Глава 1.
Эпоха «серебряного века» и символизм
На перевале времён, когда 19 в. сменялся новым веком и предчувствие великого слома ощущалось во всём, русская культура неожиданно расцвела. Этот короткий, но поразительный по насыщенности художественными достижениями отрезок эпохи с  1890 г. до революции 1917 г. принято называть «серебряным веком» или «русским духовно-культурным ренессансом».
«Серебряный» - значит «высокий, звучный, чистый» - так писал о «серебряном веке» Владимир Иванович Даль в своём словаре живого великорусского языка.  Но за понятиями этой эпохи стоит не только красота, «это был один из  сложнейших этапов в истории России, когда её творческая интеллигенция жила ощущениями грядущих катаклизмов. 20 век оглушил её воинами и революциями, а октябрьский переворот 1917 г. покончил с обобщающими понятиями «серебряного века» и вынудил каждого поэта, писателя, музыканта искать свой собственный путь либо во взаимоотношениях с новой властью в России, либо в разрыве с ней – на дальних берегах зарубежья».1   
Термин «серебряный век» одним из первых ввёл в обиход основатель журнала «Аполлон» С.К. Маковский. 
Образное определение «серебряного века» принадлежит русскому философу Николаю Александровичу Бердяеву, который его ещё называл «духовно-культурным ренессансом», «одной из самых утончённых эпох в истории русской культуры, эпохой творческого подъёма поэзии и философии».2

________________  
1. «Серебряный век» в русской поэзии», Москва, «Просвещение», 1993 г.
2. «Поэзия серебряного века», «Библиотека отечественной классической художественной литературы», Москва, 2006 г.
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	В это время обновляются буквально все стороны жизни России – экономика, политика, наука, культура, искусство.
	«Внутри «серебряного века» были сильны процессы объединяющего характера и прежде всего – это синтез искусств. Поэзия, музыка, театр, живопись – всё сосуществовало и порождало уникальные личности ренессансного, многогранного типа: Микалонос Константинас Чюрлёнис – художник, писавший музыкальные произведения, Борис Леонидович Пастернак – поэт, сочинявший музыку.
	Переход от эпохи классической русской литературы к новому литературному времени отличался сменой эстетических ориентиров, обновлением русской поэзии, вышедшей на авансцену общекультурной жизни страны».1
	В поэзии одно за другим рождались многочисленные течения и объединения, внося свои индивидуальные оттенки в общее понятие модернизма. «Главным течением «утончённой эпохи» стал символизм как наивысшая модернисткая ступень в развитии русской романтической лирики».2
	«Символизм зародился во Франции в творчестве поэтов А. Рембо, Поля Верлена в 80 –е г.г. 19 в. В России в это время творили предшественники символизма – К.К. Случевский, С.Я.  Надсон. В 1896 г. русский мыслитель и поэт Дмитрий Сергеевич Мережковский опубликовал работу «О причинах упадка и о новых течениях современной русской литературы», ставшую предвестником модернизма в России».3
	«История символизма начинается с двух литературных кружков,  возникших одновременно в Москве и Петербурге. В Петербургскую группу входили З.Н. Гиппиус, Д.С. Мережковский, Н. Минский, соединившие поиски новых путей в искусстве с идеей «религиозной общественности».
_______________
1. «Серебряный век» в русской поэзии», Москва, «Просвещение», 1993 г.
2. «Серебряный век русской поэзии», Хрестоматия, Москва, «Локид», 2001 г.
3. «Поэты серебряного века», «Детская литература», Москва, 1998 г.
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	В отличии от них московская группа – В.Я. Брюсов, К.Д. Бальмонт, сосредоточилась на вопросах поэтики, стихосложения. Поэтов нового течения во главе с В.Я. Брюсовым стали называть декадентами (позднее – символистами старшего поколения или первой волны). Спустя десятилетие, в 1900 г. к старшим символистам присоединились младшие – А.А. Блок, А. Белый, Г.В  Иванов».1
	Символизм – первое и самое значительное из модернистских течений в России. 
	Философия и эстетика символизма складывалась под влиянием различных учений – от взглядов античного философа Платона до современных символистам философских систем В. Соловьёва, Ф.В. Ницше, А. Бергсона. 
	Огромное влияние на русских символистов оказал философ и поэт Владимир Соловьёв. «В его учении было заложено идущее от Платона представление о существовании двух миров – здешнего, земного и потустороннего. Земная действительность – только отблеск, и человек –связующее звено между божественным и природным миром. В своей мистической религиозно-философской прозе Соловьёв призывал вырваться из-под власти вещественного и временного бытия к потустороннему – вечному и прекрасному миру».2 Эта идея о двух мирах – «двоемирие» - была глубоко усвоена символистами.  
	В теорию и практику поэтов-символистов вошли такие понятия, как Богочеловек, Вечная женственность, Всеединство, Соборность. Русский символизм всегда хотел быть не только искусством или мировоззрением, но и жизнетворчеством – программой изменения жизни по законам красоты. Один из представителей молодого поколения символистов Андрей Белый говорил, что «жизнь надо подчинить творчеству, творчески её пересоздать там, где она резкими углами врывается в нашу свободу».
_____________________
1. «Поэзия серебряного века», «Библиотека отечественной классической художественной литературы», Москва, 2006 г.
2. «Серебряный век в русской поэзии», Москва, «Просвещение», 1993 г.
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	Традиционной идеи познания мира в искусстве символисты противопоставляли идею конструирования мира в процессе творчества. Творчество в понимании символистов – подсознательно-интуитивное созерцание тайных смыслов, доступное лишь художнику-творцу. Рационально передать созерцаемые «тайны» невозможно. По словам крупнейшего среди символистов теоретика В. Иванова «поэзия есть тайнопись неизречённого».
Эпоха «серебряного века» мыслила символами – как в искусстве, так и в жизни, в быту и главным приёмом передачи «созерцаемых тайн» был символ. 
	Символ в искусстве есть образ, несущий и аллегоричность, и своё вещественное наполнение. «Создание искусства, - писал В.Я. Брюсов, - это приотворённые двери в Вечность». Символ по его формуле должен был «выразить то, что нельзя просто изречь». 
	В поэзии символистов укоренился не всем доступный, достаточно элитарный по выражению Иннокентия Анненского «беглый язык намёков, недосказав». Появились даже целые гнёзда слов-символов, слов-сигналов (небо, звёзды, зори, восходы), которым придавался мистический смысл.
	«Была очень распространена цветовая символика. Тревожный смысл принимает красный цвет («Красный смех» Андреева), серый цвет становится символом воинствующей пустоты, например «серая паучиха скуки» в статье А.А. Блока «Безвременье» (1906 г.).
	Эпоха мыслила не только цветовыми, но и звуковыми символами. Подобно тому как цветовые символы фигурировали, наряду с живописью, в поэзии и в музыке («Тёмное пламя» Скрябина), звуковая символика проникала в поэзию и живопись (М. Чюрлёнис). Интересны наблюдения Б.Асафьева над звуковыми символами А. Блока, среди которых – слышимые образы природы, колокольный звон, тишина. Насыщенность звуковой символикой была одним из проявлений музыкальности новой поэзии».[footnoteRef:1]                                                                             [1: Т.Н. Левая «Русская музыка начала 20 века в художественном контексте эпохи», «Музыка», Москва 1991 г.
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Музыка в представлении символистов была первейшим искусством. В первом значении – музыка для них не звуковая ритмически организованная последовательность, а универсальная метафизическая энергия. Во втором значении – музыка значила для символистов как пронизанная звуковыми и ритмическими сочетаниями словесная фактура стиха. Стихотворения символистов строятся как завораживающий поток словесно-музыкальных созвучий и перекличек. Ф.В. Ницше считал, что «музыка говорит из сердца мира», т.е. из верховного, идеального мира. 
Символисты отдавали предпочтение иррациональному, интуитивному. Они возвеличивали субъективную волю, считали поэта свободным от привычных установлений и возвышающимся над толпой пророком. Символизм создавал своё представление о будущем, свою утопию. Он порывался к прошлому.
	Символисты всегда являлись мыслителями, а реалисты – простыми наблюдателями. Реалисты схвачены конкретной жизнью, за которой они не видят ничего; символисты, отрешённые от реальной действительности, видят в ней только свою мечту, они «смотрят на жизнь из окна». 
	В течении 19 в. развивается одновременное существование двух противоположных литературных направлений. Наряду с Ч. Диккенсом – Эдгар По, с О. Бальзаком – Ш.П. Бодлер, с Л. Толстым  – Г. Ибсен.   
	Символическая поэзия – это поэзия, в которой органически сливаются два содержания: скрытая отвлечённость и очевидная красота. Символическая поэзия говорит своим особым языком, и этот язык богат интонациями; подобно музыке и живописи, она возбуждает в душе сложное настроение. Поэзия трогает слуховые и зрительные впечатления, заставляет читателя пройти обратный путь творчества. 
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 В творчестве поэтов складывается культ мгновения, мимолётности. Стремление выразить более сложные, летучие состояния души потребовало от поэтов «серебряного века» нового отношения к поэтическому слову. «Важнейшим средством создания словесного значения стало интенсивное  использование метафор, которые теперь строились не на заметном сходстве соотносимых предметов, а на неочевидных. В поэзии 19 в. метафора строилась на отождествлении или сближении сходных явлений».1
	Излюбленным источником художественных реминисценций для художников «серебряного века» сначала была греческая и римская мифологическая архаика, затем с 900 –х г.г. – славянская мифология.
	В русской поэзии были зёрна, проросшие в творчестве символистов. «Символистское течение, возникнув, не умерло, а развивалось, вовлекая в своё русло новые силы. Русский символизм резко отличался от западного всем своим обликом – духовностью, разнообразием творческих единиц, высотой и богатством своих свершений».2
В начале 90-х. г.г. стихи символистов часто подвергались насмешкам и даже глумлениям. Общим для большинства крупных поэтов «серебряного века» было стремление к свободе от эстетической нормативности, к преодолению не только литературных штампов предшествующей эпохи, но и новых художественных канонов.
	Характерными для эпохи фигурами были поэты вне направления М.А.  Кузьмин, М.И. Цветаева. Особняком стоят новокрестьянские поэты – С.А. Есенин, Н.А. Клюев. 
	«На рубеже веков перестраивается тематический строй русской лирики.
	 
