Konjus 
(1862-1933), insegnante di pianoforte, musicologo e compositore, invento­ 
re di un metodo di analisi formale detta "Diagnosi metrotettonica della 
forma degli organismi musicali" che permette di individuare simmetrie ed 
elementi metrici periodici nella struttura di un brano musicale e di traccia­ 
re schemi che ne mettono in rilievo l'equilibrio formale. Secondo il musi­ 
cologo francese Manfred Kelkel 6 questo metodo ebbe una notevole in-

4 Era stata allieva della Pensione francese delle fanciulle a Mosca e del 3° Ginnasio 
di Mosca.

5 Skrjabina, L. A., Vospominanija, p. 12.
6 Kelkel, M., Alexandre Scriabine, sa vie, l'ésotérisme et le langage musical dans son 

oeuvre, Paris, 1984.
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fluenza sull'attività compositiva di Skrjabin. A quest'epoca risale la prima 
composizione che ci sia pervenuta, un breve canone per pianoforte in Re 
minore, noto anche col nome di preludio in forma di canone o di preludio. 
Si tratta di un'opera giovanile, per non dire infantile, la cui melodia richia­ 
ma la canzone popolare russa elegiaca e in cui si possono ravvisare alcune 
delle caratteristiche dello Skrjabin maturo: l'uso, sia pure abbozzato, della 
poliritmia e l'inserimento di lievi dissonanze attraverso accordi non prepa­ 
rati e cadenze d'inganno.

L'anno successivo Aleksandr Nikolaevic continua gli studi col compo­ 
sitore Sergej Ivanovic Taneev (1856-1915) per l'armonia e il contrappunto 
e con Nikolaj Sergeevic Zverev (1833-1893) per il pianoforte. Zverev, pia­ 
nista e noto insegnante, era rinomato per la sua raffinatezza e l'estrema 
severità con cui trattava quei pochi allievi selezionati, appartenenti per lo 
più a famiglie nobili, che solitamente teneva a pensione in casa propria. 
Ljubov' Aleksandrovna Skrjabina decise di far studiare Aleksandr con 
Zverev anche perché il suo ruolo di insegnante ausiliario al Conservatorio 
di Mosca avrebbe costituito una garanzia per una futura ammissione allo 
stesso Conservatorio.

Fra il 1885 e il 1889 l'instancabile Aleksandr produce una quantità 
incredibile di opere: sulla base di due elenchi manoscritti su un album di 
musica risalente al 1889 e custodito al Museo Skrjabin, si ipotizzano una 
settantina di lavori, compresi quelli non portati a termine, un vero e pro­ 
prio laboratorio di esperimenti nei generi più vari: sonata-fantasia, ballata, 
variazioni, scherzo, rapsodia, valtzer, studio, mazurca, notturno, marcia 
funebre. I critici sono abbastanza concordi nel vedere nella stessa scelta dei 
generi un'influenza di Chopin, sebbene sia importante ricordare che, ad 
eccezione della ballata per pianoforte, in essi si erano già cimentati quasi 
tutti i compositori russi del XIX secolo a partire da Glinka (Balakirev, 
Cajkovskij, Rimskij-Korsakov, Ljadov ed altri). Non solo, ma la mazurca, 
danza di origine polacca, era diffusa in Russia anche prima della pubblica­ 
zione della celebre raccolta chopiniana nel 1817. Anche il valtzer e altre 
danze erano divenute parte del patrimonio culturale della società colta 
russa all'epoca di Skrjabin. In molte sue opere giovanili, in particolare nei 
notturni e negli studi, si può notare una scrittura incerta, che oscilla tra lo 
stile chopiniano e la ormai consolidata tradizione nazionale. E indiscutibi­ 
le, comunque, che la mazurca, forma prediletta dal giovane musicista agli 
albori del suo sviluppo artistico e dunque ancora alla ricerca di uno stile 
proprio, presenti procedimenti strutturali e morfologici analoghi al model­ 
lo chopiniano: l'uso della terzina che imprime un andamento più fluido
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rispetto al rigido ritmo puntato che contraddistingue questa forma musica­ 
le, o ancora un disegno ritmico capriccioso dove gli accenti all'interno della 
battuta e della frase musicale sono sconvolti dalla presenza di sincopi e 
pause nella linea melodica.

Nel gennaio 1888, all'età di 16 anni, Skrjabin fa il suo ingresso al 
Conservatorio nella classe di pianoforte tenuta da Vassilij Il'ic Safonov, 
pianista, insegnante, direttore d'orchestra, organizzatore di concerti, allora 
responsabile del Dipartimento di pianoforte (l'anno seguente succederà a 
Taneev come Direttore del Conservatorio e s'impegnerà a trovare i fondi 
necessari alla costruzione dell'attuale Conservatorio di Mosca, situato in 
via Gercen). Qui Skrjabin frequenta pure il corso di fuga e contrappunto 
del Professore Taneev e quello di composizione nella classe di Anton Ste- 
panovic Arenskij (1861-1906). Fin dall'inizio sono tesi i rapporti tra Aren- 
skij e il suo allievo e degenereranno a tal punto che Skrjabin abbandonerà 
la composizione e nel 1892 si diplomerà solamente in pianoforte ottenendo 
la "piccola medaglia d'oro" e non, a differenza del suo compagno di studi 
Rachmaninov, la "grande", rifiutatagli proprio da Arenskij nonostante l'in­ 
sistenza di Safonov.

All'epoca del Conservatorio risalgono alcuni documenti che riflettono 
nell'adolescente la presenza di un profondo spirito religioso. Leonid Leo­ 
ni dovi e Sabaneev (1881-1968), musicologo, critico musicale, compositore, 
ma soprattutto amico di Skrjabin, nei suoi ricordi riporta le parole di que­ 
st'ultimo: « Verso i 15 anni pensavo molto a Dio, a Cristo, in generale alla 
religione » 7 . Qualche anno dopo, verso il 1888-1890, Skrjabin stesso scrive 
a questo proposito su un foglietto ritrovato tra le pagine del Vangelo della 
nonna: « Dio, nel senso generale di questa parola è la causa della totalità 
dei fenomeni. [...] Credere in Dio significa credere nella veridicità dell'in­ 
segnamento morale e seguirlo. La preghiera è uno slancio verso Dio. Il 
sentimento religioso è la coscienza della Divinità in sé... » 8 .

Conseguito il diploma, parallelamente agli studi di composizione, 
Aleksandr Nikolaevic si dedica all'attività concertistica, forte dell'esperien­ 
za già acquisita con i saggi-concerti sostenuti al Corpo dei Cadetti e al 
Conservatorio, nei quali si è esibito e distinto con pezzi tecnicamente im­ 
pegnativi interpretati con un fascino talmente personale da dare ragione ai 
suoi insegnanti di sperare nelle sue eccezionali doti di pianista.

7 Sabaneev, L. L., Vospominanija o Skrjabine, Mosca, 1925, p. 260.
8 Russkte Propilei: Materialy pò istorii russkoj mysli i literatury, vi. 6, Mosca, 1919, 

p. 120.
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In un concerto organizzato dal Circolo degli amanti della musica nella 
primavera del 1892 tra il pubblico si trova Boris Jurgenson, figlio dell'edi­ 
tore Petr Jurgenson. Zia Ljubov' prontamente coglie l'occasione per pro- 
porgli di far pubblicare al padre le opere di Aleksandr. La risposta che non 
tarda a giungere è affermativa e, dapprincipio senza alcun compenso per 
l'autore, la casa Jurgenson pubblica il Valtzer op. 1, lo Studio op. 2 n. 1, il 
Preludio op. 2 n. 2, l'Improvviso op. 2 n. 3, le 10 Mazurche op. 3, i 2 
Notturni op. 5, i 2 Improvvisi op. 7 9 . È interessante osservare che la sele­ 
zione operata dallo stesso compositore esclude quei lavori di maggiori di­ 
mensioni con cui si era già misurato (si pensi alla sonata in Mi bemolle 
minore rimasta incompiuta o alla sonata-fantasia in Sol diesis minore e alla 
fantasia per pianoforte e orchestra in La minore nella versione per due 
pianoforti, entrambe rimaneggiate anni più tardi e pubblicate come op. 4 
e op. 19, o alle Variazioni su un tema della Signorina Egorova, in tipico 
stile virtuosistico, alla maniera di Glinka, Arenskij o Cajkovskij), ma che 
evidentemente non lo soddisfacevano. Giustificati o meno gli scrupoli di 
Skrjabin, in esse risuona un genuino pathos romantico, il trasporto creativo 
di un precoce talento.

Durante l'inverno del 1893 Skrjabin frequenta con Rachmaninov e 
con Sabaneev le riunioni organizzate a casa di Taneev per studiare le opere 
di Wagner, alle cui concezioni estetiche Aleksandr Nikolaevic si interesserà 
per tutta la vita, senza però darsi la pena di leggere neanche una delle 
opere teoriche del "maledetto", appellativo coniato dal padrone di casa, 
fautore di una musica nazionale con forti radici nel patrimonio folkloristi- 
co nazionale.

Tra il 1891 e il 1895 Skrjabin vive un periodo di innamoramento per 
una fanciulla di cinque anni più giovane di lui, Natal'ja Valerianovna Seke- 
rina, allieva del Professor Zverev. Le 55 lettere 10 scrittele dal giovane mu­ 
sicista testimoniano, oltre che di un primo amore platonico, anche di un 
momento particolarmente delicato: il ritorno nel 1893 di una grave tendi- 
nite alla mano e al polso destro risalente agli sforzi eccessivi durante l'ulti­ 
mo anno di Conservatorio, rischia di compromettere definitivamente la 
carriera concertistica e provoca uno stato di acuta depressione e di fragilità 
psicologica. I medici gli prospettano un'unica soluzione: il riposo assoluto 
della mano e un lungo periodo di tranquillità, prima a Samara per la cura 
del "kumys" (bevanda fermentata a base di latte di cavalla, usata come

Letopis' zizni i tvorcestva A. N. Skrjabina, op. cit, p. 41. 
1 Furono ritrovate solo nel 1922 e donate al Museo Skrjabin.
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rimedio di origine tatara contro le malattie nervose) e poi in Crimea. Le 
lettere alla giovane amica rivelano altresì un atteggiamento panteistico da­ 
vanti alla natura contemplata in tutto il suo splendore e descritta in toni 
poetici simili a quelli in cui si era espresso in occasione di un viaggio in 
Finlandia nel giugno 1892 dove leggiamo:

«... c'è qualcosa di desolato e tenebroso che riempie l'essere di un 
sentimento pesante ». Nella stessa lettera viene espressa una preferenza per 
i lussureggianti paesaggi fioriti del sud: « Mirabilmente questo mondo di 
mute creature, piene di gioia di vivere e bellezza, agisce sull'uomo. Ognu­ 
no, guardandole, inizia a capire che anch'egli ha vita e ringrazia il creatore 
per questo dono senza pari... ». In un'altra lettera scritta durante un viag­ 
gio sul fiume Volga datata 14 giugno 1894 si può notare un tono legger- 
mente diverso, frutto di una riflessione filosofica: «dappertutto l'atmosfera 
del paesaggio mi procurava ieri una sensazione meravigliosa che non posso 
esprimere. Ogni filo d erba, ogni fiore sembrava comprendere la sua im­ 
portanza per il solo fatto di esistere. Tutto si fermò di colpo in un'attesa 
rispettosa ed intensa di qualche segreto, dolce mormorio d'ispirazione di­ 
vina. Potevo quasi sentire una voce che diceva: "creature, siete dotate di 
vita, ma non immaginate mai che il mondo esista per voi e che voi esistete 
per il mondo. Voi non c'eravate ancora e il mondo c'era. Voi non ci sarete 
più, ma il mondo ci sarà sempre. Non isolatevi, fate parte del mondo. Non 
cercate di impossessarvi del segreto della vostra esistenza o di possedere il 
mondo già posseduto esso stesso dal pensiero. Il vostro corpo inizialmente 
di un atomo che fu inglobato dalla massa. Così, i vostri pensieri e la vostra 
anima saranno inglobati nell'idea creativa. Sarà sempre così. La terra finirà 
coli'essere assorbita dal sole per formare un nuovo pianeta. La pioggia non 
cade nel mare che per evaporare di nuovo. È così che la stessa Natura 
mostra la verità del mondo materiale"... ».

In un diario di Skrjabin troviamo un appunto relativo a questo peri­ 
odo e citato dal musicologo e critico Boris de Schloezer: « A 20 anni si 
aggrava la malattia della mano [...]. Il destino manda ostacoli al raggiungi­ 
mento dello scopo desiderato: lo splendore, la gloria. [...] Prima seria ri­ 
flessione: inizio dell'analisi. Dubbio circa l'impossibilità di guarire, ma 
l'umore è il più tetro » n . Già in questi primi anni di attività compositiva 
Skrjabin soffre di disturbi nervosi. Nelle sue memorie zia Ljubov' racconta 
degli attacchi cui va soggetto alla vigilia di ogni nuova ispirazione, come

11 De Schloezer, B., A. N. Skrjabin, vi. 1, Berlino, 1923, p. 90.
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martire della sua musa. I dottori spiegano questo fenomeno con l'incapa­ 
cità del suo organismo troppo debole e sensibile di sopportare questa co­ 
lossale attività intellettuale.

Nel 1894 avviene uno degli incontri principali nella vita di Aleksandr 
Nikolaevic: quello col mecenate ed editore Mitrofan Petrovic Beljaev 12 
(1836-1903) con cui il compositore stipula un contratto per l'esclusiva delle 
sue opere in cambio di uno stipendio fisso più un cachet supplementare per 
composizioni di notevole valore o dimensione. Il loro rapporto diventerà 
sempre più confidenziale ed è documentato da una fitta corrispondenza 
(236 lettere scritte tra il 1894 e il 1903). Con gli anni Skrjabin si rivolgerà 
a Beljaev sempre più spesso per avere consigli in questioni private.

L'editore si impegna a presentare il suo protetto nell'ambiente musi­ 
cale di Pietroburgo dove viene accolto calorosamente da Rimskij-Kor- 
sakov, Ljadov e Blumenfel'd tra gli altri, sebbene in alcune recensioni ai 
suoi concerti Skrjabin sia definito pianista mediocre e compositore malde­ 
stro, cosa da spiegarsi col fatto che la sua musica presenta già delle "durez­ 
ze", delle arditezze armoniche che lo allontanano dai suoi presunti modelli, 
(anche se Kjui parla ancora di "spirito chopiniano"), rendendone l'ascolto 
un po' più arduo.

Anche a Mosca, dove a proteggerlo c'è Safonov, i debutti di Skrjabin 
come interprete della propria musica incontrano i favori del pubblico. Le 
composizioni migliori dei primi anni successivi al compimento degli studi 
al Conservatorio sono gli Studi op. 8, il Preludio e Notturno Op. 9 13 e i 24 
Preludi op. 11 (uno per ogni tonalità così come aveva fatto Chopin nella 
sua raccolta op. 28 e Bach per il suo clavicembalo "ben temperato"). Il 
genere del preludio, ad eccezione di Ljadov, non aveva tradizione nella 
storia della musica russa, anzi si può dire che ne sia stato proprio Skrjabin 
l'iniziatore. Anche di un rapporto con Chopin, che aveva dato una veste e 
un significato completamente diverso a questa forma rispetto all'originario 
preludio barocco, si può parlare solo in termini approssimativi. I numero­ 
sissimi preludi di Skrjabin (53 negli anni suddetti su un totale di 90 opere 
recanti questo nome composte nell'arco dell'intera carriera) costituiscono

12 Fondatore dei "Russkie Simfoniceskie Koncerty", li finanziava e organizzava a 
casa sua delle serate musicali seguite da leggendari festini. Fondatore altresì del Premio 
Glinka che veniva assegnato anonimamente ogni anno alla migliore opera di un compo­ 
sitore russo. Skrjabin lo vinse più di una volta.

13 Entrambi questi pezzi sono composti per mano sinistra sola. Risalgono al peri­ 
odo di riposo forzato della mano destra. Fin dalla prime esecuzioni pubbliche questi 
pezzi riscossero grande successo e divennero presto popolari.
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una sorta di diario musicale dell'autore: li compone ovunque e in qualsiasi 
momento, in viaggio, in vacanza, in tournée, come attestano le annotazioni 
apposte al termine della composizione (Mosca, Parigi, Heidelberg...) su 
fogli di musica staccati e solo successivamente raggruppati in quaderni e in 
cicli per la pubblicazione. Lo stesso Skrjabin, come pure gli interpreti a 
venire, li eseguirà sia in cicli che separatamente. Nell'estrema varietà stili­ 
stica e di intonazione dei preludi op. 11, op. 13, op. 15, op. 16, op. 17 
risiedono gli inizi di uno stile propriamente individuale e inconfondibil- 
mente skrjabiniano. Indipendentemente dalla loro collocazione nelle sud­ 
dette raccolte, si possono distinguere almeno tre tipologie di preludi. Un 
primo gruppo continua una delle tendenze già manifestatesi nelle opere 
giovanili agli slanci eroici, ai grandi trasporti. A questo riguardo, basterà 
ricordare il preludio n. 6 op. 11 in Si minore, la cui dinamica impetuosa è 
resa dal metro giambico nei salti di quarta di entrambe le voci raddoppiate 
all'ottava. Questi ed altri elementi, quali l'uso di temi molto incisivi, un 
andamento ritmico ed armonico concentrato che produce una forte tensio­ 
ne spesso culminante in uno stretto conclusivo, avvicinano i preludi di 
tono patetico-eroico agli studi op. 8, creati nello stesso periodo. Si pensi al 
famosissimo studio n. 12 in Re diesis minore, non a torto chiamato "rivo­ 
luzionario" per il carattere irruente della linea melodica ed il pulsare tita­ 
nico degli accordi ostinatamente ripetuti nella ripresa. In generale, gli studi 
si differenziano dai preludi innanzitutto per le loro maggiori dimensioni, 
poi per una maggiore elaborazione del materiale tematico che comprende 
due o più nuclei, per una scrittura più complessa e di conseguenza tecni­ 
camente impegnativa per l'esecutore. Rappresentativo di un altro gruppo 
di preludi è quello n. 16 op. 11 in Si bemolle minore, in cui compare per 
la prima volta l'indicazione "Misterioso", tanto ricorrente nelle opere suc­ 
cessive. In primo luogo è da sottolineare il particolare effetto di indefinitez­ 
za e fluidità prodotto da un'autentica poliritmia con l'alternarsi dei tempi 
5/8 e 4/8 e dall'intersecarsi del disegno ritmico di ciascuna delle due linee 
melodiche, raddoppiate all'unisono nella mano sinistra. L'ultimo gruppo, 
in cui forse meglio si esprime lo Skrjabin lirico, intimista, riflessivo, è quel­ 
lo dei preludi basati sulla ripetizione di un unico modulo ritmico-melodico 
e costruiti ad anello, cioè ad epanalessi, tanto caro anche ai poeti simbolisti 
russi, come vedremo in seguito, e adottato anche da Debussy nei suoi pre­ 
ludi. Espediente tipico di questo gruppo è pure un procedimento di scrit­ 
tura che in poesia chiameremmo enjambement, quando la figurazione rit­ 
mica dominante si prolunga oltre il limite della battuta, contribuendo alla 
globale impressione di scioltezza e libertà (preludio n. 2 op. 17 in Mi be-
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molle maggiore). Comune a tutti i preludi è l'abbondanza di cromatismi, 
alterazioni di passaggio o accordi modulanti che conducono lontano dalla 
tonalità d'impianto, primo segno di un distacco del compositore dal lin­ 
guaggio tonale.

Tornando al profilo biografico di Skrjabin, intorno al 1895 lo stato 
nervoso di Aleksandr si aggrava, è colto da momenti di irritabilità morbosa 
e da sbalzi di umore di cui mette a parte Beljaev: « ...sempre stati eccessivi: 
ora d'un tratto sembra che le mie forze siano sconfinate, che tutto sia 
conquistato, tutto mio, ora, invece, la sensazione di totale impotenza, come 
una spossatezza, un'apatia, non c'è mai equilibrio » 14 .

Dopo un primo viaggio in Svizzera nell'estate del 1895, Skrjabin parte 
per una serie di concerti all'inizio del 1896 con Beljaev. Prima tappa a 
Parigi, dove Aleksandr Nikolaevic riscuote molto successo; approfitta del­ 
l'occasione per iscriversi alla S.A.C.E.M. (Société des Auteurs, Composi- 
teurs et Editeurs de musique) I5 . Altri concerti lo attendono a Bruxelles, 
Berlino, L'Aia, Amsterdam, Colonia, di nuovo Parigi, dove si trattiene per 
alcuni mesi, infine Roma. Nella capitale è ospite del padre di passaggio per 
pochi giorni. Nel corso di questo lungo viaggio attraverso l'Europa non ha 
mai smesso di comporre e per la prima volta a Roma si cimenta con la 
scrittura orchestrale per un Allegro Sinfonico che non porterà a compi­ 
mento, ma il cui tema principale sarà utilizzato nella sua Sinfonia op. 43, 
nota col nome di "Poema Divino".

Di ritorno a Mosca, attraverso il pianista Pavel Jul'evic Schloezer, fa la 
conoscenza di una sua allieva, Vera Ivanovna Isakovic (1875-1920), futura 
moglie di Skrjabin. I due si frequentano assiduamente, si fidanzano, ma in 
Aleksandr Nikolaevic non vi è traccia di felicità, o quanto meno di spensie­ 
ratezza, a quanto leggiamo nella corrispondenza tra zia Ljubov' e Beljaev, 
entrambi preoccupati circa l'opportunità del matrimonio. Ljubov' Alek- 
sandrovna scrive: « Non so io stessa se sia il caso di augurarsi che si sposi 
oppure no. La sua fidanzata è una brava ragazza, simpatica, gli vuole molto 
bene; anche su di lui non c'è nulla da dire (solo non so se rimarrà così a 
lungo). Mi pare che con ciò si possa vivere tranquillamente e godersi la 
felicità. Macché! ... Ogni giorno ritorna da casa di lei di un umore spaven­ 
toso. [...] Talvolta mi riesce di convincerlo dell'infondatezza delle sue pre-

14 Beljaev, V. M., op. cit., p. 19.
15 In Russia non vi fu alcuna tutela per la proprietà artistica fino al 1911, non 

avendo la Russia firmato la convenzione di Berna del 1886 cui aderirono la Francia, 
l'Inghilterra, la Germania e l'Italia.
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occupazioni ed ansie e si calma. [...] Il giorno seguente si ripete la stessa 
storia. Terrorizzata giungo alla conclusione che mai, in nessun caso, egli 
sarà tranquillo e felice... » 16 . In altre lettere Ljubov' Aleksandrovna si ram­ 
marica dell'incapacità del nipote di condurre una vita più regolare, lo vede 
ancora "bambino per quanto riguarda la vita" 17 , immaturo per una vita 
coniugale, tanto più che la condizione economica della giovane, figlia di un 
avaro e dispotico avvocato di Niznij Novgorod, lascia presupporre una vita 
stentata col solo modesto guadagno di Aleksandr.

Intanto, Skrjabin informa costantemente il suo editore dei progressi 
del suo Concerto per pianoforte e orchestra in Fa diesis minore. Beljaev 
decide prudentemente di sottoporne l'orchestrazione a Rimskij-Korsakov, 
il quale fa parte con Ljadov e con Glazunov del Comitato di lettura della 
casa editrice. Questi, sconvolto dalla scrittura estremamente disordinata, si 
rifiuta di mettere mano ad una simile "naKocTi," 18 , così definisce la partitura 
del Concerto rimettendola nelle mani di Ljadov. In ogni caso, Rimskij- 
Korsakov deve aver scritto al giovane compositore una lettera (non ritrova­ 
ta) talmente severa da metterlo in uno stato di autentica agitazione, a voler 
credere alla risposta di Skrjabin: « [...] mi vergogno tanto! Farò tutto ciò 
che potrò per correggere le parti successive. [...] Vi sarò eternamente grato 
e cercherò in tutti i modi di tendere all'eliminazione della trascuratezza 
dalla mia scrittura » 19 . Pertanto, si rivolge a Ljadov e Taneev per qualche 
consiglio per la buona riuscita dell'orchestrazione. La prima del Concerto 
op. 20 ha luogo ad Odessa, poche settimane dopo il matrimonio celebrato 
nell'agosto 1897, con la dirczione di Safonov e l'autore in veste di solista al 
pianoforte. Si tratta di una composizione profondamente lirica che per la 
stupenda cantabilità dei temi ricorda i concerti di Cajkovskij e di Rachma- 
ninov. Il concerto consta di tre movimenti. L'Allegro iniziale si apre con 
una breve introduzione dell'orchestra di sole otto battute che prelude al­ 
l'esposizione del primo tema di carattere chopiniano al pianoforte; il tema 
viene poi ripreso dagli archi con un accompagnamento per terzine del 
pianoforte che sembra tessere un ricamo su questa melodia di ampio respi­ 
ro; il secondo tema contrasta col suo tono più scherzoso, solare e il grazio­ 
so ritmo di danza che non sarà dato di ritrovare nelle composizioni sinfo- 
niche successive. L'Andante è in forma di tema con variazioni. Nella prima

Beljaev, V. M., op. cit., p. 68.
Ibidem, p. 77.
Rimskij-Korsakov, N. A., Polnoe sobranie socinenij, vi. 6, Mosca, 1965, p. 20.
Skrjabin, A. N., Pis'ma, a cura di Kasperov, Mosca, 1965, pp. 168-169.
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variazione il tema, divino nella sua semplicità, risuona col timbro vellutato 
del clarinetto (strumento cui Skrjabin affiderà anche in seguito un ruolo 
lirico di primo piano) sopra gli agili passaggi del pianoforte che contribu­ 
iscono a creare un'atmosfera quasi liquida; la seconda variazione è uno 
scherzo; la terza, molto lenta, ha una sonorità tenebrosa; con la quarta si 
torna al clima sereno e cantabile della prima. Il movimento conclusivo è un 
Allegro Moderato in forma di rondò-sonata che termina con la riafferma­ 
zione dell'energico tema principale questa volta in tonalità maggiore.

Da Odessa gli sposi novelli proseguono per Parigi e qui stabiliscono la 
loro dimora fino al maggio successivo. È interessante rilevare la reazione 
della critica russa ai successi parigini di Skrjabin: « Nei paesi stranieri l'arte 
russa è nota da relativamente poco tempo, la musica in particolare. Ciono­ 
nostante, capita spesso che le nostre migliori forze giovani ricevano legitti­ 
mo apprezzamento prima ed in maniera più duratura all'estero che non da 
noi in patria. In questo caso ci riferiamo al giovane compositore e talento 
pianistico A. N. Skrjabin la cui straordinaria fantasia è pienamente stimata 
all'estero e poco nota in Russia » 20 .

Con Vera incinta, Aleksandr Nikolaevic torna in Russia e dopo un 
periodo di riflessione accetta la proposta di Safonov di diventare titolare di 
una delle cattedre di pianoforte al Conservatorio di Mosca, resasi disponi­ 
bile con la morte del Professore Schloezer.

Tra il 1898 e il 1902 le energie di Skrjabin confluiranno principalmen­ 
te nell'insegnamento e nella composizione della Réverie op. 24, della Sin­ 
fonia op. 26 e della Sinfonia op. 29. La prima di queste opere, che potreb­ 
be essere definita un preludio per orchestra per la sua breve durata di soli 
tre minuti, è in forma di Lied con coda e segna già un notevole passo in 
avanti nel senso di una piena padronanza dell'orchestrazione. Il tema viene 
proposto la prima volta dal clarinetto e poi ripreso dai flauti, dalle varie 
sezioni degli archi, dai corni, creando così un effetto di onda melodica 
ciclica immersa in una malinconica atmosfera impressionistica. Con grande 
soddisfazione dell'autore è proprio Rimskij-Korsakov a dirigerne la prima 
a Pietroburgo.

Nella Réverie sono del tutto assenti gli elementi che caratterizzano le 
opere sinfoniche successive e che rispecchiano l'approdo ad una nuova 
concezione dell'arte e dell'artista, infatti possiamo affermare che, a partire 
dalla prima Sinfonia, tutte le composizioni di Skrjabin gravitano intorno ad

"Russkoe iskusstvo za granicej", Novosti sezona, 30 nov. 1897, n. 397.
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un programma, più o meno celato, sul piano artistico e filosofico. La pro- 
grammaticità di Skrjabin, tuttavia, prosegue la tradizione del sinfonismo 
"puro" e ha poco a che vedere con la tendenza narrativa e alla personifica­ 
zione dei temi, che contraddistinguono il sinfonismo di Mahler o del con­ 
nazionale Rimskij-Korsakov. Come le opere di Cajkovskij, le sinfonie di 
Skrjabin possono essere definite "drammi strumentali", dinamici nei loro 
passaggi da zone liriche a zone di tensione e conflitto intcriore. Caratteri­ 
stica della drammaticità di Cajkovskij è l'opposizione dialettica tra il fato, 
forza esterna ed ineluttabile e l'« io », mentre in Skrjabin l'« io » e il mon­ 
do esterno sono riflessi l'uno nell'altro e la lotta è finalizzata al raggiungi­ 
mento della loro armonica ricongiunzione. Inoltre le opere di Skrjabin non 
hanno mai esito tragico: la forza vitale si accresce nel corso della sinfonia 
per esplodere in un'apoteosi finale, che vuole rappresentare il culmine 
dello sviluppo dell'opera, che lo si chiami gioco divino, estasi dell'« io » 
creativo, o in altro modo.

La prima Sinfonia in Mi maggiore è un lavoro colossale per soli, coro 
e orchestra dalla durata di 45 minuti, insolitamente diviso in 6 movimenti, 
sebbene i 4 movimenti centrali ricalchino lo schema tradizionale (Allegro 
drammatico, Lento, Vivace, Allegro), mentre il Lento iniziale ha valore di 
introduzione e l'Andante conclusivo di coda. Esso prevede l'intervento di 
due solisti, mezzosoprano e tenore, impegnati in un duetto iniziale e del 
coro in un finale con fuga diatonica nella tonalità di DO maggiore. Il 
movimento nel suo insieme lega poco con il resto della Sinfonia e non a 
torto è stato criticato per banalità e retorica. Il testo delle parti vocali che 
cito per intero 21 è un inno all'arte composto dallo stesso Skrjabin:

O, AMBHHH o6pa3
FapMOHHH HHCTOe HCKyCCTBOl

Te6e npHHocHM ApyiKHo MH 
XeaJiy BocxopaceHHoro

TbI 5KH3HH CBCTJiafl MCHTa,

Tbl Jlpa3AHHK, TU OTHOXHOBeHMC,

KaK Aap npHHocHiiib JUOAHM TU 
CBOM

21 Coro della Prima Sinfonia Edizioni Beljaev, Lipsia, 1900. La traduzione appare 
in Appendice a p. 148.
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B TOT MpaqHNH M XOJlOAHblH qaC,

Korna. Ayiiia nojiHa 
B Te6e HaxoAMT

Tbi cMJibi, naBiiwe B 6opb6e, 
Hy^ecHO K JKH3HH npH3biBaeuib 
B yMe ycrajioM H SoiibHOM 
Tbi MbicneH HOBHX crpoH

TH nyBCTB 6e36pejKHbiH 
PoiKuaeiiib B ceppile 
H JiyiiiiHX necnefl necHb noeT 
TBOH acpeu, To6oio

LJ,apHT BCCBJiaCTHO Ha 36MJTe

TBOH Ayx CBoSojiHbiH H
To6OH JIOJlHflTblH Me^OBC

CseuiaeT cnasno no^BHr

Bce napo^bi 
HcKyccTBo GJiaBy Bocnoeivi! 
Cjiasa HCKyccTBy, 
Bo BCKH

In questo inno Skrjabin per la prima volta si rivolge alle masse, con 
l'appello a "tutti i popoli del mondo" di glorificare l'arte, intesa come forza 
vivificatrice ed energia creativa accessibile ad ogni uomo, che grazie ad essa 
è in grado di conoscere la propria potenza e libertà. La grandiosità del 
finale è espressa meglio a parole che in musica, come lo stesso autore rico­ 
nobbe a distanza di alcuni anni e in ogni caso, necessitando di un organico 
ingente e dunque di notevoli mezzi economici, non sarà quasi mai eseguita, 
nemmeno in occasione della prima diretta da Ljadov a Pietroburgo l'il 
novembre 1900.

Il Lento iniziale costituisce uno dei due centri lirici della sinfonia; lo 
splendido dispiegarsi della melodia iniziale dagli ampi intervalli di sesta e 
settima al clarinetto, poi ripresa dagli archi, conferisce al movimento un'at­ 
mosfera idilliaca e un'impressione di spazio; l'onda melodica verso la con­ 
clusione è intercalata da un nuovo tema al flauto che risuona anche nel­ 
l'Andante conclusivo, come a voler creare un arco tra l'inizio e la fine
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dell'opera. Come si è detto, il Lento introduce all'Allegro drammatico in 
forma sonata che irrompe con un primo tema impetuoso seguito da un 
secondo tema struggente ancora una volta al clarinetto. Dopo la pausa 
lirica rappresentata dal secondo Lento in forma di rondò sonata, è la volta 
di un Vivace con funzione di scherzo che alleggerisce l'atmosfera col suo 
ritmo ternario e il pizzicato degli archi. L'Allegro conclusivo rispetto al­ 
l'Allegro drammatico ha un tono quasi epico sottolineato da incisivi inter­ 
venti degli ottoni, che ha permesso l'accostamento con Sibelius e ancora 
una volta con Cajkovskij.

Informato dell'intenzione di Skrjabin di comporre un'opera sinfonica 
con movimento vocale introduttivo, Beljaev non esita ad avvertirlo che si 
oppone al progetto e che non intende pubblicarla. In breve tempo anche 
la seconda Sinfonia op. 29 è pronta. Si tratta anche in questo caso di un 
lavoro di notevoli dimensioni, in 5 movimenti, Andante, Allegro, Andante, 
Tempestoso e Maestoso. Il cammino ideale dalle tenebre alla luce si fa più 
articolato e complesso in questa sinfonia rispetto alla precedente. In termi­ 
ni strutturali è evidente una novità nella sua sostanziale monotematicità 
(caratteristica anche del "Poema dell'Estasi" e del "Prometeo"), la quale 
consente di vedere il primo movimento come introduzione, il secondo 
come esposizione, il terzo come zona di contrasto, il penultimo come rie­ 
laborazione e l'ultimo come ripresa con coda. L'Andante introduttivo, se 
da un lato ha funzione preparatoria all'impatto con la tensione dell'Allegro 
successivo (anche nel sinfonismo classico del XIX secolo non sono rari i 
casi in cui lo sviluppo del conflitto inizia con un movimento lento, anziché 
con l'Allegro, si pensi all'« Incompiuta » di Schubert), dall'altro con le sue 
sonorità a tratti cupe e la parte più mossa in DO maggiore (Allegro gioco­ 
so) in cui risuonano gli interventi fanfaristici delle trombe, costituisce già 
una prima tappa nella drammaturgia complessiva dell'opera. Il secondo 
movimento, in forma di Allegro di sonata, è caratterizzato dall'impiego 
protratto degli ottoni e da una generale esuberanza fonica. Segue un An­ 
dante solitamente considerato la parte migliore della sinfonia, anch'esso in 
forma di allegro di sonata col consueto rapporto di quinta tra i due temi 
principali (in FA diesis e in SI maggiore). Svolge funzione di contrasto 
rispetto all'Allegro precedente ed al Tempestoso successivo con il suo an­ 
damento scorrevole e pastorale e una cantabilità dolcissima. È interessante 
notare come il primo tema, affidato al violino solista sullo sfondo delle 
fioriture del flauto, sia concepito secondo il principio wagneriano della 
melodia infinita in cui si perdono impercettibilmente le conclusioni delle 
singole frasi. L'effetto di movimento è accentuato da un uso frequente di
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sincopi nel ritmo e dall'abbondanza di cromatismi nelle voci superiori 
spesso sopra un pedale armonico di basso. Col quarto movimento (Tempe­ 
stoso) ritornano le sonorità impetuose dell'Allegro attraverso l'incalzare di 
brevi repliche in progressione ed in crescendo. Senza soluzione di conti­ 
nuità giungiamo alla parte conclusiva della sinfonia (Maestoso), eseguita 
anche singolarmente in occasione di eventi politici di rilievo verificatisi nel 
corso della storia sovietica. Essa incarna con il suo ritmo di marcia l'ideale 
di finale ottimistico e vitale caratteristico del sinfonismo skrjabiniano; 
un'attenta analisi rivela l'intenzione del compositore di ricondursi temati­ 
camente ai movimenti precedenti, infatti il suo tema principale è una tra­ 
sposizione in DO maggiore del tema iniziale in DO minore dell'Andante 
introduttivo ed il seguente, costituente il B nello schema di rondò ABACA- 
BA, si richiama all'idea tematica della zona centrale dello stesso Andante.

Nonostante il desiderio del compositore di dirigerla personalmente, 
sarà Ljadov a condurne l'esecuzione a Pietroburgo il 12 gennaio 1902 22 . A 
Mosca, invece, la prima viene diretta da Safonov il 3 aprile 1903. In questa 
circostanza, cui presenzia pure Ljubov' Aleksandrovna, metà del pubblico 
sembra aver perso la testa per la musica, acclamando il compositore e 
costringendolo a uscire in scena; l'altra metà, invece, lo sommerge di fischi, 
di grida, di boati. Anche i giornali riportano giudizi discordi. Lo storico 
dell'arte e critico musicale Vladimir Vasil'evic Stasov (1824-1906), ad 
esempio, sulla rivista Neva scrive: « Tutte le opere di Skrjabin sono piene 
di un profondo e potente spirito poetico, di un'insolita bellezza, di ispira­ 
zione e di una forza originale, talvolta mistica » 23 . Invece nella recensione 
apparsa su Novoe vremja il 14 gennaio 1902 leggiamo: « Nella sinfonia di 
Skrjabin non vi sono idee che meritino alcuna attenzione, il loro sviluppo 
è monotono fino alla noia, non vi sono contrasti, il colorito generale è 
grigio dall'inizio alla fine. Per di più ci sono troppi prestiti da Wagner... o 
da Rimskij-Korsakov ».

Frattanto, la vita privata è cambiata: la moglie Vera ha dato alla luce 
altri tre figli 24 , in lui sta maturando la decisione (che di fatto prenderà nel

22 Presa visione della partitura, Ljadov scrive a Beljaev in maniera spiritosa: « Caro 
Mitrofan, e sarebbe una sinfonia! Sa il diavolo cos'è!!! Skrjabin può permettersi di 
stringere la mano a Richard Strauss. Dio, dov'è finita la musica? Da tutti gli angoli, da 
tutte le crepe, strisciano fuori i decadenti. [...] Dopo Skrjabin, Wagner ci fa l'effetto di 
un poppante dal dolce balbettìo » in M. K. Michajlov, Ljadov, Leningrado, 1966.

23 Stasov, V. V., Stat'i o muzyke, vi. 5, Mosca, 1980.
24 I quattro figli nati dal matrimonio con Vera sono: Rimma (1898-1905), Elena 

(1900-?), Maria (1901-1989), Lev (1902-1910).



22 CAPITOLO PRIMO

maggio 1903) di lasciare l'insegnamento, impegno gravoso che lo distoglie 
dalla composizione.

Ciò che più di tutto segna una svolta profonda nella sua vita è l'incon­ 
tro con la filosofia di Nietzsche e con il Principe Sergej Trubeckoj (1862- 
1905), professore di filosofia, studioso di miti greci, vicino a Solov'ev, ani­ 
matore del circolo dei filosofi moscoviti. Subentra alla fede ortodossa un 
nuovo credo che si riflette nel testo in versi per un'opera (la cui musica non 
fu mai composta) scritto tra il 1900 e il 1903 e menzionato in due lettere 
alla moglie datate 3 luglio 1900 e 7 settembre 1902 e in una lettera a Beljaev 
dell'estate 1901. Il protagonista della vicenda, situata in un mondo incan­ 
tato fuori dagli assi spazio-temporali, è un "Filosofo-Musicista-Poeta" che 
incarna la volontà di potenza del superuomo di Nietzsche e l'assoluta libe­ 
razione dell'uomo dal giogo delle religioni.

Anche gli appunti personali redatti su taccuini e foglietti sparsi riflet­ 
tono i mutamenti spirituali intercorsi: « Per diventare ottimisti nel senso 
autentico della parola bisogna provare la disperazione e vincerla. [...] Nella 
tenera infanzia, pieno di speranze ingannevoli e di desideri, ammiravo il 
suo fascino radioso e attendevo dai cicli una rivelazione, ma non vi fu 
rivelazione. E allora? [...] Ho cercato anche presso gli uomini la verità 
eterna, ma ahimè, essi la conoscono meno di me. [...] Vado ad annunciare 
loro la mia vittoria su di te 25 e su di me, vado a dire loro di non sperare in 
te e di non aspettarsi nulla dalla vita al di fuori di ciò che essi stessi riesco­ 
no a creare da sé. Ti ringrazio per tutti gli orrori delle tue prove, mi hai 
permesso di conoscere la mia forza infinita, la mia potenza illimitata, mi hai 
donato il trionfo. Vado a dire loro che sono forti e potenti, che non c'è 
nulla di cui lamentarsi, che non vi è alcuna perdita! Che non temano la 
disperazione, giacché essa sola può generare il vero trionfo. È forte e po­ 
tente solo colui che ha provato la disperazione e l'ha vinta » 26 .

Abbandonato il posto di insegnante al Conservatorio, si apre una sta­ 
gione eccezionalmente creativa per Skrjabin: una trentina di pezzi per pia­ 
noforte (op. 30-42) che rappresentano una fase intermedia nell'arco della 
sua attività compositiva, contrassegnata dall'assenza di ogni reminiscenza 
chopiniana e dallo sviluppo di un linguaggio armonico nuovo, personale, 
via via svincolato dall'uso tradizionale della tonalità. Anche a livello di 
struttura formale le opere di questo periodo si fanno più fluide rispetto alle 
composizioni precedenti improntate agli schemi classici, sia per quanto

25 Sottinteso: Dio.
26 Russkie Propilei, op. cit., pp. 121-122.
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riguarda la suddivisione in movimenti, sia la struttura del singolo movi­ 
mento, dove però permane il riferimento della forma tripartita dell'Allegro 
di sonata. Ad esempio, nella Sonata op. 30, costituita da un Lento e da un 
Prestissimo che si susseguono senza interruzione, il materiale tematico flut­ 
tua dal primo al secondo movimento creando atmosfere suggestive. Come 
già era stato il caso della Sonata op. 23 intitolata "Etats d'Ame", a partire 
da questo periodo Skjabin tenderà a caricare la sua musica di un contenuto 
psicologico, attribuendole una precisa valenza evocativa, che nulla comun­ 
que ha a che vedere col concetto di musica descrittiva o di musica a pro­ 
gramma. A sottolineare questa tendenza, le partiture portano nomi come 
"Poème tragique", o "Poème satanique", entrambe per pianoforte, o "Poè- 
me Divin" nome con cui è nota l'opera sinfonica op. 43, della durata di 
circa 50 minuti.

Quest'ultima composizione secondo il musicologo francese Boris de 
Schloezer 27 si sarebbe chiamata originalmente "Poème Épique" e le tre 
parti in cui è divisa, cioè "Luttes", "Voluptés" e "Jeu divin" esprimerebbe­ 
ro per l'autore l'evoluzione dell'individuo e di conseguenza del cosmo, la 
sua libera azione e deificazione nell'estasi, l'attività liberata dallo scopo, la 
gioia immanente all'atto stesso, il gioco divino. Sul significato filosofico di 
quest'opera ci soffermeremo nel secondo capitolo e per la riproduzione del 
programma di sala steso da Tat'jana de Schloezer per la prima esecuzione 
parigina rimando alla nota 6 dello stesso capitolo.

Nonostante le prime due sinfonie e il "Poema Divino" siano interval­ 
lati da tempi minimi, la distanza tra loro è notevole in termini ideologici e 
musicali. Col "Poema Divino" op. 43 viene definitivamente superata la 
denominazione di "sinfonia" e gli strumenti armonici impiegati sono tali da 
fare di Skrjabin un compositore propriamente progressista. I tre movimen­ 
ti sono strettamente collegati dal punto di vista tematico con un ritorno 
ciclico, solitamente variato, di spunti, di nuclei armonici e figurazioni rit­ 
miche (si pensi al maestoso motivo conduttore intonato da tube, tromboni 
e fagotti alle battute 1-16 che riecheggia per altre cinque volte attraverso il 
poema sinfonico).

Pur rimanendo l'indicazione della tonalità in chiave, il linguaggio 
armonico è più svincolato dall'osservanza dei rapporti tonali tradizio­ 
nali: l'opera si apre in RE bemolle maggiore per terminare in DO mag­ 
giore. Oltre che l'ambiguità tonale, evidente fin dal Preludio per pianofor-

De Schloezer, B., Musique russe, Paris, 1953, p. 244.
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te op. 31, si fa strada in questo periodo la predilezione del compositore 
per le tonalità maggiori che meglio esprimono il suo ideale di arte intesa 
come festa, glorificazione dell'atto creativo dell'uomo-dio. L'orchestra di 
conseguenza è ingrandita rispetto alle sinfonie precedenti: 4 strumenti per 
ogni legno, 8 corni, 5 trombe, 3 tromboni più la tuba, 2 arpe e gli archi 
divisi in molte parti; le percussioni, invece, sono ridotte ad un uso parsi­ 
monioso dei timpani e a un solo colpo di tamtam nella zona segnata 
"écroulement formidable" e al glockenspiel nel movimento lento. All'im­ 
piego del pieno dell'orchestra si alternano, soprattutto nel secondo movi­ 
mento "Voluptés", momenti lirici in cui risalta spesso il violino solista. La 
partitura del "Poema Divino" rivela un complicatissimo intreccio delle 
parti ed una notevole maestria contrappuntistica che ci consente di discer- 
nere anche i dettagli nel contesto di un potente volume sonoro.

I primi due movimenti sono considerati i migliori, il secondo movi­ 
mento in MI maggiore, in particolare, ha un carattere languido e sensuale 
e nelle zone ad ampio respiro ricorda il Tristano di Wagner. Il movimento 
finale in DO maggiore e in tempo 4/4, invece, risente ancora di quella 
ricerca ostinata di un effetto grandioso, che rischia come nelle prime due 
sinfonie di scivolare nella retorica di parata. Skrjabin, consapevole dei pro- 
pri limiti in tale senso, risolverà il problema del finale nelle opere sinfoni- 
che a venire abolendolo del tutto.

Skrjabin lavora alla sua terza Sinfonia op. 43 in gran parte durante 
l'estate del 1903 trascorsa in daca ad Obolenskoe, poco distante dalla daca 
dove si è installato il pittore Leonid Osipovic Pasternak con tutta la sua 
famiglia. Le sensazioni straordinarie collegate all'ascolto dei temi del "Poe­ 
ma Divino", che vengono composti dal vicino compositore, si imprimono 
indelebilmente nella mente dell'allora tredicenne Boris Pasternak che le 
farà rivivere in alcune pagine magistrali molti anni più tardi 28 .

Mitrofan Petrovic Beljaev, colto da morte prematura il 31 dicembre 
1903, non riuscirà ad assistere alla prima esecuzione del "Poema Divino". 
Aleksandr Nikolaevic con lui perde un amico ed un sostegno economico, 
oltre che morale. I rapporti con la casa editrice non saranno più gli stessi 29 
e, a cominciare dal sistema di anticipi mensili con cui Mitrofan Petrovic lo 
aveva favorito, a Skrjabin verranno a mancare alcune delle condizioni che 
gli avevano garantito la sopravvivenza. Fortunatamente, solo due mesi pri­ 
ma della morte di Beljaev, la ricca mecenate Margarita Kirillovna Morozo-

28 Pasternak, B. L. "Ljudi i polozenija", Novyj mir, 1967, n. 1, pp. 209-212. Cfr. 
pp. 139-140 del presente lavoro.
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va, da poco rimasta vedova, lo aveva informato della sua intenzione di 
accordargli uno stipendio di 2.400 rubli all'anno per permettergli di dedi­ 
carsi serenamente alla composizione e di realizzare il suo progetto di trasfe­ 
rirsi all'estero. Nella vita privata di Skrjabin, oltre alla morte di Beljaev, 
avvengono tra la fine del 1903 e l'inizio del 1904 altri turbamenti: l'abban­ 
dono di Vera e dei quattro figli per la ventenne Tat'jana de Schloezer, 
sorella del già menzionato musicologo Boris; con lei Aleksandr Nikolaevic 
trascorrerà gli ultimi 10 anni della sua vita in una profonda intesa spiritua­ 
le. Del resto, gli era sempre pesata l'incomprensione della moglie riguardo 
alle sua fantasticherie filosofiche e la piattezza di una visione esclusivamen­ 
te pratica della vita.

Skrjabin e la sua famiglia si trasferiscono nel febbraio 1904 in Svizzera 
a Vésenaz, non lontano da Ginevra. A distanza di due mesi arriva Tat'jana 
con cui Aleksandr Nikolaevic ha tenuto una fitta e tenera corrispondenza; 
ella si sistema a Belle-Rive, a pochi chilometri da Vésenaz. Leggendo le let­ 
tere di Vera alle amiche-in Russia, si direbbe che non si renda conto per 
parecchio tempo del carattere definitivo della separazione di suo marito da 
lei. Sarà costretta ad accettare la dura realtà quando Aleksandr Nikolaevic 
le annuncerà nel giugno 1905 che Tat'jana è incinta. Sentendo che tutto è 
perduto, Vera deciderà di seguire il consiglio del marito di tornare a Mosca 
dove Safonov le ha proposto una cattedra di pianoforte al Conservatorio. 
Incoraggiata con toni piuttosto duri da Aleksandr Nikolaevic a rendersi 
autonoma, a ricostruirsi una vita, Vera ricomincerà ad esibirsi in pubblico 
eseguendo le composizioni di Skrjabin 30 . Tuttavia, non rinuncerà mai a 
portare il nome di Skrjabina e si rifiuterà ripetutamente di concedergli il 
divorzio.

Durante il soggiorno svizzero Skrjabin approfondisce il suo interesse 
per la filosofia e la psicologia, infatti il suo nome compare tra i partecipanti 
alle riunioni della seconda sessione del Congresso Internazionale di Filoso­ 
fia tenutosi a Ginevra dal 4 all'8 settembre 1904 31 .

29 Soprattutto a causa di due nuovi membri aggiunti all'originario Comitato di 
lettura, destinato a mutare nome in "Comitato d'amministrazione per l'aiuto ai compo­ 
sitori e musicisti russi": Fjodor Ivanovic Grus e Nikolaj Vasilevic Arcybusev, che ne 
diventerà il Presidente nel 1907.

30 In una lettera all'amica Zinaida Monighetti scrive: « [...] Certo, suono solo i 
suoi pezzi e il mio scopo è di glorificarlo ».

31 Dai verbali del congresso risulta che Skrjabin seguì con attenzione l'intervento 
"Coscienza ed energia" del Prof. Kozlovskij, docente all'Università di Ginevra e quello 
del filosofo Henri Bergson intitolato "Del paralogismo psico-fisico".
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Al critico musicale Jurij Dmitrevic Engel' dice di trovarsi bene perché 
« la Svizzera è un paese libero. Qui è più facile portare avanti idee nuove » 32 .

È sempre più forte in Skrjabin la convinzione che il "gioco divino" sia 
la base della creazione del mondo e della creazione artistica e che sia neces­ 
saria la fusione di tutte le arti, ma non in senso teatrale, esteriore, come in 
Wagner, poiché l'arte deve congiungersi con la filosofia con la religione in 
un'unità indivisibile.

Secondo Engel' già nel 1904 Skrjabin ha un atteggiamento messianico: 
occorre preparare l'umanità al Mistero finale per il quale essa non è ancora 
pronta. In uno dei quaderni di appunti leggiamo: « Io sono e non c'è nulla 
al di fuori di me. [...] Niente oltre la mia coscienza, niente e non può 
esserci. [...] Io sono Dio, sono la libertà, sono la vita, sono il limite, sono la 
vetta. Sono Dio... » 33 .

Questo è il clima spirituale esaltato che Skrjabin riversa nella sua 
nuova opera sinfonica, il suo "Poema dell'Estasi" op. 54 che lo occuperà 
tra testo poetico e musica per circa tre anni fino al 1907.

Dalla Svizzera Aleksandr Nikolaevic si trasferisce a Parigi dove il 29 
maggio, grazie al contributo finanziario di Margarita Morozova, tra mille 
difficoltà di ordine organizzativo, ha luogo la prima del "Poema divino" 
con la dirczione di Arthur Nikisch. Si tratterebbe per il compositore della 
«prima proclamazione pubblica della sua nuova dottrina» 34 . Nel pro­ 
gramma eli sala viene stampata una specie di introduzione al significato 
filosofico della sinfonia curata da Tat'jana 35 . Negli ambienti musicali c'è 
grande attesa per questo evento che riscuote un grande successo, sebbene 
alcuni rilevino « un evidente discrepanza tra intenti filosofici dell'autore e 
la debolezza della sua musica, che vale solo per una certa maestria della 
composizione, ma non brilla né per l'elevazione delle idee musicali, né per 
un sentimento sincero e penetrato » 36 .

Nel giugno successivo Skrjabin parte per Bogliasco, paesino della 
costiera ligure, con Tat'jana incinta. Si sistemano in un appartamento an­ 
gusto presso la stazione ferroviaria. Riescono anche a procurarsi dall'oste­ 
ria locale un pianoforte verticale sul quale Aleksandr Nikolaevic comincia 
a comporre il suo "Poema dell'Estasi".

32 Engel', Ju. D., "A. N. Skrjabin: biograficeskij ocerk", Muzykal'nyjSovremennik, 
dic.-genn. 1916, vii. 4-5, p. 56.

33 Russkie Propilei, op. cit., p. 137.
34 Skrjabin, A. N., op. cit., p. 331.
35 Riprodotto su Muzykal'nyj Sovremennik, op. cit., p. 58.
36 Revue de grands concerts, n. 23, 1905, p. 18. '
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In luglio torna per una settimana a Vézenaz dalla moglie, con cui cerca 
di mantenere un rapporto amichevole nella speranza di persuaderla a conce­ 
dergli il divorzio. Solo tre giorni dopo il rientro a Bogliasco egli deve pre­ 
cipitarsi nuovamente da Vera poiché la primogenita Rimma sta malissimo. 
Aleksandr Nikolaevic arriva troppo tardi. Rimane con Vera per il funerale 
e per la celebrazione della messa nella chiesa russa ortodossa di Ginevra. 
Sarà l'ultimo incontro con la famiglia prima del ritorno a Mosca nel 1909. 
In ottobre nasce Ariadna, la figlia di Tat'jana e Aleksandr Nikolaevic.

Intanto in Russia vi sono stati avvenimenti gravi sulla scena sociale e 
politica a partire dall'infamia della "domenica di sangue" (9 gennaio 1905), 
quando la Guardia Imperiale apre il fuoco su una folla di lavoratori che 
sfila ordinata e pacifica per portare una petizione allo zar. Questo evento, 
aggravato dal disastroso fallimento dell'Armata Russa e della Marina Mili­ 
tare contro il Giappone, ha un'enorme risonanza e significato anche per i 
Russi residenti all'estero. Skrjabin alla fine di gennaio scrive a Margarita 
Morozova: « Che effetto ha su di Voi la Rivoluzione in Russia? Ve ne 
rallegrate, non è vero? Finalmente anche da noi si risveglia la vita » 37 . Nel 
febbraio 1905 viene assassinato il Granduca Sergej, Governatore Generale 
di Mosca, in giugno ha luogo l'ammutinamento della Corazzata Potjemkin, 
seguito a breve distanza da quello delle flotte di Kronstadt e di Sebastopo­ 
li. Si susseguono scioperi isolati che entro la fine dell'anno si trasformano 
in uno sciopero generale. Il 90% dell'industria nazionale è paralizzata. Per 
mesi le comunicazioni postali da e per la Russia sono interrotte, mancano 
i beni di prima necessità, la luce.

Anche il mondo musicale ed artistico ovviamente è coinvolto nella 
crisi nazionale della quale subisce il contraccolpo. Persino il Conservatorio 
di Pietroburgo è teatro di incidenti politici: uno studente afferma di aver 
partecipato alla brutale repressione della "domenica di sangue" suscitando 
la reazione indignata di altri studenti, i quali ne forzano l'espulsione dal 
Conservatorio appoggiati da professore progressista Rimsij-Korsakov e si 
mettono in sciopero. I corsi vengono sospesi e la Polizia ordina l'incar­ 
cerazione di 101 allievi. Il Consiglio dei docenti a questo punto licenzia 
Rimskij-Korsakov, provocando le conseguenti dimissioni in segno di soli­ 
darietà di Glazunov, Ljadov e Blumenfel'd tra gli altri. Il Conservatorio è 
costretto a chiudere. Anche a Mosca il Teatro Bol'soj viene chiuso per 
disordini; Rachmaninov espelle tutti i membri della sua orchestra che so-

Skrjabin, A. N., op. cit., p. 347.
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spetta di tendenze rivoluzionarie; Safonov adotta maniere repressive nei 
confronti degli allievi e del corpo insegnante del Conservatorio di Mosca, 
tali da provocare la richiesta di revoca da parte dello stesso Safonov dal 
posto di Direttore. Entrambi Rachmaninov e Safonov 38 in seguito daranno 
le dimissioni e decideranno di partire dalla Russia.