______________________ 
1. «Поэты серебряного века», Москва, «Детская литература», 1998 г.
2. «Серебряный век в русской поэзии», Москва, «Просвещение», 1993 г.
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Традиционная тема природы менее значима для поэтов модернизма, чем тема современного города. Историческая конкретика уступает место «вечным темам» жизни и смерти, любви и красоты. Повседневная реальность оказывается контрастным фоном для яркой экзотики – мифологических преданий, географических открытий. В поэзии этой эпохи вообще возрастает роль игры, театрализации и «сценических импровизаций». Лирическое «я» раскрывается у многих мастеров «серебряного века» в веренице перевоплощений. Ценятся предметное и ролевое разнообразие, пестрота, многогранность».1
	Русская поэзия «серебряного века» прошла большой путь в очень сжатые сроки. Главным «двигателем» литературы всегда оставался писатель, его талант, индивидуальность. 
	Символисты заняли своё место в русском искусстве в эпоху, когда социальная действительность в России и Европе была зыбкой, чреватой взрывами и катастрофами. Резкие классовые противоречия, вражда и столкновение держав, глубокий кризис общества грозили небывалыми потрясениями. В эти десятилетия происходит революция 1905 г. и разразившаяся через девять лет мировая война, а затем две революции 1917 г. в России. Художники жили с ощущениями грядущей вселенской беды, но вместе с тем они ждали и жаждали обновления всего человечества. Они были склонны мистически осмысливать факты собственного бытия и творить из них своеобразные мифы. 
	У символистов была огромная вера в искусство, в его верховную роль, преображающую земное бытие. Они ставили искусство по сути выше жизни.
Символизм обогатил русскую поэтическую культуру множеством открытий. Художники предали слову подвижность и многозначность, научили русскую поэзию открывать в слове дополнительные оттенки и грани смысла.
_______________________
1. «Поэзия серебряного века», «Библиотека отечественной классической художественной литературы», Москва, 2006 г.
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	«В музыке начала века символизм не вылился в столь широкое и всеохватывающее движение, каким был в литературе. Русские композиторы, за исключением Скрябина, соприкоснулись с ним косвенно. Скрябин подобно Дебюсси во французской музыке, стал «плотным ядром кометы», олицетворив собой целое направление. Музыканты не манифестировали символизм, но приобщались к нему, главным образом – через сюжеты, литературные программы и поэтические тексты своих произведений. Символизм выступает у музыкантов в нескольких ипостасиях: как тенденция культуры, как поэтика – через связь с поэтическим словом (в вокальных жанрах), как философия».1
 «Символизм пытался создать новую философскую культуру, выработать новое универсальное мировоззрение. Его представители на заре нового века поставили вопрос об общественной роли художника, начали движение к созданию таких форм искусства, переживания которых могло бы вновь объединить  людей. Это течение сумело на практике наполнить работу с художественной формой новой содержательностью, сделать искусство личностным».2
	Символисты ощущали серьёзную опасность в ослаблении художественных свойств поэзии под давлением философских и религиозных теорий. В 1910 г. наметился кризис течения, желание вернуться в границы литературы, постичь тайны собственного ремесла. Поиски обновления привели к появлению следующего поколения художников – новаторов – футуристов, акмеистов.



_______________________
1. Т.Н. Левая «Русская музыка начала 20 века в художественном контексте эпохи», «Музыка», Москва 1991 г.
2. «Серебряный век в русской поэзии», Москва, «Просвещение», 1993 г.
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Глава 2.
Философская система Скрябина

	В музыке ярчайшим представителем символизма был А.Н. Скрябин. Под влиянием этого течения сформировались мировоззрение, философские взгляды и философская система композитора. 
	 «Скрябин к концу жизни создал концепцию мира, поставив в центр её человека-творца, воля которого способна пересоздать вселенную, сливаясь с её бесконечностью. 
	Скрябин в своём творчестве воспевает величие, мощь и красоту человеческого духа, обращаясь через искусство к современникам».1
	Искусство Скрябина пронизано страстями, стремлениями к свету, к радости. При этом он не идеализировал жизнь, понимая, что радость и горе в ней сосуществуют в нерасторжимом единстве.
	Свои собственные идеалы композитор формулирует точно и определённо. Они связаны у него со служением любимому искусству, цель которого – сделать жизнь людей счастливой. Эти жизненные и творческие устремления Скрябина резко противостоят настроениям уныния и пессимизма, которые звучали в символистской литературе у многих авторов, например у В.Я. Брюсова, Д.С. Мережковского, Ф. Сологуба. Для Скрябина такая пассивность и опустошённость неприемлемы. «Жизнь есть преодоление сопротивления» -  писал Скрябин.  Он совершенно не разделяет духовного бессилия, которое охватило круги русской интеллигенции того времени. В отличие от художников-современников, Скрябин верил – это находило ярчайшее отражение в его творчестве, - в то, что человек, искусство в состоянии приблизить обновлённое будущее и должно к нему стремиться. При этом он сам пережил период острых юношеских разочарований. Но пройдя этот период, композитор укрепился в   
_____________________
1.   Альшванг А.А. «О философской системе Скрябина», Москва, 1940 г.
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своих воззрениях и через несколько лет, летом 1904 г. оставил примечательную запись о мировой скорби: «Моя юность – это высшая точка напряжения мировой скорби. Моё настоящее – это высшая точка блаженства и свободы, победа над скорбью».1
	Опираясь на собственный опыт, композитор формулирует мировоззренческо-философские положения и мотивы поведения человека, которые идут в разрез с идеалами эпохи, отражёнными в символистской литературе. «Скрябин пишет: «Пассивное отрицание есть уничтожение, умирание, переход в ничто». При этом Скрябин не зачёркивал понятие отрицание как философской категории, имеющей столь важное значение в жизни. Напротив, он придавал этому элементу жизненного процесса огромное значение и сформулировал для себя суть данного явления: «Отрицание есть высота неудовлетворённости». На основе такого глубокого понимания Скрябин определяет свою собственную художественную позицию: «Всегда  иное, всегда новое, всегда вперёд». Этому девизу композитор следовал в своём творчестве».2 Такое мужество и оптимизм были несвойственны идейным мотивам символистской литературы. 
	«Скрябин был единственным в своём роде художником, положившем в основу музыкального творчества общие теоретико-познавательные принципы. Он как художник искал положительные содержания не столько в действительном мире, сколько в метафизической концепции. Он сделал своё искусство орудием решений философских задач».3 
	«Скрябина по преимуществу интересует проблема нравственности, причём вера в Христа представляется ему необходимым условием нравственного поведения. Композитор в поэтической форме рассказывает о 
________________________
1. Альшванг А.А. «О философской системе Скрябина», Москва, 1940 г.
2. Рубцова В.В. «А.Н. Скрябин», «Классики мировой музыкальной культуры», Москва, «Музыка», 1989 г.
3. Альшванг А.А. «О философской системе Скрябина», Москва, 1940 г.
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мучительном пути искания смысла жизни. Результатом этих исканий является оптимизм: «Чтобы стать оптимистом в настоящем смысле  этого слова, нужно испытать отчаяние и победить его».
	Жизнь представлялась Скрябину деятельным актом созидания и процессом преодоления сопротивления, инертности. Пребывание в довольстве для него немыслимо. «Вперёд стремительно и вечно» - говорил композитор. Скрябин многократно говорит о свободе творческого человеческого духа, воплощением которого в его представлении является он сам. Он считает, что человек не должен бояться борьбы, препятствий, страданий, он призван стремиться к победе и всеобщей радости. Так определял этический смысл творческой деятельности Скрябин, что нашло мощное выражение в пафосе его искусства».1 
	Человеческое существование композитор отождествлял с творчеством и жажду творчества называл «трепетом жизни», «желанием», «томлением». «Всё, что способствует жизни – удовольствие и что мешает ей – страдание. Жизнь – деятельность, стремление, борьба» - так писал Скрябин. Вот с чем связаны в скрябинской музыке образы желания, томления, трепета. 
	«Скрябин был диалектиком. Сколько смелости и благородства вкладывает композитор в понятия жизни, раскрывающейся в диалектике в постоянном контрасте со смертью и отрицанием. «Не бойся жизни, не бойся страданий, ибо нет выше победы над отчаянием. Ты должен быть всегда лучезарен» - это истинное философской кредо Скрябина, которое воплотилось в его творениях».2 
	«Весь действительный мир с его разочарованиями, обманами и соблазнами, это враждебное «ты» оказывается необходимым для преодоления. Если это понять и победить враждебные силы, то наступает торжество, личность
__________________
1. Альшванг А.А. «Философские мотивы в творчестве Скрябина», «Советская музыка», 1935 г.
2. Альшванг А.А. «О философской системе Скрябина», Москва, 1940 г.