Durante il suo soggiorno italiano Skrjabin ha occasione di conoscere 
Plechanov, il genio (insieme al suo "discepolo" Lenin) delle due rivoluzio­ 
ni russe, il fondatore della socialdemocrazia russa, primo traduttore delle 
òpere di Marx in russo, propugnatore della tesi a favore di una rivoluzione 
degli operai educati e guidati dagli intellettuali. Al momento del loro in­ 
contro a Bogliasco Georgi] Valentinovic ha 50 anni, di cui la meta passati 
in esilio, ed è malato di un'infezione cronica della laringe.

È curiosa la simpatia e l'intimità che si crea tra questi due personaggi 
così diversi: da una parte un uomo estremamente colto, fedele al materia­ 
lismo marxista, dall'altra un uomo fragile, un idealista incline al più nebu­ 
loso misticismo. Nei ricordi di Maria Nemenova-Lunc, allieva di Aleksandr 
Nikolaevic a Bogliasco e soprattutto nelle splendide pagine di Rosalia Bo- 
grad-Plechanova, moglie di Georgi) Valentinovic 39 , si legge delle intermi­ 
nabili discussioni filosofiche, spesso molto accese, in cui si confrontavano 
l'erudiziene di Plechanov e la speculazione intuitiva di Skrjabin. Il musico­ 
logo Engel' interpreta la vicinanza tra i due sulla base di una comune 
"aristocrazia dello spirito". Plechanov più volte si appassionò ascoltando la 
musica del "Poema Divino" e dell'ancora incompiuto "Poema dell'Estasi": 
« Una musica meravigliosa, che trasporta nel regno del sublime ideale e 
una singolare interpretazione produssero una forte impressione su Plecha­ 
nov. [...] Aleksandr Nikolaevic ci disse che questa musica s'ispirava alla 
Rivoluzione e agli ideali per i quali allora lottava il popolo russo e che per 
questa ragione aveva deciso di porvi come epigrafe l'appello "Alzati, popo­ 
lo lavoratore", inizio dell'Internazionale» 40 . Sicuramente l'adesione di

38 Safonov parte dapprima per Parigi e poi per l'America, dove diventerà direttore 
della National School of Music in America a New York dal 1906 al 1909 e direttore 
della New York Philarmonic Orchestra. Skrjabin lo incontrerà in occasione del suo 
soggiorno americano (dicembre 1906-marzo 1907).

39 Pubblicati i primi in Muzykal'rìyj Sovremennik, op. cit. e i secondi in AA.W., 
A. N. Skrjabin. 1915-1940, Mosca-Leningrado, 1940.

40 Plechanova, R. M., "Vospominanija" in A. N. Skrjabin: Sbornik k 25 letiju so 
dnja smerli, Mosca-Leningrado, 1940, pp. 65-66. t)i fatto Skrjabin non attuò questa 
idea. Probabilmente è a questa fonte che allude Stravinskij parlando della stessa epigrafe 
in Poétique musicale, Paris, 1952, p. 70.
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Skrjabin alla Rivoluzione fu meramente emotiva. Egli non era sufficiente­ 
mente informato per valutare la portata storico-politica degli avvenimenti 
in corso e in tutta la sua vita non prese mai una chiara posizione politica. 
C'è, semmai, un rapporto tra la creatività dell'artista e la rivoluzione, come 
ebbe lui stesso a scrivere in una lettera a Margarita Mórozova nell'anno 
1906: « La rivoluzione politica in Russia nella sua fase attuale e il rivolgi­ 
mento che io voglio sono cose diverse, sebbene, certo, questa rivoluzione, 
come ogni agitazione, avvicini l'avvento del momento desiderato. Utiliz­ 
zando la parola rivolgimento commetto un errore. Io non-voglio l'attuazio­ 
ne di qualcosa, ma piuttosto l'ascesa infinita dell'attività creativa destata 
dalla mia arte » 41 .

Il periodo di 8 mesi trascorso a Bogliasco è uno dei più duri dal punto 
di vesta economico per Skrjabin, tanto più che in novembre la casa editrice 
Beljaev decide di dimezzare il compenso per i Tre Pezzi op. 49 per piano­ 
forte, in ragione della loro brevità. Il compositore è profondamente offeso 
e non basterà la decisione del Comitato direttivo di tornare alle modalità 
solite di pagamento per ripristinare i suoi rapporti con le edizioni Beljaev. 
Skrjabin comincia a contattare freneticamente altri editori: dapprima Jur- 
genson, il quale rifiuta non potendo accettare le condizioni economiche del 
compositore, poi Ernst Edberg, infine Jurij Zimmermann, che pure rifiuta 
in ragione della complessità della musica skrjabiniana, di ostacolo alla sua 
accessibilità.

Disperato, nel giugno 1906, dopo essersi trasferito da qualche mese a 
Servette, vicino a Ginevra con Tat'jana e Ariadna ed aver ripetutamente 
scritto alla sua benefattrice Mórozova (che, per quanto generosa, non era 
puntuale nell'invio del sussidio), Skrjabin giunge persino a chiedere un 
prestito alla zia Ljubov' che pure viveva in maniera stentata a Mosca.

Anche a Ginevra Skrjabin e Plechanov si frequentano. Skrjabin legge 
Marx ed Engels e riceve in dono da Georgi] Valentinovic i suoi libri, gli 
opuscoli e le traduzioni. Lo studio del materialismo marxista pare far oscil­ 
lare il credo solipsistico di Aleksandr Nikolaevic, che è costretto ad am­ 
mettere la non-onnipotenza della sua coscienza: « Se non c'è nulla al di 
fuori della mia coscienza... significa che essa è padrona dell'universo. Ma 
l'esperienza mostra che le cose stanno diversamente. Per quanto io cerchi 
di modificare la situazione in un dato momento, non sono in grado di farlo. 
Significa che ci sono determinate cause al di fuori della mia volontà » 42 .

41 Skrjabin, A. N., op. cit., p. 422.
42 Russkie Propilei, op. cit., p. 190.
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Rosalia organizza un concerto di Skrjabin il 30 giugno 1906 per gli 
esuli russi che numerosi riparano in Svizzera. E un'occasione per farsi co­ 
noscere dal pubblico ginevrino, ma l'incasso della serata è scarso perché la 
maggior parte del pubblico non è pagante (pur di riempire la sala sono stati 
distribuiti agli studenti inviti gratuiti).

In questi mesi Skrjabin compone "Poème" e "Ènigme" op. 52 n. 1 e 
2, che pubblica a sue spese. Conosce un nuovo personaggio, lo scultore 
Rodo 43 che, a detta di EngeP « non era di questo mondo, era un occulti­ 
sta » 44 . Famoso soprattutto per il suo busto di Verlaine, il suo talento ar­ 
tistico è compenetrato da una forte vena di misticismo. Rodo esercita 
un'attrazione notevole su Skrjabin, il quale a questa epoca pare molto de­ 
dito alla teosofia e in particolare all'opera "La Clef de la Théosophie"^ di 
Elena Blavatskaja (1831-1891), fondatrice della Società teosofica. Assimila 
la teoria della Blavatskaja al punto di farla propria e di integrarla alla sua 
dottrina.

Intanto Skrjabin riesce a riallacciare i rapporti grazie all'intercessione 
del critico Stasov con la casa editrice Beljaev che pubblica Top. 51 ("Fra- 
gilité", "Prelude", "Poème ailé", "Danse languide"). La riconciliazione, 
purtroppo, è solamente temporanea: le ultime opere ad uscire in questa 
edizione saranno il "Poema dell'Estasi" op. 54 e i brani per pianoforte in 
gran parte composti in America che costituiscono op. 56 e 57 46 .

Il lavoro sul "Poema dell'Estasi", nella duplice versione poetica e 
musicale, procede fervidamente. Il testo in versi che originariamente nelle 
intenzioni dell'autore avrebbe dovuto essere semplicemente una breve tra­ 
sposizione poetica della sua dottrina, entro pochi mesi assume il carattere 
di un vero e proprio poema didascalico. A buon diritto il musicologo 
americano Faubion Bowers 47 definisce il "Poema Divino" una "manifesta­ 
zione" della filosofia di Skrjabin e il "Poema dell'Estasi" un "manifesto". 
È possibile seguire l'evoluzione del nuovo progetto attraverso quaderni di 
appunti, nei quali troviamo fin dal 1905 schizzi relativi al "Poema del­ 
l'Estasi", che però porta ancora il titolo di "Poème Orgiaque" rispecchian-

43 Soprannome di August Niederhàusern (1863-1913).
44 Engel', Ju. D., op. cit., p. 64.
45 Di cui è a conoscenza fin dall'anno precedente. Da Parigi il 5 maggio aveva 

scritto una lettera a Tat'jana definendo l'opera come molto interessante e le teorie ad 
essa sottese straordinariamente vicine alle proprie.

46 Op. 50 e 55 non esistono.
47 Bowers, F., op. cit., vi. II, p. 126.
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do in tal modo la precisa valenza sessuale caratteristica di tutta l'opera e 
attestata dalle indicazioni presenti in partitura quali: "dolce con voglia", 
"carezzando", "molto languido", "avec délice", "très parfumé", "avec une 
ivresse toujours croissante", "presque en delire", "avec une volupté de plus 
en plus extatique". Del resto Sabaneev riporta nei suoi ricordi una conver­ 
sazione in cui Skrjabin afferma di essersi convinto fin dai tempi del suo 
primo soggiorno a Parigi che "l'atto creativo è inestricabilmente legato 
all'atto sessuale" 48 , avendo notato che il suo impulso a creare è del tutto 
simile allo stimolo sessuale. Addirittura Skrjabin si spinge a dire che tanto 
più l'artista è debole in questo senso, tanto più debole la sua arte, portando 
l'esempio del "Parsifal" di Wagner, opera di un vecchio stanco.

Negli appunti si trova una traccia per il "Poema dell'Estasi" che ci fa 
immaginare l'intenzione di creare una sinfonia in 4 movimenti (il lavoro 
ultimato è invece una specie di poema sinfonico in un solo movimento 
costruito liberamente secondo lo schema della forma sonata).

Lo cito integralmente 49 :

PoÈME ORGIAQUE

I
1) TeMa-cjiaaocTb MCHTU, OKpbuiaioiùeH Ayx, >KeJiaHne TBOPHTL TOISUICHHC,

	H6H3Be.4aHHOrO.

2) B3JiéT na Bbicoxy .aeflTejibHoro oxpHuaHHfl, TBOp (HCCTBO?).
3) 3JieMeHTbI riOAaBJieHHOCTH BCJieACTBHe COMHCHHfl.

4) ycHJine BOJIH
5) qejiOBCK Bor.
6) ycnoKoeHue e

II

1) AyX OT^aCTCfl JIIoSHMblM MCHTaM.

2)

3) oTraflHHe BbipBaexcfl BHesanHo H no^aBJiaeT

48 Sabaneev, L. L., op. city p. 266.
49 Russkie Propilei, op. cit., pp. 183-184. La traduzione compare in Appendice a 

p. 150.
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4) poac^aeTca npoxecr.
5) 6opb6a.
6) OCBO6oaC4CHMe B JIK)6BH H B CO3HaHMH

7) OCBOSoAHTCJIbHbie CTpeMJlCHMfl paCUBCTaiOT.

8) HejiOBCK Bor.

Ili
1)
2)
3)
4)
5) coe^HHeHMfl HyscTBa npoxecTa co cnaAOCTbio
6) nocj^e^Hflfl <J>a3a 6opb6bi erosa ocBoSoacAaeT B

IV

1) HejiOBCK Bor. CosnaHHe SecuejibHOCTM H cBoSoAHafl Hrpa; cosHamie
2) CO3HaHHC OTHOCHTeJlbHOCTM HBJI6HHH,

3) HTO npeacAe no^aBJiHJio, renepb JiHuib B036yac4aei K

Nel corso della stesura del suo poema, Skrjabin attraversa momenti di 
delirio creativo e altri di profonda insoddisfazione. In una lettera a Tat'jana 
scrive: « esamino il piano della mia nuova composizione per la millesima 
volta. Ogni volta mi sembra che il canovaccio sia pronto, che l'Universo sia 
spiegato in termini di libera creatività e che posso finalmente diventare il 
Dio giocoso che crea liberamente. Ma l'indomani ancora dubbi » 50 .

Nel corso della stesura, Skrjabin non perde occasione di leggere agli 
amici estratti del suo poema in versi e di dilungarsi sugli elementi extramu­ 
sicali della sua opera ripetendo che sarà "una grande gioia e un grande 
festival" 51 .

Nel febbraio 1906 Aleksandr Nikolaevic riceve dal letterato e critico 
musicale Emilij Karlovic Metner (1872-1936) la proposta di collaborare 
alla prestigiosa rivista Zolotoe runo (II vello d'oro) che ha ricominciato le

50 Lettera a Tat'jana del 20 gennaio 1905 in Skrjabin, A. N., op. cit, pp. 343-344.
51 Nemenova-Lunc, M. S., "Iz vospominanij ob A. N. Skrjabine", Iskusstvo tru- 

djasamsja, 1925, n. 22, pp. 3-4.
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sue pubblicazioni e raggruppa i massimi esponenti dell'arte russa tra cui 
Benois, Bakst, Vrubel', Ivanov, Rerich, Serov, Andreev, Blok, Bunin, Vo- 
losin, Kuprin, Rebikov. Skrjabin è lusingato e s'impegna a mandare alcuni 
articoli sulla musica senza scadenza fissa.

Finalmente in maggio si reputa soddisfatto della versione poetica del­ 
l'Estasi", da cui sono scomparse la figura deH'uomo;Dio, così come le 
affermazioni "io sono Dio", sostituite da "io sono". Protagonista è lo Spi­ 
rito nel suo sviluppo fino all'estasi attraverso ostacoli da considerarsi non 
più come forze esterne, ma materializzazioni dei dubbi dello stesso Spirito. 
Skrjabin fa stampare a sue spese 1.000 copie del poema a Ginevra e prov­ 
vede ad inviarne una a tutti i suoi amici. Per quanto all'origine di entrambe 
le versioni poetica e musicale (iniziata più tardi e terminata solo alla fine 
del 1907) vi sia stato un medesimo impulso generatore, l'autore non si 
preoccupa di farle aderire l'una all'altra. « Le parole non spiegano la mu­ 
sica e, allo stesso modo, la musica non illustra le parole » 52 , di conseguenza 
non reputa necessaria l'acclusione del poema in versi alla partitura, prefe­ 
rendo che i fruitori della sua musica, in primo luogo i direttori d'orchestra, 
familiarizzino dapprincipio con la musica pura.

Nell'ambito della musica europea tardoromantica (Richard Strauss, 
d'Indy, Schoenberg) ed impressionistica (Debussy, Ravel) del primo Nove­ 
cento la forma del poema sinfonico a programma fu molto in voga. Indub­ 
biamente il "Poema dell'Estasi" di Skrjabin, grazie ad una sua intrinseca 
originalità e vitalità, può essere considerato uno dei capolavori dell'epoca 
che abbia superato pienamente la prova del tempo, riuscendo ancora ad 
affascinare e a coinvolgere col suo pathos l'ascoltatore moderno.

Soffermiamoci su alcuni dettagli tecnici. L'organico orchestrale è ana­ 
logo a quello già impiegato nel "Poema Divino" con le percussioni poten­ 
ziate di piatti, cassa e triangolo e l'aggiunta dell'organo (nel Maestoso della 
coda finale, battute 547-605), ma le sonorità ottenute, in anni di lavoro 
estenuante, sono del tutto nuove e incomparabilmente più ricche rispetto 
ai lavori sinfonici precedenti.

La forma del "Poema dell'Estasi", così grandiosa ed equilibrata, è 
quella più concentrata, rispetto alla sinfonia tradizionale, del poema sinfo­ 
nico col superamento definitivo della suddivisione in movimenti; permane 
un'organizzazione strutturale che ricalca, sia pur liberamente, lo schema 
dell'Allegro di sonata con introduzione, esposizione, primo sviluppo, ri-

52 Bowers, F., op. cit., vi. II, p. 130.
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presa, secondo sviluppo e coda. La tonalità non è più segnata in chiave ed 
i cambiamenti frequenti e contrastanti di tempo sono espressi con una 
terminologia fantasiosa, citata alcuni paragrafi più sopra, a sottolineare l'at­ 
mosfera generale sensuale e voluttuosa dell'opera.

. L'analisi della partitura rivela una serie di più di dieci temi che ap­ 
prossimativamente rispecchiano le tappe del percorso emotivo-creativo 
dello spirito nella versione poetica. Il primo tema, dell'introduzione in 
tempo "Andante. Languido", intonato dal flauto, dal violino solista e poi 
dal piccolo, è simmetrico nel ritmo e nella linea melodica e rappresenta 
appunto il languore in cui indugia lo spirito prima di avventurarsi nella sua 
ricerca dell'estasi; alle battute 14-18 risuona il tema della volontà nel tim­ 
bro delle trombe per poi dare inizio all'esposizione (Lento. Soavemente) 
col tema del sogno al clarinetto poi ripreso dal flauto in un intreccio con­ 
tinuo con il primo tema; nell'"Allegro volando" e nel Lento successivo si 
individuano altri nuclei tematici, quali il tema svolazzante e inafferrabile al 
flauto e al piccolo, i temi cromatici del violino solo e dei flauti (dolce 
espressivo carezzando) e delle viole (molto languido).

Alla battuta 95 (Allegro non troppo) avviene un cambiamento radica­ 
le: il tono da languido si incupisce con il tema in sordina dei corni, inquieto 
e ostinatamente marcato da sincopi e terzine, a rappresentare "i ritmi di 
oscuri presentimenti" del poema, .per poi aprirsi con due differenti temi 
delle trombe. Il primo è un ritorno del tema della volontà e il secondo, allo 
stesso tempo incisivo e lirico ("avec une noble et douce majesté"), è il 
celebre tema dell'autoaffermazione costruito su intervalli di quarta giusta e 
diminuita. Agli ottoni ed in particolare alle trombe è affidato il ruolo pro- 
-tagonista dello spirito vittorioso sulle forze che ostacolano il suo cammino 
verso l'autoaffermazione. Il resto dell'orchestra sostiene le trombe con un 
ritmo ostinato di terzine (archi e legni) sopra una stessa nota o di sestine 
(flauti e piccolo).

Lo sviluppo ha inizio a battuta 111 (Moderato avec délice) e consiste 
in una rielaborazione di parte del materiale tematico già presentato (si 
distingue molto bene il tema del languore questa volta al corno inglese) 
integrato da nuovi spunti melodici in un'onda ininterrotta di ampi e gra­ 
duali crescendi e diminuendi di suono. Si ha l'impressione di percepire un 
conflitto netto tra luce e ombra, tra l'abbandono ai piaceri dei sensi (in una 
progressione attraverso le fasi "très parfumé", "avec une ivresse toujours 
croissante", fino all'apice "presque en delire") e la volontà dello spirito che 
combatte contro le forze oscure (il momento più intenso sopraggiunge al 
Tragico con la declamazione del tema della protesta da parte di tromboni
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e tube all'unisono che compiono salti ascendenti e discendenti di settima).
Dopo l'ultima ascesa c'è una ripresa del Lento, dell'Allegro volando e 

dell'Allegro dell'esposizione (battute 313-426) che porta ad un secondo 
sviluppo molto simile al primo. La coda (Maestoso) è un chiaro esempio di 
sintesi tematica: comincia a battuta 547 con il tema dell'autoaffermazione 
questa volta eseguito all'unisono da 8 corni e a un tempo sensibilmente 
inferiore, mentre il resto dell'orchestra esegue un contrappunto che sfrutta 
il tema della volontà e degli oscuri presentimenti. Tutti gli strumenti sono 
impegnati in un crescendo espressivo che si arresta inaspettatamente a 
battuta 585 per poi riattaccare pianissimo e ritrovare il fortissimo nello 
spazio di circa 20 misure, culminando in una vera e propria esplosione di 
suono sopra un accordo finale di DO maggiore.

In dicembre Aleksandr Nikolaevic s'imbarca a Rotterdam per gli Stati 
Uniti, dove è stato invitato a tenere una serie di concerti dal direttore 
d'orchestra russo Modest Al'tsuler (1873-1963), fondatore insieme al fra­ 
tello Jakob della Società Sinfonica Russa a New York, organizzazione de­ 
stinata a svolgere un ruolo importante nella diffusione della musica russa 
anche negli anni a venire.

Dopo il debutto a New York col Concerto per pianoforte op. 20 (con 
Skrjabin solista e Safonov direttore) che riceve critiche contrastanti, la 
tournée prosegue a Chicago, Cincinnati, Washington e Detroit. Di fronte 
all'insistenza di Tat'jana che vorrebbe raggiungerlo, Aleksandr Nikolaevic 
è diviso tra il desiderio, per non dire il bisogno, di vedere colei che è fonte 
di tranquillità e di ispirazione per la sua arte e la riluttanza al pensiero di 
dovere affrontare le costose spese del viaggio di Tat'jana. A frenarlo c'è 
pure lo scandalo che si è creato l'anno prima intorno alla figura di Maksim 
Gor'kij venuto in America per raccogliere fondi per la Rivoluzione. Di 
questo fatto spiacevole Skrjabin mette a conoscenza la sua compagna in 
una lettera scritta pochi giorni dopo l'arrivo a New York: « Sai che hanno- 
cacciato Gor'kij dallo stesso albergo dove mi trovo io quando hanno saputo 
dai giornali che la donna con lui non era sua moglie! Gli altri alberghi non 
lo facevano neppure entrare! Pensa un po', cosa avrebbe potuto capitarci! 
Ma che morale! E incredibile! » 53 . Incurante delle possibili conseguenze, 
Tat'jana giunge a New York il 6 marzo 1907.

Il 14 marzo Al'tsuler dirige la prima americana del "Poema Divino". 
L'opera ha un notevole impatto sul pubblico per la potenza del vasto or-

Skrjabin, A. N., op. cit., p. 444.
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ganico (un centinaio di elementi) e per la durata dell'esecuzione che sfiora 
l'ora, ma le recensioni stavolta sono piuttosto unanimi nel vedervi un esem­ 
pio aggressivo della tendenza modernista, modellata su Liszt e su Richard 
Strauss ed il mascheramento di una sostanziale debolezza di-contenuto 
tramite un'orchestrazione pomposa e un programma voluminoso (New 
York Daily Tribune). Non manca chi, come il critico del giornale Musical 
America, lo definisce « il lavoro di un nevrotico [...] in cui ogni membro 
dell'orchestra ha firmato una Dichiarazione di Indipendenza e produce 
quanto più rumore è possibile » 54 . L'evento comunque ha vasta risonanza 
attirando l'attenzione dell'opinione pubblica americana su Skrjabin che 
viene preso d'assalto dai reporter in cerca di interviste.

A questo punto la situazione precipita come a voler dar ragione alle 
precedenti esitazioni e preoccupazioni del compositore: la presenza di una 
giovane e graziosa signora nel suo stesso albergo insospettisce uno dei gior­ 
nalisti. Safonov, interrogato circa il nome della moglie di Aleksandr Niko- 
laevic, ingenuamente risponde "Vera", invece Al'tsuler, intuendo l'inghip­ 
po, non rivela il nome dell'accompagnatrice misteriosa e corre ad avvertire 
la coppia dell'incidente. La fuga è pressoché immediata. Skrjabin, senza un 
soldo, spedisce un telegramma a Glazunov con la supplica di inviargli un 
vaglia telegrafico per l'acquisto dei biglietti di ritorno.

Nonostante la partenza burrascosa, il soggiorno americano viene de­ 
scritto in toni positivi in una lettera a zia Ljubov': «Per quanto non vi 
abbia trovato i milioni 55 , mi sono procurato dei nuovi ingaggi. [...] Non ho 
avuto un successo in termini economici, ma il successo artistico è stato 
enorme. [...] In generale, negli ultimi tempi riscuoto successi grandiosi 
ovunque vada» 56.

Anche in una conversazione con Sabaneev del 1911, l'America è de­ 
scritta con entusiasmo ed ammirazione: « L'America ha un grande avveni­ 
re. C'è un movimento mistico molto importante. [...] Ci sono molte cose 
interessanti in America, nel senso della sua cornice intellettuale; sta produ­ 
cendo una letteratura notevole e un giorno certamente avrà una sua musica 
contemporanea. Dopo tutto, uno scrittore come Edgar Poe conta per molti 
altri... » 57 .

54 Bowers, F., op. cit., vi. IL p. 161.
55 Milioni che si aspettava di guadagnare come attestano le lettere scritte a Tat'ja- 

na poco dopo il loro distacco e nelle quali per consolarla le assicurava che sarebbe 
tornato straricco.

56 Letopis' zizni i tvorcestva A. N. Skrjabina, op. cit., p. 153. 
37 Sabaneev, L. L., op. cit., p. 125.
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Al ritorno dall'America, Aleksandr Nikolaevic e Tat'janà si stabilisco­ 
no a Parigi in un appartamento vicino al Trocadéro. Il Grand Opera di 
Parigi è lo scenario di un significativo evento per il mondo musicale: un 
ciclo di 5 concerti interamente dedicati alla musica russa da Glinka a Skrja- 
bin organizzati dal noto Sergej Djagilev (1872-1929), mecenate ed editore 
della raffinata rivista simbolista Mir iskusstva (II mondo dell'arte] e da Ser­ 
gej Taneev. Questa "Saison russe" attira a Parigi molti personaggi della 
musica russa: Rimskij-Korsakov, Glazunov, Saljapin, Blumenfel'd, Rach- 
maninov, Prokof ev, Stravinskij e molti altri che Skrjabin ha modo di in­ 
contrare. Soprattutto Rachmaninov è convinto che Aleksandr Nikolaevic 
abbia imboccato una "falsa strada" 58 . Anche Rimskij-Korsakov di fronte ai 
voli mistico-erotici dell'amico, constata la sua mania di grandezza e il ri­ 
schio che possa essere preso per pazzo.

Frattanto, Skrjabin versa in brutte acque, economicamente parlando, 
dipendendo solo dal sussidio della sua protettrice Margarita Morozova, la 
quale per lunghi periodi sembra dimenticarsi di lui. In luglio la coppia si 
trasferisce a Beatenberg in Svizzera e riceve ospite ATtsuler che aiuta Skrja­ 
bin a compiere gli ultimi ritocchi all'orchestrazione del "Poema dell'Esta­ 
si". In un programma di sala che Al'tsuler redigerà a tre anni «di distanza 
leggiamo che in quest'opera Skrjabin si propone di « esprimere uno degli 
aspetti emotivi della sua filosofia della vita (dunque musicalmente comuni­ 
cabile). Skrjabin non è né un panteista, né un teosofo, ma la sua professio­ 
ne di fede ingloba idee che sono in qualche maniera imparentate con que­ 
ste scuole di pensiero » 59 . A Beatenberg Aleksandr Nikolaevic prende la 
decisione di far stampare a sue spese 500 copie di "Poème " e "Énigme" 
op. 52 affinchè la sua allieva Maria Nemenova-Lunc le distribuisca nei 
negozi di Mosca.

A Losanna, nuovo luogo di residenza di Skrjabin a partire dal settem­ 
bre 1907, si esibisce in un recital di brani pianistici che riscuote molto 
successo di pubblico e di critica. Finalmente, all'inizio di dicembre la par­ 
titura dell'"Estasi" può ritenersi terminata e pronta per la stampa.

' Pochi giorni più tardi Skrjabin porta a termine la sua quinta Sonata, 
composta, a detta di Tat'janà, in sei giorni, ma in gestazione da qualche 
mese. Si tratta di un poema in un unico movimento che Aleksandr Niko­ 
laevic presenta agli amici come il miglior pezzo pianistico finora da lui

Lettera di Tat'janà a Maria. Nemenova-Lunc in Letopis', op. cit, p. 154. 
Citazione da Kelkel, M., op. cit., libro I, p. 62.
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creato e di cui nella primavera successiva farà stampare 300 copie, ancora 
una volta, a proprie spese. In testa alla Sonata compaiono dei versi estratti 
dal "Poema dell'Estasi" a sottolineare la vicinanza spirituale di questi due 
lavori 60 . Della loro traduzione in francese si occupa un amico, il teosofo 
belga Joseph Belleau:

"Je vous appelle a la vie, o forces mystérieuses, 
Noyées dans les obscures profondeurs 
De l'esprit créateur. 
Craintives ébauches de vie 
A vous j'apporte l'audace".

Superato un ulteriore momento di crisi che lo costringe ad implorare 
prestiti persino presso la casa editrice Beljaev, l'anno 1908 comincia sotto 
auspici favorevoli. In gennaio, per una settimana di registrazioni a Lipsia 
negli studi Welte-Mignon e Phonola, Skrjabin guadagna 1.500 rubli, cui 
vanno a sommarsi il mese successivo il saldo del compenso relativo alla 
pubblicazione del "Poema dell'Estasi" (3.152 rubli) e l'assegnazione del 
premio Glittica (700 rubli). A coronare questo momento di serenità nasce 
Julian, secondogenito di Tat'jana e Aleksandr Nikolaevic 61 .

Cominciano le prove per la prima esecuzione del "Poema dell'Estasi" 
a Pietroburgo entro la fine dell'anno, ma il direttore d'orchestra Blumen- 
fel'd presto rinuncia al progetto, perché non si sente in grado di affrontare 
le difficoltà della partitura. La prima assoluta ha luogo a New York con la 
dirczione di Modest Al'tsuler il 10 dicembre, ma è quasi ignorata dal pub­ 
blico e dalla stampa, poiché coincide con una prima di Wagner diretta da 
Toscanini al Metropolitan e col debutto del violinista russo diciannovenne 
Misa El'man. L'unica recensione, che appare il giorno seguente sul giorna­ 
le The Evening Sun, ne parla in termini negativi: « Ieri sera i nervi del 
pubblico sono stati provati e scossi come raramente capita persino ai giorni 
nostri. Il "Poema dell'Estasi" di Skrjabin ne è stata la causa. [...] E stato 
simile a tutto fuorché all'estasi ».

60 ji critico musicale Julij Dmitrevic Engel' (1868-1927) alle pagine 68-69 del suo 
sopracitato profilo biografico racconta di Skrjabin che questi era solito "trascinare" le 
sue composizioni di dimensioni notevoli, perciò « contemporaneamente ad un'opera 
principale vedevano la luce come delle schegge di essa. La Quinta Sonata sembra ap­ 
punto un riflesso dell'"Estasi" ».

61 Julian (1908-1919) eredita dal padre un precoce talento musicale. A 10 anni 
comporrà dei piccoli pezzi pianistici. Purtroppo, annegherà nel Dnepr a soli 11 anni.
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Un cambiamento fondamentale nella vita del compositore è rappre­ 
sentato dall'incontro con Sergej Aleksandrovic Kusevickij (1874-1951) a 
Losanna all'inizio di giugno del 1908. Questi è un personaggio noto (e 
piuttosto malvisto) a Mosca come mediocre contrabbassista e direttore 
d'orchestra, diventato potente grazie al matrimonio con la ricchissima ere­ 
ditiera Natal'ja Uskova, figlia di uno dei principali commercianti di thè. È 
innegabile comunque il servizio reso da Kusevickij all'arte, in qualità di 
organizzatore di concerti in cui figurano i più famosi compositori e solisti 
russi e stranieri dell'epoca, tra cui Claude Debussy, Richard Strauss e 
Skrjabin. Iniziativa utile si rivela pure la casa editrice fondata da Kusevickij 
a Berlino il 30 aprile 1908 con il nome di Edizioni Musicali Russe, del cui 
consiglio di lettura Skrjabin viene invitato a far parte con Rachmaninov e 
Metner. Aleksandr Nikolaevic accetta con entusiasmo anche la proposta di 
cedere l'esclusiva per le sue opere al nuovo editore in cambio di una ren­ 
dita fissa di 5.000 rubli l'anno che gli avrebbe garantito finalmente la tran­ 
quillità necessaria per dedicarsi ad un nuovo progetto che compare nella 
corrispondenza con Tat'jana fin dal 1907 col nome di "grande lavoro" o di 
"mistero" 62 .

Raggiunto l'accordo, come a voler rinforzare la loro collaborazione e 
incoraggiare una reciproca amicizia, Sergej Aleksandrovic e Aleksandr 
Nikolaevic partono per -una vacanza, di due mesi con le rispettive signore a 
Biarritz. Al ritorno dalla villeggiatura Skrjabin trasferisce la sua residenza 
da Losanna a Bruxelles, che offre tutti i vantaggi di una capitale unitamen­ 
te a quelli di una tranquilla vita di provincia. Qui il compositore allarga il 
suo giro di conoscenze anche ai membri dei circoli teosofici, senza mai 
diventare membro effettivo della "Société de Théosophie". Tra i suoi amici 
ci sono Jean Delville, pittore, teosofo, autore del libro La mission de l'art 63 , 
cui Skrjabin in seguito affiderà l'incarico di creare l'illustrazione per la 
copertina della partitura del "Prometeo" e il professore di dizione e lingui­ 
sta Emile Sigogne, pure teosofo, il quale collabora largamente alla ricerca 
di un nuovo linguaggio per il "Mistero" fondato su radici del sanscrito, ma 
che diventasse al contempo « la lingua delle esclamazioni, delle interiezio­ 
ni, dei respiri» 64 .

62 Lettera di Tat'jana a Maria Nemenova-Lunc dell'11 novembre 1907 e di Skrja­ 
bin a Margarita Morozova del 28 giugno 1908.

63 L'argomento principale del libro è l'idea largamente condivisa da Skrjabin che 
l'arte e la letteratura abbiano perso il loro carattere divino.

64 Engel'Ju. D., op. cit., p. 71.
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Intanto, in Aleksandr Nikolaevic si fa sentire il bisogno di tornare in 
Russia, pur senza avere ottenuto il consenso al divorzio da parte di Vera, 
che anzi continua a comparire in pubblico eseguendo esclusivamente mu­ 
sica del marito e presentandosi col nome di Skrjabina 65 .

Il primo ritorno in via provvisoria di Aleksandr Nikolaevic e Tat'jana 
a Mosca dura approssimativamente tre mesi, fino al mese di marzo 1909. 
La coppia viene ospitata da Kusevickij. I numerosi concerti di musica 
skrjabiniana a Mosca e a Pietroburgo consacrano definitamente la sua fama 
e il suo successo in patria. A Pietroburgo Skrjabin interviene ad una serata 
in suo onore presso la redazione della rivista Apollon, cui sono invitati gli 
esponenti dell'intelligencija pietroburghese, tra cui Vjaceslav Ivanov, desti­ 
nato a diventare uno dei suoi migliori amici dopo il ritorno definitivo in 
Russia.

Anche a Mosca non gli mancano le occasioni per frequentare i circoli 
intellettuali e propagandare le basi filosofiche della sua arte. Il poeta An: 
drej Belyj riporta il suo incontro col compositore a casa di Margarita Mo- 
rozova, non senza una punta d'ironia: « Da un incontro combinato apposta 
non poteva emergere molto, a giudicare dall'esagerata gentilezza con cui si 
voltò verso di me la piccola ed esangue figura di Skrjabin -con quel suo 
pettinato e vellutato baffetto da ussaro. [...] Le ditina bianche della sua 
manina pallida prendevano nell'aria determinati enaccordi, accompagnan­ 
do il discorso; col mignolo prendeva la nota "Kant", col medio afferrava il 
tema "cultura" e d'un tratto, con un salto dell'indice da un tasto all'altro, 
balzava su "Blavatskaja" » 66.

Il "Poema dell'Estasi" produce una vasta eco nell'ambiente simboli­ 
sta: Struve sulla rivista // vello d'oro lo definisce "l'avvenimento principale 
della seconda metà della stagione di Pietroburgo" 67 . Non manca chi resta 
sconvolto dalle innovazioni soprattutto armoniche presenti nel "Poema 
dell'Estasi": Taneev, dopo averne ascoltato un'esecuzione a Mosca, non 
tarda a definirlo, una "cacofonia". Ad ogni modo, il nome di Skrjabin è 
ormai avvolto da un alone di fascino e di mistero che attira pubblico anche 
per semplice curiosità.

Durante il primo soggiorno in Russia Skrjabin comincia a lavorare ad

65 Anche Tat'jana da almeno tre anni viene presentata da Aleksandr Nikolaevic 
col nome di Skrjabina come se fosse sua legittima moglie.

66 Belyj, A., Mezdu dvuch revoljudj, Leningrado, 1934, pp. 348-349.
67 Zolòtoe runa, n. 4, 1909, pp. 89-90.
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una nuova sinfonia, l'ultima, nota col nome di "Prometeo" o "Poema del 
Fuoco" op. 60, cui dedicherà tutto il suo tempo e le sue energie creative 
una volta rientrato a Bruxelles. Fin da una conversazione avuta con Saba- 
neev pochi giorni prima di lasciare Mosca appare l'intenzione di voler va­ 
licare i lìmiti della musica nel senso di quella riunificazione delle arti che 
rappresenta il suo obiettivo finale: « Nel mio "Prometeo" ci sarà la luce. 
Voglio che sia la sinfonia delle luci, questo è il poema del fuoco. [...] Tutta 
la sala sarà avvolta da una luce cangiante » 68 .

Alla partitura di quest'opera colossale che prevede l'impiego di un'or­ 
chestra particolarmente nutrita di fiati, ottoni, percussioni, una celesta, un 
organo, due arpe, un pianoforte col ruolo di solista, un coro a voci miste, 
Skrjabin aggiunge un rigo per uno strumento da lui concepito e chiamato 
"luce", una sorta di tastiera in grado di produrre dei fasci luminosi di 
determinati colori espressi in notazione musicale, secondo una precisa cor­ 
rispondenza di suono e luce.

SCHEMA DELLE CORRISPONDENZE TRA TONALITÀ E COLORI

DO rosso, la volontà
FA rosso scuro, la volontà si differenzia SOL arancio, il gioco creativo 
SI bemolle rosa, il piacere RE giallo, la gioia 
MI bemolle grigio acciaio, l'umanità LA verde, la materia 
LA bemolle lillà, lo spirito nella materia MI azzurro chiaro, il sogno

RE bemolle/DO diesis viola, la libertà dello spirito creativo
SOL bemolle/FA diesis violetto/blu, la creatività

DO bemolle/Si blu, la contemplazione

Delle due note segnate sul rigo del "luce" quella superiore indica un 
colore relativo alla nota fondamentale dell'accordo eseguito dall'orchestra, 
quella inferiore, invece, determina un altro fascio luminoso che varia col 
variare dell'atmosfera globale, segnando momenti di evoluzione-involuzio­ 
ne nello sviluppo dal caos primordiale fino all'affermazione della persona­ 
lità di Prometeo, simbolo dell'umanità finalmente consapevole e libera dal 
giogo degli dei. Nel corso della musica i vari colori accompagnano con

68 Sabaneev, L. L., op. cit., p. 38.
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coerenza l'ingresso dei nuclei tematici. Il verde iniziale, colore del caos, 
scompare quasi subito per essere sostituito dal viola e dal blu, colori della 
ragione e della creatività; la triade dei temi che rappresenta la materialità 
della vita umana è associata alla gamma del rosa, dell'arancione e del giallo. 
L'opera si chiude su un accordo perfetto di FA diesis maggiore ad indicare 
l'estasi, cioè il ritorno ad uno stato di quiete, sia da un punto di vista 
sonoro (per il nostro orecchio la triade tonale è percepita come assoluta­ 
mente priva di tensione), che da un punto di vista simbolico, in quanto il 
violetto tendente al blu significa la conclusione dell'esperienza di Prome­ 
teo, l'avvenuto passaggio del dono conquistato all'umanità e il ristabili­ 
mento della calma contemplativa.

L'amico e discepolo di Skrjabin, Aleksandr Mozer, professore di inge­ 
gneria elettrica, realizza appositamente una macchina che sostanzialmente 
consiste in un sistema di lampadine colorate e in uno schermo bianco. 
Dobbiamo ipotizzare che l'effetto di questo marchingegno sia stato di gran 
lunga inferiore a quello immaginato dal compositore, il quale probabil­ 
mente sarebbe stato soddisfatto del risultato ottenuto in occasione di 
un'esecuzione del "Prometeo" a New York nel 1967 da parte della Roche- 
ster Philarmonic. In quel caso il produttore cinematografico Alex 
Ushakoff, esperto disegnatore di sistemi di simulazione dello spazio, utiliz­ 
zò un impianto in grado di proiettare luci colorate sugli spettatore in ogni 
punto dell'auditorio.

Il "Prometeo" è decisamente innovativo anche da un punto di vista 
armonico perché segna il definitivo abbandono da parte del compositore 
del linguaggio tonale, processo già avviato, sia pure in maniera più intuitiva 
e casuale che sistematica, già in opere precedenti. Il nuovo linguaggio si 
sottrae alla gerarchla dei suoni implicita nell'uso del sistema tonale e all'ar­ 
monia tradizionalmente costruita per sovrapposizione di intervalli di terza, 
in favore di una scrittura compositiva basata su accordi di sei suoni inter­ 
vallati da quarte giuste, diminuite ed eccedenti. I conglomerati sonori de­ 
rivanti risultano non essere più sottomessi alla logica che divide le note e gli 
accordi in consonanti o dissonanti, oppure in base alla loro tendenza dina­ 
mica a risolvere o al loro carattere di quiete. Ne consegue un'autonomia di 
ciascun accordo in cui si compenetrano tutte la note della scala e una 
coincidenza dei concetti di armonia e melodia, come Skrjabin stesso spie­ 
gava a Sabaneev: « Così dev'essere: l'armonia e la melodia sono due aspetti 
di uno stesso principio, di un'unica "essenza; essi all'inizio della musica 
classica si sono allontanati... Ma ora con noi si riproduce la sintesi: l'armo­ 
nia diventa melodia e la melodia armonia. [...] In "Prometeo" questo prin-
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cipio è rispettato rigorosamente » 69 . In sostanza, giunto ad una fase di 
maturazione, il compositore porta a compimento una lunga serie di esplo­ 
razioni della tonalità comuni a buona parte dei musicisti dal Romanticismo 
in poi e che avrà esiti molto vari, basti pensare a Debussy o a Schoenberg. 
Il sistema cui approda nel corso di una ricerca di nuovi effetti sonori, 
rappresenta la soluzione individuale di Skrjabin all'esaurimento delle po­ 
tenzialità insite nell'uso della tonalità e del sistema temperato.

Il "Prometeo" si apre proprio con un accordo sintetico risultante dalla 
sovrapposizione di intervalli di quarta giusta ed eccedente (FA diesis-Si; 
SOL-DÒ diesis; LA-RE diesis) che riordinato per gradi equivale alla scala 
DO diesis-RE diesis-FA diesis-SOL-LA-SI. Nessun aggettivo potrebbe cal­ 
zare meglio del "brumeux" indicato dal compositore per l'indefinito sfon­ 
do simboleggiante il caos originario su cui si apre il tema del principio della 
creazione ai corni con sordina (battuta 5).

Sono sei i temi principali, distribuiti in due triadi su due zone (battute 
5-30 e 87-116) comprese in ciò che possiamo chiamare l'esposizione nella 
struttura generale dell'opera. Il primo inizia lento e grave per farsi più mosso 
nella seconda parte col ritmo di crome e un salto di quarta che ricorda i temi 
imperiosi dell'"Estasi". Questa seconda parte del primo tema viene passata 
come di rimbalzo al fagotto, ai clarinetti, agli oboi, al clarinetto basso, al 
corno inglese ed in ultimo al flauto producendo un effetto quasi incantatorio 
perfettamente espresso dalla dicitura apposta "avec mystère". A battuta 21 
risuona il timbro squillante di tre trombe in sordina con due salti di quarta 
discendente ed ascendente (Faubion Bowers nell'introduzione alla partitura 
edita da Eulenberg propone di vedervi l'attimo dell'accensione del fuoco) 
che introducono l'enunciazione del tema della volontà da parte della tromba 
solista, sostanzialmente analogo nel suo moto ascendente al motivo della 
creazione, ma con un carattere più energico dato soprattutto dalla penul­ 
tima semicroma. Il terzo tema esposto dai flauti (battute 26-30), rappresenta 
l'alba del risveglio della coscienza umana e si snoda in una linea melodica 
fluida e ammorbidita dalla terzina.

A questo punto interviene Prometeo, l'eroe dell'opera, tradotto musi­ 
calmente negli interventi del pianoforte che mantiene una propria autono­ 
mia espressiva rispetto all'orchestra, pur senza entrare in conflitto con essa. 
Al pianoforte spetta il compito di riproporre i sei temi principali attraverso 
delle variazioni, talvolta abilmente mascherate. Le prime due variazioni sui 
temi della volontà e della ragione (battute 30-34 e 47-61) separano la prima

69 Ibidem, p. 46.
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triade tematica dalla seconda; la prima sopraggiunge come un'esplosione 
sostenuta da un crescendo del timpano ed ha un carattere irruente, mentre 
la seconda ha una sonorità delicata e cristallina.

La seconda triade tematica compare a battuta 87 ed è enunciata nello 
spazio di circa trenta misure. I tre temi che evocano gli aspetti materiali e 
mondani della vita umana sono molto simili tra loro e caratterizzati da un 
accentuato cromatismo. A partire da battuta 99 ("avec délice") è evidente 
la valenza erotica e sentimentale della musica: l'abbondanza di trilli di le­ 
gni, violini e viole e l'intenso canto del violino solista svolgono in tale senso 
la stessa funzione che era demandata a questi strumenti nello sviluppo del 
"Poema dell'Estasi".

Segnando l'inizio dello sviluppo, il pianoforte ripropone il tema della 
creazione ben riconoscibile nel canto a misura 131 ed il sesto tema monda­ 
no a misura 151 che sottolinea il temporaneo coinvolgimento di Prometeo 
nella materia. Come a minacciarlo e a fargli ritrovare la ragione, interviene 
sporadicamente la tromba con un salto di quarta, frammento del tema 
della volontà (Faubion Bowers nella stessa introduzione sopracitata lo 
chiama tema dell'ego, in quanto pare esprimere "ja jesm'", vale a dire "io 
sono"). Lo sviluppo attraversa a battuta 192 una travolgente variazione 
pianistica sul tema della volontà che sfrutta lo stesso salto di quarto della 
tromba ad indicare un primo passo nel processo di liberazione di Prome­ 
teo dal giogo dei sensi. Seguono elaborazioni dei sei temi opportunamente 
trasportati e variati con un progressivo prevalere del tema della volontà nel 
timbro imperioso delle trombe, o quello cupo di corni e tromboni, con 
attacchi sempre più ravvicinati e in toni crescenti. Anche il violino solista 
che finora è rimasto associato alla triade della materia intona i temi della 
creazione, della volontà e della ragione.

La ripresa, a misura 374, avviene con la variazione pianistica dello 
stesso tema e sta a significare la definitiva affermazione del potere di Pro­ 
meteo. Il "sublime" di misura 371 ci preannuncia l'avvicinarsi del compi­ 
mento estatico dell'opera. Il suono complessivo dell'orchestra diventa via 
via più leggero e il ritmo più veloce; si susseguono indicazioni sinestetiche 
in partitura, quali "de plus'en plus lumineux et flamboyant", "flòt lumi- 
neux", "aigu, fulgurant" e "extatique" in corrispondenza dell'entrata del 
coro a 4 voci che emette dapprima suoni inarticolati a bocca chiusa, sim­ 
boli di un'umanità ancora inconsapevole, e poi vocali (a/o/e, ciascuna con 
una propria connotazione cromatica) intonando il tema della volontà ad 
un tempo molto lento ("de plus en plus large") in 2/4 che imprime a 
questa sorta di inno un carattere solenne: l'umanità ha ricevuto in dono
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da Prometeo la consapevolezza di se stessa.
La coda vera e propria si ha con il Prestissimo a battuta 512, danza 

cosmica in cui il pianoforte gioca un ruolo importante e che si sviluppa ad 
un ritmo vertiginoso. L'opera si conclude con un'ultima declamazione del 
tema della volontà da parte di 5 trombe sostenute da tutta l'orchestra e dal 
coro in una potenza sonora che raggiunge la sua punta massima sull'accor­ 
do perfetto finale di FA diesis maggiore. Il significato di questa soluzione 
armonica tradizionale, come si è già detto, consiste nel voler tradurre ade­ 
guatamente in termini sonori uno stato di completa quiete, di riassorbi­ 
mento della molteplicità delle forme vitali nell'unità generatrice.

È interessante osservare che negli anni in cui la società intellettuale ed 
artistica russa sono pervase da un senso profondo di pessimismo e di di­ 
sillusione (sulla Russia "sono calate le tenebre", secondo l'emblematica 
espressione di Blok), Skrjabin è dedito ad un'opera la cui idea fonda­ 
mentale simboleggia il principio dell'azione e la cui musica risuona di im­ 
pulsi di volontà e di slanci eroici. A differenza del "Poema dell'Estasi", il 
"Prometeo" non è accompagnato da alcun programma letterario e non 
rispecchia la successione di eventi dell'antico mito trasposto letterariamen­ 
te da molti artisti nel corso dei secoli, da Eschilo, a Calderon, a Voltaire, a 
Goethe, a Byron, a Shelley, fino al poeta simbolista russo Ivanov pochi 
anni dopo il compimento dell'opera sinfonica skrjabiniana. Skrjabin si fer­ 
ma alla punizione del suo eroe, non sviluppa l'immagine di Prometeo in­ 
chiodato alla roccia dilaniato nelle viscere dalle feroci beccate dei rapaci. 
Ciò che interessa al compositore è Prometeo come incarnazione dell'orgo­ 
gliosa autoconsapevolezza dell'uomo-creatore, capace di sfidare gli dei col 
furto del fuoco, di confrontarsi con le forze superiori nel suo potere di 
generare la vita. ,

II "Prometeo" è fortemente impregnato di simbologia teosofica. La 
copertina di Delville mostra una lira, simbolo della musica del mondo, che 
sorge dal fiore di loto, ventre della civiltà; al centro, sopra la stella di Da­ 
vide, c'è il volto androgino di Prometeo, dalla cui mente esce la fiamma 
della sapienza. Nel programma di sala per le prime esecuzioni a Mosca e a 
Pietroburgo, leggiamo che per Skrjabin « Prometeo, Satana e Lucifero si 
compenetrano in un antico mito. Rappresentano l'energia attiva dell'uni­ 
verso, il suo principio creativo ». Per lui queste tre figure sono i ribelli per 
antonomasia, i martiri che hanno rinunciato ad una condizione divina per 
aiutare l'uomo a riscattarsi dalla subordinazione agli dei.

Nel gennaio 1910 Skrjabin ritorna a Mosca con tutta la famiglia. Non 
lascerà più la patria che per brevi tournée all'estero. Tra i libri che porta
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con sé da Bruxelles ci sono La religion en Inde di Barth, Lumières d'Asie di 
Arnold, la traduzione russa di Bal'mont della Vita di Buddha di Asvagosha, 
tutti conservati al Museo Skrjabin di Mosca.

Kusevickij si prodiga per promuovere numerosi concerti con musiche 
di Skrjabin (11 nei soli mesi di gennaio e febbraio) e dirige di persona il 
"Poema dell'Estasi" a Berlino e a Londra. Questi successi sono guastati 
solamente dal dispiacere per la morte di un altro figlio, Lev, nato dal ma­ 
trimonio con Vera. In primavera Kusevickij fa la pensata insolita di orga­ 
nizzare una tournée lungo il corso della Volga per dare 19 concerti nelle 11 
città più importanti tra Tver' e Astrachan'. Per l'occasione affitta un vapo­ 
retto, 60 orchestrali, 4 famosi solisti tra cui Skrjabin che esegue ben 11 
volte il suo Concerto per pianoforte op. 20.

Nell'estate successiva trascorsa a Markov, vicino a Savolov, viene por­ 
tata a termine l'orchestrazione del "Prometeo". Gli impegni concertistici 
sembrano non dargli tregua: all'inizio del 1911 una tournée a Rostov, No- 
vocerkask, Ekaterinodar, poi una serie di concerti a Berlino, Dresda e Lipsia 
(senza Tat'jana, convalescente dopo aver dato alla luce la loro terza ed ulti­ 
ma figlia, Marina), riscuotendo ovunque un eccezionale successo di critica.

A Berlino Aleksandr Nikolaevic incontra Michail Fabianovic Gnesin 
(1883-1957), compositore ed insegnante, i cui ricordi su Skrjabin 70 ci per­ 
mettono di affermare con sicurezza che a quest'epoca è già stata composta 
parte della musica per il "Mistero", sorta di opus magnum, coronamento di 
tutta l'attività creativa precedente. In particolare, Gnesin si dilunga su un 
preciso brano di essa: « Uno dei pezzi che mi suonò allora era particolar- 
mente straordinario. [...] Era come la storia della musica dal punto di vista 
di Skrjabin incarnata in una composizione musicale. [...] Questo pezzo 
strano, ma comunque convincente, avrebbe dovuto essere eseguito, secon­ 
do Skrjabin, nel giorno del "Mistero", quando l'umanità prima di morire 
avrebbe dovuto sprofondare nel ricordo degli episodi migliori della pro­ 
pria storia ».

Al ritorno dalla Germania, per una questione di compenso relativo 
alla tournée della Volga e alle prime due esecuzioni a Mosca del "Prome­ 
teo", avviene la rottura con Kusevickij, vero e proprio scandalo che sarà 
al centro dell'attenzione del mondo musicale per più di un anno. Skrjabin 
pretende di essere stato offeso e sottovalutato, Kusevickij dal canto suo 
gli ricorda il loro accordo verbale del 1908, secondo cui si era impegnato

70 Gnesin, M. F., Vospominanija o Skrjabine, Centra-lnyj Gosudarstvennyj Archiv 
Literatury i Iskusstva, pp. 98-100.
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a versare al compositore 5.000 rubli l'anno in cambio di opere musicali, 
aggiungendo che quelle da lui ricevute non supererebbero i 3.000 rubli. 
C'è uno scambio di lettere di fuoco, ma alla fine Skrjabin, che non ha un 
contratto scritto a cui appellarsi, acconsente alla cessione di alcune delle 
sue opere migliori (la sesta e la settima Sonata, il "Nocturne" op. 61 e 
"Masque et Etrangété" op. 63) per coprire il suo disavanzo con le Edi­ 
zioni musicali Russe. Kusevickij, anche successivamente ai diverbi con 
Aleksandr Nikolaevic, continua a far eseguire e a dirigere la sua musica. 
Dopo la Rivoluzione, nel 1920, Kusevickij abbandonerà l'Unione Sovieti­ 
ca; nel 1923 si trasferirà in America, dove debutterà nell'ottobre 1924 
proprio col "Poema dell'Estasi".

Le ultime composizioni di Skrjabin dall'op. 65 all'op. 74 verranno 
tutte cedute, a partire dall'autunno 1912 a Jurgenson (il suo primo edito­ 
re), con cui Aleksandr Nikolaevic stipula un contratto ancora più vantag­ 
gioso che con l'editore precedente.

A quest'epoca Skrjabin comincia a frequentare i poeti simbolisti, so­ 
prattutto Baltrusajtis, Ivanov e Bal'mont e cerca di apprendere dallo studio 
delle loro liriche, cui si sente molto vicino intimamente, le regole di versi­ 
ficazione per il testo poetico del suo "Mistero", decidendo di volersi servi­ 
re della lingua russa e non più del linguaggio sintetico-universale ideato col 
Prof. Sigogne.

L'estate 1911, trascorsa a Obracovo-Karpovo nella provincia di Rja- 
zan', produce principalmente la sesta Sonata op. 62, dal carattere minac­ 
cioso, tenebroso 71 e la settima Sonata op. 64, opera preferita dal composi­ 
tore, il quale la battezza " Messa Bianca" per le sue sonorità celestiali, la 
sua purezza e spiritualità. Skrjabin ritiene di essere riuscito a creare con 
essa una musica astratta, cioè priva di riferimento ai sentimenti dell'uomo 
e di lirismo legato alla sfera delle emozioni, una musica molto vicina al 
"Mistero", come testimoniano i ritorni del tema delle campane, quelle stes­ 
se campane che avrebbero chiamato a raccolta i popoli da ogni angolo 
della terra ad un tempio appositamente creato in India per la celebrazione 
del "Mistero", vera e propria esperienza mistica della durata di sette gior­ 
ni 72 , più che una performance artistica.

71 Skrjabin stesso ne aveva un timore superstizioso e si rifiutò di suonarla in con­ 
certo. Tra le numerose indicazioni presenti in partitura leggiamo: "mystérieux", "l'épou- 
vante surgit et se mèle a la danse delirante", "mystérieux appel", "épanouissement de 
forces mystérieuses".

72 Sorge spontaneo il parallelo con l'altrettanto grandioso progetto che viene ai 
nostri giorni proposto da Stockhausen col suo ciclo "Licht".
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L'anno 1912 è denso di concerti in Russia e in Olanda. La critica 
olandese continua a preferire lo Skrjabin pianista virtuoso allo Skrjabin 
compositore di sinfonie. Di ritorno da questo viaggio Skrjabin prende in 
affitto un grande appartamento in via Peskov n. 11, ora via Vachtangov, 
adiacente l'Arbat. Ironia della sorte: il contratto di affitto scade proprio nel 
giorno della morte di Aleksandr Nikolaevic, il 14 aprile 1915 73 .

Negli ultimi tre anni della sua vita, Skrjabin si circonda nel sua appar­ 
tamento di numerosi amici e ammiratori, fra cui il pianista teosofo Aleksej 
Podgaeckij, il già citato ingegnere Aleksandr Mozer, il pianista Gol'denvej- 
zer, il pittore Sperling, l'editore di Novoe Zveno Aleksandr Nikolaevic 
Brjancaninov. Riceve pure le visite di alcuni artisti stranieri quali la balle­ 
rina Isadora Duncan 74 , il pianista e compositore Ferruccio Busoni, il vio­ 
loncellista, direttore e compositore Fabio Casals, il direttore d'orchestra 
Cooper.

Durante il soggiorno estivo a Petrovskoe, vicino di daca di Bal- 
trusajtis, nella provincia di Kaluga nei pressi del fiume Oka, il compositore 
è nuovamente preso da uno straordinario fervore creativo che gli permette 
di portare a termine le sue ultime tre sonate, i due "Preludi" op. 67 e i suoi 
due "Poemi" op. 69.

Il musicologo Boris de Schloezer, fratello di Tat'jana, ospite degli 
Skrjabin a Petrovskoe racconta: « Al mattino Skrjabin passeggiava nel ma­ 
gnifico parco e annotava qua e là in vari taccuini le sue idee o dei versi. 
Quando non lavorava alle sue composizioni pianistiche era preso soprat­ 
tutto dall'idea del suo "Mistero". Ma a poco a poco, il progetto del "Mi­ 
stero" si trasformò in quello dell'"Atto Preliminare" o "Rituale Preparato­ 
rio". Il soggetto del "Mistero" doveva essere la storia dell'universo e del­ 
l'umanità mentre l'"Atto Preliminare" ne rappresenta solo un sunto » 75 .

A proposito delle sue ultime tre sonate, è interessante rilevare come la 
nona Sonata op. 68 sia simile alla sesta Sonata per le sue atmosfere "diabo- 
liche", tanto è vero che Podgaeckij, col consenso dell'autore, le trova l'ap­ 
pellativo di "Messa Nera". Il secondo tema di questa sonata simboleggia le

73 Calendario giuliano.
74 In Novosti sezona del 20 gennaio 1913 si legge di una serata organizzata al- 

l'Ermitaz da Stanislavskij. Ospiti d'onore: Isadora Duncan e Henry Edward Gordon 
Craig, regista inglese e teorico del teatro. « Isadora Duncan si è dichiarata una grande 
ammiratrice del nostro compositore e. gli ha espresso il suo desiderio di ballare "Prome­ 
teo". [...] In quella stessa serata Isadora Duncan ha improvvisato una serie di danze 
accompagnata al pianoforte da Skrjabin ».

75 Russkie Propilei, op. cit., pp. 102-103.
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forze del Male, in senso simile a quello individuato per la figura satanica di 
Prometeo nell'omonima sinfonia, cioè di principio di attività eterna. Spiri­ 
to del male, spirito ribelle e spirito creativo coincidono per il compositore 
e sono alla base della creazione del mondo. La decima Sonata op. 70, nota 
per i suoi trilli e basata su intervalli di terza maggiore e di terza minore, è 
fortemente ispirata « alla natura così come la percepisce il mistico. Emana 
un colorito misterioso e soprannaturale che rende evidente la parentela di 
Skrjabin col simbolismo » 76 . Per capire l'interpretazione di Danilevic è ne­ 
cessario riportare un brano estratto dai ricordi di Sabaneev riferito al sog­ 
giorno di Petrovskoe in cui Aleksandr Nikolaevic avrebbe detto: « Tutti gli 
animali e le piante sono manifestazione della nostra psiche. Il loro aspetto 
corrisponde ai movimenti della nostra anima. .Sono simboli. Sicuramente vi 
rendete conto che ad un animale può corrispondere una carezza in amore. 
A che tipo di carezza corrisponde ogni animale? Per esempio, un uccello 
è una carezza alata. Vedo questi uccelli svolazzare sopra di me e sento 
molto chiaramente la loro identità coi miei propri movimenti interni, un 
bacio riposto in me, pronto a prendere il volo. Ci sono anche dei baci di 
tormento. Gli animali simboleggiano anche la nostra bestialità. Essa è do­ 
vuta alle nostre emozioni animalesche che si trasformano in carezze. [...] Il 
simbolo è molto importante. Che errore pensare che-gli animali siano solo 
degli animali. [...] Gli insetti sono nati dal sole, come la mia decima Sonata, 
che è una sonata di insetti. Il mondo ci appare come unità quando consi­ 
deriamo le cose in questo modo. La scienza disgrega le cose, tutto in essa 
è analisi e non sintesi. [...] Gli animali, gli insetti, tutti devono essere pre­ 
senti al "Mistero". Come potrebbero esserci se non facessero parte di me? 
E, se esistono, allora ho il potere di mandarli dove voglio. Posso sparpa­ 
gliarli così come disperdo le mie carezze e semino i miei baci... » 77 .

Tra settembre e ottobre Skrjabin trascorre le settimane a Ouchy, vi­ 
cino Losanna, in compagnia del padre e dei suoi familiari. In questa cir­ 
costanza riceve la visita di Stravinskij, allora residente a Clarens, il quale 
rimane sorpreso nelFaccorgersi che Aleksandr Nikolaevic non conosce di­ 
rettamente le sue opere e che ne parla come per sentito dire. Più tardi nella 
sua Poétique Musicale, Stravinskij si esprimerà riguardo a Skrjabin in ter­ 
mini piuttosto negativi: « Désordre idéologique, psychologique, sociolo- 
gique qui s'empara de la musique avec une impudente désinvolture. Car

76 Danilevic, L. V., A. N. Skrjabin, Mosca, 1953, p. 101.
77 Sabaneev, L. L., op. cit., pp. 232-233.
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enfin, est-il possible de relier a une traditìon quelconque un musicien 
comme Skrjabin? D'où vient-il? Et quels sont ses ancétres? » 78 . L'antipa­ 
tia, del resto, sarà reciproca: quando Skrjabin conoscerà finalmente la mu­ 
sica di Stravinskij, la stroncherà con un'espressione sprezzante:

All'inizio del 1914 avviene un altra incontro degno di essere menzio­ 
nato, quello con il musicista-filosofo indiano Inayat Khan in casa di Vjace- 
slav Ivanov in una serata dedicata ad un intervento del pittore e composi­ 
tore lituano Curljonis sul problema della sintesi delle arti, ìnayat Khan si 
trova a Mosca grazie all'invito del professore Sergej Tolstoj e di Vjaceslav 
Ivanov in seguito al successo riportato dal musicista indiano a Parigi du­ 
rante l'inverno 1912-1913 80 e al resoconto a cura di Gabriele D'Annun­ 
zio 81 . Inayat Khan tiene tre concerti a Mosca nella primavera successiva nei 
quali esegue anche dei brani religiosi musulmani derivati dai canti dei der­ 
visci iraniani che sono ritenuti capaci di produrre nei luoghi sacri di pelle­ 
grinaggio degli stati di estasi mistica collettiva. Skrjabin non manca di 
ascoltare uno dei concerti di Inayat Khan e di invitarlo a casa per discutere 
di queste idee comuni che rinforzano il suo desiderio di recarsi in India. In 
marzo Aleksandr Nikolaevic accetta l'invito di recarsi in Inghilterra per 
una serie di concerti, allettato soprattutto dalla prospettiva di poter strin­ 
gere i rapporti con la Società Teosofica, la cui direttrice Annie Besant è 
notoriamente un'indiofila. Infatti, nelle lettere a Tat'jana, scritte durante la 
sua permanenza di cinque settimane in Gran Bretagna, più di una volta fa 
riferimento a incontri con Weeds, segretario della Società Teosofica per 
trentadue anni e « alla donna tra le cui braccia è morta Elena Blava- 
tskaja » 82 , probabilmente tale Laura Cooper. Gli fa da chaperon e da inter­ 
prete l'amico Aleksandr Nikolaevic Brjancaninov, il quale si prodiga per 
presentare a Skrjabin personaggi bene informati in materia di occultismo e 
di India. Intanto, "Prometeo" e i recital pianistici di Skrjabin ricevono il 
consenso del pubblico e della critica, così come era avvenuto per la prima 
Sinfonia diretta da Kusevickij nel 1909 e per il "Poema dell'Estasi" del 
1910. Addirittura, nel 1913, a Londra si assiste ad una doppia esecuzione

78 Stravinskij, I. F., Poétique musicale, Paris, 1952, p. 66.
79 Cioè un "minimo d'arte", in Bowers, F., op. cit, vi. II, p. 249.
80 La fonte delle notizie riguardanti Inayat Khan è l'opera citata di Manfred Kelkel 

alle pagine 86-87 del libro I.
81 D'Annunzio, G., Tutte le Opere, Notturno, Verona, 1947, p. 242.
82 Skrjabin, A. N., op. cit., pp. 629-630.
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di "Prometeo" diretto da Sir Henry Wood. La critica inglese, comunque, 
ancora una volta preferisce scindere la musica di Skrjabin dal faticoso ba­ 
gaglio di idèe che il compositore vorrebbe applicarle. Il critico di Musical 
Standard il 16 marzo 1914 scrive: « ... come pianista e come compositore 
Skrjabin crea un clima tipicamente suo e, che si sia favorevoli o no alle sue 
teorie teosofiche, non è possibile che vi siano due opinioni né sul suo modo 
di suonare, dai fraseggi sottili, squisitamente delicato, né sui suoi rari doni 
di compositore ». Lo stesso giorno su The Times si legge: « Abbiamo la 
certezza che Skrjabin lavori su una teoria musicale perversa, che è riuscito 
a giustificare a sé stesso, ma che difficilmente riuscirà a far accettare al 
pubblico. Anche se così fosse [...], ciò non ci impedirebbe di vedere la 
vivacità straordinaria della sua immaginazione e la fertilità del suo spirito 
musicale ».

In una lettera a Tat'jana da Londra, Aleksandr Nikolaevic menziona 
una- febbre conseguente ad un furuncolo sortogli sul labbro, che sarà la 
causa della sua morte un anno più tardi.

Poche settimane dopo il suo ritorno a Mosca, Skrjabin con tutta la 
famiglia si trasferisce a Grivno, vicino a Podol'sk per trascorrervi quella 
che sarà l'ultima estate della sua vita. Il progetto di un viaggio in India si 
fa sempre più realistico 83 , perciò il compositore si prepara facendo esercizi 
dì Hatha-Yoga ed esponendosi al sole per parecchie ore. Nel luglio del 
1914 la Germania dichiara guerra alla Russia. Ha inizio la prima guerra 
mondiale. Per quanto Skrjabin sia immerso nella lavorazione dell'"Atto 
Preliminare" e sia sostanzialmente indifferente alla politica, la notizia della 
guerra lo coglie di sorpresa e lo turba. In un secondo momento, però, la 
sua credenza nella necessità di uno sconvolgimento in grado di rinnovare 
il mondo e di sconvolgere le masse si radicalizzerà al punto da fargli esal­ 
tare e dunque fraintendere questo evento storico con tutto ciò che stava 
comportando di tragico. Skrjabin, araldo e al contempo-artefice di una 
rigenerazióne universale, nel marzo successivo scriverà addirittura un arti­ 
colo commissionategli da Brjancaninov riguardo al significato della guerra: 
« Le masse hanno bisogno di essere scosse. In questo modo possòho essere 
rese più percettive del solito delle piccole vibrazioni. Com'è profondamen­ 
te sbagliato vedere la guerra solo come discordia tra nazioni. [...]. Periodi -

83 Tralaltro, F. Bowers da per certo che a Londra Skrjabin avesse acquistato un 
terreno a Darjeeling in India ai piedi dell'Himalaya per farvi erigere una specie di arena- 
tempio per il suo "Atto Preliminare". Si veda Bowers, F., op. cit, vi. II, p. 254.
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camente l'energia creativa si accumula e erompe. In questo modo la razza 
si evolve... Sconvolgimenti, cataclismi, catastrofi, Guerre, Rivoluzioni, 
scuotono lo spirito della gente e l'obbligano a percepire l'idea nascosta 
dietro l'evento esteriore... » 84 .

A Grivno vengono create le danze op. 73 e i preludi op. 74, ultima 
opera compiuta. In questi cinque preludi in miniatura (il più lungo consta 
di 26 misure), è evidente la tendenza da "Prometeo" in poi ad uno stile 
spoglio e laconico. Il cognato Boris de Schloezer riporta le parole di Skrja- 
bin sull'op. 74: «Ascoltate come sono semplici e al momento stesso così 
complicati psicologicamente, sono come il cristallo che può riflettere con­ 
temporaneamente luci e colori diversi » 85 . La musica di questa ultima fase 
cessa di essere combattiva, imperativa, per diventare, attraverso una rare­ 
fazione dei suoi elementi, statica, senza tempo. A proposito del secondo 
preludio della raccolta, lento e contemplativo, associato dall'autore a im­ 
magini di deserto, Skrjabin dice: « Guardate come risuona questo breve 
preludio, some se durasse un secolo ». Anche Sabaneev ci informa circa il 
valore attribuito dal compositore a questo preludio: « Ora, è la Morte. È la 
morte, come apparizione dell'Eterno Femminino che conduce all'Unità 
Finale. La Morte e l'Amore. Chiamo la Morte "sorella" nel mio "Atto 
Preliminare", perché non ci deve essere alcuna traccia di paura a riguardo. 
Essa è la più alta riconciliazione, la bianca irradiazione... » 86 .

Tra la folla di immagini, il cui significato è, come giustamente afferma 
il musicologo inglese Hugh Macdonald 87 , soprattutto simbolico e la valen­ 
za sensuale, oltre l'atto di unione preannunciatore della fine del mondo tra 
il raggio, principio maschile, vitale, e l'onda, principio femminile, mortale, 
è possibile forse discernere un'ultima evoluzione del pensiero skrjabiniano. 
Essa consiste nell'idea del sacrificio di un uomo ai fini della salvezza del­ 
l'umanità. Vittima è colui che è stato mandato a compiere una missione 
catartica, figlio di Dio come gli altri uomini suoi fratelli, colui che dopo 
lunga espiazione si è salvato dai più gravi peccati. Forse questa figura è da 
interpretare come il sogno di Skrjabin di avvertirsi non più signore del­ 
l'universe, ma umile messo.

84 Skrjabin, A. N., "Iskusstvo i Politika", Muzyka, n. 214, 21 marzo 1915, pp. 190- 
191. L'articolo consiste in una lettera inviata all'editore della rivista Novoe Zveno, A. N. 
Briancaninov e già pubblicata in una forma notevolmente abbreviata su Muzyka, n. 204, 
3 marzo 1915. La traduzione integrale si trova in Appendice alle pp. 204-205.

85 - Russkie Propilei, op. cit., p. 270.
86 Sabaneev, L. L., op. cit., p. 270.
87 Macdonald, H., Skryabin, Londra, 1978, p. 65.
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Nei mesi successivi al suo ritorno a Mosca alla fine dell'estate, Skrja- 
bin è impegnato in recital pianistici a Mosca, Pietroburgo, Char'kov. L'ul­ 
timo concerto ha luogo a Pietroburgo il 2 aprile 1915. Rientrato a casa, 
viene colto da una febbre improvvisa; dopo pochi giorni la situazione di 
salute si aggrava progressivamente e in ultimo precipita. Al suo capezzale 
accorrono medici specialisti, tra i quali l'amico Bogorodskij, parenti e 
amici. I giornali pubblicano ogni giorno il suo bollettino medico. Presto 
l'infezione, dovuta ad una puntura di mosca carbonchiosa, si diffonde nel 
sangue e causa una pleurite. Alla vigilia di Pasqua, nel delirio, Aleksandr 
Nikolaevic pronuncia le sue ultime parole: « Chi va là? ». Muore alle 8 del 
mattino del 14 aprile 1915. Il funerale ha luogo il 16 aprile. Una grandis­ 
sima folla, compreso tutto il mondo della cultura, segue il corteo dei paren­ 
ti e amici stretti. Aleksandr Nikolaevic Skrjabin viene sepolto nel cimitero 
Novodevicij accanto ai personaggi più illustri della storia russa.



CAPITOLO II
CONSIDERAZIONI SULL'UNIVERSO FILOSOFICO

DI A. N. SKRJABIN ALLA LUCE DI UN ESAME
DELLA SUA OPERA LETTERARIA

Nelle pagine seguenti si cercherà di delineare lo sviluppo della "dot­ 
trina filosofica" che svolse un ruolo determinante in tutta l'attività matura 
del compositore, di individuarne le eventuali fonti e le influenze cui A. N. 
Skrjabin dovette soggiacere, in seguito alle letture, agli studi e agli incontri 
con vari personaggi documentati dalla corrispondenza e dalle memorie dei 
contemporanei.

Punto di partenza della mia ricerca è stata la scelta di non considerare 
Skrjabin un filosofo, ma artista con profondi interessi filosofici, di conse­ 
guenza non mi sono curata di dover dimostrare forzatamente né la coeren­ 
za, né l'originalità del suo pensiero. Il mio intento è stato, piuttosto, quello 
di volere indagare in un campo che è stato a lungo ignorato, evitato, o 
addirittura ripudiato dalla critica e la cui conoscenza, a mio avviso, consen­ 
tirebbe non solo di completare e di arricchire l'approccio alla musica skrja- 
biniana, ma anche di ampliare le nostre informazioni circa quel particolare 
momento nella storia della cultura russa di cui Skrjabin fu per molti aspetti 
una figura emblematica.

Mi pare restrittiva, oltre che scorretta da un punto di vista critico e 
metodologico, l'operazione compiuta da molti musicologi di separare la 
musica del compositore ritenuta immune da riferimenti filosofici e mistici 
dal resto della sua produzione, come proponeva Gavazzeni nell'ormai lon­ 
tano 1954 1 , il quale "salvava" solo una parte dell'opera pianistica di Skrja-

1 Gavazzeni, G., "Quel che rimane di Scriabin", in Musicisti d'Europa. Studi sui 
contemporanei, Milano, 1954, pp. 33-67.



CONSIDERAZIONI SULL'UNIVERSO FILOSOFICO DI A.N. SKRJABIN 55

bin. Come pure non condivido la posizione di chi come Hugh Mac- 
donald 2 sostiene che il clima di esaltazione mistica vissuto dall'ultimo 
Skrjabin abbia nuociuto alla sua musica dal "Prometeo" in poi, semmai si 
può osservare che non vi è (del resto, come potrebbe esserci, o come 
potremmo noi stabilirla?) una precisa corrispondenza tra il credo filoso- 
fico espresso a parole e la sua trasposizione in suono e ritmo.

Ad ogni modo, la tendenza ad ignorare la portata spirituale della 
musica di Skrjabin non è un fenomeno recente, come fa notare il musico­ 
logo russo Danilevic 3 :

« Per alcuni contemporanei dell'autore di "Prometeo" la sua musica era inse­ 
parabile dalle concezioni mistico-idealistiche, dalla poesia e dalla pittura moderni­ 
sta. A ciò in grande misura contribuiva lo stesso compositore, il quale sosteneva che 
la sua opera rappresentava un'esposizione in musica di schemi filosofici idealistici; 
[...] A dire il vero, anche allora c'era gente che spogliava l'arte musicale di Skrjabin 
dalle sue possibili interpretazioni filosofiche. Tale era, ad esempio, la posizione di 
Rachmaninov. Questi suonava i brani di Skrjabin in un modo tutto suo 4 , sollevan­ 
do l'indignazione degli skrjabinisti "ortodossi" ».

È importante sottolineare che lo stesso Skrjabin diceva che sarebbe 
stato avvilente « rimanere null'altro che un compositore di sonate e sinfo­ 
nie» 5 . Dal momento che l'importanza del sostrato filosofi co (o quanto 
meno extra-musicale) della sua arte sia stata esplicitato, mi sembra che non 
sia possibile sottovalutarla: per Skrjabin la musica fine a se stessa, la musica 
come puro fatto estetico, non aveva molto senso, per cui tutte le sue scelte 
creative e compositive, consapevoli e non, non potevano non essere condi­ 
zionate da questa particolare concezione dell'arte. È inoltre indispensabile 
per seguire il cammino spirituale di Skrjabin ricorrere direttamente ed in 
primo luogo alla sua opera autenticamente autografa, distinguendola dalla 
moltitudine di documenti (programmi di sala, commenti, ecc.) erronea­ 
mente attribuitigli, ma redatti in realtà da altri, ad esempio dalla sua com­ 
pagna Tat'jana, autrice dei programmi per la "Terza Sonata" op. 23, inti­ 
tolata "Etats d'Ame" e per la "Terza Sinfonia" o "Poema Divino" op. 43,

2 Macdonald, H., "Words and music by A. N. Skryabin", The Musical Times, 
gennaio 1972, pp. 22-25.

3 Danilevic , L. V., "Velikij romantik", Sovetskaja Muzyka, gennaio 1972, p. 104.
4 Senza, cioè, porsi il problema del suo contenuto extra-musicale.
5 Cito da Sabaneev, L. L., "Scriabirt and thè Idea of a Religious Art", The Musical 

Times, 1931, p. 790.
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entrambi redatti in lingua francese 6 . È sufficiente confrontare questo ma­ 
teriale con le fonti propriamente skrjabiniane per constatare una differenza 
sostanziale nello stile: le prime hanno il difetto di essere scritte in una 
forma sintetica ed approssimativa che finisce col banalizzarne il contenuto. 
Anche questo fattore, sommato alla confusione sugli effettivi autori degli 
scritti, ha contribuito al fraintendimento da parte dei critici del pensiero di 
Skrjabin.

Il musicista non ci ha lasciato un'esposizione sistematica delle sue 
teorie, tuttavia, non è impossibile individuarne alcune tappe fondamentali 
riflesse nella sua opera letteraria che consta del testo per il finale corale 
della sua "Prima Sinfonia" op, 26; del testo poetico del "Poema dell'Esta­ 
si" parallelo all'omonima composizione sinfonica op. 54; del libretto in­ 
compiuto in versi per un'opera la cui musica non fu mai rinvenuta; del 
poema in versi per l'"Atto Preliminare" in due versioni, di cui la seconda 
non terminata, prologo al suo progetto di "Mistero". Oltre a questo mate­ 
riale di carattere artistico, esistono alcuni quaderni di appunti personali 
certamente non destinati alla pubblicazione, alcuni fogli sparsi ed una 
massiccia corrispondenza 7 . Sono queste le fonti primarie che ci permetto­ 
no di seguire l'itinerario di Skrjabin da una religiosità ortodossa degli anni 
di gioventù, attraverso l'ateismo, il solipsismo, l'idealismo soggettivo (sono 
palesi le influenze di Fichte, Schopenhauer, Nietzsche e Wagner), fino alla

6 Sono stati pubblicati in Muzykal'nyj Sovremennik, n. 4-5, Mosca, 1916, rispetti­ 
vamente alle pagine 65 e 58. Riporto integralmente il programma del "Poema Divino":

« Le divin poème représente l'évolution de l'esprit humain qui, arraché a tout un 
passe de croyances et de mystères, qu'il surmonte et renverse, aboutit, après avoir tra­ 
verse le Panthéisme, a l'affirmation enivrée et joyeuse de sa liberté et son unite avec 
l'Univers (le "Moi" divin). Luttes: C'est la lutte entre l'homme esclave d'un dieu person- 
nel, maìtre supreme du monde et l'homme puissant, libre - l'homme-dieu. Le dernier 
triomphe, semble-t-il; mais c'est l'intelligence seule qui s'élève a l'affirmation du "Moi" 
divin, tandis que la volente individuelle, encore faible, est tentée de s'abìmer dans le 
Panthéisme. Voluptés: L'homme se laisse prendre par les délices du monde sensuel. Les 
voluptés le grisent, le bercent: il s'y plonge. Sa personalité s'anéantit dans la nature. 
C'est alors du fond de son etre que s'élève le sentiment du sublime qui l'aide a vaincre 
l'état passif de son "Moi" humain. Jeu Divin: L'esprit libere enfin de tous ses liens qui 
l'attachaient au passe de soumission devant une force supérieure, l'esprit produisant 
l'univers par le seul pouvoir de sa volente créatrice, conscient de ne faire qu'un avec cet 
univers, se donne a la joie sublime de Pactivité libre - le Jeu Divin ».

7 Eccetto le lettere, che sono pubblicate in Skrjabin, Pis'ma, a cura di A. V. Kaspe- 
rov, Mosca 1965, il resto è apparso su Russkie Propilei: Materialy pò istorii russkoj mysli 
i kultury, vi. 6, Mosca, 1919. Ivi è riportato anche il "Poema dell'Estasi" dalla prima 
edizione ginevrina del 1906.
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credenza in una teurgia di carattere simbolista con l'ossessione progressiva 
di una Gesamtkunstwerk che avrebbe trasfigurato l'universo in un glorioso 
Atto di Celebrazione, liberando lo spirito creativo dell'uomo e risolvendo 
le dissonanze della vita in una suprema armonia. Skrjabin non si dedicò 
mai a studi filosofici approfonditi; in questo campo fu un autodidatta che 
si creò un bagaglio di conoscenze ed una visione del mondo sulla base di 
letture e di incontri piuttosto casuali.

Nel capitolo precedente ci siamo soffermati sulla spiccata tendenza 
giovanile di Aleksandr Nikolaevic alla speculazione filosofica, connotata 
inizialmente in senso religioso. Tuttavia, superato un doloroso periodo di 
crisi dovuto anche alla tendinite che lo colpì alla mano destra, il giovane 
musicista pareva aver abbandonato la fede ed essere approdato ad un at­ 
teggiamento disilluso nei confronti della vita e alla convinzione che l'uomo 
dovesse contare solo sulle proprie forze, che solo la vera disperazione po­ 
tesse generare il trionfo dell'uomo. I foglietti sciolti scritti intorno al 1900 
si chiudono con l'affermazione « [...] È forte e potente solo colui che ha 
provato la disperazione e l'ha vinta » 8 .

Intorno alla stessa epoca Skrjabin gravitò nell'orbita del Principe Ser­ 
gej Nikolaevic Trubeckoj (1862-1905), storico professore di filosofia al­ 
l'Università di Mosca e presidente della "Società filosofica". La posizione 
di Trubeckoj sostanzialmente cercava di conciliare l'idealismo di Hegel 
con l'idealismo mistico di Solov'ev, il quale esercitò una notevole influenza 
sulla storia del pensiero russo a cavallo dei due secoli fino alla vigilia della 
rivoluzione del 1917. La società intellettuale di questi decenni permeata da 
un senso di escatologica attesa, trovava sostegno e verifica nell'opera di 
Solov'ev, che intendeva la realtà come un'Unità trascendente, la cui com­ 
prensione da parte dell'uomo necessitasse di una sintesi di religione, filoso­ 
fia e scienza, vale a dire di fede, ragione ed esperienza.

Fu così che Skrjabin cominciò a frequentare le riunioni della "Società 
filosofica" e a leggere le opere di Trubeckoj, sicuramente almeno lo Studio 
del Logos e verso il 1902-1903, secondo quanto afferma Boris De Schloe- 
zer 9 , la sua biblioteca comprendeva già diverse opere filosofiche: VIn­ 
troduzione alla Filosofia del neokantiano Friedrich Paulsen, un volume di 
Fiatone contenente i Dialoghi ed il Simposio, entrambi nella traduzione 
russa di Vladimir Solov'ev, la Storta della Filosofia di Alfred Fouillée, il

Russkie Propilei, op. cit., p. 122.
De Schloezer, B., A. Skrjabin, Berlino, 1923, p. 26.
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Faust di Goethe e Così parlò Zarathustra di Nietzsche. A proposito delle 
letture filosofiche e dell'inclinazione di Aleksandr Nikolaevic alla filosofia, 
sono illuminanti le parole della sua amica e mecenate Margarita Kirillovna 
Morozova (1873-1958), che egli spesso mise a parte delle sue speculazioni, 
comportandosi verso di lei da maestro verso discepolo, come testimonia la 
loro consistente corrispondenza. Fecero conoscenza grazie a Safonov nel­ 
l'inverno 1895-1896, in seguito ella divenne allieva di pianoforte di Skrja- 
bin, esperienza molto intensa che si riflette nelle sue interessanti memorie 
dove leggiamo di come il compositore reputasse tutto il patrimonio clas­ 
sico, ivi compreso Beethoven, musica morta, della sua predilezione per 
Chopin, Liszt e Wagner (quest'ultimo lo affascinava per la sua personalità, 
per le sue idee sulla sintesi delle arti e per quello slancio grandioso che 
sentiva vicino alla propria natura) e della sua totale indifferenza ed igno­ 
ranza circa i compositori contemporanei 10 . Margarita Morozova scrive:

« Skrjabin andava spesso da S. N. Trubeckoj che lo guidava nelle sue letture 
filosofiche. Ricordo che Trubeckoj lo consigliava di iniziare con l'Introduzione alla 
Filosofia di Paulsen, poi di leggere Kuno Fischer, Windelband n e il proprio corso 
di filosofia antica. Aleksandr Nikolaevic mi riferiva di questi libri ed io li leggevo 
coscienziosamente. Aleksandr Nikolaevic non leggeva mai molto, prendeva un li­ 
bro, ne afferrava il senso, lo approvava o lo rifiutava. Ma studiare qualsiasi cosa non 
gli era congeniale. In generale, la filosofia non era per lui un'occupazione di studio, 
essa costituiva l'intera sua vita spirituale. [...] Io non ricordo di averlo mai visto 
leggere un'opera letteraria. Certo, il suo pensiero riceveva uno stimolo o uno svilup­ 
po venendo a contatto con altri pensatori. Ad esempio, ricordo i suoi discorsi su 
Nietzsche, su Wagner, su Fichte, sulla Blavatskaja. Ognuno di questi teorici lasciò 
una qualche impronta sullo sviluppo delle idee di Skrjabin. Ma più di tutto Skrjabin 
amava le discussioni filosofiche, cui si abbandonava con grande passione » 12 .

Tra gli scritti del compositore relativi al periodo dell'incontro con 
Trubeckoj risale un quaderno verde contenente il libretto in versi per 
un'opera ideata tra l'estate del 1900 e la fine del 1903 L'opera non ha titolo

10 Anche B. De Schloezer conferma questa posizione di voluto isolamento e di 
insofferenza estesa pure ai musicisti di tendenza innovativa, quali Debussy, Stravinskij, 
Bartòk, Prokofev e Schoenberg. Si veda: De Schloezer, B., "Alexandre Scriabine", in 
Musique russe, vi. 2, Parigi, 1953, p. 245.

11 Kuno Fischer (1824-1907), hegeliano, autore di un libro su Kant, fu professore 
di filosofia a Jena e a Heidelberg; Wilhelm Windelband (1845-1915), neo-kantiano, 
scrisse una Storia della Filosofia moderna.

12 Morozova, M. K., "Iz vospominanij", Sovetskaja Muzyka, gennaio 1972, p. 125.
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e della musica non è rimasta alcuna documentazione. Il fatto che la vicenda 
cantata non abbia una collocazione spazio-temporale precisa e che i prota­ 
gonisti siano privi di uno spessore umano, fa supporre che l'autore avesse 
intenti filosofici più che operistici. L'eroe, un "Filosofo-Musicista-Poeta", 
è modellato sostanzialmente sul Superuomo di Nietzsche; egli incarna la 
facoltà dell'arte di trasfigurare l'umanità e di salvarla dalla condizione mi­ 
serabile in cui trascina la sua esistenza.

Il libretto, composto prevalentemente in tetrametri giambici, talora 
raggruppati in distici, quartine, o in strofe di varia lunghezza, a rima alter­ 
nata o incrociata, evidentemente ancora allo stato di abbozzo, pecca di 
frammentarietà e di ripetitività; tuttavia, da esso emergono alcuni capisaldi 
di questa fase del pensiero skrjabiniano. Il testo si apre con una lunga 
sezione descrittiva che sarebbe difficile immaginare di trasporre in termini 
musicali e drammatici. La scena è del tutto statica: un lussuoso banchetto 
sullo sfondo di un paesaggio fantastico, un giardino stupendo dove si odo­ 
no uccellini che cinguettano in coro canti di lode al Creatore e dove l'olez­ 
zo dolce e al contempo passionale delle rose invita alle voluttà dell'amore. 
Per evocare l'idea di questa atmosfera incantata Skrjabin gioca col suono, 
con la luce, coi profumi:

3a*:rjiMCb BOJimeSHue OFHH 
B cajiy npeicpacHOM KaK
M CJIHUIHO JIHpa JlHKOBaHHC

B ero MepuaiomeH

TaM 4MBHO ecé. UBCTOB Sorarax 
TaM ocjienMTejibHbiH npnior, 
TaM xopw ^pyjKHbie nepHarux 
Xeajiy CosAaTeJiio norox.

3e$Hpb
JlHCTBy CTblAflUJMXCfl MHMO3,

A aanax HeacHO-CTpacTHbix poa 
K JiioSoBHOH nere npH3biBaeT.

B crpye npoxjrajiHOH H IKMBOH 
POCKOIIIHO 6biomero (ponTana 
Kynaex jiyi SjiecTfliiiHH CBOH 
C He6éc
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TaM 3Byiea
C BOJIHOH jiacKaiomero cecia
MrpaeT, npejiecra nojina,

npejiecTH npHBera 13 .

A coronare questo sogno viene introdotta la figura della giovane zari­ 
na, idolo dei suoi sudditi, speranza per tutti i mortali. Compare attorniata 
da una folla di ospiti che cercano di accattivarsi le sue grazie con lusinghe 
e noiosi discorsi adulatori, che lei ascolta distratta: la sua mente trabocca di 
sete di sapere, la sua vita trascorre in febbrile ricerca; saprà conquistarla 
solo colui che la sazierà col fascino della creazione, un genio il cui spirito 
si libra più in alto di tutti gli altri:

BocnajiéHHbiH yiw eé 
HcnojieH jKax/ibi nosHasaHMa
M B JlHXOpa^OHHOM HCKaHHH 

OpOXOAHT 5KH3HB V Heé.

[...]
"He TOT M6HTOK) MHOH

KTO ripeso MHOH
H pCHH JlbCTHBbie

Ho TOT KTO CaM MCHfl BO3J>MèT,

KTO nopasHT BOoSpa^KCHHe 
BojiuieSHOH npejiecTbio 
KTO oiapyeT yM 
KTO
HCH ^yx npCBbime scex napHT
HoCHTCJlb rCHMH CMaCTJlHBHH ! " 14

L'opera, come osserva il critico Ralph Matlaw 15 sembra essere costruita 
su due piani contrapposti, cari alla lirica simbolista: la "prosa della vita", 
cioè il mondo delle convenzioni, della menzogna (ricorre il termine "JIKTH- 
BHH", falso, adulatorio, soprattutto in questa descrizione dell'ambiente corti-

13 Russkie Propilei, op. cit., p. 123. La traduzione italiana compare in Appendice 
alle pp. 151-159.

14 Russkie Propilei, op. cit., p. 125.
15 Matlaw, R. E., "Scriabin and Russian Symbolism", Comparative Literature, in­ 

verno 1979, vi. 31, n. 1, p. 17.
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giano) e la "poesia dell'idea", rappresentata dagli ideali e dalla libera fantasia. 
Come per miracolo, a questo punto entra in scena l'eroe, il quale, 

riecheggiando il Demone lermontoviano, seduce la fanciulla e la invita alla 
"festa dell'amore" che si confonde con una più generica gioia di vivere. La 
zarina si innamora delle sue opere e finalmente si abbandona al godimento 
di un amore libero, che è pienezza di vita, passione per ciò che è grandioso, 
bello. Per la prima volta l'audace pensiero della fanciulla si libra in un volo 
trionfale (questo concetto di audacia, così come le immagini di volo e di 
elevazione (nojièi, ncun>èM) saranno poi frequentemente usati da Skrjabin 
nei versi del "Poema dell'Estasi").

HCMy AyiuoH ona 
HM cepaue rop^oe HOJIHO,
H XOH6T BOJlbHO HaCJiaAHTbCfl 

Jl»o50BblO BOJlbHOK) OHO.

[...]

C xex nop aceJiaHHH HHOFO 
/Ina ceppila JiioSfliuero nei, 
KaK TaHHo .apyra Aopororo

. B HéM M 5KH3Hb H CBCT.

e^HHH MMCJIH CMCJIOH 
BnepBbie era-fi POBecreH efì.
FHèT jaBHCH (pOpMbl yCTapCJIOH

EH c6pocHTb xoHexcfl CKOpeH. 
OH peibio My^poio, npocroio 
Eé 
OH
BeJlHHbCM, 6J16CKOM, KpaCOTOK)

B npocrpaHCTBe TonyuiHx CBCTMJI,
MeiTOH CBO5O4HOH, OKpblJlCHHOH, 

FIpOCTpaHCTBO MHCJlbK) oSHHMaib, 

Bcé BH^CTb, 3HaTb, H HOHHMaTb.

Ona ynenne ero 
C
M e SjiaroAapHOCTbK) 

Bora csoero 16 .

Russkie Propilei, op. cit., pp. 125-126.
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Vorrei osservare ancora, a proposito del brano sopra citato, l'accosta­ 
mento di vita e luce, il parallelo tra lo spazio celeste e lo spazio che l'uomo 
è capace di comprendere con la mente e l'esplicito appellativo di "Dio" 
attribuito all'eroe. È chiaramente scomparso il Dio cristiano dall'universo 
di Skrjabin: "Dio è morto", come predicava Nietzsche, o meglio, l'uomo 
diventa lui stesso Dio, rinunciando a quell'idea di Dio che, fa notare il 
musicologo Manfred Kelkel 17 , il filosofo tedesco Ludwig Feuerbach (1804- 
1872) sosteneva essere proiezione dell'inconscio dell'uomo.

Il libretto prosegue con un "Canto della danza" in versi dattilici pro­ 
nunciato dalla zarina per trovare l'oblìo, come se la danza avesse un potere 
liberatorio e magico, accentuato da una cadenza che ricorda le formule 
incantatorie:

Taneu npejiecTHbiH,
4&H MHC 3a6BCHHfl,

CHJIOH
BblpBH

!>KH3Hb-COMHeHHe,

Taneu BOJime6HbiH,
4an yT
CHJIOH
BblpBH COMHCHHfl 18

La danza come liberazione si ritrova anche nel "Poema dell'Estasi", 
dove però assurge a simbolo di attività disinteressata, avulsa da uno scopo, 
il "gioco divino" che per Zarathustra rappresenta l'essenza di ogni cosa. E 
curioso che D'Annunzio, grande ammiratore della musica di Skrjabin, gli 
dedichi nel suo Notturno scritto nel 1916 una poesia incentrata su imma­ 
gini di danza 19 :

17 Kelkel, M., Alexandre Scriabine, sa vie, l'ésotérisme et le langage musical dans 
son oeuvre, Parigi, 1978, libro II, p. 6.

18 Russkie Propilei, op. cit., pp. 126-127.
19 D'Annunzio, G., Notturno. Prose di ricerca, di lotta, di comando, di rinnovamen­ 

to, di celebrazione, di rivendicazione, di liberazione, di favole, di giochi, di baleni, Verona, 
1931, pp. 171-172. Per quanto concerne il riflesso della danza nelle composizioni di
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Questa sera Scriàbine danza, 
con la forza del principe Igor, 
sul suo cuore immortale 
che canta la melodia duplice 
del desiderio e del dolore.

[...]
Egli danza, danza, 
con una ebbrezza disperata, 
chiarore di sé stesso, 
finché non senta 
sotto l'urto sempre più crudo 
il cuore premuto nella terra, 
divenuto una cosa della terra, 
finché non oda le note rotte del nero 
e vermiglio canto dell'avvenire, 
la melodia dell'eternità, 
l'inno profondo, sempre più profondo, 
della doglia infinita.

Dopo il "Canto della danza" ed una breve sezione narrativa dedicata 
all'unione erotico-spirituale tra l'eroe e la zarina, definita ora "Dea del 
sogno" e che sarebbe lecito annoverare tra le tante figure femminili della 
lirica simbolista, ombre della Sofia di Solov'ev e dell'Eterno Femminino, 
inizia un lungo monologo del Filosofo-Poeta-Musicista rivolto agli uomini. 
Egli compiange la loro vita, che è concepita in termini di sofferenza, alla 
stessa maniera di Schopenhauer, del cui pensiero vi sono troppi echi per 
non supporre che Skrjabin debba aver letto la sua opera fondamentale // 
mondo come volontà e rappresentazione. Nel terzo libro di quest'opera è 
infatti espressa l'idea che l'arte, oltre ad essere la forma più nobile e com­ 
pleta di conoscenza, sia attività liberatoria che consente di dimenticare le 
pene della vita 20 , concetto espresso anche nel finale corale della "Prima 
Sinfonia" 21 . L'eroe, pur incitando l'uomo a diventare artefice del proprio

Skrjabin, si può aggiungere che progressivamente si fa strada la tendenza ad utilizzare 
una ritmica sempre più fantasiosa e danzante con cui il compositore agisce sulla psiche 
del pubblico. Il critico Danilevic sostiene nell'articolo segnalato alla nota 3 che la Coda 
del "Prometeo" costituisce una vera e propria danza, in senso skrjabiniano.

20 Schopenhauer, A., Scritti sulla musica e le arti, a cura di Franco Serra, Fiesole, 
1981, p. 92.

21 La citazione in russo si trova nel Capitolo 1 alle pagine 18-19, mentre la tradu­ 
zione in italiano compare in Appendice alle pp. 148-149.
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destino, vorrebbe farsi carico della salvezza dell'umanità, trasmetterle la 
forza del suo amore sconfinato e la sua saggezza, comunicarle la propria 
condizione di beatitudine. A questa "solidarietà" non attribuirei, comun­ 
que, una particolare valenza politica, discostandomi dall'interpretazione di 
Matlaw, il quale ha voluto vedervi un riflesso dell'impegno civile del com­ 
positore. Inoltre, nel monologo viene sfiorata anche un'altra idea tipica 
della filosofia di Schopenhauer, sul quale Skrjabin insisterà nel "Poema 
dell'Estasi": mi riferisco al concetto (peraltro ovvio, se non addirittura 
banale) che « la sua (dell'uomo) felicità, il suo benessere consista solo nel 
rapido effettuarsi di quel passaggio dal desiderio al suo appagamento e da 
questo al nuovo desiderio, poiché la mancanza di appagamento è dolore, e 
l'essere privo di un nuovo desiderio è aspirazione vuota, languor, noia» 22 . 
Anche l'eroe dell'opera invita tutti gli uomini a provare un forte desiderio, 
perché l'effetto conseguente sarà un'ondata di felicità. 

Cito i punti più significativi del monologo:

Mne acajib teSa, aeivuin, AHTH HecHacTHoe. 
Bea 5KH3HL TBOfl crpa^aHue yacacHoe. 
KaK acajiico BCC TBOC cymeciBOBaHHe, 
B Jiecy rjiyxoM CecuejibHoe 
Bea Bepw B iweaji, Mei™,

MO5KHO T3K iKHTb?

Kor^a ace TU, uapb, xoib neMHoro nosnaeiiib
MorymeciBO BOJIH CBOCH?!
Koryia afe TH, pa6, HaKoneu, noacenaeiiJb
MaSerHytb noaopHbix ueneiì?!
HHKTO B STOM uapcrse TOCKH H
He 3Haer, KaK acH3Hb nojiHa;
HTO pafi ne O^HO JiMiiib nycroe
MTO CTOHT HMexb CHJibHoe
ToTMac naSeacHT ero ciacrbfl BOJina.

JiacKOBMH 
MCHH yace ne ycuniineT 
M pasyM MOH He

Schopenhauer, A., op. cit., p. 84.
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Mx HejKHo-SjiemyiuHH xyiviaH
Paccv^OK MOH, scerba
MHC yifiepiK^aeT: TU
Tbi pa6 cjiyqaHHocTH XOJIOAHOH,
Tbl BC6H BCC^eHHOH BJiaCTCJlHH.

3aqeM Bpynaeuib TU BoraM
CBOIO cy^bSy, o jK
TH Moaceuib M TU 40Ji?KeH caM

ciaBHyio neqaib 
HocHTb na Jimce

6b omy KpynHuy Moero 
H Mor 6w MHpy noiapmb...

Il tono si fa progressivamente più enfatico assumendo tinte profeti- 
che: è giunto colui che si proclama apoteosi dell'essere, fine dei fini, colui 
che ha conquistato il mondo con la forza della sua mente audace:

ft ano^eoa MHpO3^aHHfl
fl UeJICH UeJIb, KOH6U KOHUOB.

*

fl AepSHaBCHHOH MMCJIH CHJ1OH

/laBHo y?Kb MHPOM

E vicina la lungamente attesa cessazione di secoli di dolore; lo spirito 
eroico salverà l'umanità con "il magico potere di celestiali armonie", cioè 
la musica, con la potenza del suo amore e con la sua saggezza.

, pajiyATecb, OT seica 
Koneu Hacraji crpaAaHHH H cKopSeH 23 .

Concludendo, l'esame del libretto di Skrjabin ha rivelato che vi sono 
già in germe la "personificazione del principio attivo creativo del mon­ 
do" 24 che verrà poi sviluppata nelle opere successive e la concezione teur-

23 Russkie Propilei, op. cit., pp. 127-129.
24 Definizione di B. De Schloezer che cito da Bowers, F., Scriabin, a biography of 

thè Russian Composer, Tokyo e Palo Alto, 1969, vi. I, p. 307.
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gica dell'arte, comune a Solov'ev e ad Ivanov, fondamentale nella filosofia 
di Schopenhauer 25 e di origine antichissima: si pensi al potere della musica 
nei miti dell'antica Grecia o alle dottrine riguardanti la musica come rive­ 
lazione estatica dei mistici greci arcaici, di Fiatone, dei Neoplatonici, dei 
Contemplativi nel Medioevo, o alla facoltà espressa nei "Veda" della paro­ 
la intonata di influenzare il destino dell'umanità.

È ipotizzabile che Skrjabin abbia abbandonato il progetto dell'opera 
date le insormontabili difficoltà rappresentate dal voler adattare ad una 
forma drammatica tradizionale un materiale nato inizialmente dall'esigenza 
di sviluppare uno schema ideologico da trasporre successivamente in ter­ 
mini poetici e non viceversa generato da un impulso creativo su cui in 
seguito il compositore avrebbe costruito dei motivi filosofici, processo che 
è riscontrabile nella maggior parte dell'attività compositiva di Skrjabin: 
quasi sempre compiva una scelta creativa in modo del tutto intuitivo, spon­ 
taneo e solo in un secondo momento si curava di giustificarla attraverso 
complicate sovrastrutture intellettuali 26 .

Trasferendo ora la nostra attenzione sul contenuto dei quaderni di 
appunti, o diari, mi pare doveroso riportare qualche precisazione fatta in 
proposito da Marina Skrj abina, ultima figlia di Aleksandr Nikolaevic e di 
Tat'jana, nata nel 1911 e morta nell'estate 1989 a Mosca dopo aver trascor­ 
so buona parte della sua vita a Parigi. Era una militante antroposofa e 
musicologa, coautrice con Boris De Schloezer, suo zio, di un libro di storia 
e critica musicale intitolato Problèmes de la musique moderne, pubblicato a

25 Schopenhauer, in piena concordanza con gli ideali del Romanticismo che esal­ 
tavano lo spirito individuale e la musica come vera voce di questa supremazia spirituale, 
pur avendo modeste conoscenze musicali, si occupò diffusamente della musica ne // 
mondo come volontà e rappresentazione e in Parerga e Parapolimena. Per il filosofo nella 
musica è nascosta la sapienza universale e tutto il significato dell'esistenza; la musica 
rispetto alle altre arti occupa un posto di supremazia, in quanto « è al di sopra di ogni 
dignità di mezzi e di capacità riproduttive, perché non guarda i modelli del reale, ma al 
di là di essi", essa è l'immagine diretta, la più adeguata oggettivazione dell'Irrazionale, 
l'apparizione sensibile della Volontà ». Il suo effetto è tanto più potente e profondo di 
quello delle altre arti, poiché queste ci parlano solo dell'ombra dell'essere, quella, inve­ 
ce, della sua essenza.

26 L. V. Danilevic nel suo articolo "Velikij romantik" apparso su Sovetskaja 
Muzyka, gennaio 1972, alla pagina 106 sostiene che anche l'evoluzione del linguaggio 
armonico di Skrjabin, soprattutto dal "Prometeo" in poi, sia stato frutto non tanto di 
sperimentazioni tecniche fini a sé stesse, quanto dell'esigenza di esprimere un nuovo 
insieme di emozioni e di immagini, quali la "suprema raffinatezza", come usava definirla 
lo stesso compositore, la "suprema grandiosità".
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Parigi nel 1959. Marina Skrjabina fu tra le altre cose curatrice della tradu­ 
zione in francese degli scritti del padre 27 . Nella Introduzione a quest'opera 
troviamo qualche notizia (senza dubbio comunicatale da Boris De Schloe- 
zer, visto che il padre morì quando Marina aveva solo 4 anni) che ci per­ 
mette di collocare e di interpretare correttamente il significato di questi 
appunti: innanzitutto il loro carattere strettamente privato 28 e l'essere stati 
redatti in maniera casuale, estemporanea. Skrjabin portava sempre con sé 
un taccuino dove amava annotare un pensiero, lo spunto per una futura 
composizione, senza alcuna preoccupazione di seguire una logica o di trac­ 
ciare la genesi del suo pensiero. Di conseguenza, vi si incontrano di sovente 
ripetizioni, bruschi cambiamenti di argomento, interruzioni a metà frase, 
confusioni ed imprecisione nei termini. Evidentemente Skrjabin non si 
curava del fatto che il senso degli appunti dovesse risultare chiaro ad altri 
se non a sé stesso.

Il materiale che il compositore affidò ad alcuni fogli sparsi e a 4 qua­ 
derni a partire dal 1888 viene presentato nell'edizione moscovita del 1919 
a cura di Gersenson in ordine cronologico. Nonostante sfugga per la sua 
complessità e disomogeneità ad una collocazione archetipica, lo si potreb­ 
be sommariamente ascrivere a due generi: da un lato alle riflessioni meta­ 
fisiche e dall'altra agli spunti poetici che, concordo con la studiosa Maria 
Girardi 29 , sono « formulati a volte quasi in forma litanica » e troveranno 
espressione compiuta confluendo nel "Poema dell'Estasi". Dagli appunti 
sono assenti riferimenti ad avvenimenti esteriori o riflessi della vita perso­ 
nale di Skrjabin, cosa abbastanza particolare se pensiamo ai notevoli pro­ 
blemi di ordine affettivo ed economico che egli dovette affrontare pratica­ 
mente durante tutta la sua esistenza.

Il diario azzurro scritto nell'estate 1904, quando Skrjabin viveva a

27 Scriabine, A., Notes et réflexions, tradotto e curato da Marina Scriabina, Parigi, 
1979. Si fonda non sui manoscritti originali che sono conservati al Museo Skrjabin di 
Mosca, ma sulla loro prima pubblicazione in Russkie Propilei, op. cit., curata da Tat'jana 
e Boris De Schloezer.

28 Skrjabin era gelosissimo dei suoi appunti, che teneva chiusi a chiave e che non 
mostrava neppure a Tat'jana, alla quale una volta lasciò il seguente "avvertimento" 
datato 7 gennaio 1906 e pubblicato in Skrjabin, A. N., Pis'ma, op. cit., p. 402:

« [...] Bisogna sempre ripetere ai bambini la stessa cosa molte volte. Allora, ascol­ 
tami! Fai la brava e sta' attenta e 2°) Soprattutto, NON OSARE!! - animale - leggere 
i miei quaderni. Se lo farai, rimpiangerai di essere nata! ».

29 Girardi, M., "L'ultimo istante è assoluta differenziazione e assoluta unità. 
L'estasi", in Viaggio in Italia, a cura di Carlo de Incontrerà, 1989, p. 388.
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Vésenaz in Svizzera, contiene una lunga riflessione conseguente alla lettu­ 
ra dello psicologo e filosofo tedesco Wilhelm Wundt (1832-1920), della 
cui Introduzione all'opera Grundriss der Psychologie, pubblicata a Lipsia 
nel 1896, Skrjabin riporta tre paragrafi riguardanti il processo della cono­ 
scenza 30 :

« FIcHX. ByHAia (cip. 21)
1) BnyTpeHHMH HJIM ncMxojiorHMecKMH onbir ne cocraBJifleT oco6oH oSjiaciH 

onbiia pflAOM e ApyrHMH: STO BooSme Henocpe^cxBeHHHH onur.
2) STOT HenocpeACTBeHHHH OJIHT npe^cxaBJifleT ne noKOHHoe co^ep^KaHMe, HO 

ceasb npoiteccoe. OH COCTOHT m m oSieicTOB, HO m npoueccoB.
3) BCHKHH raKOH npouecc HMCCT, e OAHOH CTOPOHU, o6~T>eKmu8Hoe cojiepyca- 

Hue, e ApyroH- npe^cTaBJiaeT cySieKTHBHoe coSbiTHe.

Queste tesi sono considerate da Skrjabin gli assiomi della psicologia 
moderna: l'esperienza psicologica sarebbe un insieme di processi che pre­ 
suppone da un lato un contenuto oggettivo e dall'altro un'esperienza sog­ 
gettiva. Secondo lui, però, questi processi sono percepiti dall'uomo come 
soggettivi; ne consegue un'identità nell'esperienza psicologica tra l'oggetto 
e il soggetto. Tutto è spiegabile in termini di evento soggettivo, di risultato 
dell'attività soggettiva, così « MMP ecTb peayjibTaT MOCH AeflTejibHOcra, Moero 
TBOpiecTBa, MOSSO xomeHun (ceoSo^Horo) » 31 .

Successivamente Skrjabin tenta di darsi motivo del fatto che il mondo 
non sia così come lui vorrebbe che fosse, apparente contraddizione rispet­ 
to all'affermazione precedente, scrivendo che non potrebbe esistere soffe-

30 In quest'opera Wilhelm Wundt tratta della psicologia intesa come scienza dei 
processi costituenti l'esperienza soggettiva e come scienza integrativa rispetto alle scien­ 
ze naturali. In quanto fondamento delle scienze dello spirito, secondo l'autore i risultati 
della psicologia interessano lo studio dei problemi della filosofia, soprattutto riguardo 
all'etica e alla teoria della conoscenza, 
(traduzione da Russkie Propilei, op. cit., p. 132)

«Psic. di Wundt (p. 21)
1) L'esperienza intcriore o psicologica non costituisce un ramo particolare del­ 

l'esperienza accanto ad altri: è in generale un'esperienza spontanea.
2) Questa esperienza spontanea non rappresenta un contenuto definito, ma una 

catena di processi. È costituita non da oggetti, ma da processi.
3) Ognuno di questi processi possiede da un lato un contenuto oggettivo, dall'altro 

rappresenta un evento soggettivo ».
31 (traduzione da Russkie Propilei, op. cit., p. 133)
« il mondo è il risultato della mia attività, della mia arte, della mia volontà (li­ 

bera) ».
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renza peggiore che vivere in una condizione di eterno benessere e soddisfa­ 
cimento: l'attuale condizione, per quanto insoddisfacente, diventa il mino­ 
re di due mali. La vita è ciò che si desidera e che si ottiene, un libero gioco, 
un valore assoluto. Il cosmo non è che una proiezione della coscienza sog­ 
gettiva. Dunque, prosegue l'autore, anche la sensazione che esista qualcosa 
al di fuori dell'Io, un mondo creato prima del soggetto, è generata dall'Io:

« [...] Ope>Kjie Beerò, BO BCCM iwacce nepeiKHTbix MHOIO omymeHHH M Mbicjiefi, 
a aaMcnaio HCHTO oGmee, ITO HX cBastiBaei, a MMCHHO TO, HTO ecè STO a nepeacHeaio. 
Bcè STO a coanaK). Bo 2-x juw Toro, HTOÓH cosHaeaTb ecé STO, H Meùcmeyio, fl 
Hanpnraiocb, fl nenaìo ycHJine, n pacxo^yio Sojibiiiee HJIH Menbiiiee KOJiHHecTBo 

. B 3-x. ECJIH 6bi a nepecTaji comaeamb ecé aro, T. e. CCJIM 6w MOH 
npeKpaTMJiacb, TO e eé npeKpameHHCM HCHCSJIO Su min Mena ecé. 