14
познаёт своё безграничное могущество. Орудием достижения могущества является искусство. Такова идея хора первой симфонии. Творящий дух, преодолевающий чувственный мир силой искусства и достигающий торжества – таково важнейшее зерно философии Скрябина».1 
	«Подобно Вагнеру, Скрябин хотел выразить в искусстве целое миросозерцание и искал художественную формулу, которая в синтезе искусств отразила бы полноту и многообразие бытия. Скрябин считал, что Вагнер, полагая создать синтез искусств на основе музыкальной драмы, заблуждался. Скрябин придерживался мнения, что синкретизм искусств в древнегреческой драме уже распался, а существовал лишь в более ранних мистериях. Он рассматривал процесс освобождения как происходящий в нём самом, а себя самого отождествлял с космосом. Композитор ощущает себя существом, облечённым высшей властью. Ему предназначено вести за собой народы. Быть водителем народов, вести их по дороге счастья – всё это  составляет одну из важнейших целей миссии Скрябина. Народы для него вовсе не реальные человеческие массы, которым он хочет устроить лучшую жизнь. Это одна из форм «инобытия» его сознания – то, что подлежит в конечном счёте преодолению и уничтожению.  В том, что именно Скрябин создал мир – в этом не может быть никаких сомнений.  «Мир, - писал Скрябин, - есть результат моей деятельности, моего творчества».2  
	Процесс становления мира как продукта творческой деятельности «я» наиболее полно раскрыт Скрябиным в «Поэме экстаза». Субъективный дух, через отрицания себя, мечтою создаёт мир волшебных дивных образов и чувств. 
	«Первый эпизод мироздания – это погружение духа в чувственный, созданный им мир. Дух предаётся терзаниям любви. Дух постиг «силу 
___________________________
1. Рубцова В.В. «А.Н. Скрябин», «Классики мировой музыкальной культуры», Москва, «Музыка», 1989 г.
2. Альшванг А.А. «О философской системе Скрябина», Москва, 1940 г.
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божественной воли своей». Он бросает вызов тёмным безднам и познаёт свою божественную сущность. Но торжествуя победу, он омрачён именно тем, что «цели достиг». Он вновь погружается в бездну зла, вновь её побеждает. Наступает новый этап полного освобождения от мира, через экстаз.  
	Экстаз – это претворение страстей в наслаждении, это пожар вселенной, т.е. духа. Состояние экстаза, описываемое Скрябиным, напоминает полное преодоление чувственного мира, к которому стремится творящий дух. «Экстаз есть высший подъём деятельности, экстаз есть вершина» - говорил композитор. Образы, при помощи которых Скрябин передаёт экстанинское состояние – не серая абстракция, а пышное великолепие цветов, запахов, ощущений любви и свободы, полноты самоутверждения. Под экстазом Скрябин понимает «абсолютную дифференциацию и абсолютное единство». Экстаз – это потеря различения мира, погружение в общее».1
	Скрябин строит свою философию на преодолении чувственного мира. Но в момент высшего преодоления чувств мир приобретает высшую степень осязательности. Фактически он не преодолён, а торжествует в больших человеческих эмоциях. Мистическая философия нелегко расстаётся с чувственным миром, не расстаётся с ним никогда. «Вершина бытия» раскрывается как высшее утверждение человеческого счастья.
 	«В философской системе идеалы композитора преломились в категориях и понятиях идеализма с его основным постулатом о явлении мира как факте сознания. Мир может быть перевоплощён с помощью сознания творящего субъекта. Философскую базу скрябинского учения составил субъективный идеализм, который излагал концепцию возникновения и развития мироздания в следующем сюжете: основной двигатель мирового процесса – активное свободно-творческое начало, которое у Скрябина отождествляется с его сознанием, волей и именуется творческим духом. Этот дух выступает полярным началом пассивно-женственной природе, чувственно-осязаемые формы которой способны воспринимать его образовательное действие.   
________________________
1. Альшванг А.А. «О философской системе Скрябина», Москва, 1940 г.
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Прогресс человечества заключается в постепенном приближении к духовному началу, освобождение от власти материи. Представление о мире, в котором живёт человек, и о высшем мире, к которому надлежит стремиться, даются ему извне, свыше, в так называемом «внутреннем опыте». Одному он отпускается в большей, другому – в меньшей мере. Скрябин считает, что субъект преодолевает чувственность через экстаз».1
	По Скрябину от бытия к сознанию нет моста. Объяснить сознание бытием невозможно. Композитор говорит: «Если всё мы можем утвердить как субъективное событие, то оно может быть только как результат нашей деятельности».
	«Анализ содержания субъекта приводит к утверждению тождества субъекта и объекта. Истина лежит в творческом акте. Акт творения – это первоисточник всего. Время и пространство создаются деятельностью различия. Различая субъект и объект, устанавливается пространство. Различая ощущения, создаётся время. Субъект в самом себе различает «я» и «не я». Представление о времени – продукт деятельности различения. Субъект в самом себе различает ощущения. Образуется представление о «раньше и потом». Время и пространство со взглядами Скрябина остаются на субъективной почве. Содержанием творчества является ощущение. Сознание без создаваемого им ощущения – пусто. Само по себе «я», лишённое творчества – ничто. Далее Скрябин включает в ход своей философской мысли мистический активизм. Каждое состояние сознания – творческий миг. «Мир есть активность моего сознания». Но эта активность не вызывает изменений сознания. Состояние сознания как таковое не может быть изменено, оно может лишь уступить место другому состоянию сознания. В сущности, все состояния заключены вместе в сознание. Различение их путём анализа создаёт представление о времени. Каждое состояние неподвижно в себе, оно есть отрицание всех остальных состояний. Каждое из состояний есть ничто и вместе с тем – «творческая 
_____________________ 
1. Альшванг А.А. «Философские мотивы в творчестве Скрябина», Советская музыка, 1935 г.
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свободная деятельность».
	С точки зрения Скрябина, развития нет, а существуют различные смены «вибраций» неподвижных в себе состояний абсолютного сознания. Творящий дух воспринимает эти вибрации как образ духа с создаваемыми им самим препятствиями, завершающуюся экстазом как высшим растворением элементов в сознании». 1
	Форма Мистерии возникла у композитора под воздействием общественного интереса к культуре древнейшей эпохи и переосмыслением её в современных условиях. Важное значение в увлечении Скрябина Мистерией имел тот факт, что она олицетворяла не только своеобразную художественно-философскую идею, форму, сюжет, но и являлась в древних цивилизациях частью быта и общественного сознания. Скрябин жаждал, чтобы его искусство было источником радости и жизненных сил большого числа людей. Мистерия представлялась ему тем каналом, который возвратил бы музыку в качестве неотъемлемой части в быт и сознания современного общества. 
	Пролог к Мистерии задумывался Скрябиным как одночастное произведение, по типу масштабной поэмы. Схема Мистерии предполагала деление на несколько частей соответственно тому, что её действие должно происходить в течении семи дней. В тетради со скрябинскими записями материалы озаглавлены так: второй день, третий день, четвёртый день, пятый день, шестой день, седьмой день. Начальный раздел имеет название: «Схемы и мысли первой части», второй день – подзаголовок «Схема второй части».   	
	Композитор был одолим желанием создать ещё одну всеобщую «поэму мироздания.

_____________________
1. Альшванг А.А. «О философской системе Скрябина», Москва, 1940 г.
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	В скрябинской концепции Мистерии отразилась идея синкретизма, идея синтеза искусств.
	Необычной должна быть обстановка исполнения Мистерии: легендарная Индия, куполообразный храм на берегу озера, грандиозное соборное действо, где нет никакой публики, а все – участники и посвященные. Храм, в котором должно развёртываться действо, мыслился Скрябиным как гигантский алтарь по отношению к истинному храму – всей земле.  
	Среди характерных скрябинских образов в Мистерии встречаются: мечта, мир белых лучей – смерть; всесоздающее отрицание – борьба; всепоглощающий танец.
	«Соборное начало реализовалось в творчестве Скрябина задолго до осуществления Мистерии. Грандиозны сами масштабы его симфонических созданий, грандиозен и используемый в них оркестровый аппарат, в который, начиная с «Поэмы экстаза», вводится пять труб, орган и колокола. 
	Колокольность сближалась с идеей соборности. Набатные звучания в седьмой сонате, таинственные перезвоны в прелюдиях и поэмах – всё это служит одной цели – «ускорение разрушительной и возродительной катастрофы мира». 
	В творчестве Скрябина есть попытки воссоздать «абсолютную тишину», тишину как пустоту. Таков хорал в среднем разделе траурного марша из 1 сонаты (ремарка «как бы ничто»). Смерть как небытие уже не интересует больше композитора. Поздние опусы раскрывают смерть как инобытие, как божественный экстаз, растворение в бескрайнем пространстве космоса. Знаменитые скрябинские паузы, завершающие собой целые произведения, воплощают символистский эффект недосказанности, полёт в бесконечность, ощущение некоего «инобытия» музыки.
	Центральное значение имеют в символике Скрябина круг и спираль, излюбленные фигуры символистов. Круговая символика композитора соответствует геометрическому образу актуальной бесконечности, который 
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выражается в бесконечном количестве точек на окружности.  «Форма должна в итоге быть как шар» - это высказывание композитора можно отнести ко многим его произведениям».
	Таким образом, философское мировоззрение Скрябина воспроизводит в основных чертах наиболее характерные стороны идеализма. 














________________________
1. Т.Н. Левая «Русская музыка начала 20 века в художественном контексте эпохи», «Музыка», Москва 1991 г.
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Глава 3. 
Эволюция фортепианного творчества Скрябина
Скрябин внёс в искусство новое эстетическое содержание, новые эстетические формы, причём новизна душевных переживаний, воплощённых в одушевлённой форме, идёт с обновлением музыкальной выразительности. 
	1). «Прежде всего, в его творчестве бросаются в глаза утончённость и богатство в музыкальной передаче самых неуловимых оттенков во внутреннем мире индивидуума. 
	2). Другая черта – это стремительность музыкальной экспрессии. 
	3). Своенравность ритмики, мелодиям Скрябин придаёт порывистость, взлёт и падение.
	4). Тяга к смешанным чувствованиям, к блаженству страдания. Скрябин любит «ходить по краю бездны», вызывать в душе крайний разлад».1 
	Творчество Скрябина можно разделить на три периода. 
	Ранний период – охватывает первое десятилетие композиторской деятельности (1889-1899г.г.). В эти годы Скрябин создаёт произведения малой формы. Образно-эмоциональный мир этого периода открывает глубокую, романтическую сущность музыки, тяготение к жанрам прелюдии, ноктюрна, мазурки.  Композитора интересуют не любые проявления бытия, а углублённая жизнь человеческого духа.
	«Ранние сочинения Скрябина отражают широкий круг музыкальных впечатлений, питавших слух юного композитора. При формировании музыкального стиля Скрябина им был пройден путь овладения разными жанрами и освоения целых стилистических эпох. Моцартовско-бетховенские 
____________________________
1. Альшванг А.А.  статья «Место Скрябина в истории русской музыки», Советская музыка, 1961 г.
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влияния заметны в пьесах в изящном управлении вертикали горизонталью, в преобладании тонико-доминантовых оборотов, в гармонической отчётливости четырёхголосной фактуры».1
	Ранний период творчества во многом предопределён влиянием творчества Фридерика Шопена. В ряде ранних сочинений заметны колебания между русской бытовой музыкальной сферой и стилистикой Шопена, которая отразила не только образный строй польской музыки, но и традиции славянской музыкальной культуры. Такие колебания свойственны этюдам, ноктюрнам  Скрябина.  Например, ноктюрн  Ре бемоль мажор обнаруживает воздействие шопеновского стиля.
	Таким образом, творчество раннего Скрябина протекало в русле романтических традиций. 
	Зрелый период – начинается с 1903 г. В это время происходят смены в жанрах. Появляется поэма.
	Поздний период – не имеет чёткой границы, какая разделила ранний и зрелый периоды. На новом этапе предельной остроты достигают те тенденции, которые характеризовали сочинения Скрябина предыдущих лет. Всегдашняя двойственность окружающего мира, тяготеющего к «высшей грандиозности» и «высшей утончённости», выражается, с одной стороны, в углублении в сферу чисто субъективных эмоций, а с другой – в жажде великого, космического по размаху.  С одной стороны, Скрябин задумывает крупные композиции сверхмузыкального и сверххудожественного масштаба, типа «Поэмы огня» и «Предварительного действия» -1 акта «Мистерии», с другой стороны – отдаёт внимание фортепианной миниатюре, сочиняя  пьесы с интригующими заголовками «Странность», Маска», «Загадка».  
________________________
1. Мартынов И.И. «О раннем творчестве Скрябина», Советская музыка, 1940 г.
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	«В области фортепианной миниатюры приметой позднего стиля выступает специфически истолкованная программность. Сам по себе программный принцип в фортепианной музыке рубежа веков не был новым – можно вспомнить прелюдии Клода Дебюсси. С Дебюсси Скрябина сближает характер его трактовки: минимум внешней изобразительности  и максимум психологизма. 
	Музыкальный стиль позднего Скрябина носит на себе очевидные черты декаданса. Искание сильной и свободной индивидуальной выразительности переходит у Скрябина в тот культ «чистого», оторванного от реальной чувственной основы, «духовного переживания», который был свойственен экспрессионизму. С экспрессионизмом композитора сближает склонность к выражению повышенных, напряжённых состояний экстаза, опьянение, полёта без цели, ради одного проявления духовной энергии. Отсюда проистекают некоторые специфические особенности позднего скрябинского стиля – судорожная порывистость ритмики, подчёркнутая острота мелодических интонаций, приводящая к распадению единой целостной линии».1 
	






________________________
1. Лапшин И.И. «Заветный думы Скрябина», 1922 г.
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Глава 4.
Жанр фортепианной поэмы в творчестве Скрябина

	Жанр фортепианной поэмы появляется в зрелый период творчества Скрябина. Этот жанр явился отражением своеобразного синтеза музыкальных и литературных начал в искусстве композитора. Рождение поэмы ознаменовало выход за пределы форм и расширение круга художественно-ассоциативных явлений скрябинских сочинений. 
	Начавшийся с обозначения обобщённо-программного заголовка, этот  процесс в последних опусах композитора раскрывается всё более определённо.  С ор. 36, помимо указания жанра поэмы, появляются уточняющие литературно-программные названия – «Сатаническая поэма», «Причудливая поэма», «Окрылённая поэма». В этот же период Скрябин пишет пьесы с обобщённо-литературными названиями – «Мечты», «Танец томления», «Ирония», которые являются по сути теми же поэмами. 
	В симфоническом творчестве появляются «Божественная поэма», «Поэма экстаза», «Прометей».
	«Возрастает роль литературно-программного начала в творческой эволюции Скрябина. Развитие этого начала происходит в его музыке в традициях музыкального романтизма 19 в.  
	Для Скрябина обращение к литературной программности означало не просто расширение круга выразительных средств или желание объяснить слушателю свои замыслы. Обращение к литературно-поэтическим жанрам явилось для композитора выходом из ограниченных рамок музыкального искусства и стремление расширить круг его содержания». 1
_______________________
1. Асафьев Б. «О музыке 20 в.», Ленинград, «Музыка», 1982 г.
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	Говоря о скрябинских фортепианных поэмах, нужно вспомнить Листа, основоположника симфонической поэмы. Когда Скрябин создал ор.32, в симфонической музыке этот жанр нашёл многочисленных последователей, он близко соприкасался с симфонической увертюрой, увертюрой-фантазией. Листовский принцип монотематизма свойственен всем этим сочинениям, принявших вид своеобразной одночастной симфонии. Именно такой облик позже примет у Скрябина «Поэма экстаза».
	В симфонической музыке понятие «поэма» сочетается у Скрябина с программностью и во многом восходит к Листу. 
	«Фортепианная поэма Скрябина предшественников не имела и с листовскими идеями соприкасается только в «Сатанической поэме» ор. 36. Как жанрово-стилевое единство, она возникает из других истоков и синтезирует широкий спектр явлений скрябинского творчества. Называя фортепианную пьесу поэмой, композитор акцентирует в ней значение художественного впечатления независимо от того, имеет ли она литературный заголовок или нет.
	Одним из основных признаков фортепианной  поэмы Скрябина можно назвать связь с косвенной программностью, целью которой является расширение художественной впечатляемости, т.е. большей степени воздействия музыкального искусства на слушателя».1
	Фортепианные поэмы композитора  разнообразны, однако имеют ясные стилевые особенности, отличающие их от других сочинений. Им свойственна камерность. Многие из них являются миниатюрами. Контрасты чаще отражены на уровне микротематизма, что обусловлено камерностью формы. 
	