Bbixo^HT, HTO KaK SyjTO a aemop scerò nepeacMeaeMoro, fl TBopeu MHpa. 
«e Toraa MHC Kaxcemcn, HTO scé STO fl JiMiiib, BocnpMHHMafl,

HTO BCé 3TO CymCCTByeT nOMHMO MCHfl H AeflTCJlbHOCTH MOCFO CO3HaHHfl.
aro omymeHHe m-a, KOTOpoe TaK ynopno acHBCT BO MHC? fl TaK npHBHK
HTO fl usyvcuo MHp, cos^aHHHH npewae MBHH BHeiiiHbiH MHp. MTO snaHHT 3Ta
nyTaHHua? J\JIR TOPO HToSbi oTBCTHTb Ha STM Bonpocbi, nyacno rjiySace
B ucnumueaeMoe MHOIO nyBCTBo ne-a. OHO ecTb TaKafl ace MOfl
H TOT MHp, KOTOpblH fl CHHTaK) BH6IIIHHM » 32 .

Anche le categorie di spazio e di tempo per Skrjabin sono frutto della 
capacità dell'Io di differenziare rispettivamente una sensazione da un'altra 
e il soggetto da un oggetto compreso nell'Io. L'Io è in grado di distruggere 
spazio e tempo nel momento in cui smette di differenziare. Il mondo cessa 
di avere una propria esistenza. Il cosmo è, ripetiamo, una proiezione della 
coscienza dell'Io, la cui attività altro non è se non ciò che produce:

32 (traduzione da Russkie Propilei, op. cit, p. 135)
« In primo luogo, in tutta la massa delle sensazioni e dei pensieri che ho vissuto, 

osservo qualcosa di comune che li lega, proprio il fatto che io li vivo. Di tutto questo io 
ho coscienza. In secondo luogo, per provare tutto questo io agisco, mi concentro, com­ 
pio uno sforzo, spendo una quantità più o meno grande di attenzione. In terzo luogo. Se 
io smettessi di avere coscienza di tutto ciò, cioè se la mia attività cessasse, con questa 
interruzione per me scomparirebbe tutto, ne risulta che è come se fossi l'autore di tutto 
ciò che viene da me vissuto, sono il creatore del mondo. Ma allora, perché mi sembra che 
percependolo non faccio che rifletterlo, che tutto questo esiste aldilà di me e dell'attività 
della mia coscienza? Da dove arriva questa sensazione di non-io che così ostinatamente 
vive in me? Sono così abituato a pensare che io studio il mondo, un mondo esteriore 
creato prima di me. Cosa significa questo ginepraio? Per rispondere a queste domande, 
bisogna addentrarsi in quel sentimento provato da me di non-io. L'imbroglio è sorto 
perché non mi sono accorto che sono stato io a creare quel sentimento di non-io. Esso 
è frutto della mia propria attività, come pure quel mondo che io ritengo esterno ».
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« [...] Bcé, MIO cymecTByex, cyiuecTeyeT TOJILKO B MOCM cosHanuM. Bcé ecib
MOfl AeflTeJlbHOCTb, KOTOpafl B CBOK) OiepCAb eCTb TOJlbKÓ TO, HTO OHa npOH- 
3BO4HT» 33 .

Dall'analisi di questo testo che si arresta inaspettatamente a metà di 
una frase emerge una concezione idealista del mondo cui sostanzialmente 
Skrjabin aderì per tutta la vita, portandola molto spesso all'estremo, per 
quel "radicalismo russo", definizione di Boris De Schloezer che identifica 
quella tendenza tipicamente russa, confermata dalla storia del pensiero 
russo, « a portare le proprie esigenze fino in fondo, a trarre dalle proprie 
idee e convinzioni tutte le conseguenze, non solo teoriche, ma anche pra­ 
tiche, per quanto stravaganti possano sembrare» 34 . L'atteggiamento di 
Skrjabin è per molti versi estremistico: il soggettivismo di base si radicaliz- 
za fino ad assumere una proporzione solipsistica 35 , vale a dire un egocen­ 
trismo ai limiti della megalomania. In questo voler considerare il mondo 
una propria emanazione, non pochi critici (fra cui Beer, Bowers) hanno 
ravvisato la manifestazione di uno stato psichico alterato, i segni di una 
palese psicosi, della perdita di rapporto con la realtà.

Diverso è il tono generale del quaderno di appunti redatto negli anni 
1904-1905 tra Parigi e Bogliasco; al ragionamento filosofico va sostituen­ 
dosi la libera espressione artistica:

« il HaHHHaro CBOIO noBecxb, noBecxb MHpa, noBecxb BcejieHHOH. R ecMb, H
HMHCrO BHC MCHfl. fl HHMTO, fl BCé, fl e^HHOB H B H6M CAHHOoSpaSHOe MHO5KCCTBO.

[...] R cestaio MHp Hrpoio Moero HacrpoeHHfl, CBOCH yjibiSKOH, CBOHM
JiaCKOÌÌ, THCBOM, Ha^e^C4OH, COMHCHMeM ».

33 (traduzione da Russkie Propilei, op. cit., p. 136)
« Tutto ciò che esiste, esiste solo nella mia coscienza. Tutto è il frutto della mia 

attività, che a sua volta non è altro se non ciò che essa produce ».
34 De Schloezer, B., "Alexandre Scriabine", in Musique russe, vi. II, Parigi, 1953, 

p. 235.
35 Alla voce "solipsismo" sull'Enciclopedia Italiana Treccani si legge: « Termine 

filosofico, derivato dalle parole latine solus "solo" e ipse "stesso" e designante perciò 
l'atteggiamento mentale e speculativo che il soggetto assume quando risolve ogni realtà 
in sé medesimo, o dal punto di vista pratico o da quello gnoseologico-metafisico. Nel 
Settecento esso ha il primo significato (tale è per esempio il senso in cui lo usa Kant: 
solipsista è colui che per metro delle sue azioni ha soltanto il proprio interesse persona­ 
le), mentre nel secondo, e cioè per designare l'atteggiamento di chi considera tutto 
l'universo come semplice rappresentazione della propria coscienza, è adoperato il termi­ 
ne "egoismo". Nell'Ottocento l'ambito significativo dei due termini s'inverte invece 
esattamente: di egoismo si parla, quindi, soprattutto in senso etico-pratico, e di solipsi-
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Più avanti Skrjabin abbandona la prosa e sembra trasporre i concetti 
di cui sopra in termini poetici:

fl Bor!
fl H6HTO, fl Hrpa, a ceoSo^a, a XTOHB 
fl npe.a,eji, H BepiiiMHa

fl Bor
H pacuBCT, a 6jia5KeHCTBO 
fl crpacTb BceoKiiraiomafl,

Bcé norjiomaiomafl 
fl noxap, oxBatMBUiHH Bce^eHHyio

M BBepruiMH eé B Ses^Hbi xaoca 
(fl HOKOH) a xaoc 
fl cnenafl Hrpa paaoiuejiiiHxcfl CHJI 
fl cosnaHHe ycHyBiiiee, Paayivi yraciiiHH 36

L'affermazione "Io sono Dio" ricorda, osserva il musicologo francese 
Manfred Kelkel, quella del mistico Sufi Bayezid de Bistam, che scriveva: 
« Io sono Dio e non vi è altro Dio al di fuori di me » 37 . Non mi pare, però,

smo in senso gnoseologico-metafisico. La storia del solipsismo viene perciò a coincidere 
con quella dell'idealismo soggettivo, cioè dell'impostazione propriamente soggettiva 
dell'idealismo in quanto viene insieme considerato come conclusione ultima dell'ideali­ 
smo stesso ».

36 (traduzione da Russkie Propilei* op. cit., pp. 137-139)
« Comincio il mio racconto, il racconto del mondo, il racconto dell'universo. Io 

sono, e non vi è nulla al di fuori di me. Non sono niente, sono tutto, sono l'unico che 
comprende in sé l'uniforme molteplicità. [...] Creo il mondo col gioco del mio umore, 
col mio sorriso, col mio respiro, con la carezza, l'ira, la speranza, il dubbio ». 
(traduzione da Russkie Propilei, op. cit., p. 142)

« Sono Dio
Non sono niente, sono la libertà, sono la vita 
Sono il limite, sono la cima

Sono Dio
Sono il rigoglio, sono la beatitudine 
Sono la passione che consuma tutto,

che divora tutto
Sono l'incendio che divampa per tutto l'universo 
E lo getta nell'abisso del caos 
(Sono il riposo) sono il caos 
Sono il cieco gioco di forze discordi 
Sono la coscienza assopita. La ragione estinta... ».

37 Aegerter, A., Le mysticisme, Parigi, 1952, p. 13.
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che vi sia nel pensiero skrjabiniano il riflesso di una fusione mistica tra 
l'uomo e Dio alla maniera Sufi. Come si è già accennato nel primo capitolo 
del presente lavoro, il compositore nell'anno che precedette quello della 
sua morte, ebbe rapporti a Mosca col musicista e saggio indiano Inayat 
Khan, che pure fu vicino alla corrente mistica Sufi.

Nato nel 1882 a Baroda, Inayat Khan lasciò l'India nel 1910; dopo 
essersi esibito in molti paesi d'Europa come solista di vina 38 , abbandonò la 
musica con cui aveva sempre cercato di esprimere quella spiritualità matu­ 
rata nell'ambiente mistico della sua terra per dedicarsi interamente alla 
filosofìa. Da quel momento il suo intento fu di « intonare anime invece di 
strumenti, di armonizzare le persone invece delle note » 39 . Ad una lettura 
delle due opere fondamentali di Inayat Khan, tradotte in italiano col titolo 
In un roseto d'Oriente e Note di musica silenziosa^ (la seconda consta di 
aforismi suddivisi in sezioni chiamate con i termini del linguaggio musicale 
"abbellimento", "improvviso", "modulazione", "trillo", "oratorio", "rit­ 
mo", eccetera), si rimane colpiti dalla coincidenza dei temi fondamentali 
con le tesi di Skrjabin. Elenco alcuni dei cardini su cui sono incentrate le 
opere di Inayat Khan: il desiderio e la tensione verso uno scopo costituisco­ 
no la dolcezza della vita; il fuoco dell'amore ha il potere di modificare il 
mondo; la forza di volontà è una forza di natura divina; ogni anima crea il 
suo mondo e l'uomo è il padrone della propria vita; il prefiggersi uno 
scopo conduce ad un sicuro trionfo ed ogni ostacolo incontrato non è che 
stimolo al successo; il movimento è vita, la tranquillità è morte; la materia 
è uno stato dello spirito; ciò che la scienza non può dichiarare, l'arte può

38 Gabriele D'Annunzio ebbe l'occasione di assistere ad una performance di Inayat 
Khan a Parigi nell'inverno 1914 e dedicò alla serata alcune pagine del suo Notturno, op. 
cit., p. 153 e sgg. Ne cito la seconda parte:

« [...] Era un uomo fragile, era un petto d'uomo scarno; e il suo canto pareva 
sorgere dalla profondità del tempio, venire di più giù che la pietra, di più giù che lo 
spazio di sotterra, fondere in sé le aspirazioni di tutta la stirpe, raccogliere in sé il 
travaglio di tutte le radici. Non c'erano più pareti, non c'era più il cammino angusto; 
non c'erano più fantasmi, né maschere, né frodi. C'era il fumo del rogo, e il sudore che 
ingemmava la fronte del cantore sacro. Nella pausa nessuno più osava parlare o esclama­ 
re. Isnayat (sic) mi guardava ad ogni principio di canto. Voleva significarmi che cantava 
per me solo. Per me solo cantò il canto antelucano, il canto d'innanzi l'alba, misterioso 
come il messaggio del vento inviato sopra l'affanno della terra da colui "che è intento ad 
accendere la luce" ».

39 Inayat Khan, Note di musica silenziosa, Roma, 1925, p. II.
40 Inayat Khan, In un roseto d'Oriente. Un messaggio Sufi sull'Amore, l'Armonia e 

la bellezza, Roma, 1979.



CONSIDERAZIONI SULL'UNIVERSO FILOSOFICO DI A.N. SKRJABIN 73

suggerire, ciò che l'arte suggerisce silenziosamente, la poesia ripete ad alta 
voce, ma ciò che la poesia non riesce a spiegare a parole, può essere espres­ 
so dalla musica.

Tornando a Skrjabin, nei suoi diari possiamo rilevare un atteggiamen­ 
to profetico già constatato nel libretto per l'opera. L'arte (filosofia e musi­ 
ca), o più in generale, l'attività creativa, era per l'autore la forma più nobile 
dell'espressione umana. L'artista si credeva destinato a compiere una mis­ 
sione, a portare un messaggio: da qui una serie interminabile di esortazioni 
rivolte al mondo, all'uomo, a Dio, agli elementi, talora non prive di un 
gusto del paradosso e di un tono provocatorio, di sfida:

« KTO M02KCT ySwTb BO MHC 3iy 6ecKOHeHHyio paiocrb! He TU JIH, 
paarHeBaHHHH H MOJIHHH MexaiomHH npopOK? He BH JIH, CTHXHH - ne TH JIH, 
o6pyiiiHBiiiaflCfl Ha Mena cKajia? He BH JIH, njiOAbi HCJKHOH jiioSBH H 
cnpaBeAiHBOCTH, oSemaHHfl BCHHbix MyneHHH? BocraHbTe Ha Mena, Bor, npopoKH H 
CTHXHH. KaK TH cosAaji MCHH CHJiOK) CBocra cjioBa, CasaoT, ecjin TU ne jméiiib,
TaK fl yHHHTOiKaiO TeSfl HeCOKpyUIHMOH CHJIOK) MOCrO iKCJiaHHfl H MOCH MbICJIH.

HCT, H H

Torna nuovamente il tema del "gioco divino" e della negazione da cui 
ha origine l'autoaffermazione dell'Io, cioè dell'artista, il quale incita le for­ 
ze tenebrose, gli orridi fantasmi che lo hanno perseguitato in passato, tutte 
naturalmente proiezioni della sua coscienza (che Skrjabin tentava paralle­ 
lamente di esorcizzare attraverso le sonorità inquietanti della "Sesta Sona­ 
ta", sul cui spartito annotò: "l'épouvante surgit"), a rivoltarsi contro di lui 
e ad annientarlo, affinchè esso possa gustare il ridestarsi della propria vo­ 
lontà di lottare per vincerli ed il piacere divino di creare e di confondersi 
con le sue creature:

pacuBeraHTe, TBopHre, oipHiianre MCHH H BoccraBaHTe na Mena, 
CTHXHH! Boocpeiuaio sac, yacacu npomjioro, sce Hy^oeniua M BCC crpauiHbie, 
OTBpaTHTejibHbie oCpasu, H Aapro BaM HOJIHHH pacuBex. GrapaHTecb norjioTHTb 
MCHH, paaBepcTbie nacTH ApaKOHOB, SMCH, ofìBenie, ^yiiiHTe H acajibxe! Bcé H acé

41 (traduzione da Russkie Propilei, op. cit., p. 145)
« Chi può distruggere in me questa gioia infinita! Non tu, forse, profeta corruccia- 

to che scagli i fulmini? Oppure voi, elementi - forse tu masso che mi piombi addosso? 
Oppure voi, frutti di un tenero amore e della giustizia, promesse di eterne sofferenze? 
Sorgete contro di me, Dio, profeti ed elementi. Così come tu hai creato me con la forza 
della tua parola, Sabaoth, se non menti, così io annienterò te con la forza della mia 
volontà e del mio pensiero. Tu non esisti e io sono libero ».
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HIUMTC yHMHTOJKHTb MCHfl, H KOF^a BCC IIOAUMeTCa Hd MCHfl, TOF^a fl HaHHy CBOK)
Hrpy. fl jiioSa 6y^y noSeacAaTb eac. fl 6y^y OTAasaTbCfl M Spaxb. Ho HHKoraa ne 
6y#y no6e>K£eH, KaK HHKonia caM ne noSeac^y. fl BCCX H ece yKpeiuiaK) B 6opb6e, 
BceM H BceMy jiOAapio no;iHbiH pacuseT. TorAa a no3Ha«o Bac, noanaio ce5fl, Tonia 
fl 6y/iy cos^asaib sac, co34aBaxb ce6a, H6o a HHHTO, a TOJibKO TO, HTO a cestaio. 
M Sy^er nauia nrpa pa^ocraoH, CBOSOAHOH, BoacecTBCHHOH HrpOH. Bbi Sy^exe BO 
MHC CBOOOAHU H 6o*:ecTBeHHu, a 6y^y BaiiiMM BoroM. [...] » 42 .

Si può notare anche l'opposizione dei due concetti di verità e di liber­ 
tà. Per Skrjabin i due termini si escludono a vicenda, sono incompatibili; 
senza dubbio la presenza del secondo è prioritario in una vita che può 
essere vissuta senza conoscerne il senso, lo scopo, dal momento che l'uomo 
ha la facoltà di crearla a proprio piacimento. È dunque la libertà il dono 
più grande che l'artista vuole offrire all'uomo:

« fl npHuièJi cnacTH MHp OT THpaHOB-uapeH, KaK H OT iMpana-napo^a. fl 
npHHéc SearpaHHHHyio CBo6o,ay H cnpaBe^JiHBOCTb, npHHéc JIOJIHHH pacusei, 
6oacecTBeHHyio pa^ocib TBOpiecTBa. Mnp scerba acaacjjaji CBoSo^w, HO scerba 
Soajica eé, n6o OH B TO ace speivia acaac^aji HCTHRM, KaK onopu. HaHBHbiA! Be^b 
HCTHHa MCKJiioMaeT CBoSo^y, a CBoSo^a HCTHHy. He nyrajica STOH SCS^OHHOH 
nycTOTbi! Tu CKaiKeuib. ECJTH HCT HCTHHH, TO sancivi *MTb, Ky^a H^TH, KaK 5KMTb? 
[...] He SoHca, a yTemy Te6a. Bcé STO cyujecTByeT, scé ecTb, HTO TU xoqeuib, M
TOJlbKO HOTOMy, ITO TU XOHCIllb, ITOTOMy HTO TU COS^aJl BC 3TO CHJ1OK) TBOCrO

43

42 (traduzione da Russkie Propilei, op. cit., p. 152)
« Popoli, prosperate, create, rinnegatemi e sorgete contro di me. Levatevi contro 

di me, elementi! Vi resuscito, terrori del passato, tutti voi mostri, tutti voi spaventosi e 
orridi fantasmi, e Vi dono il pieno vigore. Cercate di inghiottirmi, fauci spalancate di 
draghi e di serpi, serratemi, soffocatemi e mordetemi! Tutto e tutti cercate di annientar­ 
mi, e quando tutto si sarà levato contro di me, allora io darò inizio al mio gioco. Amando 
vi vincerò. Mi abbandonerò e prenderò. Ma non sarò mai vinto, così come non vincerò 
mai. Fortificherò tutto e tutti nella lotta, a tutto e a tutti donerò il pieno vigore. Allora 
Vi conoscerò, conoscerò me stesso, allora vi creerò e mi creerò, poiché non sono nulla, 
sono solo ciò che creo. E il nostro gioco sarà gioioso, libero, Divino. Sarete in me liberi 
e divini, io sarò il Vostro Dio ».

43 (traduzione da Russkie Propilei, op. cit., p. 154)
« Sono venuto a salvare il mondo dagli zar-tiranni e dal popolo-tiranno. Ho por­ 

tato la libertà sconfinata e la giustizia, il pieno vigore, la gioia divina della creazione. Il 
mondo ha sempre avuto sete di libertà, ma l'ha sempre temuta, perché aveva allo stesso 
tempo sete di verità, come sostegno. Ingenuo! Ma la verità esclude la libertà e la libertà 
(esclude) la verità. Non aver paura di questo vuoto senza fondo! Tu dirai: se non c'è 
verità, allora perché vivere, dove andare, come vivere? [...] Non temere, ti calmerò. 
Tutto ciò che esiste, tutto ciò che vuoi esiste, e solo perché tu hai creato tutto con la 
forza della tua volontà ».
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Nel vocabolario, così come nell'universo filosofico espresso nei taccu­ 
ini personali, si fanno via via sempre più ricorrenti alcune opposizioni che 
vanno a sommarsi a quella sopra menzionata di libertà/verità. Intanto, 
quella di uno/molteplice: agire significa differenziare, poiché se una cosa 
fosse "una", nel senso di "unica", di "unità indifferenziata", per Skrjabin 
essa equivarrebbe al nulla. Differenziando, si limita una cosa con l'altra, 
ne consegue che il creare genera il molteplice. A livello psicologico, nel­ 
l'ambito degli stati di coscienza, il discorso è analogo e si fonda sul dua­ 
lismo lo/non-Io; per soffrire come per gioire è necessaria questa condizio­ 
ne, perché provare qualcosa implica una separazione, una relazione tra Io 
e non-Io. Altre coppie-chiave sono quelle strettamente connesse tra loro 
di attività/quiete, di centrifugo/centripeta, di essere assoluto/non-essere 
assoluto, di istante/eternità: l'attività è desiderio, slancio verso qualcosa di 
nuovo, di diverso, cioè un movimento centrifugo. L'azione, che è esalta­ 
zione vitale e che in termini di attività artistica significa il libero abbando­ 
no all'ispirazione e al gioco creativo, condotta al suo più alto grado per­ 
mette allo spirito di raggiungere l'estasi, quello stato di coincidenza col- 
l'essere assoluto, colto in un istante-limite che irradiando l'eternità ingloba 
tutto il tempo passato, dopo il quale lo spirito ritorna alla condizione di 
riposo, al non-essere assoluto. Siamo giunti al cardine del pensiero di 
Skrjabin, cioè all'estasi, a quello stato divino in cui il molteplice confluisce 
nell'unità e lo spirito individuale nell'universo. Per l'autore l'estasi si espli­ 
ca diversamente nelle varie sfere del pensiero, del sentimento, dello spazio 
e del tempo:

« 3Kcra3 ecTb euauuu mM'bèM AexmeJibHocnw, SKcmas ecrru> eepuiuna
KaK BOSMOaCCH BHCUIHH IIOAlèM ^eflTeJIbHOCTH? 

YCJIOBHH AeflTeJIbHOCTH:

CymecTByiomHH nopjwoic BCIUCH, npomecm M cxpeivuiCHHe K HOBOMy 
. [...] B $opMe MbiuuieHMa SKcras ecrb mcuuù cuH/rm B $opjm vyocrMd 

3Kcma3 ecnu euciuee GjiaìKeHcmeo. B (fiopjue npocmpaHcmea diccmas ecnu 
ebicuiuù pacueem u juimmomenue. BooSme 3Kcra3 ecTb sepuinHa, ecib 
nocjie^HHH MOMCHT, KOTopbiH KaK HBJieHHe cymecTByeT TOJibico Ha pfuy c
flBJlCHMHMM M pasyMCCT BCK) MCTOpHK) HeJlOBeMCCTBa » 44 .

44 (traduzione da Russkie Propilei, op. cit., pp. 162-163) 
« L'estasi è il più alto livello d'azione, l'estasi è la cima. 
Come è possibile il più alto livello d'azione? 
Condizioni dell'azione:
L'ordine delle cose esistenti è protesta e aspirazione ad un ordine nuovo. Ma que­ 

sta è solo una figura ritmica. Nella forma del pensiero l'estasi è sintesi suprema. Nella
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Negli appunti di Skrjabin sono presenti anche degli schemi che deno­ 
tano il suo sforzo di esplicare razionalmente le sue idee, come se la possi­ 
bilità di tradurre un concetto in termini grafico-matematici fosse prova 
della chiarezza e della coerenza del percorso del pensiero. Un esempio di 
schema è quello che illustra il concetto di "assoluto": l'essere, secondo 
Skrjabin, nella sua totalità rappresenta tutta la storia dell'universo e può 
essere considerato aspirazione all'"essere assoluto", cioè all'estasi, che è 
una condizione al limite della perdita di coscienza e quindi un ritorno al 
non-essere. Il discorso, trasposto sul piano del pensiero, prosegue con l'af­ 
fermazione che la storia dell'universo è l'ampliarsi progressivo della co­ 
scienza fino a diventare coscienza divina onnicomprensiva: l'evoluzione 
divina. Segue ciò che egli definisce "figura ritmica" 45 :

3BOJiiouHfl Bora (Sbiibe B UC.FIOM) = 1
* " "™ *~~ " """""~~ — JL

_ -i

Volendo tentare di ricostruire quali possano essere state le influenze 
subite da Skrjabin intorno al 1904, è indispensabile tenere conto di una 
lettera scritta a Margarita Morozova il J> aprile 1904 46 , in cui le consiglia 
di accelerare il suo studio della filosofia ed in particolare di assimilare 
Kant e i concetti fondamentali di Fichte, Schelling e Hegel affinchè lei 
possa al più presto afferrare la sua dottrina. Le segnala come manuale la 
Storia della Nuova Filosofia di Uberweg-Henze e l'opera di Kuno Fischer 
per lo studio di Kant. Anche nelle memorie di Margarita Morozova tro­ 
viamo conferma del fatto che in questo periodo Aleksandr Nikolaevic si 
interessava piuttosto approfonditamente di Fichte « interpretandolo, 
come sempre, a modo suo, applicandolo al proprio flusso di pensieri » e 
di come nelle loro conversazioni egli spiegasse che « la conoscenza è dif­ 
ferenziazione, delimitazione di una cosa rispetto ad un'altra. Dell'Io ri­ 
spetto al non-Io », che « il Macrocosmo si trova nel Microcosmo ». La

forma del sentimento l'estasi è la massima beatitudine. Nella forma dello spazio l'estasi è 
il più alto fiorire e l'annientamento. In generale l'estasi è la cima, è l'ultimo istante che 
in quanto fenomeno esiste solo in relazione con gli altri fenomeni e riassume in sé la 
storia dell'umanità ».

43 (traduzione da Russkie Propilei, op. cit., p. 170)

evoluzione di Dio (l'essere nella sua totalità) =1 „ T , ,— = 1 L assoluto
non-essere = 1
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Morozova aggiunge acutamente che Skrjabin pensava in maniera intuitiva 
ed analogica 47 .

Nonostante l'esortazione a leggere Kant per poter meglio comprende­ 
re la sua "dottrina", difficilmente si può sostenere l'ipotesi di un retaggio 
kantiano negli scritti di Skrjabin, dove, ad esempio, non troviamo traccia 
dei "giudizi sintetici" o dell'"a priori della conoscenza": per il compositore 
conoscere significa esperienza vissuta da un soggetto che ne è causa prima 
ed ultima. Al contrario, si riscontrano non poche influenze della filosofia 
fichtiana, nello specifico, della teoria dell'Io come principio di realtà e della 
teoria del mondo come risultato dell'immaginazione. Per Fichte l'Io è au­ 
tocosciente e infinito; il primo oggetto che l'Io pone come risultato della 
sua attività è la polarità dell'esperienza, l'Io stesso. Col concetto di Tat- 
handlung, cioè di fatto-azione, il filosofo voleva definire la doppia condi­ 
zione dell'Io che si trova contemporaneamente soggetto e oggetto dell'atto, 
è "colui che agisce" e "prodotto" della sua attività. Similarmente, come 
abbiamo potuto vedere, Skrjabin sostiene che « tutto è creato dall'attività 
dell'Io che a sua volta non è altro che ciò che produce ». Nella Dottrina 
della Scienza, poi, Fichte sostiene l'autoattività assoluta dell'Io (l'attività 
dell'Io deriva dall'autoporsi dell'Io come soggetto assoluto; ogni realtà è 
attiva e tutto ciò che è attivo è reale) e il concetto del non-lo derivato 
dall'autodeterminazione dell'Io. « L'Io puro crea ciò che si oppone alla 
polarità soggettiva, crea l'oggetto o la natura che, in linguaggio fichtiano, 
viene chiamata non-io. L'attività originaria dell'Io puro che pone il non-io 
della natura, l'oggettività del mondo, è una forma originaria di immagina­ 
zione produttiva che crea l'immagine dell'essere » 48 . L'attività dell'Io puro 
che pone sé stesso ed il proprio opposto è l'antefatto metafisico, ciò che sta 
a monte dell'esperienza. Anche per Skrjabin l'attività e la creatività im­ 
plicano un processo di differenziazione tra l'Io, l'uno ed il non-lo, il mol­ 
teplice.

È importante, aldilà di questi prestiti non casuali nel pensiero skrjabi- 
niano derivati dall'idealismo di Fichte, sottolineare una notevole divergen­ 
za originata forse da un fraintendimento da parte del compositore riguardo 
alla natura dell'Io puro fichtiano, il quale, proprio in quanto puro, assolu­ 
to, non ha nulla a che vedere con la coscienza individuale, con il genio

46 La lettera è pubblicata in Pis'ma, op. cit., pp. 307-308.
47 Morozova, M., "Iz vospominanij", Sovetskaja Muzyka, gennaio 1972, p. 126.
48 Vegetti-Alessi-Fabietti-Papi, Filosofie e società, vi. Ili, Bologna, 1975, p. 134.
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dell'artista al centro delle teorie skrjabiniane (lo stesso Fichte aveva messo 
in guardia contro una confusione tra l'idea infinita di Io e l'Io reale che 
poteva dare luogo ad interpretazioni sbagliate, come fu quella tendente al 
solipsismo proposta da Skrjabin circa un secolo più tardi).

L'ultimo quadernetto di annotazioni risale agli anni 1905-1906, epoca 
in cui il compositore risiedeva con Tat'jana prima a Bogliasco in Liguria 
e poi a Ginevra. Vi si può rilevare un ulteriore cambiamento di stile e di 
tono. I lunghi monologhi deliranti e gli sfoghi megalomani dei diari pre­ 
cedenti sono scomparsi lasciando il posto ad una scrittura più lineare e ad 
un ragionamento meno tortuoso, più logico e dunque più agevole da se­ 
guire. Si può condividere l'opinione di Bowers che ciò sia il frutto del 
contatto con Plechanov e con una visione materialistica della storia, seb­ 
bene non vi sia alcun riflesso dell'ideologia marxista negli scritti di Skrja­ 
bin. L'utopia del solipsismo, quella gioiosa certezza di dominare il mondo 
sembrano essere entrate in crisi e Plechanov, per il quale Aleksandr Niko- 
laevic nutriva una profonda stima, di ciò probabilmente fu in parte re­ 
sponsabile. Rosalia Plechanova nelle sue memorie riporta una circostanza 
in cui suo marito avrebbe domandato a Skrjabin di gettarsi da un ponte 
per dimostrare che era in grado di sopprimere la forza di gravita grazie ad 
un semplice atto di volontà 49 . Difficilmente Skrjabin (come chiunque al­ 
tro) avrebbe potuto trovare argomentazioni fondate per confutare una 
prova così lampante delle contraddizioni implicite nella sua teoria.

In questi appunti l'autore non rinuncia a concepire il mondo come 
serie di stati della propria coscienza in relazione tra loro, ciascuno defini­ 
bile in termini di numero di vibrazioni nell'unità di tempo. Assistiamo 
talora ad una commistione di spiegazioni dell'universo di carattere pseudo­ 
scientifico e di altre argomentazioni in cui la terminologia dominante è 
ancora di stampo mistico-filosofico: ora Skrjabin tenta di spiegare biologi­ 
camente l'evoluzione della specie ricorrendo al "protoplasma" e al "pla­ 
sma", ora afferma l'universo come fatto di amore e sogno e la storia come 
slancio verso l'estasi, l'ultimo istante in cui coincidono l'assoluta differen­ 
ziazione e l'assoluta unità, l'assoluta originalità e l'assoluta semplicità. A 
queste incertezze si somma il dubbio che possa esistere un'altra coscienza 
esterna ed autonoma rispetto alla sua:

49 L'aneddoto riportato da Rosalia Plechanova è citato in Bowers, F., op. cit., 
vi. II, pp. 112-119.
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« Om Apyzux Jiwjieù a ysncuo qxo OHM HTO-TO qyBCTByioT M AyMaroT, qero n 
ne HyBCTByio H ne Ayiwaio, HO raK^ce M TO, HTO B HX coaHaHMn ecit MHOFO mex- 
ìKe cocmoHHiLù (cosHOHua) KaK M B MoeM cosHaHHH. OHM cosepuaiOT mom-ìK6 

, OHH Taicace ne MoryT BHHTH H3 c$epu csoero cosnaHHfl [...] » 30 .

L'esperienza lo conduce alla faticosa constatazione dei limiti posti alla 
coscienza da parte di forze esterne ed incontrollabili. La sua volontà non è 
in grado di fare ciò che vuole se non in minima parte, poiché deve fare i 
conti con altre volontà che coesistono con essa. Tutto ciò provoca una crisi 
di identità, un sentimento di impotenza e di frustrazione dinnanzi al­ 
l'altro", concepito come un rivale. Il quaderno si chiude con una sofferta 
affermazione: « la coscienza individuale è un'illusione ».

«[...] ECJIH HCT HHHCrO KpOMC MOCPO CO3HaHHfl, TO OHO CAHHO, CBOSo^HO H

cymecTByeT B ce6e H nepes ceSfl. SnaHHT oHO-rocno^HH BcejienHOH H MOÌKCT no 
npoH3BOJiy H3roHHTb TO HJIH .apyroe H3 CBOMX COCTOHHHH. OnbiT noKasbisacT 
Apyroe. KaK 6w n HH XOTCJI H3MCHHTb B zannuti MOMCHT oScraHOBKy, B KOTOPOH 
H naxoacycb, H ne B cHJiax aroro caejiaTb. 3na4HT ecTb KaKHe-TO npHHHHbi, BHC
MCHfl, BHC MOCH BOJIH HaXOAflLUHeCfl, KOTOpblC 3aCTaBJlflK)T MCHfl nepCHOCHTb AaHHyK)
oScTanoBKy. ripassa, n Mory B0346HCTBOBaTb Ha OKpyacaiouiHH MCHH MHp, HO B 
caMOH HesHaHHTCJibHOH CTencHH, Bcrpeqafl na CBOCM nyTH TUCHHH conporaBJieHMH.

C OJIHOH CTOpOHbl MHp MHC Hpe^CTaBJIfleTCfl ^eflTCJlbHOCTHO MOCPO COSHaHHfl,
H noTOMy GBo6o4HOH, a c ApyroH BOJia MOJI orpaHHHena cocyuiecTByiomHMH 

BOJIHMH. KaK paapeuiHTb STO npoTHEOpenne? Hyacen So^ee rjiy5oKHH aHajiMS. B 
caMOM ^ejie, KaKaa BOJIH orpaHHHena? ìì xony MSMCHHTb OKpy>Kaiomyio 
o6cTanoBKy. KTO a? [...] MO^CCT SbiTb BCC STO njiojib MOCH $aHTa3HH? HCT, a xoiy 
TOJibKO O4Horo, aro no6e^HTb B cnope, MHe conpOTHBJieHHe Moero conepHHKa 

, MyHHTejibHO, HO a SeccMJiCH H yMOJiKaio. fi CTpa^aio [...] » 51 .

50 (traduzione da Russkie Propilei, op. cit., p. 184)
« Dagli altri uomini apprendo che essi sentono e pensano qualcosa che io non sento 

e non penso, ma anche che nella loro coscienza ci sono molti ài quegli stessi stati (di 
coscienza) che ci sono nella mia coscienza. Essi contemplano lo stesso mondo, neppure essi 
possono uscire dalla sfera della loro coscienza ».

51 (traduzione da Russkie Propilei, op. cit., pp. 190-191)
« Se non esiste nulla oltre la mia coscienza, allora essa è unica, libera ed esiste in 

sé e per sé. Ciò vuole dire che essa è padrona dell'universo e può a suo piacimento 
cacciare via l'uno o l'altro dei suoi stati. L'esperienza dimostra che le cose stanno diver­ 
samente. Qualunque sia il mio desiderio di cambiare in questo stesso momento le circo­ 
stanze in cui mi trovo, non ho il potere di farlo. Significa che vi sono determinate cause, 
esterne a me, esterne alla mia volontà, che mi obbligano a sopportare la condizione 
presente. È vero che posso agire sul mondo che mi circonda, ma in misura assai irrile­ 
vante, incontrando sul mio cammino migliaia di ostacoli. Così il mondo mi appare per 
un verso come attività della mia coscienza, unica e libera e per un altro la mia volontà 
è limitata dalle volontà che coesistono. Come è possibile risolvere questa contraddizio-
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Questo quaderno è l'ultimo, ripeto, se non si contano quelli scritti negli 
ultimi due anni di vita e contenenti esclusivamente le due versioni del testo 
per l'"Atto Preliminare", datati rispettivamente 1913-1914 e 1915 e succes­ 
sivi ad un periodo di 7 anni di cui non ci è pervenuta alcuna documentazio­ 
ne; resta irrisolta la questione se Skrjabin in tale periodo non abbia effetti­ 
vamente scritto nulla o se gli eventuali quaderni siano andati perduti.

Volendo trarre una conclusione dalla lettura dell'intero corpus di ap­ 
punti di Aleksandr Nikolaevic Skrjabin, sostanzialmente si può dire che 
questo compositore che così ardentemente aspirava ad essere pure filosofo, 
o che, quanto meno, sembrava non poter fare a meno di riversare le sue 
energie intellettuali in campo filosofico, possedeva in questo dominio cono­ 
scenze scarse, frammentarie ed imprecise, oltre alla tendenza palese a fare 
proprie le idee altrui. Filosofare per lui era un'attività complementare e al 
contempo indipendente rispetto a quella musicale. Entrambe sorgevano in 
lui in maniera intuitiva, nonostante i suoi propositi di creare un'arte che 
avesse delle salde fondamenta razionali. Come si è potuto constatare, Skrja­ 
bin caratterialmente non aveva la forma mentis ed il rigore di un filosofo, 
perciò ogni tentativo di spiegare in termini filosofici le sue teorie, di erigerle 
a sistema, lo conduceva a contraddizioni che non era in grado di risolvere.

Ivan Lapsin, studioso degli anni '20, nel suo libro intitolato Pensieri 
segreti di Skrjabin 52 individuava i principali punti deboli del discorso filo­ 
sofico del compositore e li classificava come comuni alla categoria dei mi­ 
stici (ironicamente citava in testa al capitolo una battuta di Vladimir So- 
lov'ev: « I mistici sono brava gente, ma vanno soggetti a dire sciocchez- 
ze »). Questi sarebbero gli errori fondamentali:

1) Non c'è alcuna differenza tra me e Dio, quindi sono Dio.
2) Non c'è differenza tra il mondo e me, di conseguenza il soggetto si 

fonde con l'oggetto.
3) Non vi è alcuna differenza tra spazio e tempo teoreticamente, 

quindi spazio e tempo sono forme soggettive della mia acccttazione di esse. 
Svaniranno nell'estasi e si dissolveranno in un istante senza spazio e senza 
tempo della mia attività.

ne? Si rende necessaria un'analisi più profonda. In realtà, quale volontà è limitata? 
Voglio modificare la situazione che mi circonda. Chi io? [...] Forse che tutto ciò sia il 
frutto della mia immaginazione? No, voglio solo una cosa, vincere nella discussione, 
l'opposizione del mio rivale mi è insopportabile, dolorosa, ma io sono impotente e 
taccio. Soffro ».

52 Lapsin, 1.1., Zavetnye dumy A. N. Skrjabina, Pietrogrado, 1922.
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4) Non c'è differenza tra scienza ed arte, perciò dall'arte sublime si 
genera la più alta sapienza.

5) Non vi è differenza tra le origini dell'arte e l'origine delle sensazioni.
Si può essere d'accordo o meno con questa interpretazione di Lapsin, 

che nei confronti del misticismo doveva provare una profonda avversione, 
ma è difficile non condividere la sua posizione circa la necessità di consi­ 
derare le idee filosofiche di Skrjabin collegate alla sua musica:

« Così come la musica esprime la sua essenza emotiva, i suoi scritti filosofici 
traducono il suo sistema di immagini poetiche in un linguaggio fatto di concetti 
scientifico-filosofici. [...] Il filosofo cerca di risolvere l'enigma del mondo in parole 
ed idee che, tutto sommato, sono concetti aridi. La scienza si costruisce a partire da 
questi concetti e si evolve in un sistema. L'artista ci esprime questo stesso mondo. 
Ma lo fa emotivamente, non intellettualmente o consapevolmente ».

Mi pare oramai chiarito che la sensibilità di Skrjabin era eminente­ 
mente artistica, cosa che va tenuta presente qualora ci si accosti ai suoi 
scritti cosiddetti filosofici, passo obbligato per chi voglia avvicinarsi alla 
sua intima natura di artista e di uomo.

È giunto il momento di affrontare la questione dei rapporti di Ale- 
ksandr Nikolaevic con la Teosofia e con la Società teosofica, di cui trovia­ 
mo il riflesso nel seguente paragrafo contenuto nel quaderno di appunti 
redatto negli anni 1904-1905:

« IlopbiB Hapyiiiaex SoacecTBCHHyio rapMOHHio H STMM costaci MarepHaji, Ha 
KOTopoM Qyjier noroM aanenaTJieHa SoacecTBeHHaa Muciib. By^ei uà 
BocraHOBjieHO paBHOBecMe cmyneHbio Huine H noioM HOBHM nopbiBOM 
HapyiueHO, H TX, noKa secb HaKonjieHHHH sanac CHJI ne HafiwèT ce6e Hcxo^a B 
AeflxejibHOCTH eceù juaneanmapu. Ho OTHocHTeubHO K cne^yiomeM ara MansaHrapa 
MOJKCT 6biTb paccMaTpHBaeMaa Taicace icaic nopua, HapyiiiMBuiHH SoacecTBeHHoe 
paBHoeecMe H TX » 53 .

Il termine "manvantara" proviene senza dubbio dalla lettura de La 
Chiave della Teosofia, opera principale assieme a La dottrina segreta di

53 (traduzione da Russkie Propilei, op. cit., p. 143)
« Lo slancio turba l'armonia divina e in questo modo crea la materia sulla quale 

poi sarà impresso il pensiero divino. L'equilibrio sarà ristabilito per un istante ad un 
gradino inferiore e poi di nuovo rotto da un nuovo slancio e così di seguito, finché tutta 
la forza accumulata non troverà sfogo nell'attività di tutto il manvantara. Ma in rapporto 
al seguente questo manvantara può essere considerato anche come uno slancio che 
turba l'equilibrio divino e così via ».
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Elena Petrovna Blavatskaja (1831-1891) nata Hahn (spesso si firmava con 
lo pseudonimo indiano di Radha Roy), fondatrice nel 1875 della Società 
teosofica, tuttora attiva, professante particolari credenze mistico-religiose e 
da cui si separarono in seguito gruppi o singoli individui di correnti diverse 
(la scissione più clamorosa fu quella di Krishnamurti, fautore nel 1929 
della libera spiritualità; si distaccò anche un allievo della Blavatskaja, Ru- 
dolf Steiner, fondatore dell'Antroposofia). La Teosofia, che significa "reli­ 
gione della saggezza" o "sapienza divina", trova la sua origine nel III secolo 
con Ammonio Sacca e i suoi discepoli noti col nome di Analogisti, propu­ 
gnatori del sistema teosofico eclettico 54 . Leggendo la bibbia della Società 
teosofica costituita appunto da La Chiave della Teosofia, si apprende che i 
suoi membri erano liberi di professare qualsiasi religione e di aderire a 
qualsiasi tendenza filosofica, che si esigeva da loro di essere completamente 
altruisti e dediti al pensiero di arginare la sofferenza umana morale e fisica 
e di divulgare l'idea della fratellanza su linee pratiche anziché teoriche. 
Infatti, uno degli scopi della Società era di costituire un nucleo di Fratel­ 
lanza Universale dell'Umanità senza distinzione di razza, o di credo. La 
Società non imponeva dogmi o dottrine proprie, ma osservava tutte le ve­ 
rità derivate dai grandi veggenti di ogni religione, si considerava un corpo 
filantropico e scientifico che faceva della Verità la sua religione. Capisaldi 
della dottrina teosofica erano i concetti del "manvantara", della reincarna­ 
zione e del "karma" o legge della redistribuzione. Per i teosofi l'universo 
sarebbe stato soggetto a periodiche comparse e scomparse: i Giorni e le 
Notti di Brahma. Ci sarebbero voluti 14 cicli di "manvantara" 55 , ciascuno

54 Gli Analogisti interpretavano tutte le sacre leggende e narrazioni, i miti ed i 
misteri, con una regola o principio di analogia o di corrispondenza, per cui tutti gli 
avvenimenti riferiti come accaduti nel mondo esterno, venivano considerati come 
espressioni ed esperienze dell'anima umana. Essi praticavano inoltre un sistema di me­ 
ditazione tendente all'estasi, considerata liberazione della mente dalla coscienza finita, 
unita e identificata con l'infinito.

55 Apprendiamo da La Chiave della Teosofia che il numero 7 ed i suoi multipli 
assumevano per i teosofi una particolare valenza mistica: 7 erano i pianeti, situati in 
7 diverse dimensioni spazio-temporali, 7 gli stati di coscienza che costituivano l'uomo, 
7 i "giri", ciascuno suddiviso in 7 "razze" che componevano il ciclo della vita. È curiosa 
la coincidenza che più di un critico, tra cui Clemens Cristoph von Gleich, proponga di 
dividere la vita di Skrjabin in periodi di 7 anni. A sua volta Skrjabin ricorse alla sim­ 
bologia del numero 7 nel testo del suo "Atto Preliminare" (tradotto in Appendice alle 
pp. 170-203), dove il principio femminile preannuncia al principio maschile: 7 tentazio­ 
ni, 7 gloriose imprese, 7 vittorie ed il sacrificio di 7 vittime con l'aiuto di 7 angeli, 7 
araldi, 7 colonne di fuoco, 7 volti celesti.



CONSIDERAZIONI SULL'UNIVERSO FILOSOFICO DI A.N. SKRJABIN 83

della durata di 308.448.000 anni, per formare un Giorno di Brahma. Du­ 
rante le notti universali tutto sarebbe in tutto: ogni atomo si dissolverebbe 
nell'omogeneità.

Si è esagerato riguardo al coinvolgimento di Skrjabin nella Società 
teosofica: egli non ne divenne mai membro, benché fosse entrato in rap­ 
porto di conoscenza, a partire dal 1905, ma soprattutto negli anni 1908- 
1909 quando risiedeva a Bruxelles, con parecchie persone che militavano 
in quell'ambiente. In realtà, su un totale di 746 lettere curate e pubblicate 
da Kasperov, solo quattro di esse menzionano la Teosofia. Nella prima, che 
reca la data del 5 maggio 1905 ed è indirizzata a Tat'jana, il compositore la 
informa della lettura di un libro interessante. A qualche giorno di distanza 
ne precisa il titolo 56 : si tratta de La Chiave della Teosofia, che Skrjabin 
definisce opera "straordinaria" ed estremamente vicina alle sue proprie 
idee. Nei sei anni successivi non abbiamo alcuna notizia per mano dello 
stesso Skrjabin, ma la sua amica ed allieva Maria Nemenova-Lunc testimo­ 
nia del fatto che nel 1906 egli frequentava lo scultore August Niederhàu- 
sen, soprannominato Rodo, notoriamente vicino all'occultismo. A detta 
dell'autrice « i loro discorsi giravano solo intorno ai temi dell'occultismo, 
della personalità della Blavatskaja e della Società teosofica » 57 . In una terza 
lettera scritta a Tat'jana il 16 febbraio 1911 da Dresda, Aleksandr Niko- 
laevic dice di aver passato la giornata con una cara persona (l'impresario 
Steri) e di « aver discusso (in tedesco) d'arte e di teosofia (soprattutto del 
"Mistero") » 58 .

L'ultimo cenno alla teosofia compare in una quarta lettera spedita a 
Tat'jana da Londra il 24 marzo 1914: compaiono i nomi della Società teo­ 
sofica e di Weed, ex-segretario della sezione londinese; nella stessa lettera 
egli informa Tat'jana circa la sua intenzione di farsi presentare da Brjanca- 
ninov (che lo accompagnava in questo che sarebbe stato il suo ultimo viag­ 
gio all'estero) « a delle persone interessanti e bene informate in materia di 
occultismo » 59 .

Il fatto che Skrjabin non sia mai diventato membro effettivo della 
Società teosofica non esclude a priori che possa essere stato affascinato da 
alcuni principi teosofici e che ne abbia accolto qualcuno adattandolo alle

56 Skrjabin, A. N., Pis'ma, op. cit., pp. 367-368.
57 Nemenova-Lunc, M., "Otryvki iz vospominanij o A. N. Skrjabine", Muzykal'nyj 

Sovremennik, die. 1915-genn. 1916, p. 108.
58 Skrjabin, A. N., Pis'ma, op. cit., p. 559.
59 Ibidem, pp. 629-630.
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proprie esigenze, soprattutto riguardo alla maturazione del suo progetto di 
"Mistero", owerossia di una colossale rappresentazione drammatico-litur- 
gica della durata di sette giorni che doveva fare ricorso a tutte le arti per 
coinvolgere psicologicamente ed emotivamente i partecipanti a questo rito 
collettivo che per Skrjabin assumeva un significato catartico. Di questo 
"Mistero" il compositore cominciò a parlare a partire dal 1908; a dire il 
vero, già in una lettera del dicembre 1907 indirizzata a Nikolaj Fedorovic 
Findejzen, musicologo ed editore della rivista Russkaja muzykal'naja gaze- 
ta, vi allude come "raaBHoe npoHSBe^eHHe", cioè opera principale, ciò che 
potremmo chiamare "opus magnimi" 60 . Lo stesso Skrjabin più volte si riferì 
al "Poema dell'Estasi" e al "Prometeo" in termini di germi del suo "Miste­ 
ro", perciò si può concordare con Leonid Sabaneev 61 che il "Mistero" fu 
progetto durato una vita. Col passare degli anni, Skrjabin si rese conto 
dell'inattuabilità di esso e finì col porsi un obiettivo più ridotto e concreto, 
infatti si dedicò alla lavorazione del cosiddetto "Atto Preliminare" o "Atto 
Preparatorio", che avrebbe dovuto costituire il prologo del "Mistero".

È possibile immaginare che Aleksandr Nikolaevic sia stato attratto da 
alcuni aspetti della dottrina teosofica propugnata dalla Blavatskaja, ad 
esempio dal concetto che l'anima umana fosse semplicemente una particel- 
la individualizzata dell'Anima dell'universo, destinata, in quanto tale, a ri­ 
congiungersi con l'Unità. Leggendo La Chiave della Teosofia ci si persuade 
del fatto che Skrjabin si sarebbe certamente soffermato su affermazioni del 
genere: « nell'uomo vi è una divina essenza, un Sé superiore, cioè Dio in 
noi », oppure « non c'è bisogno di una nuova rivelazione; ogni uomo sia a 
sé stesso rivelazione », « l'uomo intcriore è il solo Dio di cui possiamo avere 
conoscenza ». La Blavatskaja scriveva: « la morte per i nostri Sé spirituali è 
sempre una salvatrice ed un'amica » 62 , parimenti Skrjabin nei suoi appunti: 
« ECJIH 6w HejiOBCK 3Haji, KaK npeKpaCHa CMepTb » 63 . Non ci è dato di appurare 
la posizione di Skrjabin circa i principi teosofici della reincarnazione e del 
"karma", sorta di legge di suprema giustizia operante al momento di desti­ 
nare l'ego ad una nuova dimora (l'ego incarnato sconta le colpe commesse

60 Ibidem, p. 493.
61 Sabaneev, L. L., "Skrjabin, ego tvorceskij put' i principy chudozestvennogo 

voploscenija", Muzykal'nyj Sovremennik, die. 1915-genn. 1916, p. 121.
62 Questa citazione e le altre provengono dalla traduzione italiana dell'opera di 

Elena Blavatskaja The Key to Thesophy, a cura di Margherita Ruspoli, pubblicata a 
Trieste nel 1966.

63 (traduzione da Russkie Propilei, op. cit., p. 144) 
« Se l'uomo sapesse com'è stupenda la morte ».
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nella sua vita precedente), ma possiamo ipotizzare che egli non sia potuto 
rimanere indifferente all'idea di una catastrofe e di una conseguente rige­ 
nerazione come unico rimedio al male e alla sofferenza sociale. A questo 
proposito ricordo la sua reazione allo scoppio della Prima guerra mondiale 
cui si è accennato nel capitolo precedente alle pagine 51-52.

Concluderei questa parentesi sui rapporti di Skrjabin con la Teosofia, 
dicendo che egli pare aver utilizzato molto liberamente il linguaggio teoso­ 
fico per esprimere idee ed aspirazioni proprie. Illuminanti le parole del 
cognato Boris De Schloezer:

« L'influenza della teosofia non fu duratura. In generale Skrjabin si sviluppa­ 
va in piena autonomia, come se traesse tutto da sé stesso, nutrendosi del proprio 
succo, trasformando ciò che gli era estraneo in suo proprio » 64 .

Siamo giunti al punto di doverci occupare della versione poetica del 
"Poema dell'Estasi" in cui trovarono espressione compiuta molti spunti, 
idee e versi abbozzati negli appunti scritti tra il 1904 e il 1906. Fu un lavoro 
che dovette appassionarlo e di cui fin dal principio scriveva in termini 
entusiastici. In una lettera a Tat'jana dell'inizio di dicembre 1904 leggiamo:

« Ho appena finito di scrivere un monologo di una bellezza straordinaria. [...] 
Sono di nuovo trascinato dall'onda della creazione ad una tale altezza! Soffoco dal 
piacere, creo meravigliosamente. [...] Sto elaborando un nuovo stile ed è una gioia 
vedere che mi riesce così bene! » 65 .

Il testo fu pubblicato a spese dell'autore nel maggio 1906 a Ginevra, 
mentre la composizione dell'omonimo poema sinfonico sarebbe durata 
altri due anni. Originariamente la musica e presumibilmente anche il testo 
poetico erano stati concepiti secondo una struttura quadripartita, di cui 
troviamo uno schema nel quarto quaderno preso in esame e che ho ripor­ 
tato nel Capitolo I alle pagine 31-32. Ricordo che lo schema porta ancora 
il titolo "Poème orgiaque", che fu poi modificato per esigenze editoriali in 
quello meno scandaloso di "Poème de l'extase". Come la musica successi­ 
vamente assunse la forma di un'opera sinfonica in un solo movimento che 
ricalca a grandi linee la struttura di un allegro di sonata, così anche il 
poema definitivo consta di 368 versi senza alcuna suddivisione. È necessa-

64 De Schloezer, B., Alexandre Scriabine, Parigi, 1975, p. 38.
65 Skrjabin, Pis'ma, op. cit., p. 326.
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rio ribadire l'indipendenza che intercorse tra le due opere, le quali, pur 
essendo generate da un medesimo impulso creativo, non seguono uno svi­ 
luppo parallelo e per lo stesso compositore non costituivano un'entità in- 
scindibile: le parole non avevano lo scopo di commentare la musica e la 
musica non doveva illustrare le parole. Infatti, per scelta del compositore, 
il poema non fu mai pubblicato unitamente alla partitura, né utilizzato 
come programma di sala. In una lettera a Margarita Morozova datata 9 
settembre 1906 Skrjabin sosteneva che nel poema fosse contenuta la sua 
visione del mondo e si rammaricava di non avervi allegato delle note infor­ 
mative in occasione della sua pubblicazione.

Il contenuto espresso nei versi è pressoché identico a ciò che è emerso 
dall'analisi degli appunti "filosofici": l'artista come creatore e demiurgo, 
l'identificazione della coscienza col cosmo, l'attività creativa che conduce 
al trionfo dello spirito individuale e all'estasi intesa come stato mistico 
dalla valenza marcatamente ed esplicitamente erotica. È scomparso l'Uo- 
mo-Dio del "Poema divino", mentre è rimasta la personalità individuale 
dell'artista che si autoafferma: « fi CCML! » 66 .

I versi, di lunghezza varia, presentano diversi schemi metrici: si alter­ 
nano il piede dattilico e quello trocaico; si può osservare anche l'uso del­ 
l'anapesto soprattutto nei passaggi che richiedono un ritmo più marcato ed 
incalzante, dove lo spirito insegue la vittoria attraverso la lotta contro delle 
forze da lui stesso generate. Il ritmo risulta essere di tutto il poema proprio 
l'elemento reso in maniera più efficace, l'ambito in cui, forse, la sensibilità 
di Skrjabin si muoveva con maggiore disinvoltura.

Per quanto riguarda il lessico, è assolutamente fondata l'osservazione 
di Ralph Matlaw 67 circa l'abbondanza di aggettivi verbali (quelli che termi­ 
nano in -IUHH, -sci], suffisso del participio presente), la tendenza ad usare 
epiteti un po' banali e ad inserire affermazioni che suonano come luoghi 
comuni:

66 « Io sono ». La traduzione in Italiano compare in Appendice alle pp. 160-169. 
Essa si basa sulla prima pubblicazione del "Poema dell'Estasi" avutasi a Ginevra nel 
1906 e per questo stesso fatto si discosta ovviamente dalla traduzione proposta da 
Amalia Collisani in Appendice al suo libro II Prometeo diScriabin, pubblicato a Palermo 
nel 1977, che essendo traduzione di una traduzione (quella inglese inclusa nel volume 
dello statunitense Faubion Bowers) presenta molte infedeltà rispetto all'originale russo 
e addirittura veri e propri errori grammaticali (confusione di soggetto e complemento 
oggetto) che ne stravolgono il senso.