______________________
1. Сабанеев Л.Л. «Скрябин и Рахманинов», «Музыка»,  1942 г.
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Жанр фортепианной поэмы представлен в следующих опусах:
1. ор.32  (№ 1 Fis dur; № 2 D dur) (1903 г.)
2. ор. 34 «Трагическая поэма» (1903 г.)
3. ор. 36 «Сатаническая поэма» (1903 г.)
4. Поэма ор. 41 (1903 г.)
5. 2 поэмы ор. 44 ( C dur; C dur) (1904 г.)
6. ор.45   «Причудливая поэма» 
7. ор. 51   «Окрылённая поэма» 
8. ор. 52 «Поэма-томления»
9. ор.59 Поэма
10. ор. 61 «Поэма-ноктюрн»
11.  ор. 63    2 поэмы (№ 1 «Маска», № 2 «Странность»)
12.  ор. 69    2 поэмы (№1, « 2)
13.  ор. 71    2 поэмы
14.  ор. 72   «К пламени»
	«Первые фортепианные поэмы помечены ор.32. Возникнув весьма закономерно в зрелый период творчества, этот жанр быстро завоевал приоритет и стал выразителем самых существенных и типичных черт его художественного мышления. В поэме композитор нашёл жанр, который всецело отвечал его идейно-художественным запросам, личным свойствам и духу времени, к которому он был так чуток. 
	В отличии от симфонических поэм Скрябина, его фортепианная поэма оказалась весьма многоликой. Прежде чем автор закрепил её жанровые черты, был пройден длинный путь формирования её признаков, сочинено девять поэм самого различного содержания и формы».1
	В формировании и развитии поэмы композитора можно выделить три этапа. 
________________
1. «Сборник статей» «А.Н. Скрябин», «Советский композитор», Москва, 1973 г. 
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	«В первом периоде творчества с ор.1 до 31(1887-1903 г.г.) доминирует романтическая «предпоэмность», происходит накопление черт собственно скрябинской поэмы.
	Второй период охватывает сочинения с ор.32 по 51  (1903-1906 г.г.). Это время поиска эстетически оправданных черт фортепианной поэмы. Для него характерно многообразие жанра и неустойчивость его специфики.
	Третий период начинается с появления нового типа жанрового содержания в ор.52. Становление камерной поэмности Скрябина сопровождалось развитием нескольких основных взаимосвязанных тенденций, главная из которых заключается в проникновении концепционного замысла в малые лирические формы».1










________________________
1. Николаева А. «Особенности фортепианного стиля Скрябина на примере произведений малой формы», Советский композитор», Москва, 1983 г.
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Глава 5.
Образный мир фортепианных поэм Скрябина
«В понимании Скрябина поэма – это поэтические повествования в музыке о борении духа. Скрябинские поэмы – это свободные музыкальные формы, цель которых заключается в раскрытии основных творческих состояний человеческой души».1  
	Композитор понимал этот жанр расширенно. Здесь он раскрывал отдельные душевные состояния, например, в двух поэмах ор. 32 (1903 г.) или в «Поэме томления» ор. 52.  В иных поэмах композитор воплощает почти всю философскую систему, например в поэме «К пламени». 
	«Скрябинские поэмы лишены последовательной реалистической программности  и содержат в себе лишь неопределённое символическое отображение общих психологических состояний и событий внутренней духовной жизни. Большинство из них носит характер лаконичных фрагментов, запечатлевающих какое-нибудь преходящее душевное состояние, краткий, схваченный миг непостоянного, трепетно-изменчивого чувства».2          
	Скрябин отличался ярким лирическим дарованием и в тоже время обладал философским абстрактным складом ума. Как философский лирик, композитор предметом своего художественного освоения избрал две сферы – духовный мир человека и всеобщие законы развития бытия в его идеалистическом понимании.
	При известной полярности эти тематические сферы часто выступали в неразрывном единстве. Из взаимодействия обобщённо-философской образности и лирики родилась скрябинская поэмность с присущим её лирико-этическим методом воплощения концепции. 
______________________        
1. «А.Н. Скрябин» «Сборник статей», «Советский композитор», Москва, 1973 г.        
2. Рубцова В.В. «А.Н. Скрябин», «Классики мировой музыкальной культуры», Москва, «Музыка»,  1989 г. 
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	«Симфонические поэмы возникли в результате субъективного запечатления общих закономерностей развития бытия, фортепианные поэмы связаны с осознанием глубинных явлений человеческой психики. Первые продолжали линию листовской поэмности, вторые, развивая некоторые тенденции фортепианного творчества Ф. Шопена и Р. Шумана, знаменовали собой рождение новой разновидности этого жанра. 
	В зрелом и позднем творчестве Скрябина утвердилось новое содержание, новые композиторские закономерности. Всё чаще он обращается к словесным характеристикам в виде заголовков, ремарок и развёрнутых программ. Углубление во внутренний мир человека, освоения сферы интеллектуальных эмоций повлекло усиление опосредственности и  осознанности высказывания, обусловило проникновение в малые формы и рождение жанра камерной поэмы, вобравшей в себя существенные черты скрябинского мышления. 
	Стилистические тенденции, в которых проявлялось становление камерной поэмы Скрябина, объединяются одной общей чертой: удалением от первичных жанров, от приёмов формообразование и средств выразительности.  В качестве главного приёма развития и построения формы Скрябин использует секвентную периодичность».1 
	Конкретным проявлением лирико-этического метода сопоставления стало внедрение сонатной сопоставляемости образов в миниатюру. Непосредственным предшественником поэмы явилась прелюдия ор. 31 № 1. Это уже настоящая поэма, поскольку в ней раскрылись все признаки жанра. 
	Скрябин создал новые миры звучаний. Погружение  в его музыку ведёт нас к переживанию ведомых и раньше душевных состояний: волнений, тревог, тоски, радости, скорби, ласки. Скрябин писал: «Я создаю мир  игрою моего настроения, своей улыбкой, своим вдохом, лаской, гневом».
_____________________
1. Альшванг А.А. «А.Н. Скрябин», «Советская музыка», 1940 г.	



29
	Композитор создал непривычные, неупотреблявшиеся до сих пор аккордовые сочетания. Огромное впечатление в музыке Скрябина производит сочетание героического порыва и утончённости, изысканности чувствований, напряжённой воли и светлой озарённости. 
	«Каждая скрябинская тема служит символом определённого состояния сознания, которое может быть либо вытеснено другим, либо «рассеяться», но само  не может перейти в иное качество. Лирика композитора уже в ранние годы носит оттенок утончённости, драматические переживания отмечены обострённостью, нервностью».1
	«В музыке Скрябина отчётливо прослеживаются три основных образно-эмоциональных линий или сфер. Их можно определить как лирику, образы движения и воли. Полная глубокой поэтичности светлая лирика его ранних лет превратилась с годами в состояние томления. Внутри сферы движения рождается образ полёта. В скрябинских образах подчёркивается «овевающий их дух исключительности, необычности, романтической приподнятости», которые не равносильны реальности». Центральными образами его произведений были образы воли и любви».2 
	Музыка Скрябина трепетная, невыразимая. С ней немыслимо связать какие-либо отчётливо осязаемые образы из мира видимого. Ткань её одухотворяется. Обозначения, которыми сопровождается почти каждая фраза музыки: порыв, желание, ласка, полётность, хрупкость, сменяемые бурным возбуждением, гневом – всё  это настойчивые подчёркивания нервно-напряжённых состояний, постоянной борьбы, устремлённого ввысь восприятия жизни. Гамма скрябинских ощущений беспредельна: она утончается до еле уловимых, нежных очертаний, хрупких, звуковых сплетающихся линий, прикосновения к которым рождает прекрасно лазурную, волнующую музыку. 
________________________
1. Данилевич Л.В. «А.Н. Скрябин», Москва, 1953 г.
2. Николаева А. «Особенности фортепианного стиля Скрябина на примере произведений малой формы», «Советский композитор», Москва, 1983 г. 
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	Вся музыка композитора направлена на утверждение ценности жизни. В подтверждение тому – две  поэмы ор. 32, «Трагическая поэма», «Сатаническая поэма». 
	К концу первого периода творчества Скрябина созрели основные черты фортепианной поэмы, наметились различные виды камерной концепции, типы лирико-этического метода.
	К зрелому периоду развития камерной поэмности относятся девять поэм, самых различных по содержанию и форме – это патетические поэмы ор. 32 № 2, ор. 44 № 2. В них запечатлены горделивые, мужественные образы. Развитие образов происходит в них через преодоление внутреннего конфликта к утверждению воли. 
	«Тип патетической поэмы не получил у Скрябина дальнейшего развития. Общая эволюция стиля и мировоззрение композитора изменила смысловую направленность камерной поэмы. Скрябин отказался от метода патетического повествования в виде логического развёртывания мелодии».1
	Поэма ор. 32 № 1 (Fis Dur) своим строением и образным содержанием  предвосхитила тип поздней поэмы Скрябина. Синтез прелюдийных и мазурочных черт стал стилевой основой лирико-созерцательной поэмы, что нашло яркое  воплощение в этой поэме. 
	«Наполненная нежным светом и хрупкостью, эта поэма – одно из самых совершенных созданий зрелого периода. Поэма передаёт состояние изысканного лирического томления, составляющее как бы один из «полюсов» музыки Скрябина в этот период. Образ, запечатлённый в этой поэме, родственен некоторым образам третьей симфонии и «Поэме экстаза» (темы томления, мечты). В поэме преобладают лирически-созерцательные раздумья».2
___________________ 
1. «Скрябин А.Н.» «Сборник статей», «Советский композитор», Москва, 1973 г.
2. Рубцова В.В. «А.Н. Скрябин», «Классики мировой музыкальной культуры», «Музыка», Москва, 1989 г.
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	Поэма ор. 32 № 1 написана в сонатной форме без разработки. Основным средством музыкального развития здесь служит секвентная периодичность. 
	Мелодия, причудливая и томная, звучит на фоне мягких фигураций, которые как бы обволакивают основной мелодический голос. Восходящие шестнадцатыми мотивы словно повисают в воздухе. Всё это создаёт особое ощущение величайшей прозрачности, тонкости музыкальной ткани.
	Масштабы произведения камерные: в рамках сложного периода с дополнениями повторяются два контрастных построения. Особенно интересным с точки зрения типа тематизма является первое из них – простой период, состоящий из двух поначалу сходных предложений с неполным завершением. Второе предложение звучит квартой выше.
	Основная тема излагается в первых пяти тактах. Плавный характер верхнего голоса обусловлен преобладанием певучих интервалов – терции и секунды. Встречается секста и трактуется как лирический интервал. Важна её роль в форшлагах, придающей теме черты полётной устремлённости. Более капризна поначалу мелодия второго голоса, содержащая скачки.
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	Ритмика темы – мазурочного происхождения, об этом говорит дважды трёхдольный размер и пунктирный рисунок отдельных мотивов, а также форшлаги. Они порождают лёгкость, полётность лирической мелодии. 
	Тема распадается на две части. Они отличаются одна от другой складом изложения: первая – полифоническая, вторая – гомофонная; типом тематизма: первая – протяжённая мелодия, вторая – повторенный гаммообразный взлёт. 
	«Начальный раздел основан на гармонии доминанты, второй – на тоническом созвучии. Возникает функциональная незавершённость. Рождается идея недосказанности, словно автор ставит в этом месте многоточие. Данная идея приобретает у Скрябина особо важный смысл, становясь одной из основных черт образности поэмного жанра.
	Подчёркнутая зыбкость, незавершённость первого раздела поэмы уравновешивается большим дополнением, звучащим один раз на доминантовом органном пункте, а второй – на тоническом».1 1)
_________________
1. Белза И.Ф. «А.Н. Скрябин», Москва, 1982 г.
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	Поэма ор. 32 № 2 (D dur)  «дышит драматизмом. Она представляет собой противоположный полюс: это область волевых, героических образов. Эта поэма – яркое выражение волевого начала скрябинской музыки.
	Поэма представляет активно-действенный тип образности в сочинениях нового жанра. Среди её предшественников можно назвать различные произведения патетического, взволнованного характера – этюды, прелюдии, мазурки (ор. 25 №1, № 5). Таким сочинениям свойственны более крупные масштабы изложения, яркая декламационная мелодика, пунктирный ритм. Самостоятельную выразительную роль выполняет фактура сопровождения, которая основывается на постоянной  аккордовой пульсации или на широкой фигурации. 
[bookmark: _GoBack]	Развитие героико-патетических образов скрябинских поэм напоминает о листовской патетике».1
______________________________
	1. Рубцова В.В. «А.Н. Скрябин», «Классики мировой музыкальной культуры», «Музыка», Москва, 1989 г.
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	Основное тематическое зерно поэмы ор. 32 № 2 – восходящий секстовый скачок, подготовленный опеванием нижнего звука. Эта интонация встречается у Листа, например, побочная тема в поэме «Тассо».
	Форма поэмы – трёхчастная. Мелодики свойственна декламационность, активные, повелительные интонации.
	На фоне аккордов энергичного сопровождения возникает смелая, гордая тема – разгон и взлёт.  По типу музыки эта поэма напоминает 12-й этюд ор. 8 (Dis moll).