67 Matlaw, R. E., "Scriabin and Russian Symbolism", Comparative Literature, in­ 
verno 1979, vi. 31, n. 1, p. 16.
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Lo spirito, Ayx, è HrpaioiuMH (giocante)
5KejiaiouiHH (desiderante) 

(carezzante) 
(sofferente)

3OByuiHH paAOCTb (invitante la gioia) 
cos^aioiuHH Bcé (creante tutto) 
nopxaromHH (svolazzante) 
napo)KAaiomnH (sorgente) 
uenyioiHHH (baciante) 

(attraente)

Si confondono i concetti di forza, libertà, volontà, vittoria e divinità. 
In particolare, l'aggettivo SoacecTBeHHHH, cioè divino, viene usato 8 volte nel 
corso del poema, di cui 5 nel breve intervallo di 90 versi. Viene accostato 
a BOJifl, volontà, a Hrpa, gioco, a cymHOcrb, essenza, natura, a nonéT, volo, a 
ceoSo^a, libertà.

Come poi scrive Martin Cooper nel suo articolo "Scriabin and thè 
Russian Renaissance", l'autore sembra esaurire tutta la gamma di parole 
costruite a partire dalle radici KpbiJi- (ala), JICT- (volo), reop- (creazione), 
raHH- (mistero), 4y^- (miracolo) jiacK- (carezza), nbflH- (ebbrezza), pa#- 
(gioia) 68 .

Se si volesse sintetizzare l'atmosfera evocata dal poema con poche 
espressioni tipiche, basterebbero: acaac^a ÌUCHSHH, cioè la sete di vita, la Le- 
benlust di Nietzsche, che compare tre volte e HHcrafl SecuejibHOCTb, l'attività 
libera, incondizionata, priva di scopo. Il poema canta del volo dello spirito 
ebbro attraverso i reami dell'amore, dell'orrore, della lotta, del piacere, 
tutti espressione materiale di stati di coscienza prodotti dalla sua volontà 
per negazione di stati precedenti. Lo spirito è eternamente alla ricerca di 
nuove esperienze e non appena raggiunta la felicità, o la vittoria sulle forze 
che gli si oppongono, viene accolto da un senso di vuoto, di noia che gli 
guasta la gioia:

Ho HCM OMpanen 
STOT paAOCTHbiH MHF? 
MMCHHO TCM,

68 Cooper, M., "Alexander Skriabin and thè Russian Renaissance", Slavonic and 
Western Music, n. 12, Oxford, 1985, p. 228.
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Mio OH ue/iH
OH coacaneer
O npouutOH 6opb6e;
M na ivirnoBCHHe
HyBCTByeT OH
CkyKy, yHHHHe H nvcroty. (w. 135-143)

Skrjabin, come già si è visto negli appunti, insiste anche qui sul con­ 
cetto alquanto scontato che non vi sia cosa peggiore della monotonia e 
della sensazione di sazietà, caratterizzate nel poema con le immagini del 
veleno e del verme:

To HA pa3JiaraiomHH 

Hepsb

H KpMKOM

OrjiacHJiacb
Hnoro!
HoBoro! (w. 160-167)

Qui appare per la prima volta nel poema l'immagine dell'universo 
implorante qualcosa di nuovo, di diverso. Essa torna altre tre volte in un 
crescendo che raggiunge l'apice ai versi 3 15-320 nel quadro di un amplesso 
tra lo spirito ed il mondo (MOM MHp BosjnoGjieHHbiH) che cercava un creatore 
e finalmente l'ha trovato:

fl CBoSo^a ToSoio jno6nMafl,
Ttl MOH BO3JHO5jieHHbIH MHp!

fl npHxoacy

CHOB OMapoBaHHUx; 
fi npHHOuiy xe6e 
HpejiecTb

HeH3BC4aHHbIX.

OBepiHBO MHC! 
nacTHrHy Te6a oKeanoM
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BjUO6jieHHbIM, MaHflIUMM, JiaCKaiOIUHM,

To TflacèjiOH BOJIHOH Ha6eraK)uiMM, 
To JiHiiib B OT^ajieHHH HrpaiomHM, 
M

A TU Sy^eiiJb SeayMHO xorerb 
Hnoro 
HOBOFO!

M TOrAa ./KWKACM UBCTOMHblM

a4aTb na Te6a, 
raMMOH apoMaros

He«HTb M TOMHTb,

MrpoH 6jiaroyxaHHii 
To HCXHHX, TO ocrpbix
MrpOH npMKOCHOBeHMM,

To JierKHx, TO
M 

Tu Sy^euib crpacTHo
LUenTaTb:
Emé,
Bceraa emè! 

Tor^a a pMHycb na Te6«
TojinOH HyjIOBHIU CTpaiIJHMX

C AHKHM y«acoM TepaaHHH, 
fl nanojiay KHiuauiHM CTa^OM 
M 6y4y aca^HTb M 
A TU 6y.aeuib xoreTb
Bcé 6e3yMH6H, CHJIbHCH.

fl Torm ynajiy Ha TeSfl
/lo^C^éM ^HBHblX COJIHU.

M saacry sac MOJIHHMH 
MOCH CTpacTH

OFHM 
CaMbix

3anpeTHbix, 
CaMbix TaHHCTBCHHbix. (w. 287-335)
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Questa sezione di monologo dello spirito si potrebbe definire un inno 
alla sensualità per la ricchezza di riferimenti alle varie sfere sensoriali. Giu­ 
sta, a mio parere, l'osservazione del Matlaw 69 riguardo alle immagini sine- 
stetiche che lasciano un po' freddo il lettore, non riuscendo a comunicargli 
altro se non un generico colorito decadente facilmente assimilabile a buona 
parte della letteratura russa dell'epoca.

Per quanto concerne la struttura del poema, esso si divide idealmente 
in due ampie sezioni; la prima che descrive il volo dello spirito attraverso 
atmosfere ora luminose, ora minacciose, ora languide, si protrae fino al 
verso 226 ed è caratterizzata dalla ripetizione, talvolta integrale, talvolta 
parziale dei primi 11 versi praticamente invariati:

2KH3HH OKpbIJlHHOH

B nojièT
Ha BbICOTbl OTpHUaHHfl.

TaM B Jiyqax ero MCMTH
BoSHHKaCT MHp BOJlllieSHblH

/IHBHHX oSpaaoa H
J\yx
/lyx

4yx MeHTorc» Bcé 
ChviaéTCfl 6jia:»ceHCTBy jno6BH. (w. 1-11)

Tra questo frammento e il suo ritorno leggermente variato, Skrjabin 
utilizza una serie di avverbi che spezzano l'andamento della descrizione: 
"Ho BHeaanHO..." (Ma improvvisamente...), "Ho CHOBa..." (Ma di nuovo...); il 
ritmo si fa via via più incalzante fino al punto in cui il discorso tra i versi 
183 e 197 è condotto in prima persona dallo spirito che invoca il pulsare 
sempre più accelerato della vita:

STHM PHTMOM 
EeHCfl 5KH3HM ny^bc
O MOH MHp, MOfl »CM3Hb,

MOH pacuBCT, MOH 3KCTas! 
Bauie KaacAoe IVIPHOBCHHC
Co34aiO fl OTpHUaHHCM

Panbuie nepeacHTbix <j>opM. 

69 Matlaw, R. E., op. cit., p. 16.
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fl BCHHOe

Emé,
Bcer/ia emé! 
Bojiee CHJibHoro, 
Eojiee neacHoro, 
HOBHX xepaaHHH, 
HOBHX SjiaaceHCTB. (w. 183-197)

Al verso 227 comincia la seconda sezione, costituita interamente dal 
monologo dello spirito, salvo una piccola coda finale dove sono descritti lo 
stesso spirito all'apice del suo essere e l'universo, finalmente consapevole, 
che a chiusura del poema fa risuonare il suo grido gioioso "H ecMb!" ("Io 
sono!").

Non è facile trovare una precisa corrispondenza tra i versi e la musica 
del "Poema dell'Estasi", tuttavia, a grandi linee si può delineare la seguente 
traccia: il poema si apre con lo spirito che indugia in un sentimento di 
languore (nella partitura troviamo il primo tema molto espressivo eseguito 
dal flauto con l'indicazione "Andante. Languido" e il secondo tema "Len­ 
to. Soavemente" al clarinetto), presto minacciato dai "ritmi minacciosi di 
un cupo presentimento" (il tema inquietante "Allegro non troppo" into­ 
nato dai corni) che riesce a sopraffare (tema vittorioso delle trombe "avec 
une noble et douce majesté"), per poi abbandonarsi nuovamente ad un 
amore voluttuoso ("Moderato avec délice" a misura 111, seguito dalle inu­ 
suali indicazioni "très parfumé", "avec une ivresse toujours croissante", 
"presque en delire"). Il poema in versi prosegue con un passaggio in cui lo 
spirito è dapprima turbato e poi nuovamente raggiante che non è riscon­ 
trabile nella musica. La sezione dedicata al conflitto tra luce ed ombra e 
alla lotta sulle forze del male da cui lo spirito esce nuovamente trionfante, 
è svolta parallelamente dall'" Allegro drammatico" col quale comincia la 
zona di sviluppo del materiale tematico precedentemente esposto, attraver­ 
so punte di alta tensione indicate come "tragico", "tempestoso"; lo svilup­ 
po si conclude col ritorno del tema vittorioso delle trombe "avec une noble 
et joyeuse émotion".

Il musicologo Hugh Macdonald 70 suggerisce acutamente di accostare 
il monologo dello spirito (verso 227 e sgg.) alla "Quinta Sonata" op. 53 che

70 Macdonald, H., "Words and music by A. N. Skryabin", The Musical Times, 
gennaio 1972, p. 25.
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musicalmente costituisce un dittico assieme al "Poema dell'Estasi" op. 54. 
Dove termina il cammino relativamente parallelo tra le due opere omonime 
subentra la Sonata, cui non a caso il compositore appose i primi 9 versi del 
monologo dello spirito:

"fi K 5KH3HM npH3HBaK) BaC

CicpHTbie crpeMJieHHfl! 
BH, 
B TCMHHX

BH 6ofl3JiHBbie
5KH3HH 3apO£HIIlH,

BaM AepsHOBCHHe
fl npHHomy!" (w. 227-235)

II "Poema dell'Estasi", centro nevralgico nell'evoluzione della visione 
del mondo di Skrjabin e al contempo "anello di un'unica catena artistica e 
ideale" 71 , assume un'importanza particolare in quanto ci rivela molto chia­ 
ramente quale sia la più giusta collocazione di questo complesso artista nel 
contesto culturale in cui visse ed operò. Ciò implica la possibilità di in­ 
terpretarlo in un'ottica che tenga in considerazione le varie componenti 
della sua sensibilità ed i vari ambiti in cui queste trovarono espressione. È 
indubbio che Skrjabin come compositore visse una condizione di consa­ 
pevole e voluto isolamento rispetto al panorama musicale della Russia al­ 
l'inizio del XX secolo, sia perché la sua personalità egocentrica lo portava 
a rifiutare la conoscenza ed il confronto con l'opera altrui, sia perché tra­ 
scorse all'estero un tempo relativamente lungo rispetto al breve periodo di 
maturità artistica e, più in generale, rispetto alla sua vita interrotta a soli 43 
anni. Inoltre, la sua musica non è ascrivibile ad una determinata corrente, 
né ha avuto schiere di seguaci e di imitatori. Ciononostante, non va trascu­ 
rato il fatto che ancora in vita conobbe una vasta reputazione ed un con­ 
siderevole successo grazie al sostegno di artisti, poeti e di rappresentanti 
della società colta ed intellettuale di Mosca e Pietroburgo, i quali eviden­ 
temente si sentivano a lui spiritualmente affini. Plechanov scrisse che « la 
sua musica era la trasposizione in suono della sua epoca [...] e che esprime-

71 Cito il programma di sala redatto da Virgilio Bernardoni per un concerto della 
stagione sinfonica R.A.I. tenutosi al Conservatorio G. Verdi di Milano l'I 1 e 12 gennaio 
1990.
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va pienamente lo stato d'animo di una parte significativa delTintelligencija 
e di un momento particolare della sua storia » 72 .

Nel prossimo capitolo ci si soffermerà in maniera specifica sui rappor­ 
ti tra Aleksandr Nikolaevic Skrjabin ed il Simbolismo, con l'obiettivo di 
individuare il duplice movimento di interesse e talvolta di influenza che 
intercorse tra il compositore ed i poeti a lui contemporanei. Il "Poema 
dell'Estasi" funge da tramite tra i due capitoli, perché già in esso, concor­ 
dando con l'opinione di Maria Girardi, « affiorano indiscutibilmente ele­ 
menti estrapolati dai precetti simbolisti» 73 , quali la corrispondenza tra 
mondo fenomenico e mondo noumenico, tra realtà esteriore e realtà intc­ 
riore, tutti temi che saranno ripresi anche nel testo poetico dell'"Atto Pre­ 
liminare", ultima opera letteraria di Skrjabin di cui volutamente abbiamo 
rimandato la trattazione al capitolo successivo.

Concludo affermando, d'accordo con Danilevic e con Boris De 
Schloezer 74 , la qualità essenzialmente romantica dell'arte di Skrjabin, dove 
il termine "romantico" non designa un particolare fenomeno storico, bensì 
una costante senza tempo dell'attività creativa: romantico è colui che con­ 
cepisce l'arte come mezzo d'azione efficace non solo sul piano estetico, ma 
anche sul piano della realtà. Per molti aspetti il Simbolismo può essere 
considerato un prolungamento del Romanticismo: anche i poeti simbolisti 
e con loro Skrjabin, concepivano l'arte come modo di conoscenza superio­ 
re, mezzo per accedere al divino, alla "vera" realtà, suscettibile anche di 
essere trasformata attraverso un atto di volontà dell'artista.

In tal senso la figura di Skrjabin, fenomeno quasi incomprensibile sul 
piano puramente musicale, trova una sua spiegazione e acquista spessore se 
viene inserita in un contesto culturale nel quale vissero e operarono i poeti 
che, ciascuno in maniera personale e con contenuti originali, possono esse­ 
re compresi nel termine generico e polivalente di "Simbolismo" russo.

72 Plechanov, G. V., Literatura i estetika, Mosca, 1958, vi. II, p. 495.
73 Girardi, M., "L'ultimo istante è assoluta differenziazione e assoluta unità. 

L'estasi", in Viaggio in Italia, a cura di Carlo de Incontrerà, 1989, p. 398.
74 Nelle opere indicate rispettivamente alle note n. 3 e n. 34.



CAPITOLO III
RECIPROCHE INFLUENZE E PUNTI DI CONTATTO 

NEL RAPPORTO TRA A. N. SKRJABIN E I SIMBOLISTI

Nel presente capitolo si procederà ad esaminare quali motivi tematici 
e mezzi stilistici A. N. Skrjabin possa aver desunto da quel complesso 
movimento culturale che viene designato col nome di Simbolismo o con i 
termini più ampi e generici di Modernismo o di Neo-Romanticismo ed, in 
particolare, a quali poeti egli si sia sentito maggiormente affine per sensibi­ 
lità, poetica, filosofia dell'arte. Viceversa, si porranno in evidenza anche 
l'attrazione, il fascino esercitato dal compositore sui poeti contemporanei, 
i quali di Skrjabin fecero in alcuni casi il loro idolo.

Non è questo il contesto per trattare in maniera esaustiva del Simbo­ 
lismo russo, né per analizzare le caratteristiche peculiari di ciascuno degli 
artisti che lo rappresentarono e che apportarono al movimento contenuti 
personali e diversi l'uno dall'altro. Mi limito a ricordare che attraverso le 
due fasi in cui solitamente si distingue, il Simbolismo durò un ventennio, 
fino al 1910 circa (data in cui i critici indicano la sua fine, sebbene proprio 
in quell'anno Aleksandr Blok scrivesse il saggio Sulla situazione attuale del 
simbolismo russo, d'accordo con Vjaceslav Ivanov, che esso fosse più vivo 
che mai) per essere poi affiancato, contrastato e superato dalle nuove ten­ 
denze dell'acmeismo e del futurismo.

Se i primi Simbolisti russi (che tanto si erano dedicati alla traduzione 
dei Simbolisti francesi, di Poe, Ibsen, Nietzsche) rivelano una maggiore 
dipendenza dalla letteratura straniera propriamente decadente, la genera­ 
zione seguente di Vjaceslav Ivanovic Ivanov, di Andre) Bielyj (pseudonimo 
di Boris Nikolaevic Bugaev), di Aleksandr Aleksandrovic Blok, di Jurgis 
Kazimirovic Baltrusajtis, produsse un Simbolismo più tipicamente russo 
che si espresse sia nella pratica artistica sia in campo teorico con una pre­ 
cisa consapevolezza filosofica. I princìpi di partenza del Simbolismo russo
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furono comuni al Simbolismo europeo (il concetto del mondo come appa­ 
renza, come fenomeno esteriore oltre il quale si cela una realtà superiore di 
difficile accesso; il simbolo come rapporto misterioso tra realia e realiora, 
decifrabile grazie all'intuizione dell'artista; la corrispondenza, cioè la rela­ 
zione orizzontale tra i simboli; l'analogia e la comunicazione sinestetica tra 
le varie arti e tra le sensazioni derivate dai vari organi percettivi; il ruolo 
fondamentale della musica), rispetto al quale il movimento russo si svilup­ 
pò una decina di anni dopo e presentò determinate caratteristiche peculia­ 
ri, inconfondibilmente nazionali.

Soprattutto la seconda fase, di cui Vjaceslav Ivanov (1866-1949) fu il 
massimo teorico, assunse a differenza del Simbolismo soggettivista france­ 
se, ad esempio, un colorito marcatamente mistico-religioso, che già aveva 
contraddistinto l'opera di Merezkovskij, rappresentante della prima gene­ 
razione simbolista. Essere poeta significava dunque diventare sacerdote di 
una verità resa ed intuita attraverso simboli; l'arte non poteva essere fine a 
se stessa, ma mezzo che conduceva, non tanto alla bellezza come valore 
supremo, quanto al divino. Rispetto anche al primo Simbolismo russo, la 
fase successiva sostituì alla religione della bellezza la bellezza della religio­ 
ne, al misticismo estetico l'estetica mistica. Filiazione per molti aspetti del 
romanticismo, il Simbolismo russo non solo riabilitò ma portò all'estremo 
la spiritualità individuale: l'unica forma di espressione ammessa divenne 
l'esperienza individuale (la poesia fortemente egocentrica di Sologub, fon­ 
data sulla negazione del reale e sull'idolatrìa dell'Io, è emblematica di que­ 
sta tendenza). Milena Savinelli nel suo interessante saggio su Skrjabin 1 , 
propone un accostamento del Simbolismo russo all'Espressionismo sulla 
base di un ultrasoggetivismo che sfocia in entrambi i movimenti nell'irra­ 
zionalità assoluta e in una concezione medianica dell'arte. Sui due movi­ 
menti, tralaltro, ebbero una notevole risonanza le teorie teosofiche della 
Blavatskaja e l'occultismo di Swedenborg, in cui i Simbolisti avrebbero 
ravvisato, scrive la Savinelli « una rispondenza particolare alla loro ansia di 
illimitato, a quello stato di attesa angosciosa nella quale era sempre ricor­ 
rente il presentimento di una catastrofe universale, temuta e nello stesso 
tempo auspicata quale unica possibilità di totale rinascita » 2 . Elementi co­ 
muni sarebbero ancora la totale inconciliabilità dell'artista col mondo rea­ 
le, contro cui la coscienza soggettiva si ribella con un atto di liberazione,

1 Savinelli, M., "Il simbolismo nell'opera di Scriabin", Chigiana, XXII, Nuova 
serie 2, Firenze, 1965, pp. 133-146.

2 Ibidem, p. 136.
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l'"estasi" dei Simbolisti (momento in cui lo spirito valica la barriera dell'Io 
per ricongiungersi col principio creatore e la totalità del creato), VUrschrei 
degli Espressionisti. Per approdare all'essenza stessa dell'essere i Simbolisti 
esaltavano le forze oscure e liberatrici dell'inconscio, così come gli Espres­ 
sionisti auspicavano un ritorno all'immediatezza istintiva.

Un ulteriore elemento dell'estetica simbolista è rappresentato, come è 
noto, dal trionfo della musica che viene a trovarsi in stretta parentela con 
la poesia, talvolta si identifica con essa, come nelle Sinfonie di Belyj, le quali 
sono scritte in una prosa che ricalca il linguaggio musicale tramite l'immis­ 
sione di ritornelli, riprese, sincopi, pause, la divisioni in frasi, la numerazio­ 
ne delle battute, ecc.). Tutti i Simbolisti collocarono la musica al primo 
posto di un'ideale gerarchla delle forme artistiche; per Belyj 3 essa era prin­ 
cipio poetico ed espressione ideale del simbolo, sua quintessenza, come 
pure il simbolo, referente di una realtà ineffabile, era a sua volta sempre 
musicale. La musicalità è una componente fondamentale delle opere dei 
poeti simbolisti, sia quando ha valore di pura suggestione sonora ottenuta 
tramite un ricercato verbalismo che vuole essere essenzialmente sensuale 
(come fu spesso in Bal'mont), sia quando è significativa, nel senso che si 
esplica attraverso un verbalismo simbolico, semantico e non si riduce a sola 
magia fonica della parola.

Sulla rivista 11 vello d'oro, che come tante altre (La Bilancia, II mondo 
dell'arte, per citarne alcune) svolse un ruolo fondamentale ai fini della dif­ 
fusione e della sopravvivenza del movimento simbolista, ospitando gli in­ 
terventi di poeti, letterati, pittori, musicisti, soprattutto tra il 1906 e il 1907 
furono pubblicati non pochi articoli di poeti e critici riguardanti la musica.

Andrej Belyj nell'articolo "II principio della forma nell'estetica" 4 par­ 
te dall'affermazione che il punto di partenza dell'arte sia unico e che cia­ 
scuna singola arte si avvalga di peculiari mezzi espressivi. L'autore si chie­ 
de se esista una norma comune per le forme espressive delle varie arti, se, 
cioè, vi sia un principio che le disponga secondo un piano prestabilito. 
Nessuna forma artistica sarebbe in grado di afferrare, di comprendere tutta 
la realtà, dunque avrebbe luogo un processo di differenziazione tra le varie 
arti. Belyj prosegue passando in rassegna le varie arti ed individuando in 
esse una preponderanza dell'elemento temporale o spaziale, che risultano 
dimensioni inversamente proporzionali l'una rispetto all'altra. La musica si

3 Belyj, A., "Simvolizm kak miroponimanie", Mtr iskusstva, n. 5, 1904.
4 Belyj, A., "Princip formy v estetike", Zolotoe runa, n. 11-12, 1906, pp. 88-96.
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evidenzia come arte astratta rispetto al mondo visibile, alle rappresentazio­ 
ni che ci offre la realtà, l'arte che meglio di ogni altra soddisfa l'esigenza 
primaria del simbolismo di trasmettere attraverso elementi finiti la dimen­ 
sione ideale. Cito ora il paragrafo in cui lo spirito della musica, arte per 
eccellenza temporale, si configura come "energia creativa nascosta", pre­ 
sente in quanto "spazialità ideale" allo stato di potenza anche nelle arti non 
musicali:

«3#ecb (B MysHice) BpeMennocib BHpaacaeiai B PMTMB. FlpocTpaHCTBeHHocTb 
ne nana. Bupa5KaeTCfl ona nocpejiCTBOM TyMaHHUx anaJiorHH. Bbicoxa H cHJia rana 

IUIOTHOCTH H paccroflHHK) Macc KanecTBO Tona aHajiorwHO ueery. 3™ 
He MKW HHUIH ma cKOJibKO-HH6y^b cymecTBeHHHX BHBOJIOB. B My3HKe 

npei naMH H^eajibHoe npocrpancrBO. CjieAOBaTejibHO, H oSpaau, BH3biBaeMbie 
My3HKOH, meajibHbi. ECJIH HCKyccTBo CHMBOJIHHHO, To salata ero o6pasoB -
COBMeCTMTb B 3JieM6HTaX KOMCMMOrO, H^eaJlbHOC, BCMHOe. Ho O6pa3bl, BbI3BaHHbie
MysbiKOH, coBepmeHHbi: BOI noHeiwy My3HKa, SyayHM ([«PMOH BpeMeHHOH, BJIHHCT H 
Ha npocTpaHCTBeHHbie $opMbi ncicyccTBa. BOT noieiviy nyx MysbiKH BOSMOJKBH B no 
cymecTBy HCMysbiKajibHbix ([>opMax HCKycciBa. TaM OH noTCHUHajibHO mn. MysuKa 
nosTOMy - CKpbiiaH aneprHfl TBOpMeciBa; HCM MCHbuie $opwajibHbix cpe^ciB 
aarpaieno na BonjimeHMe STOH aneprHH, IBM coBepuiennee 4>opMa oSpaaa. BpeMfl 
ecxb $opMa BHyxpeHHoro nyacisa. M noTOMy-ro MyswKa, flBJiflflCb HHCTO 
$OPMOH, Bbipaacaer CHMBOJIH KajKyuiHecfl naM ocoSenno rji6oKMMH. 
yrjiyfìjiaeT scè, K neMy ne npOKOCHéTCfl. MysbiKa - 4yuia BCCX HCKyccTB. BOT 
noieMy B HCH naMenaiOTCfl HCHO ocnoBHbie TpeGoBaHHa, KOTopwe MH AOJIJKHH 
npe4T>flBJiflTb HCKyccTBy. CMMBOJI ecrb coe^HHenHe nepejKHBaHHH e $OPMOH oSpaaa. 
Ho TaKoe coe^HHeHHe, BCJIH OHO BOSMOJKHO, ^ocTynno nocpe^CTBOM <j>opMbi 
BHyTpeHHoro qyecTBa, T.e. speMeHM. BOT noneMy BCJHCHH MCTHHHHH CHMBOJI
HCnpOH3BOJlbHO

5 Ibidem, pp. 89-90.
(traduzione)
« Qui la temporalità si esprime nel ritmo. La spazialità non è data. Essa si esprime 

per mezzo di nebbiose analogie. Unitezza e l'intensità del tono sono analoghe alla den­ 
sità e alla distanza delle masse. La qualità del tono è analoga al colore. Queste analogie 
non permettono di trarre alcuna conclusione sostanziale. Nella musica ci troviamo da­ 
vanti ad uno spazio ideale. Conscguentemente, anche le immagini suscitate dalla musica 
sono ideali. Se l'arte è simbolica, allora il compito delle sue immagini è di trasporre negli 
elementi finiti l'ideale, l'eterno. Ma le immagini suscitate dalla musica sono perfette: 
ecco perché la musica, pur essendo una forma temporale, influisce anche sulle forme 
artistiche spaziali. Ecco perché lo spirito della musica si fa sentire anche in quelle forme 
che di per sé non sono musicali. Qui essa è data in potenza. Quindi la musica è l'energia 
nascosta della creazione; quanto minori sono i mezzi formali impiegati nell'incarnazione 
di questa energia, tanto più perfetta è la forma dell'immagine. Il tempo è la forma del 
sentimento intcriore. Anche per questo motivo, la musica, manifestandosi quale forma 
puramente temporale, esprime dei simboli che ci appaiono particolarmente profondi.
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II critico musicale K. Ejges nell'articolo "Musica ed estetica" 6 pubbli­ 
cato sulla stessa rivista, analizza il ruolo della musica nell'ambito delle 
nuove tendenze artistiche, sorte in opposizione alla cultura scientifica e 
pragmatica dominante, tramite le quali nuove concezioni religiose ed este­ 
tiche cominciavano a diffondersi anche nei circoli intellettuali russi. Sulla 
scia di Schopenhauer, Ejges distingue la musica, definita "arte creativa", 
dalle "arti descrittive" e ne sottolinea il carattere di avulsione rispetto al 
mondo fenomenico e di enigmaticità in quanto depositaria del mistero 
della creazione artistica nella sua forma più pura. La musica non si riduce 
né a fenomeno intcriore, né a fenomeno esteriore del mondo acustico: è al 
contempo sentimento e rappresentazione del suono. Per Ejges la definizio­ 
ne più adatta alla musica sarebbe "BOJIH K seyKaivi", ossia "volontà di suoni," 
ribadendo in tal senso la sua essenza metafisica. A differenza dal pittore, ad 
esempio, il quale nel corso della creazione prova un'emozione derivante 
dal fatto che la realtà acquista un colorito speciale, che egli si eleva al di 
sopra della realtà ad una quota tale che essa si trasforma in sogno, il com­ 
positore durante l'atto creativo prova una sensazione di ebbrezza e di co­ 
munione con altri mondi, con tutto sé stesso contempla "il trascendente 
sotto forma di un sistema cosmico di suoni in tutta la sua bellezza celeste". 
Ogni tentativo di spiegare la musica a parole è per l'autore assurdo ed 
inutile: l'esteta della musica ha il compito di purificare l'anima degli ascol­ 
tatori dalle tendenze e dai pregiudizi che vengono loro inculcati da un'ot­ 
tusa cultura razionale e di indicare l'accesso al mistero della musica in 
quello stato d'ispirazione che va posto accanto ad altri stati mistici al pari 
degli stati contemplativi e religiosi.

Nell'articolo "La musica come una delle esperienze mistiche superio­ 
ri" 7 Ejges prosegue la sua speculazione nel campo della mistica condivi­ 
dendo la distinzione già operata da Vladimir Solov'ev tra mistica pratica 
(l'effettiva comunicazione dello spirito col sovrannaturale, con le forze 
misteriose, libero dai vincoli spazio-temporali) e filosofia mistica (la cono­ 
scenza delle cose divine, l'immediata comprensione della verità, del Dio) e

La musica approfondisce tutto ciò che sfiora. La musica è l'anima di tutte le arti. Ecco 
perché in essa si osservano in modo chiaro i principali aspetti che noi dobbiamo esigere 
dall'arte. Il simbolo è l'unione dell'emozione con la forma dell'immagine. Ma tale unio­ 
ne, laddove possibile, è accessibile mediante la forma del sentimento intcriore, cioè del 
tempo. Ecco perché ogni vero simbolo è spontaneamente musicale ».

6 Ejges, K., "Muzyka i estetika", Zolotoe runo, n. 5, 1906, pp. 60-62.
7 Ejges, K., "Muzyka, kak odno iz vyssich misticeskich perezivanij", Zolotoe runo, 

n. 6, 1907, pp. 54-57.
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suddividendo la mistica nei livelli bassi, la cosiddetta mistica del caos, lega­ 
ta a temporanei stati di ebbrezza, di smarrimento o di paura e nei livelli 
superiori della mistica religiosa o artistica. L'atto creativo e il momento 
d'ispirazione si configurano dunque come forme dell'esperienza mistica 
superiore, che per sua stessa essenza si colloca al di sopra della razionalità 
umana. L'esperienza mistica presuppone la non-unicità del mondo feno­ 
menico in cui viviamo, prima del quale esisteva il mondo del caos e oltre il 
quale esiste un mondo superiore cui l'uomo tende col suo spirito nel corso 
della stessa esperienza. Ogni forma artistica, prosegue l'autore, va intesa 
come risultato e come processo originatosi da un'unica fonte rappresentata 
dall'ispirazione artistica. La musica emerge rispetto alle altre arti proprio 
perché in essa coincidono risultato e processo e ogni realizzazione musicale 
è vivo slancio verso una dimensione superiore, la concretizzazione della 
volontà stessa dei suoni. La conclusione cui giunge l'autore è l'incompati­ 
bilità, l'impossibilità di interazione tra la filosofia, attività razionale tesa a 
conoscere la verità sulla natura dell'esistenza e la musica, espressione arti­ 
stica tesa alla bellezza e all'immediata comprensione del mondo.

Abbandono temporaneamente il tema della mistica, cui farò ritorno 
riferendomi in maniera specifica a Skrjabin, per soffermarmi sulla posizio­ 
ne di un altro critico, responsabile della sezione dedicata alla musica de II 
vello d'oro, Emilij Karlovic Metner (1872-1936), fratello del più famoso 
Nikolaj, compositore e pianista. Sono interessanti due osservazioni di 
Metner (che firmò sempre con lo pseudonimo Vol'fing), espresse rispetti­ 
vamente negli articoli "La primavera musicale" e "II modernismo e la 
musica" 8 . La prima riguarda una conferenza del musicologo Suvorovskij al 
Museo storico di Mosca sull'arte di Cajkovskij e di Cechov in cui era stata 
presentata l'idea, condivisa da Metner, di un Cechov sosia letterario di 
Cajkovskij ed entrambi rappresentanti di una tendenza "incorreggibilmente 
pessimista" 9 . Secondo Metner, però, tale pessimismo lascerebbe uno spira­ 
glio alla speranza che traspare dalla loro "nostalgia dell'ideale" e nella loro 
"aspirazione al sublime". Quest'ultimo sentimento, infatti, condurrebbe 
all'ottimismo e non solo nel senso di una semplice ed umana gioia di vive­ 
re, tipica dei genii del passato, quali furono Raffaello, Goethe, Mozart, ma

8 Vol'fing, E. K. (pseud. Metner), "Muzykal'naja vesna", Zolotoe runo, n. 5, 1906, 
pp. 69-72; "Modernizm i muzyka", Zolotoe runo, n. 3-4, 1907, pp. 63-70.

9 Nelle sue memorie su Skrjabin L. L. Sabaneev riporta il giudizio entusiastico del 
compositore sull'arte di Cajkovskij: « Sono giorni di festa uno dopo l'altro! L'arte deve 
essere una festa... », in L. L. Sabaneev, Vospominanija o Skrjabine, Mosca, 1925, p. 100.
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di un ottimismo sovrumano. Il musicista che gode di questo ottimismo di 
ordine superiore possiederebbe una più complessa organizzazione psicolo­ 
gica rispetto agli altri uomini che farebbe di lui il precursore di un nuovo 
genio straordinario, di un Messia musicale, autore di un'opera d'arte che 
porterebbe nel mondo "sovrastellare" fievoli reminiscenze del mondo ter­ 
reno e che, a differenza dell'arte antica, non sarebbe più accessibile a tutti, 
ma solo agli eletti. Questo ottimismo si rifletterebbe già, secondo Metner, 
nelle opere di Wagner, Nietzsche, Maeterlinck, Bal'mont, Skrjabin e Re- 
bikov 10 . La seconda osservazione di Metner riguarda la suddivisione della 
musica degli ultimi due secoli secondo tre tipologie: prima di Beethoven la 
musica viene definita "zoologica", da Beethoven a Wagner "umana" e a 
partire da Wagner, fino a comprendere espressamente Skrjabin e Rebikov, 
"sovrumana". Riassumendo, gli interventi di Belyj, Ejges e Metner rivelano 
chiaramente che negli ambienti di tendenza simbolista si esaltava la musica 
quale arte eletta, dalla natura essenzialmente mistica e che l'opera di Skrja­ 
bin veniva percepita come espressione di sovrumano ottimismo. Ci è dato 
di comprendere come, proprio in virtù di questa sua caratteristica, la mu­ 
sica di Skrjabin trovasse un naturale accostamento alla poesia simbolista, in 
particolare a Bal'mont.

Fu proprio Emilij Karlovic Metner della redazione de II vello d'oro a 
proporre a Aleksandr Nikolaevic Skrjabin al principio del 1906 di collabo- 
rare con la rivista. La lettera di risposta, datata 15 febbraio 1906 n e inviata

10 Vladimir Ivanovic Rebikov (1866-1920), compositore e pianista. Verso il 1900 
elaborò un proprio stile aperto ad influssi impressionisti ed espressionisti, che fece di lui 
uno dei compositori russi più modernisti della sua generazione. Nelle sue musiche sin- 
foniche, cameristiche ed operistiche impiegò frequentemente scale a toni interi e disso­ 
nanze irrisolte. La sua musica voleva essere un'espressione psicologica da utilizzare tal­ 
volta come sostegno a scene liriche mimate chiamate "Melomimiche".

11 I collaboratori della rivista erano poeti, scenografi, pittori, tra cui si ricordano: 
L. Andreev, R. Ajchenval'd, A. Benois, L. Bakst, K. Bal'mont, I. Bibilin, A. Blok, I. 
Bunin, M. Volosin, M. Vrubel', S. Gorodeckij, M. Dobruzinskij, V. Ivanov, K. Korovin, 
P. Kuznecov, A. Kuprin, S. Makovskij, N. Minskij, V. Rebikov, N. Roerich, M. Sar'jan, 
I. Sac, V. Serov, K. Somov, S. Sud'binin, G. Culkov, K. Juon.

Traduco per intero la lettera di A. N. Skrjabin a E. K. Metner pubblicata in A. N. 
Skrjabin, Pis'ma, a cura di A. V. Kasperov, Mosca, 1965:

15 febbraio 1906, Ginevra 
2, Chemin de la Fontaine, Servette

Carissimo ed onorato Emilij Karlovic
La prego di accettare la mia più sincera gratitudine per l'onore che mi fate invitan­ 

domi a partecipare alla sezione di cui Lei è responsabile alla redazione della nuova
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da Servette nei pressi di Ginevra, luogo di residenza degli Skrjabin, denota 
il fatto che il compositore si sentiva onorato dall'offerta di Metner, cui si 
dichiarava lusingato e disponibile all'invio di articoli musicali, pur senza 
voler assumere un impegno fisso o responsabilità circa i termini di conse­ 
gna del materiale. Nella stessa lettera Skrjabin faceva inoltre presente che 
i suoi studi erano al momento rivolti verso ambiti che concernevano la 
musica solo indirettamente (la teosofia? la filosofia?). Probabilmente fu 
per mancanza di tempo che il compositore non riuscì a realizzare il suo 
intento di dedicarsi alla critica.

Durante i sei anni di permanenza all'estero inevitabilmente si affievo­ 
lirono i rapporti di Skrjabin con la vita culturale russa, ma col definitivo 
rientro in patria nel gennaio 1910 egli ricominciò a frequentare il salotto di 
Margarita Morozova (dove ebbe modo di rivedere Andre) Belyj) e i vari 
circoli culturali, in particolare il "Circolo letterario-artistico", attivo a 
Mosca dal 1898 al 1923, che raggruppava artisti di varie tendenze e la 
"Società della libera estetica", la quale esistette dal 1907 al 1917 e vide la 
fervida partecipazione di Valerij Brjusov. Il primo incontro con Vjaceslav 
Ivanov, il profeta di una poesia andila theologtae, avvenne il 1° febbraio 
1909: il compositore si trovava a Pietroburgo da qualche giorno per seguire 
le prove della prima esecuzione russa del suo "Poema dell'Estasi" op. 54 e 
gli fu proposto di dare un concerto in occasione della fondazione di una 
nuova rivista d'ispirazione vagamente simbolista. Alla serata parteciparono 
tutti gli esponenti della Pietroburgo artistico-letteraria, tra cui Vjaceslav 
Ivanov, il quale dopo un periodo di permanenza all'estero sarebbe tornato 
a Mosca solo nel 1912. Nell'aprile di quell'anno Ivanov rivide Skrjabin e gli 
fece dono di una copia della sua raccolta Cor ardens con la seguente dedi­ 
ca: « Al profondamente stimato Aleksandr Nikolaevic Skrjabin in ricordo 
di una conoscenza passeggera, con la speranza che essa possa diventare

rivista. Sarei molto felice di partire alla ricerca del vello d'oro, tanto più insieme a dei 
compagni di viaggio così degni di stima e con piacere spedirò alla Sua rivista alcuni 
articoli sulla musica che ho intenzione di scrivere, ma non posso assicurarLe una colla­ 
borazione continua e regolare, poiché, in primo luogo, la cosa occuperebbe troppo 
tempo e mi distoglierebbe dal mio lavoro principale, in secondo luogo, i settori che sto 
studiando attualmente non sono direttamente in rapporto con la musica. Pertanto, se 
Lei vorrà la mia collaborazione di tanto in tanto per // vello d'oro, sarò lieto di esaudire 
il suo desiderio, benché in tal caso non possa assumere alcun obbligo riguardo ai termini 
di consegna.

Di nuovo La ringrazio, voglia gradire i miei rispettosi saluti.
A. Skrjabin
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profonda » 12 . Si avverò il desiderio di Ivanov, tantewero che in una lettera 
scritta a S. A. Vengerov dopo la morte del compositore leggiamo: « L'ami­ 
cizia con Skrjabin durante gli ultimi due anni della sua vita ha rappresen­ 
tato un evento significativo e luminoso lungo il cammino del mio spiri­ 
to » 13 . La stima era reciproca a voler credere a Sabaneev che riportava nei 
seguenti termini il giudizio di Skrjabin su Ivanov: « Che persona interes­ 
sante! [...] È vicino a me e alle mie idee come non lo è nessuno... » 14 .

Il confronto tra i due personaggi mette in luce effettivamente non 
poche affinità: sulle orme di Vladimir Solov'ev (1853-1900), uno fra i mas­ 
simi pensatori russi della fine del XIX secolo, oltre che poeta, il quale 
aveva profetizzato che l'artista del futuro avrebbe convocato le forze so­ 
vrannaturali per la trasfigurazione del mondo e aveva definito la bellezza 
artistica in termini di incarnazione nella materia di un principio superiore, 
Vjaceslav Ivanov fin dal 1903, data di una sua poesia intitolata Teopvecmeo, 
ossia La creazione appartenente al suo primo ciclo di poesie, Gli astri piloti, 
chiamava l'artista a trasformare l'universo. Ivanov, sostenendo la qualità 
teurgica dell'arte, auspicava l'avvento di un'arte-celebrazione che potesse 
unire gli uomini in una gioia collettiva. All'epoca della conoscenza con 
Ivanov, Skrjabin stava lavorando al suo "Mistero", progetto risalente agli 
anni di gestazione del "Poema dell'Estasi". Non a caso il "Mistero" avreb­ 
be dovuto essere un rito collettivo (a quest'epoca appare definitivamente 
superata la fase solipsistica di impronta nietzscheana), attraverso una com­ 
partecipazione delle varie arti, le quali sarebbero state finalmente riunifica­ 
te com'era negli antichi rituali. A questo proposito cito parzialmente l'ar­ 
ticolo di Sabaneev apparso sull'almanacco // cavaliere azzurro a cura di 
Mare e Kandinskij riguardo al "Prometeo" o "Poema del fuoco" op. 60 di 
Skrjabin, prima opera in cui il compositore tentò di unire luce e suono, non 
a fini scenografici o estetici, ma mistici:

« [...] È l'idea dell'arte come processo mistico che serve a raggiungere 
un'esperienza estatica dell'essere: l'estasi, la visione dei sommi programmi della 
Natura. Dalla "Prima Sinfonia" fino al "Prometeo" assistiamo all'evolversi progres­ 
sivo di questa idea. [...] Sono tutti stadi di un'unica e medesima idea che troverà 
concretizzazione nel "Misterium" di Skrjabin, in un rituale grandioso in cui, per

12 Krzimovskaja, E., "Skrjabin i russkij simvolizm", Sovetskaja muzyka, n. 2, 1985, 
pp. 82-83.

13 Ivanov, V. I., Avtobiograficeskoe pis'mo S. A. Vengerovu, in Svet vecernij, 
Oxford, 1962, p. 193.

14 Sabaneev, L. L., Vospominanija o Skrjabine, Mosca, 1925, pp. 161-162.
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suscitare lo slancio estatico verranno messi in opera tutti i mezzi di esaltazione, 
tutte le possibili seduzioni dei sensi" (cominciando dalla musica per arrivare alla 
danza, con giochi di luce e sinfonie di profumi). Se si penetra profondamente 
l'essenza dell'arte mistica di Skrjabin, appare evidente che non si ha né il motivo né 
il diritto di circoscriverla alla sola musica. L'arte mistico-religiosa, che serve ad 
esprimere tutte le segrete facoltà dell'uomo, che mira al conseguimento dell'estasi, 
ha sempre fatto ricorso a tutti i mezzi per agire sulla psiche. Per rendersene conto 
basta osservare la nostra liturgia attuale, erede degli antichissimi rituali mistici. 
Nella liturgia non si è forse conservata, seppure in forma attenuata, l'idea dell'unio­ 
ne delle arti in una sola arte? [...] Dal tempo delle antiche cerimonie religiose i vari 
rami dell'arte si sono resi indipendenti l'uno dall'altro e hanno raggiunto per vie 
separate una mirabile perfezione. [...] L'ora della riunificazione di tutte le arti sepa­ 
rate è ormai suonata. L'idea, già formulata da Wagner, viene espressa oggi con più 
vigore e chiarezza da Skrjabin [...] » 15 .

L'idea del BceHCKycciBo, della sintesi cioè delle arti e della partecipazio­ 
ne collettiva all'atto artistico, furono altri aspetti tipici del Simbolismo 
mistico di Ivanov, espressi nell'opera critica Seguendo le stelle del 1909, in 
cui compare per la prima volta il termine coSopHocib, cioè collettività, ecu­ 
menicità. Il poeta deriva questo aspetto della coscienza collettiva dagli 
antichi miti che permettevano agli uomini di recuperare la memoria del­ 
l'umanità e accedere così alla conoscenza di sé. Ritrovare l'anima primige­ 
nia, l'integrazione originaria con l'universo, riappropriarsi dell'intero pas­ 
sato dell'umanità, furono pure gli obiettivi che Skrjabin si proponeva di 
raggiungere col suo "Mistero". A Sabaneev verso il 1910-1911 raccontava: 
« II "Mistero" rappresenta la memoria. Ogni partecipante deve ricordare 
ciò che ha vissuto fin dalla creazione del mondo. Esiste in ciascuno di noi, 
solo che bisogna richiamarla alla memoria. [...] È necessario rivivere l'inte­ 
ra storia della razza umana » 16 . Anche Ivanov si era mosso da Nietzsche, 
soprattutto per quanto riguarda la concezione del tragico come spirito 
musicale e dionisiaco e l'idea del sacrificio dionisiaco che poi adattò al 
Cristianesimo metastorico e sincretico di Solov'ev. È in tal modo che il 
sacrificio del Dio ellenico si identifica con il martirio cristiano del Figlio di 
Dio sulla croce. La fusione di elementi classici e cristiani è evidente anche 
nell'opera di Skrjabin: la figura del redentore appare sotto il nome e le 
spoglie di Prometeo, di Lucifero, di Satana, o ancora, come risulta dal­ 
l'Atto Preliminare", di Cristo. È interessante rilevare la critica che en-

15 Sabaneev, L. L., "Il Prometeo di Skrjabin", in Marc-Kandinskij, // cavaliere 
azzurro, trad. it. di R. Calzecchi Onesti, Bari, 1967, pp. 99-102.

16 Sabaneev, L. L., Vospominanija o Skrjabine, op. cit., p. 83.
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trambi Ivanov e Skrjabin mossero ai tentativi di Wagner di creare un'opera 
d'arte sincretica. Wagner, secondo loro, non aveva voluto abolire la barrie­ 
ra tra attori e pubblico, affidando il ruolo di coro all'orchestra invece che 
alla folla presente e facendo ancora ricorso al palcoscenico tradizionale. 
Questo il giudizio conclusivo di Ivanov: «Wagner si è fermato a metà 
strada e non ha pronunciato l'ultima parola. La sua sintesi delle arti non è 
né armoniosa, né completa » 17 .

Il musicologo Ralph Matlaw giustamente afferma che almeno quattro 
aspetti del pensiero di Ivanov devono essere stati condivisi da Skrjabin: 
« l'iniziale influenza di Nietzsche, la confusione di un amore cosmico e 
spirituale con l'amore erotico, l'anarchia mistica e l'interesse per il teatro 
antico ed i misteri » 18 .

Procediamo all'esame diretto delle opere di Ivanov dedicate a Skrja­ 
bin, in primo luogo le tre poesie scritte in memoria dell'amico compositore 
a breve distanza dalla sua morte. Le prime due, in forma di sonetto, intito­ 
late nomimi CicpaffuHa, owerossia In memoria di Skrjabin, furono pubbli­ 
cate sulla rivista Russkoe slovo e poi sulla rivista Muzyka nei numeri 220 e 
229 rispettivamente del 26 aprile e 24 ottobre 1915 (Skrjabin morì il 14 
aprile dello stesso anno). Lo stile di entrambi i sonetti, genere nel quale 
Ivanov fu maestro russo insuperato, è ieratico, grazie all'uso frequente di 
arcaismi, figure retoriche quali la metafora, Venjambement e ai riferimenti 
alla tradizione classica mitologica o alla liturgia cristiana. La traduzione 
italiana di questa, come delle altre poesie di Ivanov, Bal'mont, Skrjabin, 
Baltrusajtis e Brjusov appare in Appendice alle pp. 206-214.

nAMflTM CKPHBHHA

1

OcwpoTejia MyauKa. H e HCH 
Oo33HH, cecrpa, ocHporejra. 
rioryx UBCTOK BOJimeSHHH, y ripeterla 
Mx CMOKHHX uapcTB, H najia HOMB

17 Ivanov, V. I., "Predcuvstvija i predvestija", in Po zvezdam, Pietroburgo, 1909, 
pp. 210-211.

18 Matlaw, R. E., "Scriabin and Russian Symbolism", Comparative letterature, in­ 
verno 1979, vi. 31, n. 1, p. 5.
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Ha B3Mopne, r.ae HOBOSAaHHbix AHCH 
BcnjiuBaji KOBier TaHHCTBeHHHH. 
OT TOHKHX MOJIHHH Ayxa pH3a iena. 
Or^aa oroHb HcroHHHKy ornefi.

McTOpr J1H POK, OpJIMUCH 3OPKOH pCH, 

y Aep3KOrO CBflTHHK) HpOMeTefl?

Hjib nepCTb onjiaMCHHJi JOHK neCec?

KTO CKajKex: noSeacien MJIB no6ea.wrejib, 
Ho KOM, - HCMca KJiaiCHiueM ny^ec, - 
UleriTaHbeM jiaspoa njianex My3 o6nTejib?

OH 6bin MS xex neBuos (xaKOB ace SHJI 
HTO Be^aiOT ce6a Hacie^HHKaMH Jinp, 
KoropbiM Ha sape BCKOB noBMHOBajiHCb
/lyX, KaMCHb, 4P6BO, 3BCpb, BO^a, OrOHb, 3<I)Hp.

Ho Meac^y TCM KaK BCC ROTOMKH
MTO nO34HUMH rOCTbMH npMUlJlH Ha SpaHHHH IIHp,

3aKJiHTbH jipeBHHe, Ka3ajiocb, ysHaaajiHCb -
HM, MM O^HHM OOHTb - H KOJie6aJlH MHp.

TaK, BCC Mbl nOMHHJlM, HO OH CAHHblH

KaK 3O^HHH raHH, XnpaM, OH TaHHCTBo noceaji
H MOpe MC4HOC OTJ1HJI

"He MCAIM!" - seaji OH POK, H soay POK
"flBHCb!" - MaHHJi Cecrpy, M BOX - npMuuia Cecrpa.
TaKHM CBHjieTejibCTBOM npopoKa /lyx OTMCTHJI.

Nella prima delle due poesia si nota una sorta di personificazione 
della Musica e della Poesia, sorelle entrambe rimaste orfane con la morte 
di Skrjabin, a voler significare che questi fu maestro in ambedue le arti 
oppure ad indicare, più in generale, una parentela tra musica e poesia. 
Skrjabin è paragonato ad un fiore magico che si è spento, è appassito sul 
confine tra due reami limitrofi, in questo caso quelli della musica e della
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poesia, ma potrebbero essere i due reami della vita e della morte. C'è 
l'identificazione del defunto col suo eroe, l'ardito Prometeo, il quale, aven­ 
do sfidato gli Dei, si è reso libero e consapevole della propria forza e 
libertà, cui il Fato (presenza ineluttabile anche nel secondo sonetto) avreb­ 
be strappato la cosa sacra, cioè il fuoco della vita. Nel secondo sonetto che 
fu pronunciato dallo stesso Ivanov in una serata commemorativa organiz­ 
zata dalla principessa M. N. Gagarina il 14 maggio 1915, esattamente un 
mese dopo la morte del compositore, l'accento è posto sulla natura sovran­ 
naturale di veggente che fa di Skrjabin assieme a Novalis l'erede della lira 
antica, cioè di Orfeo, cui si sottomettevano gli elementi (l'aria, l'acqua, il 
fuoco, la terra), gli animali e gli spiriti.

Il terzo componimento dedicato da Ivanov a Aleksandr Nikolaevic 
Skrjabin fu scritto nell'aprile del 1915 e pubblicato solo nel 1937 19 . In 
questa che Matlaw 20 definisce una delle migliori elegie della storia della 
letteratura russa accanto all'Andre Chenier di Puskin e Sulla morte di 
Goethe di Baratynskij, il tono e lo stile, pur rimanendo all'interno dei con­ 
sueti canoni ivanoviani di equilibrio, raffinatezza e perfezione formale, si 
fanno meno ricercati o addirittura, a tratti, colloquiali. La poesia non è 
comunque esente da metafore, come quella iniziale del giardiniere, simbo­ 
lo del Creatore, intento a strappare un fiore per piantarlo in un terreno 
migliore, o dall'impiego (nella parte centrale soprattutto, in cui Skrjabin e 
Ivanov vengono paragonati al sacerdote che spiega al novizio le norme 
segrete delle sfere celesti) di un lessico aulico e dal tono mistico. Per il 
resto, il componimento rappresenta la sublimazione del ricordo di un'ami­ 
cizia durata due anni fondata su lunghe conversazioni notturne in cui i due 
artisti erano soliti indugiare sui misteri dell'arte. A questo proposito vorrei 
osservare la ricorrenza in tutte e tre le poesie della parola "Tanna", mistero 
e "TaHHCTBo", forma arcaica per mistero avente pure il significato di sacra­ 
mento e dei loro rispettivi derivati aggettivali. Anticipo che anche Skrjabin 
nel suo "Atto Preliminare" dimostra una vera e propria idolatria di questa 
parola. Nel corso della sua reminiscenza, Ivanov, tralaltro, menziona un 
alto premio di cui Skrjabin sarebbe stato insignito per la composizione di 
un nuovo inno (l'"Atto Preliminare"?). Prima di riprodurre la poesia di 
Ivanov, mi soffermo su due sue caratteristiche che l'avvicinano al primo 
sonetto, vale a dire la figura delle nozze tra la Musica e la Poesia e l'im-

19 Faccio riferimento alla versione di questa poesia pubblicata in Svet vecernij, 
Oxford, 1962, pp. 51-52.

20 Matlaw, R. E., op. cit., p. 4.
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magine poetica della notte buia, simbolo usuale di morte, che cala su un 
litorale che sta a rappresentare la vita. Nel secondo componimento, invece, 
la morte è chiamata sorella, rispecchiando quella concezione luminosa, 
liberatoria, per nulla spaventosa, che della morte aveva avuto lo stesso 
Skrjabin.

BOCriOMMHAHHE O A. H. CKPflEHHE

PasBepTbiBajiacb ^pyacSbi HaiiieH 
Ha CCMCMM, ^aBHO ÌUCMBOFO B HCjtpax, 
Kor^a pyKOH CaAOBHmca BHeaanno 
BbiJi copsan He^cHbifi UBCT H nepecaaccH 
(TaK cepaueM coKpyuieHHUM ynoeaio) 
Ha JiyMiiiyK) HHOPO MMpa naacHTt: 
/tByxjieTHMH cpOK HaM 6bui cyAbSoro JKUÌ. 
H 3axo#HH K HCMy - « Ha oronéK »; 
OH nocemaji MOH UOM. !/K^ajia noaxa 
3a HOBbiH THMH BbicoKafl Harpa^a, -
H HOMHHT MOH CeMeHCTBeHHblH KJiaBHp

Ero nepcxoB BOJiuie6Hue Kacanbfl. 
OH sa pyK BBOJIMJI no cryneHflM,

Heo^Hxa acpeu, MCHH B CBOH MHP,
CKpbiTbie CBHTHHM 

TBOPHMHX MM, *:HBOTBOPHUIHX cnaB.
HaCTOHMHBO, CMHpCHHO, TCpneJlHBO

B yciaBe xaHHO/ieHCTBeHHbix rapMOHHH, 
B corjiacbH CTPOHHOM HOBoa^aHHbix c(j>ep. 
A nocne, B aojiroM sa - nojiHoib Gece^e, 
B CBOCH paSoiefj xpaMHHe, no4 najibMOH, 
Y Bepnoro cTOJia, e KHTafimeM KPOTKHM 
Hs MpaMopa BOCTOHHoro - ne HOBHH 
CBepmajiCfl 6paK Ho33HH e 
O raHHCTBax Bemaji OH e

BT>flB6 BHAflUJMH, HTO fl

, KaK CKBO3b TycKJioe CTCKJIO. 
H MTO MH o6a BM/iejiM,

H B HCM MU npeKocjiOBMJiH ^pyr
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O TOM npH Bcrpene, eepio, comacHMCfl. 
Ho MHHJiocb, - ecé Meac nac - e$sa Haiajio 
Toro, HTO Bocope craHCT coBepmeHHUM. 
tinaie Sor cyAHJi, - H ne CBepmmiocb 
MHOH naeMoe nyAO - B Mac, Koraa 
riocjie^Hflfl ero yMOJiKJia JiacKa, 
M OH aaSbiJicfl, n ac nouejioBaji 
CBflmeHHyio xjia^eiomyio pyKy - 
H BMiueji B HOHb... (App. pp. 207-208)

Ivanov dedicò a Skrjabin e alla sua arte anche alcuni articoli, di solito 
destinati ad essere letti pubblicamente alle commemorazioni ufficiali del 
musicista scomparso. Questo fu il caso del testo del discorso "Skrjabin 
come compositore nazionale", tenuto presso la Società Skrjabin di Mosca 
il 14 aprile 1916, o di quello pronunciato in occasione di un concerto del 
pianista Gol'denvejzer di musiche di Skrjabin il 25 febbraio 1919, o della 
serata del 19 aprile 1920 nella Sala Grande del Conservatorio di Mosca. È 
il caso di soffermarsi sul più interessante di questi articoli che fu scritto il 
24 ottobre 1917 21 e porta il titolo "Skrjabin e lo spirito della rivoluzione".

Nel primo dei sei capitoli in cui è diviso l'articolo, Ivanov si cura di 
approfondire e distinguere i concetti di genio e di talento. Il genio, che 
sarebbe una forza unitaria al massimo grado, sceglie per dimora un'anima 
avida di compenetrarsi col Tutto, onnicomprensiva, onnipresente, onni­ 
possente, per quanto questo sia concesso ad un essere mortale. Invece il 
talento appare rinchiuso tra certi limiti, isolato rispetto al Tutto, subordi­ 
nato alle condizioni spazio-temporali che gli tolgono la libertà di cui gode 
il genio. Il talento presta un servizio particolare, il genio, generale, poiché 
comunica con l'intero universo; nella profondità del microcosmo costituito 
dall'opera del genio risiede la risposta ad ogni problema; in essa è il riflesso 
simbolico dell'universo. Skrjabin, secondo l'autore, apparteneva alla cate­ 
goria del genio, dunque a lui era lecito rivolgersi per trovare una risposta 
riguardo a quella grandiosa trasformazione (tanto auspicata e fraintesa dai 
poeti simbolisti) che stava subendo la società russa dopo la rivoluzione. Più 
che a Skrjabin, Ivanov vorrebbe rivolgersi al suo demone, intendendo per 
demone quella forza immortale posseduta dai genii, spesso in contraddi­ 
zione con la ragione consapevole, che vive oltre l'esistenza del singolo la-

21 Ivanov, V. I., "Skrjabin i duch revoljucii", in Rodnoe ivselenskoe, Mosca, 1918, 
pp. 191-197.
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sciando la sua impronta sul destino dei mondi. A questo punto Ivanov si 
chiede se il demone di Skrjabin sia rivoluzionario. Riesce a darsi una rispo­ 
sta affermativa attraverso l'analisi dell'opera del compositore, che rappre­ 
sentò « una negazione della tradizione, un'indubbia rottura non solo con 
tutte le abitudini, i pregiudizi, i precetti ed i divieti del passato, ma anche 
con tutto il sistema spirituale che li aveva prodotti. Una rottura con la 
vetusta sacralità, un'arte distruttiva ed un'irruzione irrefrenabile, inesora­ 
bile nei mondi dello spirito fino ad allora sconosciuti » 22 . Così, se l'anima 
della rivoluzione è uno slancio verso l'ignoto, prosegue Ivanov, Skrjabin fu 
uno di quegli "spiriti dal volto infuocato" che non per nulla si distinse col 
segno di ribellione di un antico "portatore di fuoco" 23 . Ivanov insiste sul 
fatto che il demone di Skrjabin abbia sollevato con i suoi esorcismi l'intera 
mole dell'umanità, esprimendosi non tanto col linguaggio della sua volontà 
individuale, quanto (e qui l'articolo ci rivela la chiave per interpretare 
l'enorme ammirazione dell'autore per Skrjabin) con la voce giuntagli dal 
profondo della collettività (coSopHoe MHoacecrBo). Non ci sarebbe dunque da 
stupirsi, prosegue Ivanov, se la musica di Skrjabin faccia addirittura impaz­ 
zire tanta gente: in essa risuonerebbe il canto spaventoso del caos origina­ 
rio. L'argomento seguente riguarda la concezione evolutiva di Skrjabin, 
pienamente condivisa da Ivanov: lo sviluppo universale si muoverebbe a 
ritmo di catastrofi, che sarebbero lo sbocco naturale e lo sfogo delle tensio­ 
ni distruttive accumulate nei periodi "involutivi" in cui l'umanità sprofon­ 
da nel caos. L'epoca attuale sarebbe infatti quasi satura e sempre più vicina 
alla sua conclusione, che in linguaggio skrjabiniano sarebbe il "Mistero", 
coronamento e scopo della sua vita. Skrjabin voleva persino accelerare il 
processo di distruzione e di rigenerazione dell'umanità, dava il benvenuto 
alla guerra 24 , poiché avrebbe costituito l'ultima metamorfosi esteriore pre­ 
ludio a quell'evento puramente spirituale con cui l'umanità sarebbe passata 
volontariamente ad un livello superiore di esistenza. La conclusione di Iva­ 
nov è che senza alcun dubbio Skrjabin, "artista apolitico", "anarchico pa­ 
cifista", "democratico" per la sua compenetrazione nel sentimento di fra­ 
tellanza universale, "aristocratico" per sua stessa natura, "uomo autentico" 
e "fervido patriota", fu uno degli autori della rivoluzione.

22 Ibidem, p. 193.
23 "I portatori di fuoco" è il titolo di un ditirambo di Ivanov incluso nella raccolta 

Cor ardens (1909).
24 Si veda in proposito la lettera di Skrjabin all'editore di Novoe Zveno A. N. 

Brjancaninov, intitolata Arte e politica e pubblicata su Muzyka, n. 214, 21 marzo 1915, 
pp. 190-191. Nel presente lavoro compare tradotta in Appendice alle pp. 204-205.
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Ivanov, oltre che poeta, critico, traduttore e filologo, fu anche dram­ 
maturgo. Le sue due tragedie Tantalo (1905) e Prometeo (1915) rivelano la 
sua passione per la cultura greca classica e per la mitologia. Il Prometeo, 
concepito intorno al 1906 come ultima parte di una trilogia costituita da 
Tantalo e dalla mai realizzata Niobe, in realtà fu portato a termine solo nel 
1914 e pubblicato sulla rivista // pensiero russo, n. 1 (gennaio-febbraio 
1915) col titolo I figli di Prometeo. La tragedia, scritta in metro anapestico 
e versi liberi, non rappresenta in alcun senso la continuazione di Tantalo 
che era stato composto in trimetri giambici. Ivanov definì romantico lo 
stile del Prometeo. È ipotizzabile, dato che Ivanov e Skrjabin si frequenta­ 
rono molto soprattutto a partire dal 1913, che quest'ultimo fosse a cono­ 
scenza della tragedia, di pochi anni posteriore alla sua omonima composi­ 
zione sinfonica, ma, non essendovi alcuna documentazione a riguardo, è 
altresì da supporre che non vi sia un'esplicita connessione tra le due opere 
oltre al fascino esercitato dal mito di Prometeo su entrambi gli artisti. Si 
può osservare che sia Ivanov che Skrjabin seguirono la narrazione del mito 
fino al punto in cui Prometeo, nel donare all'umanità il fuoco, simbolo di 
libertà e consapevolezza, viene acclamato come suo Dio. Evidentemente, ai 
due artisti non interessava sviluppare la conclusione del mito, che prevede, 
tramite l'orrenda punizione di Prometeo, il ristabilimento del potere degli 
Dei sugli uomini. Il mito di Prometeo fu scelto anche perché in esso figura 
il fuoco (ricordo che Skrjabin battezzò il "Prometeo" anche "Poema del 
fuoco" 25 ), che assieme al sole costituisce uno dei temi fondamentali, non 
solo della poesia di Ivanov, ma di tutta la poesia simbolista russa, come 
vedremo in seguito.

Le memorie di Sabaneev ci permettono di collocare intorno alla fine 
del 1911 l'inizio di uno studio sistematico della lirica simbolista da parte di 
Aleksandr Nikolaevic Skrjabin. L'incontro con il poeta lituano Jurgis Ka- 
zimirovic Baltrusajtis fu determinante, in quanto proprio a lui spettò il 
delicato compito di guidare Skrjabin nella conoscenza delle opere proprie, 
di Ivanov e di Bal'mont. Sabaneev afferma che a quest'epoca, oltre alle 
opere simboliste, sulla scrivania di Aleksandr Nikolaevic comparve anche 
un libretto sulla versificazione: pareva che avesse abbandonato l'idea di 
utilizzare nel suo "Mistero" quel linguaggio "sintetico", "universale" va-

25 L'importanza del simbolo del fuoco negli ultimi anni di vita del compositore è 
attestata anche dai nomi di alcune tra le sue ultime opere pianistiche: "Vers la fiamme" 
op. 72 e "Flammes sombres" op. 73 n. 2.



SKRJABIN E I SIMBOLISTI 111

gheggiato fin dai tempi in cui risiedeva a Bruxelles, che aveva tentato di 
realizzare in collaborazione col simpatizzante teosofo e linguista Prof. Sigo- 
gne e che stesse invece optando definitivamente per il russo. Rimaneva 
comunque irrisolto il problema di voler esprimere un contenuto del tutto 
nuovo, fatto di nuove immagini e nuovi concetti attraverso una forma che 
pure fosse nuova ed in questo senso Skrjabin cominciò a guardare ai Sim­ 
bolisti come a dei possibili modelli, anche se, come già anticipato nell'ulti­ 
ma parte del capitolo precedente e sarà chiarito meglio esaminando il suo 
rapporto con Bal'mont, si era già espresso, forse inconsapevolmente, attra­ 
verso i versi del "Poema dell'Estasi" in uno stile facilmente assimilabile alla 
letteratura decadente-simbolista.

Chi era dunque questo Baltrusajtis che il 4 ottobre 1912 da Berna 
scriveva in una lettera a Skrjabin: « Sento la sua arte come qualcosa che mi 
arricchisce [...] » 26 ? Nato in Lituania nel 1873 e morto a Parigi nel 1944, 
Jurgis Kazimirovic Baltrusajtis fu poeta dal temperamento sobrio che com­ 
pose versi sia in lingua russa che lituana. Pur provenendo da una famiglia 
molto povera, ebbe la possibilità di studiare a Mosca, dove terminò l'Uni­ 
versità nel 1899. Tradusse i poeti scandinavi e D'Annunzio e produsse una 
poesia affine per sensibilità alla lirica della seconda generazione dei poeti 
simbolisti russi, di cui rimane un esponente minore. Tuttavia, nelle sue 
poesie, dal tono sereno e calmo, per lo più dedicate alla natura nordica, è 
del tutto assente la componente mistica ed esotica che caratterizzò tanta 
parte della poesia simbolista. In russo pubblicò le raccolte Gradini terrestri 
(1911) e Sentiero montano (1912), postuma nel 1948 uscì II giglio e la falce.

Baltrusajtis dedicò due poesie a Skrjabin. La prima, intitolata La via 
all'azzurro, è composta in sestine di versi dattilici rimati secondo lo schema 
a/b/c/b/a/c/; la seconda, In memoria di A. N. Skrjabin, scritta in occasione 
della morte del compositore, di cui reca la data, è formata da endecasillabi 
non rimati 27 .

26 Cito da M. Prjasnikov e O. Tompakov, Letopis' ìizni i tvorcestva Skrjabina, 
Mosca, 1985, p. 209.

27 Baltrusajtis, Ju. K., Derevo v ogne, Vil'njus, 1969.
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HYTb K CMHEBE

Thine are these orbs of light and shade 
Tennyson

B paccBerayio nopy, 
CyjiHBiuyio BéApo, 
OiuBeTiiieH, AaiieKOH BCCHOH, 
BecneHHO H SOAPO - 
Fio ApeBHeMy 6opy - 

a xponoK)

BbiJi con... JlHUib Ha CJIHX
H COCHaX, HbH BCTKH

CnJTCTajiHCb B maxpH, B Kynojia, - 
KaK ipener HX 
Ha njiaBH 
Kaiajracb

M uieji a... M
BHJI nac 6e33a6oTHHH,
HTO cjiajKO SaioKaji
H CyMpaK JlpeMOTHHM

TflHyjicfl, KaK nojior,
MC3K MHOH H 6e3MepHOCTbK> 4HH.

B
CKB03b 3bl6b Ha OCHHC -

Or BHxpa, oSiHBUiero Jiec -
nOJlOCKOK) CHHCH,

H acyiKO H crpamio,
MHe Scagna neCec.

TaK CHHJiocb - raK SHJIO... 
M nojijteHb H jicTo 
FIoracriH y Kpaa CTCSH... 
H TIUCTHO HX userà 
B TpeBore ynbuioft 
Mmy fl B^aJiH H
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cjibiuiy a iiiopox
OCCHHCM nCHaJIH,

HCMOJIHHOH B samoxujeM Kpyry... 
M jiHCTbfl onaiH,
H MCpTBHH HX BOpOX

Bcrpeiaio Ha Kaac^oM urary...

H B MepiBOM npocTope,
HaA cepoPi joporoH,
F^e rjiyxo ce^eer rpasa,
EeaMOJiBHo H cxporo,
KaK coHHoe Mope,
PacKpujia CBOH MMP CHHesa... (App. pp. 209-210)

L'epigrafe del romantico Tennyson a questa poesia dedicata a Skrja- 
bin, potrebbe significare il desiderio dell'autore di offrire all'amico compo­ 
sitore i mondi della luce e delle tenebre, oppure potrebbe riferirsi all'atmo­ 
sfera della stessa poesia, incerta tra luce ed ombra, sospesa tra l'alba prima­ 
verile ed il crepuscolo autunnale. La passeggiata del poeta nel bosco attra­ 
versa le ore della giornata, dall'alba al tramonto e le stagioni dell'anno, 
dalla primavera all'autunno ed è rivestita di un senso più profondo e allude 
al cammino dell'uomo lungo l'arco della sua vita, come risulta dal confron­ 
to tra le varie situazioni emotive presenti nel testo: all'inizio prevale l'otti­ 
mismo del poeta che s'incammina spensieratamente; alla quarta strofa, con 
l'incresparsi del tremolo ad un colpo di vento, anche l'uomo è colto da un 
fremito e gli balena davanti l'abisso dei cicli; passato mezzogiorno il tono 
si fa progressivamente più cupo, scompaiono i colori che il poeta invano 
cerca in lontananza e subentra la tristezza dell'autunno; nelle ultime due 
strofe i cumuli di foglie secche ed il sordo ingiallire dell'erba ai margini di 
una strada grigia fanno presagire la morte che infatti viene menzionata due 
volte. Ed ecco che proprio alla soglia della morte avviene la rivelazione: al 
poeta si apre l'azzurro, simbolo tanto caro anche ad Aleksandr Blok del­ 
l'immensità dell'ultraterreno. Forse con questa immagine il poeta voleva 
riferirsi alla musica di Skrjabin, oppure all'intuizione di una realtà superio­ 
re. Il fascino di questo componimento sta nella vaghezza delle impressioni, 
nel suo essere indefinito sia sul piano temporale (lo scorrere delle ore e 
delle stagioni con i conseguenti mutamenti di luce), che sul piano ontolo­ 
gico (non è chiaro se sia sogno o realtà, anzi, i due piani sembrano coinci­ 
dere: « raic CHHJiocb-TaK SHJIO », cioè «così come avevo sognato, così era
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stato ») e stilistico (la frequenza dei puntini di sospensione per indicare 
l'incompiutezza di visioni e pensieri, il passaggio analogico ad altre impres­ 
sioni in cui spesso si fondono elementi sonori e visivi).

HAMflTH A. H. CKPflEHHA

yKHBOH TOCKC HC HV5KHO SoJlbHie CJI63...

npH6oeM muiwr y 
xeneHbe necxpux 

Ho eeuiHH Ayx, KaK pa^yra
B pOCC 36MJ1H, UBCXeX 6eCCM6pXHO B HaC...

C xex nop, KaK njiaKaji KOJIOKOJI yrproMbiH, 
YJKC rjiySoKO MHp npeoSpasmicn 
M xpenexHo - 40 cep^ua csoero -
3eMJlfl CBOM SaKOHbl H3M6HHJia,

M npaBHT acHSHbio HOBaa cy^bGa.
Ho B HeM, HbH aojia - npax B rjiyxoM rpoSy,
He Sojibiue JIH Moryqero ^eanta,
HCM B nac, CBOH acpeSHH ajiqno
TocKyiomHx no COJIHUC
HroS HaKoneu 6bur 4OJior pyccKMH
H ecjiH 6 KTO SbiJi nocjian
TaacejibiH KaMCHb, rpoG Ero
OH B TCMHOM npaxe CMCPTH ne Hameji 6bi...
HoqMBllIHH 3O4HHH B B6MHOCTM BOCKpCC 

M IlIHpMT B 3CH3HH 3B634HOe CHflHbC,

Cresio SeccHJibHbix B Momb npeoSpaacaa...
OH e naMH 6biJi cpe^b xpy^HOH TCHH yxpa,
OH HaM npe^peK Jiasypb H rjiy6b noJiy^Hfl;
OH Sy^ex naM BeiepHeio SBCS^OH -
H B CHPOM ceppile nex HenyacHbix cnes! (App. 211)

In questo componimento, più convenzionale del precedente, è da ri­ 
levare la connotazione di Skrjabin come "spirito profetico che eternamente 
fiorisce" negli altri uomini e il cui influsso ha fatto sì che il mondo subisse 
una profonda trasformazione, che cambiassero le leggi della terra e che un 
nuovo destino governasse la vita. Il suo spirito aleggia sull'umanità che si 
strugge per ottenere l'immortalità, simboleggiata da un sole intramontabi-
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le. Seguono tre versi dedicati alla resurrezione di Skrjabin che in un certo 
senso evoca quella canonica del Cristo. Negli ultimi versi della poesia viene 
ribadita l'idea che continui a splendere e a riflettere la sua luce stellare sulla 
terra colui che ha predetto agli uomini "jiaaypb", "l'azzurro", parola predi­ 
letta anche di altri Simbolisti, in particolare di Blok nel senso di spazio 
celeste sconfinato che è impossibile abbracciare con la mente.

Tramite Baltrusajtis Aleksandr Nikolaevic entrò in contatto nel 1913 
con un altro noto poeta, da poco rientrato a Mosca dopo sette anni di 
permanenza a Parigi ed un lungo viaggio intorno al mondo, Konstantin 
Dmitrevic Bal'mont (1867-1942). Oltre ad essere noto quale prolifico tra­ 
duttore (il teatro di Calderon, l'opera completa di Shelley e di Poe, opere 
teatrali di Hauptmann, di Ibsen, centinaia di poesie di Blake, di Tennyson 
e di molti altri ancora, romanzi di Hofmann, Wilde, eccetera), si distinse 
come poeta dalla vena creativa particolarmente feconda. A ragione viene 
compreso nella generazione decadente-simbolista e definito massimo espo­ 
nente della letteratura musicale, poiché tutta la sua poesia rappresentò una 
ricerca mirata a rinnovare la lirica russa e ad esplorare le possibilità sonore 
insite in questa lingua. La musicalità che si propose risulta spesso esteriore, 
puramente fonica, talvolta al limite del virtuosismo con tutti i suoi giochi di 
ripetizioni, allitterazioni, consonanze, simmetrie, di rime all'emistichio. 
Renato Poggioli 28 accosta Bal'mont a D'Annunzio per la sua visione natu­ 
ristica e sensuale della vita e per una poesia da entrambi concepita come 
laus vitae.

L'esuberanza e la vitalità della sua ispirazione si riversò nelle sue nu­ 
merose raccolte pubblicate a partire dal 1890, tra cui ricordiamo: Sotto il 
cielo nordico (1894), Nello sconfinato (1895), Silenzio (1898), Edifici ardenti 
(1900), Vogliamo essere come il sole (1903), Incantesimi maligni (1906), // 
verziere (1909). Nella lirica di Bal'mont si alternano momenti di luminoso 
ottimismo e di tenebroso pessimismo (Bal'mont avrebbe attraversato mo­ 
menti tragici in seguito e la sua poesia avrebbe conosciuto un rapido decli­ 
no soprattutto dagli anni '20 quando emigrò in Francia), la passione per i 
paesaggi boreali e per quelli esotici delle terre del Sud. Tuttavia, nella sua 
opera si può osservare la ricorrenza come tema-chiave dell'esaltazione de­ 
gli elementi naturali con la prevalenza, per non dire l'idolatria, delle imma­ 
gini del sole, del fuoco, della fiamma, della luce.

28 Poggioli, R., "I Decadenti e i Simbolisti", in II fiore del verso russo, Torino, 
1949, p. 33.
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La sua raccolta di maggior successo fu proprio EyneM KOK 
Vogliamo essere come il sole, pubblicata nel 1903. Sulla copertina dell'edi­ 
zione originale è raffigurata la figura prometeica di un uomo nudo con i 
capelli scompigliati, le braccia aperte, dei gigli ai piedi e delle rose ai lati e 
i cui organi genitali sono pudicamente nascosti dal "kak" del titolo 29 . Da 
queste poesie traspaiono forti reminiscenze di Nietzsche e un linguaggio 
molto vicino a quello usato da Skrjabin in alcuni passi dei suoi appunti o 
per cantare il volo ebbro del suo spirito creativo nel "Poema dell'Estasi". 
Citerò qualche verso di Bal'mont per comprovare l'identità di alcuni temi, 
quali l'incessante corsa verso stimoli nuovi (su cui, come si è visto, Skrjabin 
insiste molto), l'io padrone di un mondo che è prodotto dalla propria 
attività creativa, il desiderio di far affiorare dall'inconscio gli embrioni di 
sogni affinchè questi possano prendere forma...

H 3aiOIIOHHJl MHpbl B CflHHOM B3OpC,

H BJiaCTCJlHH.
*

KTO paeeH MHC B MOCH neByiefii cune? 
HHKTO, HHKTO.

jiHiiib noMHHTb, ITO Beino K HHOMy,
K HOBOMy, K CHJlbHOMy, K 4O5pOMy, K 3JlOMy,

flpico crpeMHMCH MH B CHC SOJIOTOM.
*

CiacTJiHB TM? ByAb «e cqacTJiHBoe BABOC, 
Byju> BonjiomeHbeM BHesanHOH MCHTH!
ToJlbKO HC MCAflHTb B He^BH^CHOM nOKOC,

^ajibiiie, emé, 40 aaseraoH nepTbi, 
4aJibuie, nac MaHHT MHCJIO poKOBoe 
B BciHocifa, r^e HOBbie BcnuxHyx UBCTH. 
ByAeM KaK cojiHue, OHO-MOJIO^OC.
B 3TOM aaser KpacoTbi!

*
CBCTHJIO,

29 Queste notizie provengono da Cooper, M., "Alexander Scriabin and thè Rus- 
sian Renaissance", Slavonic and Western Music, n. 12, Oxford University Press, 1985, 
p. 227.
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BaiIIM CHH 6e3MepHOK) JIK)6OBbK>,

O, jiaHxe BcnHXHyib HM, a HC SeccmibHO TJierb 30 .

Le figure luminose di stelle, incendi, fiamme, lampi, cristalli, comete, 
scintille, ori, diamanti, sono ricorrenti anche néNInno al fuoco, parte della 
stessa raccolta, in cui troviamo la stessa immagine della morte come bianca 
luce che appare anche nelf'Atto Preliminare" di Skrjabin:

O Ayma BocxoAfluieH CTHXHH, crpeMameficfl B 
fi xoiy, HTo6u SejibiM HCMepKHymHM CBCTOM 
3acBeTHJiacb M

30 Bal'mont, K. D., Budem kak solnce, in Stichotvorenija, perevody, stat'i, Mosca 
1980, pp. 120-125. 

(traduzione)
Ho imprigionato i mondi con un mio sguardo,
Sono il padrone.

*
Chi è eguale a me nella mia forza melodiosa?
Nessuno, nessuno.

*
Ricorderemo solo che in un sogno d'oro 
Aspiriamo eternamente a ciò che è diverso, 
Nuovo, forte, buono, cattivo.

*
Sei felice? Sii due volte più felice, 
Sii l'incarnazione di una fantasia improvvisa! 
Solamente non indugiare in una calma immobilità, 
Avanti, ancora, fino al confine segreto, 
Avanti, ci invita il giorno fatale, 
All'eternità, dove divampano nuovi fiori. 
Vogliamo essere come il sole, esso è giovane 
In questo è il segreto della bellezza!

*
Sono l'astro sempiterno, 
L'infuocato tramonto di vittoria.

*
Amate i vostri sogni di un amore sconfinato 
Fate che essi divampino e che non si consumino

debolmente.
31 Skrjabin, A. N., Predvaritel'noe dejstvie, in Russkie Propilei, vi. 6, Mosca 1919. 
(traduzione)

O anima di una forza sorgente della natura, che aspiri al
firmamento,

Voglio che di una luce bianca imperitura
Si illumini per me la morte!
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« Nella casa poetica, musicale dei Baltrusajtis incontrai Skrjabin e 
quando ci tendemmo la mano l'un l'altro e ci guardammo negli occhi, 
contemporaneamente entrambi esclamammo: "Finalmente!", poiché ci 
volevamo bene già da molto tempo, pur senza esserci mai visti. Ed io in­ 
dovinai in Skrjabin colui che finalmente mi avrebbe rivelato i più pic­ 
coli misteri della musica, che prima avevo colto solo a tratti ascoltando 
la musica di Wagner e lui, così mi disse e me lo avrebbe dimostrato in 
seguito Tat'jana Fedorovna Skrjabina, tra i suoi libri preferiti includeva i 
miei Vogliamo essere come il sole ed // verziere, più volte letti e sotto­ 
lineati a matita » 32 . Così si esprime Bal'mont in II richiamo sonoro termina­ 
to a St. Gilles-sur-Vie vicino a Vendée il 6 maggio 1925, ricordando il suo 
primo incontro col compositore nel 1913, al ritorno dal viaggio che gli 
aveva svelato, come lui stesso affermava, gli incanti dell'Africa meridionale, 
dell'Australia, dell'Oceania, della Polinesia, del mare di Giava e dell'India.

Queste pagine dedicate a Skrjabin ci permettono di conoscere alcuni 
aspetti interessanti della vita di Bal'mont. Anche lui, come Ivanov in Skrja­ 
bin e lo spirito della rivoluzione, parte dal tentativo di definire il "genio", 
giungendo ad una distinzione fra coloro che sono solo momentaneamente 
sfiorati dal genio, o coloro che, come Dante Alighieri, sono genii titanici e 
divini, ma che per questa ragione sono circondati da un freddo alone che 
li rende spesso inaccessibili ad un popolo diverso dal proprio, da coloro 
« che sono geniali non solo nei loro risultati artistici, ma anche in ogni loro 
passo, nel sorriso, nella camminata, in tutto il loro modo di essere» 33 . 
Skrjabin secondo Bal'mont apparteneva a quest'ultima tipologia e fra tanti 
genii incontrati, da Tol'stoj, a Wilde, a Vrubel', a Poe, a Ibsen, Skrjabin gli 
aveva dato la sensazione più completa del genio in cui lo stato geniale è 
perpetuo ed inesauribile nel suo radioso fluire.

Ne 17 richiamo sonoro Bal'mont ricorda, oltre alla serata del loro pri­ 
mo incontro, trascorsa tra musica, poesia e amichevoli conversazioni filoso- 
fiche, anche il concerto di Skrjabin del 30 ottobre 1913 presso la sede del 
"Blagorodnoe sobranie" che ebbe la fortuna di ascoltare. Skrjabin, piccolo 
di statura, fragile, pallido, al pianoforte è descritto come "sBenfliuHH 9Jib<j>", 
"elfo risuonante" e "^yx JICCHOH", "spirito dei boschi", circondato da una 
magica atmosfera. Al termine del concerto Aleksandr Nikolaevic aveva in-

32 Bal'mont, K. D., Zvukovoj zazyv, in Stichotvorenija, perevody, stat'i, Mosca, 
1980, pp. 622-628. La casa di Baltrusajtis è definita musicale perché la moglie del poeta, 
Maria Ivanovna, era pianista.

33 Ibidem, p. 624.
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vitato a casa propria gli amici e Bal'mont ricorda come all'improvviso si 
fosse offuscato il suo sguardo, il suo volto avesse assunto un'espressione di 
smarrimento e di dolore e lievemente egli avesse cominciato a gemere 
« con una voce tenera, come di una donna malinconica e viziata ». Segue 
l'inserimento di un episodio relativo al soggiorno a Ceylon che conferisce 
a queste pagine una nota di stranezza ed esotismo. L'episodio riferito ri­ 
guarda la visita al giardino zoologico di Colombo. Il poeta, soffermatesi 
davanti alle recinzioni delle gru, osserva la reazione di questi animali dalle 
ali tarpate dinnanzi al grido d'appello di uno stormo di gru libere nel ciclo 
e l'espressione di impotenza e di tormento negli occhi levati verso l'alto 
delle povere gru prigioniere. A pochi passi di distanza, davanti al recinto 
dei daini, l'attenzione del visitatore viene colpita da un daino piccolo e 
grazioso che, tra l'indifferenza degli altri animali, tenta di esprimersi al 
poeta gemendo anche in questo caso « con la voce tenera di una donna 
malinconica e viziata ». L'inserimento di questo brano relativamente lungo 
e apparentemente estraneo alla figura di Skrjabin è evidentemente giustifi­ 
cato dalla scelta, tutto sommato abbastanza forzata e retorica, di voler 
esprimere attraverso una metafora il sentimento di disagio e di oppressione 
provato dall'artista in mezzo alla folla, il suo desiderio di volare in alto sulle 
ali della fantasia.

Se le pagine di prosa ci offrono delle notizie che concernono soprat­ 
tutto l'amicizia che legò Skrjabin e Bal'mont, i due sonetti in pentametri 
giambici dedicati a Skrjabin arricchiscono la nostra conoscenza del rappor­ 
to artistico e spirituale intercorso tra i due personaggi e ci introducono in 
un mondo dove suono e luce costituiscono un'unità inscindibile.

OH lyBCTBOBaJl CHM$OHHflMH CBCTa,

OH cjiHTbCfl 3Baji B O£HH njiaByqMH xpaiw-
IlpHKOCHOBeHbfl, 3ByKM, (j)MMHaM

M UieCTBHfl, me TdHUbl KdK npHMCTa,

Bcio cojineqHOCTb, noacap UBCTOB M Jiera, 
Bcé JiyHHoe ra^anbe no 3B63^aivi, 
M rpOMbi xyx, M MajibiH jienex xaivi, 

MysbiicajibHoro padiscià.

IlpocHyTbai B He6e, rpesn na seivuie. 
Paccbinae BHXPM HCicp B HPOHSCHHOH 
B ropeHbe jKeprBbi 6bui OH
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M TaK OH BHJlCfl B nJiaMCHHOM,

%o B CMepTb, npocHyjicfl c GJICCKOM na 
EesyMHbiH anwj), sasus, 

***** 
Cnepsa Mrpajw jiyHHHM CBCTOM <J>CH,
MyaCCKOH 4HC3 M JKCHCKOe 6eMOJIb,

nouejiyft M SOJIL. 
cnpasa Majiwe

3ByKH-iapaaieH, 
3ane;ia BOJIH BCKJIHKOM CJIHTHX BOJib.
H CBCTUMH 3Jlb4>, COSByMHOCTeH KOpOJIb, 

BaflJl H3 3ByKOB TOHKHC KaMCH.

3aBHXpMJl J1HKM B TOKC SByKOBOM. 

OHM CBCTHJlHCb 3OJ1OTOM H CTaJlbK),

CMCHfljiH paAOCTb KpaHweio neiajibio,

M uiJiH TOJIJIH. H SHJI neByiwM rpoM,
M HCJiOBeKy 6or GHJI ^BOHHHKOM-
TaK CKpaGHHa a BM^CJI sa poajibio. (App. p. 212)

II primo sonetto rappresenta una chiara allusione al "Mistero" di 
Skrjabin: gli sfioramenti, i tuoni e i mormoni, l'incenso, la luce del sole e 
della luna, sono tutti chiamati a fondersi in un tempio galleggiante (il verbo 
3Baji al secondo verso regge da solo le prime due strofe). Si possono osser­ 
vare anche il riferimento all'autoimmolazione dell'eroe, idea tipica dell'ul­ 
tima fase del compositore e l'immagine del suo volto con impressa la fiam­ 
ma della saggezza (forse Bal'mont aveva in mente l'illustrazione di Delville 
per la copertina della partitura del "Prometeo"?). Di nuovo, invece di un 
appellativo che evochi la forza titanica di Skrjabin, il poeta sceglie la parola 
"elfo" ripresa anche nel secondo sonetto. Qui ci ritroviamo spettatori di 
una scena onirica nella cui melodiosa atmosfera lunare giocano e danzano 
fate, suoni-maghi, piccole fantasie animate e volti che esprimono ora tri­ 
stezza ora gioia. Solo nell'ultimo verso viene rivelata la chiave per interpre­ 
tare questa magica visione: non si tratterebbe che della rielaborazione fan­ 
tastica da parte del poeta del ricordo di un concerto pianistico di Skrjabin. 
Noterei ancora due particolari curiosi: Bal'mont attribuisce una connota­ 
zione sessuale, del tutto arbitraria, ma efficace dal punto di vista poetico,
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alle alterazioni musicali, definendo il diesis come maschile ed il bemolle 
come femminile. Nell'ultima terzina il ritmo cambia con la cesura a metà 
del verso e sullo sfondo sonoro del tuono ha luogo un'insolita metamorfo­ 
si: il dio diventa doppio dell'uomo e non l'uomo doppio del dio, come a 
voler sottolineare un'inversione di ruoli nel rapporto tra uomo e dio.

È giunto il momento di parlare di un'altra opera di Konstantin Dmi- 
trevic Bal'mont che cronologicamente precede // richiamo sonoro e si inti­ 
tola La Luce-suono nella Natura e la Sinfonia luminosa diSkrjabin™ (1917). 
Per indicare il concetto fondamentale della corrispondenza sinestetica tra 
suono e luce, l'autore conia il termine "cBCTOSByK", che è l'unione di "CBCT", 
luce e di "asyK", suono. La lingua russa offre maggiori possibilità rispetto 
all'italiano di unire due parole o le radici di due parole in un unico termine, 
pertanto mi pare più corretto rispettare nella traduzione l'unione dei due 
sostantivi e preferisco utilizzare "luce-suono", invece delle possibili varian­ 
ti "luce sonora" o "suono luminoso", che rischierebbero di alterare il con­ 
cetto inteso dall'autore.

L'articolo esordisce con l'affermazione che Luce-suono non sia 
un'unione arbitraria di parole, ma la definizione precisa di un fenomeno 
esistente nella realtà. Il fatto che il comune mortale non sappia cogliere 
l'essenza al contempo sonora e luminosa delle manifestazioni naturali, di­ 
penderebbe dalla tendenza della sua mente a smembrare l'Universo nelle 
sue parti costitutive e nei suoi singoli stati, impedendogli di percepire l'ar­ 
monia superiore, accessibile invece a colui che sogna, che crea, che è inna­ 
morato. Appare dunque chiaramente il carattere irrazionale di questi stati 
privilegiati. Attraverso una lunga rassegna di esempi tratti dall'osservazio­ 
ne diretta della natura e dalla letteratura antica persiana ed indiana, 
BaPmont cerca di dimostrare la sua tesi: la luce ed il suono sono insepara­ 
bili in natura. Quali eventi di Luce-suono abbiamo il fuoco, coi suoi baglio­ 
ri multicolori ed il suo crepitio; il fulmine, sempre accompagnato dal tuo­ 
no; il canto del gallo, diverso a secondo dell'ora e della luce; il canto del- 
l'usignolo che si identifica con la luce argentea della luna. Perché l'uomo 
possa penetrare l'essenza di questi mirabili fenomeni che costituiscono il 
mistero della natura, la sua anima deve essere aperta a ricevere le sensazio­ 
ni primarie dall'universo. Il tono enfatico di queste pagine potrebbe sem­ 
brarci ingenuo, eppure le tematiche della corrispondenza tra diversi ambiti 
sensoriali e fenomenici furono comuni a tutti gli artisti del Simbolismo

3-4 Bal'mont, K. D., Svetozvuk v prirode i Svetovaja Simfonija Skrjabina, Mosca, 
1917.
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russo ed europeo. Inoltre, non va dimenticato che Bal'mont non possedeva 
né il temperamento, né le doti speculative di un Ivanov; di conseguenza, 
anche in questo articolo che vorrebbe costituire una trattazione teorica 
sistematica di un concetto-cardine della sua concezione del mondo, risulta 
evidente la sua tendenza a perdersi in divagazioni da cui emerge la sua 
sensibilità panteistica e sensualistica. Dopo numerose citazioni tratte dalle 
letterature asiatiche, Bal'mont si sofferma sull'opera Gerarchla celeste attri­ 
buita a Dionigi Aeropagita, filosofo greco del V secolo, il cui pensiero 
presenta una contaminazione di elementi neoplatonici e cristiani: « [...] e 
che cos'è l'angelo, se non un fiore che canta, una luce che parla, un salmo 
irradiante la luce? » 35 che ci parla dei misteri della Musica Universale, di 
quella Musica che è in ogni aspetto della Natura? Questa musica, cioè 
l'armonia che si nasconde dietro il concetto di Luce-suono, meglio degli 
altri sarebbero in grado di percepirla gli artisti 36 e fra questi alcuni sareb­ 
bero dotati di una facoltà uditiva colorata, owerossìa, di un'innata predi­ 
sposizione ad associare ad un determinato suono un colore corrisponden­ 
te. Bal'mont a questo punto entra nel merito della tabella elaborata da 
Skrjabin per il "Prometeo" (che abbiamo riportato nel Capitolo I a pagina 
41) in cui sono tracciate le corrispondenze tra le tonalità musicali ed i 
colori. Ricordo che la partitura della quinta sinfonia di Skrjabin prevede 
l'utilizzo di una tastiera battezzata "luce" o "clavier a lumières" in grado di 
produrre contemporaneamente due fasci luminosi che variano di colore in 
base alle note segnate sul pentagramma; di queste quella inferiore, relativa­ 
mente stabile, indicherebbe il colore di fondo rispecchiando l'atmosfera 
generale della musica e denoterebbe col suo muoversi per toni interi il 
passaggio dell'umanità da uno stadio a quello successivo e l'evoluzione 
spirituale dell'ascoltatore 37 , invece quella superiore, molto più mobile, se­ 
guirebbe l'andamento armonico della musica. Bal'mont cita anche l'analo­ 
go specchietto di Rimskij-Korsakov 38 che pure si interessò molto al rappor-

35 Ibidem, p. 8.
36 Bal'mont cita addirittura la dote sovrannaturale di Edgar Poe consistente nella 

capacità di udire persino uno spostamento di luce (op. cit., p. 19).
37 Bowers, F., Introduzione alla partitura del Prometeo, Edizioni Eulenberg, Lon­ 

dra, 1980, p. III.
38 Entrambi Skrjabin e Rimskij-Korsakov sentivano sinesteticamente, ma mentre il 

primo sosteneva la coincidenza di suono e luce, non arbitraria e sovraindividuale, il 
secondo attribuiva alla corrispondenza un valore puramente emotivo e dunque sogget­ 
tivo. Rachmaninov si oppose con decisione a queste teorie in occasione dell'incontro 
con gli altri due compositori a Parigi nel maggio 1907.
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to tra luce e suono. Le tabelle dei due musicisti coincidono solo per quanto 
riguarda la tonalità di RE maggiore che è per entrambi gialla, per il resto 
differiscono. Il fatto che i due massimi esponenti della musica russa siano 
dotati di questa rara facoltà per Bal'mont costituisce « la preannunciazione 
di una nuova sensibilità umana, che in futuro saprà erigere il tempio alla 
Luce-suono» 39 . Infatti, per l'autore non c'erano ancora a quell'epoca le 
condizioni auspicabili per una degna rappresentazione del "Prometeo" di 
Skrjabin, che avrebbe rischiato di essere sminuito rispetto alla grandiosità 
dell'idea del suo autore. Da una parte Bal'mont sostiene che l'unione di 
luce e suono non sia indispensabile nel "Prometeo", poiché essendo la 
musica "regno divinamente autosufficiente", essa non ha bisogno di alcuno 
strumento accessorio per manifestare la sua bellezza. Dall'altra, il poeta 
ritiene più che giustificata la presenza del gioco luminoso nel "Prometeo", 
data la convinzione del compositore che vita e arte debbano essere festa e 
celebrazione: volendo il "Prometeo" rappresentare una festa, sarebbe non 
solo lecita, ma addirittura necessaria, la partecipazione del gioco dei colori 
al gioco dei suoni.

L'articolo di Bal'mont si conclude con una glorificazione di tutta la 
musica di Skrjabin, che, essendo luminosa per sua stessa natura, si preste­ 
rebbe all'accompagnamento della luce. Segue un passaggio particolarmen- 
te rappresentativo della sensibilità poetica di Bal'mont e della sua tendenza 
a sublimare e ad esaltare Skrjabin:

« [...] 3io SHJIO BH/ieHHe noroimix, na/iaiomMx jiyH.
3BC3.4HOCTeH. ApaSeCOK, rHCpOrpH(J)OB, M KaMHCH, H3BaflHHbIX H3
OFHH. OpopbiBbi GojiHua. KJIMM .ayuiH K Ayiiie. OiKpoBeHHe,

OeByqafl O3apeHHOCTb caMoro BO3#yxa, B KOTOPOM ^BHrajicfl STOT 
pe6eHOK 6oroB. [...] » 40 .

Sabaneev attraverso le sue memorie ci informa del fatto che nel 1913 
Skrjabin s'interessò in modo particolare a Bal'mont, il cui verso « gli pare­ 
va il più acuto, fine, agile e simile al verso che voleva realizzare lui stesso

39 Bal'mont, K. D., op. cit., p. 20.
40 Bal'mont, K. D., op. cit., p. 23.
(traduzione)
« Era una visione di lune calanti che cantavano. Di costellazioni musicali. Di ara­ 

beschi, geroglifici e pietre scolpite nel suono. Il movimento del Fuoco. L'irrompere del 
Sole. L'appello rivolto da un'anima all'altra. La rivelazione giuntaci da un altro pianeta. 
Il melodioso chiarore dell'aria stessa in cui si muoveva questo incantevole figlio degli 
dei ».
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nel suo "Mistero" » 41 , il quale si era gradatamente trasformato nel progetto 
più realistico di un prologo ad esso, del cosiddetto "Atto Preliminare" o 
"Atto Preparatorio". A comprovare l'esplicita dipendenza stilistica di 
Skrjabin da Bal'mont ed in misura minore da Ivanov, riporto anche le 
parole di Boris De Schloezer, suo cognato, oltre che giornalista e critico 
musicale, che fu una delle persone più vicine ad Aleksandr Nikolaevic 
negli ultimi due anni di vita. Ricordando l'estate del 1914, De Schloezer 
scrive:

« Dedicava tutto il suo tempo alla creazione poetica; persino quando leggeva, 
si trattava esclusivamente di poesia, "Cor ardens" di Vjaceslav Ivanov, che leggeva 
e rileggeva, poi "II verziere" di Bal'mont, una delle sue opere preferite. Su sua 
richiesta gli comprai l'opera completa di Tjutcev, cui si appassionò subito. [...] Si 
rendeva conto dell'insufficienza della sua tecnica poetica. "L'unica cosa che mi 
preoccupa, diceva, è il testo. Ho bisogno di acquistare la padronanza del verso. 
Non posso permettere che il testo sia inferiore alla musica" » 42 .

Da queste memorie risulta come Skrjabin considerasse molto più se­ 
riamente la poesia dell'"Atto Preliminare", rispetto ai suoi testi poetici 
precedenti e che consapevolmente cercava di imitare lo stile dei "maestri" 
del Simbolismo che proprio in quegli anni stava declinando per lasciare il 
posto alle tendenze acmeiste e futuriste (il manifesto del Futurismo russo, 
Schiaffo al gusto del pubblico è del 1913). Il cubo-futurismo russo nell'assu- 
mere una posizione molto polemica nei confronti dei ritmi fluidi e quasi 
ipnotici della lirica simbolista, in realtà avrebbe proseguito, sia pure in 
un'altra dirczione, la ricerca di nuove sonorità già sviluppata da Blok, 
Belyj, Bal'mont. Skrjabin ebbe modo di conoscere e di ammirare gli espe­ 
rimenti di Chlebnikov, da cui derivò l'idea di inserire nel suo "Atto Preli­ 
minare" neologismi di sua invenzione, coniati con lo scopo di avvicinarsi il 
più possibile ai concetti che voleva esprimere.

Dell'"Atto Preliminare" ci sono pervenute due versioni contenute in 
due quaderni che Boris De Schloezer, curatore della loro pubblicazione in 
Russkie Propilei, ha convenzionalmente segnato con le lettere dell'alfabeto 
russo F (G) e /I (D). La prima versione risale agli anni 1913-1914 ed è 
completa, mentre la seconda, posteriore alla prima, si interrompe prima 
della metà a causa della morte del compositore, sopravvenuta inaspettata-

41 Sabaneev, L. L., op. cit., p. 165.
42 De Schloezer, B., "Zapiska o Predvaritel'nom dejstvii", in Russkie Propilei, 

vi. 6, Mosca 1919, pp. Ili e 116.
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mente il 14 aprile 1915. Le modifiche che emergono dal confronto delle 
due varianti fanno pensare che alla prima di esse l'autore volesse apportare 
delle correzioni soprattutto di ordine stilistico. Inoltre, mentre nella prima 
versione non sono chiaramente definiti i "personaggi" che pronunciano le 
varie sezioni del testo, nella versione D si alternano la voce del principio 
femminile, la voce del principio maschile, il coro, le onde, l'onda, il raggio, 
le montagne, i campi, il bosco, il deserto, che per facilitare la lettura ho 
inserito tra parentesi nella traduzione integrale della versione G che pre­ 
sento in Appendice, la quale pur rappresentando uno stadio di lavoro più 
lontano rispetto all'ipotesi del testo definitivo, conserva almeno il pregio di 
essere compiuta.

Come ho già ricordato, Skrjabin intorno al 1913-1914 rinunciava al 
colossale progetto del "Mistero", che avrebbe voluto essere una sorta di 
rappresentazione teurgica, un rituale dalla durata di sette giorni che avreb­ 
be rigenerato l'umanità e l'avrebbe condotta, secondo la celebre espressio­ 
ne di Ivanov, a realibus ad realiora. La musicologa sovietica E. 
Krzimovskaja 43 assimila la consapevolezza di Skrjabin circa la non-attuabi- 
lità, in un futuro prossimo, del suo "Mistero", alla perdita della fede dei 
poeti simbolisti nella possibilità di trasformare il mondo con la forza del­ 
l'arte, la crisi della loro visione del mondo, un passo indietro « dall'attua­ 
zione alla sola aspirazione » 44 .

L'"Atto Preliminare" comprende in forma condensata i contenuti del 
"Mistero", di cui idealmente costituisce il prologo. In esso si ritrovano 
molti simboli, alcuni appartenenti alla simbologia tradizionale, quali il rag­ 
gio, principio maschile e l'onda, principio femminile. L'Eros, di segno 
marcatamente femminile, appare strettamente connesso con Tanathos, la 
morte. A questo proposito, vorrei osservare che Skrjabin si identificò sem­ 
pre col principio attivo, col fuoco, col raggio e che in tutte le fasi del suo 
sviluppo il pensiero skrjabiniano è percorso da un dualismo tra concetti di 
attivo/passivo, di centrifugo/centripeta, di movimento/quiete, di maschile/ 
femminile, mentre è del tutto assente l'opposizione del bene e del male, 
che sono solo due manifestazioni complementari dell'energia. Ai simboli 
citati se ne aggiungono altri tipicamente skrjabiniani, quali il cristallo, che 
rappresenta la purezza spirituale nascosta all'interno di ogni uomo, il tem­ 
pio, la prigione.

Krzimovskaja, E., op. cit., pp. 82-86.
Belyj, A., bacalo veka, Mosca-Leningrado, 1933, p. 476.
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La prima metà del testo narra, attraverso strofe di diversa lunghezza e 
passaggi quasi prosastici, dell'incontro del principio femminile con quello 
maschile, che si connotano dapprincipio come morte (da notare la sineste- 
sia e l'ossimoro in "bianca sonorità" e "silenzio sonoro") e come raggio 
(volto di fuoco):

KTO TU, AHBHHH
JlMK OrHMBHblH 

H3J1HBHHH

fl nocjie/iHee CBepuienne
fl Sjia^CCHCTBO paCTBOpCHHfl 

H BCe3BC3,3HOCTH

fl BcesByqno
CiviepTH Sejroe
fi CBoSoAa, H 3KCxa3 45 .

Dunque la morte si configura anche come beatitudine e come estasi. 
Successivamente, appare sempre più chiaramente che i due principi si 
confondono con l'Unità e il Molteplice. Il primo si esprime attraverso il 
secondo, cioè attraverso l'infinita varietà delle manifestazioni della vita. Il 
principio femminile impone una sorta di prova d'amore, di difficile inter- 
pretazione, al principio maschile: questi dovrà vincere 7 tentazioni, com­ 
piere 7 gloriose imprese, riportare 7 vittorie su sé stesso, sacrificare 7 
vittime. Sarà aiutato da 7 angeli, 7 teste bianche, 7 araldi, 7 colonne di 
fuoco. Della valenza simbolica del numero 7 si è già parlato nel capitolo 
precedente.

Skrjabin solitamente raggruppa i versi in quartine a rima baciata, al­ 
ternata o incrociata, tuttavia vi sono numerose eccezioni, come nel caso di 
questa serie di 7 versi che terminano tutti in "-iteli", suffisso che designa la 
categoria di sostantivi plurali indicanti la professione o l'azione espressa 
dal verbo la cui radice costituisce la base del sostantivo:

To
To orHe-HOorrejiH

45 Russkie Propilei, op. cit, p. 203. La traduzione integrale della prima versione 
dell"'Atto Preliminare" compare in Appendice alle pp. 170-203.
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Cy,ae6
CTpOHT6JlH 

FpaHCH XpaHMTCJlH 

C BorOM BOHT6J1M

Cren

Questi "aiutanti" del principio maschile sarebbero gli abitanti del cic­ 
lo, i portatori di fuoco (titolo del ditirambo di Ivanov), i combattenti di 
Dio, i costruttori del mondo, i distruttori dei muri. Preferisco non soffer­ 
marmi tanto sugli aspetti oramai noti del pensiero skrjabiniano, quanto 
sulle novità stilistiche presenti nell'"Atto Preliminare" rispetto ai testi poe­ 
tici precedenti, ad esempio l'uso frequente della ripetizione, fino a creare 
dei giochi di parole, come nel caso seguente in cui Skrjabin gioca con la 
radice Jiio6- (Ijub-), che significa amore/amare e derivati:

jiio6oBb! 
Ce6fl juoSoBbj 
JlioSoBbio JlroSoBb 
CeSfl Boccoa/iaiomafl 47

Quando non si tratta di ripetizione vera e propria, si osserva spesso 
assonanza vocalica o consonantica che contribuisce ad instaurare nessi 
sonori e semantici tra le parole, come nel passaggio seguente:

BOJTHH
flepBbie
BOJIHH

POKOTbl 

Po6KH6

LLIonoTbi
OepBbie
Tpeneibi

46 Ibidem, p. 205.
47 Ibidem, p. 202.
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Jlenera
BoJIHbl

BoJlHbl

CMCHHOCTH 
BsSeiKHbie
BcnCHHOCTH

He>KHbie
BcKpblJlbHOCTM

BsSeacHbie
BcnblJlbHOCTH 48

Questi procedimenti formali furono caratteristici anche della lirica 
simbolista, in particolare di Bal'mont, del quale cito una quartina la cui 
musicalità si fonda su un complicato gioco di allitterazioni e ripetizioni:

fl BOJlbHblH BCTCp, fl B61HO B6K),

BoJiHyio BOJiHbi, jiacKaro HBH,
B BCTBflX B34HXaK), B3AOXHyB HCMCIO,

JleJieio TpaBbi, Jiejieio HHBbi 49 .

Nell'"Atto Preliminare" Skrjabin esplora anche nuove strutture ritmi­ 
che, create mediante l'inserimento del trattino - che funge da cesura. Nei 
versi seguenti si notano anche l'assonanza desinenziale e l'identico schema 
sintattico tra il primo ed il secondo verso e tra il terzo ed il quarto:

MH COHM
Mbl CHOn ,4yUIMCTHH-CBeTOB-3HaMeHHH

Te6e-o MHpe-CHOB xocKyiomHx, 
3eMJie-o

Ibidem, pp. 206-207.
Cito da Poggioli, R., il fiore del verso russo, Torino, 1949, p. 32.
Russkie Propilei, op. cit., p. 206.
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Più avanti si accentua la tematica eretico-sensuale che raggiunge il suo 
apice con l'unione amorosa tra il raggio e l'onda, rappresentando il mo­ 
mento estatico dell'essere che si identifica con la beatitudine dell'atto cre­ 
ativo e con la visione della morte:

CSmiocb ny/io coqeiaHHH 
Kpyr saMKHyjicfl M BCOHHK

BOJlHbl C JiyieM B6HMaHHfl

3Bea.aHbiH JIHK.

O, CBflLUeHHblH MHF TBOpeHMfl

Mnr 5jia:aceHHbiH, OPHCBOH 
TH asmi MHC OTpa:*:eHMe

poKOBOH 51 .

Nel descrivere il risveglio delle sensazioni da lungo tempo assopite, 
Skrjabin fa ampio uso della sinestesia e della ripetizione (le lettere di fianco 
alle quartine sottostanti hanno la funzione di mettere in evidenza i termini 
ripetuti), con l'intento di suggerire un'atmosfera incantatoria, onirica, in 
cui si confondono profumi, carezze, chiarori, gemiti. Ricorre spesso la 
parola "Tanna", mistero, che qui si congiunge al concetto di piacere:

pa/iocTb a
acaHHM B

ara,4OCTb e

HeiKHbie CTOHH B
FlepBblX TOMJICHMH C

TaHHbie soBbi e
TOMHHX

HoBbie JiacKH a
flepBHX OTCBCTOB 6

TafiHbie cKa3KH e 
Jlio6flmnx CBCTOB

51 Ibidem, p. 213.
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B CJlcMKOM BOJIHCHHH 

Tbl yjTOBM

HeacHyro xaMHy B e
OepBOH J1K)6BH 52 . e

Anche la natura partecipa alla celebrazione dell'apoteosi dell'essere 
creativo, presentandosi come concretizzazione dei suoi stati di coscienza. 
Coralmente risuonano le montagne (slanci pietrificati di collera amorosa), 
i campi (tenere carezze, tiepidi soffi), il bosco (vestito di verdi rumori) ed 
il deserto (bacio del raggio e di una terra arida).

Si rilevano anche reminiscenze della filosofia di Solov'ev ed in partico­ 
lare il riferimento esplicito al suo ideale di eterno femminino:

BojiHH-Fepofl 3aBepmHJiocb 
HeSecHHM CBCTOM ona osapena 
M BeqHO-aceHCTBeHHoro B SOJIHX 
Tenepb BnepBbie CH OTKpbiJiacb

In sostanza, tutta la prima metà dell'"Atto Preliminare", pur presen­ 
tando notevoli peculiarità stilistiche, consiste in una rievocazione delle te­ 
matiche del "Poema dell'Estasi": lo sprofondamento della coscienza in 
un'orgia voluttuosa di sensazioni ed il suo totale abbandono alle seduzioni 
del piacere; la gioia di creare superiore ad ogni tortura; la legge suprema di 
eterno amore ed eterna ribellione... Sono molto frequenti, inoltre, le imma­ 
gini connesse alla luce e al calore, in particolare quelle del sole, del fuoco, 
della lira solare su cui il raggio suona l'inno annunciatore dei misteri delle 
armonie celesti. Come ultimo esempio tratto da questa prima parte del­ 
l'Atto Preliminare", vorrei citare il canto degli aromi della terra, insolito 
per la cadenza fortemente ritmata del metro anapestico e per la relazione 
assonantica tra la parola crpaHHHK, viandante e crpaHHHH, strano:

Mbi, 36MJ1H apoMaiu, noéM 
Mbi xeSfl, crpaHHMK CBexjibiH,

Tu npHAH, o npHAH, rocncwH 
TocicyioiuMx, BJiaacnbix

52 Ibidem, p. 209.
53 Ibidem, p. 215.
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, B O6J1HHHM CTpaHHblX

Mnoro AHBHHX 6jiy>K#aeT ornerò.