Общий характер остро ритмованной,  акцентированной мелодии  с активными скачками вызывает представление о звонком, металлическом тембре трубы. 
	Две поэмы ор.  32 (1903 г.) составляют небольшой цикл с типичными для него контрастом лирического томления и экстатического порыва. 
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	«В зрелый период творчества появляется гордая воля, дерзание, вызов, творческий экстаз. К этому относятся мефистофельско-сатанические образы иронии, насмешки, сновидений. Эмоции юности постепенно вытесняются утончённой одухотворённой лирикой, мечты о прекрасном становятся то неясным томлением, то страстным влечением к космическим далям».1
	«Сатаническая поэма» ор. 36 (1903г.) представляет наибольшее приближение Скрябина к Листу. Аналогии между ней и группой «Мефисто—вальсов» Листа очевидна.  Вся поэма пронизана ироническим смехом. 
	«Сатаническая поэма» «стоит несколько особняком среди поэм зрелого периода. В ней установились принципы построения и тип идейного замысла последних симфонических поэм и сонат. Как фортепианная поэма она не типична, т.к. в ней конфликт заключается между различными образами. В поэме тёмные силы воплощены в музыкальных образах, создававшихся не без влияния позднеромантических идейно-эстетических концепций. Вкрадчивые интонации любовного томления чередуются с ироническим смехом, а сочетание настроений с горьким скепсисом характеризует кульминации поэмы, в которых звучит демоническая насмешка над всем. Образно-смысловая концепция поэмы, в общем развитии которой иронический смех разрастается в «дьявольский хохот», также перекликается с листовскими идеями.
	Главная, изысканно-чувственная тема поэмы не случайно сродни лирическому эпизоду «Мефисто-вальса». Манящие, завораживающие образы как бы «снимаются» раскатами дьявольского саркастического хохота.
	Произведение пронизано стремительной «полётностью», родственной  Четвёртой сонате и отличается блестяще-виртуозным фортепианным письмом».2
_______________________
1.  «А.Н. Скрябин», «Сборник статей», «Советский композитор», Москва,  1973 г.
2. Рубцова В.В. «А.Н. Скрябин», «Классики мировой музыкальной культуры», «Музыка», Москва, 1989 г.
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	«Гибко трактованная сонатная форма, принцип вторжения как основной драматургический приём развития, сочетание контрастных и кратких интонационных образований, которые в дальнейшем разрастаются в самостоятельные тематические разделы – всё это предвосхищает свободные конструкции поздних сонат с их многоплановостью тематизма и драматичеким своеобразием.  
	«Сатаническая поэма» явилась в эволюции фортепианного творчества композитора как бы первоначальной проекцией одноимённого жанра симфонической поэмы. Такой вид поэмы у Скрябина больше не встречается. После ор. 36 одночастная сонатность и поэмность образуют у него самостоятельные ветви фортепианной музыки».1
	«Трагическая поэма» ор. 34 (1903г.) написана в одно время с «Сатанической поэмой».  Как заметил Нейгауз, в связи со своей интерпретацией этой поэмы, её можно было бы назвать «Героической». Настолько в ней выражено волевое начало, проявляющееся в средней части. 	

1.  «А.Н. Скрябин» «Сборник статей», «Советский композитор», Москва, 1973 г.	
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	В мелодики этой поэмы обращают на себя внимание и другие интонации, в частности – трактовка тритона. Скрябин вводит его в качестве героических интонаций, в отличие от Листа, воплощавшего в тритоновых интонациях злое начало. 


	

	«Ко всем произведениям позднего периода,  за исключением пяти сонат, подходят названия – поэмы. В  них запечатлены напряжённое состояние души, момент «чрезвычайности», исключительности вообще характерен для последних сочинений Скрябина. Круг настроений, охватываемый поэмами, включает моменты невыносимой боли (прелюд № 74  № 1), крайнего напряжения «из последних сил» (ор.  № 3), сказочной зачарованности (середина этюда ор. 65 № 3).
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	«Причудливая поэма» ор. 45, «Окрылённая» поэма» ор. 51(зрелый период) ,  «Поэма томления» ор. 52 (поздний период) – эти подзаголовки представляют собой своего рода словесные расшифровки образов, содержания которых было тесно связано с идейно-творческими сдвигами в сознании композитора. 
	Круг образов приобретает всё более специфический характер. Музыка Скрябина становится необычайно насыщенной по выражению. Воплощаемые им переживания доводятся как бы до высшей ступени напряжённости.
	В поздний период творчества складывается более устойчивый тип камерной поэмы. Композитор сосредотачивает своё внимание на неуловимых переходах из одного состояния в другое, на моментах становления и качественных превращениях субъективно-психологических образов. Отражая глубинные процессы своего внутреннего мира, Скрябин стал искать опору в объективных физических процессах – растворении, разгорании, истаивании, ускорении, которые стали драматической основой поздних поэм. В них слились две по-разному взаимодействующие полярные сферы – мир субъективных переживаний и  объективная форма отражения, ассоциирующаяся с физическими процессами. Интонационные процессы, изменчивое мелодическое переплетение голосов стали главным и развивающим началом в форме и содержании поздних поэм. Важную роль в связи с этим приобрёл приём одновременного взаимодействия нескольких мелодических образов, различных по-своему эмоциональному содержанию. В основе поздних поэм обычно лежит один сложный изменчивый образ».1
	В стиле «позднего» Скрябина нашли выражения и характерная «полётность» и «экстатический восторг», тонкая лирика и бурный «нетерпеливый порыв».