COHM nepOAMBLLJMXCfl CHOB 

B O6J1HMHM CTpaHHblX UBCTOB

Mbi noé.M, apoMaibi SCMJIH
HaiiiHM necHHM, o crpaHHMK, BHeMJiH 54

La seconda parte dell"' Atto Preliminare" è la più originale per quanto 
riguarda il contenuto. Essa comincia con "II canto-ballo dei peccatori", 
simbolo della rottura dell'armonia celeste, sorta di inno al male, di celebra­ 
zione degli aspetti più orridi dello spirito che sfreccia attraverso un paesag­ 
gio spaventoso disseminato da burroni, antri, crateri spalancati come fauci 
su cui crescono i fiori della follia. Nei versi seguenti viene rivelato il signi­ 
ficato di questa profonda caduta morale dello spirito: essa è funzionale al 
ritrovamento della purezza originaria, della forza intcriore, della bellezza 
imperitura simboleggiata dai riflessi multicolori del cristallo.

3aieM npeaBeiubiH cxojib rJiySoKoe
JlK)6MMblX iaA CBOMX

3aieM, saneM y HHX 6jiaroe 
.zieepH yKasyiomyjo

Jla6bl MyHHMblH 3HOHHOH iOiKAOH o6jia/iaHHfl 

MciIHB HO JUÌH KHnfllUHH CTpaCTM

FIo3HaB ece yiKacbi nocjie4nero 
co AHfl ero CBepKaroiUMH

nOTOM M3 TCX KpMCTaJUlOB MHOrOUB6THbIX

CT CHOBa xpaM 6eccMepTHOH Kpacoxbi
TOp5KeCTBCHHOM rOpCHMM Aym 3aBCTHbIX

TaMHCTBO nJieneHHfl

Lo spirito viene dipinto come Dio dell'avidità e della distruzione, fla­ 
gello dei popoli. Inebriato dall'odore del sangue, semina ovunque dolore e 
minaccia di annientare l'umanità col suo veleno mortale. Ma, improwisa-

54 Ibidem, p. 219.
55 Ibidem, p. 221.
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mente, eccolo coperto di sangue, estenuato, che corre in un deserto spro­ 
fondato nel silenzio. Qui ha luogo una "conversione": la sua anima con­ 
templa con orrore (la parola yacac, terrore, orrore, ricorre ben quattro volte 
nello spazio di pochi versi) i suoi peccati e le sfilano davanti le visioni delle 
vittime che ha sacrificato alla sua sconfinata sete di potere. Il pentimento 
è un elemento del tutto nuovo nel pensiero skrjabiniano, come lo è pure il 
sentimento di compassione verso i deboli, i sofferenti. Nell'egocentrica vi­ 
sione del mondo di Skrjabin finora non vi era mai stato posto per altri che 
per l'Io, per il suo gioco libero, il suo volo senza scopo in un mondo frutto 
della sua attività creativa. Quasi sorprende questa svolta umana dello spi­ 
rito, che qui ci appare tormentato dal rimorso e dalle urla disperate dei 
bambini rimasti orfani. Ogni sofferenza di un suo simile apre una ferita 
infuocata nella sua coscienza:

H nepeA BaopOM eepeHHueio npoxoAHT 
Bn4eHHfl acepTB ero pasHysAaHHbix CTpacreH
OH CriblLlJMT KpHKH, ITO H3 FIiySCH HyUl HCXOAflT 

OCMPOTCBIIIHX, HM 3aMyHCHHbIX 46T6H.

Hx crpaiiiHbiH BOIUIL, HX HeyxeiiiHbie 
GTOHaMH SojibHOH ero

HKaMH rpHAymero 
naSaroM B npmaHBiueHCfl THUIH

M pana Raderò MSMyieHHoro Spara 
B ero xyme SHHBT panoH orneBOH 
MnorocTpa^ajibHafl, 4yuia ero o6i>flTa
BOJIHOH OmaflHHfl M CKOpSH MHpOBOH 56

In risposta agli appelli d'aiuto dello spirito giunge la morte-sposa che 
gli propone di unirsi a lei in una "santa comunione"; gli offre la contempla­ 
zione del suo volto splendente in cambio della rinuncia alla vita terrena. 
Ma i peccati dello spirito non sono ancora stati riscattati, per questo esso 
dovrà aiutare i fratelli in pericolo, prepararli a ricevere la sofferenza, sacri­ 
ficarsi per loro e solo allora sarà pronto a ricevere la benedizione. Il mes­ 
saggio che la morte radiosa lo incarica di portare agli uomini si configura 
come parola evangelica: la luce è nella sofferenza e nella luce la risposta,

56 Ibidem, pp. 223-224.
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cioè la morte, "fiore di un'altra esistenza"; l'uomo deve liberarsi dal giogo 
delle passioni per poter trovare il cristallo che brilla da lontano sul fondo 
della sua coscienza e ricevere la grazia.

, ne npoH^en BCCB nyib 
TBOH rpex ne HCKyrmeH, o^eac^u B KPOBH.

TH AOjmeH HJTH K nornSaiomeM Spaimi 
M nyuiy CBOÌO na cjiyaceHHe or^arb
JllO/lCH npMrOXOBHXb K CTpa^aHHfl JlpMflXMK)

OacTb xepTBOH M TCM oSpecTH
>V •;'- V-

TaHHHM 3OBaM ^yiIIH

Tu BHHMaH H cneuiH 
HorHSaiomHM secib 
O He6ecHOM npHHecxb. 
HayHM HX TOMy 
HTO pacceflJio TbMy 
HTO co MHOH H3ynaji 
O HaHajie Hanaji 
MTO B cipa^aHMM CBCT
M 4TO B CBCTC OTB6T 

HlO OTBCT 3TOT fl

UBCT HHoro
[...] 

HTO B
Y>K ropflT xpycxajiH 1. 
MxoSbi B lame orna 
Bce npnnaJiM, KJiflna

cnenyio crpacTCH

C AHa TOH nauiM
MxoS GJieaaM
Mxo6 roxoBHM OH 6uji
OSpecxH Sjiar^o^axb
M MHe xpaM Boccos^axb 57

57 Ibidem, pp. 225-226.
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La visione della morte d'un tratto si dilegua e lo spirito si ritrova nuo­ 
vamente solo nel deserto, ma qualcosa è cambiato: nella sua anima ora c'è la 
primavera e l'amore per gli uomini. Progressivamente lo spirito sviluppa 
un'umiltà e un amore disinteressato che lo fanno assomigliare a Cristo. Il 
suo tentativo di riportare gli uomini sulla retta via fallisce, poiché questi 
sono prigionieri dei loro illusori piaceri terreni, indifferenti al bene dei cicli 
e disillusi rispetto alla religione (tornano qui dei versi molto simili a quelli 
composti più di dieci anni prima per il libretto dell'opera) che per loro non 
è altro che zuccherosa menzogna. Gli uomini sono infastiditi dalla presenza 
del predicatore e non capiscono i suoi discorsi che vogliono insegnare il 
distacco dai desideri ed il pentimento. Così avviene che la folla lo perseguita 
e lo conduce al supplizio. Non si può non associare questo martirio a quello 
di Cristo: andando incontro alla morte il profeta ha sulle labbra un sorriso 
di perdono per i suoi assassini e tra i tormenti li benedice e prega per loro.

Ho ritenuto opportuno soffermarmi così a lungo sull'"Atto Prelimina­ 
re" per mettere in luce sia alcune affinità stilistiche con la poesia simboli­ 
sta, sia alcune tematiche nuove che testimoniano di un'ultima, importante 
evoluzione del pensiero di Skrjabin, da cui si può forse dedurre un muta­ 
mento d'atteggiamento nei confronti dell'umanità e la volontà di interpre­ 
tare il ruolo dell'umile messo e non più quello dell'onnipotente uomo-dio. 
Pur non volendo attribuire una valenza forzatamente cristiana al punto 
finale del suo cammino spirituale, non si può fare a meno di notare il 
passaggio da una visione del mondo di tipo solipsistico ("Poema dell'Esta­ 
si"), a quella comunitaria, ecumenica, pantelstica espressa in quest'ultima 
opera. Resta aperta, data la mancanza di documenti a riguardo, la questio­ 
ne di una possibile influenza su Skrjabin della coSopHocrb, l'ideale ecumeni­ 
co ivanoviano.

Nel presente capitolo si è parlato soprattutto di Ivanov, Baltrusajtis 
e Bal'mont; vorrei ora accennare ad alcuni altri intellettuali con cui 
Aleksandr Nikolaevic ebbe contatti occasionali, o comunque di minore 
importanza. Uno di questi fu il poeta, prosatore, traduttore e critico Valeri] 
Jakovlevic Brjusov (1874-1924), del quale Skrjabin non divenne mai amico, 
ma a cui dedicò un sonetto, l'unico che ci risulta abbia scritto, in occasione 
del ritorno di Brjusov dal fronte nel gennaio 1915. Il sonetto fu letto in 
pubblico ad una serata organizzata in onore di Brjusov presso il Circolo 
artistico-letterario il 18 gennaio dello stesso anno, cui il compositore non 
potè presenziare. Skrjabin nel sonetto manifestava il desiderio di celebrare 
colui che era "suo confratello per un sortilegio", "il profeta e l'idolo di 
molta gente":
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BAJ1EPHK) flKOBJlEBMHY BPIOCOBy

BjiaCTHTeJlb M JIIOSOBHMK H6JKHHH MHpa

4aJieKoro M qy^c^oro re6e, 
H, BHHB CBOCH 3ara£04HOH 
YBH, He rocTb ceroAUHiimero

Ho 6y#b nocnyuiHa, o, noaxa Jinpa. 
H B CCM nocjiaHHH Aaft B noxBajibSe 
Bocnexb coSpaia MHB no Bopo?K6e 
M MHOPHX Ayui npopOKa H KyMHpa.

A TbI, O iKpeU, MCHH H6 OCy4H

H H6 HO4TM, H03T, 33. ^ep3HOBCHHe

HeHCKymeHHbix pyic

K CTpyHaM nese/iOMbiM: B MOCH
>^ejiaHHe BJiaciHoe MHOH cMeer npaBHib
Ha HSbiKe po^HOM re6fl BoccjiaBHTb 58 . (App. p. 213)

In un certo senso si può dire che Brjusov abbia ricambiato la stima 
con un sonetto scritto tre giorni dopo la morte di Skrjabin, in cui viene 
sottolineata la sua aspirazione a creare un'arte sublime e ad esprimere coi 
suoni gli abissi dell'anima. Nel terzo verso della seconda quartina, poi, 
Brjusov inserisce l'espressione di sapore nietzscheano già comparsa nel

58 L'originale del sonetto non si è conservato. Se ne ebbe una prima pubblicazione 
nel periodico Notizie del Circolo artistico-letterario, n. 10, 1915, p. 7. Qui si fa riferimen­ 
to alla riproduzione di detto sonetto in Skrjabin, A. N., Pis'ma, a cura di A. V. Kasperov, 
Mosca 1965, p. 639. Nel Museo Centrale Statale di cultura musicale «M. I. Glinka» è 
conservata una bozza del sonetto con una variazione nell'ultima terzina rispetto alla 
versione definitiva:

K CTpyHaM MarHHecKMM. B MOBH 
5KeJianne BJiaciHoe Te 
Ha H3HKe re6e POAHOM

(traduzione)
Sulle corde magiche. Nel mio petto 
Un irresistibile desiderio di magnifìcarti, 
Di glorificarti nella lingua natìa.
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"Poema dell'Estasi", cioè la "sete di vita", in russo "aca^a ^CHSHH" che 
aveva animato il compositore nel suo desiderio di lasciare all'umanità un 
monumento compiuto (il "Mistero"?). Come nei sonetti di Ivanov, anche 
nel componimento di Brjusov interviene il Fato, imperscrutabile nei suoi 
giudizi, a troncare la vita di Skrjabin.

HA CMEPTb A. H. CKPHBHHA
COHBX

OH ne HCKaJi MHHVTHO nosaSaBHTb, 
HaneeaMH yTeuiHTb H nneHHTb; 
Meqxaji o BbicmeM: BoacecxBO npocnaBHTb 
H Ses^Hbi Ayxa B sayicax osapHXb.

OH nocMeji pacnjiaBMXb
H B $OpMbI HOBblC XOXeJl H3JIHXb;

OH HeycraHHO iKajK^a/i ÌKHTVH 
Hxo6 3aBepiiieHHbiM

Ho cyAHT POK. He Sy^ex KOHHCH 
PacnjiaBeHHHH Meian^ SecueubHO 
HHKTO ero, HHKTO B pyciio ne ABHHCT.

H B ^HH, Kcoa BoHHa BepuiHT CBOH c
H Mbicjib ycnejia e acaisoH xpynoB
Box e 3XOH CMepxbio cepMe ne MHpnxai! 59 (App. p. 214)

Per quanto riguarda Aleksandr Aleksandrovic Blok (1880-1921), il 
più grande poeta simbolista russo, certamente uno dei massimi poeti del­ 
l'intera letteratura russa, la cui splendida lirica non deve correre il rischio 
di essere ridotta e banalizzata con poche definizioni rapide e schematiche, 
stranamente non è attestato alcun rapporto con Skrjabin. Il nome di Blok, 
infatti, non compare tra i numerosissimi destinatari della corrispondenza 
del compositore o nelle memorie di Sabaneev, Engel' o Boris De Schloezer. 
Certamente, però, Blok doveva conoscere Skrjabin, sia pure non di perso-

59 Brjusov, V. Ja., N<z smert' A, N. Skrjabina, Muzyka, n. 220, 26 aprile 1915, 
p. 281.
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na, attraverso gli echi del vastissimo successo di cui godette la sua musica 
a partire dal 1910 col rientro definitivo in patria. Infatti, nei suoi taccuini 
Blok lo menziona tre volte. Una prima volta il 20 gennaio 1913:

« L'invenzione di Skrjabin: uno strumento luminoso, un pianoforte con dei 
tasti muti da cui partono dei fili collegati ad un'apparecchiatura che illumina tutta 
la sala immersa nel buio con dei fasci colorati corrispondenti alla tinta delle note. 
Il do, rosso, per Metner è bianco. Però il mi per tutti (Skrjabin, Rimskij-Korsakov, 
Metner) è azzurro » fto .

Il 20 gennaio 1914 Skrjabin visitò lo studio teatrale sperimentale di 
Mejerchol'd in via Borodin. Tra gli appunti personali di Blok leggiamo: 
« Lo studio di Ljuba 61 , c'era Skrjabin » 62 . Il nome del compositore compa­ 
re un'ultima volta nella laconica constatazione: « È morto Skrjabin » 63 .

Che vi sia stata o meno una relazione di conoscenza tra Skrjabin e 
Blok, vi sono delle tematiche comuni derivate da una stessa fonte, dal 
pensiero, cioè, di Vladimir Solov'ev. Mi riferisco in particolare all'idea del­ 
l'Eterno Feminino, come simbolo della bellezza imperitura, dell'anima del 
mondo, cardine della poesia di Aleksandr Blok alla base dei suoi "miti" 
femminili, dalla Bellissima Dama, alla Sconosciuta, alla Russia. Se pure 
questo tema venga sfiorato nell'opera di Skrjabin (il termine esplicito com­ 
pare nelf'Atto Preliminare"), è indiscutibile la profondità di gran lunga 
superiore del suo riflesso nella lirica di Blok, come espressione dell'intima 
tensione del poeta verso l'armonia cosmica che si contrappone all'ango- 
sciante consapevolezza delle forze caotiche del mondo e al presagio di 
un'imminente catastrofe. Immagini stilnoviste di torri inaccessibili, di cele­ 
sti spazi smisurati si scontrano con quelle decisamente inquietanti di ma­ 
schere di cartone, di sosia, di serpi, di fumi venefici. Le poesie di Blok 
recano titoli suggestivi ed emblematici della sua sensibilità simbolista, al 
pari di molte delle composizioni pianistiche di Skrjabin, si pensi a "Enig­ 
ma", "Ironie", Maschera", "Stranezza", "Visione", "Sfumature", "Poema 
satanico", "Fragilità", solo per ricordarne alcuni. Un ulteriore punto di 
contatto tra Blok e Skrjabin è individuabile nell'uso frequente dell'epana-

60 Blok, A. A., Zapisnye kniìki, Mosca, 1965, p. 243.
61 Ljuba, diminutivo di Ljubov' Dmitrevna Mendeleeva (1881-1939), moglie del 

poeta Aleksandr Aleksandrovic Blok e figlia dello scienziato Dmitrij Ivanovic Mende - 
leev.

62 Blok, A. A., op. cit., p. 202.
63 Ibidem, p. 260.
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lessi, come giustamente ha rilevato Milena Savinelli 64 , cioè di un procedi­ 
mento ad anello che consiste nel riproporre i primi versi (o le prime misu­ 
re, nel caso della musica) in chiusura dello stesso componimento. Skrjabin 
adottò questa forma di scrittura in molti dei suoi preludi, basti ricordare 
l'op. 11.

Anche nell'opera di Fedor Sologub (pseudonimo di Fedor Kuzmic 
Teternikov, 1863-1927), poeta e narratore appartenente alla prima genera­ 
zione del Simbolismo, si ritrovano elementi comuni alla fase solipsistica di 
Skrjabin, indicativi dell'enorme influsso della filosofia di Nietzsche, più 
che di un rapporto diretto tra i due artisti. In entrambi s'incontrano i temi 
della menzogna della vita, della miseria della condizione umana, affrontati, 
però, da due ottiche opposte. Skrjabin nel libretto per l'opera mai realizza­ 
ta tratta l'argomento con l'ottimismo di colui che vive la beatitudine del­ 
l'attività creativa ed incita gli uomini a farsi artefici del proprio destino; 
Sologub, invece, assume un atteggiamento irrimediabilmente pessimistico 
nei confronti di un'esistenza priva di senso, in cui l'uomo vaga "6ecnpmoTeH 
M CHP", cioè "senza asilo ed orfano" 65 . La vita per Sologub è una notte 
interminabile che porta solo tormenti, è sì, come per Skrjabin, un gioco 
senza scopo, ma che non vale la pena di vivere:

Bea acM3Hb, Becb Mnp-Hrpa 6e3 
He

Gli manca totalmente la "sete di vita" skrjabiniana, pur venendo col­ 
to, a tratti, dalla sensazione, forse dall'allucinazione, di possedere una forza 
sconfinata, di riflettersi nel mondo. Il suo Io è in tutto e non esiste nulla al 
di fuori di esso, l'universo non è altro che il frutto dei suoi sogni. Cito dei 
versi di Sologub che potrebbero essere stati scritti anche dalla mano di 
Skrjabin e affidati ai taccuini "filosofici" di cui si è trattato nel capitolo 
precedente:

fl-6or TaMHCTBCHHOrO MMpa, 

BeCb MHp B OAHHX MOMX

64 Savinelli, M., "Il simbolismo nell'opera di Scriabin", Chigiana, XXII, Firenze, 
1965, p. 142.

65 Sologub, F. (pseud. di F. K. Teternikov), Stichotvorenija, Leningrado, 1975, 
p. 98.

66 Ibidem, p. 277.
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-BCé BO BCCM, M H6T

Bo MHB POAHMK «HBoro mn
Bo TbM6 TOMJieHHfl SCMHOrO

nyrb. JltoSn Mena.

HacTa.no Bpewa iy,iecaM.
BejiMKMH T-pya omiTb
fi cosjiaji ne5eca H seMJiio
M CHOBa flCHblM MHp CO3AaM 67 .

La morte, sorella per Skrjabin, nell'opera di Sologub è di solito spa­ 
ventosa; tuttavia, in un caso il poeta si rivolge ad essa come ad un'amica 
che possa restituirgli la libertà di creare:

riojipyra-CMepTb, He 3aMe.4JiflH, 
Paspyiiib nopOMHyio npnpo^y,
4jlfl CO3M/iaHMfl OT.4aH 68 .

Dilatando i limiti temporali e culturali della mia ricerca incentrata sul 
Simbolismo, per dovere di completezza è il caso di accennare al rapporto, 
ampiamente trattato dalla critica, tra Skrjabin e lo scrittore e poeta (e com­ 
positore mancato) Boris Leonidovic Pasternak (1890-1960).

Figlio del pittore Leonida Pasternak e della pianista R. I. Kaufmann, 
allieva di Anton Rubinstejn, Boris manifestò fin da giovanissimo uno spic­ 
cato talento musicale. Nelle pagine autobiografiche de // salvacondotto 
Pasternak dice di aver cominciato a "balbettare in musica" 69 prima ancora 
che in letteratura. Skrjabin frequentava la casa dei Pasternak e durante 
l'estate del 1903 si trovò loro vicino di daca nella campagna di Obolen- 
skoe. Nell'Autobiografia pubblicata a Milano nel 1958 e solo nel 1967 in 
Unione Sovietica col titolo Ljudiipolozenija, Pasternak rievoca le emozioni 
adolescenziali suscitate dai frammenti della "Terza Sinfonia" o "Poema 
Divino" che venivano allora composti dal vicino musicista al pianoforte e 
che risuonavano nel bosco in perfetto accordo coi giochi di luce e ombra 
tra i rami e col cinguettio degli uccellini. Pasternak rammenta di come suo

Ibidem, pp. 176 e 280-281.
Ibidem, p. 281.
Pasternak, B. L., Il salvacondotto, trad. di Giovanni Crino, Roma, 1980, p. 27.
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padre e Skrjabin amassero fare lunghe passeggiate e discutere animatamen­ 
te « della vita, dell'arte, del bene, del male ». Skrjabin « predicava il supe­ 
romismo, l'amoralità, il nietzscheanesimo » 70 .

Gradualmente il giovane Boris si appassionò sia a Skrjabin, in quanto 
personaggio raffinato ed eccentrico, sia alla sua musica, espressione di una 
nuova era. Il compositore divenne "Dio ed idolo" di questo ragazzo sem­ 
pre più incline a scegliere la strada della musica, in particolare quella della 
composizione. Al ritorno di Skrjabin in patria nel 1910, Pasternak aveva 
circa 19 anni e studiava composizione con il professor Rejngol'd Morisevic 
Glier. Nelle prime pagine de // salvacondotto l'autore racconta attraverso 
uno stile spezzato, a balzi, espressione del percorso tortuoso di un pensiero 
che si sviluppa per analogie immediate, le proprie reazioni al primo ascolto 
del "Poema dell'Estasi", di cui le prove erano cominciate subito dopo il 
rientro di Skrjabin a Mosca. Questa musica, che Boris Pasternak afferma di 
non essere mai riuscito ad ascoltare senza piangere, viene definita metafo­ 
ricamente come la prima visita di un uomo nei nuovi mondi scoperti da 
Wagner. « Più di tutto al mondo amavo la musica, più di tutti in essa 
amavo Skrjabin » 71 .

Segue il ricordo della prima audizione a casa del suo idolo per sotto- 
porgli un proprio lavoro e le intense emozioni provate prima e durante 
questa prova che segnò in qualche modo la fine della vocazione di Paster­ 
nak per la musica ed il suo passaggio dalla facoltà di legge a quella storico- 
filologica. Il giovane aspirante musicista era consapevole di non possedere, 
a differenza della propria madre, l'orecchio assoluto, quel raro dono di 
natura che consiste nel saper individuare l'altezza di una nota avulsa da 
ogni riferimento acustico. Questo "difetto", di cui non sono privi, per al­ 
tro, molti celebri compositori, assumeva nella mente del ragazzo propor­ 
zioni gigantesche a tal punto da sfociare in un complesso d'inferiorità nei 
confronti di ciò che per lui rappresentava la musica, vale a dire, un culto. 
Skrjabin in tale occasione non lo scoraggiò, anzi, dimostrò un certo interes­ 
se per alcune battute che cercò di riprodurre al pianoforte in una diversa 
tonalità, dando prova, così, di essere a sua volta privo di orecchio assolu­ 
to 72 ; ciò non bastò a dissipare i dubbi di Boris, il quale vent'anni dopo ne

70 Pasternak, B. L, "O Skrjabine i Sopene", Sovetskajo. Muzyka, n. 1, 1967, p. 100.
71 Pasternak, B. L., Il salvacondotto, op. cit., p. 27.
72 Skrjabin riteneva che l'orecchio assoluto non fosse indispensabile tanto ad un 

compositore (ricordava che Wagner e Cajkovskij ne erano privi) quanto ad un semplice 
accordatore.
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// salvacondotto avrebbe scritto: « La musica, da cui rimandavo soltanto di 
congedarmi per sempre, si era già intrecciata con la letteratura. La profon­ 
dità e il fascino di Belyj e Blok non potevano restarmi nascosti » 73 .

Cionondimeno, la tematica della musica e la ricerca di una musicalità 
nello stile furono componenti fondamentali dell'attività letteraria di Paster- 
nak. Il musicologo inglese Christopher Palmer 74 ha individuato nell'in­ 
fluenza dell'Impressionismo francese l'ambito artistico comune a Skrjabin 
e ai Pasternak padre e figlio. Se è vero che l'arte di Leonida Pasternak 
possa aver ricevuto efettivamente uno stimolo considerevole dalla visita 
dell'Esposizione parigina degli Impressionisti e che buona parte della lirica 
e della prosa del figlio Boris (si pensi a opere quali L'infanzia di Luvers, Le 
vie aeree, II salvacondotto e a molti passaggi de II dottar Zivago] sia intrisa 
di uno spirito impressionista che tende ad evocare le cose con pochi tratti 
emozionali significativi, più che a descriverle nel realismo dei particolari, è 
discutibile l'accostamento dell'opera di Skrjabin alla musica impressionista 
di un Debussy, se non in un senso molto generale del termine.

Mi piace concludere con qualche osservazione riguardo alla pubblica­ 
zione sulla rivista Muzykal'naja Zizn' di un articolo del critico sovietico 
Vladimir Kupcenko sul rapporto dello scrittore Maksimilian Aleksan- 
drovic Volosin (1877-1932) con la musica e con Skrjabin nello specifico. 
Volosin, nato e cresciuto in Crimea e considerato come Baltrusajtis un 
epigono del Simbolismo, trascorse molti anni a Parigi (1901-1915), riu­ 
scendo tuttavia a mantenere vivo il contatto con la vita letteraria russa. La 
sua poesia, a differenza di quella sobria del nordico Baltrusajtis, è fastosa 
e spesso appesantita da una freddezza che lo avvicina ai parnassiani fran­ 
cesi. I critici del suo tempo non mancarono di vedere in essa una vena di 
misticismo religioso ed estetico. Nel suddetto articolo vengono pubblicati 
frammenti finora inediti di una lettera di Volosin ad una sua conoscente 
russa di Parigi, M. S. Cetlina ed una lettera all'amico A. N. Brjancaninov, 
editore di Novoe Zveno, di cui abbiamo già parlato a proposito della lettera 
inviatagli da Skrjabin intitolata Arte e politica. Dalla prima missiva, datata 
29 aprile 1916 e spedita dalla località crimeana di Koktebel', apprendiamo 
che Brjancaninov, una delle persone più vicine a Skrjabin negli ultimi della 
sua breve vita, rivelò a Volosin durante il loro primo incontro avvenuto

73 Pasternak, B. L., Il salvacondotto, op. cit., pp. 34-35.
74 Palmer, C., "A note on Skryabin and Pasternak", The Musical Times, gennaio 

1972, pp. 28-30.
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qualche giorno prima a Pietrogrado, che la sua raccolta di sonetti Corona 
astraiti, pubblicata nel primo volume di poesie scritte tra il 1900 ed il 1910, 
aveva avuto una notevole influenza sull'ultimo periodo compositivo di 
Skrjabin. In Corona astraiti Volosin rendeva omaggio a varie correnti del­ 
l'occultismo, in particolare alla Teosofia. La raccolta appartiene al filone 
della poesia filosofica ed in essa sono affrontati con profondità d'ispirazio­ 
ne i temi della vocazione e del destino del poeta.

Nel maggio successivo Volosin ricevette la visita a Koktebel' dello 
stesso Brjancaninov, il quale gli lasciò una copia manoscritta dell'"Atto 
Preliminare" di Skrjabin. Nella seconda lettera citata, scritta probabilmente 
nel giugno 1916, Volosin presenta a Brjancaninov un resoconto della sua 
approfondita lettura del testo poetico di Skrjabin, del quale da un giudizio 
tutto sommato negativo. In primo luogo, Maksimilian Volosin si rifiuta di 
valutare Skrjabin come musicista, in quanto si sente incompetente in ma­ 
teria ed afferma di aver avuto solo una volta l'occasione di ascoltare la sua 
musica (forse nel 1911 quando si trovava di passaggio a Mosca). Per quanto 
concerne le opere letterarie, secondo Volosin sarebbe corretto considerarle, 
al pari dei sonetti di Michelangelo o dei disegni di Victor Hugo, in una 
prospettiva globale, tenendo dunque presente l'intera produzione skrjabi- 
niana da cui sarebbe ingiusto ed impossibile separarle. A differenza, però, 
di Michelangelo e di Victor Hugo, Skrjabin non possedeva la padronanza 
della tecnica poetica (del resto era il primo a rendersene conto). A Volosin 
risulta evidente che il compositore era un principiante in materia letteraria 
e che da poco « cominciava a scrivere in versi » 75 e che il suo approccio al 
ritmo e alla costruzione sintattica era assolutamente inconsapevole:

« [...] Scrivendo questi versi andava ad orecchio, infilando le parole e le frasi 
sul filo del motivo che aveva in mente. Cercava di rafforzarlo e di esprimerlo con 
una strumentazione della parola piuttosto primitiva, consistente in consonanze in­ 
terne, assonanze, allitterazioni; ma non aveva ancora alcuna idea di come si model­ 
lava il verso ».

Per di più, Volosin reputa insopportabilmente troppo lungo l'"Atto 
Preliminare" e privo di uno schema logico ed organico:

« [...] Consta di più di mille versi! Bisognerebbe condensarli in cento e tutto 
il loro contenuto lirico, musicale e filosofico del poema vi sarebbe contenuto libe-

75 Kupcenko, V., "Maksimilian Volosin o muzyke", Muzykal'naja ìizn', n. 24, di­ 
cembre 1989, pp. 26-27.



SKRJABIN E I SIMBOLISTI 143

ramente. Ho letto l'"Atto Preliminare" molto attentamente almeno cinque volte. 
L'ho trovato molto diffìcile e confuso, ma non per la profondità e la difficoltà dei 
pensieri in esso espressi (sia le immagini che le idee mi sono note e chiare), quanto 
per l'assenza di uno schema logico rigoroso, indispensabile in opere di questo ge­ 
nere e per la prolissità insostenibile ».

Volosin conclude esprimendo il suo parere contrario rispetto alla 
pubblicazione del testo.

Ho voluto riportare questo giudizio di Volosin, con cui concordo pie­ 
namente, per rompere quell'aura di incondizionata ed esaltata ammirazio­ 
ne che emerge dalla stragrande maggioranza dei critici contemporanei a 
Skrjabin, in difesa del quale si può solo aggiungere che le due versioni 
dell'"Atto Preliminare" costituiscono lo stadio intermedio di un lavoro 
rimasto incompiuto a causa della morte del suo autore. Sulla qualità di ciò 
che ne avrebbe rappresentato il risultato finale possiamo solo formulare 
delle ipotesi.





Mi pare che l'esame dell'opera letteraria di Aleksandr Nikolaevic 
Skrjabin e il suo accostamento alla poesia simbolista russa abbia rivelato 
sufficienti elementi comuni per giustificare l'ipotesi di una collocazione di 
questo "Filosofo-poeta-musicista" nel clima del Simbolismo russo, luogo 
ideale dove l'ambiguità del compositore al tempo stesso si definisce e si 
risolve.

Non ho voluto sopravvalutare la produzione letteraria di Skrjabin, 
quanto prenderla in esame per l'importanza che l'autore stesso dichiarò di 
attribuirle nel senso di ambito depositario del credo filosofico ed estetico 
di supporto alla sua opera musicale. Questi versi, questi scritti testimonia­ 
no della straordinaria ricettività di Skrjabin, della sua capacità, cioè, di 
assimilare di riflesso il processo di trasformazione storico-culturale che la 
società russa come l'arte attraversavano tra la fine del XIX e i primi decen­ 
ni del XX secolo.

Una fervida fantasia combinata ad una buona dose di eccentricità fece 
sì che il compositore si appassionasse facilmente alle teorie che allora cir­ 
colavano non solo in Russia ma in tutta Europa. Il suo pensiero, di cui ho 
delineato l'evoluzione, a stento potrebbe essere definito originale; in esso si 
intravedono idee altrui che Skrjabin, probabilmente a livello inconsape­ 
vole, tentò di fare proprie, adattandole alla sua sensibilità di artista. Così si 
spiegano le sue infatuazioni o inclinazioni per Nietzsche, per la Teosofia, 
per la teorie di un Solov'ev o di un Ivanov. Indubbiamente il suo atteg­ 
giamento nell'accostarsi ad ogni nuova fonte di stimoli intellettuali ed arti­ 
stici fu superficiale ed emotivo, tuttavia la curiosità e la vitalità che lo ca­ 
ratterizzarono fanno di lui un personaggio affascinante e per molti versi 
emblematico.
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Skrjabin ha lasciato una traccia indelebile nella storia della musica; 
altrettanto non si potrà mai dire della sua opera poetica, sebbene costitui­ 
sca il complemento necessario ad una piena comprensione dell'universo 
spirituale che vibra con la sua musica. Il genio di Skrjabin, quella sua 
genialità tanto esaltata dai contemporanei, percepibile attraverso ogni suo 
gesto e in cui si manifestavano al contempo una forza titanica ed una de­ 
licatezza estrema, gli concesse di creare un'arte profondamente innovativa 
e consona allo spirito messianico dell'epoca.

Come si è detto, il compositore ebbe contatti coi poeti simbolisti solo 
negli ultimi anni della sua vita; tuttavia, questi furono sufficienti a creare 
rapporti intensi, basati sulla stima reciproca ed un sentimento di intima 
affinità artistica. Erano gli anni in cui Aleksandr Nikolaevic lavorava so­ 
prattutto alle ultime sonate e al grandioso progetto di "Mistero", che in 
ultimo si vide costretto a ridimensionare al solo prologo di esso, l'"Atto 
Preliminare". Nei pochi schizzi musicali e abbozzi di versioni poetiche si 
rivelano inequivocabilmente le tracce della simbologia teosofica e simboli­ 
sta, l'influsso delle teorie di Ivanov (l'arte come celebrazione, come rito, 
come mezzo per accedere alla conoscenza della Realtà Superiore, la com­ 
mistione di elementi mistici ed erotici nell'estasi) e la tendenza a modellare 
il verso sulla lirica dei poeti simbolisti (in particolare di Bal'mont), ricer­ 
cando nuove soluzioni ritmiche e sonore, creando nuove parole, sfruttando 
fino al limite del virtuosismo le associazioni sinestetiche di luce e suono.

Il nuovo linguaggio che Skrjabin elaborò sia in musica (l'armonia 
chiamata prometeica o sintetica costruita per intervalli di quarta implicante 
la perdita di opposizione tra consonanza e dissonanza e tra melodia e ar­ 
monia) sia in poesia, a partire dal "Poema dell'estasi", fu sintomatico del­ 
l'esigenza di trovare mezzi espressivi adeguati a contenuti nuovi. Nel primo 
caso si trattò dell'approdo per via intuitiva e spontanea ad una diversa 
dimensione sonora e della naturale conseguenza di un progressivo amplia­ 
mento delle risorse espressive insite nel linguaggio tonale, mentre nel se­ 
condo, esso fu frutto della scelta consapevole del modello poetico simbo­ 
lista e di uno studio impegnativo mirato all'acquisizione di una tecnica che 
gli era estranea e di cui non riuscì ad impadronirsi: al confronto con la 
poesia di BaPmont, di Belyj o di Blok i versi di Skrjabin appaiono tentativi 
di un dilettante a cui manca una visione globale della propria opera. Pur 
riuscendo talvolta a creare immagini originali, raffinate e persino suggesti­ 
ve, Skrjabin tende a perdersi in giochi verbali che risultano forzati e che 
non giovano alla tanto anelata musicalità del verso.

Dal canto loro i poeti simbolisti che avvertirono la musica e la poesia
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come due mondi limitrofi, non avrebbero potuto rimanere indifferenti al­ 
l'opera di un musicista che muoveva dai loro stessi presupposti ideali. Ho 
cercato di mettere in evidenza come ciascuno di essi esaltasse aspetti diffe­ 
renti dell'arte di Skrjabin: l'essenza mistica, l'unione di luce e suono, la 
forza vitale, il contributo alla rigenerazione dell'umanità. A confermare 
ulteriormente la loro vicinanza spirituale, ricorderò il programma di una 
serata di musica e poesia organizzata per l'il aprile 1915 dal Circolo arti- 
stico-letterario di Mosca in sostegno ai familiari delle vittime della guerra, 
in cui figurano opere di Baltrusajtis e di Skrjabin precedute da un discorso 
introduttivo di Ivanov. La serata, al pari di altri progetti più grandiosi, non 
si sarebbe mai realizzata, causa la morte che stroncò il compositore nel 
pieno della maturità artistica.
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TESTO DEL FINALE CORALE DELLA "PRIMA SINFONIA" OP. 26

O immagine meravigliosa della Divinità, 
Arte pura dell'armonia! 
A te in coro noi porgiamo 
L'elogio del sentimento estasiato.

Tu sei della vita il sogno luminoso, 
Sei la festa, sei il riposo, 
In dono porti agli uomini 
Le tue visioni incantevoli.

Nell'ora tenebrosa e fredda,
Quando l'anima è in preda al turbamento,
In te l'uomo trova
La viva gioia del conforto.

Tu sei la forza, colui che è caduto in battaglia 
Miracolosamente richiami alla vita, 
Nella mente stanca e addolorata 
Generi una schiera di pensieri nuovi.

Un oceano di sentimenti illimitato 
Fai nascere nel cuore infervorato 
E di tutti i canti il più bello canta 
II sacerdote da te ispirato.
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Regna sovrano sulla terra 
II tuo spirito libero e potente. 
L'uomo elevatesi grazie a te 
Compie le migliori imprese.

Accorrete, popoli tutti del mondo, 
Rendiamo gloria all'arte! 
Gloria all'arte! 
Gloria nei secoli!
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SCHEMA PER IL "POEMA ORGIASTICO" 
(FUTURO "POEMA DELL'ESTASI")

1) Tema della dolcezza del sogno che da slancio allo spirito, desiderio 
di creare, languore, sete di nuove sensazioni.

2) Volo verso le altezze della negazione attiva, della creatività.
3) Elementi di sconforto conseguenti al dubbio.
4) Sforzo della volontà vittoriosa.
5) L'uomo-Dio.
6) Acquietamento nell'attività.

II

1) Lo spirito si abbandona ai suoi sogni preferiti.
2)
3) La disperazione piomba all'improvviso e affligge lo Spirito.
4) Si genera la protesta.
5) Lotta.
6) Liberazione nell'amore e nella coscienza della unità.
7) Nascono aspirazioni liberatorie.
8) L'uomo-Dio.

Ili

1)
2)

3)
4)
5) Unificazione del sentimento di protesta con la dolcezza del sogno.
6) L'ultima fase della lotta nuovamente genera liberazione nell'amore.

IV

1) L'uomo-Dio. Presa di coscienza dell'azione svincolata dallo scopo. 
Gioco libero. Ebbrezza di libertà, consapevolezza dell'Unità.

2) Coscienza della relatività dei fenomeni.
3) Ciò che prima affliggeva, ora non fa che incitare all'azione.
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LIBRETTO PER L'OPERA

Si sono accesi magici fuochi 
Nel giardino meraviglioso come un sogno 
E si ode la baldoria di un banchetto 
Nel suo distante sfavillìo.

Lì tutto è meraviglioso. Di fiori magici 
Lì è il rifugio sfavillante, 
Lì cori di uccelli intessono cinguettìi 
Di lode al Creatore.

Zefiro blandisce col suo respiro
Le fronde delle pudiche mimose,
E il profumo di rose teneramente passionali
Invita alle voluttà d'amore.

Nello zampillo fresco e gaio 
Che spilla da una fontana 
Tuffa il suo raggio Diana, 
Che ci osserva dai cicli.

Ivi una dolce onda di suoni
Gioca con una carezzevole onda di luce,
Piena di delizia,
Di magica delizia di benvenuto.

Ma tutti questi tesori non sono che
il degno sfondo
Di un quadro stupendo.
L'immagine armoniosa della giovane zarina
Ha coronato di sé questo sogno.

Ella è speranza per tutti i mortali,
Idolo dei suoi sudditi,
In onore della sua partenza
II padre ha dato un lieto convito.
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Una folla splendente di ospiti
L'attornia gelosamente
E la subissa di elogi,
Ma la zarina è fredda con loro.

Il funesto veleno dei loro discorsi adulatori 
Non raggira la sua sensata testolina. 
Ella li riceve con un sorriso impassibile 
... Sovrana.

Uno degli ospiti (un poeta)

Dinanzi a te si offuscano gli astri dell'universo
Sulla tua fronte è impressa la bellezza celeste
II creato è soggetto ad un fatale incantesimo,
O Dea, ti sei impadronita di tutto suDa terra!
Volo sulle ali dell'ispirazione
Verso il mondo della fervida fantasia
In cerca di magici versi
Per glorificare la tua stupenda persona.

Secondo ospite

La tua mente brillante 
Rischiara tutto 
Con la sua luce, 
Abbaglia tutti e 
Conquista tutto 
Con una sola parola.

Terzo ospite

Ci accarezzano le note 
Di una melodia inebriante, 
Ci soggiogano le forze 
Di una grazia affascinante, 
Ogni movimento 
Ci dona gioia, 
L'opera mirabile



APPENDICE 153

Di un fui vici o genio 
Regna su tutto.

Le sono estranei il frastuono e il luccichio delle feste,

Vi si angustia e si annoia; 
II suo spirito la implora

Di liberarlo dalle odiose catene.
La sua mente infuocata
Trabocca di sete di sapere
E per lei la vita scorre
In febbrile ricerca.
Perciò le parole prive di senso
Dei suoi ospiti galanti
Sono solo inutili tentativi
Di attirare la giovane zarina.
"Non possiederà il mio sogno
Colui che mi venera
E si profonde in lusinghe,
Ma colui che mi prenderà per ciò che è,
Che colpirà la mia immaginazione
Col magico fascino della creazione;
Colui che incanterà la mia mente curiosa,
Che dissiperà la mia sete di conoscere,
II cui spirito si libra più in alto di tutti,
Lui, il felice portatore del genio!"
Ed ecco, in risposta ai suoi sogni,
Come per miracolo
E stato inviato un giovane sconosciuto,
Un filosofo-musicista-poeta.
Ella gli tende la sua anima,
II suo cuore orgoglioso è pieno di lui
E vuole liberamente godere
Di un amore libero. Per caso ella ha scoperto
Le meravigliose opere dell'artista,
Le ha lette e subito ha dedicato a lui

tutte le sue fantasticherie. 
Da quell'istante per il cuore innamorato 
Non vi è altro desiderio
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Che di vedere il caro amico di nascosto.
In lui vi sono la vita, il mondo.
Dapprima ha conosciuto
II volo trionfale dell'audace pensiero.
Al più presto vuole scrollarsi di dosso
II vecchio peso di una forma consunta.
Egli con sagge, semplici parole
L'ha conquistata alla sapienza.
Le ha insegnato ad appassionarsi
Alla grandiosità, allo splendore, alla bellezza
Nello spazio delle stelle cadenti,
A librarsi in un tempo lontano
Con un sogno libero, alato,
A comprendere lo spazio col pensiero,
A vedere tutto, conoscere, capire.
Ella accoglie deliziata
I suoi insegnamenti,
E bacia con gratitudine
La zarina il suo Dio.
Ed eccola ora tra i suoi ospiti,
Soffre delle loro chiacchiere
Ed invano vorrebbe perdersi
In una dolce danza.

Canto della danza

O danza deliziosa,
Dammi l'oblìo,
Con portentoso potere
Spezza la tortura.
La vita è sofferenza,
La vita è dubbio.
Tu sei sogno, invece,
Sei piacere.
Danza fatata,
Dammi conforto,
Con un rimedio benefico
Caccia il dubbio.
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Ella è triste.
Pensa che oltre il muro del giardino,
Su uno scoglio vicino al mare
Siede il suo idolo, il suo diletto!
E forse è in pena per lei....
Eccola di soppiatto
Abbandonare gli ospiti festosi,
E correre piena di trepidazione
Dal giardino verso il mare.
Alla vista della fanciulla
II poeta rapito le si affretta incontro.
E le recita appassionatamente i versi
Di un canto appena composto.
La invita alla festa dell'amore.
Dea, vieni, qui ti attendono
Tutte le gioie della vita terrena:
II sospiro languido di una notte d'estasi,
II misterioso sussurro di un'onda tiepida,
II magico incanto di coccole estenuanti,
I sonni inquieti dell'amore ardente.
A te rivelo gli abbracci passionali,
Vieni da me, Dea del sogno!
Ti esaurirò con baci irresistibili,
Scoprirai il piacere della beatitudine!

Mi dispiace per te, disgraziato figlio della terra 
Tutta la tua vita è una terribile sofferenza

Com'è miserabile la tua esistenza.
Vagabondaggio senza fine in un bosco remoto,
Senza fede in un ideale, senza sogno o fascino!
Come si può vivere così?
Ti trovi sulla terra come un ospite di passaggio,
Tutto ciò che ti circonda è avvolto da mistero.
Com'è confusa la meta!
Come sono codarde le idee!
Come sono pallidi i fiori dei fugaci piaceri,
Inficiati dal pensiero di una vita squallida
E dalle inquietanti figure di un mondo lugubre
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Che impauriscono i mortali sempre e in ogni luogo.
Dov'è il valore?
Dov'è la forza di uomini agguerriti
Che avanzano vittoriosi?
Chi tiene lo stendardo? Chi li chiama,
I prodi, alla battaglia trionfale?
Quando, zar, conoscerai almeno un poco
La potenza della tua volontà?
Quando, schiavo, avrai finalmente il desiderio
Di scampare le infami catene?
Nessuno in questo regno di angoscia e sofferenza
Sa com'è rigogliosa la vita;
E che il paradiso non è solo un vano sogno,
Che basta provare una forte aspirazione
Perché subito ci investa l'onda della felicità.

*

La carezzevole menzogna della religione 
Non mi acquieta più 
E la mia ragione non sarà ottenebrata 
Dalla comoda coltre dei suoi splendori.
II mio giudizio per sempre libero
Mi afferma: sei solo;
Sei schiavo di una fredda casualità,
Sei il signore dell'universo.
Perché affidi agli Dei
La tua sorte, o pietoso mortale?
Tu stesso puoi e devi portare
Sul volto raggiante
II sigillo glorioso della vittoria.

*

Ciò è stato compiuto: io vado.

Quandunque potessi regalare al mondo 
Un solo granello della mia beatitudine...

*
Io sono l'apoteosi dell'universo
Io sono il fine dei fini, la fine delle fini.
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Io con la forza della mia mente audace 
Da lungo tempo ho conquistato il mondo.

Vorrei nei cuori dei popoli 
Imprimere il mio amore...

Prendete tutto, non chiedo riconoscenza...
*

Quando la mia stella s'incendierà
Ed una luce magica inonderà la terra,
Nei cuori della gente si rifletterà la mia fiamma
E il mondo capirà il suo destino.
Con la forza celeste di incantevoli armonie
Invierò agli uomini sogni amorevoli,
Con la fona di un amore stupendo e sconfinato
Renderò la loro vita simile ad una primavera.
Donerò loro la tanta desiata pace
Con la forza della mia saggezza.
Popoli, gioite, dopo secoli di attesa
È giunta la fine della pena e del dolore.

Io vi invito alla festa luminosa 
Dell'amore, dell'opra e della bellezza

Non sono venuto per annunziare al mondo 
La vita austera dell'asceta

Se solo potessi con un raggio
Di quella dolce luce
Che dimora nella mia anima,
Illuminare per un solo attimo
La vita triste della gente priva di felicità

e di uno spiraglio di speranza

Ho provato il rovinoso inganno
Di un amore movimentato,

Ho conosciuto il sentimento di una tenera amicizia 
E la nebbia della passione
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Dall'alto di una vetta innevata
Tranquillo, sereno
Ho seguito la tempesta della vita
(Là popoli irrequieti
Si fanno la guerra)
Sulla distesa immensa
Oltre una delicata bruma, qua e là
È balenato il fanale di un faro.

A te tutti i pensieri e i sentimenti, 
Tutti i reconditi moti della fantasia

Oh, vivi di me solo, e conoscerai la vita, 
La beatitudine dello spirito.

*

Mio splendido mondo diletto! 
Mi abbandono a te con gioia. 
Nella tua nudità spirituale 
Ubriacati di me

Comanderà il mondo colui che col potere del suo fascino 
Attirerà a sé i popoli, 
I cui sogni...

Tu giungerai seducente,
Come l'incarnazione della sublime verità,
Come il piacere di una carezza

Un torrente luccicante di mirabili prodigi 
Sgorgato dai cicli verso la terra...

Sono venuto a voi
Deciso a tenere il mio discorso.

Per il gregge dovete creare con saggezza
Le leggi della moltitudine
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E non cogliere i fiori rigogliosi 
Dell'amore, del talento, del lavoro, 
Che in questa modesta corolla 
Si è spenta la scintilla di divinità

Non vi è cosa spirituale che non abbia un'espressione nella materia e 
non vi è cosa materiale che non origini un'idea.

Tutto muta, tutto si compie. Io sono tutto desiderio, tutto slancio, ma 
per me il desiderio non è ansia, esso è il mio elemento, la mia felicità, esso 
vive in me insieme alla piena fiducia nel risultato.

Tu sei tensione verso la perfezione,
Tu sei sogno, luce, gioia,
Ma ha conosciuto la beatitudine
Solo colui che ha gustato la dolcezza dell'operosità,
Colui che ha trascorso piacevolmente la vita
In affascinante ricerca,
Colui che ha trovato la pace
Nella potente sapienza

E ha amato di un amore pieno 

Avanti, con impeto, in eterno.

Sono così felice che se potessi infondere una goccia almeno della mia 
felicità nel mondo intero, la vita parrebbe agli uomini bellissima.
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"POEMA DELL'ESTASI"

Lo spirito, 1
Animato dalla sete di vita,
Si libra in volo
Sulle vette della negazione.
Lì, tra i raggi della sua fantasia 5
Sorge un mondo magico
Di immagini e sensazioni meravigliose.
Lo spirito giocoso,
Lo spirito bramoso,
Lo spirito che crea tutto con la fantasia 10
Si abbandona alla beatitudine dell'amore.
Tra creature nascenti
Indugia nella pena,
Ispirato dall'altezza
Le invita a fiorire. 15
Ed inebbriatosi del volo
Già sta per cadere in deliquio,
Ma ad un tratto...
Ritmi inquietanti
Di un cupo presentimento 20
Irrompono brutalmente
Nel mondo incantato,
Ma solo per un istante.
Con un lieve sforzo
Della sua divina volontà 25
Egli scaccia
Gli spettri spaventosi.
Non appena ha raggiunto
La vittoria desiderata
Su sé stesso, 30
Lo spirito giocoso,
Lo spirito affettuoso,
Lo spirito che con la speranza invoca la gioia,
Si abbandona alla beatitudine dell'amore.
Tra i fiori delle sue creature 35
Esso indugia nel languore,
Eccitato dal mondo intero
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Le invita all'estasi.
Inebbriandosi del loro respiro,
Accecandosi con la loro bellezza, 40
Sfreccia, saltella,
Danza, volteggia;
Da una intera gamma di sensazioni
E afflitto, spossato.
Sta per sprofondare nell'oblìo, 45
Ma di nuovo...
Dalle viscere misteriose
Dello spirito confuso
Come un'onda minacciosa
Si solleva burrascosa 50
Una massa informe
Di selvaggi orrori;
Minaccia
Di inghiottire tutto.
Lo spirito, 55
Trascinato dalla sete di vita,
Si libra in volo
Sulle vette della negazione.
Lì, tra i raggi della sua fantasia
Sorge un mondo magico 60
Di forme e sensazioni meravigliose.
Lo spirito giocoso,
Lo spirito sofferente,
Lo spirito che genera dolore dal dubbio,
Soccombe al tormento dell'amore. 65
Tra i fiori delle sue creature
Esso indugia nell'afflizione,
Scosso dal mondo intero
Le chiama alla morte.
Assalito da angosciosa paura, 70
È pronto a cadere in deliquio,
Ma ecco...
Ritmi allegri
Di un luminoso presentimento
Nascono in lui. 75
Dolce istante!
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Nuovamente rischiarato
Da raggi di speranza
S'infiamma
Di brama di vita. 80
Ha concepito mirabilmente
La potenza della sua
Volontà divina.
Penetra
Negli oscuri abissi 85
Con lo sguardo incandescente,
Pieno di rabbia
E di sdegno
Lancia una sfida ardita,
Divampa la battaglia. 90
Si spalancano
Le fauci dei mostri
Minacciosamente balenano
I fulmini terribili
Della divina volontà, 95
Vittoriosa su ogni cosa;
Chiari bagliori
Di una luce incantata
Illuminano il mondo.
Immemore dell'amato scopo 100
Lo spirito si abbandona alla lotta con ebbrezza.
È tutto rapimento,
Tutto delizia
Per questo gioco
Libero, divino, 105
Per questo amore-lotta.
Nella straordinaria grandiosità
Della pura assenza di scopo
E nell'unione
Di tensioni opposte 110
In un'unica coscienza,
In un unico amore,
Lo spirito coglie
La natura
Della sua essenza divina. 115
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Comprende
Che vuole la lotta.
Ha provato un desiderio
E gli eventi
In perfetto ordine 120
Si sono riuniti intorno
A questo impulso.
Gioca, muta
II capriccioso sentimento
E l'universo 125
Vibra con lui,
Manifestandolo,
Affermandolo.
Desidera la vittoria,
Ha vinto, 130
Trionfa!
E gioioso può
Al suo mondo prediletto
Subito far ritorno.
Ma da cosa è offuscato 135
Questo lieto momento?
Proprio dal fatto
Che il fine ha raggiunto.
Rimpiange
La scorsa battaglia; 140
E per un istante
Prova
Noia, sconforto, vacuità.
Ma di nuovo animato
Dalla brama di vita 145
S'infervora nel volo
Sulle vette della negazione.
Lì, tra i raggi della sua fantasia
Sorge un magico mondo
Di immagini e sensazioni meravigliose. 150
E da nulla turbato
Può eternamente dedicarsi
Ai suoi sogni preferiti.
Ma da cosa, o spirito irrequieto,
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È nuovamente disturbata la tua pace? 155
Non ti ottenebrano
Ritmi allarmanti
E neppure ti minacciano
Spettri spaventosi,
Questo è il funesto veleno 160
Della monotonia,
Quel verme della sazietà
Che rode il sentimento.
E di un grido di dolore
È risuonato l'universo: 165
Dell'altro!
Del nuovo!
Estenuato dal piacere,
Dal piacere, ma non dalla vita,
Lo spirito si lancia in volo 170
Verso il regno del dolore e della sofferenza.
E nel libero ritorno
Al mondo delle agitazioni e delle ansie
Esso coglie mirabilmente
II senso misterioso del baratro del male. 175
Di nuovo si sono spalancate le fauci nere,
Di nuovo minacciano di divorare,
Di nuovo la battaglia e lo sforzo della volontà,
II desiderio di vincere sempre.
Di nuovo vittoria, di nuovo ebbrezza, 180
Ed esaltazione.
E sazietà.
A questo ritmo accelerato
Batti più forte, o pulsare della vita!
Mio mondo, mia vita, 185
Mio vigore, mia estasi!
Ogni vostro istante
Lo genero io negando
Le forme già vissute.
Io sono l'eterna 190
Negazione.
Ancora,
Sempre ancora!
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Qualcosa di più forte,
Di più tenero, 195
Nuovi tormenti,
Nuove piaceri.
Dilettandosi di questa danza,
Ansimando in questo vortice,
Incurante dei fini delle dilette aspirazioni, 200
Lo spirito ebbro si lascia andare al gioco.
Sulle ali potenti
Di nuove ricerche
Esso si precipita
Verso il regno dell'Estasi. 205
In questo incessante mutamento,
In questo volo senza scopo, divino,
Lo spirito si riconosce
Quale potenza dalla volontà
Unica, libera 210
Creativa sempre,
Irradiante tutto,
Vivificante tutto,
Straordinariamente gioconda
Con la molteplicità delle forme. 215
Esso si riconosce
Quale palpito di vita,
Voglia di fiorire,
Come amore-lotta.
Lo spirito giocoso, 220
Lo spirito svolazzante
Che con l'eterno slancio
Crea l'estasi,
Si abbandona alla beatitudine dell'amore.
Tra i fiori delle sue creature 225
Rimane libero.
"Io vi chiamo alla vita
O brame nascoste!
Voi, sprofondate
Nei tenebrosi abissi 230
Dello spirito creativo,
Voi, timorosi
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Embrioni di vita,
A voi porto
L'ardire! 235
Da ora siete liberi!
Dividetevi! Sbocciate!
Insorgete l'uno contro l'altro,
Innalzatevi fino alle sommità,
Affinchè voi possiate conoscere voi stessi 240
Come unità in dolce beatitudine,
Annullarvi in me!
Insorgete l'uno contro l'altro,
Insorgete contro di me,
Negate e amate! 245
Ribellatevi a me, popoli ed elementi,
Sollevatevi, orrori,
Cercate di distruggermi,
Fauci spalancate di draghi,
Strangolate, soffocate, mordete, serpi! 250
Quando tutto si sarà levato
Contro di me,
Allora io comincerò
II mio
Gioco. 255
O mondo che aspetti,
Mondo esausto!
Aneli ad essere creato,
Cerchi un creatore.
Si è sospinto in un lieve volo fino a me 260
Un tenero gemito di supplica,
Sto venendo.
Già dimoro in te,
O mio mondo!
Con il fascino misterioso 265
Di ignote sensazioni,
Con una schiera di fantasie e di visioni,
Col fuoco dell'ispirazione,
Con la ricerca della Verità,
Con il desiderio proibito 270
Della divina libertà.
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O mio amato mondo,
Vengo a te.
Il tuo sognare di me-
Sono io che lo genero. 275
Già mi manifesto in te
Nella misteriosa presenza
Di un alito di libertà
Appena percettibile.
Del tuo essere 280
Si è già impadronita
L'onda
Lieve
Come lo spettro di un sogno
Della mia esistenza. 285
Ti ha già scosso un fremito.
10 sono la libertà a te cara,
Tu sei il mio mondo diletto!
Giungo
Ad abbagliarti 290
Con la magnificenza
Di sogni magici;
Ti porto
11 piacere incantevole
Dell'amore ardente 295
E delle carezze sconosciute,
Lasciati andare fiducioso a me!
Ti sommergerò come un oceano di felicità,
Innamorato, seducente, dolce,
Che ora palpita di una grande onda 300
Ed ora solo gioca in lontananza,
E ti bacia
Appena con gli spruzzi.
E tu vorrai follemente
Dell'altro, 305
Del nuovo!
E allora in una pioggia di fiori
Mi riverserò su di te,
Con infiniti aromi
Ti vezzeggerò e ti stancherò, 310
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Col gioco di profumi
Ora delicati, ora pungenti,
Col gioco di sfioramenti
Ora lievi, ora forti.
E stupefatto 315
Tu appassionatamente
Sussurrerai:
Ancora,
Ancora, sempre!
Allora io mi scaglierò contro di te 320
Come un'orda di mostri spaventosi,
Con terrore selvaggio e tormenti,
Striscerò su di te come un nido brulicante di serpi
E morderò e soffocherò!
E tu desidererai 325
Sempre più follemente, più violentemente.
Ed io allora cadrò su di te
Come una pioggia di soli splendidi
E vi incendierò coi lampi
Della mia passione, 330
Sacre
Fiamme dei desideri
Più dolci,
Più proibiti,
Più misteriosi. 335
E tu sei tutto un unico flutto
Di libertà e di piacere.
Dopo aver creato te, molteplicità,
E aver sollevato voi,
Legioni di sensazioni, 340
O pure aspirazioni,
Io creo te,
Complessa unità,
Sentimento di felicità
Che vi ha compresi tutti. 345
Io sono l'istante che irradia l'eternità,
Sono l'affermazione,
Sono l'Estasi".
L'universo è avvampato
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In un incendio universale. 350
Lo spirito è al culmine del suo essere.
E sente
II flusso eterno
Della potenza divina,
Della libera volontà. 355
È tutto slancio.
Ciò che minacciava
Ora è eccitazione,
Ciò che incuteva terrore,
Ora è godimento, 360
E i morsi delle pantere e delle iene
Sono diventate nuove carezze,
Un nuovo struggimento,
E il morso del serpente
Solo un bacio ardente. 365
Ed è risuonato l'universo
Del grido gioioso
Io sono!
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ATTO PRELIMINARE 
(PRIMA VERSIONE)

Ancora una volta il Sempiterno vuole in voi 
Conoscere la gioia della creazione 
Ancora una volta l'Infinito vuole 
Riconoscersi nel finito

In questo volo, in questo slancio 
In questo impeto di fulmine 
Nel suo respiro infuocato 
È tutto il poema dell'universo.

L'istante d'amore genera l'eternità 
E la profondità dello spazio 
L'infinito respira i mondi
I suoni avvolgono il silenzio

*

Una cosa grandiosa si sta compiendo! 
E di nuovo nasce
II dolce amore!

L'amore che si ama amorevolmente 
L'amore che per amore 
Crea se stesso.

O vita! si accende 
La tua luce divina 
L'universo nasce 
È la sua gioiosa risposta

(voce del principio femminile)

A te, nell'alba,
A te che ti slanci
II mio lamento di risposta
II mio grido d'appello!
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(voce del principio maschile)

Chi sei tu, cantata 
Dalla bianca sonorità 
Chi sei tu, vestita 
Col silenzio del ciclo

Chi sei tu, splendido 
Volto di fuoco, 
Luce diffusa 
Chi sei

(voce del principio femminile)

10 sono l'ultimo compimento 
La beatitudine della dissoluzione
11 diamante di tutti gli astri 
II silenzio onnisonoro 
La bianca sonorità della morte 
Sono la libertà, l'estasi.

(voce del principio maschile)

O morte, come trovarti?
Come raggiungerti, magica luce?

(voce del principio femminile)

Gli abissi della vita sprofondano tra noi 
Con i suoi sogni eternamente ingannevoli 
Fra di noi si stendono spazi fioriti 
Costellati di astri d'oro. 
Questi spazi tu li devi oltrepassare, 
Superare, dominare.

(voce del principio maschile)

Dove sono questi spazi, dove gli abissi, 
Le nebbie di stelle dorate?
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(voce del principio femminile)

Essi sono, come me, in te, nella tua Volontà
Ascoltati, senti la tua voce profetica
E tu li vedrai nella gioia delTilluminazione
Tu li distinguerai
Essi sono in te, finché il tuo faro non si spegnerà.
Tu riempi tutto di te
Io non sono, solo tu esisti
Quando nei raggi del tuo sogno
Come immagine di una nuova bellezza
Io, giocando, sorgo
Votando alla vita
Uno sciame di fantasie, una schiera di sogni,
I cori armoniosi dei mondi.
Io non sono, solo tu esisti
Tu riempi tutto con la tua presenza.

Io in te parlo, te chiamo
Dalle altezze raggianti di divini slanci,
10 ti invito ad un alto compito
Esigo sacrifici e voti solenni
Tu, forte, devi vincere sette tentazioni,
Compiere sette gloriose imprese,
Riportare sette vittorie su di te,
Sacrificare sette vittime importanti e preziose.

11 tuo sacrificio è il tuo impeto verso di me 
Devi dimenticare i carezzevoli sogni 
E precipitarti negli abissi che ci hanno separati 
Dandoci ali per la conquista dell'amore

(voce dei principi maschile e femminile)

O impresa divina, danza di tutte le stelle
Tu ci doni la vittoria sull'abisso
In te noi gioiremo
In te noi moriremo beati l'uno nell'altro
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(voce del principio femminile)

Hai cominciato la tua danza. Dalla vetta 
Io, Signore, già ti vedo muoverti 
Distinguo i colori delle sfere che ti circondano, 
Dei drappi nuziali con cui sei addobbato.

Tu già vivi, e, avvicinandoti a me,
Le vite ti portano via da me
Avvolgendoti con sogni inebbrianti
Giocando, spumeggiando, luccicando e risuonando.

(voce del principio maschile)

Impacciato nel mio movimento 
Dalla pesantezza delle mie vesti, 
Tuttavia io volo a te sospinto 
Dalla forza infuocata della speranza.

(voce del femminile)

Se il grido del mio gioioso appello 
Non avesse risuonato nella tua anima, 
Tu non avresti creato, o grazioso 
Signore, il principio di tutti i principi

Ma tu sei tutto languore per me 
Così, a sormontare tutto 
Nel tuo divino slancio 
Ti aiuterà l'abisso notturno.

Sette angeli dai paramenti eterei 
Sette araldi delle tue glorie imperiture 
Sette colonne di fuoco, sette teste bianche 
Potenti con la loro luce abbagliante, 
Sono pronti ad aiutarti nelle avversità.

Abitanti del ciclo
Portatori di fuoco
Realizzatori dei destini
Costruttori del mondo
Guardiani dei confini
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Combattenti di Dio 
Distruttori di mura.

Sono tuoi, i tuoi figli che ti tormentano,
Nati da te nel grembo eccitato
II tuo cammino verso di me è nel loro fiorire che nega
Tu, sotto le loro parvenze, compi le tue imprese!

Essi sono i costruttori del tempio scintillante 
Dove deve compiersi il dramma della creazione 
Dove in una danza deliziosa, nelle tue nozze con me, 
Tu troverai l'altro mondo da te desiderato

Sono la tua volontà, arma minacciosa 
Delle tue alte realizzazioni 
Mi sono estranee le lamentele lacrimose 
Io sono fuori dalla portata dei deboli

Sono il tuo sogno di un universo futuro 
Uno degli anelli della duplice esistenza 
Ti ho soggiogato, ma presto sarò incantata 
E diventerò una preziosa stella sulla tua corona.

Noi, fulmini della volontà, abbiamo sete di realizzarci
Ci incarniamo nei colpi delle decisioni
Nel fracasso delle esplosioni e nei tuoni delle frane
Vivremo nei sogni audaci
Per servire ciò che è al contempo oscuro e luminoso.

Siamo i riflessi della fantasia Divina.
Ci sveglieremo come dolci visioni nei cuori degli uomini
E solo allora ci eleveremo di nuovo a te
Quando moriremo nella realizzazione della bellezza.

Siamo lo sciame radioso dei pensieri, delle fiamme 
Siamo l'odoroso covone di luci, di segni 
A te sogni nostalgici del mondo 
Alla terra le stelle esultanti della festa.

Siamo generate dal tuo desiderio di differenze 
Ci svegliano i bagliori del raggio immortale
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Noi significhiamo un mondo di menzogne e di apparenze 
Tu giochi in noi come una fonte spumeggiante 

Siamo le onde della vita
Onde
Prime
Onde
Timide
Primi
Mormoni
Timidi
Sussurri
Primi
Fremiti
Timidi
Bisbigli.

Onde
Tenere
Onde
Mobili
Tenere
Scambi
Mobili
Schiume
Tenere
Voli
Rapidi
Slanci

Tutte noi siamo un'unica 
Corrente, diretta 
Dall'eternità all'istante 
In cammino verso l'eternità 
In cammino dalla trasparenza 
All'oscurità pietrificata 
Affinchè sulla pietra 
Colla fiamma della creazione 
Sia impresso 
II tuo volto divino
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(voce del principio maschile)

Figli, generati da me, emozioni dell'elemento amoroso
Lo so, voi insorgerete contro il Padre, voi vincerete il padre
10 stesso mi sono levato contro di me, avendovi fatto sorgere dalle

viscere sacre
Donandovi la vita, mi sono votato a sofferenze e a torture 
Ma non ho la forza di rinunciare alla gioia di creare 
La gioia di creare supera tutti gli orrori della morte corporea, 
Sì, solo corporea, lo ripeto, poiché il mio spirito immortale 
In voi e nei vostri infiniti discendenti si manifesterà eternamente. 
Voi dovete abbattermi e per coloro che violeranno per paura 
La mia unica legge dell'eterno amore e dell'eterna bellezza,
11 destino serba un grande dolore ed una grande angoscia.

Tutti noi siamo generati da te e obbediamo alla volontà paterna 
Ce ne andiamo tristemente per un sentiero che ci è stato tracciato

dalla mano santa
Per raccogliere corolle di fiori stupendi nelle valli fiorite 
Della vita irradiata da te e per tornare a te 
Tu vivrai sempre nei cuori separati da te 
Con un'eterna attrazione per il nuovo, con l'eterna ribellione 
Con la tristezza segreta che proietta la sua ombra su ogni gioia. 
Ci saranno istanti che anche il rimpianto si assopirà in noi, 
Ci saranno ore spaventose, ma poi... verrà la festa delle feste 
Sprizzerà il tuo risveglio in noi ballando con ali di fuoco 
Esso sarà grandioso. In questo attimo presente perdonaci,

nostro Padre 
La vita ci porta via da te velocemente e in questo ci avvicina a te.

Tutte noi siamo un'unica
Corrente, diretta
Dall'eternità all'istante
In cammino verso l'umanità.

Prime
Onde
Timide
Onde
Onde
Su onde
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Onde
Ondeggianti
Onde
Su onde
Onde
Che baciano.
Cos'è questa sensazione nuova
Che sorge in noi?
Cos'è questa sensazione misteriosa
Che si risveglia in noi?

Questa cosa nuova
È la gioia delle catene
Questo mistero
È la delizia della dissoluzione.

Deliziosa dissoluzione
Perché solo in ciò che si dissolve
Tu puoi essere
Impresso.

Deliziosa la dissoluzione 
Perché solo in ciò che perisce 
Del mondo che ci appare 
Tu puoi vivere

(risveglio dei sentimenti)

La nuova gioia 
Di teneri sfioramenti 
La dolcezza misteriosa 
Di umidi baci

Teneri lamenti 
Di prime stanchezze 
Misteriosi richiami 
Di languide attrazioni

Nuove carezze 
Di primi riflessi 
Racconti misteriosi 
Di paesi amorosi
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Nella dolcezza delle emozioni
Cogli
II tenero mistero
Del primo amore

(le onde)

Noi, trascinate 
Dal flusso della vita 
Noi, appesantite 
Da questa corrente

Noi di nuovo ci vestiamo
Dei veli del desiderio
Sprofondiamo
Nei baratri della ricerca

Velate più profondamente 
Verso le valli più vicino 
Onde scendete 
Più in basso, più in basso.

Sempre più segrete e 
Tenere prigioni 
Più deliziose e 
Voluttuose corruzioni

Più amorosa, più dolce 
Più stretta, più squisita 
Più tormentosa, piacevole, 
Sensuale, corporea

O nostra prigione,
Squisita dissoluzione!
Ovunque intorno a noi
Inevitabile
Che ci abbracci da ogni lato
Divenuta nostro vestito, nostro corpo!



APPENDICE 179

Addensiamo la bruma dell'amore 
Più strettamente ci avvolge 
Sentiamo il piacere 
Più forte, sempre più forte

In questo sforzo 
Nella crescente pienezza 
Nasce l'aspirazione 
Al limite dell'intensità

Nella dolce costrizione 
In seno a visioni dormienti 
Nella morsa dolorosa 
Nell'umore di tenere lacrime

II fiore esclamando d'un tratto 
Si è scoperto al raggio 
Come vittima della rivelazione 
Alla spada della conoscenza.

Verso l'attimo si è precipitato 
L'« ovunque » senza volto 
Dal tempo è stato generato 
II doloroso « dove ».

Nello spazio celeste e senza fondo 
Nella breccia di nubi nere 
Del suo amore meraviglioso 
II raggio si è rivelato all'onda.

(l'onda)

Sono la tenera, sofferente onda 
Intorpidita da un tenero amore 
Sono dolorosamente colma 
Di un beato languore

Verso le regioni sopraterrestri dello spirito, 
Dove è apparso il filo della vita 
Dove si elevano i tuoi eterei palazzi 
Lanciarsi e pregare apertamente
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Svegliati in me,
Raggio portatore di luce,
Svegliati, scendi al mio incantesimo,
Fonditi con me, fonditi!

Da lungo tempo coi tuoi bagliori, 
Raggio immortale, giocavi in me 
Con le tue luci tu 
Mi ammaliavi e mi invitavi

Cadi, dissipati in carezze 
Versa la tua felicità 
Tu ti conoscerai nelle favole 
Dei raggi rifratti.

Vedi, dimentica l'elemento oscuro 
Io sola corro verso di te 
Abbandonati a me languida 
Sprofonda, io sono l'onda.

Sono l'amore, che gioca in te 
Tu sei la luce che si agita in me 
Sono l'onda che si è conosciuta 
Come risposta al tuo gioco.

Sarei rimasta indifferenziata
Rimanendo nella profondità
Se delle luci ignote
Non si fossero messe a scintillare in me.

Svegliati in me, 
Raggio portatore di luce 
Obbedisci al mio incantesimo 
E confonditi con me, confonditi.

(il raggio)

Solamente nella parvenza solenne 
Di una nuvola terribile temporalesca 
Dalla schiacciante grandezza 
Io posso unirmi a te
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(l'onda)

Di inebbrianti brume di sogni 
Copriti, Immortale, 
E, intorpidito dai fumi, 
Corri, splendido, incontro a me.

(coro)

Ecco, investito dal raggio 
Dalle visioni languide dell'onda 
Ed ebbro come in un sogno 
Del suo profumo

Sfinito da un amore ardente 
Posseduto da un solo pensiero 
Io m'inchino come una nube di fulmini 
Sull'onda innamorata

(l'onda)

Sfreccio audace verso di te 
Ancora un istante e ho raggiunto l'altezza 
E ho penetrato Tumida dolcezza 
Tenera schiuma

Si è compiuto il miracolo della fusione 
II cerchio si è chiuso ed è sorto 
II frutto delle nozze tra l'onda e il raggio 
II volto stellato dell'uomo.

O sacro istante della creazione 
Istante di beatitudine, di fuoco 
Tu hai rivelato a me il riflesso 
Della morte bianca, fatale

Hai svegliato in me la coscienza
Della duplice esistenza.
Da ora sono l'unione
Dell'« io » con l'estraneo « non-io »
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Prendono vita i delicati tessuti 
Tessuti di sensazioni, miei vestiti 
E fuggono lontano, ribelli, 
Dai chiarori del risveglio.

Si sciolgono, scorrono, si disperdono 
I muri fumosi delle prigioni 
E si animano le profondità 
Sotto le ruote dei carri della vita

Sono divenuta coppia reale
Nel mondo dell'amore sacrificale
Raggiante di forza offerta
Che accende l'ardore nel sangue

O mio destino imperioso,
Sei vivo e tu sei il non-io
Vivono le nostre carezze appassionate
(nell'essere multicolore)

Tu ed io e il nostro piacere 
Mondo di meraviglie rivelate 
Ebbrezza dei sogni 
Assopiti dalla vita dei cicli

O istante sacro della creazione, 
Istante del « sì » realizzante 
La stella primigenia 
E apparsa nel chiarore.

E in questo turbine, in questo volo creativo
Per la magia della coscienza così dolcemente sedotta,
L'onda si abbandona alla contemplazione delle differenze

Le carezze passionali della prima coppia eletta 
Risvegliatesi in questo mondo di apparizioni e meraviglie 
Si sono conosciute nei dissidi multicolori e multiformi 
Del raggio, velo stellato.
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Essa fluttua nell'etere, pianeta reale,
Avvolta da un velo di nubi periate.
Esso risplende come un sole, Dio dalla luce potente
Scintilla di stelle in una notte inscrutabile

(i monti)

Noi siamo gli slanci rappresi di collere di amanti 
Noi siamo le onde di carezze tumultuose impietrite 
Le esplosioni sorprese dagli incantesimi 
Le vette innevate, le valli e le rocce

(i campi)

Noi siamo tenere carezze, tiepido soffio 
Nascondendo in noi gli orrori dei veleni 
Ci siamo svegliati qui col profumo dei fiori 
Ci siamo riconosciuti qui col fruscio dell'erba

(il bosco)

Noi siamo le colonne elevate nel tempio del crepuscolo
Siamo vestiti riccamente di verdi rumori
Noi nascondiamo folle di esseri enigmatici
Su di noi si riversano luci languide e misteriose.

(il deserto)

Riconosciutomi deserto nello spazio 
Bacio del raggio e di una terra secca e arida 
Cacciata dalle mie regioni la vita del bosco 
E odiando lo zampillo del canto vivo

Sono carezza, alata, fremo come un uccello
Sono straziante, vivo come una bestia
Come un serpente che viscido striscia mi sono svegliato
Destandomi nell'acqua, nuoto come un pesce

Esso arde, regale, con la legge splendente
Questo tempio è come un inno luminoso, questo mondo come un

tempio stellato
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L'etere risuona di un suono dorato
Che abbraccia le anime in un ciclo inaccessibile

Si è compiuta l'ascensione dell'onda eroica
Essa è tutta rischiarata da una luce celeste
E ora nei dolori del piacere
Per la prima volta le si rivela la profondità dell'eterno femminino

Dagli abissi del passato sono caduti i veli, meraviglia,
In questo chiarore i mondi le si sono aperti
E davanti al suo sguardo avido
Si sono imposti i banchetti sacrali dei popoli eletti,

Lo svolgimento splendido di sacri rituali 
E la processione delle vittime elette 
E i tratti bellissimi del bianco volto 
Apparso nella magnificenza della sua bellezza.

Su di lui l'onda ha arrestato il suo sguardo felice 
Nell'esaltazione della preghiera ha esclamato 
Al padre che in lei risplende d'amore: 
Quale vittima posso immolare al Creatore?

Volgi
II tuo volto luminoso
Verso il tuo elemento languido
I tuoi cammini
Li comprenderai in un istante
E scenderai verso l'insoddisfatta

La tua impresa è nostra! 
Tu sei l'incarnazione vivente 
Delle nostre forze 
Ci darai la vita! 
Tu che hai rivelato
II volto della morte,
Dacci il battesimo!
Tu come un'onda
Che si è elevata in volo, devi
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Tornare all'elemento oscuro
Tu come un'onda
Che è maturata, devi
Donarci la tua luce presa in prestito!

Colei che porta il fuoco, cedendo al loro appello 
È discesa all'elemento natale, benevola 
Insegnando alle onde l'amore sacrificale. 
Ha dato loro le parole di una santa preghiera.

Messaggero di un mistero arcano 
Faro dell'audace pensiero

Rispondi!
Portatore di fuoco, che ci irradi 
Con la preghiera ispirata

Svegliati!
I nostri abissi tenebrosi

Illumina! 
Noi, rinchiusi nelle prigioni nei giorni nefasti

Visita! 
Noi, rinchiusi nelle prigioni nei giorni nefasti

Visita! 
Angelo radioso, svegliati

Con un dolce risveglio 
Rispondi al nostro appello 
Con un sorriso gioioso!

Fa' che una luce rischiari
La nostra vita dolorosa
Fa' che noi amiamo, che noi creiamo

Tu, assopito in noi, levati!
Fa' che noi attraversiamo, superiamo
II limite stabilito!
Fa' che questa notte si diradi!

Nel tempio dell'amore in una gloria eclatante sul trono ardente 
II luminoso ha insegnato a coloro che lo ascoltano:
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Chi avrà l'audacia di infrangere la mia unica legge
di eterno amore ed eterna umiltà 

Sarà condannato ad un grande dolore e all'angoscia
della scomunica.

Mortali, vi annuncio i misteri delle armonie celesti 
Che risuonino gli inni di gloria sulla lira solare!

Gli uomini, cercando le consonanze permesse, sfiorano delle
corde sconosciute.

Cosa sono queste luci che tremano
E accecano col loro fascino?
Cosa sono questi suoni che fluiscono
Investendoci di un veleno che rende folli?

Con la folgorazione dei lampi 
Col gioco delle incantatrici 
Cosa ci ha buttati a terra 
Nelle nostre fumose prigioni?

È il raggio, il raggio bianco 
Si è rifratto in noi cantando 
Con la sua delizia 
Colla sua possente carezza

Fragile, si è sparso 
In luci e suoni 
Gli abissi sono risuonati 
Di voluttuosi lamenti

Si sono messi a giocare gli arcobaleni
Si sono colorati i sogni
Dei fiori seducenti
Di una sensuale primavera

Ovunque riflessi 
Ovunque meraviglie 
Si odono appelli segreti 
Si odono voci
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I gorghi d'acqua nel bagliore 
Dei raggi dell'arcobaleno 
Risplendono ingannevoli 
Come occhi di fanciulla

Scintillano come diamanti 
Nei ventri melmosi e limacciosi 
Con uno splendore variopinto 
Le tele dei ragni.

Seminata di perle
La tenera onda
Coi suoi sguardi smeraldini
Chiama verso il fondo.

Ovunque si aprono
Fiori sontuosi
Ovunque si diffondono gli aromi
Di un sogno voluttuoso

Tutto intorno è impregnato 
Del profumo delle piante 
Che languide nascondono 
Gli orrori dei veleni.

II mondo è colto da un fremito 
Nuovo, sconosciuto 
Gli dei nei miraggi 
Sparpigliano i loro sogni.

Le passioni indòmite 
Attendono di essere saziate. 
I loro odori 
Seducono e attirano.

Noi, aromi della terra, cantiamo
Noi chiamiamo te, luminoso viandante!

Vieni qui, vieni, signore
Delle profondità umide e ansiose
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Qui, erra una moltitudine di fuochi mirabili 
Dalla parvenza di ombre strane

Una schiera di sogni embrionali 
Dall'aspetto di strani fiori

Noi cantiamo, aromi della terra 
Ascolta, viandante, le nostre canzoni

Cantiamo le emozioni dei tradimenti
L'allegro crollare dei muri
II piacere delle voluttà carnali
Noi nascondiamo un tesoro di canti stupendi.

Canti odorosi 
Dell'umida profondità 
Di te ansiosa 
Piena di passione

Chiamo i profumi delicati
Viandante, attento,
Agli ardori della sete
Concedi la gioia della mitigazione!

Chiunque tu sia, suono 
Che generi in noi 
Tante deliziose torture, 
È scoccata l'ora radiosa

Ci abbandoniamo a te 
Come ad un sospirato destino 
Noi precipitiamo 
Verso le tenebre odorose

Canto - Danza dei peccatori

Per i sentieri, per le strade 
Dissestate, coperte di cadaveri 
Legati in due vortici
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Corriamo come un'orda nemica 
Respiriamo il fetore del sangue nero

Ci lanciamo verso ignobili godimenti
In una danza infuocata
Una danza-carezza, una danza-favola.

Per costruire orridi covi 
E là erigere i nostri troni 
Là gettarci nelle fauci-cratere 
Della nostra passione.

Sfrecciamo per i dirupi,
I burroni, le strettoie
Dove crescono i fiori della follia
Cui ci liberiamo senza esitare

Così lo spirito errante per gli antri 
Festeggia selvaggiamente 
La sua sacra rottura col ciclo 
Soggiacendo ai neri appelli

Sii tre volte maledetto
Volto ributtante di una morte spaventosa
La nostra incuranza disdegna
Gli squarci di eternità

Dopo un breve scambio con lei
Le passioni invitano alla loro incarnazione
I nostri canti sono dissonanti
Colle armonie del ciclo, fastidiose al nostro udito

Chiusi alla rivelazione celeste 
Ci dilettiamo solo di cadaveri 
Solo degli spruzzi del nero sangue 
Del nostro infetto amore

Per le piste ci lanciamo
Per i sentieri, per le scarpate
Più vicino al male, più vicino all'onta
Presto crolleranno i muri del tèmpio.
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Perché eterno hai permesso
Hai tuoi figli diletti una caduta così profonda?
Perché la misericordiosa provvidenza
Ha strappato il filo che conduce alla porta?

Affinchè consumato dalla sete ardente di possesso 
Dopo aver bevuto fino in fondo la coppa ribollente di

passioni 
Dopo aver conosciuto tutti gli orrori dell'ultima

sofferenza 
Possa raggiungere il cristallo che scintilla sul fondo

Affinchè poi da quei cristalli multicolori
Si innalzi di nuovo il tempio della bellezza immortale
Dove nel solenne ardore delle anime consacrate
Si compierà misteriosamente l'incantesimo della fantasia.

Solo attraverso la schiuma della voluttà 
Si può penetrare in quel reame di mistero

dove c'è il tesoro dell'anima
Dove, dissuaso dalle agitazioni dello spirito turbato 
II canto gode la beatitudine nello splendore del silenzio.

*

Perduto il legame coi cicli 
Noi stessi ci siamo dispersi. 
Insorgiamo gli uni contro gli altri 
Conduciamo guerre minacciose

Ognuno attende lo scontro sanguinoso 
Ognuno brama la battaglia scarlatta 
E con mano esperta sferza colpi 
Che muoia il pavido nemico!

Dolore ai deboli! 
Dolore ai vinti! 
Ad essi sofferenti in catene 
Nuovi supplizi.
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Si ode lo stridìo dei ceppi di ferro 
E di vane preghiere 
Urla strazianti 
Soffocano i nostri appelli.

Chi chiamare? A chi rivolgere le preghiere?
Dureranno a lungo
Le nostre spaventose sofferenze
Chi sentirà la voce del pianto?

Morire... Ma il viso beato
Della morte, da noi snaturato
Si è volto via dai martiri
Da coloro che errano in una valle oscura.

10 sono il più grande vincitore,
11 più audace, il più forte
II più inebbriato dall'odore del sangue
Sono più mortale del veleno di serpente!

Scocco la freccia di un'ira cieca 
Lancio la sfida a tutti e a tutto 
E solo le vergini immature 
Smorzano la crudeltà dei miei poemi.

Mi sono cari il terrore delle sconfitte
E l'ultimo sospiro del moribondo
Io sono Dio dell'avidità e della distruzione
Sono il flagello dei popoli, il Dio del sangue!

Folle si scaglia, nella selvaggia esaltazione
Colpisce i cuori degli uomini con una spada avvelenata
E seminando ovunque dolore e rabbia
Minaccia di annientare l'umanità.

Egli lotta a lungo, estenuato
Lordo di sangue, ferito, tra le fiamme
Lascia cadere la spada, vinto nell'impari battaglia
E colto da orrore, fugge, come in sogno.
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Corre veloce verso il deserto, dove al riparo del silenzio 
Nel rifugio della pace e di una quiete onnisciente 
L'anima prova tutto l'orrore contemplando 
La propria profonda ed irreparabile colpa

Là, distrutto, coperto di piaghe 
Col cuore trafitto, nella polvere ridotto a brandelli 
Egli giace, il Dio, dimentico di sé 
E padrone terribile dimenticato dalla terra da lui stesso

insanguinata.

Davanti al suo sguardo passano in corteo 
Gli spettri delle vittime delle sue passioni sfrenate 
Egli sente le grida che dal profondo dell'anima 
Gli mandano i bambini orfani che ha martoriato.

Il loro spaventoso urlare, i loro singhiozzi inconsolabili 
Ravvivano i gemiti della sua anima sofferente 
Si destano i fantasmi della futura sofferenza 
Suonano l'allarme nel silenzio raccolto.

E ogni ferita di un fratello torturato 
Squarcia una ferita infuocata nella sua anima 
La sua anima tra mille sofferenze è investita 
Dall'onda della disperazione e del dolore universale.

E a lungo, a lungo durano i tormenti ed i martirii 
II loro fuoco sempre risorge e non si spegne 
E persino con lei, con la morte odiosa, il connubio 
Gli pare desiderabile in questi momenti.

È spossato e sta perendo in un oceano 
Di passioni folgoranti, sotto i flutti minacciosi 
Tutto si confonde e scompare nella nebbia 
Che come pesante velo lo avvolge.

Egli ha ceduto ad una voce misteriosa ed ignota 
La catena si è disserrata... Liberato dai sogni 
E posseduto dai vortici di un naturale adempimento 
Tende alla luce a quel tenero appello.
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Non temere, figlio mio, sono colei che desideri! 
Abbagliato da me, non mi riconosci! 
Più volte inattesa sono venuta a cercarti 
Tu avevi paura della morte, la fuggivi.

Allora ci dividevano le passioni
II tuo sguardo era tutto fagocitato dalle cose terrene
Tu non eri pronto per la santa comunione
Non potevi essere da me affascinato

Forse tu sei la stessa che con avidi pungiglioni 
Trafiggevi i sofferenti nelle prigioni del tempo 
A te le mie carezze sembravano pugnali 
E negli occhi spaventati il mio volto cambiava.

Perché sei venuta da me con l'aspetto
Di un mostro cieco con la bocca dei morti.
Figlio, così sentivi la maestà della morte
Con gli occhi della paura tutto ti sembrava perfido.

La mia figura raggiante, la mia figura splendente
Non puoi comprenderla e adorarla
Che rinunciando alla vita terrena
Con un amore puro che scorre verso di me

Nel tempio della tua anima, dolcezza consonante, 
Sono i sogni alati che cantano il ciclo 
Sono la delizia dell'unione, la carezza sonora 
Nella felice fusione di tutte le voci.

La tua rinuncia al mondo purpureo 
Ha risvegliato in te la sposa che sono io 
Conosci dunque tutte le gioie del ciclo azzurro 
A te scoprirò tutti i misteri del fuoco!

O Vergine purissima, dolcezza di sogno 
Lascia che io mi unisca a te in un perfetto amore 
Dolcissimo, non è terminato il tuo cammino di prove 
II tuo peccato non è espiato, i tuoi abiti sono macchiati di

sangue.
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Tu devi andare dal fratello in pericolo
E porre la tua anima al servizio degli uomini,
Prepararli a ricevere la sofferenza
Cadere vittima e con ciò ricevere la benedizione

Agli appelli segreti dell'anima 
Presta ascolto e affrettati 
A portare il messaggio celeste 
A coloro che sono in punto di morte. 
Insegna loro ciò 
Che ha dissipato le tenebre 
Ciò che hai appreso da me 
Sul principio dei principi 
Insegna loro che la luce è nella sofferenza 
E nella luce la risposta 
Che la risposta sono io 
Fiore di un'altra esistenza 
Di' loro che noi tutti siamo 
Nel chiarore dell'alba 
Che in una lontananza perlacea 
Già brillano i cristalli! 
Affinchè alla coppa di fuoco 
Tutti confluiscano, maledicendo 
II potere cieco delle passioni 
Le loro reti pericolose 
Affinchè ognuno trovi 
Sul fondo della coppa il suo cristallo 
Affinchè lo lavi con le lacrime 
Affinchè sia pronto 
A ricevere la grazia 
E ad elevare un tempio 
Dove nella danza del giorno del giudizio 
Nell'ora dei miracoli d'amore 
Nella danza di stelle che dai cicli 
Scenderanno verso di noi 
Egli possa introdurre Me e te! 

*
La delicata visione si è dissolta nella bruma 
Che lo abbraccia. Di nuovo si dilegua il velo
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Di nuovo egli giace solo nel deserto come prima 
Ma non è più lui: nella sua anima regna la primavera

Egli si tende agli uomini, rinnovato dalla sofferenza 
Per insegnare loro ciò che li aspetta lungo la strada; 
Sulle ali dell'amore e della sapienza 
Si precipita a salvarli dalla violenza di passioni cieche.

E dice ai non sofferenti: a voi il supplizio!
E ai sofferenti: amate l'amarezza delle prove!
Nella profondità dei tormenti è il distacco dai desideri
E nella rinuncia la luce di gioie sconosciute!

Presso di noi, abitanti di un mondo di misteri purpurei e
sonori

II fuoco vivido dei desideri terreni non si è spento! 
Non capiamo i tuoi discorsi noiosi! 
Invano, straniero, sei venuto a scuoterei!

Come è dolce perdersi in una foresta di consonanze 
Errare e affliggersi nel tempio crepuscolare 
Come ci piace l'ignoto, com'è dolce il caso 
E com'è estraneo il bene dei cicli lontani.

Ha abbandonato lo sguardo e respirando la tentazione 
Ornato di tutti i colori, nella sua bellezza viva, multiforme, 
II profeta ha visto il mondo che lui, profeta, 
È stato inviato a ricondurre alla vita.

E sente le voci di appelli notturni - 
Vieni, qui ovunque dimorano meraviglie! 
Vieni, ti insegneremo ad abbandonarti 
All'ebbrezza d'amore, alle canore carezze!

Sarai come il crepuscolo, preso dal sonno 
E presto, consumato, diventerai la tenebra.

In questa oscurità si accenderà in un sontuoso falò
II carbonchio, che offusca la mente col suo ossido dolciastro
Conoscerai i misteri della bellezza terrestre
Raccoglierai i fiori delle sensazioni
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O voluttà
Di sinuose carezze
O amore
Flusso abbondante!

Viandante, tu.conoscerai la verità del sentimento 
Per il mortale il paradiso sta nella gioia coniugale

Ecco il mio unico, il mio eletto 
Che attendo con fatica da secoli

In me solo, fra tutti,
Vede la fonte dei conforti del cuore.

Attraverso me in una fertile unione 
Conosce l'ebbrezza della sua forza

Fedeltà coniugale, ricchezze, conforti, 
Fanno la felicità del mortale

Tutto illuminato da un bagliore di zaffiro
II nostro palazzo respira un tranquillo benessere

Viandante, riconosci la verità del sentimento 
Solo nel matrimonio risiede il paradiso dei mortali

Accetta in luogo del tuo sogno 
La semplice verità della ragione 
Colata nell'acciaio dell'esperienza 
Accettala e sarai felice

La dolciastra menzogna delle religioni 
Da molto tempo non mi incanta più 
E il mio giudizio non è ottenebrato 
Dalla sua bruma delicatamente luccicante

La mia ragione per sempre libera
Mi afferma: sono solo!
Io sono il padrone dell'universo!
Io sono il freddo Dio dell'osservazione.
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II mio mondo non è una creazione divina 
II mio mondo è movimento e polvere 
Davanti al Dio delle nostre riflessioni 
Ho vinto la paura ottusa!

Egli è la contemplazione dell'armonia 
E dell'unità dell'universo dei sogni 
E il mondo è una sontuosa sinfonia 
Delle sue molteplici voci

Le verità terrene consonanti 
E con esse quelle celesti 
Sono confluite in accordi pieni 
Delle corde strappate dei miracoli.

A lui i futuri istanti
Portano un nuovo ordine di consonanze
Egli è tutto un godimento santo
Del suo gioco divino

E sotto la destra divina 
Ogni corda obbedisce 
Sulla lira solare un inno solenne 
Suona l'onda di fuoco.

Più tese le corde della lira 
Più in profondità lo sguardo penetra nell'anima 
Bevete fino in fondo le coppe del festino 
Risuona, riluci, coro stellato.

Egli ripete ai non sofferenti: a voi il supplizio
E ai sofferenti: amate l'amarezza delle prove
Nella profondità dei tormenti è il distacco dai desideri
E nel distacco c'è un mondo di gioie sconosciute!

Ecco che insistendo ha suscitato l'ira e la vendetta 
Lo perseguitano, lo conducono al supplizio 
Ed egli, felice, mostra un sorriso di perdono
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Prego per voi, fratelli che vi siete smarriti, 
Benedico coloro che mi odiano, 
Benedico le vostre terribili maledizioni 
Attraverso di loro io partecipo al fuoco celeste!

Conoscete, o conoscete, la gioia della sofferenza 
Cercate di amare il dolore del cuore, 
Di provare il dispiacere, la spina della separazione; 
E troverete il filo della salvezza!

Cercate la morte, senza saperlo,
E amate la stessa vita a causa
Dei riflessi della morte che giocano in certi istanti,
Che vi attirano attraverso le tenebre della vita.

Quando involontariamente invocherete la morte 
Ed il piacere diventerà una bruciante sofferenza 
Ed essa vi mostrerà il suo volto, il vostro volo 
Di nuovo sarà arrestato da una fatale paura!

Mortali, osate vuotare fino in fondo la coppa 
Preparatavi dalla volontà del padre 
Che i cristalli multicolori delle vostre vite 
Riflettano totalmente il volto santo.

Rimanevano di stucco. Ma il popolo irritato 
(Col suo insegnamento turbava la loro pace) 
Lo uccise, e dall'alto, disincarnato, 
Egli osservava i germogli seminati con la sua parola

Perché appassisce così facilmente 
II fiore appena sbocciato?!

Perché il nemico devasta
La nostra casa appena costruita?!

Perché il giudizio ci allontana
Dalla verità di coloro che hanno sete di luce?
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Nei nostri momenti migliori 
Vediamo i riflessi di pietre preziose, 
Ma com'è breve l'oblìo! 
Un solo slancio, un solo volo!

Dalle altezze precipitiamo a vuoto
E di nuovo buio... di nuovo corruzione...
Di nuovo aspettiamo ansiosi
Quando rovesceremo la prigione di polvere.

Come conquistarti, promessa, 
Come attirarti, sogno 
Rispondici, o dolce luce, 
Dacci il filo della salvezza

I templi di antichi prodigi
Ci serrano come soffocanti prigioni
E solo con pallidi baleni
Li rischiara la luce del ciclo

Come abbiamo sofferto della separazione
Come siamo spossati dalle catene
I cuori ardono di un ultimo tormento
E dal desiderio di rigettare il reame delle tenebre.

È sempre lo stesso cammino che scendendo 
Vi ha condotto alle prigioni 
Vi porterà alla liberazione 
Quando si compierà il destino

E questo movimento eterno, 
Che ha generato questo mondo, 
Distruggerà le frontiere e il finito 
Si dissolverà dolcemente nell'aere.

La danza distruggerà tutte le dimore 
Dei tormenti spirituali, dei drammi amorosi 
E voi, guardiani delle pietre luccicanti, 
Costruite con esse un nuovo tempio.
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Affinchè nella beata ebbrezza
Della sua immortale bellezza,
Nell'ultima voluttuosa realizzazione
Voi possiate impossessarvi del vostro sogno.

Portate le pietre preziose 
Dall'odorosa profondità, 
È arrivato l'istante sacro 
Di collegare i sogni frantumati!

È suonata l'ora felice
Ti sei svegliato in noi
Saliamo
Verso l'alba infuocata.

E ci appare chiaro 
Che nel movimento c'è il tempio 
E che vittima e sacerdote 
Sono il nostro padre creatore 
Che ha voluto lottare 
Contro la nostra carne ribelle.

I muri del tempio ardono come inni alla libertà 
E risplende la fila di colonne abbaglianti.

Ogni pietra come una stella magica e canterina 
È caduta dalla corda infuocata della lira solare.

Essa è caduta felice 
Come un cristallo risonante 
Come un suono brillante 
Colmo di dolci torture 
E risplendono come il topazio, 
II giacinto, la crisoprade 
Come il carbonchio, l'opale, 
II cristallo sardonico, 
Come lo smeraldo, la malachite 
II calcedonio, il crisolito 
Come uno zaffiro celeste 
Come un carezzevole mondo
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Questo tempio illumina come un solo diamante dai mille
splendenti colori 

È la nostra vita, il nostro fiorire, la nostra estasi.

Sull'altare sacrificale, cuori ardenti! 
Sull'altare sacrificale, fiori delle emozioni! 
Preparatevi a ricevere il padre! 
Ad incontrare l'attimo delle vostre speranze

Io sono volato dai cicli
Sono il Dio dei miracoli d'amore.

Sono venuto in questo mondo
Non per insegnare, ma per accarezzare
La schiera delle anime alate

Che ho convocato al festino!
In risposta ad ogni desiderio
Porto il vigore.
La libertà
Non la schiavitù della verità
Viene verso di voi!

Sono l'affermazione che tutto vivifica, 
La negazione che tutto crea.

Disperdetevi, fiorite, 
Prendete il volo per le cime 
E festeggiate in una danza sacrale 
La vittoria sugli elementi 
Nella bellezza delle gerarchie 
Nella bellezza inesprimibile.

La danza è la causa prima 
E il giusto arbitro del giudizio 
Unirà tutto in un'unica e 
Scintillante potenza!

Chi è più luminoso è vicino al cuore 
Chi è più fosco è più in basso
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Chi osa posare lo sguardo sul sacro
Volto divino
Che s'involi, benedetto
Per lui c'è un cammino aperto!

Sono il compimento finale
Sono la beatitudine della rivelazione
II diamante di tutti gli astri

Sono la libertà, sono l'estasi!

Eccolo là, nel battito accelerato dei cuori
Nella nostra vivace danza, il padre scende a noi
Eccola, apparizione potente e meravigliosa
Nella nostra vivace danza incontro a noi giunge la morte

È scoccata l'ora del giudizio 
Ti sei destato in noi 
Voliamo in alto 
Verso l'aurora fiammeggiante.

Tutti noi siamo
Una corrente d'amore, diretta
Dall'istante all'eternità, in cammino verso l'infinito
Dall'oscurità della pietra alla luminosa trasparenza

Poiché sulla pietra
Con il fuoco della creazione
Hanno impresso
II tuo volto Divino

Noi, trascinati
Dalla visione della morte
Noi, alleggeriti
Nel nostro movimento

Accenditi, sacro tempio alla fiamma dei cuori 
Accenditi e diventa un sacro incendio 
Fonditi con la morte in una danza sfavillante!
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In quest'ultimo attimo di convergenza 
Riverseremo l'eternità dei nostri istanti 
In questo ultimo suono di lira 
Ci dissolveremo in un etereo turbine

Nasciamo nel vortice!
Svegliamoci in ciclo!
Fondiamo i nostri sentimenti in un'unica onda!
E nello splendore sontuoso
Dell'ultima fioritura
Apparendo l'uno all'altro
Nella nuda bellezza
Di fulgide anime
Scompariremo...
Ci dissolveremo...
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ARTE E POLITICA

Lettera a Aleksandr Nikolaevic Brjancaninov 
pubblicata su Muzyka, n. 214, 21 marzo 1915, pp. 190-191

Caro amico Aleksandr Nikolaevic!

Non posso fare a meno di esprimerti la mia simpatia riguardo al pen­ 
siero da te espresso nell'ultimo numero di "Novoe Zveno" sul significato 
educativo della guerra.

Hai espresso l'idea che io stesso medito da molto tempo della neces­ 
sità che le masse vengano periodicamente colpite da scosse che rimettano 
a punto l'organizzazione dell'uomo e che lo rendano sensibile alla perce­ 
zione di vibrazioni più fini di quelle cui ha reagito fino ad allora.

Commettono un grave errore coloro che vedono nelle guerre solo un 
male ed il risultato di dissidi sorti per caso tra i popoli!

La storia delle razze è l'espressione periferica dello sviluppo di 
un'idea centrale oggetto della contemplazione dei profeti, la quale viene 
avvertita dai creatori-artisti nei momenti di ispirazione, ma rimane del tut­ 
to ignota alle masse.

Lo sviluppo di questa idea è subordinata al ritmo delle realizzazioni 
particolari, mentre l'accumulo di energie creative, agenti in periferia, pro­ 
duce degli sbalzi che determinano il movimento evolutivo delle razze. 
Questi sbalzi (cataclismi, catastrofi, guerre, rivoluzioni, ecc.), scuotendo 
l'animo della gente, le rendono percepibile l'idea nascosta dietro gli eventi 
esteriori.

Si chiude il cerchio e la tappa è compiuta. Ancora una realizzazione, 
ancora una volta l'idea creativa si è impressa nella materia. Noi stiamo 
attraversando attualmente proprio un periodo di tali spostamenti e questo 
secondo me è il sintomo di uno stato d'animo maturo e desideroso di 
concretizzarsi.

In tali momenti viene la voglia di lanciare un appello a tutti gli uomini 
capaci di concepire il nuovo, agli uomini di scienza e agli artisti che finora 
si sono astenuti dalla vita sociale, ma che in realtà inconsapevolmente han­ 
no fatto la storia. È giunto il tempo di spingerli a creare nuove forme e a 
risolvere nuovi problemi sintetici. Questi problemi di cui non si ha ancora 
una piena consapevolezza, si avvertono confusamente nella ricerca di vissu­ 
ti complessi, secondo la propria inclinazione, ad esempio: presso gli artisti
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riguardo alla riunificazione delle arti una volta separate e all'unione di 
domimi che fino ad oggi sono stati del tutto estranei l'uno all'altro. Un 
successo di pubblico particolarmente notevole è costituito dalla realizza­ 
zione di opere che hanno a fondamento delle idee filosofiche e riuniscono 
in sé elementi provenienti dalle varie arti. Questo fatto l'ho verificato chia­ 
ramente in occasione dell'eccellente esecuzione del Prometeo al Queen's 
Hall di Londra. L'entusiasmo del pubblico, che allora mi emozionò moltis­ 
simo, ora sono propenso ad attribuirlo, ripensando al senso della guerra, 
non tanto agli aspetti musicali di quest'opera, quanto alla commistione in 
essa di musica e di misticismo.

A. Skrjabin
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VJACESLAV IVANOVIC IVANOV 

IN MEMORIA DI SKRJABIN

È rimasta orfana la Musica. E con lei
La Poesia, sua sorella, è orfana.
Si è spento il magico fiore, sul confine
Tra i reame affini, ed è calata una notte più oscura

Sul lido, dove è affiorata l'arca misteriosa
Dei giorni primigenii. Si è consumata
Per i sottili lampi dello spirito la pianeta del corpo.
Avendo restituito il fuoco alla sorgente dei fuochi.

Ha strappato il Fato, librandosi come un'aquila acuta,
All'ardito la cosa sacra di Prometeo?
Oppure il dito sacro ha arso la lingua dei cicli?

Chi dirà: vinto o vincitore,
Per chi, - ammutolendo come un cimitero di miracoli, - 
Piange la dimora delle Muse col sussurro dei lauri?

* * *
Egli fu uno di quei cantori (tale fu pure Novalis), 
Che si sentono eredi delle lire, 
Cui obbedivano all'alba dei secoli 
Lo spirito, la pietra, l'albero, la bestia, l'acqua, il fuoco,

l'aria.

Ma mentre tutti i posteri ammettevano 
Di essere arrivati tardi al banchetto nuziale, - 
Gli antichi incantesimi, pareva, si rivelavano 
A lui, a lui solo, - e hanno scosso il mondo.

Così, tutti noi ricordavamo, ma lui solo-creava!
Come l'architetto dei misteri, Hiram, egli seminò il mistero
E in mezzo al cortile ha forgiato un mare di rame.

"Non tardare!" - chiamava il Fato, e il Fato rispose
all'appello...

"Vieni!" - invocava la Sorella, ed ecco - arrivò la Sorella. 
Con un tale segno lo Spirito marcò il profeta.
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RICORDO DI A. N. SKRJABIN

Si schiudeva l'ovario della nostra amicizia,
Quando la mano del Giardiniere d'un tratto
Strappò il tenero fiore e lo trapiantò
(Così spero col cuore afflitto)
Nel terreno migliore di un altro mondo:
Ci fu concesso dal destino un termine di due anni.
Facevo spesso « una capatina » da lui;
Lui veniva a casa mia. Per il nuovo inno
Un nobile premio attendeva il poeta, -
E il pianoforte di casa mia ricorda
II tocco magico delle sue dita.
Prendendomi per mano mi introduceva per gradini,
Come il sacerdote un novizio, nel suo mondo,
Svelando le cose sacre occulte
Di glorie vivificanti da lui create.
Con perseveranza, umiltà e pazienza
L'iniziato insegnava al nuovo venuto
La legge delle armonie misteriose,
L'accordo perfetto delle sfere primordiali.
E poi, durante una lunga conversazione notturna,
Nel suo santuario di lavoro, sotto la palma,
Vicino al tavolo fedele, col mansueto cinese
In marmo orientale - là dove si celebravano
Le nuove nozze della Musica con la Poesia, -
Enunciava ardito i misteri.
Come davvero vedevo ciò che avevo intravisto
Da molto tempo, come attraverso un vetro appannato.
E ciò che entrambi vedevamo, sembrava
Confermato dalla testimonianza di noi due;
Su ciò in cui ci contrastavamo,
Credevo che con l'incontro saremmo stati d'accordo.
Pareva, - che tutto fra di noi - fosse solo l'inizio
Di qualcosa che presto si sarebbe compiuto.
Diversamente giudicò Dio, - e non si realizzò
II miracolo che desideravo - nel momento in cui
La sua ultima carezza tacque,
Ed egli cadde in deliquio; mentre io baciai
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La sua santa mano che si raffreddava 
E uscii nella notte...
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JURGIS KAZIMIROVIC BALTRUSAJTIS 

LA VIA ALL'AZZURRO

All'alba di una mattina
Che prometteva il ciclo sereno,
Di una primavera lontana e sfiorita,
Leggero e forte -
Per una pineta remota -
Vagavo lungo un sentiero di bosco.

Era un sogno... Solo sugli abeti 
E sui pini, i cui ramoscelli 
S'intrecciavano in tende e cupole, - 
Come il loro raro tremito, 
Sulle loro leggiadre altalene 
Si dondolava una verde coltre...

E camminavo... E durava a lungo
L'ora spensierata che mi cullava dolcemente...
E l'oscurità sonnolenta
Si stendeva, come una cortina,
Fra me e il giorno smisurato.

Solo a mezzogiorno, improvvisamente,
Attraverso l'increspatura sul tremolo -
Per un turbine che aveva abbracciato il bosco -
Come una strisciolina azzurra,
Terribilmente e stranamente,
Mi balenò l'immensità dei cicli...

Così sognavo - così era...
E il mezzogiorno e l'estate
Si spensero sul ciglio del cammino...
E invano i loro colori
Nella mesta ansietà
Cerco vicino e lontano...

Solo sento il fruscio 
Della tristezza autunnale,
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Incessante, nell'ambiente ovattato... 
E le foglie sono cadute, 
E il loro morto cumulo 
Incontro ad ogni passo...

E nella morta distesa,
Sopra la strada grigia,
Dove l'erba incanutisce sordamente,
Senza parole e severamente,
Come un mare dormiente,
Ha rivelato il suo mondo l'azzurro...
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IN MEMORIA DI SKRJABIN

Un'intensa malinconia non ha più bisogno di lacrime...
Come una sorda risacca respira vicino alla tomba
II flusso dei giorni variopinti del passato,
Ma lo spirito saggio, come un vivace arcobaleno
Nella rugiada della terra, fiorisce immortale in noi...
Dal tempo in cui piangeva la campana funebre,
II mondo si è trasfigurato profondamente,
E la terra, eccitata, ha cambiato le sue leggi
- Fino al suo cuore -,
E una nuova sorte regge la vita.
Ma in Lui, il cui destino è polvere nella sorda bara,
Non c'è forse più forza
Che in noi, che avidamente creiamo la nostra fortuna,
Struggendoci per un sole intramontabile,
Affinchè sia finalmente lungo il giorno russo?
E se qualcuno fosse mandato a rivoltare
La pietra pesante che ha chiuso la sua bara,
Non troverebbe la Morte nella polvere scura...
L'Architetto defunto è risorto all'eternità
E accresce lo splendore delle stelle nella vita,
Trasformando il cammino dei deboli in forza...
Fu con noi nella pesante ombra del mattino,
Ci predisse l'azzurro e la profondità del mezzogiorno,
Sarà per noi una stella serotina -
E nel cuore orfano non vi sono lacrime inutili!
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KONSTANTIN DMITRIEVIC BAL'MONT

IL RICHIAMO SONORO 
(A. N. Skrjabin)

Sentiva con le sinfonie della luce,
Chiamava a fondersi in un tempio galleggiante -
I contatti, i suoni, l'incenso
E le processioni dove le danze sono un segno,

Tutte la luce del sole, l'incendio dei fiori dell'estate, 
Tutta la divinazione lunare secondo le stelle, 
E tuoni qui e un piccolo mormorìo là, 
Eccitazioni di un fioritura musicale.

Svegliarsi in ciclo, sognando sulla terra.
Avendo sparso vortici di scintille nella nebbia trapassata.
Nell'ardore del sacrificio si manteneva forte.

E tanto turbinò nel cratere infiammato,
Che si svegliò alla morte con un bagliore sulla fronte.
Skrjabin risonante, elfo impazzito, richiamo.

* * *
Dapprima giocavano le fate con la luce della luna,
II diesis maschile e il bemolle femminile, 
Rappresentavano il bacio e il dolore. 
Mormoravano sulla destra piccole fantasie,

Proruppero da sinistra i suoni-maghi,
Si mise a cantare la volontà in un grido di volontà unite.
E l'elfo chiaro, re delle consonanze,
Scolpiva nei suoni dei fini cammei.

Fece turbinare i volti in un flusso sonoro.
Rilucevano d'oro e d'acciaio,
Si succedevano l'allegria e l'estrema tristezza,

E passavano le folle. E c'era un tuono melodioso, 
E il dio era il sosia dell'uomo - 
Così vedevo Skrjabin al pianoforte.
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ALEKSANDR NIKOLAEVIC SKRJABIN

A VALERI] JAKOVLEVlC BRJUSOV

Signore e amante tenero di un mondo 
Lontano e a te estraneo, 
Avendo accolto il mio destino enigmatico, 
Ohimè, non sono ospite della festa di oggi.

Ma sii docile, o lira del poeta, 
E in questa missiva concedimi in lode 
Di cantare il mio confratello per sortilegio 
E il profeta e l'idolo di molte anime.

E tu, sacerdote, non biasimarmi
E non considerare, o poeta, un'insolenzà
II tocco delle mani inesperte

Sulle corde sconosciute: nel mio petto 
Un desiderio irresistibile osa guidarmi 
A glorificarti nella lingua nativa.
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VALERIJ JAKOVLEVIC BRJUSOV

IN MORTE DI A. N. SKRJABIN 

Sonetto

Egli non cercò di divertire per un minuto, 
Di calmare e di incantare coi suoi motivi, 
Sognava il sublime: glorificare la Divinità 
E illuminare le profondità dello spirito.

Osò fondere il metallo delle melodie 
E voleva versarlo in nuove forme; 
Instancabile, anelava a vivere e a vivere, 
Per lasciare un monumento compiuto.

Ma decide il Fato. Il lavoro non sarà finito. 
Il metallo fuso si raffredderà senza scopo, 
Nessuno, nessuno lo muoverà nel suo corso.

E nei giorni in cui la Guerra decide la sua sentenza, 
E il pensiero è riuscito ad abituarsi alla messe dei

cadaveri, 
Ecco che a questa morte il cuore non si rassegna.
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