_______________________
1. Павчинский С.Э. «О крупных фортепианных произведениях Скрябина позднего периода», Москва, 1973 г.
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	Контрасты в музыке Скрябина создаются предельным обострением каждого чувства, обострением, которое уводит это чувство в свою замкнутую область. Остро-эмоциональный Скрябин не признаёт «серединного» ощущения. В его музыке появляются моменты напряжённости и покоя, далее – грандиозный экстаз и предельная растворённость.
	«Образ полёта проходит через всё творчество Скрябина.  Для него полёт – не просто движение как таковое, это воплощение вдохновенной устремлённости, упоение свободой, вспышка творческой энергии. В скрябинской полётности выразилась не реальное движение, а особое динамическое состояние души – её окрылённая, деятельная активность. Полётное начало проявляется в танцах. 
	Ощущением полёта проникнуты даже его лирические настроения. Полётность стала одной из неповторимых особенностей его игры. 
	В эмоциональном и динамическом отношении образы «полёта» являются как бы путём, по которому идут от одного полярного состояния к другому, т.е. от нежного, тающего «микрозвука» к яркому звучанию. Из этих образов вырос грандиозный экстаз, родилась утончённость».1
	«Полётность» в творчестве Скрябина – это особый характер динамизма, вызывающий представление об уносящем от земли, взлётном или парящем, свободном движении. Полётность не является выражением какого-то движения в физическом плане, она воплощает опьяняющую игру жизненных сил, радостную устремлённость в будущее. Полётность ощущается в гибкой пластике лирического танца, радостной возбуждённости, нетерпеливой стремительности.

__________________
1. Николаева А. «Особенности фортепианного стиля Скрябина на примере произведений малой формы», «Советский композитор», Москва, 1983 г.
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	Состояние полётности проникает во все сферы образности. Она проявляется в напряжённом томлении, мгновенных взрывах энергии – «молниях» активности. Сильнее всего она воздействует на состояние движения, превращаясь в образ полёта. 
	«Формула взлёта» помогает создать ощущение первой стадии полёта –отрыва от земли. Для полётных ассоциаций важен следующий этап –пребывание в воздушном пространстве, свободный полёт.
	Образ утончённого томления, воздушности, невесомости называется комплексом «невесомости».
	К излюбленным образам-состояниям композитора относятся состояния радостной устремлённости, «полётности». Иногда они приобретают характер изящно порхающего движения как в «Окрылёной поэме» ор. 51. Эта поэма  во многом предвосхищает поздние образцы этого жанра. 
	Развитие основано на повторении краткого мотива – летящий стремительно пассаж со скачком к последующему звуку на сильной доле. 
	«Причудливая поэма» ор. 45 – принадлежит к выдающимся воплощениям «полётности», «в ней крупномасштабный  тематизм в характере «полёта» и «самоутверждения духа» сочетается с предельно малыми размерами и быстротой темпа.  В результате время восприятия пьесы превышает время её звучания. В подобных случаях в конце произведения или разделов композитор любил выставлять тактовые паузы. Они дают возможность домыслить образ, точнее почувствовать его трансцендентную сущность, выход  за границы реального физического времени. 
	Поэма соединена с миниатюрой и в этом состоит её главная «причуда», зашифрованная в заглавии».1

___________________________
1. Рубцова В.В. «А.Н. Скрябин» «Классики мировой музыкальной культуры», «Музыка», «Советский композитор», 1989 г.
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	Поэма укладывается в масштабы десяти тактов, что с учётом очень быстрого темпа звучит считанные мгновения. 
	Композиция пьесы подобна простой двухчастной репризной форме, состоящей из четырёх микропредложений. Образное развитие пьесы основывается на интонационном тематическом контрасте трёх элементов – ораторский возглас на нисходящую малую сексту, логическое повторение малосекундовой попевки и таинственные всплески аккордов. 



	Во втором предложении тематический комплекс перемещается в доминантовую тональность. Середина отличается преобразованием и синтезом тематизма, реприза воспроизводит первое предложение, в котором таинственно замирающий аккорд теперь разрешается как задержание к тоническому секстаккорду. 


42


	«Сфера образов воли вмещает в себя напряжённо-активные состояния скрябинской музыки. Она близко соприкасается со сферой движения. Внутри сферы волевых образов происходят эмоциональные сдвиги.  На раннем этапе они воплощают борьбу и протест, затем вливается новая экстатическая радость утверждения. В поздних произведениях – это воплощение крайней активности, стихии, духовного горения. Общим для них является огромная волевая напряжённость. Символом экстатически волевой фактуры Скрябина является тот же образ, что находится в центре его творчества – образ ослепительного пламени».1
	Центральная тема творчества Скрябина – тема космоса, тема стихийного творческого процесса. Устремлённый в космические дали, духовный взор композитора всё больше отвлекается от обычных тем, идей, образов. Скрябин пытался отобразить в музыке Вселенную, Космос.
	«Композитор охватывает своим воображением Космос в общем смысле как мыслитель-творец, а не исследователь. Скрябин открыл новую сферу духовной жизни человека, новый предмет творчества, к которому обратил свой 
____________________
1. Николаева А. «Особенности фортепианного стиля Скрябина на примере произведений малой формы», «Советский композитор», Москва, 1983 г.
43
талант. 
	Мистика может восприниматься как утончённая игра воображения, фантастика, состояние души. Мистический экстаз Скрябина превращается в «радость творческих свершений», его магические заклинания миров становятся «волевым импульсом», его «томление мирового духа» воспринимаются как томление просто духа или души».1
	Содержание поздних произведений Скрябина – образы мечты и экстатического утверждения, образы суровых сил и их преодоления, радостный порыв и группы утончённых образов. 
	«Герой произведений Скрябина обладает громадной волей и в тоже время  является утончённым и экзальтированным лириком. Для него характерны эмоции «полётности», одухотворённой неудержимой устремлённости. Мир мучительных сомнений, сложных душевных переживаний придаёт большую объёмность творчеству композитора. «Героя» окружает причудливый мир: порой это мрачная и грандиозная космическая природа. Эти космические образы трактуются как мистические. В других случаях «природа» Скрябина завораживает своей ласкающей красотой, она сливается с лирическим душевным состоянием героев произведения».2
	Очень важно значение образа огня, характерное для скрябинских кульминаций. В ликующих заключениях произведений композитор выражает идею экстатического катаклизма, пожара вселенной.

__________________
1. Рубцова В.В. «А.Н. Скрябин», «Классики мировой музыкальной культуры», «Музыка», Москва, 1989 г.
2. Павчинский С.Э. «О крупных фортепианных произведениях Скрябина позднего периода», Москва,   1973 г.
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	«Огонь» у Скрябина – не вторгающееся враждебное начало, а нечто, являющееся следствием развития активно радостных образов. «Огненные» кульминации прославляют мощь человеческого духа, выражают ликование при покорении чего-то предельно грациозного и величественного».1 
	Героические образы композитора тесно соприкасаются со стихией фанфарности. На интонациях фанфар построены героические темы «Поэмы экстаза», «Прометея», поэмы «К пламени».
	«Поэма-томления» ор. 52 – содержит один сложный образ, заключающий в себе два начала – импульс, желание и истому. Первый, более активный, раскрывается восходящей темой, второй – нисходящим хроматическим ходом. Игра этих начал, а не борьба приводит образ к истаиванию. 
	По характеру и композиции поэма близка Поэме ор. 32 № 1. «Поэма –томления»  очень лирична и прозрачна по звучанию. В её ритмике отразились излюбленные композитором триольно-пунктирные обороты, отмечающие его неизменные пристрастия к мазурочному движению. 
	Как и в поэме ор.32 № 1 сложный  период прослоен развёрнутыми дополнительными хроматическими нисхождениями арпеджированных гармоний на органном пункте, тонико-доминантовое соотношение которых образует подобие побочной партии в экспозиции и репризном изложении, а вся 
_______________________

1. Рубцова В.В. «А.Н. Скрябин», «Классики мировой музыкальной культуры», «Музыка», Москва, 1989 г.
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форма приобретает свойства сонатной формы без разработки.
	«Тип контраста между главной и побочной темами подобен соло и тутти массовых музыкальных жанров. Отличие этой поэмы – многосоставность микротематизма. Тематическую функцию выполняет не только начальный грациозный мотив, но и широкий фигурационный мотив в партии левой руки (такт 2) и хроматическая цепь больших терций (такты 6-7).

	Раздел главной партии – динамично-контрастное сопряжение тематических элементов. Раздел побочной партии – их преобразование. 
	Скрябин тематизирует фактуру, находя новые формы тематического развития материала».1
___________________
1. Рубцова В.В. «А.Н. Скрябин», «Классики мировой музыкальной культуры», «Музыка», Москва, 1989 г.
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	«Поэма-ноктюрн» ор. 61 «близка «Прометею». Это поэзия воздушной дымки, неоформленной, неопределённой. Кратчайшие нежные темы вплетены в сложную, но лёгкую звуковую ткань. Слышится призрачные нарастания страстного ощущения и внезапный срыв, погружение в безвольные созерцания. Глубокая пассивность драмы лежит в основе произведения и смутные звуки природы – не то всплески воды, не то ветерок – лишь указывают на сонное царство осознанных ощущений.
	Образы поэмы тонки, причудливы, неуловимы. Утончённость сумеречного колорита, заворожённость настроения, поэзия ночных шорохов – всё это «противопоказано» сонатному развитию. Однако лиризм образов как бы переводит сонатность поэмы в жанр медленных частей цикла».1
	Поэма написана в сонатной форме и содержит в себе подлинное эволюционное развитие образов от смутного зарождения до экстатического утверждения. Движущим стимулом развития является психологический контраст. 
	Воздушные мелодические линии, короткие всплески фигураций, нежные россыпи, выразительные аккорды – всё это образует трепетную, переливающуюся полутонами ткань произведения.  
	«В музыке поэмы не ощущаются тематические контрасты и всё развитие основано на тончайшей импрессионистической игре звуковых красок, выражающей уловимую смену ощущений, при общей застылости и неподвижной оцепенелости чувств.  Сфера романтических «ночных» настроений здесь доведена до предельной утончённости и стоит на грани мистического. 
	Иногда в поэме самостоятельный образный момент выражается с помощью одного, словно застывшего в неподвижности созвучия. В этой поэме – 

	___________________
1. Павчинский С.Э. «О крупных фортепианных произведениях Скрябина позднего периода», Москва, 1973 г.
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мягкий, выдержанный аккорд, снабжённый авторской ремаркой «в дремлющей неге». 1
	Жанр Сонатного Andante определяется характером темы главной партии, с её ноктюроподобным двухголосным изложением в правой руке и фигурациями в левой руке. Весь тематизм произведения объединён родством мотивов. 
	Первый, вопросительный мотив темы главной партии преображается при развитии темы в активный. 
	В первой теме – образ сумеречно-неясный, хрупкий.  Мотив третьего такта в ракоходном движении образует ядро темы побочной партии. При сближении тем их образное значение различно. Вопросительность первых интонаций темы главной партии сменяется полётной устремлённостью в её развитии, приводящей к ласковым признаниям темы побочной партии и последующему порыву заключительной партии.

_________________________
1. Николаева А. «Особенности фортепианного стиля Скрябина на примере произведений малой формы», «Советский композитор», Москва, 1983 г.
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	«Богатству тематизма поэмы способствует развитие и других элементов: мелодические высказывания сменяются «наплывами» фигурационных тембральных «пятен», рисующих загадочные дымки.
Кульминация разработки сменяется игрой таинственных педальных звучностей, как будто эмоциональный порыв «героя» поэмы заставляет колебаться туманы, которые обволакивают окружающие героя заколдованные сады. 
	Другой тематический элемент, объединяющий форму, возникает в связующей партии, продолжается в заключительной и «побеждает» в конце произведения – это устремление вверх гаммы-всплески с последующим аккордом вниз. Прообразом таких мотивов-«всплесков» являются взлёты шестнадцатыми в Поэме ор. 32 № 1. Их значение – это привнесение в мир лирики как бы истаивания, растворения. Новое по сравнению с поэмой – это сочетание взлётов со скачком на большой интервал вниз. Ход на увеличенную нону в начале первой темы создаёт какую-то «разреженность»  атмосферы. Скачки на ещё большие интервалы усиливают ощущение этой разреженности,
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приводят в конце произведения к полной «нематериальности» образа, к его исчезновению».1

	В числе других выразительных факторов следует отметить огромную роль пауз. Паузы в поэме наполнены вибрацией педальных отзвуков, их назначение – не в прекращении музыкальных линий, а в придаче им эфирности, невесомости. 
	«В «Поэме-ноктюрн» поразительно совмещение импрессионистичности образов с единством целого, взаимосвязью всего тематического материала. Здесь соединены классическая стройность архитектоники с зыбкостью, мимолётностью образов, находящихся на грани исчезновения, и это придаёт неповторимую прелесть произведению».2


___________________ 
1. Павчинский С.Э. «О крупных фортепианных произведениях Скрябина позднего периода», Москва, 1973 г.
2. Рубцова В.В. «А.Н. Скрябин», «Классики мировой музыкальной культуры», «Музыка», Москва, 1989 г.
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	Поэма «К пламени» ор. 72 - последнее произведение Скрябина, написанное в развёрнутой сонатной форме, и принадлежащее к общепризнанным произведениям позднего периода. 
	Сила воздействия поэмы, её большая доходчивость по сравнению с сонатами «прометеевского периода связана с воплощением в ней одной из вечных тем – идеи устремлённости «от мрака к свету», выраженной в поэме легко осязаемыми яркими средствами. Суровый образ мрачных сил преодолевается мощным волевым импульсом, приводящим к экстатическому заключению.
	«В поэме развивается один сложный образ, расщеплённый на две составляющие его стороны – пассивную и активную. Преодоление инерции покоя, статического начала главной партии более активным, стремительным к свету началом побочной партии является основой этой концепции. 
	Сначала из тёмных глубин медленно вырастает, захватывая всё большее звуковое пространство, интонация страдания. Могучий крутой подъём приводит этот последний мотив к новому облику. Теперь это уже не вздох боли, а голос освобождения, звучащий с огромной силой. Пламя охватывает собой всё, пожар разрастается, напряжение не прекращается до конца. Так одна и та же музыкальная тема меняет коренным образом свои выразительные функции, оставаясь неизменной по структуре и вместе с тем, отображая подъём духовных сил человека. Символом душевного процесса служит образ разгорающегося пламени,  достигающего блеска и сияния. 
	В поэме воплощена скрябинская идея – пробуждение дремлющих сил природы и их подчинение властной человеческой воли».1
	Тип сонатности поэмы «К пламени» является промежуточным между многими поэмами, представляющим сонаты без разработки. Обе темы поэмы изложены кратко, без связующей и заключительной партии. 
___________________
1. Рубцова В.В. «А.Н. Скрябин», «Классики мировой музыкальной культуры», «Музыка», Москва, 1989 г.
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	Первая тема построена на приглушённых сумрачных аккордах, постепенно уходящих в низкий регистр, после погружения в который начинается как бы разгорание языков пламени. 
	Тема – в строгом четырёхголосии хорального склада. В двух верхних голосах даны звуки, дополняющие гармонию до «прометеевской».
	Верхний  пласт – связан с жанром фанфарности, нижний – с приглушёнными звучащими тритонами. В основном мотиве темы – полутоновом восходящем ходе, заключена потенциальная мощь. Ходы направлены к септиме «ре», которые усиливают напряжение, создают конфликт внутри темы. Длительное обыгрывание начальной интонации, аккордовая фактура – всё это способствует  ассоциации с образами скованной, грозной силы. 

	Хроматические сползания и минорность аккордики подчёркивают сумрачность темы. 
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	«В теме побочной партии происходит рост образа, наступает следующий этап его развития. Выразительные функции темы раздваиваются: мрачная  аккордика как бы «тянет» вниз, выражая силы инерции. Верхний голос отрывается от этой аккордики, выражая вступающее в противоборство личное начало. 
	В первой теме – восходящий мотив – это голос некой  таинственной силы, а в теме побочной партии – интонация на тех же нотах, но в обратном движении приобретает значение заклинательно-волевой формулы, применённой для покорения этой силы. 
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	Разработка продолжает побочную партию, представляя как бы её разрастание. Великолепна весьма сложная фактура фигураций, на фоне которых всё время звучат «волевые заклинания» при постепенном повышении динамики и неуклонном продвижении вверх. Происходит процесс «разгорания», знаменующий борьбу со стихией».1


	В репризе изложение обеих тем даётся на повышенной динамике при усилении фактурных средств. Мелодия имеет большее развитие, чем в экспозиции. Двукратное звучание темы утверждает её как образ ликования после преодоления мрачных сил.

_______________
1. Николаева А. «Особенности фортепианного стиля Скрябина на примере произведений малой формы», «Советский композитор», Москва, 1983 г.
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Напряжение поднимается ещё выше с появлением нового мотива, состоящего из повторяющихся аккордов в высоком регистре. Образный смысл мотива заключается в изображении постепенного разгорания пламени, охват им новых пространств, символ дальнейшего повышения эмоционального тонуса. Синкопированный ритм триольных аккордов ассоциируется с учащением дыхания.

	«Репризное и кульминационное проведение темы главной партии трансформирует первоначальный образ мрачных суровых сил в образе экстаза. Теме придаёт ослепительный колорит пульсация нового мотива. Басовый тритон «просветлён».  «Сползающий» ход конца главной партии в экспозиции
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образует новое тематическое образование, в котором полутоновая интонация приобретает восторженный характер». 1 
	Поэма «К  пламени» воспевает мощь человеческой воли, покоряющей и преобразовывающей величественные стихийные силы, рисует состояние экстатического подъёма, приходящие как результат этой борьбы. 
	Эта поэма – один из замечательных образцов скрябинской звукописи.  Виртуозно используя разнообразные средства  музыкальной выразительности, Скрябин создаёт зримо ощутимые образы огня, вырывающегося из глубин мрака и достигающего лучезарного блеска. Но эта поразительная звукопись наполнена глубоким эмоциональным содержанием, раскрывая возвышенность стремлений человека, могущество его воли.











_______________________ 
1. Павчинский С.Э. «О крупных фортепианных произведениях Скрябина позднего периода», Москва, 1973 г.
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Заключение

	Таким образом, жанр фортепианной поэмы прошёл значительную эволюцию, впервые появился в ор. 32 в зрелый период и развивался вплоть до позднего периода. 
	Рождение поэмы ознаменовало выход за пределы формы и расширение круга художественно-ассоциативных явлений сочинений Скрябина. 
	В жанре фортепианной поэмы сформировался весь образный мир его творчества. Фортепианные поэмы можно назвать своеобразной энциклопедией образного мира Скрябина – образы  томления, утончённости, полёта, экстаза, огня, космоса.
	Композитор наделяет свои поэмы литературно-программными заголовками для выхода из ограниченных рамок музыкального искусства и стремлением расширить круг содержания.
	Скрябинские образы – мир прекрасного, мир непреходящих эстетических ценностей.  
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